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PARTE I: Tristan Murail e lo spettralismo

L’Iltinéraire ed il pensiero spettrale

A meta degli anni 70 la situazione musicale in Francia ed in tutta Europa era in continua
trasformazione. Cid nonostante continuavano ad essere predominanti, nel panorama compositivo, le
idee seriali del primo dopo guerra ed il pensiero strutturalista di Pierre Boulez, che oltretutto era
stato incaricato di dirigere '’IRCAM a Parigi (1977) e riceveva la maggior parte delle sovvenzioni
destinate alla musica in tutta la Francia.

In quel periodo, Boulez aveva anche dato vita all’Ensemble InterContemporain, ma non era
I’unico ensemble presente a Parigi che si occupava di musica contemporanea.

Fin dai primi anni *70 un gruppo di studenti della classe di composizione di Messiaen, fondarono
I’ensemble de L Itinéraire, facevano parte di questo gruppo Gérard Grisey, Michaél Levinas, Tristan
Murail, Hugues Dufourt ed altri.

Le motivazioni che spinsero questi compositori a mettere insieme le proprie forze sono sia di
carattere storico-sociale, sia riguardanti aspetti inerenti a problematiche compositive. Innanzi tutto
essi volevano proporre qualcosa che andasse contro I’ “establishment” musicale di quel momento
storico in Francia, ovvero Pierre Boulez, L’Ensemble InterContemporain e 'IRCAM. Ovviamente
Grisey e 1 compositori de L’Itinéraire si rendevano conto dell’importante lavoro che veniva svolto
negli studi dell’Ircam, ma lo vedevano come un apparato “istituzionale”, in quanto in effetti aveva
rapporti molto stretti con le istituzioni governative, togliendo a tutte le altre organizzazioni musicali
francesi la possibilita di emergere e ricevere sovvenzioni dallo stato.

Inoltre 1 musicisti de L’Itinéraire erano insoddisfatti del pensiero compositivo predominante in
quegli anni. In contrasto con le idee prettamente strutturaliste, vi erano quelle tendenti alla
“distruzione dell’io musicale”, ovvero le correnti che provenivano perlopiu dal pensiero di John
Cage, Earle Brown, André Boucourechliev ed altri, 1 quali, dopo 1 movimenti rivoluzionari del
1968, avevano riscosso un certo successo specialmente tra i compositori piu giovani. Non era
questo il caso dei musicisti dell’Itinéraire, i quali non si sentivano appartenenti a nessuna di queste

idee.



Certamente volevano liberarsi dello strutturalismo opprimente, residuo storico della musica
seriale dei corsi di Darmstadt, ma non trovavano una risposta nelle tecniche aleatorie e negli
esperimenti di improvvisazione estemporanea.

Da queste basi prese vita il pensiero di quelli che vennero poi definiti “spettralisti”, 1 quali
iniziarono ad utilizzare tecniche compositive destinate a rivoluzionare il pensiero musicale.

Il primo ad approdare, per lo meno da un punto di vista realizzativo, alle tecniche spettrali fu
Gérard Grisey, il quale nel 1974 inizio la sua suite Les espace acoustique, che diventera un vero
emblema del pensiero spettrale. Tutti gli altri musicisti dell’Itinéraire lo seguirono immediatamente,
avevano finalmente trovato cio che cercavano. Avviene il superamento dell’idea di “tono”, per un
predominio assoluto dell’aspetto timbrico, che diventa punto di partenza per le composizioni, la
vera natura sonora della musica degli spettralisti.

Ovviamente D’approdo alle tecniche spettrali ¢ stato un processo graduale e dovuto anche
all’influenza dell’opera di altri compositori sui giovani musicisti dell’Itinéraire. Ritengo valga la
pena dunque, prima di analizzare da vicino le caratteristiche dello spettralismo, fare un breve
excursus storico e trovare le radici di questo pensiero.

Arnold Schoenberg ¢ certamente ricordato perlopit per la sua idea dodecafonica di
organizzazione delle note. La dodecafonia perd non ¢ solo un nuovo modo di disporre gli intervalli
tra una nota ed un’altra, ¢ anche una ricerca di un nuovo modo di ascoltare la musica. Lo stesso
Schoenberg ci dice, alla fine del suo libro di armonia, che il timbro € stato per anni una caratteristica
del suono piuttosto sottovalutata, certamente non totalmente assente, ma secondaria. Senza dubbio ¢
possibile trovare in Schoenberg un esempio di particolare attenzione all’aspetto timbrico nella
composizione. Proprio il timbro ¢ I’elemento primario nel brano orchestrale Farben (colori), del
1909, probabilmente massimo risultato per Schoenberg nella ricerca del Klangfarben, ovvero
proprio il timbro musicale e lo sviluppo di una Klangfarbenmelodie, una melodia che si pone come
una successione di timbri € non di intervalli tra note.

Possiamo notare quindi come I’idea del timbro come elemento primario nella composizione, sia
stato fin dall’inizio del ‘900 un motivo portante nella ricerca dei musicisti contemporanei. Anche
I’utilizzo dell’orchestrazione in gran parte del lavoro di Debussy fa pensare all’interesse in questa
direzione; I’aspetto armonico inizia a divenire troppo complesso da analizzare in termini classici, le
scelte armoniche sono spinte da sensazioni, colori, timbriche particolari che si vogliono ottenere.

Nuages, primo movimento dei tre Notturni di Debussy (1899) ne ¢ un esempio lampante.



I compositori europei perod sono a inizio Novecento ancora troppo legati alla tradizione musicale
che li ha preceduti, la dodecafonia si presenta come una naturale continuazione del passato, non
tanto come un momento di rivoluzione musicale.

L’esperienza dei compositori americani invece si avvicina maggiormente nel corso degli anni,
secondo il mio parere, all’utilizzo del timbro come struttura portante nella composizione. Basti
pensare alle composizioni di Edgard Varese, nelle sue partiture 1’armonia si fonde quasi con il
timbro, la ricerca del colore ¢ fondamentale gia in brani come Octandre o Hyperprism (1923), dove
la forma timbrica guida la struttura del brano. Altrettanto importante ¢ lonisation (1931), che apre in
modo definitivo le porte verso 1’esplorazione timbrica, questo brano libera la musica dalla catena
degli intervalli tra i toni, essendo un pezzo per tredici percussionisti.

Prima di Varése, € necessario citare I’opera di Charles Ives, compositore di cui i lavori rimasero
sconosciuti ai piu fino alla sua morte nel 1954, ma che aveva dimostrato una particolare sensibilita
al timbro e alla ricerca musicale.

Dopo la Seconda Guerra Mondiale 1’aspetto timbrico guadagnd sempre piu velocemente
importanza nel pensiero dei compositori. In particolare andrebbe citato il lavoro di Gyorgy Ligeti,
che con la sua micropolifonia si avvicina fortemente ad alcune caratteristiche acustiche sviluppate
poi dagli spettralisti anni dopo. Lontano (1967) viene spesso citata dai musicisti de L’Itinéraire ed
in particolare da Grisey, come uno tra 1 brani che piu li ha influenzati nella loro idea compositiva.
Ligeti crea in questo brano delle masse di suono in movimento gia dall’inizio, con le voci che
suonano lo stesso La bemolle per poi spostarsi lentamente in graduali cambi di colore.

Tra molti altri, un compositore che in particolare Murail ha sempre considerato molto importante
per la formazione del suo pensiero musicale, ¢ stato Giacinto Scelsi. Il compositore italiano ¢ noto
soprattutto per la sua estetica particolarmente statica, sviluppava i cambiamenti timbrici nei suoi
brani a partire da un singolo accordo o addirittura una singola nota. Vanno ricordati in particolare 1
Quattro pezzi su una nota sola, per orchestra da camera (1959). 1l timbro diventa inevitabilmente,
nel lavoro di Scelsi, il focus del suo pensiero compositivo; I’evoluzione timbrica presentata dal
compositore nelle sue opere non puo che avere un grande impatto sugli spettralisti.

Qual ¢ allora la differenza tra questi musicisti, cosi attenti all’aspetto timbrico del suono, € 1
musicisti de L’Itinéraire? Come Murail conferma, la loro ricerca si basava su principi pit oggettivi,
quasi scientifici, mentre la ricerca timbrica dei compositori citati precedentemente era perlopiu di
carattere intuitivo, seppur di grande spessore. “Spettro” e “timbro” oltretutto sono concetti correlati,
ma non equivalenti. Il timbro ¢ un termine psicoacustico per denotare i meccanismi percettivi che

classificano i suoni in diverse famiglie. Lo spettro invece ¢ una proprieta fisica del suono, che pud
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essere visto come una distribuzione dell’energia in funzione della frequenza. Il motivo per cui si usa
il termine “tecnica spettrale” e non per esempio “tecnica timbrica” risiede proprio in questa leggera
differenza linguistica. Differenza che ¢ andata man mano delineandosi grazie alla ricerca
nell’ambito tecnologico ed alla sua applicazione in aspetti musicali. Non c¢’¢ dubbio infatti che i
compositori de L’Itinéraire abbiano fatto molta attenzione a quello che era lo sviluppo tecnologico-
estetico nella musica elettroacustica. Il primo lavoro ritenuto rilevante di Tristan Murail ¢
considerato Gondwana (1980), non ¢ un caso che di questo stesso anno sia anche il brano
elettroacustico Mortuos plango, vivos voco del compositore britannico Jonathan Harvey, il quale
aveva applicato trasformazioni spettrali del suono della campana della cattedrale di Winchester,
unendola alla voce di suo figlio e producendo un morphing tra i due suoni. Oltretutto i dati d’analisi
spettrale usati da Murail per 1’orchestrazione di Gondwana derivano da un suono di trombone ed
uno proprio di campana, quest’ultimo sintetizzato con una modulazione di frequenza.

Il paragone tra questi due brani ci dimostra come 1’avanzamento tecnologico nelle tecniche di
analisi dello spettro abbiano permesso ai compositori di sviluppare le proprie idee in questa
direzione.

Nonostante I’iniziale contrasto, all’inizio degli anni *80 i musicisti de L’Itinéraire si trovarono a
lavorare presso 1’Ircam, le tecnologie che metteva a disposizione erano infatti fondamentali per lo
sviluppo del pensiero spettrale e non era possibile trovare computer di quella potenza altrove.
L’ambiente dell’Ircam era inoltre florido di idee compositive ed ingegneristiche, che aiutarono gli
spettralisti allo sviluppo delle loro tecniche. Il sintetizzatore 4X, sviluppato dal fisico Giuseppe Di
Giugno fu spesso utilizzato dai compositori che all’epoca circolavano fra le aule dell’Ircam, fu una
vera rivoluzione in ambito tecnologico sonoro.

Nel frattempo Gerard Grisey aveva posto le basi dell’orchestrazione spettrale, teorizzando la cosi
detta “sintesi strumentale”, ovvero una tecnica di sintesi additiva applicata perd agli strumenti
acustici, 1 quali vengono trattati come delle sinusoidi parziali di un suono piu complesso. Gli
strumenti vengono orchestrati utilizzando quarti o addirittura sesti di tono. L’aspetto interessante di
questa tecnica sta nel fatto che gli strumenti acustici non producono sinusoidi, bensi suoni con
timbriche gia molto complesse. Cosa intende Murail quando dice che la loro tecnica ¢ in effetti piu
oggettiva rispetto ad un modus operandi come quello di Ligeti o Scelsi? Le scelte degli spettralisti
derivano da dati di analisi dello spettro, ovviamente spetta poi al compositore decidere il modo in
cui trattare questi dati, ma essi sono il punto di partenza, una griglia oggettiva da cui partire a

lavorare.



Evoluzione delle tecniche spettrali

Le tecniche spettrali messe a punto nei primi anni ’80 dai musicisti de L’Itinéraire erano
destinate a “sconvolgere” il modo di pensare dei compositori a venire. Tutti successivamente sono
stati costretti in un modo o nell’altro a fare i conti con il pensiero spettrale, scegliendo di seguirlo o
preferendo altre strade, ma dovendosi in ogni caso confrontare con esso.

Nonostante le tecniche spettrali siano nate in Francia, si diffusero velocemente in tutto il mondo
ed ancora oggi rappresentano un punto focale nella composizione di molti musicisti.

Ovviamente 1 compositori che piu velocemente ne assorbirono 1’essenza, furono alcuni di coloro
che circolavano all’Ircam in quegli anni, per esempio la compositrice finlandese Kaija Saariaho che
spesso nella sua produzione ha fatto riferimento a metodologie compositive di carattere spettrale.
Pensiamo ad esempio a Du cristal (1989), per orchestra ed elettronica, in questo brano ¢ facilmente
intuibile come ’esperienza spettrale abbia influenzato il suo modo di ascoltare e “vedere” il suono.

Kaija Saariaho spesso viene inserita dai musicologi tra gli “spettralisti di seconda generazione”,
sebbene a mio parere il suo lavoro non sia sempre centrato su questo tipo di pensiero. Tra 1 musicisti
di questa seconda generazione viene spesso indicato anche il compositore gia citato Jonathan
Harvey, anche in questo caso ritengo sia un po' generalizzante definirlo uno spettralista, nonostante
sia stato uno dei primi ad utilizzare queste tecniche nell’ambito della musica elettroacustica.

Negli anni 90 molti musicisti studiarono presso 1’Ircam, dove inevitabilmente vennero a
contatto con musicisti come Geérard Grisey. Ad esempio Fausto Romitelli, il quale appunto dal 1993
al 1995 si trovava all’Ircam come “compositeur en recherche” ed ebbe modo di studiare proprio con
Grisey. Chi conosce 1’opera di Romitelli pud facilmente notare come non lo si possa in effetti
definire uno spettralista, le sue composizioni sono permeate da una mescolanza di generi diversi,
che formano un insieme caratteristico ed uno stile personale, ma non v’¢ dubbio che gli
insegnamenti ricevuti all’lrcam lo abbiano influenzato nel modo di lavorare e di pensare la
composizione. Pochi compositori hanno raggiunto una consapevolezza interiore come Romitelli,
che usava tutte le tecniche a sua disposizione per creare il suo mondo sonoro, usiamo le sue stesse
parole per descrivere la musica di questo grande compositore: “Al centro del mio comporre ¢’¢
I’idea di considerare il suono come una materia in cui sprofondare per forgiarne le caratteristiche
fisiche e percettive: grana, spessore, porosita, luminosita, densita, elasticitd. Quindi scultura del
suono, sintesi strumentale, anamorfosi, trasformazione della morfologia spettrale, deriva costante

verso densita insostenibili, distorsione, interferenze, anche grazie al ricorso alle tecnologie



elettroacustiche. E sempre maggiore importanza data alle sonorita di derivazione non accademica,
al suono sporco e violento di prevalente origine metallica di certa musica rock e techno”.

Ricordiamo in particolare il brano Seascape del 1994 (e quindi del periodo in cui il compositore
si trovava all’Ircam), scritto per flauto Paetzold contrabbasso e che in modo particolarmente
significativo risuona delle esperienze spettrali di Romitelli.

Vi sono moltissimi altri compositori di musica contemporanea che hanno fatto riferimento ai
musicisti de L’Itinéraire, ancora di piu sono forse quelli di musica elettroacustica, i quali con
I’avanzare del tempo hanno potuto usufruire di tecniche sempre piu efficienti per il calcolo dei dati
d’analisi e lo sviluppo di una risintesi anche in tempo reale, utilizzando la FFT.

La tecnica spettrale perod ha affascinato anche musicisti provenienti da altri campi musicali, come
ad esempio il jazz, che nel corso degli anni si ¢ sempre maggiormente appropriato di alcune
caratteristiche morfologiche e linguistiche della musica contemporanea (e viceversa). Gia dalla fine
degli anni 40 1 jazzisti facevano riferimento a compositori come Varése, Cage o Brown. Negli anni
’50 Gunther Schuller tentera una vera e propria fusione tra la musica contemporanea ed il
linguaggio jazzistico, esperimento di fondamentale importanza per lo sviluppo delle idee
compositive degli anni a venire. Negli anni 60 con 1’avvento del free jazz, i giovani jazzisti
avevano ormai le orecchie aperte per tutte le musiche ed anche per tutte le novita tecnologiche, basti
pensare ad un musicista come Sun Ra, che fu uno dei primi ad interessarsi al sintetizzatore in
ambito non prettamente elettroacustico e che amava sperimentare, ricordiamo il suo album Art form
of Dimension Tomorrow (1962), nel quale per la prima volta si potra ascoltare la riverberazione
massiva che caratterizzo molti albums del suo periodo newyorkese, merito di una geniale trovata
dell’ingegnere del suono Tommy Hunter.

Cosi anche le tecniche spettrali si sono insinuate tra i musicisti jazz di ultima generazione, in
particolare sto pensando al sassofonista americano Steve Lehman, oramai acclamato dalla critica
come uno dei pit innovativi ed importanti musicisti jazz dei nostri tempi. Il linguaggio musicale di
Lehman si ¢ man mano andato avvicinandosi alle idee degli spettralisti ed il suo interesse nei
confronti di queste tecniche sono testimoniate dallo studio che il sassofonista ha condotto sotto la
guida di Tristan Murail. L’album dove ¢ forse piu riconoscibile questo tipo di approccio al suono ¢
Mise en Abime (2014) suonato dal suo ottetto, il quale ¢ stato riconosciuto come uno dei dischi jazz
piu importanti degli ultimi anni. Lehman opera sugli strumenti delle modifiche di intonazione, ad
esempio sul vibrafono per quanto riguarda il disco sopra citato, e parte proprio dall’analisi spettrale
del suono di questo strumento per molte delle sue composizioni. Inoltre utilizza, come da

tradizione, 1 quarti di tono per avere maggior possibilita di avvicinarsi alle frequenze desiderate.



I1 lavoro di Lehman ¢ senza dubbio molto interessante e non si limita solo all’utilizzo dell’analisi
spettrale, ¢ possibile notare nella sua musica una forte presenza di poliritmi e complessi incastri
melodici fra gli strumenti. Tutti questi aspetti perd, a mio parere, donano alla musica di Lehman una
certa sensazione di artificiosita. Seppure sia lodevole lo studio e la ricerca che il sassofonista
applica per le sue composizioni, credo che il suo lavoro avra ancora modo di maturare in futuro e

non abbia raggiunto il massimo della sua espressione.

Processi compositivi nell ‘opera di Tristan Murail

Tristan Murail si differenzia dai suoi colleghi compositori del gruppo de L’Itinérarie soprattutto
per un uso piu frequente dell’elettronica nei suoi lavori. La componente tecnologica dunque non
viene solo utilizzata a scopi di analisi di sorgenti sonore, bensi diventa parte integrante dell’opera
stessa. Ovviamente non in tutti i suoi lavori € presente la componente elettronica, cosi come, dove
presente, non ha sempre ruoli di primo piano, ¢ semplicemente funzionale alla sua idea
compositiva.

Murail non ha mai avuto problemi riguardo all’uso della tecnologia, né di strumenti poco
convenzionali in ambito orchestrale: nel 1979 scrive Les Courants de [’espace, per onde Martenot e
piccola orchestra; onde Martentot che aveva gia utilizzato in svariate composizioni degli anni ’70,
integrandole in organici parecchio particolari, ne ¢ un esempio Les Nuages de Magellan (1973), per
2 ondes Martenot, chitarra elettrica e percussioni.

Anche la chitarra elettrica ¢ uno strumento a cui Murail ha dedicato diverso spazio nelle sue
composizioni, soprattutto nel periodo che va dagli anni *70 agli anni ’80. Ricordiamo il brano dal
sapore distorto Vampyr !, per chitarra elettrica sola, scritto nel 1984.

Come abbiamo detto precedentemente, il primo lavoro considerato realmente maturo di Murail ¢
Gondwana del 1980, dove effettivamente il suono espresso dagli strumenti acustici ¢ testimone
evidente delle tecniche spettrali applicate per 1’orchestrazione. Possiamo considerare questo il suo
primo vero e proprio lavoro spettrale, che preannuncia la sua composizione piu celebre, nella quale
raggiunge un livello estremamente consapevole della tecnica e nell’'uso della componente
elettronica: Désintégrations, per 17 strumenti e suoni elettronici (1982).

In questo lavoro il compositore ha effettuato un’analisi spettrale dei diversi strumenti
dell’ensemble, successivamente ¢ stata applicata la risintesi delle parziali inarmoniche di questi

suoni, che sono stati fissati su supporto. L’esecuzione dell’opera integra quindi la parte
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dell’ensemble con i suoni su nastro. Quando vi sono momenti di silenzio dell’ensemble, ¢ possibile
ascoltare questo residuo rumoristico derivante dalla parte stocastica degli strumenti stessi, che ¢
quindi parte integrale del loro spettro. Avviene dunque nel brano la disintegrazione spettrale dei
suoni degli strumenti acustici utilizzati.

Possiamo ben capire dunque come I’elettronica per Murail ¢ in effetti all’interno del suono
orchestrale, proprio perché ¢ realmente derivante da quegli strumenti.

Rispetto alle prime esperienze spettrali di Grisey di meta anni *70, in Désintégrations ¢ possibile
ascoltare un utilizzo della tecnica assai piu consapevole ed oltretutto inserito in un contesto
compositivo complesso. Ovviamente Murail deve molto proprio ai primi brani di Grisey, senza i
quali probabilmente non si sarebbe arrivati ad un affinamento della tecnica spettrale cosi avanzato.

Proprio la raffinatezza ¢ una delle caratteristiche pregnanti delle opere di Murail, che presta
sempre grande attenzione ai colori e alla miscela timbrica degli strumenti, per ottenere con
precisione il risultato compositivo che si ¢ prefissato.

Le opere successive continuano ad evidenziare non tanto la ovvia evoluzione delle tecniche
spettrali applicate e la sempre piu avanzata tecnologia usata per applicare le analisi, quanto un
raffinarsi del pensiero compositivo ed una maggiore consapevolezza dell’applicazione di questo
pensiero. Opere come Time and again (1986), La Dynamique des fluides (1991), L'Esprit des dunes
(1994), Le partage des eaux (1996) testimoniano in modo evidente questa maturazione da parte del
compositore, il quale utilizza come pretesto le tecniche spettrali, non come punto d’arrivo.

Per Murail la parte piu importante del lavoro ¢ la forma generale, nella quale viene sviluppata
con estrema attenzione la percezione del tempo musicale, condizionata da una dimensione
psicoacustica, che il compositore mette sempre in primo piano.

Murail opera come un chimico nella miscela dei suoni, il singolo gesto necessita di produrre
continuita temporale. Lo spettro diventa per il compositore un’astrazione, un oggetto operativo che
deve essere trattato dinamicamente a livelli generali e locali, affinché produca una temporalita
costitutiva degli oggetti musicali. Questi ultimi sono inseriti strutturalmente nel flusso del tempo, e
nel suo movimento dinamico; i processi di trasformazione e metamorfosi donano forma al discorso
musicale, attraverso 1’uso di riutilizzazioni locali di cellule sonore e nel loro sviluppo globale
funzionale alla realizzazione del pensiero compositivo.

I gesti scatenano processi e questa processualita va di pari passo con la volonta del cambiamento
nella continuita, che avviene in modo del tutto naturale grazie alle trasformazioni degli elementi,

effettuata a partire dall’analisi dello spettro.



Il compositore vuole controllare il grado di cambiamento che permette di comporre in modo
estremamente graduale le trasformazioni, si arriva dunque ad una sorta di continuita granulare degli
schemi ritmici che caratterizzano il polo globale e quello locale delle composizioni.

Le opere di Murail sono caratterizzate da similarita morfologiche anche tra un lavoro e I’altro,
che testimoniano una continuita nel pensiero del compositore. Si ripresentano eventi di attacco-
risonanza, pizzicati degli archi nelle zone frequenziali acute, time stretching del suono, quest’ultimo
particolarmente efficace nella creazione di un ambiente spettrale, nel quale pare avvenire una
sospensione del tempo, ma di cui in realtd il movimento delle componenti garantiscono una
continuita.

I1 suono per il compositore ¢ inevitabilmente legato alla natura, la quale puo essere utilizzata da
elemento compositivo come metafora o in modo diretto. Probabilmente in questo tipo di approccio
Murail risente dell’influenza di Messiaen, il quale ha utilizzato I’elemento naturale nelle sue
composizioni sia come metafora che in modo diretto, ad esempio per quanto riguarda il canto degli
uccelli.

Murail fa riferimento alla natura in modo simile a come ha operato Jean-Claude Risset per la
composizione di Sud (1985), usando i1 suoni naturali come sorgente di filtraggio. Molto facile
riconoscere questo tipo di applicazione del pensiero in opere come L'Esprit des dunes, dove Murail
ha utilizzato 1’analisi delle dune del deserto del Gobi come punto di partenza; questo lavoro ha una
parte di elettronica estremamente complessa, ma molto ben integrata nel contesto sonoro generale.
Ricordiamo anche Winter Fragments (2000), per flauto, clarinetto, piano, violino, violoncello e
dispositivo elettronico, dove il compositore si € ispirato a scene dell’inverno americano, dove ha
vissuto per diversi anni a partire dal 1997 per insegnamento. La gia citata Le partage des eaux
(1996), per grande orchestra, prende come punto di riferimento il mare, in particolare il suono delle
onde. L’elemento marino ritorna anche in Bois flotté, per piano, trombone, trio d'archi, suoni
sintetizzati e dispositivo elettronico, sempre del 1996 e che si presenta come un continuum rispetto
a Le partage des eaux, riguardo lo studio di suoni complessi composti da elementi sonori naturali ed
elementi di carattere rumoroso.

In modo piu astratto, la natura fa parte anche del brano orchestrale che andro ad analizzare: Terre
d'ombre, per grande orchestra e suoni elettronici, terminata nel 2004 e che utilizza

nell’orchestrazione i suoni come colori.
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PARTE II: Analisi su Terre d’ Ombre

Terre d’Ombre, scritto tra il 2003 e il 2004 da Tristan Murail, ¢ un brano per grande orchestra e
suoni sintetici interessante sotto diversi punti di vista. Innanzi tutto per ’utilizzo delle tecniche
spettrali, ormai maturate dopo anni di studio ed inserite nel contesto compositivo con
consapevolezza attraverso 1’uso di un’orchestrazione raffinata, che diventa portante per lo sviluppo
strutturale del brano; poi per ’uso dell’elettronica, funzionale al pensiero dell’autore ¢ non come
mero tecnicismo o effetto speciale. La mia analisi dunque vertera soprattutto su questi argomenti,
che mi sembrano i punti cruciali per la comprensione del brano di Murail. Oltre che alla partitura,
utilizzerd per I’analisi la registrazione pubblicata su cd, suonata dall’Orchestre Philharmonique de

radio France e diretta da Peter EGtvos.

Pensiero compositivo sinestesico

Il concetto di partenza di Terre d’Ombre puo essere paragonato ai processi che hanno dato vita a
lavori come Le partage des eaux o Bois flotté, anche se in questo caso Murail ha voluto esplorare
un livello di astrazione maggiore nel suo pensiero.

Le concezioni spettrali del compositore portano inevitabilmente a pensare il suono come tinte,
colori, non pit come note. Lo stesso termine “spettro” fu coniato per la prima volta da Newton
nell’intenzione di descrivere le bande di colori prodotti facendo passare luce attraverso un prisma di
vetro. Proprio questo modo di “vedere” il suono ¢ alla base del pensiero creativo per questo brano,
si tratta di una fusione sensoriale che il compositore vuole attuare attraverso un flusso timbrico in
continua trasformazione.

Proprio le lievi variazioni nel timbro sono centrali per lo sviluppo orchestrale di Terre d’Ombre e
ne gestiscono, come vedremo, 1’organizzazione strutturale.

La “terra d’ombra” € un particolare colore, facente parte della categoria dei bruni, vi ¢ anche un
derivato da questo colore chiamato “terra d’ombra bruciata”, un nome che fa gia visualizzare il tipo
di colorazione. Si tratta quindi di una tintura scura, tendente al bruciato, al quale ’autore ha fatto
rifermento per la composizione di questo brano.

Va specificato inoltre che Tristan Murail ha dedicato Terre d’Ombre a suo padre, Gérard Murail

(1925-2010), che ¢ stato un rilevante poeta e pittore. Nella prima pagina dello spartito di Terre
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d’Ombre, questa dedica ci viene presentata cosi “pour mon pere, le poet Gérard Murail”. Quindi
stranamente non viene fatta tanto allusione all’aspetto pittorico, quanto a quello letterario del padre.

Questa scelta mi fa pensare ad un desiderio di voler intrecciare i campi artistici, quello letterario,
quello della pittura e quello musicale. Lo spartito dunque, non ¢ solo I’impronta di suoni, ma anche
creatore di poesia attraverso i colori.

Per questi motivi, mi piace vedere Terre d’Ombre come una composizione sinestesica, dove la
vista e I’udito confluiscono e si confondono in un solo senso.

Murail opera qui davvero come un pittore, gestendo le timbriche strumentali in modo da creare il
risultato sonoro desiderato, miscelandole in modi diversi, ma mantenendo per ’intera durata del
brano una coerenza straordinaria, sviluppata attraverso ripetizioni di cellule melodiche e sviluppi
lievissimi, ma lasciando comunque costante la variazione del materiale. Murail dimostra con questo
brano di essere un vero professionista in questo tipo di approccio, che sta alla base di moltissimi
suoi lavori, ma che qui spicca in modo particolare.

La coerenza che il compositore mantiene risulta evidente anche dal tipo di timbro che viene
sviluppato, si potrebbe dire una timbrica del colore terra d’ombra appunto, con una prevalenza della
parte grave del registro orchestrale. Murail mantiene questo colore scuro per tutto il brano, che dura
circa 23 minuti, ma mai dando I’'impressione di staticita frequenziale, ¢ in grado infatti di
modificare la gradazione di colore e I’illuminazione della tinta attraverso una grande orchestrazione
ed un saggio uso della componente elettronica.

Terre d’Ombre si presenta all’ascoltatore come un quadro fluttuante, che ha gia rivelato la sua
essenza alla prima pagina di partitura, il suo sviluppo si presenta come un’analisi attenta dei primi
secondi di brano, come guardandoli con una lente d’ingrandimento, per scorgerne le piccole
caratteristiche, le variazioni e gli intrecci.

Come gia detto precedentemente, per Murail [’aspetto temporale ¢ fondamentale nella
composizione € anche in questo brano questa caratteristica ¢ individuabile. Ritengo che Murail sia
riuscito per Terre d’Ombre a risolvere il problema principale che differenzia la musica dalle arti
visuali, come pittura o scultura: la visione totale dell’oggetto. Il primo accordo suonato
dall’orchestra e rafforzato dall’elettronica rappresenta a mio parere tutto il contenuto dell’opera,
come un quadro visto per la prima volta. Il flusso temporale ci serve a captare la relazione tra gli
oggetti sonori, le sfumature e a guardare al primo totalizzante accordo da diverse prospettive.

Quest’ultimo concetto rafforza la mia idea di considerare questo brano come un esperimento

compositivo sinestesico piu che riuscito.
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Struttura organizzativa e orchestrazione

Terre d’Ombre ha un organico orchestrale molto grande: 4 flauti, 4 clarinetti, 4 fagotti, 6 corni, 4
trombe, 4 tromboni, 3 percussionisti, 2 arpe , pianoforte, suoni sintetici, clavier midi e la sezione
degli archi, la quale sicuramente contiene non meno di 12 violoncelli e 8 contrabbassi, che aiutano
alla creazione del colore che aveva in mente I’autore e allo sviluppo di una certa profondita sonora.

Non ci sono veri e propri solisti, nonostante vengano presentati diversi elementi melodici lungo
tutta la durata del brano, tutti gli strumenti sono posti sullo stesso piano timbrico e contribuiscono
all’evoluzione del materiale musicale.

Anche in questo caso Murail utilizza un sistema non temperato, i quarti di tono nella notazione
testimoniano chiaramente le tecniche spettrali utilizzate dall’autore nella composizione. Come lo
stesso Murail ci dice, alcuni strumenti a fiato vengono accordati un quarto di tono sotto rispetto
all’accordatura standard, la meta di corni, flauti, clarinetti, oboi e trombe sono quindi “stonati” per
creare suoni in sintonia da un punto di vista spettrale.

L’intero brano ¢ suddiviso in 19 sezioni, che vengono segnate in partitura con lettere maiuscole
che vanno dalla A alla S. Non vi ¢ una lunghezza standard delle sezioni, bensi queste si evolvono a
seconda delle caratteristiche degli eventi presentati in ciascuna di esse.

Vi sono decisamente molti eventi ricorsivi nel corso del brano, e molte sezioni possono essere
messe facilmente a paragone, nonostante cid gli eventi non si ripresentano mai uguali, ma sempre
con delle caratteristiche differenti, come visti da una diversa angolazione.

Possiamo certamente affermare che il brano in effetti si fonda su pochi elementi musicali,
sviluppati con grande raffinatezza a creare un continuum temporale fluido, che cattura 1’ascoltatore
grazie all’alternarsi di situazioni morfizzate in un tempo striato ed altre amorfe in un tempo liscio.

La scelta degli strumenti utilizzati in ogni sezione ¢ funzionale al tipo di timbrica che I’autore
vuole ottenere, anche I’orchestrazione ¢ piuttosto fluida e variegata, gli eventi presentati nelle
sezioni sono caratterizzati fortemente dal colore degli strumenti utilizzati, si puo dire anzi che la
struttura degli eventi ¢ derivante proprio dal timbro desiderato.

La sezione A inizia subito con la presentazione del materiale musicale, attraverso un accordo
creato in crescendo dal colore piuttosto scuro, suonato da meta orchestra (flauti, clarinetti, fagotti,
violini, viole, violoncelli, contrabbassi, timpani e gran cassa ed elettronica), dopo circa 15 secondi
questo accordo viene rafforzato da tutti gli altri strumenti, aumentando la dinamica del crescendo.

Il residuo sintetico del suono elettronico, rimane presente anche dopo lo spegnersi degli strumenti
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acustici, smorzandosi lentamente. Dopo circa 7 secondi di pausa un nuovo accordo, questa volta
suonato subito da tutta 1’orchestra, viene presentato all’ascoltatore come un’onda travolgente.
Secondo il mio parere, questi due accordi rappresentano in modo totalizzante tutta 1’opera,
riassumendo in pochi secondi I’essenza della composizione e donando all’ascoltatore una visione
complessiva del brano, che supera i limiti temporali tipici della musica. Vi sono in questi due
accordi tutte le caratteristiche timbriche del brano, che verranno successivamente sviscerate in
cellule ritmiche, melodiche, ma che manterranno sempre 1’essenza gia presentata fin dalle prime

battute della sezione A.

| Accordo Il Accordo
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Primi accordi di Terre d’Ombre

La prima effettiva “disgregazione orchestrale” o liberazione strumentale, avviene con
I’introduzione di rapidi arpeggi in crescendo suonati da quasi tutti i fiati e che ci introducono alla
prima vera e propria melodia espressiva del brano. Infatti a battuta 21 un violoncello solo espone
una sequenza melodica di sole tre battute e poi si ferma per pochi secondi. La melodia, che
mantiene lo stesso ritmo, viene ripresentata immediatamente a battuta 26, ma questa volta 1’ultima
nota viene armonizzata da una viola, spiazzando 1’ascoltatore. Dopo una piccola pausa, la melodia
viene ripetuta per la terza volta, contemporaneamente suonano sia violoncello che viola, ai quali si
aggiunge dopo una battuta un violino e poi rapidamente tutti gli archi si accodano in questo
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crescendo melodico dinamico e quantitativo, che muove il materiale sonoro verso un picco a battuta
35, dove 1 fiati (soprattutto le trombe) rispondono al crescendo degli archi con tre accenti molto
evidenti. Ecco dunque che abbiamo visto in partitura il primo elemento di carattere gestuale: la
melodia esposta dal violoncello, che emerge dal flusso sonoro e poi si inabissa nuovamente nel

tessuto orchestrale, ridiventando parte della struttura.

Crescendo melodico archi Accenti fiati
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Risposta accentata dei fiati alla melodia degli archi

Questo tipo di sviluppo orchestrale, di risposte tra archi e fiati permeano tutta la partitura di
Murail, a volte con sezioni ben divise, altre volte confondendosi vicendevolmente. Questi tre
accenti risuonano in una coda statica, prodotta dopo un breve crescendo dinamico, che chiude la
sezione A.

L’inizio della sezione B ci presenta in modo evidente 1’elemento elettronico come funzionale
all’orchestra, ¢ possibile ascoltare uno strato fluttuante sottostante, sopra il quale si pud ascoltare
per la prima volta una sezione melodico-ritmica (battuta 47), che sara ripetuta molte volte nel corso
dell’opera, sempre in modo diverso e piu elaborato. Qui ci viene esposta da violini, flauti, clarinetti
e corni, soprattutto questi ultimi nelle successive presentazioni di questa sezione, ne diventeranno
timbro fondamentale.

A battuta 52 fa il suo ingresso anche il pianoforte, il quale emerge con un crescendo che parte da

un gorgoglio “sforzato” per spostarsi verso zone frequenziali piu acute.
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Crescendo pianoforte Clarinetti
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Crescendo pianoforte e sostegno finale dei clarinetti

Sul finale di questo crescendo, i clarinetti sostengono la salita di pianoforte, aiutandolo a
raggiungere un accento acuto.

Questo accento ¢ un segnale che pone fine alla sezione B e da inizio a quella successiva.

La sezione C ¢ caratterizzata da una situazione di pizzicati, che ci viene presentata in un contesto
temporale striato, a caratterizzare questo evento ¢ I’ingresso delle due arpe, che saranno sempre
presenti nel corso dell’opera quando questa sezione sara ripresa ed elaborata.

Un accordo suonato in crescendo da tutta I’orchestra ristabilisce una situazione piu statica,
smorzando I’effetto movimentato dei pizzicati della situazione precedente ed introducendo la
sezione D. Questa sezione puo essere considerata un richiamo della sezione A, si presenta in effetti
come un suo sviluppo, una sua elaborazione: due accordi iniziali danno vita nuovamente alla
melodia che parte dal violoncello (battuta 71 che riprende situazione presentata a battuta 21), la
viola fa il suo aspettato ingresso a battuta 74, e tutti gli archi si accodano in questo crescendo
melodico accelerato a battuta 77. Esattamente come la sezione A, anche questa si chiude con gli
accenti dei fiati che mettono fine al crescendo melodico degli archi (battuta 80 richiama battuta 34);
la sezione A ¢ stata ripresentata piu elaborata, gli elementi sono stati sviluppati, analizzati piu
attentamente dal compositore, che ce li presenta in modo piu approfondito e da una prospettiva

maggiormente ravvicinata.
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Crescendo melodico archi Accenti fiati
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Sezione D ripropone situazione della Sezione A evolvendola

Nella sezione E rientra il pianoforte (battuta 81), le trombe ed un flauto a battuta 84 segnalano
un nuovo cambiamento suonando due accenti forti, ai quali gli altri fiati e gli archi reagiscono come
per risonanza; il cambiamento preannunciato consiste nella ripresentazione di elementi staccati,
pizzicati e quindi delle due arpe a partire da battuta 86, che richiama la sezione C. In queste misure
¢ possibile notare un particolare uso delle percussioni, che vengono usate come code rumorose di
eventi accentati, ad esempio a battuta 95, dove dei woodblocks suonano tre sestine in risposta ad un
accento di corni e trombe, come fossero residui stocastici dell’accordo. A questo punto gli oboi
iniziano a suonare dei brevi frammenti melodici arpeggiati, ascendenti e discendenti, si aggiungono
a loro anche 1 flauti a rafforzare questi eventi, fino a battuta 118, dove un rallentando disgregante,
mette fine a questa parte movimentata reintroducendo un accordo sostenuto di archi e fiati assieme,
che chiude la sezione. Nell’orchestra ¢ stato introdotto in questa sezione il vibrafono, che pero ¢
rimasto piuttosto nascosto, raddoppiando perlopiu i pizzicati dell’arpa, nella sezione successiva
invece assumera un valore di spicco.

La sezione F si apre con una lenta melodia orchestrale, caratterizzata nel timbro soprattutto dagli
archi; nel frattempo il vibrafono assume un ruolo piu importante, suonando degli accenti
raddoppiati dalla parte elettronica, ne risulta quindi quasi come un suono di campane lontane o il

ticchettio di un orologio che scandisce il passare del tempo.
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Vibrafono+Elettronica suonano accenti durante uno sviluppo melodico degli archi

Questa situazione melodica viene interrotta bruscamente da un improvviso agitarsi di violoncelli,
fagotti, clarinetti e contrabbassi; un colore scuro permea la situazione sonora creando un ponte tra
questa sezione e quella successiva.

La sezione G si pone come una fase di sospensione temporale, viene ripresentato il pianoforte
nello stesso modo fatto nella sezione B (battuta 142 richiama battuta 51), ovvero con un gorgoglio
profondo e sforzato. Il vibrafono continua assieme ai suoni elettronici a suonare gli accenti
presentati nella sezione precedente. Vengono reintrodotti brevi frammenti melodici rapidi, gli
strumenti si alternano in arpeggi, mentre I’elettronica sottostante amalgama il tutto, aiutata dai suoni
sostenuti dei violini. I fiati procedono ad una accumulazione degli arpeggi melodici in un crescendo
di intensita e densita, fino a raggiungere un fortissimo che scatena una saturazione del materiale.

Questa situazione raggiunge dunque un apice dal quale ¢ inevitabile una caduta libera, un
disgregarsi confuso e rapido che caratterizza la sezione H. Questa sensazione di caduta ¢ rafforzata

da un rallentando dei fiati che viene sottolineato anche dagli archi.
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La sezione I si apre con I’esecuzione della frase melodico-ritmica che era stata accennata
dall’orchestra a battuta 47 (sezione B). Questa volta 1’evento ¢ decisamente piu elaborato,
I’orchestrazione piu precisa e definita ci presenta una prima frase dalla timbrica scura (corni,
fagotti, clarinetti e un flauto) seguita da una risposta piu chiara degli archi (violini e viole), una
situazione di tensione e distensione, uno scambio che viene ripetuto diverse volte, fino ad esaurirsi,

smorzandosi lentamente.

Frase fiati Frase fiati Frase fiati
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Frase dei fiati e risposta degli archi, in evidenza le differenze spettrali

Un crescendo in rullata di gran cassa, accompagnato dal tam tam, dona nuova energia agli
scambi tra fiati ed archi che rientrano a battuta 202, acquistando sempre piu vigore e decisione.

A battuta 211, un oboe inizia a presentare brevi frasi melodiche, accompagnando gli scambi e
intersecandosi tra gli strumenti. Queste frasi hanno un effetto di “confusione” sugli strumenti, che si
sovrappongono, annullando I’effetto di frase-risposta, per poi scomparire lasciando come residuo un
nuovo crescendo di pianoforte.

La sezione J, che si apre proprio con il pianoforte, pone 1’ascoltatore in una situazione di grande
movimento e di tempo striato. Vengono presentati arpeggi strumentali che richiamano quelli della
sezione H, ma piu elaborati e complessi. Accenti decisi si alternano agli arpeggi, contribuendo al

moto del materiale musicale in evoluzione.
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Ancora una volta Murail calma una situazione movimentata in una piu amorfa e statica, la
sezione K infatti sospende gli arpeggi precedenti, quasi come se il compositore abbia utilizzato un
effetto di freezing. L’elettronica in questa parte ¢ avvolgente. Si tratta di un momento di pausa, di
riposo, non a caso siamo quasi perfettamente a meta dell’opera.

Nella sezione L i flauti entrano in scena separatamente a formare accordi, tornano gli accenti del
vibrafono raddoppiato dai suoni sintetici, che risuonano in code sostenute di archi e fiati. Il
pianoforte produce sporadici gorgoglii quasi impercepibili, che si mescolano spettralmente alla
timbrica generale. A battuta 315 arpeggi suonati dalle due arpe contribuiscono ad un crescendo
generale che gradualmente scaturisce in arpeggi rapidi dei fiati, 1 quali restituiscono movimento alla
scena. Questo crescendo agitato continua nella sezione M, dove il movimento creato dagli arpeggi
termina in un picco, che causera a battuta 361, esattamente come era gia stato a battuta 177, una
caduta libera confusa dei fiati, che producono un rallentando, aiutati dagli archi.

A battuta 369 viene nuovamente ripresentata la frase dei fiati con relativa risposta degli archi,
ancora una volta evoluta anche rispetto a come era stata presentata nella sezione I. In un primo
momento lo scambio avviene orchestrato perlopiu nello stesso modo, con la sola aggiunta di un
oboe a rafforzare le risposte degli archi; poi dopo un rapido crescendo orchestrale a battuta 376, gli
scambi riprendono con un’orchestrazione piu massiccia e potente: a suonare la frase assieme ai fiati

si aggiungono una sezione di violini, viole , violoncelli e contrabbassi, oltre al piano che con suoni

molto gravi, rende ancora piu scura la timbrica di questa parte.
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Ancora una volta il materiale sonoro viene sviluppato e prolungato rispetto a come era stato
presentato in precedenza. La sezione si evolve su questi scambi, che terminano in una rapida
progressione dei violini, che segue un evento simile da parte dei flauti, il substrato elettronico
permea questa fine sezione.

La sezione N ci presenta una situazione piuttosto nuova, suoni elettronici acuti creano rapidi
arpeggi discendenti, aiutati dal piano che suona nelle sue ottave piu acute. Nel frattempo una
melodia espressiva del violino catapulta 1’ascoltatore in un’atmosfera onirica. Vengono introdotti i
pizzicati delle arpe e a battuta 418 i1 corni riprendono la solita frase, che questa volta perd non causa
alcuna risposta da parte degli archi.

La sezione O ripropone uno sviluppo ancora maggiore della frase oramai ascoltata piu volte con
relativa risposta, questa volta I’effetto ¢ ancora piu potente € maestoso. La frase viene suonata da
tutti gli strumenti orchestrali con timbrica scura, la risposta viene effettuata da flauti e violini. Tra
uno scambio e I’altro avvengono dei crescendi accordali suonati da tutta I’orchestra, forti e al limite
della saturazione. La sezione termina con uno di questi crescendo che giunge ad un fortissimo che
unifica I’orchestra in un solo evento.

Un nuovo crescendo simile a quello appena descritto apre la sezione P, raggiungendo un
fortissimo dinamico, poi I’atmosfera si placa in una situazione statica. Corni e tromboni entrano
separatamente a formare sezioni accordali da battuta 465.

A questo punto viene riproposta la melodia del violoncello, ¢ una situazione che ricorda I’inizio
della partitura: da due grandi crescendi emerge questa melodia, come fosse fuggita
dall’agglomerato strumentale, come se gli accordi fossero stati delle esplosioni generatrici. A battuta
468 1 corni entrano ancora una volta separatamente a creare un accordo, che poi mantengono
sostenuto.

Sezione Q, battuta 474, ancora una volta possiamo ascoltare il violoncello esprimere la breve
melodia, gli altri archi sostengono ogni volta che lo strumento qui solista termina una frase. Siamo
in una fase semi-statica, che perd gradualmente torna a presentare una situazione gia nota. Il
violoncello viene raddoppiato da una viola, poi da un violino e infine tutti gli archi si aggregano in
un crescendo dinamico, fino ad un fortissimo di tutti gli strumenti a battuta 487.

A questo punto si possono ascoltare dei suoni sintetici molto acuti, introdotti a battuta 491, come
dei campanelli, che vengono aiutati nella loro espressivita dai pizzicati dell’arpa.

Questa nuova situazione apre la sezione R.
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Questi suoni sintetici si trasformano rapidamente in arpeggi discendenti, ci viene ripresentata
quindi una situazione sonora simile a quella della sezione N, il violino solista suona una melodia
espressiva, che crea un distacco di prospettiva rispetto agli arpeggi. Esattamente come a battuta 418,
si inserisce la ormai piu volte citata frase dei fiati, suonata dai soli corni, che non causa risposta.
Viene ripresentata la stessa situazione della sezione N in chiusura: un crescendo generale si smorza
ed emerge il suono sforzato e grave del pianoforte.

Proprio lo sviluppo del pianoforte in crescendo, aiutato da fagotti e clarinetti, apre 1’ultima
sezione dell’opera: la sezione S. Da battuta 527 ci vengono presentati diversi suoni accordali di
natura evidentemente sintetica, I’elettronica ¢ perfettamente integrata e funzionale all’orchestra, la
quale sta in queste misure creando un crescendo generale. Si va sviluppando nell’ultima pagina
della partitura un fortissimo orchestrale, che arriva con un accordo acuto che sancisce la fine di
Terre d’Ombre.

L’ultimo accordo lascia un residuo riverberato sintetico, che velocemente scompare.

Crescendo finale, che conclude in un fortissimo orchestrale.

Da notare la coda sintetica in chiusura.
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Attraverso questa analisi strutturale, abbiamo individuato gli elementi principali di Terre
d’Ombre, cercando di metterne in evidenza 1’evoluzione durante la durata del brano. 11 materiale
sviluppato si puo ridurre a tre o quattro elementi principali, che vengono ripresentati ciclicamente
modificati ed ampliati. Possiamo grosso modo dire che dopo le prime tre sezioni, le parti sono tutte
in relazione ipotattica fra loro, forse 1’unica situazione paratattica viene introdotta nella sezione N,
attraverso 1’elemento degli arpeggi discendenti sintetici. Questo materiale diventera perd anch’esso

funzionale, venendo successivamente ripreso dal compositore nella sezione R.

Interazione strumenti-elettronica

In questa sezione della mia analisi, vorrei approfondire maggiormente I’aspetto della relazione in
Terre d’Ombre tra 1 suoni sintetici e quelli di natura strumentale.

Come gia detto, Murail ha sempre usato 1’elettronica con grande consapevolezza e delicatezza, in
modo tale che essa fosse funzionale al pensiero compositivo e ben inserita nell’orchestrazione.

Terre d’Ombre ¢ probabilmente uno degli esempi piu evidenti di questa sua attenzione
funzionale nei confronti della componente elettronica. I suoni sintetici sono perfettamente inseriti
nel contesto orchestrale, aggiungendo all’agglomerato sonoro un diverso apporto timbrico.
L’elettronica € qui trattata esattamente come ogni altro strumento dell’orchestra e anche la partitura
ce lo dimostra, come vedremo.

L’elettronica ¢ semplicemente un mezzo che riesce, in modo formidabile, a fare da collante per
tutti gli strumenti tradizionali ed aiuta la sonorita generale a seguire una timbrica di tipo spettrale;
puo aiutare i1 crescendi orchestrali, puo rafforzare alcuni suoni puntillistici, raramente la troviamo
isolata dagli altri strumenti.

Terre d’Ombre ci presenta un suono compatto e fluido, che si muove quasi sempre per grandi
masse, 1’elettronica a mio avviso ha aiutato molto il compositore a raggiungere questo tipo di
risultato sonoro.

In partitura i1 suoni sintetici sono segnalati in diverso modo a seconda delle parti, in genere
vengono segnate le note suonate e poi il tipo di “risonanza” che esse avranno durante I’esecuzione;
non va dimenticato anche 1’'uso della tastiera midi, alla quale sono associate le note che 1’esecutore

dovra suonare.
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Fig 1. partitura suoni sintetici a partire da misura 9

Notiamo in questa immagine (Fig. 1) come l’elettronica sia stata usata in modo del tutto
funzionale al crescendo orchestrale, ¢ questo il secondo grande accordo del brano, nel quale tutta
I’orchestra collabora nel raggiungimento di un forte agglomerato sonoro. L’elettronica aiuta gli
strumenti allo sviluppo di un suono unico, timbricamente complesso e saturo. Da questo suono
unificante poi si procedera all’estrazione di singoli elementi.

Ogni volta che in partitura ¢ previsto un crescendo simile a quello appena descritto, il suono
sintetico sara sempre presente ed avra sempre questo ruolo di collante sonoro; sara sempre
rappresentato come un crescendo risonante e fungera quasi da riverberatore per gli altri strumenti.
L’impressione che questi imponenti accordi causano all’ascoltatore ¢ in effetti come se I’intera
orchestra risuonasse ed il prodotto di questa risonanza sia il suono proprio della componente
elettronica; € necessario ricordare che i suoni sintetici in questo brano sono tutti pre-organizzati,
non vi ¢ in effetti un tipo di live electronics. Questo tipo di approccio € sempre stato il piu utilizzato
da parte di Murail, in quanto gli consente di poter lavorare in modo piu approfondito sui suoni

elettronici senza doversi preoccupare del funzionamento del sistema dal vivo. Ovviamente anche

questo approccio presenta diverse problematiche, basti pensare a Désintégration, dove il direttore
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deve necessariamente seguire la partitura esattamente a tempo per fare in modo che i suoni sintetici

siano riprodotti precisamente al momento giusto.

Fig. 2: partitura suoni sintetici a partire da battuta 30

La Fig. 2 ci mostra come I’elettronica sia usata a volte nel brano anche per scandire determinati
accenti. Abbiamo infatti visto nell’analisi strutturale come spesso proceda assieme a strumenti come
il vibrafono per rafforzarne ’espressivita, oltre che per caratterizzarne il suono con una timbrica
unica ed originale.

Interessante ¢ notare come Murail in questo caso abbia voluto segnare in partitura la parte
elettronica proprio come un qualsiasi altro strumento dell’orchestra, non ci viene data alcuna
spiegazione delle tecniche realizzative utilizzate per la creazione dei suoni sintetici € questo pud
essere un problema se si vuole capire a fondo 1’essenza di questi suoni. Bisogna pero assecondare le
intenzioni dell’autore, in partiture come L'Esprit des dunes, Murail ci presenta una relazione
approfondita di come ha pensato ed elaborato 1’elettronica del brano, questo ci fa capire che la

sintesi ha in quel caso un’importanza quasi superiore a quella strumentale. Possiamo dire che

I’orchestrazione nel caso de L'Esprit des dunes derivi dall’elettronica usata, per Terre d’Ombre 1 due
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elementi sono posti ’'uno di fianco all’altro, il compositore non pone nessun materiale ad un livello

superiore.

Fig. 3: partitura a partire da battuta 59

Nella Fig. 3 ho evidenziato in giallo la parte di elettronica + tastiera midi, in rosso la parte del
pianoforte ed in blu la parte delle arpe. Questa immagine ci dimostra quanto pud diventare
complessa la relazione tra ogni strumento e ’elettronica. Siamo in questo caso nella sezione C,
dove 1 pizzicati caratterizzano una situazione movimentata, 1 suoni sintetici si inseriscono

perfettamente nel contesto sonoro e contribuiscono a crearne gli elementi fondamentali.
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PARTE III: Conclusioni

Murail nella composizione di Terre d’Ombre ha dimostrato una grande raffinatezza, ma
soprattutto un saggio uso del materiale per la composizione.

Credo sia necessario contestualizzare storicamente questo brano, ricordando innanzi tutto che ¢
stato completato tra il 2003 e il 2004.

Nei brani degli anni 90 di Murail, ¢ possibile trovare il massimo livello dell’espressione
spettrale del compositore, oltre che lil raggiungimento della massima consapevolezza nelle tecniche
utilizzate. Questo ovviamente non vuol dire che tutto cid venuto prima degli anni ’90 sia da
scartare, anzi brani come Désintégration hanno fatto la storia della musica contemporanea € sono
capostipiti del pensiero spettrale, ma per ragioni sia tecniche che di maturita, ¢ ovvio che il
compositore abbia sviluppato maggiormente col passare degli anni un suo stile personale ed abbia
affinato le sue capacita compositive.

Ecco perché ritengo che a partire dagli anni 2000, Murail sia entrato nel suo “terzo periodo”
compositivo, dopo il primo degli anni ’80 ed il secondo negli anni 90, ovviamente si tratta di una
catalogazione generalizzante, il suo percorso ¢ comunque da considerare come un flusso continuo,
ma questa suddivisione puo essere utile per individuare le caratteristiche stilistiche del compositore
partendo dalle sue opere ed in un certo senso a storicizzarlo.

Terre d’Ombre ¢ un lavoro straordinariamente maturo, che ritengo uno dei capolavori di Murail;
mi ha colpito il termine “geologia spettrale”, usato nelle note del libretto inerente alla registrazione
cui ho fatto riferimento per I’analisi, ritengo che queste due parole riassumano perfettamente
I’essenza del brano. Questo termine inoltre mi fa venire alla mente “Géologie Sonore” di Bernard
Parmegiani ed alcune caratteristiche timbriche di questi due brani possono certamente essere messe
a confronto. Questo ovviamente non testimonia un reale legame tra Parmegiani e Murail, ma
dimostra che gli spettralisti sono un prodotto dell’evoluzione musicale del ‘900; non sono nati da
una scintilla improvvisa, bensi da un lungo processo di sviluppo del pensiero compositivo, che
passa da Ives, a Debussy, a Dutilleux, a Ligeti, a Parmegiani, allargando sempre di piu i confini
della mappa di questa geologia sonora.

Non v’¢ dubbio che compositori come Murail, abbiano ancora molto da dire nel panorama
musicale contemporaneo, ma il loro piu grande merito sta nell’aver proseguito nella ricerca sonora,
consentendo ai futuri compositori di apprendere dalle loro opere per continuare questo grande ed

inarrestabile processo evolutivo.
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