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IL CASO FILTRATO
Scambi di Henri Pousseur

Premessa

La gran parte di questa analisi, che si avvale di un
indispensabile scritto di Pousseur ", consiste nella
descrizione del processo di realizzazione. E questo
uno stadio fondamentale e indispensabile per pro-
cedere alla definizione del significato musicale di
un’opera, in particolare di un’opera elettronica in cui
I’atto compositivo & esteso al materiale sonoro. Di
¢i0 pochi musicologi sembrano tuttora essere co-
scienti (ma quanti musicologi si occupano di musica
sintetica?). Saranno quindi osservati nel dettaglio

quelli che altrove sono stati definiti la superficie
acustica e i principi di costituzione delle immagini
uditive®. Segmentazione e lessicorisultano impossi-
bili da definire poiché le relazioni strutturali sono
volontariamente celate, per quanto riguarda il mate-
riale “finito” da Pousseur, e “aperte” per quanto
riguarda il risultato finale. D’ altra parte, come credo
risultera chiaro da questa analisi, pill importante
della struttura formale & la concezione stessa del-
I'opera, I'idea che sottende la sua composizione.
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L’idea

Il lavoro prende le mosse da due scelte basilari talidapermettercall’ascoltatore libertainterpretative
(riassunte in fig. 1): L. I'impiego di un materiale  che andassero al di la della semplice “lettura”™ del-
sonoro acusticamente lontano dalla natura periodica  1’opera (possibilita di “collaborare™ con il composi-
di quello prodotto dalla maggior parte degli strumen-  tore all’organizzazione temporale del materiale so-
ti tradizionali; II. la concezione di strutture sonore  NOro).

|
FORMA simmetrica
. . MATERIALE periodico
Musica classica
Webern ' FORMA asimmetrica
MATERIALE periodico
Musica elettronica
FORMA asimmetrica
MATERIALE aperiodico
/ ) \
Scambi
Liberta al’INTERPRETE Liberta all’ ASCOLTATORE

(liberta=possibilita di intervenire formalmente)

Figura 1

Pousseur vedeva nella musica strumentale di allora,  mente, quindi, di tipo periodico). Ora secondo lui
diretta discendente dell’esperienza weberniana, solo i nuovi mezzi di produzione sonora elettronici
un’antitesi quasi totale fra I’asimmetria formale che  potevano garantire la possibilita di costruire in quella
la caratterizzava e il monopolio di un materiale  dimensione che ancora veniva definita “rumore”.
sonoro ad altezze prevalentemente definite (fisica- Non solo, ma grazie a essi il compositore era in grado
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di garantire I’unita, spesso vanificata dagli strumenti
tradizionali, fra materia e forma.

Pousseur rivela quindi una coscienza che non tutti i
compositori hanno avuto (e hanno tuttora): quando
gli strumenti a disposizione non si dimostrano ade-
guati alla realizzazione di un’idea, si cambiano gli
strumenti e non si cerca, talvolta con successo, pill
spessoinvano, di adattare la propriaideaagli strumenti
tradizionali.

Ma la musica elettronica fissata com’era su nastro
non dava, a parere di Pousseur, liberta d’ascolto.
Nonostante il contenuto e la forma di un’opera elet-
tronica possano essere di una complessita tale danon
essere facilmente memorizzabili, dopo ripetuti ascolti
& possibile riconoscere certi eventi, individuare ripe-
tizioni, frasi. L’interesse musicale da parte del-
I’ascoltatore sembra per Pousseur scemare. Una so-
luzione per tenere sempre vivo |'interesse musicale
di un’opera & ravvisata nel “nuovo” parametro
compositivo introdotto da Stockhausen per Gesang
der Jiinglinge , e cioé il movimento del suono nello
spazio e intorno al pubblico. Ladistribuzione spaziale
potrd infatti essere di volta in volta diversa. Ma
Pousseur individua un’altra possibilita: quella di
trasformare 1" opera stessa in tanti modi diversi.

La liberta concessa all’interprete si affacciava timi-
damente nella musica strumentale europea proprio in
quegli anni, spintadall’originale tecnicacompositiva
di Cage (suquesto argomento torneremo a conclusio-
ne dell’analisi). La liberta concessa all’interprete
viene da Pousseurestesaall’ascoltatore, e deve essere
intesa, oltre che come una presa di posizione politica,
anche come un modo per tenere sempre vivo I'inte-
resse musicale di un’opera.

Anche riguardo latecnica aleatoria scelta per Scambi
Pousseur scrive: “Quanto agli effetti di una casualita
che opera nei limiti di uno spazio perfettamente
definito, perfettamente controllato, dove ciascuno
dei suoi punti pud venire avvicinato a un altro qualsiasi
mediante il gioco delle differenti combinazioni, ci
sembrano capaci di mantener desto per lungo tempo
I'interesse uditivo.”

Il materiale sonoro e gli strumenti

Oltre che dal desiderio di Pousseur di esplorare un
materiale musicale relativamente nuovo, la scelta del
rumore fu determinata anche da una ragione molto
pratica (che spesso & componente della creazione
artistica mediante tecnologia elettronica): il breve
tempo a disposizione per larealizzazione. E opportu-
no precisare che con il termine “rumore” non si vuole
qui fare alcun riferimento alle esperienze di musica
concretadello studio parigino di Pierre Schaeffer con

i suoni della vita quotidiana. Se dovessimo assegnar-
¢li una posizione fra le due parti della ricerca musi-
cale allora fortemente contrapposte (musica concreta
e musica elettronica pura) diremmo che Pousseur
andrebbe senz’alcun dubbio posto, per cultura e per
approccio, sul versante purista, quello cioé che faceva
capo allo studio di Colonia. Lo stesso Marino Zuc-
cheri, che come si sa seguiva in qualita di assistente
alla realizzazione tutti i compositori che lavoravano
presso lo Studio di Fonologia, ricorda ancora oggi
che Pousseur giungeva in studio sempre con progetti
molto rigorosi, precisi e dettagliati, dimostrando cosi
di conoscere le potenzialita degli strumenti a dispo-
sizione e di sapere bene cid che volevaottenere . Con
il termine “rumore” intendiamo quindi riferirci qui a
quel complesso materiale sonoro generato elettroni-
camente che prende il nome di “rumore bianco”.
Pousseur, alla sua prima esperienza elettronica, trova
allo Studio di Fonologia della RAI di Milano uno
strumento denominato selettore d’ampiezza o filtro
di dinamica ® che a partire da un fenomeno sonoro
complesso, seleziona, cioe lascia passare, solo quella
porzione di segnale che supera una determinata
ampiezza il cui valore (detto soglia) pud essere scelto
apiacere. Quale scelta poteva quindi fare Pousseur se
non quella del rumore bianco, materiale di base
ideale per essere sottoposto a ogni tipo di filtraggio e,
soprattutto, simbolo della massima casualita nel
mondo sonoro (in quanto suono non periodico co-
stituito da tutte le frequenze udibili)?

Situando molto in alto la soglia di passaggio del
suono si ottiene una serie di impulsi, suoni molto
brevi in sequenze completamente irregolari e di tim-
bro simile aquelli prodotti da strumenti a percussione
di pelle o a corde pizzicate. Per la natura aperiodica
del materiale cosi generato, velocita, dinamica e
altezza non possono essere determinati precisamente
dal compositore; in particolare I’ altezza & percepibile
in modo approssimativo, poiche la breve durata dei
suoni presenta fisicamente spettri inarmonici molto
densi. Il compositore si “accontenta” quindi di un
controllo di tipo statistico. Egli cioé non determina il
valore, poniamo, di intensita, di ogni singolo suono,
ma quello globale, medio di una serie, di un insieme
di suoni.

Vaquiricordato che dopoI'esperienza deterministica
dei due Studi elettronici, fu proprio Stockhausen il
primo a utilizzare un controllo statistico sul suono
elettronico (in particolare su complessi di impulsi)
nell’opera Gesang der Jiinglinge, e che Pousseur ne
fu testimone diretto, trovandosi in quegli anni presso
lo studio di Colonia. E noto che in campo strumentale
il primo compositore ad applicare un controllo di tipo
statistico sul materiale sonoro fu Xenakis, che addi-
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rittura dara vita alla “musica stocastica”, musica
regolata da leggi probabilistiche. E non sara del tutto
arbitrario far notare che cosi come la musica stocastica
trae ispirazione da fenomeni quali pioggia, grandinate,
canti di grilli e cicale, grandi movimenti di masse
umane, anche 1’approccio statistico di Pousseur ha

amp.

origine dall’osservazione della natura®. In tal modo
Pousseur, anche se in misura minore rispetto al
compositore greco, si colloca al di fuori dello strut-
turalismo integrale che aveva caratterizzato fino ad
allora gran parte della musica “colta” occidentale,
compresa la propria.
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Figura 2
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Rumore bianco filtrato dinamicamente e serie di impulsi ottenute con due soglie diverse (a, b) (da Gravesaner Bldtter, n.13, IV, 1959).

Vediamo ad esempio in fig. 2, come la velociti
statistica venga controllata modificando il livello di
passaggio del selettore. Filtrando in dinamica un
rumore bianco si ottengono suoni radi e isolati con
differenze irregolari di intensita quando la soglia sara
postamolto in alto (a), e un suono quasi continuo con
un carattere timbrico di ruvidezza (vicino al rumore
bianco in ingresso) quando verra abbassata (b).

Trovato quindi lo strumento che rispondeva alle sue
esigenze, I’autore passa alla produzione di materiale
differenziato in altezza e in densita temporale. Anche
in questa fase, di grande aiuto fu I'esperienza di
Marino Zuccheri che seguiva tuttii compositori dello
studio con un’abilitd non solo tecnologica, ma anche
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creativa. Egli infatti aveva particolare conoscenza
non solo della strumentazione, ma anche del tipo di
materiale che ogni apparecchiatura era in grado di
generare o trasformare.

Il processo di realizzazione

Innanzitutto vengono prodotte 11 bande di rumore
colorato filtrando rumore bianco per mezze ottave
nell’ambito 140 - 6400 Hz. Queste bande vengono
successivamente sottoposte a 5 diverse soglie di
selezione d’ampiezza, ottenendo cosi 5 diverse “ve-
locita”. Con lo scopo di dare vita a un’articolazione



complessa all’interno del materiale, 1 risultati sono
poi mescolati a gruppi di 3: tre sequenze di impulsi di
velocita “identica” e di altezza media (meglio sareb-

be parlare di timbro) immediatamente vicina (vedi
fig. 3). Per ogni velocita media ottiene cosi 9 diversi
gradi di “altezza™, con un totale di 45 strati.

fittRo
o+ 200 —> ~" v/ Fa
2o+ 280 > WiAM Ea_
20 = 3g0 |—> vh [
ST‘R&Tﬂl
SELE TTORE
_______ s dlillindi F S,
bl TS 511?51%5
ot b &L 58,
I b 55,
7777777 s .. ) Fﬁ 5’;
ANERA

Figura 3
Processo di produzione del materiale di base.

Nello stadio successivo Pousseur si pose due proble-
mi. Innanzitutto il materiale ottenuto non era suffi-
cientemente ricco da consentirne 1’ esclusivo uso per
I'intera composizione. Questo era un problema che si
presentava sovente all’epoca: muovendosi in un ter-
reno cosi poco conosciuto come quello della musica
elettronica, I’idea di una qualita sonora, ciog la sua
rappresentazione mentale, spesso non coincideva
con la realta fisica prodotta.

A tale materiale Pousseur desiderava percio contrap-
porre una famiglia sonora con “... proprieta comuni
di asimmetria interna e di duttilita strutturale, e
dunque suscettibile di essere messa in un rapporto
continuo, in una situazione di scambio (cors. agg.
progressivo con la prima.” 7

Insecondo luogo la sovrapposizione dei singoli strati
non consentiva di ottenere variazioni lente e continue
di velocita ¢ altezza. Pousseur era quindi alla ricerca
diunaintegrazione fra variazione discreta e variazio-
ne continua. Questa esigenza, pur presentandosi a
livello del materiale, rivela gidun’attenzione formale
particolare che & pil vicina all’idea tradizionale di
sviluppo che all’ accettazione totale del caso di Cage.
Per le stesse ragioni di chiarezza e semplicita ripor-
tate da Pousseur nel suo scritto sui Gravesaner Blitter,

procediamo con la descrizione delle soluzioni adot-
tate cominciando da quest’ultimo problema.

I 45 strati di materiale furono registrati su anelli di
nastro la cui lunghezza (8-10 metri a una velocita di
scorrimento del nastro di 38 cm/s) era sufficiente per
evitare ripetizioni percepibili degli eventi sonori (la
durata degli anelli variando fra 21 e 26 secondi circa,
cioé giusto al di sopra del tempo per cui le informa-
zioni uditive vengono immagazzinate nella memoria
a breve termine). Questi anelli erano poi riprodotti a
velocita variabile e registrati mediante un apparec-
chio su cui erano montati altri anelli, questa volta pili
corti (8-80 cm, corrispondenti a durate fra 0.2 e 2
secondi), composti da spezzoni di nastro (vergine)
collocato su nastro neutro, non magnetico, pratica
comune all’epoca negli studi di musica elettronica.
In tal modo venivano registrati solo brevi segmenti
degli anelli originali. La velocita di riproduzione, nel
corso della registrazione, veniva alterata manual-
mente da Pousseur, e se all’ascolto il risultato non lo
soddisfaceva si ricominciava il processo. Anche in
cio differisce quindi I’ approccio di Pousseur da quel-
lo di Cage: non v’¢ accettazione passiva di quanto
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prodotto dal caso, Pousseur non intende rinunciare al
ruolo attivo di compositore.

Nel 1957 lo studio della RAI non era ancora dotato
del regolatore di tempo e frequenza Tempophon
della Eltro, presente in anni successivi e che avrebbe
permesso di variare la durata degli eventi sonori
mantenendone inalterata I"altezza. Cosi per Scambi
la modifica della velocita di svolgimento variava
proporzionalmente |’ altezza dei suoni. Tuttavia, data
la brevita dei segmenti di nastro, la qualita aperiodica
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delle sequenze di impulsi e I’ampiezza comunque
ristretta dei movimenti eseguiti per il controllo della
velocita, a essere maggiormente percepita era la
variazione delle altezze (vedi fig. 4), variazione che
per sequenze veloci di impulsi, risulta essere pili una
variazione timbrica. La sovrapposizione a gruppi di
tre di sequenze con altezza media diversa, descritta
precedentemente, permetteva in questa fase di evita-
re evoluzioni lineari dell’altezza non desiderate dal-
1"autore.
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A:bandadirumore colorato; B: lastessa banda dopo una variazione della velocita di scorrimento del nastro (da Gravesaner

Bléer, n.13, 1V, 1959).

Rimaneva ora da attuare una sostanziale variazione
temporale, e questo venne fatto in modo assai sempli-
ce, montando ciog¢ uno dopo 1’altro i frammenti di
durata variabile, fra 0.2 e 2 secondi. Nuovamente
I’origine statistica di ogni serie di impulsi favoriva
Pousseur in questa operazione. Il fatto che intervalli
temporali lunghi e brevi fossero presenti in modo
alquanto uniforme in tutti i frammenti, non rendeva
percepibile alcuna frattura nei movimenti.

L autore disponeva ora di 4 strutture o modelli base
di durata fra 21 e 40 secondi, diversi per I’orienta-
mento delle variazioni globali di altezza e velocita
determinato dalle modalita di montaggio dei brevi
frammenti:
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1. Da alto e rapido ad alto e lento
2. Da alto e rapido a basso e rapido
3. Da basso e lento a basso e rapido
4. Da basso e lento ad alto e lento

A meta strada fra la costruzione del materiale e quella
della forma, questo atto di ordinamento costituisce
una tappa fondamentale nel lavoro. Per quanti cam-
biamenti possa subire ora il lavoro, non si tornera pitl
indietro. Applicandounalogicatipicamente serialista,
Pousseur decide di utilizzare questi 4 modelli anche



in forma retrograda. Egli sfrutta cosi anche la natura
asimmetrica delle strutture, seguendo la concezione
stockhauseniana di corrispondenza fra materiale e
forma: “asimmetria” del materiale —> asimmetria
formale.

Era ora possibile applicare a queste che Pousseur
definisce “forme di base”, la soluzione adottata per il
primo problema, cio¢ la ricerca di una famiglia
sonora con caratteri comuni da “scambiare” progres-
sivamente. Il metodo piti immediato risulto essere la
derivazione della nuova famiglia dalla prima attra-
verso 1'uso del riverbero o, come veniva chiamato
allora, camera d’eco. Pousseur compie una serie di
esperienze sulla manipolazione del materiale gene-
rato nella prima fase. Applicando un procedimento
analogo a quello seguito a Colonia da Evangelisti
nellacomposizione di Incontri di fasce sonore (1956-
57), pone in forma retrograda il suono riverberato
prima del segnale diretto, ottenendo cosi un suono
simile a una fascia di rumore che cresce per termina-
re, al massimo della sua intensita, con il segnale
originale (attacco ¢ decadimento, essendo simili,
bene si fondono con il riverbero retrogradato). Un
ulteriore passaggio di questo “crescendo™ nella ca-
merad’eco generd un nuovo segnale riverberato che,
inglobando anche il precedente, perdeva il carattere
di “effetto spazializzazione” per divenire nuovo ele-
mento timbrico. Pousseur parla a questo proposito di
“materializzazione” della dimensione spaziale al-
I'interno del materiale; un’immagine certo solo
evocativa, ma sicuramente efficace. Cid che & impor-
tante sottolineare qui & 1'uso del riverbero non come
semplice effetto, abbellimento, pratica comune alla
gran parte delle opere realizzate in quegli anni, ma
come vero e proprio generatore di materiale sonoro.
Dal trattamento appena descritto delle sequenze ar-
ticolate in velocita e altezza, risulteranno fasce di
rumore colorato in cui segnale diretto e segnale
riverberato si fondono con I'ulteriore riverberazione.
11 materiale di partenza (bande di rumore colorato)
dopo numerose manipolazioni, torna a essere se
stesso, ma qui gli eventi sonori presentano una tessi-
tura caratteristica dovuta al lento cambiamento delle
altezze.

Gli scambi fra materiale secco, privo di riverbero, e
materiale “colorato” reso omogeneo dalla camera
d’eco, furono realizzati agendo su due potenziometri
del mixer, uno per regolare 1'uscita del materiale
secco, I'altro per quelladellacamerad’eco. Anche in
questo caso Pousseur non pud fare a meno di stabilire
un ordine nei processi possibili: ciascuno dei 4 mo-
dellibase viene sottoposto a 8 processi di miscelazione
diversi, quattro in un senso e 4 in senso inverso.
Questi quattro modi di miscelazione si differenzia-

vano peril percorso globale (non lineare, maspezzato
e irregolare) del processo di missaggio:

1. Da secco a riverberato

2. Da secco a secco

3. Dariverberato a secco

4. Da riverberato a riverberato

Anche in questa fase, come nelle due precedenti, il
materiale & controllato gestualmente in tempo reale,
come un’abituale esecuzione strumentale. A questo
proposito si potrebbe notare come la figura del-
I'esecutore, 0 meglio dell’interprete, che molti in
quegli anni proprio per I'avvento della musica elet-
tronica davano per scomparsa, fosse in realta ben
viva e necessaria. Tale ruolo veniva svolto in primo
luogo dal cosiddetto tecnico la cui denominazione,
proprio in ragione di cid, non puo definirsi corretta.
Egli doveva infatti esplicare una vera e propria fun-
zione interpretativa, dal momento che il compositore
in genere gli comunicava la propria idea musicale
dell’opera da realizzare in termini non certo tecnici
ma astratti, poco pit che evocativi. Suo compito era
innanzitutto comprendere quali apparecchiature e
quali valori per i parametri che le controllavano
dovesse usare per realizzare acusticamente I'idea del
compositore. Inoltre a lui era delegato il funziona-
mento delle apparecchiature.

Visono stati naturalmente compositori in grado di far
funzionare e controllare strumenti elettronici nel
corso della composizione delle proprie opere, ma
mai un compositore fu in grado di produrre da solo un
intero lavoro, dal suo concepimento all’attuazione,
forse neanche lo stesso Stockhausen che tanto tempo
dedicd alla conoscenza degli strumenti a sua disposi-
zione.

Pousseur disponeva ora di 32 sequenze. Ma prima di
sovrapporle polifonicamente sente I’esigenza di in-
terrompere il loro flusso “ininterrotto”, troppo line-
are, introducendo grandi pause. Rifiutato I'uso delle
forbici su un materiale dotato di particolare coesione
organica (di questo tipo di sensibilita formale si
parlera pit avanti), Pousseur chiude il ciclo del lungo
processo compositivo ricorrendo ancora una volta al
selettore di ampiezza. Un altro controllo sul caso,
quindi, ma questa volta attraverso il caso stesso.

Le sequenze, riprodotte su un registratore la cui
uscita era regolata manualmente dall’autore, venne-
ro introdotte nel selettore (regolato questa volta in
modo continuo e non discontinuo come all’inizio) e
quindinuovamente registrate. Per1’aperiodicitadelle
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differenze dinamiche nel materiale in ingresso non
era perd possibile prevedere se un suono sarebbe
comparso 0 meno in uscita. Pousseur era cosciente
del fatto che avrebbe potuto esercitarsi fino al punto
di imparare a memoria la successione delle dinami-
che nel materiale da filtrare, oppure che sarebbe stato
possibile realizzare pili versioni fra cui scegliere “la
migliore”. Egli tuttavia accetta questa
indeterminazione come “...sviluppo del principio di
valorizzazione dell’aleatorio applicato fin dall’inizio™
La scelta del modo di produrre quelle che Pousseur
definisce “pause generali”, & nuovamente coerente
con 'idea centrale della musica elettronica pura:
unita di micro e macroforma.

L’ascoltatore-interprete

A questo punto Pousseur considero finito il proprio
lavoro compositivo; il sottotitolo (o sorta di indica-
zione di organico?) & infatti “strutture elettroniche”.
Adesso era la volta dell’interpretazione con la I
maiuscola, I'interpretazione in senso tradizionale,
pur avendo lui stesso gia esercitato un’attivita
interpretativa controllando i potenziometri nelle di-
verse fasi di missaggio. Egli noto che due sequenze
potevano essere collegate una all’altra quando la fine
di una e I'inizio dell’altra presentavano la stessa
qualita di materiale (ad esempio basso, lentoe secco),
e questo era importante per non rendere percepibile,
com’era nelle intenzioni di Pousseur, la
concatenazione. Essendo inoltre i punti di contatto
gli stessi per gruppi di 4 sequenze, dalle numerose
combinazioni possibili derivava anche la possibilita
di distribuire le sequenze in strutture polifoniche.
Anche per quanto riguardava la dinamica globale,
rimasta indefinita, era concesso un ampio margine di
libertd. Essa poteva infatti essere determinata e rea-
lizzata nella fase di montaggio, come pure interpre-
tata durante 1’esecuzione seguendo una partitura
espressamente scritta o secondo modalita
improvvisative. A questo proposito va sottolineato
I’alto grado di controllo sulla dinamica, in quanto
uno o pil interpreti potevano regolare in modo auto-
nomo ciascuna struttura polifonica (cid induce a
leggere “strutture elettroniche™ come una
designazione di organico).

Una simile idea di musica su nastro suscettibile di
interpretazione era assolutamente nuova all’epoca®,
e a tutt’oggi un caso esemplare & senz’altro quello di
Marco Stroppa per quanto riguarda il suo ciclo Tra-
iettoria. Per 'esecuzione di quest’opera per piano-
forte e suoni sintetici, si richiedono infatti “...almeno
due interpreti di eguale (cors. agg.) importanza mu-
sicale: un pianista e un addetto alla regia del suono.”
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@ Pousseur perd, a differenza di Stroppa, oltre a
considerare I'interprete “professionista”, estende
questa liberta di esecuzione all’ascoltatore. Ecco
quindi che gli “scambi” non sono solo quelli fra
strutture sonore, ma anche fra le diverse componenti
la societa musicale: compositore, interprete, ascol-
tatore.

11 sogno di Pousseur era infatti che i materiali da lui
prodotti fossero posti in vendita per essere a dispo-
sizione dell’intervento creativo (in ordine adinamica
e missaggio) del pubblico. Questaidea, allora utopica
perché nel 1957 nessuno, al di fuori degli studi
specialistici, poteva certo disporre di 2/3 registratori
anastro, ¢ indubbiamente attuale rispetto all’odierna
massiccia diffusione di campionatori e miscelatori.
Con tali strumenti ¢ relativamente facile e poco
costoso fare collage di musica altrui, aprendo cosi
un’epoca del ready-made sonoro come testimonia ad
esempio la musica rap che si basa sull’uso di giradi-
schi mossi manualmente.

Fra gli interpreti “qualificati” di Scambi ricorderemo
Luciano Berio che realizzo ben due versioni, pur
senza tenere conto delle prescrizioni fornite dal-
I"autore riguardo il collegamento delle sequenze. La
cosa non ¢ comunque dispiaciuta a Pousseur. Egli
avrebbe addirittura accettato che le sequenze da lui
composte fossero “suonate” a velocita diversa dal-
I’originale, provocando quindi una trasposizione in
altezza.

L’ascolto

Per quantoriguarda il processo di ascolto, diremo che
dalla superficie acustica cosi accuratamente costru-
itag possibile estrarre due immagini uditive principa-
li: una corrispondente alle serie di “impulsi” senza
riverbero e I’altra alle serie con riverbero. Ora questi
due tipi di eventi sonori sono si sottoposti a variazioni
morfologiche, variazioni nel tempo in ordine ad
altezza e velocita medie, ma timbricamente (& il
timbro che caratterizza in modo determinante
un’immagine uditiva) rimangono due: timbro di ca-
rattere percussivo per una e fascia di rumore per
I’altra. Dal momento che questo lavoro non & orga-
nizzato gerarchicamente, una segmentazione risulta
impossibile. Per volonta dell’ autore non sono infatti
individuabili né “frasi” né “motivi” ricorrenti. Diffi-
cile quindi suddividere il susseguirsi di eventi sonori
in segmenti significanti.

Sarebbe completamente arbitrario avviare un’inda-
gine di tipo formale del brano, poiche la forma ¢
indeterminata. Le relazioni strutturali sono stabilite
da chi realizza, e quindi termina, I'opera, e cio come
si & visto pud essere fatto in tanti modi diversi.



Certamente, in considerazione del tipo di materiale
generato da Pousseur, relativamente limitato
timbricamente, possiamo ipotizzare versioni non
molto differenziate una dall’altra.

Nonostante attente ricerche, non & stato possibile
recuperare presso lo Studio di Fonologia Musicale
dellaRAldiMilanoimateriali base creati da Pousseur,
per cui I'unico materiale sonoro disponibile & costi-
tuito dalle due versioni finali di Scambi, entrambe
realizzate da Pousseur. Sono naturalmente ravvisabili
alcune diversita frale due. Ad esempio I'incisione su
disco Philips, di durata doppia rispetto all’altra rea-
lizzazione (6°40" contro 3'20"), contiene molte e pit
lunghe pause (differenza dovuta a una diversa ese-
cuzione durante l'introduzione di pause generali),
collocate in maggioranza all’inizio e alla fine, con un
nucleo centrale abbastanza omogeneo. Nella versione
disponibile presso la RAI risulta invece chiara I'im-
magine di una forma molto solida, monolitica, quasi
uncontinuum, privodi gesti, con una presenzacostante
delle “immagini” create da Pousseur. Si potrebbe
guasi parlare di una Gestalt, il che non dispiacerebbe
a Pousseur (ricordiamo larinuncia ad intervenire con
le forbici sulle 32 sequenze per non frantumare una
forte coesione organica), sia per la profonda vicinan-
za di pensiero con Webern, sia per il fatto che spesso
negli scritti di quegli anni “” egli fa riferimento ai
principi elaborati dalla scuola psicologica della
Gestalt. Cio che & particolare qui & che la coesione
formale € ottenuta con un procedimento aleatorio.
Ma non & forse veroche sommando fenomeni aleatori
simili diamo origine a un evento omogeneo?
L’unico rapporto strutturale percepibile nell’opera &
guello di figura-sfondo (nuovamente un carattere
gestaltico!): I'immagine “gorgogliante™ di impulsi si
muove, talvolta fondendosi (quando riverberata),
talaltra staccandosi (quando secca), sullo sfondo
delle “fasce” di suonoriverberato che, quasi come un
respiro, possono essere considerate la struttura ritmi-
ca portante dell’opera,

Opera in movimento

Ma forse piti importante dell’aspetto formale finale &
I"approccio che Pousseur ha con il mezzo elettronico.
Egli lo utilizza non tanto per I’esplorazione dell uni-
verso microscopico del suono, da poco “visibile” in
quegli anni e obiettivo principale dei compositori che
si affidavano alla nuova tecnologia musicale, quanto
per mettere in atto la suaidea di musicaaleatoria. Non
fosse per’uso di materiale sonoro aperiodico (rumore
bianco), peraltro fisicamente assimilabile allo spettro
di certi strumenti a percussione, potremmo dire che
il risultato, dal punto di vistadel significato dell’ opera,

sarebbe stato lo stesso se realizzato con strumenti non
elettronici. Non & un caso che I’anno seguente
Pousseur componga Mobile per due pianoforti, opera
che contiene lo stesso tipo di automatismo di relazioni
strutturali fra elementi mobili innescato dai due
interpreti.

Non & questa la sede per discutere la problematica
allora attualissima dell’'introduzione del caso in mu-
sica, a cui lo stesso Pousseur dedichera nel 1960 il
famoso saggio Musica e caso ). Intendiamo solo
rilevare come tale pratica sia stata introdotta dai
compositori europei a partire dalla meta degli anni
'50, da quando, ciog, la musica di Cage inizio a essere
eseguita nel nostro continente. Stockhausen con il
suo Klavierstuck XI (1956), Boulez con la Terza
sonata (1957), Berio con la Sequenzaper flauto (1958)
e Pousseur con Scambi furono i primi a “beccarsi”
quel germe che nel 1958, con i seminari di Cage
sull’indeterminazione a Darmstadt, avrebbe liquidato
le oramai soffocanti tecniche deterministiche.

Ma mentre per il compositore americano I"adozione
del caso prende le mosse da una concezione filosofi-
ca orientale, pur legata a una osservazione dei
fenomeni naturali, I’approccio anti-determinista di
Pousseur ¢ arricchito da una visione scientifica tutta
occidentale, o meglio europea. Valgad’esempiol’at-
tenzione rivolta dal compositore belga allo studio dei
gas (fonte ispiratrice per Xenakis) e al principio di
indeterminazione di Heisenberg .

E peraltro nota la distanza che Boulez prende da Cage
nel suo scritto Alea ¥ del 1957 e al quale Pousseur
sembrarifarsi (nonacaso Mobile & dedicato a Boulez,
non a Cage), soprattutto per quanto riguarda I'inte-
grazione del caso con la nozione di struttura, di
insieme “orientato”. Si & detto infine dicome Pousseur
parli di “...casualita che opera nei limiti di uno spazio
perfettamente definito, perfettamente controllato.”
Ci sia tuttavia consentito porre in evidenza un deno-
minatore comune a Cage e Pousseur (oltre natural-
mente ai numerosi riferimenti che entrambi hanno
sempre fatto a Webern): anche Pousseur, come Cage,
¢ convinto che non bisogna svincolare 1’arte dalla
vita. L arte non deve essere perfetta (come la musica
classica) perche la vita non lo &. Per di pili entrambi
credono possibile una trasformazione del mondo
attraverso la musica, attraverso I’arte in generale.
“Lo stile - dice Pousseur - altro non ¢ che un atteggia-
mento specifico di fronte al mondo”, “Il vero con-
tenuto dell’opera diventa il suo modo di vedere il
mondo e di giudicarlo, risolto in modo di formare, ...”
(14}

E cosa altrettanto nota che Umberto Eco, compagno
di strada di Berio e Maderna nelle loro esperienze
allo Studio di Fonologia e attento osservatore del
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lavoro ivi svolto da Cage ¢ Pousseur, ravvisera in
Scambi, citandolo in apertura e pini volte nel corso del
suo testo Opera aperta, un esempio emblematico di
opera aperta, cio¢ opera “non finita”. Meglio ancora

NOTE

(1) Henri Pousseur, “Scambi”, Gravesaner Bldrter, n.13,
IV, 1959, (traduzione: in Henri Pousseur (a cura di), La
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Contemporary Music Review, vol. 2, 1987: Roberto Doati,
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no, Unicopli, 1991.

(3) Henri Pousseur, “La nuova sensibilita musicale”,
scritto nel gennaio del 1957 e apparso in Incontri Musicali,
n.2, maggio 1958.

(4) A testimoniare la profonda conoscenza teoricae pratica
della tecnologia musicale elettronica, bastera il saggio del
1962 “Naissance et developpement de la musique
electronique” con un’appendice di chiarimenti tecnici, che
occupa gran parte di Fragments théoriques | sur lamusique
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Sociologie e 1'Université Libre de Bruxelles, 1970.
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(6) A questo proposito si veda Pousseur, “La nuova sensi-
bilita musicale”.
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di “opera in movimento”, categoria ristretta di opere
aperte che prevedono un intervento personale del
fruitore sulla forma, un invito a “...fare ['opera con
'autore.” 19

(7) Pousseur, “Scambi”.

(8) E importante ricordare che sara Luigi Nono, con le
indicazioni date per ogni nastro da lui prodotto allo Studio
di Fonologia, uno dei pochi compositori a sostenere la
necessita di una “esecuzione™ in concerto della musica
registrata. Non a caso, negli anni a seguire, egli diverra quel
grande protagonista della musica elettronica dal vivo che
0ggi conosciamo.

(9) Marco Stroppa, “Traiettoria ...deviata” da Traiettoria
(1983-88), Milano, Ricordi, 1986.

(10) Si veda in particolare Pousseur, “La nuova sensibilita
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(11)Henri Pousseur, “Musicae caso”, Incontri Musicali,n.4,
settembre 1960,

(12) Ibidem.

(13) Pierre Boulez, “Alea”, La Nouvelle Revue Francaise,
n. 59, novembre 1957, (traduzione: in Pierre Boulez, Note
di apprendistato, Torino, Einaudi, 1968.

(14) Umberto Eco, Opera aperta, Milano, Bompiani, 1962.

(15) Ibidem.
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