
bollettino del 

semestrale di analisi e teoria musicale 

i 
&Ho dai di adk i  e teda musicale 
spedMoneoln .abbonamento~postale -50% 



bol le t t ino  
del 

marzo 1995 



ii GATM (Gruppo Analisi e Teoria Musicale) non è un'associazione a cui ci si possa iscrivere a 
titolo personale: gli unici soci uEciali sono associazioni musicologiche. 
Esso tuttavia intende divulgare le conoscenze analitiche e teoriche e per questo vuol mantenere 
rapporti con tutti coloro che sono interessati all'argomento. 
Le occasioni d'incontro non sono di tipo cerimoniale (come le assemblee degli iscritti). ma 
sono le concrete riunioni di studio (convegni, seminari, gnippi di lavoro, ecc.) di cui la presente 
rivista fornisce notizie in ogni suo numero. 

Sono soci del GATM: 
Società Italiana di Musicologia (SIdM) 
Società Italiana per l'Educazione Musicale (SEM) 
Società Italiana di Etnomusicologia (SE) 
Associazione Italiana di Informatica Musicale (AMO 
Ramo italiano dell'lnternational Association for the Study of Popular Music (IASPM) 

Il *Bollettino del GATM* appare semestralmente con due numeri di carattere diverso. Quello 
di primavera è m o n ~ ~ c o .  dedicato a un tema di particolare rilievo sul quale si ritiene oppomino 
proporre aggiornamenti, o approfondimenti. Il numero di autunno contiene una rassegna 
bibliografica dei libri e degli articoli comparsi nel corso dell'anno precedente. 

Condizioni d'abbonamento 
Chi è iscritto o intende iscriversi a una delle cinque associazioni costituenti il GATM (SIdM, 
SIEM, SIE, AMI, IASPM) pub ottenere i due numeri del Bollettino aggiungendo la cifra di 
f 10.000 alla quota di iscrizione annua per la propria associazione e indicando nella causale del 
versamento: aquota aggiuntiva per il Bollettino GATM*. 

Per chi non è iscritto e non intende iscriversi a nessuna delle cinque associazioni l'abbonamento 
previsto per i due numeri è di E. 20.000. 
Versamento sul c/c postale 23163405 intestato GATM, via Galliera 3,40121 Bologna. 

Bollettino del GATM, anno ii. n. 1 
Autorizzazione del ~ b u n a l e  di Bologna n. 6245 del 28.1.1994 

Redazione: Mario Baroni. Marco Beghelli, Rossana Dalmonte 
con la collaborazione tecnica di Fabio Regazzi 

Composizione esempi musicali: Maurizio Cappellari. Roberto Grisley 
Dht tore  Responsabile: Johannella Tafuri 
Redazione e Amministrazione: via Galliera 3,40121 Bologna 
Grafica di copertina: Giordano Montecchi 
Stampa: Baiesi Centro Servizi Editoria. 

via Broccaindosso 2/c. Bologna 
Indirizzo del GATM: presso Dipartimento di Musica e Spettacolo. 

via Galliera 3.40121 Bologna 



Susanna pasticci 

teoria degli insiemi e 
analisi della musica 

post-tonale 



INDICE 

Premessa 
7 

Dalla teoria degli insiemi all'analisi musicale 
9 

La letteratura di carattere pedagogico: 
dove studiare la Pitch-Ciuss Set Theory 

2 1 

Principi fondamentali 
del metodo di analisi insiemistica 

26 

La prima fase del processo analitico: 
segmentazione del brano musicale 

e definizione degli insiemi 
49 

Analisi insiemistica classica: 
il modello del complesso di insiemi 

65 

Applicazioni dell'analisi insiemistica 
in congiunzione con le tecniche lineari 

di derivazione schenkeriana 
8 1 

Conixibuti dell'analisi insiemistica 
allo studio dei sistemi octatonici 

9 1 

Appendice. Forme primarie e vettori intervallari 
degli insiemi di classi di altezze 

99 

Riferimenti b i b l i ~ g ~ c i  
102 



Desidero ringraziare tutti coloro che hanno coniribuito alla realizzazione di 
questo progetto, e in particolare il prof. Allen Forte (Yale University, New 
Haven). il prof. Pierluigi Petrobelli (Università La Sapienza, Roma), il prof. 
William Drabkin (University of Southampton) e il prof. Amold Witthall 
(King's College, Londra). Inoltre. un ringraziamento a Mauro Calcagno, che 
ha collaborato al reperimento dei materiali bibliografici, aWilma D' Ambrosio 
e Egidio Pozzi, che hanno contribuito d a  revisione h a l e  del testo, a Maurizio 
Cappellari e Roberto Grisley per la realizzazione degli esempi musicali, a 
Fabio Regazzi per l'impaginazione. 



PREMESSA 

Un insieme b un raggruppamento di entità omogenee e chiaramente 
definite. Queste entità, denominate membri o elementi dell'insieme, possono 
essere oggetti di qualsiasi genere: nelle applicazioni della teona degli insiemi 
in campo musicale, di solito un insieme non b altro che un gruppo di note o, 
pih precisamente, un gruppo di altezze. L'accordo di settima di dominante 
della tonalità di Do maggiore, ad esempio, pub essere considerato come un 
insieme costituito dalle quattro note Sol - Si - Re - Fa. Per conoscere le 
proprietà di quest'accordo all'interno di un contesto tonale, tuttavia, non c'è 
alcun bisogno di chiamare in causa la teoria matematica degli insiemi, poiché 
la teoria armonica tradizionale è in grado di fornire tutte le informazioni 
necessarie a comprendere le sue caratteristiche e la sua funzione specifica. 
Nel campo della musica post-tonale, invece, dove le leggi della tonalità 
vengono a perdere la loro funzione normativa, o comunque vengono utilizzate 
in maniera non rigorosa, la teona tradizionale non è in grado di fornire delle 
risposte esaurienti in merito al ruolo e al significato strutturale di certe 
formazioni accordali. I1 vocabolario armonico della musica post-tonale è 
molto pih variegato e complesso di quello della musica tonale, e le sue unità 
fondamentali, non pih esclusivamente iriadiche, possono essere determinate 
da una qualsiasi combinazione delle dodici note che compongono la scala 
cromatica. L'obiettivo dell'applicazione della teoria degli insiemi nel campo 
dell'analisi musicale è proprio quello di individuare delle regole di 
comportamento e delle relazioni significative fra quei complessi ed eterogenei 
aggregati di note che compaiono nelle opere della musica post-tonale. 

La teona matematica degli insiemi, elaborata da Georg Cantor fra il 1874 
e il 1897, è stata utilizzata in tutte le branche della scienza e della tecnologia 
moderna LIPSCHUTZ 19641. Per applicare la teona degli insiemi nel campo 
dell'analisi musicale, bisogna innanzitutto estrarre dalla partitura in esame 
alcuni raggruppamenti di altezze musicalmente significativi, denominati 
appunto insiemi. Dopo aver selezionato e definito gli insiemi, t possibile 
utilizzare il potente apparato logico-matematico della teoria per applicare 
una serie di operazioni di trasformazione che consentano di individuare delle 
relazioni strutturali fra i vari insiemi. I1 fine di questo genere di analisi è 
quello di stabilire se, e fino a che punto, l'organizzazione delle altezze di un 
pezzo musicale si rende comprensibile grazie all'individuazione di certi 
raggruppamenti che condividono le medesime proprietà fondamentali. 



L'applicazione della teoria degli insiemi ailo studio dei fenomeni musicali 
presuppone una sostituzione della notazione tradizionale delle altezze con 
una rappresentazione di tipo numerico. In altri termini, le operazioni di 
carattere insiemistico che ci consentono di studiare le relazioni fra i vari 
raggruppamenti di note possono essere applicate molto piu agevolmente 
rappresentando un insieme di note come un ihsieme di numen. 

L'utilizzo di una notazione di tipo numerico conferisce aila teoria musicale 
degli insiemi un'aura matematica che ha suscitato non poche perplessità fra 
i musicisti. È tuttavia opportuno precisare che l'utilizzo dei numeri non 
implica necessariamente una forzatura o una distorsione: nell'ambito 
dell'armonia tradizionale, ad esempio, l'uso dei numen arabi nel basso 
continuo, o quello dei numeri romani per rappresentare i gradi armonici, 
costituisce una prassi ampiamente accettata e consolidata. I numeri sono 
solo un mezzo, semplice e facilmente manipolabile, che pub essere utilizzato 
per esprimere in forma sintetica alcune informazioni che ci permettono di 
individuare una serie di relazioni fra fenomeni musicali di natura complessa: 

La rappresentazione degli elementi musicali in forma di insiemi di numeri 
costituisce il primo passo verso la creazione di un modello della stnittura musicale. 
I modelli sono interpretazioni relativamente semplici di fenomeni pih complessi. 
Nelle scienze, i modelli vengono costruiti per fornire analogie di fenomeni che 
non possono essere osservati direttamente: questo facilita la predizione e la 
scoperta di fenomeni ancora sconosciuti. In campo musicale la funzione di un 
modello è principalmente esplicativa. Un modello musicale costituisce infatti 
una sorta di ritratto formale degli elementi, delle relazioni e delle connessioni 
logiche che caratterezziano un sistema [ S m s  1993, 1151. 

Il ricorso ad un modello formale ci consente di distinguere le strutture 
"precompositive" dell'opera musicale dagli aspetti "compositivi" veri e 
propri, dal modo cioè in cui il compositore sceglie di distribuire gli eventi 
musicali concreti lungo l'asse temporale. In linea generale, un modello della 
struttura musicale non pretende di restituire un'imrnagine fedele della tecnica 
o del metodo compositivo usati dall'autore. In sede analitica. infatti, non è 
molto importante domandarsi se un modello sia stato deliberatamente 
utilizzato da un compositore: cib che conta è la possibilità di ricostruire un 
quadro organico di quelle relazioni strutturalmente significative che 
consentono all'opera musicale di rendersi comprensibile all'ascolto. 



DALLA TEORIA DEGLI INSIEMI ALL'ANALISI MUSICALE 

La teoria musicale degli insiemi nasce negli Stati Uniti del secondo 
dopoguerra, ed è intimamente legata alle vicende della produzione 
compositiva del nostro secolo. L'oggetto d'indagine di questa teoria infatti, 
la musica post-tonale, non appartiene ad un passato già storicizzato e risolto, 
ma ad un presente estetico vivo e carico di contraddizioni. Nelle intenzioni 
dei pionieri della teona, Milton Babbitt, David Lewin, Donald Martino e 
George Perle, la necessità di sanare queste contraddizioni si combinava con 
il desiderio di schiudere nuovi orizzonti alla creazione musicale. Questo 
connubio, tra esigenze della sperimentazione compositiva da un lato, e 
necessità dell'interpretazione analitica dall'altro, ha condizionato in maniera 
determinante sia la nascita che gli sviluppi della teoria degli insiemi. Le 
ricerche condotte dagli studiosi anglosassoni per quasi mezzo secolo ci hanno 
lasciato in eredità un metodo d'analisi fortemente sistematizzato nei suoi 
procedimenti essenziali ed aperto alle pia svariate potenzialità applicative. 
Anche se di solito si tende ad identificare il cosiddetto "metodo d'analisi 
insiemistica" con i risultati dell'attività di un singolo studioso, Allen Forte, è 
importante sottolineare che il lavoro di questo teorico si colloca in un 
panorama in cui le ricerche di carattere insiemistico erano già estremamente 
avanzate. Questa puntualizzazione, al di là del suo valore storiografico, 
assume un'importanza cruciale soprattutto oggi, in un momento in cui lo 
scenario delle applicazioni analitiche di questa teoria si rivela particolarmente 
vario ed eterogeneo. La ricchezza di modelli interpretativi che attualmente 
caratterizza la produzione di taglio insiemistico dimostra che la storia di 
questa teoria non è assolutamente unitaria, ma è costituita da una serie di 
linee parallele o divergenti che è necessario ricostruire proprio per 
contestualizzare e comprendere il significato dei suoi sviluppi piiì recenti. 

L'interesse teoretico nei confronti delle proprietà dei raggruppamenti di 
altezze non triadici prende l'avvio all'inizio del nostro secolo, in concomitanza 
con la nascita di nuove forme di espressione musicale. Per conseguire un 
reale rinnovamento dei mezzi compositivi, era infatti necessario codificare 
un nuovo modello di organizzazione delle altezze in grado di garantire 
coerenza ed organicità alle opere musicali. Arnold Schonberg, in particolare, 
ha consacrato tutta la sua attività teorica, analitica e compositiva proprio al 
conseguimento di questo importante obiettivo; i risultati delle sue ricerche 
hanno portato all'invenzione del metodo di composizione dodecafonica, 



adottato a partire dai primi anni Venti. Dal punto di vista dell'analisi musicale, 
l'atteggiamento di Schonberg inaugura una prassi di contaminazione fra teoria 
musicale e pratica compositiva che avrb conseguenze fondamentali per lo 
sviluppo dei modelli analitici del nostro secolo, e che condizionerh in maniera 
determinante soprattutto la nascita della teoria musicale degli insiemi. 
«L'ambizione di scoprire un sistema di relazioni celato dietro la superficie 
acustica di un'opera musicale [...l t infatti caratteristica del cultore di analisi 
del nostro secolo», ed t diretta conseguenza delle tecniche compositive messe 
in atto da Schonberg e dalla sua scuola PAHLHAUS 1970, trad. it.1987.481. 

Amold Schonberg non fu il solo che tentò di sistematizzare le proprietà 
di quei raggruppamenti di altezze che non sono regolati dalle leggi 
dell'armonia tradizionale: il metodo dodecafonico venne infatti sviluppato 
contemporaneamente anche da Joseph Matthias Hauer WUER 19261 e, in 
seguito, da Ernst Krenek, che cercò di codificare nuove possibilith di 
estensione delle tecniche seriali [KRENEK 19371. Ben presto l'interesse dei 
compositori nei confronti di questo genere di problemi varcò i confini 
dell'ambiente viennese: mentre negli Stati Uniti Henry Cowell proponeva 
l'utilizzo di nuovi accordi basati sulla sovrapposizione di seconde maggiori 
e minori [COWELL 19301, in Germania Paul Hindemith, nel suo Untenveisung 
im Tonsatz, affermava il concetto di Grundton come cardine generatore di 
tutta la costnizione musicale [H~IDEMITH 1937-391. Parallelamente, in Francia, 
Olivier Messiaen descriveva nel trattato Echnique de nwn language musical 
sette nuove strutture scalari simmetriche, i modi a trasposizione limitata 
[MESSIAEN 19441. Nel secondo dopoguerra, quando questi isolati contributi 
divennero patrimonio della comunità internazionale, la necessità di codificare 
in maniera sistematica le potenzialità delle nuove combinazioni di altezze si 
manifestò in tutta la sua evidenza. 

in Europa l'adozione del serialismo di Anton Webern (depurato dalle sue 
matrici espressioniste) condusse i pib rigorosi animatori della Scuola di 
Darmstadt a perseguire l'utopia di un linguaggio musicale totalmente 
oggettivo. In questa prospettiva la dodecafonia schonberghiana, minata da 
una serie di equivoche contaminazioni con i moduli e le forme della tradizione, 
venne considerata contraddittoria ed impraticabile. 

Negli Stati Uniti, invece, dove Schonberg fu costretto ad emigrare per 
sfuggire alla minaccia nazista, nel secondo dopoguerra l'eredità del suo 
pensiero divenne molto pib consistente che in Europa. Anche se non t stato 
direttamente allievo di Schonberg, Milton Babbitt t sicuramente il 
compositore che pib di ogni altro ha ripreso e sviluppato i modelli teorici e 
compositivi del maestro viennese. Gli studi di Babbitt portarono ad una 



ridefinizione formale delle proprietà del sistema dodecafonico; inoltre, fin 
dalle prime composizioni pubblicate alla fine degli anni Quaranta, egli 
comincib ad estendere i criteri di seriaiizzazione anche agli altri parametri 
del tessuto sonoro, in particolare al ritmo. Questi procedimenti compositivi 
vennero messi a punto in maniera del tutto autonoma ed originale rispetto al 
serialismo integrale europeo. Le procedure adottate da Babbitt si 
differenziano da quelie dei compositori d'oltreoceano in quanto egli, piuttosto 
che derivare tutti i parametri sonori da un'unica matrice. preferisce mantenerli 
sempre distinti, nel rispetto delle qualità peculiari dei singoli materiali 
[Bmsm 19551. 

La definizione del sistema seriale di Babbitt B fondata sul concetto di 
insieme ordinato di dodici suoni [ordered twelve-tone set], che compare per 
la prima volta in un saggio inedito scritto nel 1946 [PERLE 1962.21. Babbitt 
pub essere annoverato come il primo compositore che abbia condotto un uso 
sistematico della teoria degli insiemi in campo musicale, individuando nel 
principio matematico di insieme un modelio utile alla rappresentazione del 
sistema dodecafonico. L'applicazione di questa teoria presuppone l'adozione 
del concetto di classe di altezze [pitch-class], introdotto da Babbitt per indicare 
note considerate indipendentemente dal loro registro di appartenenza [ B A B B ~  
19601. La possibilità di operare questa astrazione rispetto alle altezze reali di 
un pezzo B garantita dal principio dell'equivalenza delle ottave (che stabilisce, 
ad esempio, che tutte le note Do sono equivalenti, indipendentemente dal 
registro in cui esse vengano scritte o suonate) e da quello dell'equivalenza 
enarmonica (in base al quale, ad esempio, la nota Dot B equivalente a ~ e b  ). 

Analizzando le composizioni di Schonberg, Babbitt si rese conto che la 
sovrapposizione di forme differenti di una stessa serie dodecafonica, affidate 
magari a diversi strumenti del tessuto orchestrale, poteva dar luogo a 
combinazioni di suoni molto particolari. In alcuni casi, tali sovrapposizioni 
potevano generare nuovi aggregati di dodici suoni il cui ordinamento non 
manifestava alcuna relazione con quello stabilito dalla serie fondamentale. 
L'utilizzo della teoria matematica degli insiemi consentiva, previa 
codificazione numerica della serie, di studiare in maniera particolarmente 
sistematica questa importante proprietà della serie dodecafonica, che Babbitt 
ha denominato combinatorialith [combinatoriality], L'applicazione delle 
operazioni insiemistico-strutturali agevolava infatti la fonnalizzazione di tutte 
quelle potenziaiità compositive che non dipendono dall'ordinamento delle 
note, ma dal contenuto della serie in tennini di classi di altezze [Bmsm 
1955,1960,1961 e 19651. 



La presenza di Babbitt a Princeton per la maggior parte degli anni 
Cinquanta e Sessanta attirò presso quell'università molti giovani compositori, 
fra cui Donald Martino e Peter Talbot Westergaard. Princeton divenne una 
vera e propria fucina di studi teorici, all'intemo della quale vennero sviscerate 
con straordinaria tenacia e meticolosita tutte le proprieta degli insiemi 
dodecafonici. Per farsi un'idea dell'euforia teoretica che doveva regnare in 
quell'ambiente, basti pensare che, una volta stabilite le proprietà generali 
degli insiemi di dodici note [ B A B B ~  1955, 1960 e 19611, ci si occupò dello 
studio delle proprietà degli esacordi [MARTINO 1961; B A B B ~  19611, delle 
leggi della combinatorialita [MARTINO 1961; BABBITT 19611, delle serie 
contenenti tutti gli intervalli [MORRIS - STARR 19741, delle trasformazioni 
dell'ordine [ROTHGEB 19661, delle relazioni di invarianza [STARR 19781 e delle 
funzioni di ordine multiplo [HOWE 1965; MORRIS - STARR 19741. La maggior 
parte di questi contributi vennero pubblicati sulle riviste Joumal of Music 
Theory (fondata nel 1957) e Perspectives of New Music (fondata nel 1962), 
che ancor oggi continuano ad ospitare gran parte degli studi musicali condotti 
in base ad un uso sistematico della teoria degli insiemi. 

Tanto fervore investigativo tuttavia, pur dando vita ad una serie di sviluppi 
abbastanza significativi sul piano della ricerca tecnico-compositiva, non ha 
esercitato una grande influenza nel campo della riflessione storica e 
dell'interpretazione analitica. Fino a quando le ricerche insiemistiche sono 
rimaste vincolate allo studio del sistema seriale, infatti,i vari contributi teorici 
hanno continuato ad essere animati pih dal desiderio di codificare un eventuale 
"sistema del futuro" che non dall'esigenza di interpretare i repertori del recente 
passato. 

Fra i primi studiosi americani che abbiano cercato di superare lo iato fra 
speculazione compositiva e riflessione stonografica dobbiamo ricordare 
innanzitutto George Perle, che in Seria1 Composition andAtonality, pubblicato 
nel 1962, ha condotto unvanalisi approfondita delle opere seriali e non seriali 
di Schonberg, Berg e Webem [PERLE 19621. Anche il lavoro di Perle è stato 
fortemente influenzato dalla teoria di Babbitt: lo si evince sia dal vocabolario 
tecnico sia, soprattutto, dal fatto che egli utilizza il sistema dodecafonico 
come punto di riferimento costante anche per l'analisi di pezzi non seriali. 
L'elemento di novita pih caratteristico della sua opera consiste tuttavia 
nell'aver ampliato lo spettro d'azione del dibattito teorico americano verso 
un ambito di studi relativamente trascurato dalla scuola di Pnnceton: quello 
della "libera atonalita" e della composizione atonale non dodecafonica. Nel 
tracciare un percorso storico degli sviluppi della serialità all'intemo della 



produzione dei compositori della Seconda Scuola di Vienna, Perle ha 
introdotto per la prima volta il concetto di insieme non ordinato contenente 
un numero di note inferiore a dodici in relazione alle opere scritte prima 
dell'invenzione della dodecafonia. Mettendo in discussione l'orientamento 
storiografico dominante, in base al quale le composizioni atonali d'inizio 
secolo venivano interpretate come il risultato di una sofisticata alterazione 
delle funzioni armoniche, Perle ha stabilito che in questo genere di opere 
non può essere rilevato alcun genere di strutturazione delle altezze di tipo 
tradizionale. Secondo l'autore, l'organizzazione di un pezzo di musica atonale 
B in gran parte determinata dalla presenza di uno o piiì insiemi di tre o quattro 
note, denominati cellule base [basic cells], che nel corso della composizione 
vengono sottoposti ad una serie di operazioni di trasformazione. Queste 
cellule, caratterizzate in maniera determinante dal loro contenuto intervallare 
[intervallic cell], di solito non hanno una rilevanza tematica, e possono 
comparire sia sotto forma di accordi sia di figure melodiche. Di conseguenza, 
un pezzo atonale viene a configurarsi come una sorta di stream of 
consciousness dove questi «elementi microscopici vengono trasposti, 
riordinati internamente, espansi o contratti temporalmente o spazialmente, e 
in qualche modo trasfigurati, in un contesto fluttuante che costantemente 
trasforma lo stesso motivo unificante» [PERLE 1962, 191. Accanto a questo 
fenomeno, Perle rileva tuttavia che spesso un'opera atonale B caratterizzata 
anche dalla presenza di alcune «entità armoniche indipendenti la cui struttura 
non può essere spiegata n6 attraverso la cellula base n6 attraverso qualsiasi 
altro concetto specifico» [PERLE 1962.241. Pertanto, nonostante la funzione 
unificante esercitata dalle "cellule base", la presenza di questi elementi 
refrattari all'interpretazione analitica determina una serie di ambiguità 
strutturali che intaccano radicalmente la coesione interna di questi brani. 
Secondo Perle, la difficoltà di comprensione di questo repertorio dipende 
soprattutto dal fatto che questi pezzi, svincolati dalle leggi della tonalità 
tradizionale, non sono altro che il risultato di uno stadio di preparazione alla 
dodecafonia; di conseguenza, «B impossibile individuare al loro interno dei 
procedimenti compositivi coerenti e generalizzabili» [PERLE 1962,9]. 

Ii problema dell'interpretazione della "libera atonalità" rappresenta il nodo 
cruciale dei successivi sviluppi della teoria musicale degli insiemi. Come 
abbiamo già avuto modo di sottolineare, infatti, nel corso degli anni Cinquanta 
e Sessanta questa teoria B stata utilizzata solo nell'ambito delle ricerche 
condotte sul sistema seriale. Anche quegli studiosi che, come Perle, hanno 
cominciato a prendere in considerazione il repertorio della musica non seriale, 



hanno continuato ad utilizzare il sistema dodecafonico come punto di 
riferimento per l'analisi di qualsiasi pezzo post-tonale. In una prima fase, 
pertanto, l'utilizzo del modello insiernistico e del suo potente apparato logico- 
matematico ha pesato in maniera determinante sulla possibilith di 
comprensione del significato storico e strutturale degli eventi musicali del 
primo Novecento [P~snccr 19941. Una volta stabilito che il sistema seriale 
rappresenta il punto di arrivo delle ricerche tecnico-compositive condotte 
dopo l'abbandono della tonalità, diventava possibile interpretare qualsiasi 
pezzo atonale come un modello di pre-dodecafonia o di dodecafonia 
imperfetta. Anche se oggi l'idea di adottare un unico modello di riferimento 
per i'interpretazione di qualsiasi evento musicale del Novecento pub sembrare 
una sorta di aberrazione stonografica, t importante sottolineare che dal punto 
di vista della ncerca compositiva questo atteggiamento ha rappresentato un 
elemento propulsivo di grande forza. La fiducia incondizionata in un nuovo 
modello teorico alternativo alla tonalith, ma altrettanto compiuto e 
sistematizzato, consentiva infatti di intravedere una soluzione efficace e 
duratura al problema del rinnovamento dei mezzi espressivi. In tal modo, le 
contraddizioni sollevate dalla sperimentazione atonale d'inizio secolo 
venivano risolte attraverso l'adozione del dogma seriale, punto di arrivo e 
coronamento di una lunga ricerca tecnico-espressiva le cui fasi intermedie 
potevano essere agevolemente interpretate come il risultato, storicamente 
inevitabile, di un periodo di transizione. 

Nel corso degli anni Cinquanta, l'atteggiamento dei compositon della 
scuola di Princeton nei confronti dell'analisi e dell'interpretazione delle opere 
atonali del primo Novecento trova un interessante comspettivo anche in area 
europea. All'intemo della scuola di Darmstadt, la proliferazione dell'attività 
compositiva t affiancata da un'intensa ncerca condotta in campo analitico, 
dove compositon come Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Herbert Eimert 
e Henry Pousseur propongono analisi brillanti, ma azzardatissime, delle opere 
di Anton Webem, Claude Debussy e Igor Stravinskij (la maggior parte di 
questi saggi analitici t stata pubblicata sulla rivista Die Reihe dal 1955 al 
1962). L'impostazione dell'indagine t pesantemente condizionata 
dall'atteggiamento degli analisti-compositori, animati non tanto da intenzioni 
storico-filologiche, quanto piuttosto dal desiderio di schiudere nuovi orizzonti 
aila creazione musicale. Partendo da questi presupposti, essi hanno tentato 
di applicare le categorie del pensiero seriaie a musicisti gih consacrati dalla 
stona, le cui opere sono state interpretate in una chiave di lettura assolutamente 
partigiana. Anche in questo caso, l'evidente imperfezione metodologica della 



prassi analitica è determinata, e in qualche modo giustificata, dall'esigenza 
di un profondo rinnovamento delle risorse compositive. 

Il quadro della situazione che abbiamo fin qui tentato di ricostruire ci 
consente di stabilire che, pih che essere applicato in campo analitico, in una 
prima fase di elaborazione il concetto di insieme fu utilizzato prevalentemente 
in ambito compositivo, dove venne ad assumere una funzione di carattere 
"prescrittivo". Oltre ai numerosi articoli pubblicati sulle riviste specializzate, 
è interessante rilevare che queste ricerche hanno dato vita alla produzione di 
veri e propri "manuali di composizione insiemistica", che attualmente 
costituiscono un punto di riferimento fondamentale per la didattica della 
composizione all'intemo di alcune università americane [WUORINEN 1979; 
MORRIS 19871. 

Nell'accezione pih comune del termine, tuttavia, quando si parla di teoria 
musicale degli insiemi non ci si riferisce tanto ad un metodo di composizione, 
quanto piuttosto ad un metodo di analisi. Specialmente in Europa, la Pitch 
Class Set Theory [teoria degli insiemi di classi di altezze] viene identificata 
quasi esclusivamente con i risultati dell'attività teoretica di Allen Forte e, in 
particolare, con i contenuti di un'opera pubblicata nel 1973, The Structure of 
Atonal Music [FORTE 19731. Le ricerche condotte da questo studioso nel 
campo della musica atonale non dodecafonica hanno determinato una radicale 
inversione di tendenza rispetto alla prassi dominante fino alla fine degli anni 
Sessanta. Secondo Forte, il nodo cmciale dell'interpretazione della musica 
post-tonale è costituito non tanto dal sistema dodecafonico, quanto piuttosto 
da tutta la produzione della "libera atonalità" fiorita prima dell'invenzione 
della dodecafonia. Di conseguenza, egli ha utilizzato la teoria matematica 
degli insiemi per formulare una teoria della musica atonale autonoma e 
compiuta, e svincolata da qualsiasi riferimento alle categorie strutturali del 
pensiero seriale. Nel condurre in porto questa complessa operazione, Forte 
ha ovviamente fatto tesoro del patrimonio metodologico e di tutto l'apparato 
logico-matematico sviluppato e perfezionato da Babbitt e dai suoi successori, 
partendo però da presupposti completamente diversi. I1 fatto di considerare 
la "libera atonalità" come un fenomeno di transizione verso lo sviluppo della 
dodecafonia,infatti, implicava un atteggiamento aprioristico e in qualche 
modo dogmatico nei confronti di quel repertorio, di cui finora ci si era limitati 
a misurare o il grado di trasgressione rispetto alla tonalità precedente, oppure 
il livello di incompiutezza ed imperfezione rispetto alla dodecafonia 
successiva. Spostando il centro dell'attenzione dallo studio delle strutture 



dodecafoniche a quello delle combinazioni "armoniche" della musica post- 
tonale, Forte ha creato i presupposti per la nascita di un nuovo filone di 
ricerca totalmente svincolata da queli'ossessione del serialismo che aveva 
caratterizzato il lavoro dei pionieri della teoria degli insiemi [FORTE 1963, 
1964 e 19721. 

In un articolo pubblicato nel 1959, dal titolo "Schenker's Conception of 
Musical Stnicture", Forte aveva affermato: 

Se si riuscisse a dimostrare che le opere del Novecento musicale, e in particolare 
quelle pib problematiche composte fra il 1910 e il 1925. manifestano delle 
somiglianze stnitturali significative, e se queste somiglianze potessero essere 
interpretate all'interno di un quadro unitario. avremmo fatto un importante passo 
avanti nella comprensione della stona delle tecniche compositive del nostro secolo 
FQRTE 1959,281. 

I1 fatto che questa citazione sia ripresa da un articolo dedicato alla 
ricostruzione dei principi fondamentali dell'analisi schenkeriana non i% 
casuale. La matrice pib importante dell'atteggiamento teorico di Forte i% 
rappresentata infatti dai pensiero di H e i ~ c h  Schenker, un autore che ha 
pesantemente condizionato, insieme ad Arnold Schonberg, gran parte degli 
esiti delle ricerche analitiche condotte in area anglosassone. L'ambizione di 
dimostrare l'esistenza di una struttura profonda sottesa aila multiforme varietà 
del linguaggio atonale costituisce infatti l'obiettivo dichiarato della Pitch- 
Class Set Theory, anche se, data la maggior complessità deli'idioma atonale 
rispetto alla tonalità, non esiste una sola Ursatz [struttura fondamentale] 
con la quale sia possibile identificare il livello profondo di qualsiasi 
composizione. Nonostante ciò, la teoria degli insiemi riprende e perpetua 
l'atteggiamento riduzionistico dell'analisi schenkeriana proprio per 
individuare, ai di lh del livello di superficie dei singoli pezzi, una serie di 
relazioni significative che possano fornire una chiave di lettura 
dell'organizzazione del singolo pezzo e, pib in generale, di tutta la struttura 
della musica atonale. 

I presupposti e le finalith della Pitch-Class Set Theory sono stati 
ampiamente esplicitati da Forte nell'introduzione alla sua opera The Strutture 
of Atonal Music : 

Nell'anno 1908, iniziando a comporre i George Lieaèr op. 15,Axnold SchUnberg 
ha dato l'awio ad un radicale processo di rinnovamento musicale. Con quest'opera 
il compositore ha definitivamente abbandonato quel sistema tonale che nei 
duecentocinquanta anni precedenti era stato eretto a fondamento della sintassi 
musicale. In seguito Schonberg, Anton Webem, Alban Berg e numerosi altri 



































































LA PRIMA FASE DEL PROCESSO ANALITICO: 
SEGMENTAZIONE DEL BRANO MUSICALE 

E DEFINIZIONE DEGLI INSIEMI 

Per analizzare un brano musicale con l'ausilio delia teoria degli insiemi, 
bisogna procedere innanzitutto alla definizione degli insiemi di classi di 
altezze su cui si intende operare. L'identificazione di questi insiemi implica 
una serie di scelte analitiche abbastanza complesse, che possono essere 
effettuate solo attraverso un'adeguata scomposizione delia partitura nei suoi 
elementi costituitivi. La segmentazione del testo musicale costituisce uno 
dei momenti cruciali dell'attività analitica, poichb in questa prima fase di 
lavoro l'analista si trova a compiere alcune scelte fondamentali che 
condizioneranno in maniera determinante gli esiti deli'intera indagine. Nel 
caso particolare dell'analisi insiemistica è importante sottolineare che tutte 
le informazioni che si ricavano dall'applicazione delle varie operazioni 
stmmirali codificate dalla teoria dipendono soprattutto dalla qualità e dalla 
quantità degli insiemi che sono stati definiti ed identificati in fase di 
segmentazione iniziale. 

Neli'ultimo capitolo della prima parte di The Strutture of Atonal Music. 
Allen Forte ha svolto alcune considerazioni in merito ai criteri che dovrebbero 
guidare l'operato dell'analista nel corso di questa prima fase dell'indagine 
[FORTE 1973. 83-92]. Considerando che la segmentazione normalmente 
determina una serie di problemi anche neli'analisi delia musica tonale. l'autore 
afferma che «è facile intuire che nel caso di un pezzo atonale spesso si 
incontreranno difficoltà di gran lunga maggiori» [FORTE 1973, 831. Ogni 
composizione atonale manifesta infatti delle caratteristiche autonome e 
peculiari, e l'eterogeneità dei problemi sollevati da ogni singolo pezzo 
impedisce la formulazione di un sistema normativo generalizzabile. Di fronte 
all'impossibilità di codificare delle regole l'autore si limita ad esporre una 
serie di suggerimenti di carattere operativo e a descrivere tre procedimenti 
essenziali alla conduzione dell'indagine: definizione dei segmenti primari. 
embricazione. e definizione dei segmenti composti. Questi termini ricorrono 
con una certa frequenza nella letteratura analitica successiva; il brano 
seguente, tratto da The Structum of Atonal Music, riproduce il passaggio 
relativo alla loro definizione: 

ii tennine segmento primario vedi utilizzato per indicare qualsiasi evento 
sonoro che manifesta una chiara connotazione unitaria come pub essere, ad 





esempio, una figurazione melodica ritmicamente distinta. Nella maggior parte 
dei casi l'individuazione di questi segmenti viene suggerita dalle stesse 
caratteristiche della notazione musicale: una pausa, un gmppo di note unite da 
una legatura, e cosl via. Allo stesso modo, non è difficile identificare come 
segmenti primari gli accordi, in quanto raggmppamenti verticali. e i moduli 
ostinati. Non C'& alcun bisogno di dilungarsi su casi di questo genere. in cui 
l'individuazione di un segmento primano è abbastanza scontata e non presenta 
particolari problemi. 

La definizione dei segmenti primari diventa invece piiì difficile in tutti quei 
casi in cui gli indizi suggeriti dalla notazione, o indicazioni di altro genere, non ci 
aiutano ad identificare adeguatamente le componenti strutturali della 
composizione. L'incuria generale nei confronti di questo tipo di problemi è 
probabilmente dovuta alla convinzione. molto diffusa ma non sempre dichiarata 
esplicitamente, secondo cui la musica atonale sarebbe strutturata, se lo è, solo ad 
un livello molto superficiale. [...l 

Un procedimento di segmentazione che a volte pub rilevarsi molto utile è 
l'embricazione, che consiste nella sistematica (e sequenziale) estrazione di 
sottocomponenti da una certa configurazione data. L'esempio 3 riproduce un 
caso di embricazione lineare. Nel pentagramma superiore, contrassegnato con 
(a), la suddivisione della lunga linea melodica è stata condotta sulla base dei 
gmppi di note legate e dei moduli ritmici. il pentagramma (b) presenta invece i 
risultati di una embricazione condotta in maniera sistematica, attraverso la quale. 
procedendo sequenzialmente da destra a sinistra, sono stati estratti dagli insiemi 
individuati nel pentagranma (a) tutti i possibili sottoinsiemi di quattro note. [...l 

L'embricazione rappresenta un modo molto elementare per determinare i 
sottosegmenti di un-segmento primario. A volte tuttavia iub  risultare utile 
identificare anche i segmenti formati dall'interazione di piiì di un segmento 
primano, che verranno denominati segmenti composti. Un segmento composto 
si configura come un'unità formata da segmenti o sottosegmenti contigui o 
comunque collegati in qualche altro modo. Come nel caso dei segmenti primari, 
l'inizio e la fine di un segmento composto possono essere determinati da vari 
elementi, come un attacco strumentale, una pausa, e cod via. 

L'esempio 4 riproduce un caso di segmento composto. Pur essendo abbastanza 
facile identificare i segmenti primari che caratterizzano questo frammento, è 
necessario un piccolo sfono per individuare il segmento composto formato dalle 
prime due note della melodia e dall'accordo di accompagnamento. L'importanza 
analitica di questo segmento composto risiede nel fatto che l'insieme di classi di 
altezze che esso consente di individuare (6-5) è equivalente all'insieme fonnato 
dalle note dell'intera figurazione della voce superiore. [FORTB 1973.83-851. 



Dopo aver fornito una definizione sintetica di questi tre principi basilari, 
Forte rileva che in alcuni casi l'identificazione dei segmenti primari e composti 
può essere suggerita anche da motivazioni di carattere contestuale: 

ii termine contestuale viene chiamato in causa per indicare tutte le scelte di 
segmentazione condotte in base a considerazioni relative o al contesto in cui si 
trova il segmento che si sta tentando di definire, oppure ad altre sezioni della 
partitura musicale diverse da quella in cui compare il segmento in esame. È 
praticamente impossibile sistematkzare questo tipo di criteri. Nella maggior parte 
dei casi tuttavia, un buon motivo per applicare delie scelte di questo genere t 
costituito dalla eventuale ricorrenza di alcuni eventi nel corso del pezzo. Se la 
definizione di un certo segmento determina un insieme che b stato individuato 
anche in altre sezioni della partitura, è possibile ipotizzare che la ricorrenza di 
queli'insieme costituisca una motivazione stnimirale sufficiente a convalidare la 
nostra ipotesi di segmentazione FORTE 1973,911. 

In definitiva, i criteri di segmentazione proposti da Forte vengono a 
configurarsi come il risultato di un accorto dosaggio fra giudizi soggettivi, 
basati suli'inhiizione e sul senso musicale dell'analista, e criteri che, come 
l'embricazione, sono tanto oggettivi quanto inesorabilmente minati dal rischio 
di meccanici&. In un articolo pubblicato nel 1985, l'autore interviene 
nuovamente sulia questione per ribadire che 

b difficile stabilii delle regole generali per la segmentazione: nonostante cib. 
l'analista "incallito" saprh trovare da solo i suoi criteri di segmentazione, facendo 



affidamento soprattutto suiia sua conoscenza diretta deiia musica del compositore 
che intende studiare [Fom 198% 481. 

Nel corso degli anni Settanta e Ottanta l'atteggiamento di Forte nei 
confronti del problema della segmentazione ha sollevato numerose critiche. 
Nicholas Cook, in pariicolare, non ha mancato di sottolineare le contraddizioni 
di un metodo che, pur fregiandosi di un'aura razionale e scientifica, delega 
proprio le fasi iniziali, in cui vengono compiute tutte le scelte veramente 
importanti. ad una sorta di trasandato empirismo, facendo affidamento sulla 
capacità della singola partitura di fornire essa stessa, in ultima istanza, i criteri 
di selezione definitivi [COOK 1987, trad.it. 1991,1831. Anche Fred Lerdahl, 
esaminando alcuni recenti studi condotti sulla base delia teoria di Forte, ha 
messo l'accento sulla non scientificità delle regole di segmentazione ivi 
adottate. Secondo l'autore, infatti, le decisioni relative alla definizione &gli 
insiemi vengono generalmente demandate a due criteri: ala "musicalità", e 
la capacità di determinare "relazioni insiemistiche significative". Il primo 
criterio b inspiegabile, mentre il secondo b autorinfomte>~, nel senso che 
serve piiì ad avvalorare la teoria stessa che non a comprendere l'essenza dei 
fenomeni musicali [LERDAHL 1989,661. 

Esaminando gli studi analitici condotti in base alla teoria degli insiemi e 
pubblicati in questi ultimi anni, b possibile rilevare che la mancanza di regole 
di segmentazione codificate ha determinato una significativa moltiplicazione 
di soluzioni eterogenee. Di volta in volta, infatti, i vari studiosi si sono trovati 
a formulare dei criteri metodologici autonomi e funzionali alle esigenze 
specifiche del repertorio esaminato. In gran parte di queste pubblicazioni la 
sezione analitica b preceduta da una introduzione in cui vengono chiaramente 
esplicitati i criteri di segmentazione che verranno utilizzati nel corso 
deli'indagine; da segnalare, a questo proposito, l'ampio capitolo dedicato 
alla segmentazione all'intemo del volume di Gartman Schulz [GARTMAN 
S a m u  19791. In linea generale b possibile rilevare che i vari autori tendono 
a sottolineare la necessità di iniziare la segmentazione partendo dalle unità 
musicali di ampie dimensioni per poi arrivare gradualmente ail'individuazione 
dei segmenti piiì piccoli. Dal punto di vista operativo, infatti, non ha molto 
senso cercare di individuare i segmenti primari procedendo battuta per battuta, 
prima di aver tracciato un quadro di orientamento globale che tenga conto 
anche degli sviluppi successivi delia composizione. 

Queste considerazioni ci consentono di entrare nel merito di una questione 
metodologica di primaria importanza, legata alla possibilità di individuare 



insiemi formati & note non vicine nel tempo e non simultanee. Già nel 1974 
William E. Benjarnin aveva rilevato che la definizione di segmento primario 
proposta & Forte consente di identificare solo gli insiemi formati & note 
adiacenti, trascurando completamente la possibilità di associare altezze 
dislocate a distanze temporali piiì ampie o disposte su registri differenti 
PENJAMIN 1974, 178-1791. Secondo David W. Beach, tuttavia, 

il fatto che nella maggior parte dei casi Forte individui segmenti formati da note 
temporalmente contigue non rappresenta altro che una risposta ragionevole e 
sensata al problema della segmentazione. Considerando che il nostro livello di 
comprensione della sintassi atonale è ancora ad uno stadio molto primitivo, è 
evidente che non siamo ancora riusciti a sviluppare una t e d a  della musica atonale 
analoga alla teoria dei livelli stnitturaii proposta da Schenker per la musica tonale. 
Questa considerazione non preclude tuttavia la possibilità di identificare insiemi 
formati da elementi temporalmente non adiacenti. È possibile, infatti, tentare di 
individuare degli insiemi di questo genere proprio per cercare delle relazioni 
nascoste rispetto al "livello superficiale" della partitura. Analogamente. possiamo 
raggruppare elementi che risultino in qualche modo associati daila durata, dal 
registro, dai timbro o da alhi parametri. In ogni caso. tuttavia, dovremo avere 
delle buone ragioni per condum operazioni di questo genere, ed essere preparati 
a giustificare la segmentazione che ne deriva. È evidente che questa possibile 
estensione dell'appmcio di Forte nei confronti della segmentazione menta 
ulteriori ed approfondite indagini [BEACH 1979, 151. 

Queste ricerche sono state portate avanti in maniera particolarmente 
sistematica da Christopher E Hasty, che in A Theory of Segmentation 
Developedfrom Late Works of Stefan Wolpe ha codificato una teoria della 
segmentazione della musica post-tonale corredata da una metodologia 
specifica per l'identificazione degli insiemi di classi di altezze W n  19781. 
Un'esposizione sintetica dei principi fondamentali di questa teoria b contenuta 
nell'a~ticolo "Segmentation and Process in Post-Tonai Music", pubblicato 
nel 1981 W n  1981al. Questo saggio, in cui vengono presi in esame il 
Quartettoper archi di Stefan Wolpe, il primo brano dell'op. 23 di Schonberg 
e il secondo movimento del Concerto op. 24 di Webem, ha rappresentato un 
punto di riferimento fondamentale per gran parte della letteratura analitica 
successiva. Sottoponendo all'attenzione degli studiosi una serie di tematiche 
relativamente trascurate nel corso degli anni Settanta, come la questione della 
percezione delle strutture temporali [&n 1981a1, quella della struttura 
fraseologica della musica post-tonale [ H ~ s n  19841 e quella della forma 
musicale W s n  19861, gli scritti di Hasty hanno condizionato in maniera 
determinante gli ultimi esiti della ricerca condotta in area anglosassone. 



Ii brano seguente è tratto dalla prima parte dell'articolo "Segmentation 
and Process in Post-Tona1 Music", in cui l'autore espone i principi 
fondamentali della sua teoria della segmentazione. Trattandosi di un saggio 
di estese dimensioni, non è possibile riprodurlo in forma integrale; la lettura 
della prima parte consente tuttavia di formarsi un'idea abbastanza precisa 
dell'originalità del taglio metodologico adottato dall'autm. 

Nelia breve sezione introduttiva Hasty spiega che il procedimento analitico 
deve essere articolato in due fasi distinte. La prima fase b di natura 
introspettiva, ed b basata su un ascolto della composizione volto a focalizzare 
alcuni aspetti strutturali della percezione musicale. Nella seconda fase 
vengono ideate una serie di regole che consentono di formulare una teoria in 
grado di spiegare queste percezioni. Le regole non devono essere codificate 
in modo tale & giustificare anche eventuali interpretazioni che contraddicano 
l'esperienza d'ascolto, ma devono essere in grado di portare alla luce tutte le 
interpretazioni alternative che hanno un fondamento percettivo e che non 
sono state prese in considerazione nella prima fase dell'indagine. In tal 
modo la validità di queste regole viene sperimentata attraverso la valutazione 
della loro potenzialità predittiva rispetto ai risultati della percezione 
[ H A s n  1981% 551: 

11 processo di segmentazione di un'opera post-tonale pone l'analista di fronte 
ad una serie di importanti questioni strettamente intemlate: la selezione di una 
quantità relativamente piccola di insiemi rispetto ad un grande numero di 
possibili* la valutazione di tutte le relazioni fra le altezze che non vengono 
prese in considerazione nel corso di un'analisi limitata allo studio deiie classi di 
insiemi, l'intemlazione di altezze ed intervalli con gli altri paramentri del tessuto 
sonoro; il significato delle scelte analitiche rispetto all'ascolto musicale; il 
problema dello sviluppo musicale e della forma. [...l Questi elementi sono talmente 
interrelati che & prati~C&.nte impossibile pervenire ad un'adeguata comprensione 
di un singolo aspetto della struttura musicale senza prendere in esame anche tutti 
gli altri. [...l 

Le qualità peculia~i di un'altezza e il significato che essa viene ad assumere in 
un particolare contesto sonoro sono in gran parte determinati dagli intervalli che 
essa forma con le altre altezze a cui viene associata. Gli intervalli che ogni singola 
altezza forma con le altre note che compaiono all'interno dello stesso contesto 
verranno denominate associazioni intervallun di quell'altezul. 11 primo problema 
che scaturisce da questa definizione & quello della segmentazione: quali sono le 
alteue a cui & effettivamente associata una altezza data, e in quale misura si 
verificano tali associazioni? [...l In un repertorio musicale basato 
sull'emancipazione della dissonanza ogni intervallo pub essere percepito come 
un'uniià autosufficiente; ne consegue che. in linea di principio, ogni altezza pub 





essere associata a tutte le altre e che un aggregato di altezze pub essere formato 
da un qualsiasi numero di note. Questa considerazione ci consente di affermare 
che chiunque voglia awennirarsi nello studio delle relazioni intervallati fra le 
altezze della musica post-tonale si troverà di fronte ad un numero di possibilità 
veramente sconcertante. 

I1 modo migliore per affrontare questo genere di problemi è quello di prendere 
in esame un esempio musicale concreto. L'esempio 5 riproduce le prime otto 
misure del Quartetto per arhi di Stefan Wolpe, composto nel 1969. 

Notiamo innanzitutto che la prima battuta è separata dalla misura successiva 
da una pausa e da un cambio di stnimenti e di registro. Queste considerazioni 
sembrerebbero autorizzarci a considerare la prima misura come un segmento 
autonomo. Le sei note di questa battuta fotmano l'esacordo mmatico [O, 1,2.3,4,5]. 
che comsponde alla classe di insiemi 6- 1. Ogni altezza di questo raggruppamento 
determina un particolare insieme di associazioni intervallati con le altre cinque 
note della prima battuta. La prima altezza, ad esempio, il Fa, forma con le altre 
note gli intervalli 1. 2, 3. 4 e 5 (in base al presupposto dell'equivalenza delle 
ottave, l'intervallo Fa-Solb è di 1 semitono, quello Fa-Sol di due semitoni e così 
via). mentre l'altezza successiva. Sol, determina le associazioni intervallari 1.2, 
3, 10 e 11. Per comprendere pienamente il significato di queste sei altezze è 
necessario acquisire una serie di informazioni in merito alle loro proprietà e alle 
loro relazioni specifiche all'intemo deìl'insieme di classi di altezze 6-1. I1 nostro 
obiettivo è quello di stabilire le relazioni intervallari dominanti, e il modo migliore 
per conseguire questo risultato è cercare di capire quali sono le altezze che 
interagiscono fra loro e in che misura si verifica tale fenomeno di interrelazione. 

Per entrare nel vivo della questione notiamo innanzitutto che gli eventi musicali 
contenuti nella prima misura del pezzo possono essere sottoposti a varie 
interpretazioni; gli esempi 6% 6b, &, 6d, 6e e 6f rappresentano sei fra le diverse 
lemire possibili. Ognuna di queste segmentazioni è il risultato di un'esperienza 
d'ascolto differente. La figura &, ad esempio. illustra l'eventualità in cui la 
relazione fra gli intervalli formati dalle note eseguite con l'arco venga percepita 
in maniera molto pih forte rispetto alla relazione di queste cinque altezze con il 
Sol pizzicato del violoncello. Come si evince dalle indicazioni che corredano la 
figura &, il parametro pih forte ai fini di una segmentazione determinata 
dall'opposizione arcolpizzicato è il timbro; esso crea una forte associazione fra 
le note suonate con l'arco. che formano la classe di insiemi 5-3. nn tutte le figure 
dell'esempio 6 l'indicazione timbro si riferisce sempre ad una modalitàesecutiva 
(arco o pizzicato). Quando invece la segmentazione viene condotta associando le 
note eseguite da uno stesso strumento (viola o violoncello), l'autore u t i l i  la 
dicitura voce strumentale. Nella figura 6a, ad esempio. il criterio deiia voce 
strumentale (suffragato peraltro dalla diversità delle indicazioni dinamiche 
prescritte in partitura, piano alla viola e forte al violonceìlo) determina un'ipotesi 
di segmentazione della battuta 1 in due insiemi. il primo formato dalle due note 
affidate alla viola, il secondo dalle quattro note eseguite dal violoncello.] 



Es. 6a : segmentazione 1 

Es. 6c : segmentazione 3 
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Es. 6e : segmentazione 5 
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Es. 6b : segmentazione 2 

Es. 6d : segmentazione 4 

clasrpcdi iosiemi 3-1 

Es. 6f : segmentazione 6 
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L'esempio 6d si riferisce all'ipotesi in cui venga percepita un'associazione 
molto forte tra le ultime tre altezze affidate al violoncello, che sono le uniche 
note eseguite con l'arco e caratterizzate dall'indicazione dinamica forte. Ancora 
diverso b il caso dell'esempio 6e, che illustra l'eventualità in cui l'elemento 
dominante a livello percettivo sia rappresentato dalla ripetizione del hicordo per 
toni interi, che comsponde alla classe di insiemi 3-6. Si noti peraltro che questi 
due insiemi sono distribuiti spaziaimente sugli stessi registri, e che il profdo 
melodico del secondo insieme corrisponde all'inverso di quello del primo. In 
definitiva, nelle sei figure dell'esempio 6 non abbiamo fatto altro che cercare di 
suddividere la nostra piccola unità musicale nelle sue varie sottocomponenti. Per 
realizzare questo obiettivo abbiamo chiamato in causa una serie di proprietà 
musicali, come il timbro, le dinamiche. le associazioni intervallari. il registro e il 
profiio melodico: questo genere di caratteristiche della struttura musicale verranno 
denominate dominii musicali. [...l 

La definizione di un dominio costituisce un problema di natura prevalentemente 
stilistica. L'importanza relativa di alcuni dominii non pub essere stabilita a priori 
in alcuni casi, infatti, pub accadere che le opere di un determinato compositore, o 
un suo p e m  particolare, o anche solo una singola sezione d'interno di un brano 
analizzato necessitino di una particolare definizione dei vari dominii. Alcuni 
dominii possono essere suddivisi in categorie piiì specifiche, che verranno 
denominate sottodominii. il dominio delle associazioni intervdari. ad esempio, 
b ca ra t t eh to  daire sottodominik quello del registro degli intervalli, determinato 
dalla distanza fra le altezze misurata in termini di semitoni; quello deli'intervallo 
in modulo 12, determinato dal pricipio dell'equivalenza delle ottave; e quello 
della classe di intervalli, che stabilisce l'equivalenza fra un intervallo e la sua 
inversione rispetto ali'ottava. [...l 

ii modo migliore per studiare la struttura di un dominio b quello di esaminare 
la continuità e discontinuità dei suoi valori. Un cambio di valore all'interno di un 
dominio determina infatti una discontinuità, owero una differenza che isola una 
serie di oggetti distinti rispetto al contesto in esame e li sottopone alla nostra 
attenzione uditiva. Questi oggetti verrannno denominati elementi. Le sei note 
che compaiono neila prima misura del Quartetto di Wolpe, ad esempio, hanno 
diverse altezze e diverse durate: in altri termini, i loro valori d'interno dei dominii 
dell'alteua e delle durata sono discontinui. È proprio questa discontinuità che 
garantisce la possibiliià di percepire le sei note della prima misura come sei 
elementi distinti. Allo stesso tempo però questi elementi, pur essendo distinti. 
possono essere percepiti come una sola unita, a condizione che esista almeno un 
altro dominio musicale rispetto al quale essi possiedano valori identici. Nel nostro 
caso questo dominio esiste, poichC le sei note della prima misura condividono 
un'importante proprietà, quella di essere introdotte ad intervalli regolari di una 
croma. Questa continuiià investe solo le sei note di battuta 1, poich6 la misura 
successiva è separata da una pausa; di conseguenza l'ultima nota di battuta 1 e la 
prima nota di battuta 2 non condividono quella importante proprieià che unifica 



le prime sei note del brano. Se ci fossero state delle pause anche all'interno deiia 
battuta 1, non sarebbe piiì stato possibile operare unadistinzione fra le due misure 
in base al dominio della scansione regolare degli attacchi delle note. Cib che 
determina l'essenza di una struttura musicale è proprio questa possibilità di essere 
allo stesso tempo differenziata ed indifferenziata rispetto ai vari dominii. in tutti 
gli esempi muiicali proposti all'interno di questo saggio, l'eventuale unità dei 
valori all'interno di un dominio verrh segnalata da un "più" collocato prima del 
nome di quel dominio, mentre la discontinuità verrh indicata con un ''meno". [...l 

Questa definizione del concetto di struttura ci consente di fare un'importante 
precisazione in merito alla definizione di segmentazione che abbiamo formulato 
d'inizio della nostra indagine. La segmentazione è il processo deiia formazione 
strutturale, e l'azione delle strutture determina l'articolazione formale. in altri 
termini. struttura e segmentazione sono due concetti fortemente correlati ed 
interdipendenti. La segmentazione non pub essere imposta dall'esterno: essa è 
un fenomeno strettamente inerente alla shuthira della composizione. che l'indagine 
analitica deve scoprire e portare alla luce. 

A questo punto, dopo aver chiarito il concetto di segmentazione, non possiamo 
fare a meno di porci un importante quesito: come facciamo ad operare una scelta 
fra le sei possibilità di segmentazione della battuta 1 presentate nell'esempio 67 
[...l Piuttosto che accontentarci di cercare una sola segmentazione corretta. 
tentiamo invece di stabilire una graduatoria fra le varie inkpretazioni possibili. 
Per realiuare questo obiettivo potremmo, ad esempio, considerare piiì forti queiie 
segmentazioni che sono supportate dal maggior numero di dominii. In questa 
prospettiva la segmentazione 5 dell'esempio 6e risulterebbe piiì forte della 
segmentazione 3 dell'esempio 612, mentre la segmentazione piiì forte di tutte 
sarebbe la numero 6, proposta nell'esempio 6f. Questa soluzione tuttavia è 
piuttosto arbitraria, poicht i vari dominii non hanno mai la stessa rilevanza dal 
punto di vista della percezione uditiva La nostra indagine non è quantitativa, ma 
qualitativa: cib che conta non è il numero dei dominii, ma la loro effettiva capacità 
di incidere sull'esperienza d'ascolto. Queste considerazioni ci consentono di 
stabilii due regole di carattere generale: innanzitutto, le segmentazioni piiì forti 
di solito sono quelie che risultano piiì evidenti all'ascolto; in secondo luogo, 
nella maggior parte dei casi le segmentazioni forti vengono in qualche modo 
convalidate anche dagli ulteriori sviluppi della composizione. In altri tennini. 
saranno proprio le battute successive a stabilire i criteri di selezione definitivi. A 
questo proposito è tuttavia opportuno precisare che non tutte le segmentazioni 
rappresentate nell'esempio 6 sono veramente antitetiche: le segmentazioni 2 e 6. 
infatti, proposte nelle figure 6b e 6f, non sono altro che versioni piiì raffinate 
della segmentazione numero 5 riprodotta nella figura 6e. D'altra parte altre 
segmentazioni sono abbastanza incompatibili. come quelle degli esempi 6d e 6e. 
che determinano l'associazione di altezze completamente differenti. La possibilità 
di formulare delle ipotesi di segmentazione contraddittorie è diretta conseguenza 



di queii'ambiguith che rappresenta uno degli aspetii pib affascinanti deila musica 
pst-tonde. [...l 

Es. 7a : segmentazione 3 

Es. 7b : segmentazione 4 

Per verificare concretamente il modo in cui le segmeniazioni multiple della 
prima battuta possano dare vita ad una serie di sviluppi differenti, prendiamo in 
esame gli esempi 7a. 7b, 7c e 7d, articolati su due peniagrammi. I1 primo 
pentagranuna ripropne una delle segmeniazioni della misura 1 già presentate 
neila figura 6, mentre il secondo esemplifica il modo in cui gli stessi criteri possono 
essere riailivati per la segmentazione delle misure successive. 



Nella figura 712, ad esempio, la segmentazione 5 della misura 1 [la numerazione 
delle segmeniazioni è ripresa dall'esempio 61 determina la successione di due 
forme della classe di insiemi 3-6. 11 pentagramma inferiore propone una 
segmentazione delle misure 7 e 8 che evidenzia altre due r iwrmm della medesima 
classe di insiemi 3-6. Ailo stesso modo negli esempi 7% 7b e 7d le altre tre 
segmentazioni di battuta 1 determinano altre connessioni strutturali all'intemo 
delle misure successive. Le segmentazioni 1 e 2, proposte nelle figure 6a e 6b, 
non sono state prese in considerazione newesempio 7: esse rappresentano infatti 
delle possibiliiiì latenti del materiale che non trovano alcuna realizzazione nelle 
prime otio misure. 

Es. 7c : segmentazione 5 

Es. 7d : segmentazione 6 





In definitiva, le varie possibilità di segmentazione della prima misura 
determinano una serie di linee di sviluppo interrelate che riflettono il modo in cui 
la composizione musicale consegue ricchezza e profondità stnitturaie. Una delle 
possibilità di sviiuppo pib interessanti è rappresentata dalla segmentazione numero 
6 (esempio 60, i cui criteri sono stati riutilizzati nelle due analisi proposte 
nel19esempio 8. Neli'esempio 8% le prime quattro misure del pezzo &&state 
sottoposte ad una segmentazione che evidenzia tre frasi, ognuna delle quali è 
separata da una lunga pausa. A questa interpretazione temaria si contrappone la 
segmentazione riprodotta nell'esempio 8b, che propone un'interpretazione biiaria 
delle prime quattro misure. Nelia prima parte dell'esempio 8b l'alternanza fra gli 
intervalli 4 e 3 coinvolge anche le prime due note di misura 2, che perpetuano 
anche quella particolare scansione degli attacchi delle note ad intervalli regolari 
di croma tipica della prima misura. La seconda frase ha inizio con la terza nota di 
battuta 2, che inaugura un nuovo registro ed una diversa scansione temporale 
degli attacchi delie note. È inoltre interessante rilevare che la classe di intervalli 
che si viene a determinare fra l'ultima nota della prima frase e la prima nota della 
seconda frase è la classe di intervalli 5, che non ricompare mai nel corso delle 
prime cinque battute. La possibilità di formulare due interpretazioni tanto diverse 
di queste prime quattro misure esemplifica una delle principali funzioni esercitate 
dalla segmentazione multipla in gran parte delia musica post-tonale. Questo tipo 
di segmentazione consente infatti di studiare adeguatamente il rapporto fra 
articolazione musicale e continuità del flusso sonoro. La segmentazione proposta 
nell'esempio 8a è sostenuta da una motivazione molto evidente: in presenza di 
due pause relativamente lunghe è senz'altro possibile percepire le tre frasi separate 
da queste pause come tre unità chiaramente distinte. Questa interpretazione ternaria 
enfatizza la funzione delie pause come elementi di intemizionedel flusso sonoro. 
La struttura proposta nell'esempio 8b. invece, suffragata da una serie di 
motivazioni di altro genere, impedisce al flusso musicale di subi i  una battuta 
d'arresto in comspondenz. di queste pause, conferendogli per contro una grande 
energia propulsiva [HASTY 198 la, 54-60]. 



ANALISI INSIEMISTICA CLASSICA: 
IL MODELLO DEL COMPLESSO DI INSIEMI 

Dopo aver identificato gli insiemi di classi di altezze attraverso la 
segmentazione del brano musicale, si può dare inizio alle fasi successive 
dell'indagine analitica. Nel quarto capitolo abbiamo descritto una serie di 
operazioni insiemistiche che ci consentono di acquisire alcune importanti 
informazioni in merito ai rapporti strutturali che legano i vari insiemi del 
pezzo. L'attivazione di questi procedimenti, tuttavia, non permette di 
conseguire dei risultati definitivi: in linea di massima ci si troverà di fronte 
ad una grande quantità di dati estremamente disomogenei. che necessitano 
di essere interpretati alla luce di un modello di riferimento coerente ed unitario. 
In altri termini, il fatto di stabilire che alcuni insiemi appartengono alla stessa 
classe, o che un insieme ricorre in diverse sezioni del pezzo, o magari che il 
suo complemento viene ripetutamente sovrapposto ad una particolare forma 
inversa di un altro insieme, b estremamente importante, ma non risolve il 
problema dell'interpretazione globale della struttura del pezzo. Di 
conseguenza l'analisi non potrà dirsi conclusa fino a quando questi dati non 
saranno stati ricomposti in un quadro interpretativo unitario che consenta di 
definire un modello strutturaie dell'organizzazione complessiva dell'intero 
pezzo. Questo problema ì? stato affrontato da Allen Forte nella seconda parte 
di The Strutture of Atonal Music, dedicata all'esposizione della teoria del 
complesso di insiemi FORTE 1973,93-1771. Secondo l'autore, il complesso 
di insiemi «rappresenta un modello generale per la descrizione deiie relazioni 
fra gli insiemi di classi di altezze, e fornisce un quadro interpretativo valido 
per qualsiasi composizione atonalem [Fom 1973,931. 

Un complesso di insiemi [set complex] i? un raggruppamento di insiemi 
associati attraverso la relazione di inclusione. In particolare, 

Un insieme S e il suo complemento appartengono ad un complesso impemiato 
sull'insieme T e sul suo complemento se e solo se S t un sottoinsieme o un 
sovrainsieme di T o &l suo complemento [BAICER 1986,2741. 

In altri termini, il complesso di insiemi b un aggregato di insiemi che, 
gravitando intorno ad un insieme denominato insieme-cardine [nexus set], 
raggruppa tutti gli insiemi correlati per inclusione all'insieme cardine o al 
suo complemento. 



La relazione di appartenenza ad un complesso di insiemi b stata 
denominata da Forte relazione K: per estensione il simbolo " K  viene 
utilizzato per rappresentare tutto il complesso di insiemi. 

Per tradurre questa complessa definizione in termini concreti, proviamo 
a vedere, ad esempio, se i'insieme 7-3 e il suo complemento 5-3 appartengono 
al complesso di insiemi K imperniato sull'insieme-cardine K(8-18, 4-18). 
Per risolvere questo quesito dobbiamo stabilire se l'insieme 7-3: [O, 1,2,3,4,5,8] 
e il suo complemento 5-3:[0,1,2,4,5] sono sottoinsiemi dell'insieme 
8-1 8: [O, 1,2,3,5,6,8,9] oppure sovrainsiemi del suo complemento 
4-1 8:[0,1,4,7]. Cominciamo a confrontare innanzitutto i due insiemi piiì 
grandi, 7-3 e 8-18. Questo confronto non deve essere operato solo fra le 
forme primane dei due insiemi, ma anche fra tutte le possibili forme trasposte 
e inverse: come abbiamo stabilito in precedenza, infatti, la forma normale 
non rappresenta un solo insieme, ma una classe di insiemi correlati per 
trasposizione o inversione. Nel nostro caso,tuttavia, confrontando le varie 
forme della classe 7-3 con tutte quelle della classe 8-18, b possibile rilevare 
che non esiste alcuna forma di 7-3 che possa essere contenuta in 8-18 ': di 
conseguenza 7-3 non b un sottoinsieme di 8-18. Tuttavia, se la relazione di 
inclusione non viene soddisfatta da questi due insiemi, rimane sempre la 
possibilità di confrontare ognuno di essi con il complemento dell'altro. 
Prendiamo in esame, innanzitutto, l'insieme 7-3 e il complemento di 8-18, 
che b 4-18, per verificare se quest'ultimo può essere contenuto in 7-3. 
Dall'analisi delle forme primarie, 7-3:[0,1,2,3,4,5,8] e 4-18:[0,1,4,7], 
sembrerebbe che l'insieme piiì piccolo non possa essere considerato un 
sottoinsieme dell'insieme piiì grande. Se tuttavia provassimo a traspore, ad 
esempio, la forma primaria di 4- 18: [0,1,4,7] per t=l , otterremmo l'insieme 
4-18:[1,2,5,8]; un rapido confronto con la forma primaria di 7-3 ci consente 
di stabilire che tutti gli elementi di questo membro della classe 4-18 sono 
contenuti in 7-3. Questo soddisfa pienamente la relazione di inclusione fra 
gli insiemi 7-3 e 4-18. A questo punto rimane da confrontare l'insieme 
8-18:[0,1,2,3,5,6,8,9] con il complemento di 7-3, che b 5-3:[0,1,2,4,5]. Anche 
in questo caso basta traspone la forma primaria di 5-3 per t=l per ottenere 
l'insieme 5-3:[1,2,3,5,6], e constatare che esso b interamente contenuto in 
8-18. 

ii confronto sistematico fra i vari insiemi appartenenti a queste due classi è un'operazione 
molto semplice ma abbastanm lunga; considerando che in questo contesto ci interessa focalizzare 
l'attenzione sulla relazione K, ci è sembrato opporhino tralasciare i passaggi intermedi. Per una 
descrizione piiì dettagliata dei concetti di sottoinsieme e sovrainsicme si rimanda al paragrafo 
Relazioni di inclusione. 



Attraverso l'applicazione di alcune semplici operazioni di trasposizione 2, 

siamo riusciti a verificare che anche se i due insiemi 7-3 e 8-18 non sono in 
relazione di inclusione. tale relazione sussiste fra ciascuno dei due insiemi e 
il complemento dell'altro. Di conseguenza possiamo affermare che la coppia 
di insiemi 7-3/53 appartiene al complesso di insiemi K impemiato 
suli'insiemecardine K(8-18.4-18). 

Nelia maggior parte dei casi i complessi di insiemi sono aggregati di 
grandi dimensioni; la relazione K infatti non b molto selettiva, poiché consente 
di rapportare all'insieme-cardine un numero di insiemi molto elevato. I1 
complesso di insiemi imperniato sull'insieme-cardine 3-1, ad esempio, 
contiene ben 94 insiemi. È facile intuire che una relazione così poco 
discriminante rischia di diventare poco significativa in sede analitica. Per 
delimitare il campo d'azione, Forte ha introdotto il concetto di sottocomplesso 
di insiemi [set subcomplex], che comprende solo quegli insiemi che sono 
correlati per inclusione sia ali'insiemecardine sia al suo complemento. La 
relazione di appartenenza ad un sottocomplesso di insiemi b stata denominata 
da Forte mlazione di complemento recipmo [recipmal complement relation] 
o, semplicemente, relazione Kh. PiÌì precisamente, possiamo affermare che 

un insieme S appartiene al sottocomplesso Kh imperniato sull'insieme T se e 
solo se esso è un sottoinsieme o un sovrainsieme sia di T sia &l suo complemento 
[BAKW 1986.2741. 

In altri termini, la maggior selettività delia relazione Kh rispetto alla 
relazione K b dovuta al fatto che, per appartenere ad un sottocomplesso Kh, 
un insieme deve essere in relazione di inclusione sia con l'insieme-cardine 
che con il suo complemento. Nel caso degli insiemi 7-3 e 8-18. ad esempio, 
la relazione Kh non sussiste perchb, come abbiamo gia verificato in 
precedenza, 7-3 b in relazione di inclusione con 4-18 ma non con 8-18 3. 

La definizione delle reiazioni K e Kh ci consente di delineare con maggior 
chiarezza il significato deli'indagine analitica e i suoi obiettivi specifici. In 
termini concreti, il fine di un'analisi basata sulla teoria del complesso di 
insiemi b quello di riuscire ad individuare la presenza di un insieme-cardine 

In questo caso abbiamo sotbposto le fonm normali &pii insiemi ali'operazione di trasposizione 
piiì semplice; calcolando aitre trasposizioni o inversioni trasposte avremmo ottenuto ulteriori 
conferme &iia relazione di inclusione. 
V e r  agevolare questa fase &l lavom analitico AUen Forte ha compilato una tabella &i 
sottocomplessi Kh che consente di individuare iutti gli insiemi che sono in relazione Kh rispetto 
a un insieme dato. Si consulti. a questo proposito, F o m  1973,200-208. 



che risulti coilegato, attraverso relazioni di tipo K o Kh, a tutti gli altri insiemi 
presenti nel pezzo. 

Se si riesce a conseguire questo risultato. e cioè se si riesce ad individuare 
la presenza di uno o piiì insiemixardine. possiamo stabilire che la struttura 
del pezzo b connessa. owero organizzata in maniera organica proprio grazie 
alla presenza di questo insieme che governa il flusso degli eventi musicali4. 

L'individuazione dell'insieme-cardine di una composizione atonale 
costituisce il problema cruciale dell'intero processo analitico. I1 brano 
seguente, tratto da The Structum of Atonal Music. propone una sene di 
indicazioni di carattere operativo in merito ai criteri di conduzione di questa 
delicata fase deil'indagine: 

11 processo di determinazione dell'insiemecardine pub presentare alcune 
difficoltà Se in ogni sezione di una composizione atonale venissero usati solo gli 
insiemi appartenenti allo stesso complesso, la situazione sarebbe molto semplice. 
Purtroppo questo fenomeno si verifica molto raramente. in tutti gli altri casi. per 
determinare l'insiemecardine di una sezione del brano o deii'intera composizione, 
bisogna applicare le regole seguenti: 

Regola l .  La priorità assoluta va data sempre agli esacordi. in assenza di 
esacordi qualificati vengono candidati gli insiemi aventi numero cardinale 5. e 
successivamente gli insiemi aventi numero cardinale 4. Solo in casi eccezionali 
un insieme avente numero cardinale 3 potrà candidarsi al molo di insiemecardine. 
dal momento che sia i complessi K sia i sottocomplessi Kh impemiati su un 
insiemecardine di tre elementi di solito sono molto estesi; essi raggruppano infatti 
una quantità troppo elevata di insiemi legati da relazioni troppo poco signilicative. 

Regola 2. L'insieme avente il maggior numero di relazioni Kh e K* ' viene 
prowisonamente designato come insiemecardine primario. Se questo insieme è 

' Questa impostazione potrebbe richiamare alla mente alcuni atteggiamenti teorici tipici 
dell'analisi schenkeriana lbttavia, nonostante alcune analogie, è importante sottolineare che 
Forte non ha mai cercato di impom il concetto di insieme-cardine &me un quivalente della 
strwtura fomhentale proposta da Heinrich Schenlrtr. Secondo Forte. infatti. non esiste una 
Ursatz con la quale sia possibile identificare il livello profondo di ogni composizione atonale, 
poiché i v h  pezzi di questo repertorio sono cara t teb t i  daUa eventuale presenza di insiemi- 
cardine di volta in volta ciinerenti. L'obiettivo deila Pitch-Class Set Theory t quello di esplicitan, 
al di l i  del livello superficiale, una serie di relazioni significative fra configurazioni 
apparentemente non interrelate che siano in grado di fornire una chiave di lettura 
dell'organizzazione stnittude del pezzo. Di conseguenza il concetto di insiemecardine non 
pub essere confuso con quello di ~ r s m ,  poiché esso non genera la stnittura musicale, ma si 
limita a governarla. 
il simbolo K' sta ad indi- la peenza di un singolo membro di una coppia di insiemi zeta- 

comlati nel caso in cui la relazione di inclusione operi solo rispetto aii'insieme effettivamente 
indicato. e non rispetto al suo complemento. 
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interrelato con tutti gli altri b l'unico insieme-cardine e non si rende necessario 
alcun procedimento di definizione ulteriore. Quando si verifica questa situazione 
la struttura del complesso di insiemi viene definita struttura connessa. Se invece 
l'insieme-cardine p-&ario non b correlato a tutti gli dei insiemi (oppure è legato 
solo da una relazione di tipo K). è necessario individuare un insieme~ardine 
secondario (vedi regola 3). 

Regola 3. Un insieme-cardine secondario deve avere lo stesso numero 
cardinale dell'insieme-cardine primario, e deve essere in relazione di complesso 
di insiemi con tutti gli insiemi che non sono correlati all'insieme-cardine primario. 
A loro volta I'insiemeadne primario e quello secondario devono essere collegati 
ad un altro insieme-cardine secondario che faccia parte sia del complesso di insiemi 
impemiato sull'insieme-cardine primario sia del complesso di insiemi impemiato 
sull'aliro insieme-cardine secondario. 

Se attraverso l'applicazione della regola 3 si riesce ad individuare l'insieme- 
cardine primario e quelli secondai, b possibile affermare che la stmttura del 
complesso di insiemi b connessa. Owiamente, la struttura del complesso di insiemi 
t connessa anche nel caso in cui, senza chiamare in causa la regola 3, venga 
soddisfatta la regola 2 [Pom 1973, 113-1141. 

Come abbiamo gih avuto modo di rilevare, la teona del complesso di 
insiemi elaborata da Forte ha condizionato in maniera determinante gli esiti 
della ricerca analitica condotta in area anglosassone. Questo fenomeno è in 
gran parte dovuto al fatto che tale teoria fornisce una prima risposta concreta 
al problema dell'interpretazione dei dati ricavati dall'applicazione delle 
operazioni insiemistico-strutturali. Negli anni successivi alla pubblicazione 
di The Stwture of Atonal Music, le potenzialiià analitiche del modello del 
complesso di insiemi sono state sottoposte a numerose verifiche sperimentali. 
Il brano seguente, tratto dall'articolo di Jarnes M. Baker "Coherence in 
Webern's Six Pieces for Orchestra Op. 6", propone un'analisi completa dei 
Sei pezzi per orchestra op.6 di Anton Webern [BAKER 19821. La lettura di 
questo saggio consente di formarsi un'idea abbastanza precisa del modo in 
cui gli studiosi hanno utilizzato la teona del complesso di insiemi in sede 
analitica 6. 

I Sei pezzi per orchestra op. 6, composti da Webern nel 1909, furono 
revisionati dall'autore nel 1928; l'analisi di Baker è basata sulla seconda 
versione, caratterizzata da un organico stnunentale piiì ridotto rispetto alla 
prima. 

L'op. 6 di Weban è stata anaikata in base ai criteri deb metodologia insiemistica da numerosi 
autok si wnsulti, in partiwlare, Cuarn 1979. 



Come tutte le altre opere di Webem composte alla fine degli anni Dieci, 
il ciclo dell'op. 6, che contiene anche una marcia funebre (quarto pezzo), B 
stato composto in un clima emotivo particolare, dominato dai dolore per la 
recente e prematura scomparsa della madre7. Chiamando in causa una serie 
di dati storici e documenth, nella prima parte dell'articolo l'autore propone 
alcune riflessioni in mento al contesto poetico e stilistico dell'opera analizzata. 
In particolare Baker concentra la sua attenzione sulla seguente affermazione 
di Webem, tratta da un programma di sala stilato dai compositore in occasione 
di un'esecuzione dell'opera avvenuta nel 1933: «non esiste alcuna 
connessione tematica, neanche d'interno dei singoli pezzi. Ho volutamente 
evitato questo genere di connessioni, per realizzare una situazione espressiva 
continuamente cangiante» [MOLDENHAUER 1979, 1281. Secondo Baker, 
tuttavia, l'eterogeneità della superficie musicale di questi pezzi, in cui il 
principio della variazione continua viene portato alle estreme conseguenze, 
non ci autorizza a dimenticare che nel corso della sua attività musicale e 
didattica il compositore non ha mai mancato di sottolineare l'importanza 
della coerenza, che b un ingrediente indispensabile a garantire l'intelligibiliià 
di qualsiasi espressione musicale [WEBERN 1960, trad. it. 1989.29-32; 691. 
Di conseguenza B difficile pensare che l'estrema varieià della superficie 
musicale e l'assoluta mancanza di ripetizioni esplicite non siano supportate 
da una serie di relazioni strutturali in grado di garantire la coerenza dell'opera 
L'obiettivo dell'indagine di Baker B proprio quello di individuare, attraverso 
l'analisi degli insiemi di classi di altezze, i nessi che garantiscono l'unità 
strutturale della composizione nonostante l'estrema varietà delle figurazioni 
di superficie 

La questione dell'iniìuenza della morte della madre sullo stato emotivo del compositore viene 
ampiamente trattata da Bakcr nella prima parte dell'articolo. ' Le considerazioni di carattere storico svolte da Bakcr nella prima parte di questo articolo sono 
molto interessanti e meritano un'attenzione particolare soprattutto dal punto di vista 
dell'impostazione metodologica. I1 problema dell'utilizzo &i dati storici in sede analitica ha 
animato vivaci discussioni all'intemo della comunità degli studiosi anglosassoni. La questione 
i! stata sollevata con toni particolarmente polemici da Richard Taruskin in una recensione al 
libro di Forte Thc H a m n i c  Organization of "Thc Rite of Spring" [FORTE 1978; Tmusiw 
19791, in cui l'autore lamenta l'assoluta mancanza di considerazioni di carattere storico negli 
studi analitici condotti in base alla teoria degli insiemi. In un articolo pubblicato nel 1986 Forte 
ha chiarito la sua posizione dichiarando che, in linea di principio. conoscere il pensiero e la vita 
&l compositore non seme in alcun modo a comprendere la sua musica. Disporn di notizie di 
carattere storico e documentario può essere utile quanto fuorviante. nella misura in cui tali 
acquisizioni vengano faziosamente utiiizzate per convalidare un'analisi particolare, che deve 
invece trovare sempre e so10 nella realtà della partitura musicale la sua ragion d'essere [Foara 
1986; Trmvs~m 1986; H w m ~  1988). 



Anche se Webem ha dichiarato esplicitamente che questi pezzi sono assolutamente 
privi di connessioni tematiche, è necessario sottolineare che nel corso dell'opera 
compaiono sporadicamente anche alcune figurazioni legate da una serie di 
comspondenze motiviche di tipo tradizionale. 

L'esempio 9 propone quattro frasi discendenti di cinque note che manifestano 
alcune significative affinith rispetto al profilo melodico, alla durata, 
ali'articolazione, d a  stnimentazione (di carattere solistico) e alla disposizione 
dei regishi. 

Es. 9: A. Webem, Sei peui per orchestra op. 6 

Tuttavia, nonostante l'evidenza di queste comspondenze motiviche, b 
importante sottolineare che dal punto di vista delle classi di altezze e degli intemalli 
non è possibile rilevare alcuna relazione significativa fra queste quattro frasi. 
Ognuna di esse è infatti caratterizzata da un insieme di classi di altezze 
completamente differente; come viene indicato neu'esempio 9, i quattro insiemi 
sono 5-6, 5-9, 5-16 e 5-218. Per individuare delle connessioni significative 
potremmo provare, ad esempio, a verificare se questi insiemi sono legati &qualche 
relazioni di atìiuità Confrontando sistematicamente i vari accoppiamenti possibili, 
scopriremmo che solo quattro coppie di insiemi sono affini tm loro, mentre le 



altm due coppie 5-6 e 5-16, e 5-9 e 5-218 non sono legate da alcuna relazione di 
affinit8 9. Di conseguenza, nonostante le evidenti somiglianze "motiviche", in 
termini di classi di altezze le quattro frasi hanno una sononta abbastanza 
diversiticata 

Questo genere di conispondenze motiviche, non supportate da alcuna relazione 
significativa sul piano delle classi di altezze, non sono molto frequenti nell'op.6 
di Webem. Ancora pib rari sono i casi in cui le corrispondenze motivicbe sono 
supportate da relazioni insiemistiche forti. All'interno dell'intero ciclo è stato 
possibile individuare una sola situazione di questo genere. che viene illustrata 
negli esempi 10% 10b e 10c. 

Es. 10a: A.Webem, Seipeuiper orichestra op. 6 n. 2, batt.18-19 

L'esempio 10a si riferisce ad uno dei momenti cruciali del secondo pezzo. in cui 
un passaggio agitato eseguito in fortissimo dai legni e contrappuntato dagli accordi 
in levare degli archi viene bruscamente interrotto sul tempo forte di battuta 18. 

Tam Tarn 

Lt relazioni di affinità che connettono le altre quattro coppie di insiemi sono le 8eguenti 
5-6 e 5-9 sono in relazione RI; 
5-6 e 5-218 sono in relazione R, e Rp; 
5-9 e 5-16 sono in relazione R,; 
5-16 e 5-218 sono in relazione R, e S. 
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L'evento successivo, caratterizzai0 dagli accordi sforzati degli ottoni gravi e 
dall'intervento delle percussioni, manifesta in termini di ritmo. senimentazione e 
scelta dei registri alcune somiglianze significative con la marcia funebre, che è il 
quarto pezzo della raccolta. 

L'esempio 10b riproduce un frammento della marcia funebre in cui gli accordi 
di accompagnamento degli ottoni gravi determinano l'insieme 5-7, che è lo stesso 
insieme determinato dall'accordo collocato sul tempo forte deii'esempio 10a (ad 
un diverso liveiio di trasposizione). 

Es. 10b: A. Webem, Sei pezzi per orchestra op. 6 n. 4. batt. 19-21 

Cl. in sib 

0. in fa h 

PPP 
Tamb. Gr. f I. - ' P m 

5-7 bJodSP1 

Tale relazione è molto evidente e viene adeguatamente esplicitata dalle 
indicazioni analitiche che corredano gli esempi musicali. I due frammenti sono 
legati anche da un'altra relazione. meno evidente ma piiì significativa: l'insieme 
formato dalle classi di altezze deii'intero evento riprodotto nell'esempio 10a è il 
complemento letterale dell'eccordo eseguito dagli ottoni gravi nell'esempio 10b lo. 

'O Per evidenziare la relazione di complemento fra l'insieme 7-7 deii'esempio l& e l'insieme 
5-7 deii'esempio 10b, I'autorehautilizzato una notazione aaalitica @colare. I numeri racchiusi 
entro parentesi qua& rappnsentaw le classi di altezze contenute neii'insieme. mentre i numeri 



Questa importante conispondenza "motivica" strettamente legata al programma 
poetico che anima l'intera composizione: la figurazione di battuta 18 del secondo 
pezzo, infatti. anticipa il clima della marcia funebre successiva, quasi a 
rappresentare emblematicamente la consapevolezza dell'ineluttabilità della morte 
acquisita dal compositore in seguito alla recente perdita della madre. Un ulteriore 
accenno d'idea della morte pub essere individuato anche nelle misure 3 e 4 del 
secondo pezzo. cbe sono state riprodotte nell'esempio 10c. 

Es. 10c: A. Webem, Sei pezzi per orchestra op. 6 n. 2, batt. 3-4 

4~ .- 

n;. \ y ;P  

Tuba 

Anche questo frammento manifesta delle relazioni molto forti con quello 
dell'esempio 10b, tratto dalla marcia funebre. Come si evince dalle indicazioni 
analitiche che corredano gli esempi. l'insieme determinato dalla melodia della 
tuba nell'esempio 10c il complemento letterale dell'insieme determinato dalla 
melodia del clarinetto nell'esempio 10b. In questo caso. l'uso di uno stnimento 
come la tuba raffona ulteriormente l'associazione motivica con la marcia funebre. 
[...l 

Le relazioni che collegano gli eventi musicali rappresentati negli esempi 10% 
10b e 10c sono radicalmente diverse rispetto a quelle che abbiamo individuato 
nell'esempio 9. Menire i quattro fra-enti dell'esempio 9 presentano delle 
analogie motiviche non supportate da alcuna relazione significativa fra le classi 
di altezze, l'associazione fra gli eventi riprodotti negli esempi 10% 10b e 10c & 

che compaiono entro parentesi tonde rappresentano le classi di altezze che non sono contenute 
nell'insiemc. Di conseguenza. l'insieme 5-7 [9.10.11,3,4] contiene le classi di altezze 9,10.11,3.4. 
mentre il suo complemento letterale 7-7 (9,10.11.3,4) contiene tutte le altre sette classi di altezze 
non indicate entro parentesi tonde. Si noti che, in ambedue i casi. l'autore non adotta la 
convenzione che prcvede la prcsenza dei due punti prima delle parentesi; questa noiazione 
verrà utilizzata anche negli esempi successivi. 



determinata dall'identità degli insiemi o dalla relazione di complemento. Questo 
genere di connessioni possono verificarsi anche in assenza di UM comspondenza 
motivica evidente; nel corso dei sei pezzi è possibile individuare numerose 
relazioni di questo tipo. La coerenza e liorganicità dell'intera composizione sono 
garantite proprio da tali comspondem strutturali. Sotto una superficie musicale 
in cui stnunentazione, dinamiche, ritmi e registri vengono continuamente variati 
e ricombinati in modo tale da evitare ripetizioni, è possibile individuare una serie 
di importanti comspondenze significative fra gli insiemi di classi di altezze. Neila 
maggior parte dei casi queste comspondem non sono supportate da ulteriori 
analogie che investono parametri diversi dalle altezze, come invece accade nella 
musica tradizionale. Tuttavia la rinucia alle connessioni "tematiche" non 
compromette la comprensibiiità e la coerenza dell'opera musicale, che viene 
conseguita attraverso l'attivazione di una rete sotterranea di echi e richiami 
strutturaii in grado di coinvolgere tutti gli insiemi della composizione. I...] 

La figura l la  esemplifica un interessante fenomeno di interazione fra struttura 
contrappuntistica e relazioni insiemistiche. 

Es. l la: A.Webem, Sei pezzi per orchestra op. 6 n. 6, batt.5-7 

Vle 

Fg. l 

Cl. s 

Cl. sib " l 'id-+td. 



Questa figura riproduce un frammento tratto dal sesto pezzo che manifesta un 
legame molto forte con uno degli elementi piiì importanti del primo pezzo, il solo 
del clarinetto che ha inizio a battuta 3 (vedi esempio l lb). Come viene mostrato 
dalle indicazioni analitiche che c o d a n o  l'esempio 11% a misura 5 le note del 
fagotto e della viola determinano l'insieme 8-17 (9.0.1.4). e d e  battute 6 e 7 
l'insieme 8-17 (4.7.8.11) equivalente per trasposizione a quelio di misura 5. 
L'insieme 8-17 (4.7.8.11) è identico a quello generato dalle prime due frasi del 
clarinetto solo riprodotte nell'esempio l lb. 

Es. l lb:  A. Webern, Sei pezzi per orchestra op. 6 n. 1, batt.2-7 

Vla I I 

Tornando d'esempio l la, possiamo notare che questo frammento comprende 
anche due insiemi delia classe 3-3: il primo è formato dalla frase delia viola di 
battuta 5, il secondo daU'accordo tenuto dei clarinetti alle misure 6-7. L'unione 
di questi due insiemi della classe 3-3 determina l'insieme 4-17 [4,7,8,9], che è il 
complemento letterale dell'insieme 8-17 che compare alle battute 6 e 7. 

All'intemo di questo frammento è possibile evidenziare altri due insiemi 
particolannente importanti, determinati daUe due figurazioni melodiche di cinque 
note affidate rispettivamente al fagotto e d a  viola. Il primo insieme, 5-217, 
generato dalle note del fagotto a battuta 5, contiene tutte le classi di altezze comuni 
ai due insiemi deila classe 8-17 che compaiono d'interno di questo passaggio. 11 
secondo insieme, 5-218, è determinato dalle note della viola alle battute 6 e 7. e 
manifesta alcune relazioni significative con il frammento del primo pezzo 
riprodotto nell'esempio llb. Come viene mostrato dalle indicazioni analitiche 
che corredano questa figura, l'insieme 8-17 è strettamente relazionato sia a 
5-218 che al suo complemento 7-218. 

Per concludere possiamo notare che tutti gli aggregati verticali evidenziati a 
battuta 7 della figura l la determinano insiemi di classi di altezze che svolgono 
un ruolo importante anche nel primo pezza del ciclo. dove gli insiemi 4-3.5-3, 
5-10 e 5-16 ricorrono con particolare insistenza soprattutto in forma melodica, 
mentre gli insiemi 4-7 e 5- 16 compaiono in forma di accordi. Queste considerazioni 
ci consentono di affermare che le classi di altezze che compaiono a battuta 7 



deii'esempio l l a sono caratterizzate da relazioni stnimirali la cui portata si estende 
ben oltre i confini del singolo pezzo, per intrecciare una serie di comspondenze 
multiple che investono l'intera composizione. il numero di queste relazioni è 
particolarmente elevato e determina una struttura in grado di garantire dei 
collegamenti significativi fra tutti i pezzi del ciclo 1982.3-141. 

Nelle pagine successive l'autore presenta altri esempi di comspondenze 
multiple fra i vari insiemi di classi di altezze dell'op. 6; le relazioni strutturali 
individuate all'intemo di ciascun frammento musicale vengono ampiamente 
descritte e commentate in base agli stessi criteri applicati h o  a questo punto. 
Nella parte conclusiva dell'articolo Baker affronta il problema 
dell'interpretazione dei dati analitici e introduce la tabella delle relazioni del 
complesso di insiemi che abbiamo riprodotto nell'esempio 12. Normalmente, 
questo genere di tabelle vengono compilate per agevolare l'individuazione 
dell'insiemecardine e per presentare in maniera chiara e comprensibile tutte 
le relazioni significative fra gli insiemi che sono stati definiti nel corso 
dell'indagine. I criteri che consentono di realizzare una tabella di questo tipo 
sono stati formulati da Allen Forte in The Stmture of Atonal Music [FORTE 
1973.93-1771. Gli insiemi di classi di altezze selezionati nel corso &l processo 
analitico devono essere disposti sull'asse orizzontale e sull'asse verticale in 
modo tale che ciascun insieme possa essere confrontato con qualsiasi altro 
insieme avente numero cardinale differente". La coordinata posta 
all'intersezione fra riga e colonna potril contenere il valore Kh, K, oppure 
essere vuota, a seconda del tipo di relazione che sussite fra i due insiemi che 
determinano l'intersezione: 

Concludiamo la nostra inda* cercando di capire se, al di là dei vari riferimenti 
multipli incrociati. l'organhaziorue stnimirale di questi sei pezzi è regolata dalla 
presenza di alcuni insiemi in grado di svolgere una funzione unificante. L'esempio 
12 rappresenta una tabella delle relazioni K e Kh in cui sono stati elencati tutti gli 
insiemi che compaiono in almeno cinque dei sei pezzi che compongono il ciclo. 
Anche se alcuni di questi insiemi non ricorrono sempre nella stessa forma, essi 
vengono comunque rappresentati dai loro complementi o dai loro zeta- 
comspondenti in almeno cinque pezzi. In linea generale questi insiemi sono gli 
stessi che abbiamo individuato negli esempi precedenti, e cioè quelli che 

" Non avrebbe alcun senso, infatti, confrontare rispetto alla relazione di inclusione (che stabilisce 
che un insieme è un wttoinsiem o un sovrainsieme di un altro) &di insiemi diversi ma contenenti - W 

lo stesso numero di elementi. È questa la ragione per cui la tabella non ha una stnittura 
reitangolare: gli insiemi aventi numero a d h a l e  cinque sono disposti su una linea orizzontale 
pib bassa rispetto a quelii di quatuo elementi, e cioè in cmispondenza degli insiemi di sei 
elementi collmti suli'asse verticale. 
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determinano le associazioni motiviche pih significative fra i vari pezzi del ciclo. 
Inoltre. abbiamo ritenuto oppomuio includere nella tabella anche alcuni insiemi 
che. pur non ricorrendo in cinque pezzi, svolgono una funzione importante in 
almeno due pezzi: per distinguerli da tutti gli altri, tali insiemi sono stati 
contrassegnati da un asterisco. Applicando questi criteri di selezione abbiamo 
ottenuto un raggmppamento di insiemi estremamente limitato. che include solo 
dieci pentacordi e dieci esacordi. La metà di questi insiemi sono zetaeorrelati: 
come abbiamo gih ripetutamente avuto modo di rilevare. questo genere di insiemi 
esercita una funzione di rilievo anche nel campo delle corrispondenze motiviche 
incrociate. 

Dopo aver spiegato i criteri che hanno determinato la selezione degli insiemi 
proviamo ad esaminare il quadro delle relazioni insiemistiche esplicitato dalla 
tabella. Notiamo anzitutto che due tetracordi, 4-4 e 4-18, sono sottoinsiemi di 
tutti gli insiemi pih grandi (o dei loro complementi). Gli insiemi 5-21 e 5-238, 
invece, sono relazionati a tutti i tetracordi, come del resto anche 6Z19E44. 
L'insieme 5-16 b relazionato a tutti gli esacordi ad eccezione di 62171243, un 
insieme che peraltro. come si evince dall'asterisco, svolge un ruolo di rilievo 
solo in due pezzi e non è ampiamente distribuito all'interno del ciclo. L'insieme- 
cardine pib plausibile di questo complesso di insiemi t 6-Z19E44, che b 
relazionato a tutti gli insiemi tranne quattro. 'h di questi quattro insiemi, 5-3. 
5-4 e 5-10, sono relazionati a 6-23E36, che si collega all'insiemecardine 
6Z19E44 attraverso 5- 16.11 quarto insieme, 5-7, che peraltro non manifesta alcuna 
affinità con gli alhi pentacordi in termini di contenuto intervallare, t relazionato 
a 6-Z17E43, che a sua volta si ricollega all'insieme-cardine attraverso 
5-Z18E38. 

I1 fatto che 6-Z19E44, in quanto insiemecardine, determini una rete di 
collegamenti stmtturali che unifica tutti i pezzi del ciclo, viene ad assumere un 
significato molto particolare se si tiene conto della dedica di questa composizione. 
Le dediche sono relativamente rare nei primi pezzi di Webem: solo dodici dei 
trentuno brani contrassegnati da un numero d'opera recano infatti delle dediche. 
ma solo tre di questi dodici pezzi sono stati composti prima deli'op. 19 (1925- 
26). il brano di cui ci stiamo occupando b dedicato uAd Amold Schonberg, mio 
maestro ed amico, con la pib grande ammirazione*. il nostro insiemecardine 
6-244 non b altro che il "motto" di Schonberg, owero l'esacordo risultante dalle 
note associate alle lettere musicali del suo nome: Es (Mib) - C (Do) - H (Si) - B 
(Sib) - E (Mi) - G (Sol). nittavia, nonostante che nel corso dell'op. 6 questo 
insieme ricorra con una certa frequenza e nelle pih svariate forme inverse e 
trasposte, esso non compare mai in quella forma che contiene le altezze associate 
al nome di Schonberg, e cioè [10.11,0,3,4,7]. Devo confessare che in un primo 
momento questa considerazione mi ha gettato nella costernazione pih profonda. 
I miei dubbi si sono però totalmente dissipati quando ho avuto l'occasione di 
leggere una frase scritta da Webem in relazione all'analisi del suo Quartetto per 
archi op. 28: ul'intero Quartetto b basato su una sola successione di quattm altezze. 



Le prime quattro note della forma originale della serie, trasposte a Sib, 
wmspondono al nome di Bach (Sib-La-Do-Si nahirale). ii mio soggetto di fuga 
presenta questo nome tre volte ... ma solo segretamente, perché la forma originale 
non compare MAI in quelia trasposizione esplicita!!! Nonostante cib, quelle 
quuttm note stanno alla base deli'intem Quurtetto!!!~ [MOLDENHA~ 1979,7561. 

h difficile mettere in dubbio il fatto che il nome di Schonberg svolga all'interno 
deli'op. 6 un ruolo analogo a quello esercitato dal nome di Bach neli'op. 28. Nel 
nostro caso la dedica non & altro che una chiave di lettura che ci consente di 
decifrare l'elemento fondamentale che regola la coerenza stnitturaie dell'intera 
compo~izione'~ [BAKW 1982.26-271. 

l2 Questa associazione fra l'insieme 6-Z44 e il nome di SchOnberg era gi8 stata messa in rilievo 
da Allcn Forte nell'erticolo 'Tbe Magical Kdeidoecope: Scboenbag's Fit Atonal Masterw& 
Opus 11. Number 1" lpoimc 19811, L'immagine &l caleido9co~o cui si riferisce il titolo è 
dovuta al fatto che il pezzo che viene a d k a t o  in questo saggio. l'op.1111 di Schonberg, b 
caratterkmto da una relativa invarianza di altezze cui conisponde una enonne verietà di strutlurc 
intervallari. Anche in questo caso l'insiime-can%nc individuato da Forte b il 6-244, che contiene 
le noti corrispondenti alle ktterc musicali del nome di Sch6nberg (Es.C,H,B,Fi.G). 



APPLICAZIONI DELL'ANALISI INSIEMISTICA 
IN CONGIUNZIONE CON LE TECNICHE LINEARI 

DI DERIVAZIONE SCHENKERIANA 

Nel corso degli anni Settanta e Ottanta la teoria del complesso di insiemi 
formulata da Allen Forte b stata sottoposta a numerose valutazioni critiche1. 
Piuttosto che determinare una caduta d'interesse nei confronti dell'analisi 
insiemistica, il dibattito teorico che ne è derivato ha dato vita ad una 
significativa proliferazione &gli studi di questo genere. Anche in questo 
caso le direzioni della ricerca sono state fortemente condizionate dal 
barometro della temperie compositiva, ed una serie di atteggiamenti tipici 
della cultura post-moderna, come pluralismo, contaminazione e varietà di 
modelli di pensiero, ha cominciato a far sentire i suoi effetti anche nel campo 
dell'analisi musicale. Il superamento di certa intransigenza ideologica tipica 
degli schieramenti artificiosi ha dato vita ad un processo di migrazione 
metodologica che ha coinvolto tutti i modelli analitici codificati. Negli anni 
Ottanta, anche la teoria degli insiemi è stata sottoposta ad una profonda 
revisione critica: mitigando gran parte delle sue pretese scientifiche, essa ha 
saputo trarre nuova linfa vitale dall'inglobamento di una varietà di prospettive 
ed atteggiamenti mutuati da altri metodi. Due questioni, in particolare, hanno 
decretato l'urgenza della contaminazione: da un lato, l'esigenza di owiare 
al problema dell'astrazione dei risultati dell'indagine analitica rispetto alla 
realtà concreta delle partiture esaminate2; dall'altro, la necessità di formulare 
&i modelli di interpretazione &i fenomeni musicali che, in iinea con i risultati 
delle ricerche condotte nel campo della percezione musicale, fossero in grado 
di restituire un'immagine strutturale degli eventi sonori organizzata secondo 
criteri gerarchici Come abbiamo gi8 avuto modo di rilevare, la teoria del 
complesso di insiemi di Forte non b altro che il riflesso di un pensiero estetico 
e compositivo che ha raggiunto il suo apice espressivo nella poetica del 

' Fra le critiche pib puntuali e sistematiche possiamo segnalare BROWNE 1974; B w r m  1974; 
Corrms 1975; PERLB 1990, ReoENPn 1974; Tmusm 1979 e1986. 

In occasione di un intervento di Forte ai primo convegno europeo di analisi musicale svoltosi 
a Colmar nel 1989 Forte 1989al. il dibattito sulia teoria del complesso di insiemi ha superato i 
confini del mondo anglosassone e si b arricchito di nuovi importanti contributi. Si consultino. a 
questo proposito. Dmkm 1989; F m  1989b; ~~BFNAOB 1989; NARMOUR 1989. 
iì problema dell'organiuazione gerarchica della percezione e della memoria e della conseguente 

necessità di elaborare una teoria delia musica atonale che consenta di definire una gerarchia fre 
eventi stmmiralmente principali (stabili) e secondari (instabili) b stato ampiamente dibattuto in 
LERDAHL 1989; h p n r u  1992. 



serialismo integrale degli anni Cinquanta e Sessanta. Alla luce degli esiti pih 
recenti della nostra storia musicale questo pensiero ha perso gran parte della 
sua fona propulsiva, e la caduta dell'utopia strutturalista ha inevitabilmente 
trascinato con sé anche gran parte delle certezze acquisite in merito alle teorie 
musicali pih codificate e sistematizzate. 

Attualmente, grazie all'assimilazione di tecniche ed atteggiamenti propri 
di altre metodologie, il panorama delle applicazioni analitiche della teoria 
degli insiemi si presenta molto pih complesso e variegato rispetto al passato. 
Fra gli esiti pih significativi di questo processo di migrazione metodologica 
dobbiamo segnalare innanzitutto la sistematica e sempre pih accreditata 
contaminazione dell'analisi insiemistica con le tecniche lineari di derivazione 
schenkeriana. A prima vista, l'idea di una connivenza fra metodologie tanto 
diverse potrebbe suscitare qualche perplessità. Com'i? noto infatti, l'ambito 
di applicabilità dell'analisi schenkeriana i? strettamente limitato al repertorio 
della musica tonale, mentre l'obiettivo della teoria degli insiemi i? quello di 
codificare un sistema di relazioni e una terminologia specifica per lo studio 
della musica post-tonale. È tuttavia opportuno precisare che il fatto che 
l'analisi insiemistica abbia assimilato alcune procedure tipiche di una 
metodologia approntata per lo studio della musica tonale non ha determinato 
un annullamento della distinzione fra tonalità ed atonalità. In altri tennini, 
l'introduzione di alcune tecniche dell'analisi schenkeriana nel campo 
dell'analisi insiemistica non ha invalidato la tensione progettuale originaria. 
e soprattutto non ha portato ad interpretare le opere post-tonali come il risultato 
di una sofisticata alterazione della tonalità tradizionale. 

La possibilità di utilizzare le tecniche di analisi schenkeriana al di fuori 
di un contesto tonale i? subordinata all'idea che alcuni criteri di interpretazione 
delle strutture sonore conservino la loro validita indipendentemente 
dall'idioma musicale prescelto. Questa ipotesi costituisce l'oggetto di una 
disputa molto accesa all'intemo della comunità degli studiosi anglosassoni. 
iniziata molti anni prima che venissero realizzati i primi tentativi di utilizzare 
queste tecniche in congiunzione con l'analisi insiemistica. Dal punto di vista 
degli schenkeriani ortodossi. infatti, l'atteggiamento critico e quasi 
denigratorio di Schenker nei confronti di tutta la musica composta dopo la 
morte di Brahrns dovrebbe scoraggiare a priori qualsiasi tentativo di applicare 
il suo metodo allo studio della musica post-tonale. Nonostante ciò. i primi 
due testi pubblicati in lingua inglese da due allievi di Schenker. Adele Kaiz e 
Felix Saizer, divergono in maniera sostanziale proprio su questo punto. Mentre 
infatti in Challenge to Musical Trdt ion:  A New Concept of Tonality, Kaiz 



ha dimostrato la limitata applicabilità delle tecniche schenkeriane d a  musica 
di autori come Wagner. Debussy e Stravinskij [KAIZ 19451, in Structural 
Hearing Salzer ha affermato che «le teorie di Schenker possono essere 
applicate agli stili musicali piiì diversi, poiché la profondità di vedute che 
caratterizza questo approccio non pub rimanere confinata d o  studio di un 
solo periodo della storia della musica [SALZER 1952. xvr]. 

La possibiliià di estendere le tecniche schenkeriane d o  studio dei repertori 
non tondi è strettamente legata al problema del prolungamento stonale. Il 
termine prolungamento è stato utilizzato da Schenker per indicare il processo 
genetico che determina il contenuto musicale di un pezzo attraverso 
l'elaborazione compositiva di un nucleo di base. Questo nucleo, denominato 
struttura fondamentale [Ursatz]. è una particolare configurazione 
contrappuntistica della triade di tonica, e contiene tutto il codice genetico di 
una composizione tonale. Ogni brano musicale trae la sua origine dalla 
struttura fondamentale, che viene elaborata progressivamente attraverso 
l'applicazione delle tecniche di prolungamento. Questo processo evolutivo 
viene condotto attraverso una serie di fasi distinte, che corrispondono ai tre 
livelli strutturali della composizione: il livello profondo. che coincide con la 
struttura fondamentale; il livello medio, in cui il pezzo comincia gradualmente 
ad acquisire forma e sembianze particolari; e il livello esterno, che è il piiì 
vicino alla configurazione finale del pezzo. L'idea dei livelli strutturali. che 
costituisce uno degli aspetti piiì innovativi della teoria schenkeriana, è dotata 
di un altissimo potenziale analitico, poiché consente di interpretare gli eventi 
che compaiono nei livelli piiì esterni come il risultato del prolungamento di 
eventi del livello medio, originato a sua volta dal livello profondo della 
composizione '. 

Come abbiamo gih accennato. tuttavia, il dibattito in merito d a  possibiliià 
di utilizzare queste tecniche analitiche in un contesto atonale ha determinato 
una profonda frattura all'intemo della comuniià degli studiosi anglosassoni 
Un importante contributo a questa discussione è stato offerto da un articolo 
di Roy Travis pubblicato nel 1966. in cui l'autore utilizza l'analisi 
schenkeriana per analizzare l'op. 1912 di Schonberg e l'op. 2712 di Webem. 
dimostrando che questi pezzi possono essere agevolemente interpretati come 

Per ulteriori approfondimenti in merito ai pensiero teorico di Schenker ed aUe tecniche 
deii'analisi schenkeriana è attualmente disponibile un testo introduttivo in lingua italiana 
[ ~ K W  - P- - POZZ 19951. ' Per una sintesi &i principali wnhbuti ai dibattito sul prolungamento atonale si consulti B .um 
1983. 



il risultato dell"'e1aborazione compositiva" di una "sonorità di tonica 
dissonante" [TRAVIS 19661. Questa posizione di Travis ha trovato dei 
sostenitori ~ O R G A N  1976; LEWIS 19811, ma è stata sottoposta a feroci attacchi 
sia da parte di coloro che ritenevano che lo spirito di Schenker venisse tradito 
da distorsioni di questo genere, sia da parte di quegli studiosi che 
rivendicavano l'autentica atonalità delle opere dei compositori della Seconda 
Scuola di Mema. 

Piiì recentemente, questo problema è stato affrontato con particolare 
lucidità da Joseph N. Straus in un articolo pubblicato nel 1987, dai titolo 
' m e  Problem of Prolongation in Post-Tonal Music". In questo saggio, Straus 
sottolinea che nell'analisi schenkeriana classica la possibilità di interpretare 
un evento come il risultato del prolungamento di un altro evento collocato in 
un liveiio piiì profondo è garantita dalla struttura stessa del sistema tonale, 
basato su una precisa distinzione fra consonanza e dissonanza. Tale distinzione 
consente infatti di stabilire una chiara gerarchia fra elementi principali e 
secondari: dal punto di vista strutturale, una nota consonante è piiì importante 
di una nota dissonante, la triade di tonica b piiì importante di tutti gli altri 
accordi del pezzo, le note ornamentali sono meno importanti delle note 
strutturali e cosi via. Secondo Straus, le tecniche di prolungamento codificate 
da Schenker possono essere applicate solo in un contesto musicale in cui sia 
possibile operare distinzioni di questo genere. Anche se alcuni pezzi atonali 
manifestano una serie di gesti stnunentali tipici deiia tarda produzione tonale, 
non è possibile studiarli applicando delle tecniche che traggono la loro 
primaria ragion d'essere da una chiara distinzione fra consonanza e 
dissonanza. Analizzare un pezzo di Webern cercando di individuare le note 
di volta e le note di passaggio significa operare una grave distorsione sia 
rispetto ai presupposti storico-stilistici deiia composizione, sia rispetto alla 
realtà concreta della partitura [STRAUS 19871. 

Queste considerazioni di Straus, tuttavia, non intendono precludere 
completamente la possibilità di utilizzare il concetto di prolungamento e l'idea 
dei livelli strutturali nell'analisi della musica atonale: in realtà esse servono 
semplicemente a scoraggiare eventuali tentativi di interpretare un pezzo 
atonale come il risultato deii'elaborazione compositiva di un livello profondo 
tonale ad esso completamente estraneo. Come b stato messo in rilievo da 
Craig Ayrey, il concetto di prolungamento b dotato di un potenziale analitico 
troppo alto perché esso non debba essere esteso a fenomeni diversi dalla 
tonalità: in questi casi, tuttavia, il prolungamento non deve essere praticato 
con categorie che ricordino i modelli schenkeriani. Secondo Ayrey, infatti, 



piuttosto che cercare di applicare le tecniche di elaborazione compositiva. 
che perdono il loro significato al di fuori del contesto tonale, è piiì opportuno 
adottare un critero di ricerca delie regole di strutturazione dinamica sul 
modello elaborato da Eugene Narmour [NARMOUR 19771. in sostanza, Craig 
sostiene che non si pub procedere analiticamente in maniera deduttiva, 
utilizzando le tecniche codificate da Schenker per elaborare una "struttura 
fondamentale" che non è una tonica. Piuttosto, è necessario partire dal livello 
esterno delia composizione per individuare in maniera induttiva una serie di 
relazioni che consentano la definizione di un modelio delia struttura musicale 
unitario e coerente. La differenza piiì sostanziale rispetto all'analisi 
schenkeriana è determinata dal fatto che queste regole non sono 
generalizzabili, ma si riferiscono solo al singolo pezzo in esame. Questo non 
esclude tuttavia che, allargando l'ambito di indagine ad altri repertori post- 
tonali, sia possibile scoprire delle ricorrenze e delle analogie significative 
[AYREY 19821. 

I1 dibattito teorico sul problema del prolungamento atonale ha 
condizionato in maniera determinante gli ultimi sviluppi dell'analisi 
insiemistica. Nel corso degli anni Ottanta, infatti, i criteri di indagine formulati 
da Ayrey sono stati utilizzati da numerosi studiosi, che hanno cercato di 
dimostrare come «sia possibile chiamare in causa il principio schenkeriano 
dei livelli strutturali senza imporre alla musica post-tonale concetti ad essa 
estranei come quello della funzionaiiià diatonica di derivazione tonale» 
[BAKW 1990,1981. 
h un articolo di recente pubblicazione, dal titolo "New Approaches to 

the Linear Analysis of Music", Alien Forte ha cercato di chiarire i termini di 
questa nuova frontiera dell'anaiisi insiemistica: 

La definizione "analisi lineare" comprende una vasta gamma di approcci 
analitici dedicati allo studio della musica composta tm la fine del diciannovesimo 
secolo e la prima parte del ventesimo. li denominatore comune di questi metodi 
d'indagine b costituito da un lato dalla loro capacità di evidenziare il molo 
esercitato dalle elaborazioni condotte su ampia scala rispetto alla definizione della 
forma musicale, dall'altro dalla possibilità di collocare in una categoria sussidiaria 
le successioni locali, le diminuzioni e altre componenti musicali elaborate su 
scala ridotta [Fom 1988.3 151. 

in termini concreti. l'utilizzo della concezione schenkeriana dei livelli 
strutturali nel contesto di un'anaiisi insiemistica viene praticato nel modo 
seguente: i pricipi fondamentali dell'anaiisi insiemistica, ovvero i concetti 



di insieme di classi di altezze e di classi di intervalli e le operazioni 
insiemistiche fondamentali, come l'inversione, la trasposizione, la 
complementazione e così via, continuano ad essere utilizzati nella 
codificazione formulata da Allen Forte nella prima parte di The S t m t u n  of 
Atoml Music. Quanto invece all'interpretazione dei dati analitici, l'innesto 
deil'impostazione schenkeriana ha indotto gli studiosi ad orientare l'indagine 
verso la ricerca di una serie di configurazioni strutturali su ampia scala che 
consentano di definire il molo e il significato dei singoli elementi rispetto 
alla totalità deil'opera musicale. 

Nel corso degli ultimi quindici anni queste tecniche sono state utilizzate 
per analizzare sia la musica di transizione di fine Ottocento sia il repertorio 
atonale del ventesimo secolo. Nel primo caso, l'introduzione delle tecniche 
lineari di derivazione schenkeriana ha consentito agli studiosi di esplicitare 
piu chiaramente la funzione esercitata dagli elementi di derivazione tonale 
d'interno di queste composizioni6. I tentativi di estendere questi criteri 
analitici d o  studio di opere completamente avulse da qualsiasi riferimento 
alla tonalità sono invece ancora ad uno stadio molto sperimentale7. Allo stato 
attuale. infatti. le potenzialità di questa contaminazione metodologica sono 
state collaudate soprattutto sui repertori di transizione, caratterizzati da 
un'effettiva interazione fra tonalità ed atonalità. 

Il brano seguente è tratto dall'articolo di Allen Forte "Liszt's Experimental 
Idiom and Music of the Early Twentieth Century", in cui l'autore analizza 
alcune composizioni di Franz Liszt utilizzando i aiteri deil'analisi insiemistica 
in congiunzione con le tecniche lineari di derivazione schenkeriana [FORTE 
19871. In una breve sezione introduttiva Forte spiega che l'applicazione di 
questo metodo d o  studio della musica di Liszt consente di mettere a fuoco 
alcune importanti innovazioni introdotte dal compositore rispetto alle norme 
deila sintassi tonale tradizionale. Le ultime opere di Liszt contengono infatti 
degli elementi di sperimentazione che anticipano uno sviluppo storico 
significativo e preludono a quella atonalità che sarebbe stata successivamente 

Fra le varie applicazioni del metodo d'anaiisi insiemistica in congiunzione con tecniche di 
derivazione schenkeriana dedicate allo studio dei repertori di transizione si segnalano LawLs 
1981 (Berg. op. 5n); BAKFR 1983 (Slajabii Enigme); W ~ N  1984 (BartOk, op. 20); FORIE 
1987 (Liszt); F o m  1985b (Berg, Woueck); F o m  1988 (Stravinskij. Wagner, Slajabin); F m  
1991b (Berg. Woueck). 
Si co~~suliino, a questo proposito, S m u s  1987 (Webern, op. 24, B d k ,  Sonata perpianoforte; 

ScMlnberg. op.19LZ); BAKFR 1990 (SchOnberg. op.1911); PEAISAU. 1991 (SchOnberg, op. 1911); 
Fom 1992 (SchOnberg. op.15). 



portata a compimento daile avanguardie del ventesimo secolo. il penultimo 
paragrafo di questo lungo articolo i? dedicato d'analisi completa di un breve 
pezzo per pianoforte, Nuages gris. il grafico analitico proposto nell'esempio 
13 sintetizza i risultati di questa indagine; olire d'indicazione dei nomi delle 
classi di insiemi, questa figura contiene anche alcuni simboli tipici della 
notazione schenkeriana, che sono stati utilizzati per evidenziare il diverso 
peso strutturale dei vari elementi. Le note bianche sono le piil importanti, e 
le loro stanghette verticali sono unite da una linea orizzontale che percorre 
l'intero grafico. Al secondo posto si collocano le note nere dotate di stanghetta 
verticale; l'unione di queste stanghette con una linea orizzontale i? volta ad 
evidenziare una serie di connessioni significative fra note non adiacenti. Al 
teno ed ultimo posto della gerarchia strutturale si collocano infine tutte le 
altre note, nere e senza alcuna stanghetta. Tutti gli altri simboli, come le 
parentesi quadre, le frecce e i quadrati, non indicano un valore strutturale, 
ma servono semplicemente a delimitare piil chiaramente il gmppo di note 
cui si riferiscono i nomi delle classi di insiemi. È particolarmente importante 
sottolineare che le legature continue, che nella notazione schenkeriana classica 
vengono utilizzate per indicare i prolungamenti, in questo caso vengono usate 
solo per mostrare delle connessioni importanti, senza però implicare alcuna 
elaborazione compositiva di tipo tonale. 

Come viene indicato dalle doppie sbarre e daiie lettere maiuscole disposte sopra 
i pentagrammi, questa composizione t articolata in quattro sezioni. Nella sezione 
A la voce superiore pemrre una traiettoria lineare di terza maggiore discendente, 
spostandosi gradualmente dal Re, al Si$ Al basso, intanto, la regolare alternanza 
del Sib, con la sua nota di volta inferiore La, determina una figurazione ostinata 
che si protrae per l'intera sezione. La terza maggiore percorsa dalla voce superiore. 
~ e , - ~ i b ~ ,  b l'intervallo iniziale del tetracordo 4-19; come viene indicato dalle 
note bianche unite daiia linea orizzontale, questo insieme viene proiettato su ampia 
scala nell'arco dell'intero pezzo. 

Ad eccezione dei primi tre, tutti i tricordi della voce superiore appartengono 
alla classe di insiemi 3-12; la sovrapposizione di questi tricordi al basso ostinato 
determina una serie di ricorrenze della classe di insiemi 4-19 e due insiemi della 
classe 4-24, evidenziati dalle frecce verticali. I primi due tetracordi appartengono 
invece alla classe di insiemi 4-18, che ricompare nella sezione C (bamita 25 e 
seguenti) insieme al suo complemento 8-18. 

La sezione B (bamite 21 -24) è un breve interludio in cui la figurazione ostinata 
del basso caratteristica della sezione precedente (indicata con "z") si combina 
con le prime due note della voce superiore, Dd-Re (indicate con "x"), per f o m  
l'insieme 4-7. La comparsa di questo insieme nella sezione B non introduce un 
elemento di novità rispetto alle misure precedenti, poichk l'insieme 4-7 b un 





sottoinsieme di 5-21 che. come viene indicato nel @~co, è formato dall'unione 
delle parti superiori del secondo e del t e m  accordo. 

Questo interludio si configura come il risultato di una condensazione delle 
principali componenti melodiche della sezione A. Come abbiamo gii rilevato. 
infatti, l'insieme 4-7 è determinato dall'unione dei due motivi "z" e "x" 
caratteristici della sezione A. Inoltre. le ultime due note dell'insieme 4-7 sono 
Re, e Sib,, ovvero le stesse classi di altezze che delimitano la traiettoria lineare 
discendente percorsa dalla voce superiore nella sezione A. In altri tennini, le 
ultime due note delia sezione B riproducono su scala ridotta e all'ottava inferiore 
quell'intewallo di te- maggiore discendente Re-Sib caratteristico della prima 
patte del brano. 

La sezione C (battute 25 e seguenti) introduce due nuovi elementi nella voce 
superiore, i tricordi 3-10 e 3-1 1. Questi due importanti insiemi, espressi in forma 
melodica, sono stati evidenziati nel grafico attraverso la linea orizzontale che 
collega le loro stanghette verticali. [Tale notazione consente di evidenziare che 
le tre note che vengono ad interporsi fra le classi di altezze che compongono 
questi tricordi, il La, e il Fa:, all'interno del primo tricordo, e La, all'interno del 
secondo, hanno un valore strutturale secondario. Si noti. in particolare, che i due 
La, vengono legati ai due Si) ad essi adiacenti. evidenziando in tal modo due 
ricorrenze del motivo "z" caratteristico delle sezioni A e B.] In questo caso 
l'insieme 3-11, che comsponde alla triade minore ed esprime la sonorità di tonica 
di riferimento del pezzo, ha un molo secondario rispetto all'insieme 3-12 (triade 
aumentata). che assume una funzione particolarmente importante nell'ambito delia 
condotta della voce superiore su ampia scala. ii conflitto tra 3-11 e 3-12 viene 
enfatizzato da battuta 29 a 33 proprio nella voce superiore. dove la prima nota di 
3-1 1 (Sol minore). il Re,. è anche la prima nota dell'insieme 3-12, che comprende 
il SiL, e quel Fal, con cui ha inizio l'ultima parte del pezzo. 

La sezione finale di Nuuges gris è stata indicata con "D (A')"; l'introduzione 
del simbolo "A"' entro parentesi tonde segnala un'importante somiglianza di 
quest'ultima parte del pezzo con la sezione A. Tale affinità t determinata dal 
fatto che fino all'accordo finale le parti inferiori della zona D sono identiche a 
quelle dell'intera sezione iniziale. La voce superiore, intanto, percorre una 
traiettoria lineare di ottava ascendente procedendo cromaticamente da Fal, a Fal,. 
La destinazione definitiva di questo movimento cromatico ascendente è il Sol,, 
che completa l'elaborazione dell'insieme 4-19 condotta su ampia scala. Le note 
che delineano il percorso strutturale di questo insieme sono le note bianche delia 
voce superiore: Re,-SiL,-Sii-Re,-Fai,-Sol,. 

ii @co proposto nell'esempio 13 riproduce anche un'analisi parziale della 
struttura del penultimo accordo del pezzo, che è stato oggetto di numerose 
discussioni. Questo accordo è un membro della classe di insiemi 5-26, e ha la 
particolare proprietà di annoverare, fra i suoi sottoinsiemi, sia 3-10 che 3-12, i 
due insiemi caratteristici della sezione C. Come viene indicato dalle parentesi 
quadre e dalle frecce che corredano l'esempio 13, il tetracordo inferiore di 5-26 è 



4-24, mentre quello superiore è 4-19, che è l'insieme principale del pezzo. Nel 
momento in cui il Fal, della voce superiore sale al Sol,, la sonorità dell'ultimo 
accordo di riduce ad un insieme di quattro note, 4-24. Questo insieme. oltre ad 
essere il tetracordo inferiore del penultimo accordo, è identico, in termini di classi 
di altezze, al penultimo aggregato verticale della sezione A. In tal modo, il brano 
si conclude con un riferimento esplicito ad una sonorità della parte iniziale. 

I1 penultimo aggregato verticale, l'insieme 5-26. contiene l'insieme 3-10 
espresso nella stessa forma in cui quel tncordo compare a battuta 10: Fal - Mib - 
La (il La è nella linea del basso). Come abbiamo gih avuto modo di rilevare, 
l'unione di questo tricordo con la nota Sib, che a battuta 10 compare in partitura 
in una una voce interna, determina l'insieme 4-18. I due insiemi 3-1014-18 
svolgono peraltro un molo di rilievo anche all'interno della sezione C (battute 
25-32), in cui 3-10 compare nella voce superiore e 4-18 viene reiterato nella 
parte della mano sinistra. Si noti, in particolare, che l'insieme determinato da 
tutte le note che compaiono d'interno della sezione C è 8-1 8, il complemento di 
4-18. 
ii pentagramrna disposto sotto il secondo sistema propone un ulteriore grafico 

analitico relativo alla voce superiore. Tale grafico consente di evidenziare, 
d'interno del movimento cromatico ascendente percorso nella sezione D, due 
forme intercomesse dell'insieme 4-19. Ambedue queste forme contengono il 
sottoinsieme 3-12 nella forma Si-Mib-Sol: queste tre note inoltre, costituiscono 
la sonorità centrale del penultimo accordo. 5-26. 

Concludendo, possiamo affermare che Nuuges gris, in tutta la sua brevità, 
rappresenta il punto estremo della sperimentazione condotta da Liszt nel campo 
della r i m a  espressiva e compositiva La coerenza e l'organici& della costruzione 
musicale vengono garantite da una serie di corrispondenze multiple che 
coinvolgono tutti gli insiemi di classi di altezze, e la proiezione su ampia scala 
dell'insieme 4-19 è fortemente relazionata al contenuto armonico delle singole 
sezioni l2 Fom 1987.225-2271. 

il contributo di quest'anaiisi di Fortc alla comprensione degli aspetti non tradizionaii &h 
musica di Liszt b stato discusso in SKOULUL 1994.6344. 



CONTRIBUTL DELL'ANALISI INSIEMISTICA 
ALLO STUDIO DEI SISTEMI OCTATONICI 

Nonostante l'influenza esercitata dal pensiero di Arnold Schonberg sulia 
produzione compositiva del nostro secolo, il repertorio delia musica post- 
tonale comprende anche opere che non possono essere inquadrate d'interno 
della tradizione rnitteleuropea della "libera atonalità" o della dodecafonia. 
Alcuni compositori, come Bartok e Stravinskij, hanno utilizzato dei criteri 
di organizzazione delle altezze che manifestano delle significative affinità 
con alcuni atteggiamenti tipici della musica tonale. In linea generale, tuttavia, 
un'analisi di questi pezzi condotta in termini esclusivamente tonali spesso 
non è in grado di fomire un modello di interpretazione globale della strutnua 
della composizione. L'analisi insiemistica, invece, esaminando le relazioni 
fra le altezze da un punto di vista pia neutrale, e dunque necessariamente piil 
ampio, permette di conseguire un livello di penetrazione della struttura 
musicale molto piil elevato. D'altra parte, come t stato osservato da Richard 
S. Parks in un articolo dedicato allo studio della musica di Debussy, l'uso 
dell'analisi insiemistica non preclude l'osservazione degli eventuali elementi 
tonali presenti nel pezzo: semplicemente, essa consente di studiarli all'interno 
di un quadro interpretativo pih ampio, in grado di render conto anche delle 
specifiche modalità di interazione fra fenomeni tonali e non-tonali I~ARKS 
1980,1341. 

Per definizione, una composizione tonale è un pezzo basato su una 
determinata tonalità d'impianto; in altri termini, la triade e la scala costmite 
sulla tonica rappresentano la struttura di riferimento fondamentale. Alcune 
composizioni del repertorio della musica post-tonale, pur non facendo uso 
dell'armonia tradizionale, sono chiaramente organizzate intorno ad alcuni 
centri di riferimento specifici, rappresentati da una o piil classi di altezze. La 
centralità del ruolo svolto da queste note all'intemo del tessuto musicale 
viene esplicitata in vari modi, nella maggior parte dei casi queste note vengono 
ripetute, collocate nei registri estremi, eseguite con una dinamica forte. 
accentuate ritmicamente e metricamente. 

Nel corso degli ultimi anni gli studiosi anglosassoni hanno dedicato 
particolare attenzione allo studio di questi repertori. Il brano seguente, tratto 
dal volume Intmduction to Post Tona1 Theory di Joseph N. Straus, propone 
alcune riflessioni di carattere generale. Nel corso di queste pagine l'autore 
non manca di sottolineare i vantaggi che possono derivare dall'adozione di 
un metodo d'indagine basato sui criteri dell'analisi insiemistica: 



Uno &gli espedienti pib utilizzati dai compositori &lla musica post-tonale 
per focalizzare l'attenzione su alcuni elementi particolari &l tessuto sonoro t 
quello di utilizzare all'intemo del pezzo un insieme di classi di altezze 
relativamente stabile. Derivando tutti o la maggior p- &gli insiemi pib piccoli 
&un singolo insieme di riferimento pib grande, i compositori riescono ad unificare 
intere sezioni del brano musicale, specialmente se l'insieme di riferimento t 
shut&uato in modo tale & favorire l'evi&nziazione di una singola classe di altezze. 
Inoltre. cambiando questo insieme di riferimento. il compositore pub creare 
aii'intemo &l brano una sensazione di movimento shuauraie su ampia scala 
determinata dallo spostamento da un'area armonica all'altra. I sistemi di 
riferimento pib importanti all'intemo &l repertorio &lla musica post-tonale sono 
l'insieme diatonico 7-35:[0,1,3,5.6,8,10], l'insieme octatonico 
8-28:[0.1.3.4.6.7.9.10] e l'insieme che comspon& alla scala per toni interi 
6-35:[0,2.4,6,8.10]. [...l 

La classe di insiemi 7-35 costituisce il fondamento shutturale di tutta la musica 
tonale: a questa classe. infatti, appaaengono tutte le scale maggiori e minori 
naturali. Questo raggruppamento pub essere individuato anche in numerose 
composizioni di Stravinskij, come Petmuschka o The Rake's Pmgress. In questi 
casi. tuttavia, l'insieme 7-35 viene utilizzato con aiteri diversi dall'armonia e 
dalla condotta delle parti della iradizione tonale. La Merenza pib sostanziale va 
ricercata so~rattutto nella struttura &i sottoinsiemi. Mentre infatti nella musica 
tonale vengono utilizzati per lo pib sottoinsiemi di tre classi di altezze in relazione 
di consonanza (le triadi), nella musica-post tonale i compositori utilizzano 
liberamente tutti i possibili sottoinsiemi &iia classe di insiemi 7-35. Siravinskij, 
ad esempio. utilizza con una certa Erequenza i due sottoinsiemi 4-23:[0,2.5,7] e 
3-9:[0,2,7]: nella musica tonale questi insiemi sono abbastanza rari e, se ci sono. 
vengono ad assumere il ruolo di dissonanze occasionali &terminate dalla condotta 
&iie parti. [...l 

La classe di insiemi 6-35 costituisce una struttura di riferimento. la scala 
esatonale, che t stata utilizzata soprattutto & Debussy, anche se t possibile 
individuare alcune ricorrenze di quest'insieme anche all'intemo deiia produzione 
di Schonberg e di Berg. Questo raggruppamento di note gode di alcune proprietà 
molto particolari. Essendo dotato del pib alto grado di simmehia, sia dai punto di 
vista inversionale che trasposizionale, contiene solo due membri distinti. La sua 
shuttura intervallare t notevolmente ridondante, e il numero dei suoi sottoinsiemi 
estremamente limitato. [...l 

Una &lle classi di insiemi pib ricorrenti aii'intemo del repertorio post-tonale t 
il ragguppamento octatonico 8-28:[0,1,3,4,6,7,9,10], che pub essere individuato 
soprattutto nelle opere di Bart6k e Stravinskij. Questo raggruppamento t dotato 
di numerose proprietà particolari: innanzitutto, t altamente simmehico sia dal 
punto di vista trasposizionale che inversionale. Per quattro livelli di trasposizione 
e quattro livelli di inversione, infatti, questo insieme produce un'invarianza totale. 
~iconseguenza la classe di insiemi 8128 contiene solo tre membri (come pedtro 



il suo complemento 4-28, che comsponde ail'accordo di settima diminuita). In 
un contesto musicale, spesso queste tre forme dell'insieme vengono 
alternativamente utilizzate in sezioni diverse dello stesso pezzo. Le tre forme 
della classe di insiemi 8-28 sono: 

forma 1 [1.2,4,5,7.8.10.11 l 
forma 2 [2,3,5,6,8,9,11,01 
forma 3 [0.1,3,4,6,7,9,101 

Se proviamo a trascrivere questi insiemi in forma di scala, noteremo che il 
raggupparnento octatonico è caratterizzato dalla regolare alternanza delle classi 
di intervalli 1 e 2. In reali& le forme scaiari possibili sono due. a seconda che si 
cominci dall'intervallo 1, 1-2-1-2-1-2-1. o che si cominci da 2, 2-1-2-1-2-1-2. 
Questi due ordinamenti detenninano delle possibilità musicali completamente 
differenti. Mentre infatti il primo ordinamento è costituito da due forme della 
classe di insiemi 4-3:[0,1,34] a distanza di hitono, il secondo è costituito da due 
forme della classe di insiemi 4-10:[0,2,3,5], sempre a distanza di hitono. [...l 

Dai punto di vista dei sottoinsiemi, è possibile rilevare che l'insieme 8-28 è 
particolarmente ricco di hiadi: esso contiene infatti ben otto forme della classe di 
insiemi 3- 11 :[0,3,7], che è la classe a cui appartengono la triade maggiore e quella 
minore. È questa la ragione per cui, in alcuni casi, molti pezzi octatonici 
manifestano una superficie sonora che in qualche momento acquista un sapore 
vagamente tonale [Smus  1990.89- 1011. 

Nel corso degli ultimi anni, l'applicazione delle tecniche d'analisi 
insiemistica ha &to un forte impulso aiio studio del sistema octatonico. 
Nonostante cib, è importante precisare che la codificazione di questo modello 
di organizzazione delle altezze non è stata condotta in sede analitica, bensì 
compositiva. La scala octatonica comsponde infatti ad uno dei modi a 
trasposizione limitata proposti & Olivier Messiaen nel trattato Technique de 
mon langage musical ~ I A E N  19441. Quindici anni prima, inoltre, il teorico 
italiano Vito Frazzi aveva gih codificato la possibilità di utilizzare in campo 
compositivo delle scale basate su una regolare alternanza di toni e semitoni 
[SANGUINET~I 19931. Nel secondo dopoguerra il sistema octatonico ha 
cominciato ad attirare anche l'attenzione degli analisti, che hanno individuato 
in questo raggruppamento un modello di organizzazione delle altezze utile 
d a  descrizione di alcune caratteristiche strutturali del repertorio post-tonale. 
Fra gli studi piiì significativi possiamo segnalare il pionieristico articolo di 
Arthur Berger dedicato d a  musica di Stravinskij ~ E R G E R  19631, il volume 
monografico su Stravinskij di Pieter van der Toorn [VAN DER TOORN 19831 e 
quello di EUiott Antokolet. sulla musica di Bart6k [ANTOKOL~IZ 19841. 



Es. 14a: B.  B d k ,  Sonata per pianoforte 



Pia recentemente. l'applicazione delle tecniche &ll'analisi insiemistica 
alio studio &i sistemi octatonici ha &tenninato un ulteriore ampliamento 
dei repertori analizzati, fino ad includere la musica di Musorgskij [FORTE 
19901, Debussy [PARKS 1980; FORTE 1991al e Webern [FORTE 19941. 

Il brano seguente, tratto anch'esso dal volume Zntroduction to Post Tomi 
Theory di Joseph N .  Siraus, propone un'analisi &lla prima parte del primo 
movimento &h S o w  perpianoforte di B6la Bartok. Utilizzando le tecniche 
dell'analisi insiemistica l'autore mette a fuoco alcune caratteristiche 
dell'organizzazione delle altezze in relazione ad un sistema di riferimento 
octatonico. 

L'esempio 14a riproduce le battute iniziali del primo movimento della Sonata 
per pianoforte di Bela Bart6k. Tranne alcune isolate eccezioni, le altezze che 
compaiono all'intemo di questo passaggio appartengono alla seguente forma 
dell'insieme octatoniw: Mi, Fa, Sol. Solf, Lal, Si, M, Re. Ail'intemo di questo 
raggruppamento la classe di altezze Mi svolge un molo di particolare rilievo: nel 
corso delle prime tredici battute, infatti, questa nota viene evidenziata attraverso 
numerosi espedienti musicali. Innanzitutto, il Mi compare al basso sul tempo 
forte di tutte le misure 2-13; inoltre, la preminenza di questa nota i? rafforzata 
dalla sua collocazione in un registro estremo. Esaminando la partitura i? possibile 
rilevare che questa nota viene armonizzata sempre con una triade di Mi maggiore: 
questo accordo. tuttavia, non svolge la funzione di una tonica all'intemo di un 
contesto tonale, ma fomisce semplicemente un supporto consonante che enfatizza 
la ceniraiità del Mi all'intemo della struttura octatonica. Sul secondo tempo di 
tutte le battute in 214 il basso si sposta dalla triade di Mi maggiore per fonnare la 
classe di insiemi 3-3, costituita dalle classi di altezze Re (nota di volta inferiore 
del Mi), La! (nota di volta superiore del Solf) e Si (nota comune). In tal modo, 
come viene evidenziato dall'esempio 14b, l'insieme 3-3 abbellisce e rinforza la 
triade di Mi maggiore, strutturalmente piiì importante. 

Es. 14b 

Sia la triade di Mi maggiore che l'insieme 3-3 sono sottoinsiemi del 
raggruppamento octatonico di riferimento. Successivamente, con l'introduzione 
del secondo tema, la classe di insiemi 3-3 abbandonera questo molo sussidiario 
per acquistare una funzione strutturale di rilievo. 

Al di sopra di questa regolare alternanza fra la triade di Mi maggiore e l'insieme 
3-3, la voce superiore percorre un lungo arpeggio ascendente spostandosi 
gradualmente dal Sol#, di battuta 1 al Si, di battuta 2. al Mi di battuta 7, finaad 
approdare al Sol, naturale di battuta 14. 



Questo arpeggio, pur enfatizzando la centralità del molo della nota Mi, 
determina una forte tensione fra la triade di Mi maggiore e quella di Mi minore. 
Mentre infatti il punto di partenza dell'arpeggio è costituito dalla nota Soil. 
l'obiettivo finale del movimento ascendente della voce superiore è un Sol naturale 
fortemente accentato. La tensione fra Soii è Sol naturale viene ulteriormente 
amplificata a misura 14. in questa battuta, infatti. la voce superiore raggiunge il 
Sol naturale proprio mentre il basso propone un Soil. Questo contrasto tra Soii e 
Sol naturale (il teno e quarto grado della scala octatonica basata su Mi) e la 
mescolanza di maggiore e minore che ne deriva, rappresentano una situazione 
abbastanza ricorrente all'interno del repertorio della musica octatonica. In linea 
generale nella musica di Bartok e di Stravinskij un conflitto maggiore-minore 
rivela quasi sempre la presenza di un raggruppamento octatonico di riferimento. 

A battuta 14 Bart6k introduce due nuovi sottoinsiemi octatonici. che 
assumeranno una funzione particolarmente importante nelle fasi successive del 
pezzo. Le note che si trovano sul tempo forte di battuta 14 e sui tempi forti deile 
quattro misure successive formano la classe di insiemi 4-9:[7.8.1.2]. che è una 
delle classi pib ricorrenti d'interno della produzione deil'autore. A partire da 
battuta 14 le figuraioni affidate aila mano sinistra possono essere ricondotte. 
escludendo il Lal. alla classe di insiemi 4-18 [1.2.5.8]. wesclusione del Laf è 
dovuta ai fatto che in questa fase deil'analisi l'autore intende operare un confronto 
fra insiemi di quattro note. Questo procedimento non è arbitrano, poich6 l'insieme 
di quattro note individuato all'interno della figurazione affidata aila mano sinistra 
è semplicemente un sottoinsieme di quello di cinque note che si otterrebbe 
includendo anche il W] L'esempio 14c riproduce il raggruppamento octatonico 
di riferimento e i vari sottoinsiemi che Bartbk utilizza in queste prime misure del 
Pezzo. 

Es. 14c 

Questo raggruppamento. insieme ai suoi sottoinsiemi e d a  centralità del molo 
assunto dalla nota Mi. stabilisce ail'interno del pezzo una sorta di "livello di 
tonica". 

Tutti gli insiemi di classi di altezze che verranno introdotti nelle misure 
successive dovranno essere adeguatamente interpretati d a  luce di questo sistema 
di riferimento. ii pezzo è incentrato sulla nota Mi: nonostante cib non siamo in 
Mi maggiore, bensì in una sorta di "Mi octatonico". 



La zona di transizione verso il secondo tema ha inizio a misura 26, dove 
assistiamo ad una ripresa dei materiali di bamita 14 trasposti per t=5 (vedi esempio 
14). 

Es. 14d 

Questa trasposizione detennina l'introduzione di un nuova forma del 
raggruppamento octatonico, costituita dalle note La, Sib, Do, Do!, Ret, Mi, Fat, 
Sol. Owiamente la trasposizione del sistema di riferimento detennina una 
trasposizione dell'intera struttura di sottoinsiemi che erano stati utilizzati d'inizio 
del pezzo. 

il secondo tema, le cui battute iniziali abbiamo riprodotto nell'esempio 14e. 
compare a misura 44, ed è basato su questa nuova fonna &l raggruppamento 
octatonico. 

Es. 14e 

In questo caso la classe di altezze La, collocata sul tempo forte e nel registro 
pih grave, viene ad assumere quella funzione di centro sonoro esercitata dalla 
nota Mi nella zona del primo tema. L'insieme [9,0,1], che compare sul tempo 
forte delle misure 44.45 e 46, appartiene alla classe di insiemi 3-3. 



N e h  zona iniziale del pezzo l'insieme 3-3 era un elemento secondario, una 
sorta di abbellimento della hiade di Mi maggiore; a questo punto, invece. esso 
diventa un elemento strutturale di rilievo. Questo insieme, composto dalle classi 
di altezze La, Do e Dol, ripropone il contrasto maggiodmino~ tipico della musica 
octatonica. L'introduzione del Fat d a  fine di battuta 46 determina l'insieme 
4-1 8:[6.9.0. l]; questo insieme è in relazione T$ con l'insieme 4-1 8:[1.2 3.81 di 
battuia 14. 

L'esempio 14f rappresenta la fonna dell'insieme octatonico utilizzato nella 
zona iniziale del secondo tema e i suoi principali sottoinsiemi. Fra questi 
sottoinsiemi compaiono due classi di insiemi che abbiamo gih individuato nella 
sezione del primo tema, la classe 3-3 e la classe 4-1 8. 

Es. 14f 

Nella forma sonata tradizionale, il primo e il secondo tema sono caratterizzati 
da due aree armoniche distinte. Il primo tema stabilisce un insieme diatonico di 
riferimento ed un centro sonoro, la tonica; il secondo tema introduce una 
trasposizione del primo insieme ed un nuovo centro sonoro. Il procedimento 
adottato & Bartok t simile. ma il contrasto fra le due aree viene elaborato 
d'interno di una struttura octatonica [Snuus 1990,114-1171. 



FORME PRIMARIE E VETTORI INTERVALLARI 
DEGLI INSIEMI DI CLASSI DI ALTEZZE 

nome cl. altezze ve- nome cl. altezze vettore 



cl. altezze cl. altezze 



cl. al- nome cl. altezze vettore 
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