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UNA STORIA CHIMICA (1987/89)

I1 mio lavoro & caratterizzato da un uso quasi esclu-
sivo di suoni sintetici. Per quale ragione? Cid che
subito mi ha affascinato nell’'uso del computer per
fare musica & stata la possibilita, o meglio la neces-
sitd, di costruire un linguaggio a partire da zero. Nella
musica strumentale quando udiamo ad esempio un
suono di pianoforte, immediatamente assurgono alla
nostra mente numerose informazioni riguardanti quel
suono: timbro, registro, letteratura pianistica, ecc.
Queste informazioni sono fondamentali in quanto
grazie a esse noi assegniamo un significato a cid che
udiamo. Con la musica sintetica questo non & ancora
possibile. I suoni vengono percepiti come puramente
astratti, rare volte collegati a significati specifici, uno
dei maggiori ostacoli restando il fatto che la sorgente
sonora non ¢ identificabile dall’ascoltatore.

Nel corso della mia esperienza compositiva con
I’elaboratore elettronico, sono giunto alla
formulazione di un lessico costituito da pochi sem-
plici elementi che sono del resto comuni a diversi
altri compositori: strutture ritmiche (pilt o meno
regolari), suoni singoli isolati e glissandi.

I1 problema & rendere significanti questi elementi in
contesti diversi, in modo da poter dar vita a un
discorso musicale comprensibile, non solo per chi lo
fa, ma anche per chi lo ascolta. Grazie all’applicazio-
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ne dei risultati dellaricerca psicoacustical’ascoltato-
re, alleviato dalla difficolta posta dai primi lavori di
musica sintetica nel dare un significato ai suoni, potra
dedicarsi alla scoperta del discorso che sottende
I’organizzazione formale di quei suoni.

Per verificare la possibilita di costruire un “discor-
s0”, ho pensato quindi alla forma del brano come a
una storia. Vorrei precisare che 1’obiettivo non era
tanto quello di giungere a una rappresentazione
intellegibile di un contenuto extramusicale, quanto di
caratterizzare i suoni sintetici a tal punto da renderli
riconoscibili nel corso dell’opera, in diversi contesti
e a diversi stadi di evoluzione, come unita di una
struttura sonora individuata da uno o pit leggi di
composizione, a prescindere dalla struttura “narrati-
va’.

I “personaggi” di Una Storia chimica sono gli ele-
menti lessicali sopra definiti e possono essere visti
come individui distinti, in quanto ognuno di essi
deriva dauna particolare forma di organizzazione dei
parametri sonori. A questo proposito vi sono tre
livelli di lettura del lavoro, per cui i diversi modi di
ordinamento possono essere visti:

1) come organizzazione del materiale sonoro;
2) come metafora di una organizzazione sociale.



Recentemente ho letto che Elliott Carter, per spiega-
re le sue stratificazioni di elementi eterogenei, usa
I'immagine di una societa democratica “in cui ciascun
membro mantiene la sua identita pur cooperando a
uno sforzo comune”. Puressendonaturalmente diversi
gli approcci, e il fatto di citare il compositore ameri-
cano non pretende certo di garantire la qualita del
lavoro qui presentato, I’affinita della rappresentazio-
ne mentale mi ha particolarmente colpito. (Cosi come
a suo tempo fui colpito dal Quartetto n. 2 di Charles
Ives, concepito dall’autore come una conversazione
fra quattro persone. In base a tale idea egli tratta i
quattro strumenti ad arco con un grado di individualita
senza precedenti.)

3) come composizione chimica, livello intermedio,
sorta di trait-d’union frai primi due. Essa pud evoca-
re infatti 1’organizzazione sociale (non & forse la
chimica alla base della vita?) a partire dall’organiz-
zazione del suono. Cosi come la chimica studia la
formazione, la composizione, la struttura delle so-
stanze naturali e artificiali, anche la musica informa-

tica ¢ in grado di formare i propri suoni a partire dalla
sinusoide, " “atomo™ sonoro. Non si parla forse di
procedimento di sintesi in entrambi i campi?

Per verificare se Una Storia chimica diaunarisposta,
e di quale segno, alla domanda “E’ possibile, usando
suoni astratti come quelli sintetici, dare vita a un
discorso musicale, unastruttura profondaleggibile?”,
¢ certamente indispensabile che riferimenti sonori
accompagnino una descrizione verbale. Rinvio per-
tanto il lettore alla registrazione delle giornate di
seminario presso la Civica Scuoladi Musica effettuata
dalla RAI di Milano.

Cid premesso, diamo inizio all’analisi del lavoro
precisando che sovente si passera da un livello di
lettura all’altro, da quello evocativo a quello relativo
alla superficie acustica e alla costruzione delle im-
magini uditive, e questo per rendere piu chiara la
transizione fra la rappresentazione mentale di un
evento sonoro e la sua realizzazione, pur senza ad-
dentrarsi in dettagli tecnici.

La fascia sonora da cui prende avvio I'opera contiene
idealmente, secondo il principio di conservazione
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Figura 1. Macrostruttura.




dellamateria formulato per la prima voltada Lavoisier,
I’intera energia sonora della composizione, e pud
essere interpretata come il magma primordiale che
comprende tutti gli elementi necessari alla vita. Dal-
I'insieme degli elementi primari (sinusoidi) hanno
quindi origine suoni complessi, cioé¢ composti stabili

SOLVENTE

e instabili, a seconda che vengano formandosi attra-
verso legami forti o legami deboli fra le componenti.
Talvolta i composti incontrano sostanze (che chiamo
solventi) in grado di scioglierne i legami, scompo-
nendo cosi lo spettro nelle singole componenti
sinusoidali (vedi fig. 2). Questi solventi all’inizio
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Figura 2. Suono complesso scomposto nelle sue componenti sinusoidali.

sono semplici bande di rumore colorato.
In questa fase di formazione dei composti (vedi fig.
3), iniziano a delinearsi alcune differenze. Alcuni

suoni si fonderanno uno con I'altro a formare spettri
armonici (che vengono considerati composti stabili.
In analogia col fatto che le proprieta chimiche dipen-
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Figura 3. Formazione di composti.
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dono prevalentemente dal numero di elettroni nel-
Iorbita piti esterna di un atomo, il numero di compo-
nenti in un suono complesso determina il grado di
stabilita di uno spettro. Cosi i suoni armonici avranno
sempre e soltanto 2, 8, 10 oppure 18 parziali).

Altri daranno vita a spettri inarmonici, timbricamente
pitl dinamici dei precedenti ma anche meno stabili.

Altri ancora formano spettri molto instabili, che
passeranno senza soluzione di continuita fra I’armo-
nico e I’inarmonico.

Raggiunta una certa stabiliti i suoni armonici comin-
ciano a raggrupparsi fra loro, dapprima in forme
semplici (linee orizzontali, verticali, oblique) e poi in
strutture sempre pill complesse (vedi figg. 4 e 5).
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Figura 5. Strutture semplici e complesse di suoni armonici.
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I suoni che compongono queste strutture sono dispo-
sti a perdere la propria identita (0 meglio a non
formarne una distinta) per fondersi nel tutto: forme
regolari, simmetriche, ordinate. Essi privilegiano
quindi 1'organizzazione temporale. Altra caratteri-
stica peculiare delle strutture & il movimento lento e
“ordinato™ nello spazio.

Chi invece privilegia I’organizzazione timbrica sono
i suoni inarmonici. Essi scelgono di arricchire la

propria personalita, differenziandosi il pil1 possibile
dagli altri. Accettando spesso il confronto, ma mai
con I'intento di mescolarsi. Essi tendono a rimanere
il pit possibile isolati.

I glissandi, invece, non attuano alcuna scelta. Si
muovono irrequieti, quasi nomadi, nello spazio
frequenziale, talvolta fondendosi uno con [’altro,
talaltra separandosi. Essi sono le vittime piu facili dei
solventi (vedi fig. 6).

Figura 6. Glissandi scomposti nelle loro componenti sinusoidali.
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Mentre la fase di formazione dei composti ha un
andamento sicuro, questa fase di scelta del tipo di
organizzazione da seguire & pill incerta, quasi zoppi-
cante. Questo perche laddove nella prima agisce una
forza di tipo chimico, naturale, nella seconda una
scelta piuttosto di un’altra ¢ dovuta a un atto di
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volonta (la materia & gia diventata viva, “intelligen-
te”) e quindi non immediato.

A questo proposito vorrei citare un episodio che da
I’idea di come gli individui comincino a “pensare” e
che chiamo “effetto detersivo™.

Un blocco di materia primordiale & rimasto allo stato
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Figura 7. Effetto detersivo.

elementare (fascia di sinusoidi) e viene attaccato da
un solvente. I suoni singoli (quelli cioe che non fanno
parte di alcun gruppo) staccano il solvente (rumore
colorato), lo allontanano dalla superficie della mate-
ria primaria e ricoprono quest”ultima per impedire ad
altri solventi di depositarvisi.
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Questo evento rappresenta 1'inizio di una decisa
evoluzione delle diverse forme sociali. Innanzitutto
i suoni singoli si confrontano timbricamente uno con
1altro, quasi esplorando le dimensioni di uno spazio
timbrico (vedi fig. 8). Si susseguono rapidi, prima
lungo la dimensione temporale (istante di entrata e
we [Ha)
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Figura 8. Prima fase di evoluzione dei suoni singoli.
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durata fisica delle parziali, inviluppo di ampiezza),
poi in quella spettrale (numero di componenti,
inviluppo spettrale, grado di inarmonicita). Questo
confronto da origine a una specie di dialogo serrato,
poiche le brevi durate che si alternano con una grande
varieta di timbri, evocano suoni del linguaggio parla-
to.

L’evoluzione delle strutture attraversa quattro stadi:
1. Dopo la formazione di figure lineari, i suoni si
organizzano secondo forme pill complesse ma
asimmetriche; 2. Strutture diverse cominciano a
sovrapporsi senza pero alcun ordine, casualmente; 3.
I suoni all’interno di ogni singola struttura assumono
forme regolari e simmetriche; 4. Anche le diverse
strutture si dispongono in modo simmetrico. E’ que-
sto il massimo grado di evoluzione raggiunto, ma
segna anche I’inizio della decadenza di quel tipo di
societa, di organizzazione.

. uunr\:m PER TANDa cRITHA

Gli unici individui a non subire alcuna evoluzione, se
non la semplice fusione gli uni con gli altri, sono i
glissandi. Essi infatti non hanno operato alcuna scel-
ta. L’unica possibilita di sviluppo per loro & I'allean-
zacon i suoni singoli. Ecco quindi che assumono una
funzione di collegamento fra suoni isolati che hanno
raggiunto un alto grado di evoluzione.

I glissandi trasformano, in modo continuo perche
questa € la sola cosa che li caratterizza e a cui non
vogliono rinunciare, la propria personalita da quella
del suono singolo di partenza a quella del suono
singolo di arrivo. Sonologicamente questa transizio-
ne si definisce una interpolazione timbrica, ma qui,
invece che attraverso piu suoni, avviene all’interno
di uno stesso suono. Il suono glissando ha infatti uno
spettro e un inviluppo spettrale di partenza e uno
spettro e un inviluppo spettrale di arrivo che coinci-
dono con quelli dei due suoni singoli di partenza e di
arrivo (vedi fig. 9).
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Figura 9. Alleanze fra suoni singoli e glissandi.

Questa sorta di sinapsi fa si che vi sia uno scambio di
informazione fra i suoni rimasti fino ad allora isolati,
dandogli coscienza di poter produrre una forma so-
ciale, di essere in grado, pur conservando ognuno la
propria personalita, di coagulare le proprie energie.
A testimoniare questo ulteriore grado di evoluzione
sono spettri sempre piu ricchi e durate pitt lunghe.

Ma la convivenza tra forme sociali diverse non & piu
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possibile, e poiche le strutture hanno gia raggiunto il
loro piti avanzato stadio di evoluzione, mentre i suoni
singoli, alleati ai glissandi, hanno appena scoperto
nuove possibilita di trasformazione, & chiaro che
questi ultimi avranno la meglio.

Le strutture, entrate in conflitto con suoni singoli e
glissandi, iniziano a perdere una loro caratteristica
timbrica, quella cioe di essere composte da suoni



armonici, per diventare strutture inarmoniche.
In seguito sara I’ordine, la regolarita temporale, a
essere infranta, e a partire da questo punto anche la
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coesione fradiverse strutture viene amancare. (Quella
che vediamo in fig. 10 € una struttura il cui ordine
temporale subisce una progressiva disgregazione.)
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Figura 10. Struttura in disgregazione.

Il carattere di estrema stabilita che contraddistingueva
le strutture viene dunque abbandonato, e queste for-
me di organizzazione sono ora facile preda dei sol-
venti. L’effetto di simili attacchi & 1’allontanamento
rapido e disordinato dei suoni nello spazio.

Anche i solventi, sebbene sporadici, hanno compiuto
una loro evoluzione: mentre all’inizio erano bande di
rumore colorato (quindi suoni sintetici) ora sono
rumori concreti o brevissimi suoni strumentali.

Al 137 se ne ascolta un esempio; & un cluster la cui
breve duratae complessita del contenuto, caratteristi-
che queste dei solventi, rendono molto difficile il
riconoscimento dei suoni utilizzati (una molla pizzi-
cata, una pentola percossa contenente acqua, un
ghatam (percussione dell’India meridionale in argil-
la) e un suono di sassofono contralto. La cosa & del
resto di poca importanza. Cid che mi interessa da
alcuni anni & la creazione, tramite 1'uso di suoni
concreti in contesti sintetici, di percezioni ambigue:
in un contesto di suoni sintetici quali sembreranno
piu reali, i suoni concreti o quelli elettronici?
Siamo cosi giunti alla fine della storia. Al termine dei
conflitti descritti, delle strutture geometriche riman-
gono solo ruderi su cui si muovono lenti e tranquilli
suoni singoli e glissandi. L’energia liberata dalle
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strutture per il principio di conservazione non pud
andare distrutta, ma puo essere scambiata, presentar-
si sotto un particolare aspetto. Per una strana sintesi
chimica fra le diverse forme prendono cosi vita strani
esseri che nel contesto della composizione assumono
una rilevanza particolare, emergendo come figure
sullo sfondo, sia per il loro forte carattere timbrico
che per la loro breve durata. Sonologicamente essi
altro non sono che strutture, suoni singoli, solventi e
glissandi gia comparsi nell’opera e che qui vengono
accelerati, filtrati, traslati in frequenza. Ne riportia-
mo di seguito due esempi.

In fig. 11 alcune voci rimaste come rudere di una
struttura fanno da scenario a nuovi organismi (una
rapida successione di suoni singoli e rumori colorati
fortemente accelerati).

In fig. 12 sono invece glissandi accelerati a emergere
da uno sfondo dal carattere complesso. Esso & infatti
costituito da una scansione metronomica (carattere
ormai perduto dalle strutture) di suoni risultanti dalla
sovrapposizione di un suono di struttura (spettro
armonico) uno singolo (spettro inarmonico) € un
solvente (un attacco di violini).
Fine
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Resta forse da dire qualcosa sulle citazioni che com-
paiono soprattutto nella prima parte. In genere un
compositore parla con riluttanza di questi rimandi
quando sono presenti nel proprio lavoro. Giustamen-
te, dato che la valenza semantica di una citazione
diminuisce nel momento in cui ne viene sciolto il
significato. Crediamo tuttavia in questa sede di dover
mettere in opera, anche se solo in parte, tale atto di
chiarimento. Le citazioni sono infatti la ragione di
quella “S™ maiuscola nel titolo, altrimenti
inspiegabile.

Frammenti di storia della musica sintetica, riprodu-
zioni sonore testuali, senza trasformazione alcuna, se
da un lato costituiscono importanti riferimenti per il
mio lavoro, dall’altro riflettono I’evoluzione degli
stessi elementi sonori dell’opera. Un passaggio da
Gesang der Jiinglinge di Karlheinz Stockhausen,
opera che per me rappresenta il reale “inizio” della
musica elettronica, compare all’ “inizio” di Una
Storia chimica, ed esattamente nel momento in cui
dalla sovrapposizione delle singole sinusoidi presen-
ti nel magma primordiale, prendono vita i primi
composti, i primi suoni complessi, secondo una tec-
nica quindi, quella additiva, che fu uno dei principi
formativi della musica elettronica pura. La cosa che
pit mi interessa in questo riferimento, coinvolto
come sono nella costruzione di un ambiguo alternarsi
fra materiali “naturali” e sintetici, & che la sensazione
di aver udito una citazione da un’opera musicale
elettronica derivi dalla percezione non gia di suoni
elettronici, ma di suoni naturali, e precisamente tre
fonemi cantati dalla voce di bambino utilizzata da

Stockhausen peril suo lavoro. E’ proprio in quest’ot-
tica che mi interessava fare riferimeno a Gesang der
Jiinglinge, perché con quest’opera Stockhausen af-
ferma che nella musica elettronica il fonema & analo-
go alla sinusoide.

Altre citazioni saranno meno evidenti. Alcune sono
estratte da esempi sonori di psicoacustica, scienza
per me estremamente importante nel lavoro di com-
posizione. Quando all’interno del brano i suoni co-
minciano a dare luogo a timbri abbastanza differen-
ziati fra loro, compare la citazione di un esperimento
condotto da David Wessel sulla possibilita di costru-
ire modelli geometrici di spazi timbrici a due o pill
dimensioni per ordinare suoni uguali in altezza, du-
rata e intensitd, ma diversi nel timbro. Un altro
estratto, questa volta da un esperimento di Steve
McAdams svolto per comprendere in che modo la
nostra percezione organizzi sequenzialmente gli
eventi sonori, si presenta nel momento in cui i suoni
armonici tentano di formare le prime strutture ritmi-
che ordinate, seguendo appunto una disposizione
sequenziale.

Casualmente Una Storia chimica € stata terminata
nell’anno del bicentenario della rivoluzione france-
se. Come & noto Antoine Lavoisier fu ghigliottinato
nel 1794 per aver partecipato su posizioni moderate
agli avvenimenti del 1789. Con questa composizio-
ne, tentativo di organizzare in modo intelleggibile un
nuovo lessico sonoro, rendiamo quindi omaggio al
protagonista dell” “altra rivoluzione™ francese, quel-
la chimica, che fra i suoi obiettivi si era posto quello
di comporre un nuovo lessicorazionale delle sostanze.
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