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1.1 
Una delle problemat iche più dibat tute nel campo dell’analisi m usicale è quale sia l’ogget to da analizzare, se la 
part itura ( il cosiddet to « OLYHOOR� QHXWUR�ª di Nat t iez) , l’immagine sonora che se ne r icava, o l’eper ienza udit iva 
dell’esecuzione. Nel caso della m usica elet t roacust ica il problema si complica perché, a meno della presenza di un 
esecutore che interagisca con la parte em inetem ente elet t ronica, non esiste quel livello neut ro, non esiste una 
part itura esecut iva. Possono alt resì esistere delle rappresentazioni grafiche, delle part iture d’ascolto, proget t i 
realizzat iv i.  I n cert i casi una sorta di part itura esecut iva c’è, ma è dest inata al calcolatore per la generazione del 
brano;  credo però che anche con buona dose di ot t im ismo sia difficile considerare uno « score » di Csound come un 
livello neut ro per affrontare un’analisi. 
Personalm ente credo che in part icolare nel campo della musica elet t roacust ica (e non solo)  l’ogget to dell’analisi 
debba essere il « fenomeno », ovvero l’ogget to sonoro che percepiamo, con un approccio necessariamente incentrato 
sui processi percet t iv i ed estesici, sulla « r icomposizione » del brano da parte dell’ascoltatore. Fondamentale in tal 
senso è l’ausilio del mezzo informat ico, che fornisce gli st rument i per un indagine approfondita di alcuni aspet t i 
fondamentali,  come la morfologia degli spet t r i sonor i la loro evoluzione nel tem po. 
 
L’ogget to sonoro in questo caso è un brano di un com positore argenit ino, Mario Marcelo Mary, dal t itolo :LWQHVV�
3RUWUDLWV��che già da un pr imo e superficiale ascolto si carat ter izza per la forte coesione st rut turale e per la varietà dei 
materiali impiegat i, tale da far  pensare ad un’orchest ra – un orchest ra « polverizzata », ovvero composta di 
framment i e rot tam i di st rum ent i.  
Va specificato che il lavoro or iginale  stato concepito per ot to t racce audio, mentre la versione su cui v iene condot ta 
l’analisi è stata r idot ta a due, perdendo conseguentemente gran parte delle carat ter ist iche spaziali, a proposito delle 
quali si può solo avanzare l’ipotesi che fossero estremamente elaborate dato il carat tere punt illista e granulare di 
alcune sezioni. L’effet to della r iduzione su due t racce è responsabile con  ogni probabilità della sensazione di lieve 
saturazione o di « appiat t im ento » che si ingenera nell’ascoltatore nei moment i di maggiore densità. Anche dai 
movim ent i più lent i dei suoni cont inui ( a « fascia »)  r isulta chiaro che nella composizione l’elemento spaziale r icopr iva 
un ruolo fondamentale. 



 
Prima di tentare una rappresentazione della st rut tura form ale dei « Port raits », r itengo opportuno provvedere 
all’ ident if icazione e, per quanto possibile, alla catalogazione dei materiali impiegat i. 
 
1.2 
Come già det to, la sensazione è quella di t rovarsi davant i ad un’orchest ra polver izzata. Nella nube di polvere sonora 
r iconosciamo chiaramente t imbr i a noi fam iliar i:  stument i a percussione, suoni di pianoforte, uno pseudo violoncello.  
Quest i suoni sembrano tut t i provenire da materiale concreto, anche se non si può escludere a prior i che alcuni di essi 
siano generat i sintet icamente. I n part icolare vi sono alcuni suoni acut i, come dei campanelli con una fort issima 
presenza della sesta armonica, che potrebbero essere facilmente un materiale sintet ico. Alcuni di essi ( come il 
pianoforte, alcune percussioni, il v ioloncello)  hanno una frequenza perfet tamente definita, alt r i sono da inscr ivere 
nella categor ia dei suoni indeterm inat i, ad esempio cert i suoni che r icordano grancassa o vari tamburi. A tut t i i suoni 
derivat i dal mater iale concreto vengono applicat i var i inv iluppi d’ampiezza, percui di alcuni suoni percussivi possiam o 
r iconoscere il t imbro ma spesso non sent iamo il t ransitor io d’at tacco. 
Alt r i m ateriali,  quasi sicuramente di or igine sintet ica ( forse un rumore bianco var iamente filt rato) , si presentano 
come flussi, fasce sonore con pitch non chiaramente definito, e dalla larghezza di banda var iabile. 
Forse il suono più importante è però una vera e propria nota, un MiE4 a 311.27 Hz con una r icca ser ie di arm oniche, 
di or igine probabilmente concreta (posso solo formulare delle ipotesi, pot rebbe essere una sezione d’archi, ma anche 
un pianoforte privo del t ransitor io d’at tacco t rat tato con sintesi granulare)  che v iene impiegato anche in senso 
st rut turale, per esempio per la « r ipresa ». Questo suono, che compare anche con different i frequenze, è la base su 
cui si appoggiano gli alt r i suoni, o per meglio dire funge da perno:  tut t i i framm ent i di questa orchest ra sgretolata 
ruotano intorno queste note immobili in frequenza, ma animate dal movimento caot ico proprio dei flussi granular i. 
Quest i sono dunque i materiali impiegat i:  
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Alcuni suoni ( specialmente nella pr ima sezione)  sono carat ter izzat i da un r iverbero che r icorda un’ampia sala da 
concerto ( large hall) . Anche nel finale sem bra essere presente il r iverbero, non non ne ho la certezza in quanto molt i 
suoni di t ipo « noise » sono inv iluppat i in maniera da simulare un decadimento d’am biente. 
 
2.1 
Prendiam o ora in esame i « Port raits » dal punto di v ista form ale e st rut turale. I l compositore ci inform a che i 
« r it rat t i » si r ifer iscono a different i stat i d’animo, e dal punto di v ista musicale sono ident ificabili nelle sezioni del 
brano. 
Preferendo non sbilanciarm i sull’ ident if icazione degli stat i d’animo in quest ione, posso subito affermare che le sezioni 
sono t re, come r isulta chiaram ente dall’oscillogramma ( fig.1) . 
 

 
________________A___________________  ___________________B_____________________  ______________C______________ 
fig.1 
 
Vi è una parte iniziale, carat ter izzata da fort i picchi d’ampiezza (prevalentemente suoni impulsivi) , una sezione 
centrale più omogenea, separata dalla precedente da un istante di silenzio, e infine una terza sezione più densa. 



Ad osservare bene la t raccia dell’oscillogramma si nota che anche la seconda e la terza sezione sembrano t r ipart ite. 
Mentre le macrostrut ture A,B, e C sono chiaramente ident ificabili anche ad un ascolto dist rat to, la r ipart izione delle 
sezioni B e C è m eno evidente. 
Nell’ im pronta spet t rale, ovvero nel sonogramma, la segmentazione è chiarissim a, e leggermente differente ( fig.2) . 
 

 
____________A________________  __________________B_______________  _____________C___________ 
_a1_ ________a2_______ ___a3____  ________b1_________ _______b2_______  ____c1____ ___c2____ __ c3___ 



Per essere più precisi, la st rut tura del brano è la seguente:  una prima macrosezione che va da 0’00’’  fino a 1’40’’,  che 
chiamo « $ », una seconda da 1’41’’  fino a 3’44’’ « % », e infine l’ult ima « & » da 3’45’’ alla fine (6’09’’) . Le sot to-
sezioni, invece, sono t re in « & » (F��da 3’45’’  a 4’17’’,  F� da 4’17’ a 4’45’’  e F� da 4’45’ ’ alla fine)  come r isultava 
anche dall’oscillogram ma;  ment re sono due in « % » (E� da 1’41’’  a 2’42’’ , E� da 2’42 a 3’44’ ’) , di cui la seconda, 
almeno sulla carta può essere ulter iormente suddiv isa in due part i. Percet t ivam ente penso che possa considerare 
come un elemento formale unitar io in evoluzione. L’evoluzione r iguarda il definirsi di una « nota » ( il La1 a 55 Hz) , 
che come vedremo è una delle « toniche » del brano. 
La pr ima sezione « $ » è a sua volta divisa in t re part i, anche se la parte centrale è preponderante. La prima parte è 
una sorta di int roduzione, un prologo carat ter izzato da una banda di rumore colorato, probabilmente con dei 
r isuonatori. Nella fat t ispecie, il Mary dichiara di aver fat to uso di st rument i com e i GRM tools e AudiSculpt . Uno dei 
tools  dei GRM è proprio un banco automat izzabile di filt r i r isonant i, da 2 fino a 128 per ciascun canale. I  r isuonator i 
permettono di « estrudere » ad esempio da un rumore una pseudo-nota. I n questo caso le pseudo-note sono due,  
centrate più o meno sulle frequenze di 1108 Hz e 1244 Hz, che corr ispondono alle note Do# 6 e Re# 6. L’effet to 
r icorda il r iverbero di un t r illo di pianoforte su quelle note ( fig3) . 

 
fig.3 
 



Successivamente, a 0’10,7’’ ,  lanciato da un profondo colpo e da una rapida sequenza di suoni percussivi, esplode il 
suono dell’orchestra, con una frequenza polare – un flusso granulare cont inuo centrato sulla nota MiE4 a 311.27 Hz – 
at torno a cui ruotrano gli alt r i suoni di cui si è già det to (cfr. par. 1.2) . In questa sot tosezione, con un po’ di pazienza 
sarebbe possibile r icavare una vera part itura d’orchest ra, in quanto i t imbri sono tut t i ident ificabili con una certa 
precisione. I ntorno a 1’00’’  com inciano ad apparire suoni meno r iconoscibili,  e a 1’10’ ’ la nota polare MiE4 perde la 
supremazia e viene sost ituita da nuovi suoni, imparentat i con il suono del prologo (a1) , quindi più complessi e più 
comprom essi con il rumore da cui probabilm ente sono or iginat i. Vi è una sovrapposizione di bande che spostano il 
baricent ro frequenziale progressivamente verso l’acuto. Appare com e un’ombra una nota bassa, che può essere 
considerata insiem e al MiE4 a 311.27 Hz l’alt ra tonica del pezzo. La nota è un La1 a 55 Hz. Rispet to alla tonica 
precedente si nota la relazione di t r itono. Ogni tanto affiorano come residui del materiale di a2, suoni percussivi, 
brev i flussi granular i. La sot tosezione a3 si chiude con suoni percussivi chiaramente concret i, un t r illo di un vibrafono 
sulla nota Fa5 e un non ident ificato Sol3. 
 
Questo è il sonogram ma della sezione « $ » con le sue sot tosezioni:  
 

 
____a1___ _______________________a2__________________________ ____________a3____________ 
fig.4 



La sezione successiva « % » nasce da un flusso granulare su mater iale sintet ico, all’ inizio con una densità piut tosto 
bassa, che viene incrementato progressivamente. Vi è anche un suono che all’ inizio resta chiaramente in background, 
ma che cresce con l’addensarsi della granulazione. L’abbiamo già sent ito, era apparso com e un fantasma nella 
chiusura della sezione precedente a3, t rat tasi della nuova tonica, il La1 a 55 Hz, il possiede un suo spet t ro 
chiaramente armonico. Lo possiam o percepire da solo per poco tempo:  subito l’entrata di alt re note (pr im a MiE2, 
come un eco t rasportato della tonica precedente)  t rasforma questa fascia sonora in un cluster  ( fig.5) . 
 

 
fig.5 
 
Nel punto culm inante della granulazione ( i grani sono brevissim i, tendono all’ im pulso)  si sovrappone al cluster  una 
banda di rumore filt rato, e comunque cent rato intorno al suono fondam entale del cluster  ( il La1) . La granulazione 
term ina bruscamente, ne r im ane un eco per qualche at t imo, poi anche il cluster inizia a decadere, e con esso anche 
la banda di rumore colorato, della quale e chiar issimo l’ inviluppo nel sonogramma. Prim a di est inguersi, da questo 
suono complesso r iaffiorano le note fondamentali, il La1 con il MiE2 che decade pr ima, e infine solo il La1. La banda 
di rumore colorato cont inuerà a sent irsi sulla nota, fino al m inuto 2’37’’ ,  m omento in cui inizia la seconda parte (b2)  
della seconda macrosezione. 



E’ questa la parte più int ima e m istar iosa della composizione, in cui anche la dinam ica non supera il SLDQLVVLPR, 
oscillando t ra i –50 e i –70 dB. La parte pr incipale è affidata alle bande di rum ore, filt rate o passate dent ro 
r isuonatori, che si evolvono e tentano anche brevi glissandi al lim ite dell’udibilit à, prevalentemente nel regist ro grave. 
Ancora sent iamo aff iorare l’eco delle due fondamentali La1 e MiE2 
( fig.6) .

  
Fig.6 
 
 
Al m inuto 3’42 r itorna per un istante un suono, anche questo del t ipo « banda colorata » che sembra essere quello 
del prologo, anche se le frequenze sono leggermente different i. La funzione formale è però ident ica:  come quello 
lanciava l’at tacco dell’«orchest ra», così questo lancia la «r ipresa», ovvero il r itorno di una situazione analoca ad a2, 
con la differenza che la vecchia tonica MiE4 a 311.27 Hz cede presto il posto ad alt re note entrate sim ultaneamente e 
tut te con le stesse carat ter ist iche morfologiche ( flusso di grani ad alta densità) , che vanno a formare un piccolo 
cluster . 



Come in ogni brano di musica t r ipart ito che si r ispet t i,  la r ipresa è anche una r icapitolazione dei mater iali,  e quindi al 
cluster  di flussi granulari si sovrappone una banda di rumore filt rata, una granulazione sim ile a quella di b1, e 
tornano anche i colpi percussiv i della pr ima macrosezione;  ma anche quest i r iappaiono con una sostanziale 
differerenza, mentre in $ erano sv incolat i dal resto del mater iale – potevamo considerar li cioè un elemento autonomo 
– ora ogni intervento ha un peso specifico enorm e, e innesca un nuovo evento, com e ad esempio il suono metallico 
pr ivo di at tacco al m inuto 4’07’’,  che produce l’entrata di un rumore a banda larga, o il successivo im pulso di rumore 
che int roduce a 4’10’ ’ un vecchio personaggio, il La1 a 55 Hz, il quale v iene soppresso da un colpo di pseudo 
grancassa a 4’16’’  che chiude (si fa per dire)  la sot tosezione c1. L’evento successivo a 4’17’’,  st ret tamente 
im parentato con il suono metallico del m inuto 4’07’ ’ ci int roduce nella zona centrale del finale. Qui si perdono le note 
gravi e r imane come sospeso un nuovo cluster, più metallico e su cui è operata una granulazione a alevata densità. 
La banda di rumore colorato cresce in ampiezza e si allarga in frequenza. A m età di questa sot tosezione c2, a 4’30’ ’ 
entra un nuovo elemento, un flusso di grani a bassa densità che si sviluppa t ra le frequenze di 50 e 120 hz, e che 
cont inuerà fino alla fine. A 4’36’ ’ compare infine un ulter iore suono, dallo spet t ro quasi armonico e dal colore 
metallico, inv iluppato (ma sospet to che parte della forma dell’ inviluppo deriv i dalla r iduzione delle t racce da ot to a 
due) , che poi tornerà prepotentemente nel finale. Da 4’45’’ ent r iamo nell’ult im a sot tosezione, e facile accorgersene 
perché cambia nuovam ente la fondamentale, ora circa un Si3 (247 Hz)  che probabilmente non era presente nel 
cluster  di c2, e pertanto suona come totalmente nuovo. I  f lussi di sintesi granulare si intensif icano e si accum ulano, 
vi è un nuovo « st ream » a bassa densità che opera su una banda di rumore, la durata dei grani progressivamente si 
r iduce fino a a farceli percepire com e impulsi. Ritorna circa a 4’56’ ’ il suono che ci era stato presentato al m inuto 
4’36’’  e viene reiterato fino alla comparsa di bande di rumore che glissano e si muovono t ra i canali. Probabilmente 
anche queste bande di rum ore che glissano sono generate dai GRM tools, che permettono di int rodurre una 
variazione dinam ica del pitch all’ interno del singolo grano.  
Questa e’ la coda, il brano term ina con una banda di rumore che glissa velocem ente in frequenza (più precisamente 
glissa il filt ro)  e r ipulisce lo spet t ro da tut t i i suoni.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Questo è il sonogram ma relat ivo alla sezione &�:  
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fig.7 
 
2.2 
Osservando le durate delle t re m acrosezioni, e t rovandole sim ili m a non uguali ho pensato che forse ci potesse essere 
una proporzione Aurea nella st rut tura dei « Port raits ». I n effet t i,  molt iplicando la durata complessiva del brano (369 



sec.)  per 0,618 dovrei ot tenere la sect io aurea, che cade al secondo 228, ovvero 3’48’ ’.  La terza sezione com incia per 
essere precisi a 3’45’’ ,  ma voglio sbilanciarm i nel pensare che il proget to del pezzo fosse cost ruito in sezione aurea. 
A convalida di quest ’ ipotesi, la considerazione che le pr ime due part i della sezione « & » è modellata sulle 
macrosezioni « $ » e « % » e la terza è a suo modo ancora t r ipart ita, essendo modellata su se stessa, come se la 
forma fosse quella di una scatola cinese ( fig.7) . 
I n un certo senso potremm o definire il brano 3RUWUDLWV�7pPRLQV di fat tura « classica », quasi « got ica ». Anche se è in 
fondo vero che la t r ipart izione, ot re ad essere uno degli archet ipi musicali della t radizione occidentale è anche alla 
base di m odernissime teorie di analisi che spesso hanno anche influenzato compositor i. Solo per citarne due:  l’analisi 
schenker iana e la teoria spet t romorfologica di Sm alley. Forse nell’ot t ica di quest ’ult im o va let to il t esto sonoro di 
Mary, per il quale ciascun elemento m inimo porta con sé una stor ia, una nascita, un’evoluzione e una fine. Le t re fasi 
ONSET, CONTINUANT e TERMINATION sono sempre present i in ciascun momento dei Port raits. Ma credo che la 
precisione con cui il Mary ha confezionato il pezzo in analisi r ichieda un livello ulter iore di indagine per affrontare il 
quale la teoria di Smalley da sola non è sufficiente. 
 
 
 
 
 


