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Processi cognitivi come parametri compositivi
di Roberto Doati

Il ruolo della psicoacustica nella composizione

Negli ultimi vent'anni, a partire cioé¢ da quando grazie all'elaboratore fu
possibile compiere analisi dinamiche di suoni naturali, molto lavoro € stato
fatto da ricercatori e compositori in merito alla realizzazione di suoni che
fossero percettivamente "interessanti”, che possedessero un carattere
"naturale”, superando in tal modo uno dei principali handicap della musica
elettronica degli anni '50 e '60'¢!, Oggi, non solo ¢ possibile ascoltare
senz'alcun affaticamento percettivo opere di musica informatica, ma il nostro
sistema uditivo, affinato da nuovi stimoli sonori, € in grado di cogliere
differenze timbriche un tempo inapprezzabili. In un linguaggio complesso
quale quello musicale, pero, oltre alla semplice rilevazione che qualcosa
esiste, sono in gioco altri processi. La percezione € solo il primo di questi, €
ad esso segue quello in cui l'essere umano assegna un significato a cio che
sente. Per fare questo noi mettiamo in moto meccanismi ancora in gran parte
sconosciuti, e la scoperta di questi meccanismi € importante quanto lo € stata
la scoperta dei meccanismi percettivi in passato, per costruire non solo nuovi
suoni ma anche nuovi significati.

Se poi consideriamo che nuovi suoni "significanti" rappresenterebbero solo
un lessico, e che quindi sarebbe necessario dare vita a nuove regole, a una
nuova sintassi (a meno di non rifarsi a sintassi "storiche", ma allora che senso
avrebbe usare un mezzo nuovo quale l'elaboratore?), ci rendiamo conto di
quanto cammino debba ancora fare la musica informatica per raggiungere
anche un solo livello di confronto con la prassi della musica strumentale.

Il compositore deve essere attento e sensibile ai risultati della ricerca
psicologica, perché questa gli fornisce nuovi strumenti concettuali. Delle
scoperte della psicoacustica (settore della psicofisica, una branca della
psicologia sperimentale) ha particolarmente beneficiato il compositore alle
prese con l'elaboratore, avendo la possibilita di acquisire alcuni importanti
principi di composizione del/ suono (autentica rivoluzione della musica
elettronica). Ma quanto detto vale anche per la musica "acustica", dove la

161 Per una rassegna esaustiva si veda J.C.Risset & D.Wessel, "Exploration of
timbre by analysis and synthesis". In AAVV (a cura di D.Deutch) The psychology of
music, New York, 1982 (trad. it. "Indagine sul timbro mediante analisi ¢ sintesi",
Bollettino LIMB, 2, 1982).
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conoscenza dei modi di comportamento del suono (dal punto di vista fisico e
da quello percettivo) € applicata sia alla costruzione di timbri che
all'organizzazione formale (si vedano i lavori di Dufourt, Grisey, Murail)!62.

Studi recenti'®3 hanno rivelato che il nostro sistema uditivo € piu sensibile a
qualita globali del suono, quali brillantezza, dinamicita, fusione, piuttosto che
a singoli parametri. Oggi, per esempio, non ha piu molto senso effettuare
esperimenti sulla percezione dell'altezza utilizzando suoni sinusoidali, poiché
sappiamo che l'altezza non € qualita percettiva legata univocamente ed
esclusivamente alla frequenza, ma ¢ la somma di numerosi elementi
concorrenti, primo tra i quali la distribuzione dell'energia spettrale.

Purtroppo, pero, tutti questi studi sono condotti in condizioni sperimentali,
mediante ripetuti ascolti in ambienti appositamente predisposti, con la
richiesta di una quantita di attenzione tale da stremare anche il piu assiduo
ascoltatore di musica, e inoltre condotti (a parte rare eccezioni'®) su singoli
suoni isolati. Scarsa € stata l'attenzione rivolta al conflitto fra modi di
organizzazione percettiva diversi!®>, fenomeno interessante per la musica
dove al variare di uno o piu parametri € possibile far prevalere
percettivamente un timbro (organizzazione simultanea) su una melodia
(organizzazione sequenziale) o viceversa.

L'approccio cognitivista

Uno degli approcci piu recenti alla psicologia della musica € quello
cognitivista; vi € un interessante dato di fatto che unisce questo orientamento
teorico all'informatica. La scienza cognitivista, in particolare la psicologia

162 H Dufourt, "Timbre et espace”. In Atti del Convegno "Spazio reale e spazio
sintetico”, Torino, 1987 (ristampa in H.Dufourt, Musique, pouvoir, écriture, Parigi, 1991,
pp.275-288; N.d.C.); G.Grisey, "La musique: le devenir des sons". Darmstadter Beitrage,
1984; T. Murail, "La revolution des sons complexes", Darmstadter Beitrage. 1982.

163 J Grey, "An exploration of musical timbre". Tesi di dottorato, Stanford, 1975;
D.Wessel, "Timbre space as a musial control structure", Computer music journal, 3(2),
1979; S.McAdams, "Spectral fusion and the creation of auditory images". In AAVV (a
cura di M.Clynes) Music, mind and brain. The neuropychology of music, New York, 1982.
Trad. it. "Fusione spettrale e la creazione di immagini uditive", Bollettino LIMB, 2, 1982.

164 Ad esempio J.Grey, "Timbre discrimination in musical patterns", Journal of
acoustic society of America, n.64, 1978.

165 Si veda pero A Bregman & S Pinker, "Audotory streaming and the building of
timbre", Canadian journal of psychology, n.32, 1978; ed anche S.McAdams, "The
auditory image: a metaphor for musical and psychological research on auditory
organization". In AAVV (a cura di W.Crozier & A.Chapman) Cognitive processes in the
perception of art, Amsterdam, 1984.
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cognitivista, la quale a partire dagli anni '60 cominciava a emergere da un
incrocio di varie discipline, ha ricevuto un notevole impulso dall'avvento
dell'elaboratore, in quanto quest'ultimo fornisce un modello di elaborazione
di informazioni obiettivo. Concetti quali codifica e trasformazione delle
informazioni, provenienti dall'informatica, vengono assunti dagli psicologi e
inseriti in modelli di processi cognitivi. Con il termine processi cognitivi sono
indicate quelle attivita mentali note come percezione, attenzione, ricordo,
linguaggio € soluzione di problemi. Il pii importante obiettivo della
psicologia cognitiva €, quindi, la comprensione della natura e del modo di
organizzazione di tali processi!®.

Un modello del sistema di elaborazione delle informazioni che ci giungono
dall'ambiente circostante € costituito dalle seguenti componenti:

« recettori sensoriali, ossia organi (orecchio, occhio, ecc...) che per primi
rispondono  all'informazione in ingresso e rappresentano, quindi,
l'elaborazione percettiva a basso livello,

* registri sensoriali, sistemi che per darci la possibilita di compiere
un'analisi piu approfondita sugli stimoli e di derivarne un significato,
trattengono per breve tempo una rappresentazione abbastanza completa
dell'informazione ricevuta (il registro uditivo viene chiamato memoria
ecoica);

« memoria permanente, in cui si trova il nostro personale repertorio di
conoscenze del mondo, e che viene consultato per dare un senso a quanto
percepiamo;

» processi di riconoscimento di configurazioni, che scattano per
trasformare e analizzare gli stimoli ricevuti (questi ultimi raramente hanno
la stessa forma della conoscenza memorizzata) in modo da poterli
confrontare con il contenuto della memoria permanente;

« attenzione, processo di scelta, fra gli innumerevoli stimoli ambientali,
della parte che verra analizzata ed elaborata;

» memoria di servizio (comunemente detta consapevolezza o coscienza),
risorsa strettamente legata all'attenzione che entra in gioco quando ci
troviamo di fronte a nuove combinazioni di eventi, consentendoci di
controllare e modificare elaborazioni in atto.

166 D Moates & G.Schumacher, An introduction to cognitive psychology,
Belmont, 1980. Trad. it. Psicologia dei processi cognitivi, Bologna, 1983.
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A questo punto il titolo di questo scritto potra assumere un aspetto
provocatorio poiché, si dira, da sempre il compositore percepisce, si
concentra su particolari elementi, ricorda, apprende, usa un linguaggio,
risolve problemi. Ma, se & possibile fare un parallelo, il fatto che gia Bach
utilizzasse tecniche di scrittura come la "polifonia fittizia", nulla toglie
all'importanza che la scoperta e lo studio di meccanismi di organizzazione
percettiva, come quello della segregazione di flussi simultanei (stream
segregation)'¢” (su cui la polifonia fittizia appunto si basa) hanno per il
compositore contemporaneo, perché grazie a tali ricerche ¢ ora possibile
vedere tutto cio non tanto come artificio ma come principio compositivo con
regole e variabili ben definite, il che consente una trasformazione creativa e
cosciente di tali regole. Inoltre va detto che mentre nel passato la maggior
parte delle tecniche interpretative del compositore!®® traeva origine
dall'articolazione propria dei diversi strumenti (nell'esempio precedente,
riguardo alla polifonia fittizia: gli strumenti ad arco, il flauto), oggi l'uso del
computer - orchestra virtuale - non puo avere la stessa funzione, a meno che
non si utilizzino programmi compositivi (sia a livello del suono che della
forma musicale) scritti da altri. In breve, con I'elaboratore!®® ¢ il compositore
stesso a decidere dei limiti e delle possibilita dello "strumento" che
costruisce.

I processi cognitivi sono in larga misura privati; nel contesto di cui ci stiamo
occupando, quindi, quelli usati dal compositore non coincideranno con quelli
di chi ascolta. Ma la musica € costruita su leggi che, se conosciute
dall'ascoltatore, possono aiutarlo a decodificare il suono in significato; piu
approfondita sara questa conoscenza, piu corretta sara la decodificazione.
Nello stesso tempo, piu vicine queste leggi saranno a quelle coinvolte nei
processi e nelle strutture mentali (simboliche) che entrano in gioco nella
determinazione del significato (qualunque sia il tipo di informazione ricevuta:
sonora, visiva, olfattiva, ecc...), piu semplice sara il processo interpretativo.

La figura che qui si propone € quella di un compositore che, acquisita una
buona conoscenza dei meccanismi cognitivi, la utilizzi come strumento

167 cfr. A Bregman & J.Campbell, "Primary auditory stream segregation and the
perception of order in rapid sequences of tones", Journal of experimental psychology.
n.89, 1971.

168 1.a funzione interpretativa a cui si allude ¢ quello svolta dal compositore
nell'interpretare la propria idea musicale per la sua realizzazione. E il passaggio da una
fase puramente simbolica ad una fase operativa.

169 Mi riferisco naturalmente a sistemi di una certa potenza, che siano cio¢ in
grado di fornire la piu ampia liberta per quanto riguarda la definizione del materiale
SONOro.
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concettuale per la costruzione di un discorso musicale decodificabile
dall'ascoltatore, senza dover per questo rinunciare ai propri significati!7°.

In un esaustivo saggio sull'importanza delle rappresentazioni mentali di
dimensioni e strutture musicali alla luce della psicologia cognitivista, Stephen
McAdams formula una teoria dei processi di organizzazione nell'ascolto che
si propone come nuovo approccio per la comprensione dell'esperienza
musicale!’!. Senza entrare nel merito dell'enunciato, ritengo utile indicare le
principali aree di studio che concorrono a tale teoria:

* "lettura" della superficie acustica;

» organizzazione dell'informazione acustica in immagini uditive
coerentil’2;

* segmentazione'!”3 ed estrazione di un lessico musicale;

* costruzione di relazioni strutturali;

» conseguimento di un discorso musicale.

Volendo fare un bilancio del lavoro svolto in queste cinque aree, diremmo
che mentre le prime due vantano una considerevole quantita di ricerche, e la
terza ricopre ormai un interesse centrale per molti studiosi'’4, le rimanenti
sono state finora affrontate raramente e in termini piu speculativi che pratici.
Va comunque segnalato che anche la prima area, e parte della seconda, pur
essendo oggetto della ricerca psicoacustica da circa vent'anni, andrebbero
riviste sotto una nuova luce, dal momento che l'approccio cognitivista

170 1 'essere umano da un senso ad ogni cosa; davanti ad un sistema non verbale
come quello musicale, ed in particolare quello elettronico ed informatico, 1'ascolto sara di
tipo referenziale. Per cui accade che l'ascoltatore possa sentire un "tema", un "accordo",
uno "sviluppo armonico", laddove il compositore non ha impiegato alcuna intenzionalita,
travisando cosi il significato dell'opera. Quanto detto non vuole essere un divieto a chi
ascolta di fare riferimento a leggi storiche (tonalita, armonia, ecc...), ma solo un invito a
prendere in considerazione 1'utilizzo, da parte del compositore, di principi diversi da quelli
che pur possono avere, per ragioni culturali comuni, legami con il passato.

171 § McAdams, "Music: a science of the mind?", Contemporary music review,
2(1), 1987. (Trad. it. "Musica: una scienza della mente?". In AAVV (a cura di C.Boschi)
Musica e scienza. Il margine sottile, Roma, 1991).

172 Con immagine uditiva si intende la metafora elaborata da McAdams ("The
auditory image...", op.cit; "Spectral fusion, spectral parsing and the formation of auditory
images". Tesi di dottorato, Stanford, 1984) che sta ad indicare la rappresentazione
psicologica di un'entita sonora che nel proprio comportamento acustico presenta una certa
coerenza interna.

173 In linguistica il termine segmentazione indica la suddivisione del discorso
parlato nelle unita componenti.

174 Si veda, per esempio, F.Lerdhal & R.Jackendoff, 4 generative theory of tonal
music. Cambridge Ma., 1983.
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ridefinisce la percezione come il processo di deferminazione del significato
dei suoni che udiamo. In questo senso va considerata la ricerca di McAdams,
la cui teoria postula gruppi di regole distinti per la creazione di immagini
uditive (organizzazione simultanea) e per 'organizzazione sequenziale.

Nella maggior parte degli studi condotti sulla natura ed il modo di
funzionamento dei processi cognitivi inerenti la musica (in particolare negli
studi di Fred Lerdahl e Ray Jackendoff) viene presa in considerazione la
musica tonale (talvolta anche prodotta dal ricercatore, mai musica atonale e
aleatoria ma generata per fini creativi). Come puo un tale approccio rivestire
importanza per il compositore contemporaneo? Credo che una risposta possa
essere data facendo un confronto con quanto avvenuto in campo musicale a
seguito delle ricerche di psicoacustica (si veda fig.1). Se attualmente siamo in
grado di sintetizzare suoni che, pur nuovi all'orecchio umano,
percettivamente risultano "naturali", € soprattutto grazie a quegli studi che
verso la fine degli anni '60 si sono occupati della simulazione di strumenti
acustici tradizionali!”®. Cio poteva non essere chiaro a quel tempo dal
momento che, si diceva, il compositore necessita di timbri nuovi e non di
caricature di precedenti. Oggi sappiamo che i criteri utilizzati nella
composizione di un suono si basano sulla conoscenza di quelle regole
"naturali" rivelateci proprio dal lavoro di analisi e sintesi attuato sui suoni di
strumenti tradizionali. Parimenti, I'obiettivo di poter creare nuove leggi per la
costruzione di un discorso musicale - comporre con i suoni - € raggiungibile

PSICOLOGIA
PSICOACUSTICA COGNITIVISMO MUSICALE
analisi/sintesi rrilisica tonale

di suoni strumentali

NY N2

composizione DI nuovi suoni composizione CON nuovi suoni

OPERA MUSICALE

figura 1

175 JCRisset, An introductory catalogue of computer synthesized sounds,
Murray Hill, 1969.
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solo attraverso la scoperta di principi che sottendono un sistema musicale
stabilizzato, quale quello tonale!7s.

Pur tuttavia € giustificato muovere qualche critica nei confronti di un simile
approccio. Per esempio: nello studio del rapporto tra memoria e forma
musicale, si ritiene che un ruolo molto importante possa essere svolto da
un'organizzazione strutturale di tipo gerarchico dal momento che questa,
essendo facilmente memorizzabile, conduce a una migliore percezione della
struttura musicale. E risaputo che il parametro di gran lunga piu interessante
per il compositore in questo secolo ¢ il timbro'?’, eppure oggetto principale
di tali studi sono le gerarchie di altezza e ritmo!7%. Se poi si considera la
conoscenza che oggi abbiamo della natura multidimensionale del timbro!” e
le enormi potenzialita offerte dall'elaboratore nella costruzione del materiale
sonoro, € lecito chiedersi perché in alcuni studi sulle relazione strutturale
nella percezione dell'altezza musicale si guardi al circolo delle quinte ed altri
fattori ma non anche l'inviluppo spettrale del suono!*°.

Un'esperienza compositiva

Per la composizione mediante elaboratore credo si possa parlare di una fase,
quella attuale, "pretonale”. A differenza del recente passato, in cui si cercava
la liberta da sistemi percettivi gerarchici (che creavano, per esempio, I'attesa
di un particolare grado della scala musicale) oggi il compositore si interessa
alla costruzione di un sistema. Questa volta non si tratta di costruire un
sistema di altezze, bensi un sistema di timbri, una rete- di relazioni
funzionali'8! tra le diverse dimensioni del timbro (una delle quali ¢ l'altezza).

176 Si dira, giustamente, che la musica non risulta dall'applicazione lineare di una
serie di regole teoriche. Ma il compositore puo violare le leggi solo dopo averle acquisite,
solo se in possesso di una grammatica consolidata, e nella composizione musicale
mediante elaboratore tale grammatica ¢ ancora tutta da costruire.

177 Cfr. R.Erickson, Sound structure in music, Berkeley, Ca., 1975.

178 Per una significativa eccezione, si veda F.Lerdahl, "Timbre hierarchies",
Contemporary music review, 2(1), 1987.

179 J Grey, "An exploration...", op.cit.

180 Cjo accade, ad esempio, in I.Cross, P.Howell & R.West, "Structural
relationships in the perception of music". In AAVV (a cura di 1.Cross, P.Howell &
R.West) Musical structure and cognition, Londra, 1985.

181 In un sistema ordinato la funzione cognitiva della relazione tra due elementi
sara diversa da quella tra due elementi diversi. Nel sistema tonale, per esempio, il senso
data a un intervallo di quinta & di altro tipo- rispetto a un intervallo di settima.
Sull'argomento si vedano i criteri scelti da S.McAdams & K.Saariaho ("Qualities and
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Per far questo il compositore dovra tenere conto delle funzioni cognitive in
gioco nell'ascolto.

Cosi nella costruzione di quella che ¢ stata definita la "superfice acustica", si
dovra considerare la complessa catena che dal suono condice al senso
attraverso attenzione, memorizzazione, apprendimento e ricordo. Non si
vogliono qui dare dei criteri compositivi "universali", perche, oltre
allimpossibilita oggettiva di una simile operazione, si ritiene la loro
formulazione parte integrante del lavoro creativo dell'autore e quindi
essenzialmente personale. Intendo piuttosto fornire alcune indicazioni sui
principi che sottendono a una mia composizione. Si tratta di Deve essere
tenuto lontano da fonti di luce (1985/86), lavoro che fa uso di un lessico
costituito da pochi elementi semplici:

* suoni singoli, che (ispirandomi a Paul Klee!®2 il "musicista" che piu
influenza il mio lavoro) definisco punti passivi,

» strutture (superfici attive e/o passive);

» glissandi (linee attive);

* suoni concreti!33,

L'adozione di questo vocabolario limitato, comune a tutta la musica
realizzata esclusivamente con suoni sintetici e che percio puo essere definita
musica da camera!®, aiuta il processo di segmentazione del discorso
musicale. La caratterizzazione di un suono ¢ il problema chiave da affrontare
se si vuole rendere riconoscibili eventi sonori anche quando trasformati e/o
posti in contesti diversi. Per costruire il matertale sonoro dell'opera ho quindi
fatto uso di due diversi modelli geometrici di spazio timbrico'®s, lungo le cui
dimensioni sono ordinati i diversi parametri.

In fig.2 & rappresentato lo spazio che riunisce i parametri a basso livello:
numero di parziali, ritardi di entrata, durate fisiche relative, inviluppi di
ampiezza, inviluppi spettrali, tempi di attacco, deviazioni di frequenza e di

functions of musical timbre", Atti della International computer music conference, 1985)
per gli elementi che conducono a una forma musicale.

182 p Klee. Pddagogisches skizzenbuch, 1925. Trad. it. Quaderno di schizzi
pedagogici, Firenze, 1979.

183 Forse andrebbe aggiunto un altro elemento: la pausa. Componente musicale
altamente espressiva che talvolta pare bandita dal mondo della musica realizzata al
computer.

184 penso che cio sia dovuto al fatto che nella musica informatica non si ¢ ancora
in grado di costruire un numero elevato di piani "orchestrali" ben differenti.

185 Per la definizione del concetto di spazio timbrico si veda J.Grey, "An
exploration...", op.cit.; e D.Wessel, "Timbre space as a musical...", op.cit.
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ampiezza, ecc... I diversi valori di ognuno di essi formano i gradi di una
scala; per esempio, le configurazioni (determinate da funzioni grafiche)
assunte dagli istanti di inizio delle parziali procedono dal semplice (tutte le
componenti sinusoidali iniziano allo stesso istante) al complesso (ogni
componente ha un istante di inizio proprio), e lo stesso vale, con
configurazioni diverse, per le durate fisiche di ciascuna componente. Ancora:
da un estremo all'altro gli inviluppi spettrali distribuiscono I'energia su una
bassa regione dello spettro (timbro scuro) e su diverse regioni lungo tutto lo
spettro (timbro chiaro).

A livello superiore ¢ collocato uno spazio timbrico a due dimensioni (fig.3)
che controlla principalmente l'armonicita degli spettri secondo due parametri:
espansione-compressione e traslazione spettrale. Essi determinano uno dei
fattori indicati da McAdams nel suo studio sulla formazione di immagini
uditive.

L'ordinamento in scala di parametri che danno origine al timbro, elemento
fondamentale nella percezione della struttura di un lavoro musicale,
rappresenta la possibilita di individuare categorie percettive. La distinzione di
queste categorie sara in funzione sia della capacita del compositore di
pensare (ovvero rappresentare mentalmente) e realizzare i propri oggetti
sonori in termini piu globali di quanto comunemente avviene (per esempio in
termini di brillantezza, fusione, dinamicita timbrica, qualita dell'attacco'®),
sia dell'esperienza che l'ascoltatore ha di nuove categorie percettive.
Riferendoci al modello del sistema di elaborazione delle informazioni
presentato, diremo che per poter assegnare un significato a nuovi timbri,
occorre possedere nuovi repertori nella memoria permanente, cosa che si
ottiene con l'esperienza di un ascolto attivo.

Nella composizione che stiamo descrivendo, l'organizzazione timbrica risulta
dalla sovrapposizione dei due spazi illustrati in fig2 e fig.3, e le sue
dimensioni sono, se si pud cosi dire, lette o rivelate nel corso della
composizione in maniera discreta dalle strutture e dai singoli suoni, in modo
continuo dai glissandi!37,

186 Indispensabile per il passaggio dalla rappresentazione mentale alla
realizzazione di un pensiero musicale ¢ la familiarita che il compositore deve avere con le
diverse rappresentazioni del suono (temporale, frequenziale, ecc...).

187 'obiettivo ideale sarebbe quello di realizzare un'organizzazione timbrica tale
da poter, nell'ascolto, anticipare mentalmente (pur con esiti diversi) il timbro che seguira,
proprio come avviene per una scala di altezze.
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Il materiale sonoro si trova disposto in strutture complesse secondo principi
di organizzazione che traggono origine da esperienze personali!®® derivate
dalle leggi della Gestalt. 11 fenomeno figura-sfondo e concetti quali "buona
continuazione", chiusura, somiglianza, sono strumenti tuttora usati per
comprendere l'organizzazione percettiva e fanno parte anche dell'approccio
cognitivista'®?,

In considerazione del fatto che l'ambiguita svolge un'importante funzione
cognitiva, ho posto in conflitto timbro e ritmo; secondo Iréne Deliége, infatti,
1 meccanismi che effettuano una segmentazione del discorso musicale
operano su:

* continuita spettrale (che ¢ direttamente collegata a cambiamenti di
altezza, timbro e dinamica);

» fattori temporali come cambiamento di durata, articolazione e pause tra
gruppi di suoni!'%.

Inoltre, carattere fondamentale di una struttura in quanto organizzazione di
elementi significanti € l'autoregolazione (la struttura controlla e regola sé
stessa, diviene fenomeno ‘"naturale")!!; il ritmo assicura la propria
autoregolazione con mezzi semplici quali simmetrie e ripetizioni. Da cio
deriva l'uso di strutture ritmiche semplici e regolari con un profondo
carattere di ripetizione. Il reticolo timbrico sopra descritto sottolinea e spesso
altera questa autoregolazione ponendo, come detto, in conflitto organiz-
zazione ritmica e organizzazione timbrica.

La fig.4 (un estratto dalla partitura grafica) illustra un esempio di questo tipo
di conflitto fra rigidita ritmica della struttura e una certa variabilita timbrica
associata a essa (indicata in basso come variazioni dello spettro). Lo spazio
compositivo rappresentato in fig.5 presenta una forma "a episodi", a
sottolineare il modo in cui percepiamo la forma musicale.

188 R Doati, "Simmetria, regolarita, direzione, velocitd". Bollettino LIMB, 5,
1985.

189 Si veda A.Watkins & M.Dyson, "On the perceptual organisation of tone
sequences". In AAVV (a cura di I.Cross, P.Howell & R.West) Musical structure..., op.cit.

190 Cfr. S McAdams, "Music: a science...", op.cit.

191 J Piaget, Le structuralisme, Parigi, 1968. Trad. it. Lo strutturalismo, Milano,

1969.



123

FREQ.|ED. —
)%;:_ : l r-au-.ls:/’ Mt:-\ m')

'
ok '% Tams.ol

0[S

SN W

T
.

T

T

Z i o W

z

epl

i
P& 58 W= 15

/ = Espansione spettrale

\ = Compressione spettrale

]
.
1: = Traslozione spetirale verso l'alto

.
*a = Troslazione spetirale verso il basso

figura 3



124 _

ro - espanso —> compresso e iraslato

=1

figura 5



125

Estraendo le caratteristiche salienti della massa sonora presentata e
attraverso regole di preferenza (influenzate sia dal modo di organizzazione
dei suoni!®? che dall'estetica personale), l'ascoltatore ricava veri € propri
episodi che memorizza per poi confrontarli e dar luogo alla percezione
dell'intera forma. (Cio avviene anche quando nell'opera non esistessere pause
tra un episodio ed il successivo).

A questo proposito i pochi e brevi rumori isolati presentati nella
composizione hanno funzione di nodi semantici, poiché rompendo la
ripetitivita, l'omogeneita strutturale, provocano un improvviso cambio di
contesto che rende piu facile la memorizzazione delle strutture. L'uso di
suoni concreti rappresenta, infine, la relazione esistente (o provocata) tra
mondo sintetico € mondo reale: quale dei due ¢ piu reale?

Conclusione

Hermann von Helmoltz considerava le leggi che svolgono una funzione
naturale nel nostro orecchio come "i mattoni con i quali l'edificio del nostro
sistema musicale é stato costruito"'®3. Ma da quando il grando fisico e
fisiologo tedesco scrisse queste parole & passato piu di un secolo e nel
frattempo si sono scoperte "nuove" leggi naturali. Perché non edificare un
nuovo sistema musicale? La psicologia cognitivista, che sta dando il suo
grande contributo in quest'opera di svelamento, puo aiutare il compositore a
costruire un lessico ed una sintassi adeguati all'uso delle nuove tecnologie.

192 Meglio organizzata si da I'organizzazione. piui informazione siamo in grado di
memorizzare per stabilire delle relazioni.

193 Y Helmoltz, Die Lehre von den Tonempfidungen als physiologische
Grundlage fur die Theorie der Musik, 1863. Trad. inglese, On the sensation of tone as a
physiological basis for the theory of music, New York, 1954.
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