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Conservatorio di Musica G. Rossini Conservatorio di Musica G. Rossini –– PesaroPesaro
I  sem inari di TecnoArte2002I  sem inari di TecnoArte2002

/aboratorio (let t ronico per la 0usica 6perim entale

Modelli e St rategie di Analisi per la Musica Elet t roacust icaModelli e St rategie di Analisi per la Musica Elet t roacust ica

di Eugenio Giordanidi Eugenio Giordani

• Problemat iche generali  inerent i la descrizione fenomenologica della 
m usica  elet t roacust ica e suoi possibili m odelli di rappresentazione ed 
in part icolar m odo sulla “ tape music” . 

• Uso del mezzo inform at ico come ausilio fondamentale  all’analisi delle 
com posizioni elet t roacust iche.

• Applicazione dei pr incipi teor ici ad un caso concreto di analisi.
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• Rapporto t ra i metodi d’analisi della musica “ t radizionale” e la musica senza 
esecutore ( “ tape music” , “ acousm at ic m usic” )  

…domanda cruciale:  

³2FFRUUH� TXLQGL� VWDELOLUH� VH� O¶RJJHWWR� GHOO¶DQDOLVL� PXVLFDOH� q OD�
SDUWLWXUD�FRPH�WDOH �R�DOPHQR�O¶LPPDJLQH�VRQRUD�FKH�HVVD�SURVSHWWD���
RSSXUH� O¶LPPDJLQH� VRQRUD� FXL� SHQVDYD� O¶DXWRUH� QHO� FRPSRUOD�� R�
O¶HVSHULHQ]D�XGLWLYD�GHOOD�VXD�HVHFX]LRQH

• Non c’è accordo t ra gli analist i su questo

• La part itura è il punto di  r ifer imento più “neut ro”
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Approccio analit ico di t ipo puramente:

(VWHVLFR�± 3HUFHWWLYR�± &RJQLWLYR��)HQRPHQRORJLFR

• La part itura esecut iva non esiste

• Può esistere una part itura d’ascolto o di t raccia

• Può esistere un proget to e/ o schem i realizzat iv i

• Nei brani generat i dal computer può esistere una     part itura 
generat iva (Es. score files di Csound)  
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DI FFORMI TA’ DELLE COMPOSI ZI ONI

• L’analisi della m usica elet t roacust ica è ulter iorm ente com plicata 
dall’ enorm e difform ità che carat ter izza le diverse com posizioni.

• Nonostante questo fat to possa portare ad interpretazioni singole e 
sogget t ive, si r it iene che possano esistere categorie e st rut ture con 
un sufficiente grado di generalità. 

• Una st rada sem bra essere il collezionam ento di inform azioni 
r iguardant i possibili procedim ent i analit ici e fenom enologie d’ascolto 
com uni a m olte com posizioni.

• L’analisi della m usica elet t roacust ica NON dovrebbe ident ificarsi 
con l’ indagine sui processi com posit iv i (com e spesso invece accade 
nella prassi analit ica della m usica st rumentale)  e possibilm ente
evitare  l’ im piego di cr iter i estet ici.
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CARATTERE ACUSMATI CO DELLA 
MUSI CA ELETTROACUSTI CA

0DWHULDOH�DFXVWLFR�RULJLQDOH

PROCESSO DI  
ELABORAZI ONE

5LVXOWDWR�GHOO¶HODERUD]LRQH

3$5=,$/(�2�727$/(�0$1&$1=$�',�,1)250$=,21,�68//$�625*(17(

"""
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I l carat tere acusm at ico porta a:

1. Concent razione sulla m icrost rut tura morfologica dei suoni

2. La palet te dei suoni della m usica elet t roacust ica spazia t ra gli
est rem i:  SUONI  NATURALI / SUONI  SI NTETI CI . I l processo analit ico 
può r ifer irsi alla “source bonding” ( legam e con la sorgente)  com e 
definito da D. Sm alley e r ipreso da Em m erson. 

6RXUFH�ERQGLQJ5HOD]LRQH�0,0(7,&$
/HJDPH�VWUHWWRDOOH�VRUJHQWL�QDWXUDOL�

5HOD]LRQH�8',7,9$
$WWHQ]LRQH�DOOH�FDUDWWHULVWLFKH�LQWULQVHFKH
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ASPETTI  GENERALI  PER 
L’I DENTI FI CAZI ONE DELL’ORGANI ZZAZI ONE 

STRUTTURALE DI  UN BRANO

(definizioni di Em merson) :

• 6,17$66,�$675$77$��non sembra esserci relazione apparente t ra il 
mater iale e m etodologia di st rut turazione

• 6,17$66,�(675$32/$7$:  la st rut turazione del m ater iale è in 
qualche modo correlato alla sua st rut tura interna 

(definizione di Schaeffer) :

• Ê&287(�5Ê'8,7(��DVFROWR�ULGRWWR�:  un’at teggiamento dell’ascolto 
esclusivam ente indir izzato all’ogget to sonoro dal punto di vista
fenomenologico (cioè senza r ifer im ento alla sorgente)

1(�&216(*8(�&+(�,/�5,)(5,0(172�35,02�(¶�/¶$6&2/72
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PRI NCI PALI  CONTRI BUTI  ALLE PROBLEMATI CHE
DELL’ANALI SI  DELLA MUSI CA ELETTROACUSTI CA

3LHUUH�6FKDHIIHU3LHUUH�6FKDHIIHU - -- -ÆÆ ““TraitTrait èè des objets musicauxdes objets musicaux ”” (1952)(1952)

(1910(1910-- 1995)1995) ““A la A la recherche recherche dd’’une une musique musique concreteconcrete””
(1966)(1966)

• Nel 1948 “Concert  de bruits” alla ORTF segna ufficialmente l’ inizio della 
““music concretemusic concrete”” . Ancora pr ima (1930)  sia Paul Hindem ith che Ernst  Toch 
fanno esprimant i con un giradischi.

• Con il “Traité” P.Schaeffer pone le basi per una metodologia sistemat ica 
all’analisi della m usica elet t roacust ica. 

•• Musica ConcretaMusica Concreta:  :  QRL�DEELDPR�FKLDPDWR�OD�QRVWUD�PXVLFD�QRL�DEELDPR�FKLDPDWR�OD�QRVWUD�PXVLFD�³³FRQFUHWDFRQFUHWD´́��SRLFK��SRLFKpp HVVD�HVVD�qq
FRVWLWXLWD�GD�HOHPHQWL�SUHHVLVWHQWL��SUHVL�GD�TXDOVLDVL�PDWHULDOFRVWLWXLWD�GD�HOHPHQWL�SUHHVLVWHQWL��SUHVL�GD�TXDOVLDVL�PDWHULDOH�VRQRUR�H�VRQRUR�±± VLD�UXPRUH�R�VLD�UXPRUH�R�
PXVLFD�WUDGL]LRQDOH��4XHVWL�HOHPHQWL�VRQR�SRL�FRPSRVWL�LQ�PRGR�VPXVLFD�WUDGL]LRQDOH��4XHVWL�HOHPHQWL�VRQR�SRL�FRPSRVWL�LQ�PRGR�VSHULPHQWDOH�SHULPHQWDOH�
PHGLDQWH�XQD�FRVWUX]LRQH�GLUHWWD�FKH�WHQGH�D�UHDOL]]DUH�XQD�YRORPHGLDQWH�XQD�FRVWUX]LRQH�GLUHWWD�FKH�WHQGH�D�UHDOL]]DUH�XQD�YRORQWQWjj GL�FRPSRVL]LRQH�GL�FRPSRVL]LRQH�
VHQ]D�OVHQ]D�O¶¶DLXWR��GLYHQXWR�LPSRVVLELOH�GL�XQD�QRWD]LRQH�WUDGL]LRQDOHDLXWR��GLYHQXWR�LPSRVVLELOH�GL�XQD�QRWD]LRQH�WUDGL]LRQDOH��
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L’OGGETTO SONORO

• L’invenzione della tecnica magnetofonica int roduce un elemento nuovo nella 
prat ica m usicale:  possiam o ascoltare il suono senza vederne la sorgente:  ascolto ascolto 
ACUSMATI CO ( * )ACUSMATI CO ( * )

• Possiamo allora concent rarci sull’ogget to sonoro e penet rarne a fondo la sua 
st rut tura

•• L’OBJET SONORE :  L’OBJET SONORE :  Schaeffer lo definisce con diverse accezioni, a volte anche 
cont rastant i t ra loro:

I  accezione:  I  accezione:  designa una relazione con il sogget to

I I  accezione:  I I  accezione:  l’ogget to deve potersi isolarsi dallo sfondo e divenire unità 
percet t iva

I I I  accezione:I I I  accezione: l’ogget to nel passaggio dal sonoro al musicale subisce una 
t rasformazione, cioè da unità percet t iva acquista una funzione musicale

�
� $FXVPDWLFR era il nome dato dai discepoli di Pitagora che ascoltavano le lezioni del maestro da dietro una tenda, senza 
vederlo. Il concetto si trasla all’ascolto del suono attraverso un qualsiasi numero di altoparlanti. In tal modo YLHQH�UHVWLWXLWR�
DOO¶XGLWR�OD�WRWDOH�UHVSRQVDELOLWj�GL�XQD�SHUFH]LRQH�FKH�QRUPDOPHQWH�VL�DSSRJJLD�DG�DOWUH�WHVWLPRQLDQ]H�VHQVLELOL�

�
��
� $FXVPDWLFR$FXVPDWLFR era il nome dato dai discepoli di Pitagora che ascoltavano le lezioni del maestro da dietro una tenda, senza 
vederlo. Il concetto si trasla all’ascolto del suono attraverso un qualsiasi numero di altoparlanti. In tal modo YLHQH�UHVWLWXLWR�YLHQH�UHVWLWXLWR�
DOO¶XGLWR�OD�WRWDOH�UHVSRQVDELOLWj�GL�XQD�SHUFH]LRQH�FKH�QRUPDOPDOO¶XGLWR�OD�WRWDOH�UHVSRQVDELOLWj�GL�XQD�SHUFH]LRQH�FKH�QRUPDOPHQWH�VL�DSSRJJLD�DG�DOWUH�WHVWLPRQLDQ]H�VHQVLELOL�HQWH�VL�DSSRJJLD�DG�DOWUH�WHVWLPRQLDQ]H�VHQVLELOL�
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CLASSI FICAZI ONE DELL’OGGETTO SONORO

La classificazione avviene at t raverso cr iter i 

TI POLOGI CI  : individuano i t ipi generali degli ogget t i

MORFOLOGI CI : individuano le carat ter ist iche part icolar i

Un’alt ra im portante definizione di Schaeffer per la classificazione dell’O.S. è 
quella dei  ����SODQHVSODQHV GH�GH�UHIHUHQFHUHIHUHQFH (piani di r ifer imento) :(piani di r ifer imento) :

1.1. Piano m elodiche o delle tessiture (  l’evoluzione dell’altezza nePiano m elodiche o delle tessiture (  l’evoluzione dell’altezza nel tem po)l tem po)

2.2. I l piano dinam ico o delle form e (  i parametr i dell’ intensità nelI l piano dinam ico o delle form e (  i parametr i dell’ intensità nel tempo)tempo)

3.3. I l piano armonico o dei t im br i ( la relazione t ra altezza/ intensiI l piano armonico o dei t im br i ( la relazione t ra altezza/ intensità at t raverso tà at t raverso 
la rappresentazione spet t rale)  la rappresentazione spet t rale)  

NOTA:  NOTA:  vengono int rodot t i molt i alt r i concet t i ( interessante è il concet to di 
MASSA) , e ua ser ie di classificazioni che molte volte però ut ilizzano anche 
cr iter i estet ici. 
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TAVOLA RI ASSUNTI VA 1
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TAVOLA RI ASSUNTI VA 2
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LA SPETTRO-MORFOLOGI A 
(I l cont ributo di Denis Sm alley* )

(*)Denis Smalley compositore neozelandese, autore di molti articoli sull’analisi della 
musica elettroacustica [3]

(*)Denis Smalley compositore neozelandese, autore di molti articoli sull’analisi della 
musica elettroacustica [3]

GDOOD�WHRULD�6FKDHIIHULDQD

DOOD�VSHWWUR�PRUIRORJLD

Smalley Smalley r iprende molt i aspet t i teor ici form ulat i da r iprende molt i aspet t i teor ici form ulat i da Schaeffer Schaeffer m a li m a li 
r iorganizza sistem at icamente portando la teor ia ad un grado noter iorganizza sistem at icamente portando la teor ia ad un grado notevole di vole di 
generalizzazione e approfondimento.generalizzazione e approfondimento.
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LA SPETTRO-MORFOLOGI A COME 
I NTERPRETAZI ONE DELLE FORME DEL SUONO  

/D�6SHWWUR±PRUIRORJLD q�XQR�VWUXPHQWR��SHU�GHVFULYHUHGHVFULYHUH H�
DQDOL]]DUHDQDOL]]DUH XQ¶HVSHULHQ]D�G¶DVFROWR��VRVWDQ]LDOPHQWH�GHGLFDWR�DOOD�PXVLFD�HOHWWURDFXVWLFD�
63(7752����������� inform azioni derivant i dallo spet t ro sonoro

025)2/2*,$ il modo in cui lo spet t ro var ia nel tem po

• I  due component i del term ine non sono or iginali m a lo è la loro
com binazione. /¶DSSURFFLR�PRUIRORJLFR�IRUQLVFH�XQD�VWUXWWXUD�SHU�OD�
FRPSUHQVLRQH�GHOOH�UHOD]LRQL�VWUXWWXUDOL�H�LO�FRPSRUWDPHQWR�FRPH
YLHQH�HVSHULWR�QHO�IOXVVR�WHPSRUDOH�GHOOD�PXVLFD�
• La Spet t ro-m orfologia non è  una teoria com posit iva ma uno 
st rumento descr it t ivo che si basa sulla percezione udit iva. A volte non 
esiste di fat to una relazione diret ta t ra il percepito percepito e il processo processo 
com posit ivocom posit ivo

• D’alt ra parte, l’esistenza di questo concet to può influenzare i
com positor i
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RAPPRESENTAZI ONI  GRAFI CHE DEL SUONO
Nella Musica elet t roacust ica esistono pr imariam ente 3 t ipologie di part itura 

(score)  

1.1. Part itura scr it ta per un esecutore in lavori m ist i, ad esem pio sPart itura scr it ta per un esecutore in lavori m ist i, ad esem pio st rum ento +  t rum ento +  
suoni regist rat i, o st rum ento e livesuoni regist rat i, o st rum ento e live-- elect ronicselect ronics))

3DUWLWXUD�TXDVL�VWDQGDUG

I ndicazione 
del tempo in 

secondi

$OJRULWPR�GL�HODERUD]LRQH�SHULO�/LYH�(OHFWURQLFV

2VFLOORJUDPPD�GHOODWUDFFLD�SUH�UHJLVWUDWD
Estrat to della part itura di 6\QNUzQRV di E. Giordani 
per pianoforte, suoni elet t ronici e live elect ronics
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2.2. Part itura Part itura com posit ivacom posit iva della realizzazione. E’ in genere molto tecnica e della realizzazione. E’ in genere molto tecnica e 
indica i processi di elaborazione e organizzazione st rut turale dindica i processi di elaborazione e organizzazione st rut turale del brano.el brano.
Una parte del FORMSCHEMA Vers. I  di “6ROR” di K . Stockhausen, SHU�VWUXPHQWR�PRQRGLFR�H�
GLVSRVLWLYR�GL�DFFXPXOD]LRQH�PDJQHWLFD
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3.3. Part itura per la diffusione di un lavoro Part itura per la diffusione di un lavoro acusmat icoacusmat ico che serve com e che serve com e 
t raccia da seguire durante una perform ance.t raccia da seguire durante una perform ance.

I  pr im i 3’ 38” di “9RUWH[” di D . Smalley, SHU�VXRQL�HOHWWURQLFL�realizzat i dall’autore
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L’USO GENERI CO DEL SEGNO GRAFI CO

Come si è visto (nei casi 1 e 3)  molto spesso l’associazione del segno 
grafico è sviluppato prevalentem ente su 2 dimensioni coordinate:

tem po

R
ap

p
. 

sp
et

tr
al

e Generalmente le forme grafiche possono 
evidenziare:

�� /D�GLVORFD]LRQH�VSHWWUDOH�H�OD�WHVVLWXUD
�� /D�PRUIRORJLD��ULVSHWWR�DO�WHPSR�
�� /H�DUWLFROD]LRQL�GL�DPSLH]]D

I n sostanza solo alcuni cr iter i di 
rappresentazione, quelli r itenut i più 
significat ivi.

• L’alternat iva può essere quella di affidarsi ad uno st rumento più neut ro e 
apparentem ente più ogget t ivo:  I L SONOGRAMMA.

• I l SONOGRAMMA è la rappresentazione spet t rale nel tem po ot tenuta 
calcolando cont inuam ente l’FFT della form a d’onda del suono at t raverso linee 
or izzontali di colore diverso  disposte or izzontalmente (nel senso dell’asse del 
tem po)  ove il colore (o la tonalità di esso)  indica il livello d’intensità.
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L’USO DEL SONOGRAMMA

I l sonogram m a non r isolve il problema della rappresentazione grafica della 
part itura, m a può essere uno st rumento di indagine spet t ro-morfologica.

Freq�

tem po

I  pr im i 16 secondi di “Etude allure” di Pierre Schaeffer
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6RQRJUDPPD

3DUWLWXUD�JUDILFD�G¶DVFROWR
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VALI DI TA’ DEL SONOGRAMMA

Segue ascolto con im magine 
sonogram m a

I n alcune circostanze, l’analisi con il sonogram m a si r ivela 
importante soprat tut to per ident ificare più precisamente 
alcune relazioni t ra spet t romorfologie concom itant i.

Ver ifichiamo questo fat to at t raverso il solo ascolto pr ima, poi 
impieghiamo il sonogram m a. 

Est rat to da “62/$5,$” 

per suoni elet t ronici 

(di Eugenio Giordani)

Dal m inuto 6’48” a 11’ 30”
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Come si può notare, la sezione indicata è cost ruita con un flusso 
m ult iplo di suoni ascendent i/ discendent i con durate diverse ma con 
st rut ture spet t rali sim ili.  I n questo caso si pot rebbe anche m isurare 
il rapporto di frequenza t ra le parziali di 3:  2

Est rat to da “62/$5,$” (per suoni elet t ronici )

di E. Giordani

Dal m inuto 6’48” a 11’ 30”
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Est rat to da “,17(52” Modi di relazione di un sistema sonoro

(per suoni di sintesi )

di W. Branchi

Dal m inuto 8’48” a 11’ 50”

Anche in questo caso, possono essere perfet tam ente v isualizzat i i 
mot i e le t raiet tor ie interne. Quasi una vera part itura!

"
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RAPPRESENTAZI ONE MULTI DI MENSI ONALE DELLA 
MUSICA ELETTROACUSTI CA

Si deve alla r icercat r ice e com posit r ice statunitense 0DUD�+HOPXWK
l’ ideazione di una rappresentazione grafica m ult idim ensionale per la 
m usica elet t roacust ica che fa uso di 5 different i element i descrit t iv i.

���� 7HVWR�GL�FRPPHQWR�7HVWR�GL�FRPPHQWR�
���� 3URILOR�HQHUJHWLFR�3URILOR�HQHUJHWLFR�
���� 1RWD]LRQH�WUDGL]LRQDOH�1RWD]LRQH�WUDGL]LRQDOH�

(non presente in 
quest ’esem pio

���� /LYHOOL�GL�VHJPHQWD]LRQH/LYHOOL�GL�VHJPHQWD]LRQH
���� 6RQRJUDPPD6RQRJUDPPD

Dal secondo 380 a 400 di “ 'UDJRQ�RI�WKH�1HEXOD”di 
M .Helm uth.
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PREMESSE ED I MPLI CAZI ONI  DELLA TEORI A 
SPETTRO-MORFOLOGI CA (TSM)

1. La TSM pur non essendo una teoria com posit iva ma uno st rumento 
descr it t ivo basato sulla percezione udit iva, può a qualche livello 
influenzare i m etodi com posit iv i nel m omento in cui il com positore prende 
coscienza di ciò.

2. Usando la TSM si dovrebbe il più possibile ignorare la tecnologia con la 
quale è stato realizzato un certo lavoro. I nfat t i, nella m usica 
elet t roacust ica, a differenza di ciò che accade in quella st rumentale, non 
esiste necessar iamente una corr ispondenza di un unico gesto generat ivo. 
L’inosservanza di questa norma porta and un t ipo d’DVFROWR�DVFROWR�WHFQRORJLFR�WHFQRORJLFR�

3. La TSM si applica con m aggiore efficacia a quel t ipo di musica 
elet t roacust ica che concerne l’uso di ent ità spet t rali più che di note, le 
var ietà di m oto e flut tuazioni nel tem po più che di tem po met r ico, 
l’ impiego di suoni non facilm ente ident ificabili né ovvi. Può alt resì 
applicarsi a t ipi di musica st rumentale part icolare (Xenakis, 
Grisey,Saarhiao..)

4. La TSM si concent ra maggiormante sull’aspet to LQWULQVHFRLQWULQVHFR (descr izione 
degli event i sonori nel contesto interno al brano)  m a deve tenere in 
considerazione l’aspet to HVWULQVHFR�HVWULQVHFR�(descrizione delle possibili relazioni 
con aspet t i esterni) .
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4. …Le possibili relazioni int r inseco-est r inseco possono NON r ifer irsi ad 
un’esperienza propr iam ente m usicale. Ciò accade quando siam o di 
fronte a SURFHVVL�GL�PRWR�SURFHVVL�GL�PRWR�e/ o SURFHVVL�GL�FUHVFLWDSURFHVVL�GL�FUHVFLWD che possono 
anche essere messi in relazioni con fenom eni al di fuor i del fat to 
meramente sonoro. ( * )  La m isura della relazione int r inseco/ est r inseco 
si collega diret tam ente alla definizione di VRXUFH�ERQGLQJVRXUFH�ERQGLQJ����

5. La TSM produce una diversificazione r ispet to alle proprietà gestuali dei 
suoni. Tale scala viene indicata col term ine JHVWXUDO�VXUURJDF\JHVWXUDO�VXUURJDF\ che 
m isura appunto la lontananza dal gesto pr imario:

�� 3ULPDO�JHVWXUH�3ULPDO�JHVWXUH�( idea ast rat ta pr im aria)�� 6XUURJD]LRQH�GHO�,�RUGLQH�6XUURJD]LRQH�GHO�,�RUGLQH�( la proiezione della p. gesture nel suono
svincolato da un qualche contesto m usicalm ente organizzato)�� ³����������������,,���³�³����������������,,���³�(gesto st rumentale t radizionale)
�� ³³ ,,,��³�,,,��³�( il gesto è solo ipot izzato o infer ito)  �� 6XUURJD]LRQH�UHPRWD��6XUURJD]LRQH�UHPRWD��( totale lontananza dal gesto)

�
��La musica di Walter Branchi, di accezione totalmente acusmatica, rivela in modo esplicito 
o implicito un tipo di organizzazione più puramente energetica, di moto e con evidenti 
riferimenti a processi di crescita graduale, verosimilmente riconducibili i a contesti che 
trascendono il puro fatto sonoro: OH�IRUPH�GLQDPLFKH�GHOOH�QXYROH��LO�SROLPRUILVPR�GHJOL�VWRUPL�
GL�XFFHOOL��OD�FRPSOHVVLWj�GHOOH�WUDVIRUPD]LRQL�GL�FUHVFLWD�GL�XQ�ILRUH come egli stesso afferma.

�
��La musica di Walter Branchi, di accezione totalmente acusmatica, rivela in modo esplicito 
o implicito un tipo di organizzazione più puramente energetica, di moto e con evidenti 
riferimenti a processi di crescita graduale, verosimilmente riconducibili i a contesti che 
trascendono il puro fatto sonoro: OH�IRUPH�GLQDPLFKH�GHOOH�QXYROH��LO�SROLPRUILVPR�GHJOL�VWRUPL�
GL�XFFHOOL��OD�FRPSOHVVLWj�GHOOH�WUDVIRUPD]LRQL�GL�FUHVFLWD�GL�XQ�ILRUH come egli stesso afferma.
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LE CATEGORI E E LA TERMI NOLOGI A 
DELL’ANALI SI  SPETTRO-MORFOLOGI CA

63(7752�025)2/2*,$

7LSRORJLD�VSHWWUDOH

0RGHOOL�PRUIRORJLFL

7LSRORJLH�GL�PRWR

3URFHVVL�GL�VWUXWWXUD]LRQH

La formulazione teorica dell’analisi spet t ro-morfologica è basata sulla definizione 
di 4 diversi am bit i di indagine:
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GLI  ARCHETI PI  GESTUALI

Nella m usica st rumentale l’unità gestuale di base è la QRWD�QRWD� Ma ciascuna nota 
porta in sé una stor ia ( la nota nasce, può subire una t rasform azione energet ica 
e spet t rale e sem pre m uore) . Queste t re fasi sono ident ificate nella TSM con la 
term inologia seguente:

216(7216(7 &217,18$17&217,18$17 7(50,1$7,217(50,1$7,21
( inizio)                      (cont inuazione)       ( fine)

Queste fasi non sono sempre dist intamente separate né sem pre tut te present i, 
ma nella musica st rumentale c’è la massim a coerenza t ra il profilo energet ico e la 
dist r ibuzione spet t rale. La com binazione di queste fasi definisce t re form e di 
archet ipi che possono essere ut ilizzate nella descr izione spet t ro-m orfologica:
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(ASPETTATI VA MORFOLOGI CA)

���� 62/2�$77$&&2��62/2�$77$&&2�� un im pulso energet ico 
mom entaneo in cui la fase di onset  è 
rapidamente seguita dalla parte term inant . 
Non è possibile seguire il percorso spet t rale. 
(Es. un at tacco percussivo secco o un suono 
staccat issim o senza r isonanza.

���� $77$&&2$77$&&2��'(&$',0(172���'(&$',0(172���l’at tacco è 
seguito da una r isonanza. Sono present i la 
fase di onset  e term inant  con qualche t raccia 
di fase cont inuant . I l gesto è infer ito solo dalla 
fase di onset . Esem pi sono un pizzicato di 
archi o una nota di di pianofor te.

���� &217,18$=,21(�*5$'8$7$��&217,18$=,21(�*5$'8$7$��sono 
present i tut te le fasi. L’ inizio è graduale come 
pure la fine. E’ presente una fase sostenuta e 
gli esem pi vengono dagli st rument i a f iato o 
dagli archi.

Quest i archet ipi subiscono nella musica st rum entale m olte variazioni m odificando l’apporto di 
energia nelle varie fas, o at t raverso la sovrapposizione nella m usica d’assiem e.
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I L CONCETTO DI  GESTO E TESSI TURA

• I l gesto base nella musica st rumentale produce delle note. Nella m usica 
tonale, le note sono raggruppate in st rut ture gestuali di più alto livello 
organizzate in uno st ile fraseologico ( frase, periodo, ecc..)  condizionato dalla 
fisica della respirazione. (PREDOMI NANZA DEL GESTO O *(6785(*(6785()

• Nella m usica elet t roacust ica questo vincolo può essere com pletam ente 
superato e presentare molt i gradi di var iabilità. Ciò porta alla percezione di 
una gestualità ext ra-umana e può arr ivare (nel caso per esem pio di fort i 
elongazioni tem porali)  alla concent razione su det tagli sonori dell’at t iv ità 
interna. (PREDOMI NANZA DELLA TESSI TURA O 7(;785(�7(;785(�

Naturalmente quest i aspet t i possono essere ent ram bi present i in una 
com posizione e com binarsi in molt i m odi possibili.



34

(VHPSLR�GL�XQ�HYHQWR�GL�WLSR�³JHVWXUH´�IRUPDWR�GD�XQ�PRWR�WHVVLWXUDOH�DOO¶LQWHUQR

6RQRJUDPPD

6FRUH�JUDILFD

• I l moto gestuale (  o 
gesturale)  m odella la 
st rut tura interna di 
t ipo tessiturale

• Siam o consapevoli 
dell’esistenza di 
am bedue le t ipologie

• Ma in questo caso 
dom inante 
percet t ivamente la 
com ponente gestuale
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FUNZI ONI  STRUTTURALI

Così come nella m usica st rumentale anche in quella elet t roacust ica possono 
essere individuat i i SDWWHUQ�GL�DWWHVDSDWWHUQ�GL�DWWHVD. Cioè durante l’ascolto tent iamo di fare 
cont inuamente previsioni sulla direzione futura del suono. E’ possibilie allora 
definire una serie di var iant i nelle t re fasi (onset -cont inuants- term inat ions)   
at t raverso una descr izione tecnico-metafor ica.

2QVHWV��dist r ibuito secondo una gradazione di at t ivazione (abrubtness)&RQWLQXDQWV��varia. Alcuni guardano avant i, espr imendo pr ima-dopo. (passage-
t ransit ion)  Alt r i r imandano alla fase precedente (prolongat ion-maintenance)  
mentre il restante definisce uno stato indipendente (statement) .7HUPLQDWLRQV��Arr ival e plane esprim ono uno stato st rut turale forte. Resolut ion 
e release hanno funzione di r ilassam ento mentre disapparance è una chiusura 
debole
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MOTO E PROCESSI  DI  CRESCI TA

• I  concet t i t radizionali di r itm o sono del tut to inadeguat i per descrivere 
l’andamento del gesto elet t roacust ico:  per tale mot ivo ha più senso 
adoperare il concet to di PRWR�PRWR�e FUHVFLWD�FUHVFLWD�sia all’ interno del contesto spet t rale 
che in quello spaziale vero e propr io (PRWLRQ and JURZWK)

• I l moto e la crescita sono diversificate ciascuno per  diverse per il t ipo di 
tendenza direzionale, com e si può vedere nel quadro seguente.

0RWR

&UHVFLWD
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MOTO DELLA TESSI TURA
I n genere, i processi di moto e crescita, implicano un’evoluzione della tessitura 
interna. La tessitura può essere st rut turalm ente cost ituita di più layers 
sovrappost i. 

dim inuzione del grado
di “collaborazione” al moto consistenza interna

max

m in

modalità r ispet to
al tempo
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SPETTRI

La conoscenza dello “VSD]LR�VSHWWUDOHVSD]LR�VSHWWUDOH” gioca un ruolo cruciale nell’analisi 
spet t ro-m orfologica. 

,/�&21&(772�',�127$��IRFDOL]]D]LRQH�VSHWWUDOH�HVWHUQD�LQWHUQD�
• La pr incipale dist inzione che si deve fare è sulla discr im inazione del pitch. 

(altezza definita del suono) . Possiam o allora ident ificare come QRWD�QRWD�una 
generale r iconoscibilità dell’alltezza in senso molto am pio. Ciò implica però 
una duplice visione (QRWHQRWH��YLHZVYLHZV) :

���� 9LVLRQH�HVWHUQD��9LVLRQH�HVWHUQD��l’altezza è l’at t r ibuto pr incipale e il t imbro solo 
accessor io. Le com ponent i spet t rale non vengono ident ificate 
individualmente poiché v i è la massim a fusione.

���� 9LVLRQH�LQWHUQD�9LVLRQH�LQWHUQD� l’at tenzione si sposta sul contenuto di una singola nota e 
si individuano le singole component i ( in questo caso com e tante note 
singole) .
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Quando le note esterne si m uovono t roppo rapidamente per ident if icare un 
intervalli precisi, o si densificano per sovrapposizione, perd edi signif icato la 
precezione del pitch. Possiam o allora individuare due categorie:

���� 3LWFK�3LWFK�LQWHUYDOODUH���LQWHUYDOODUH���il pit ch è ident ificato e quindi la relazione con l’ut ilizzo 
t radizionale dell’altezza diventa importante.

���� 3LWFK�3LWFK�UHODWLYR���UHODWLYR���si ha un’idea del pitch ma non così precisa e quindi diventa 
più im portante seguire un gesto di alto livello

0XVLFD�HOHWWURDFXVWLFD3LWFK�LQWHUYDOODUH 3LWFK�UHODWLYR

1�%��I l term ine “intervallare” im plica che anche se v i è un’esat ta 
ident ificazione del pitch, può accadere che non ci sia dialet t ica o rapport i con 
alt re altezze:  in questo caso l’ importanza del pitch è confinata sllo sfondo.
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'$//(�127(�$/�58025(

Al di là della st ret ta definizione di rum ore come suono senza alcuna 
ident ificazione di pitch, è possibile individuare un doppio livello di 
cont inuum per una più approfondita classificazione:

127$

12,6(

(note)

$UPRQLFLWj

,QDUPRQLFLWj

JUDQXODUH� VDWXUDWR

La direzionalità delle frecce 
indica le più naturali e possibili 
v ie di t rasform azione ed 
evoluzione.
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Lo VSD]LR�VSHWWUDOH�VSD]LR�VSHWWUDOH�è dist r ibuito t ra gli est rem i dei suoni udibili.  Nella m usica 
t radizionale conosciamo l’occupazione e la dist r ibuzione degli spazi spet t rali (ad 
esem pio conoscendo tessitura e dist r ibuzione spet t rale di ogni singolo st rumento 
o voce.)

Nella m usica elet t roacust ica questo dato non è disponibile in ant icipo, ma si 
definisce istante per istante nel corso dell’ascolto. Per cercare di definire in m odo 
più preciso l’occupazione spet t rale possiamo ut ilizzare il seguente schem a:

6WUXWWXUDVSHWWUDOH

/LPLWH�VXSHULRUH

/LPLWH�LQIHULRUH�
%DULFHQWUR
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Per qualif icare più in det taglio l’occupazione dello spazio spet t rale si

possono im piegare le seguent i definizioni:  

•• 9DFXLWj��9DFXLWj��HPSWLQHVVHPSWLQHVV����3LHQH]]D������3LHQH]]D��SOHQLWXGHSOHQLWXGH��

���� 'LIIXVLRQH��'LIIXVLRQH��GLIIXVQHVVGLIIXVQHVV����&RQFHQWUD]LRQH������&RQFHQWUD]LRQH��FRQFHQWUDWLRQFRQFHQWUDWLRQ��

���� )OXVVL��)OXVVL��VWUHDPVVWUHDPV��������,QWHU]WL]L�,QWHU]WL]L���LQWHUVWLFHVLQWHUVWLFHV��

���� 6RYUDSSRVL]LRQH�6RYUDSSRVL]LRQH�RYHUODSRYHUODS������&URVVRYHU�&URVVRYHU��LQFURFLR��LQFURFLR�
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�

�

�

�

Plenitude

Concent rat ion

I nterst ice

Crossover
Overlap

St ream s

Diffuseness

Em ptyness
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SPAZI O E SPAZI OMORFOLOGI A

• Definizione di una gram mat ica della ORFDOL]]D]LRQHORFDOL]]D]LRQH. Le variazioni 
spet t romorfologich. Nello spet t ro e nella densità, nel livello, nel moto e nei 
processi di crescita implica un arrangiamento di t ipo spaziale.

• I  com positor i possono ut ilizzare lo  spazio reale (  o una sua sim ulazione)  ma 
anche combinare, sovrapporre element i di spazio non reali.

• Generalmente, l’apprezzamento delle qualità spaziomorfologiche avviene a 
costo di una m aggiore at tenzione a tale aspet to.

Le categor ie generali che r iguardano la spaziomorfologia possono suddividersi 
in:

6SD]LR�FRPSRVWR 6SD]LR�G¶DVFROWR

Lo spazio com e è organizzato sui media Lo spazio ove viene udito lo spazio 
com posto
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'LIIXVHG�'LIIXVHG�VSDFHVSDFH:  ascolto in una posizione  in cam po acust ico lontano 

3HUVRQDO�VSDFH3HUVRQDO�VSDFH:  ascolto in una posizione  di cam po acust ico vicino (caso lim ite ascolto 
binaurale)

,QWHUQDO�,QWHUQDO�VSDFHVSDFH:  la spet t rom orfologia in sé induce im m agine di spazio (  r isonanze interne) , 
com e se le vibrazioni fossero racchiuse all’ interno di un certo m ateriale.

([WHUQDO�([WHUQDO�VSDFHVSDFH:  è la condizione senza la quale non ci sarebbe m usica. Lo spazio è il veicolo 
del suono.
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POSSI BI LI  ORGANI ZZAZI ONI  DELLO SPAZI O ESTERNO
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UN ESEMPI O (est rat to di analisi)

Da uno studio di Rajm il Fischman, possono essere individuate alcune linee 
guida per condurre un’analisi di un brano di m usica elet t roacust ica. 

Lo studio com pleto è fat to su una composizione acusmat ica di Michael 
Vaughan �³&URVVWDON´�� Verranno qui esposte solo le st rategie generali e 
alcune considerazioni sulle im plicazioni spet t romorfologici.

675$7(*,$�*(1(5$/(

1. Determ inazione di tut te le pr incipali unità sonore e classif icazione delle 
stesse in fam iglie secondo pr incipi spet t rom orfologici.

2. Produzione di una part itura grafica

3. Segm entazione del brano secondo pr incipi gerarchici

4. Descr izione di ciascun livello, indicando le relazioni e i paradigm i di 
ident ificazione

5. Un r iassunto  generale che contenga che descr iva in sintesi gli element i 
paradigm at ici ,  le tendenze direzionali generali e le spet t romorfologie 
generali

Primo m inuto di Crosstalk
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CLASSI FICAZI ONE DELLE FAMIGLIE SONORE
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L5  Sect . 5.1 L5  Sect  5.2

0 1: 42        4: 14 6: 54

L5  Sect . 5.3

SEGMENTAZI ONE

La r ipart izione gerarchica è dist r ibuita su 6 livelli,  dal livello 0 al livello 
5. I l livello 5 rappresenta il livello più alto e r isulta com posto di 3 
sezioni :  

/�
/���6H]LRQH�>���@�2��������± �����
Questa sezione (m acrosezione)  può essere vista come l’ONSET di tut to il 
brano. E’ cost ituia a sua volta di 2 sot to-sezioni di t ipo ONSET [ 4.1]  e 
TERMI NATI ON [ 4.2]

L5   Sect . 5.1

L4  Sect . 4.1 4.2

/�
/�

/���6H]LRQH�>���@�2��������± �����
Questa sezione è cost ituia a sua volta di 3 sot to-sezioni di t ipo ONSET [ 3.1]  e 
CONTI NUATI ON [ 3.2]  e TERMI NATI ON [ 3.3]
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5.1

4.1 4.2

/�

/�

3.1

0”                             23”          35”                 53”     1’ 10”          1’ 53”

3.2/� 3.3 3.4 3.5

Da L3 i livelli successiv i, L2 fino a L0 sono più finemente segmentat i e l’analisi 
fa am pio uso di concet t i sem iologici (Nat t iez)
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A t itolo d’esem pio, la sezione 3.1 viene descrit ta nel modo seguente:

/���6H]LRQH����

Sezione 2.1 :       formata da 1.1 (  GHOLQHDWRUH�GL�VH]LRQH)

da 1.2 (  SDUDGLJPD�DVFHVD�GLVFHVD)

Sezione 2.2:         è uno sviluppo dell’ inverso di 2.1 (paradigma medio-alto-
basso)

Sezione 2.3:         è una variazione per perm utazione dell’ inverso della 2.1 
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