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Abbreviazioni e convenzioni

Forme seriali canoniche

0 serie dodecafonica nella sua forma originale
| serie dodecafonica nella sua forma invertita
<« . .

0 retrogrado della forma originale
<«

I

retrogrado della forma invertita

Componenti sonore

N serie di altezze («notes»)
R serie di durate («rythmes)
A serie di modi di attacco («attaques»)

| serie di valori dinamici («intensités»)

Nel corso del lavoro faremo riferimento ai brani che compongono Structures sia utiliz-
zando il titolo completo (Structure la, Structure Ib, ecc.), sia tramite le indicazioni ab-
breviate Ia, Ib, Ic. Per identificare le sezioni e sottosezione che articolano ogni brano ci
serviremo del titolo abbreviato seguito da una barra obliqua (/) e da uno o due numeri,
separati da un punto. Il primo numero designa la sezione, il secondo la sottosezione. Il

trattino ¢ utilizzato per indicare una sequenza di sezioni o sottosezioni. La formula



Ib/1.2 si riferisce, per esempio, alla seconda sottosezione della prima sezione di Struc-
ture Ib. Ic/1-2 sta per le prime due sezioni di Structure Ic, mentre 1b/4.1-3 richiama le
prime tre sottosezioni della quarta sezione di Structure Ib. La tabella che segue mostra
l’articolazione complessiva del primo libro di Structures con riferimento ai numeri di
battuta e di pagina dell’edizione a stampa: Structures. Premier Livre, © Copyright 1955
by Universal Edition (London) Ltd., London/UE 12267; Structures. Deuxiéme Livre,
© Copyright 1967 by Universal Edition (London) Ltd., London/UE 138292.

Ia/1 Structure Ia, batt. 1-64 pp- 1-10
la/2 Structure Ia, batt. 65-115 pp- 10-19
Ib/i.1 Structures Ib, batt. 1-17 pp- 20-21
Ib/1.1 Structure 1b, batt. 18-26 pp. 21-23
Ib/1.2 Structure Ib, batt. 27-29 p-23
Ib/1.3 Structure 1b, batt. 30-40 pp- 23-25
Ib/i.2 Structure 1b, batt. 41-59 pp- 25-27
Ib/2.1 Structure 1b, batt. 60-69 pp. 27-29
Ib/2.2 Structure 1b, batt. 69-101/102 pp. 29-33
Ib/2.3 Structure Ib, batt. 101-115 pp. 33-35
Ib/i.3 Structure 1, batt. 116-132 pp- 35-37
Ib/3.1 Structure 1b, batt. 133-159 pp. 37-41
1b/3.2 Structure 1b, batt. 160-194 pp- 41-45
Ib/3.3 Structure 1b, batt. 195-226 pp. 45-49
Ib/3.4 Structure 1b, batt. 227-250 pp- 49-52
Ib/i.4 Structure 1b, batt. 251-286 pp- 52-56
Ib/4.1-6 Structure 1b, batt. 287-324 pp. 56-60
Ib/i.5 Structure 1b, batt. 325-341 pp- 61-62
Ic/1 Structure Ic, batt. 1-48 pp- 63-70
(Ic/1.1) Structure Ic, batt. 1-25 pp. 63-66
(Ic/1.2) Structure Ic, batt. 26-48 pp. 66-70
Ic/2 Structure Ic, batt. 49-104 pp. 70-80
Ic/3 Structure Ic, batt. 105-150 pp- 80-90




Vi ¢ un errore nella numerazione delle battute di Structure 16 che si propaga lungo
I'intero brano partire dal secondo sistema della pagina 20, dove la battuta n. 5 ¢ stata
erroneamente conteggiata come n. 6. Nei riferimenti alle battute di questo brano si
indichera la numerazione presente sulla partitura accompagnata, dove necessario, dalla

numerazione corretta tra parentesi quadre (p. es. batt. 7 [6]).

Nella Structure Ic le battute 145-149 (p. 90) sono state erroneamente numerate come

146-150.

Fonti del processo compositivo

La presente ricerca ¢ stata condotta sulle fonti conservate presso la Paul Sacher Stiftung
di Basilea, Sammlung Pierre Boulez (CH-Bps). I materiali relativi alla composizione di
Structures (schizzi, abbozzi, stesure) sono raccolti in undici Dossier all’interno della
Mappe D. Faremo riferimento a questi documenti attraverso il numero attribuito loro
nei microfilm: bobine 579 e 580. Il numero 579-1080 indica il fotogramma 1080 della
bobina 579.



1. Introduzione

Il presente lavoro prende in esame il primo libro di Structures per due pianoforti di
Pierre Boulez. I tre brani che lo compongono, concepiti tra il 1951 e il 1952, rappre-
sentano un momento paradigmatico nello sviluppo del serialismo “integrale” o multi-
parametrico. Sulla base di una generalizzazione della nozione di serie dodecafonica,
Boulez tenta per la prima volta in quest’'opera la proiezione del principio seriale a tutte
le dimensioni della scrittura musicale, dalle morfologie elementari all’architettura for-

male.

Se il brano inaugurale (Structure Ia) evidenzia i risultati estremi cui pud condurre 'ap-
plicazione di questo sistema, e cio¢ I'automatizzazione dei procedimenti compositivi,
con i brani successivi (Structure 1b e Ic) Boulez si prefigge di compiere un preciso iti-
nerario creativo: «le processus d’'une récupération de 'invention individuelle»'. Struc-
ture 1b e Ic rappresentano, da questo punto di vista, le tappe di un’esplorazione radicale

della nozione di serie generalizzata.

Nella sua quasi totalitd, gli studi consacrati alle Structures si sono focalizzati sul primo
brano del ciclo, limitandosi a rilevare — con maggiore o minore penetrazione — le rigi-
dita di scrittura imposte dall’utilizzo della serie.” La ricostruzione complessiva del pro-

getto compositivo, che qui ci proponiamo di fare, colloca questo brano nel contesto

! Pierre Boulez, Par volonté et par hasard. Entretiens avec Célestin Deliége, Seuil, Paris, 1975, p. 70.

* All’origine di questa tradizione critica si trova il fondamentale saggio di Gyorgy Ligeti, Entscheidung
und Automatik in der Structure Ia, apparso sul quarto numero della rivista «die Reihe» nel 1958 (pp. 38-
63). Per una contestualizzazione del contributo di Ligeti, si veda Robert Piencikowski, Inschriften: Ligeti,
Xenakis, Boulez, in «Musiktheorie», XII, 1, 1997, pp. 7-16.
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pitt ampio del ciclo, dimostrando la notevole duttilita della tecnica seriale e la molte-

plicita di strategie compositive messe in atto da Boulez.?

Lo studio del processo compositivo di Structures & reso possibile dall’esistenza di un
ricco dossier di materiali preparatori conservato presso la Paul Sacher Stiftung di Basi-
lea (Sammlung Pierre Boulez). Esso documenta in modo puntuale I'elaborazione
dell’opera, dalla definizione del dispositivo di partenza alla stesura finale, attraverso i
diversi stadi di costruzione del testo e le successive rimodulazioni del progetto iniziale.*
L’obiettivo principale della presente ricerca ¢ quello di compiere uno studio comples-
sivo degli schizzi concernenti il primo libro di Structures: appunti verbali, tabelle seriali,
schizzi, abbozzi, stesure e revisioni. Di tutti questi materiali, la ricerca si prefigge di

rintracciare la successione micro-cronologica e il loro rapporto reciproco sistematico.

A questi materiali si aggiungono altre fonti d’archivio in grado di gettar luce sull’iter

elaborativo, tra cui gli scritti del compositore e la corrispondenza da lui intrattenuta

con John Cage, Karlheinz Stockhausen e Henri Pousseur.’

3 Seppure incentrati prevalentemente su Structure Ia, i lavori di Robert Piencikowki, primo curatore
scientifico della Sammlung Pierre Boulez presso la Paul Sacher Stiftung di Basilea, hanno fornito le
coordinate basilari per qualsiasi tentativo di comprensione dell’opera nelle sue intenzioni originarie. Al-
cune particolaritd della scrittura ritmica di Structure 16 sono state oggetto di attenzione da parte di Pascal
Décroupet in Renverser la vapeur... Zu Musikdenken und Kompositionen von Boulez aus den fiinfziger
Jabren, in «Musik-Konzepte», 89/90, 1995, pp. 112-131. Di recente, Peter O’Hagan ha dedicato
all’analisi delle Structures tre capitoli del suo libro sull'opera pianistica di Boulez: Pierre Boulez and the
Piano: A Study in Style and Technique, Ashgate, 2017, capp. 5, 6 ¢ 8. Apparso quando la presente ricerca
era gid in fase di conclusione, non ci ¢ stato possibile esaminare qui 'importante contributo di O’Hagan,

la cui ricostruzione del processo compositivo diverge in diversi punti dalla nostra.

* Si veda Sammiung Pierre Boulez. Musikmanuskripte, a cura di Robert Piencikowski e Michéle Noirjean-
Linder, Schott, Mainz, 2008 (2° ed. riclaborata) (Inventare der Paul Sacher Stiftung, 3). Una descrizione
sommaria delle fonti relative alla Structure Ia si trova in R. Piencikowki, Structure, que me veux-ru?, in
Théories de la composition musicale au XXe siécle, a cura di Nicolas Donin e Laurent Feneyrou, 2 voll,,
Symétrie, Lyon, 2013, vol. I, pp. 868-69.

> Pierre Boulez — John Cage. Correspondance et documents, a cura di Jean-Jacques Nattiez, con la
collaborazione di Frangoise Davoine, Hans Oesch e Robert Piencikowski, Amadeus, Winterthur, 1990
(Veroffentlichungen der Paul Sacher Stiftung, 1); nuova edizione riveduta a cura di Robert
Piencikowski, Schott, Mainz, 2002; la corrispondenza inedita con Stockhausen e Pousseur ¢ consultabile

presso la Fondazione Paul Sacher.
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Piano della dissertazione

Il secondo capitolo ¢ dedicato all’analisi dei materiali di base della composizione, che
Boulez ricava dal Mode de valeurs et d’intensités di Messiaen. Si evidenzia il modo in cui
le prime due divisioni del Mode... costituiscono il punto di partenza delle serie multi-
parametriche del primo e secondo libro di Structures (serie di altezze, di durate, di modi
di attacco e di dinamiche) e i procedimenti attraverso i quali Boulez procede all’orga-

nizzazione primaria di questi elementi, dalle tabelle di trasposizione alle matrici cifrate.

Nel terzo capitolo si prende in esame 'apparato di simboli con il quale Boulez definisce
e identifica, nei suoi manoscritti, le forme seriali oggetto di elaborazione. Questi sim-
boli rappresentano percorsi di lettura all'interno delle matrici di trasposizione e la loro
evoluzione (da forme semplici a forme sempre pilt complesse e articolate) corre paral-
lela all’avanzamento del lavoro compositivo. Ne proponiamo un quadro sistematico,
che analizza le diverse varianti, e uno cronologico, che mostra la loro graduale comparsa

nei brani e sezioni di Structures I.

I quarto capitolo affronta 'impianto di base del primo libro di Structures. Punto di
avvio ¢ la definizione degli ordini seriali, che costituiscono il principio macro-struttu-
rale dell’intero progetto compositivo. Si tratta di peculiari concatenazioni di forme se-
riali (ogni ordine seriale comporta dodici serie), derivate dall’utilizzo delle serie di rife-
rimento (originale, inversione, retrogrado dell’originale, retrogrado dell’inversione)
come indice di lettura delle matrici di trasposizione. I sedici ordini seriali definiti
nell’abbozzo architettonico del primo brano del ciclo (Structures Ia) sono esaminati in
dettaglio, mostrando le loro caratteristiche e i loro rapporti reciproci. Si passa in seguito
a ricostruire il piano progettuale del primo libro, che Boulez abbozza a partire dagli
elementi definiti nel brano inaugurale. Si tratta di un piano di permutazioni orientato
all’intercambio delle funzioni seriali (le serie di altezze diventano serie di durate, le

durate modi di attacco, ecc.), dal quale deriva il materiale per Structure 1 e Ic.

Nel quinto capitolo si considerano le fonti del processo compositivo del primo libro di
Structures, dapprima attraverso la descrizione dei Dossier che raccolgono i materiali

manoscritti, poi con un quadro sistematico degli schizzi raccolti nel Dossier 1a (1. Rei-
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hentabellen und Rhytmustabellen, 2. Rhytmischer Entwurf zu Satz 16, 3. Organisa-
tionsplan zu Livre I als Vorbereitung fiir Livre 2), da noi ordinati in base all’'identifi-
cazione del loro contenuto (brani o sezioni dei brani in essi elaborati) e raggruppati in

blocchi che rappresentano fasi omogenee del processo compositivo.

Nei tre capitoli successivi — sesto, settimo e ottavo — si affronta in dettaglio lo studio
del processo compositivo di Structure la, Structure Ic e Structure Ib, rispettivamente, il
che corrisponde all’ordine cronologico in cui questi brani furono scritti. Per ciascuno
di essi, sono evidenziati e analizzati i procedimenti messi in opera da Boulez, sia da un
punto di vista sistematico (attraverso la messa in luce dell'impianto seriale), sia da una
prospettiva genetica (attraverso lo studio dei manoscritti di lavoro). Nel capitolo ot-
tavo, si propone una ricostruzione dei piani seriali di Structure I6 (non presenti negli

schizzi) sul modello di quelli utilizzati dal compositore in /z e Ic.

L’Appendice I ¢ dedicata all’analisi dell’utilizzo dei registri in Structure Ic. L’ Appendice
II riporta le partiture analizzate di Structure Ic e Structure 16, mentre nell’ Appendice 111
si propone una tabella complessiva degli ordini seriali in cui si registrano le loro diverse
presentazioni nei brani di Structures I. Nell’ Appendice IV, infine, si offre una selezione
di passaggi tratti da diversi scritti di Boulez (corrispondenza, articoli, lezioni), nei quali
il compositore riflette sul progetto di Structures e si sofferma su aspetti puntuali
dell’opera, sia dal punto di vista della tecnica compositiva che da quello pitt ampio delle

scelte estetiche che ’hanno guidata.

Cronologia di Structures I

La versione pubblicata di Structures ¢ la realizzazione parziale di un ampio progetto
compositivo al quale Boulez lavora, a piti riprese, tra il 1951 e il 1961. Il primo libro
di Structures vede la luce tra il 1951 e il 1952.° Comprende tre brani o «strutture»:
Structure Ia, Structure 1b, Structure Ic. Secondo le date riportate dall’autore sulle rispet-

tive stesure manoscritte, il primo brano del ciclo, Structure Ia, fu completato il 24 aprile

¢ E un periodo particolarmente intenso per Boulez, che lo vede impegnato nella revisione di Polyphonie
X, Dorchestrazione del Visage Nuptial, 1a composizione di due studi di musica concreta e 'avvio della

composizione di Oubli signal lapidé.
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1951; a distanza di circa un anno, il 3 aprile 1952, fu conclusa Structure Ic, seguita a

breve distanza da Structure 1b, datata 17 maggio 1952.

La prima esecuzione di Structure la ebbe luogo il 7 maggio 1952 presso la Comédie
des Champs-Elysées a Parigi, nella cornice del festival «L’oeuvre du XXe siécle». I pia-
nisti sono Olivier Messiaen e lo stesso Boulez, che qualche giorno dopo confidava a
John Cage: «Nous avons joué une piece des “Structures” avec Messiaen au 1° piano e
moi au 2¢. Ily a eu quelque chahut petit énervement».” Il 22 dicembre dello stesso anno
Structure Ic riceve la sua prima esecuzione al McMillin Theatre della Columbia Uni-
versity di New York. Ai pianoforti si trovano David Tudor e Boulez, allora negli Stati
Uniti per partecipare alla tournée della Compagnie Madeleine Renaud e Jean Louis
Barrault. La prima esecuzione integrale del primo libro di Structures — compresa la
prima esecuzione assoluta di Structure Ib — si tiene il 4 maggio 1955, in occasione
dell’ultimo concerto della seconda stagione del Domaine Musicale, presso il Petit-

Théatre Marigny di Parigi.® Gli interpreti sono Yvonne Loriod e Hans Alexander Kaul.

Il secondo libro ¢ diviso in due «capitolin: Chapitre I (1956) e Chapitre II (1961).
L’esame dei numerosi materiali preparatori dimostra che la versione pubblicata ¢ una
realizzazione parziale del progetto delle Structures cosi come esso si configura nella se-

conda meta degli anni Cinquanta.’

7 Lettera di Pierre Boulez a John Cage, [4-21 maggio 1952], in Correspondance et documents, cit., p. 210.
Si veda Antoine Goléa, Rencontres avec Pierre Boulez, Julliard, Paris, 1958, p. 165-66.

8 Si veda il programma di sala, redatto dallo stesso compositore, in P. Boulez, Regards sur autrui (Points
de repére II), textes réunis et présentés par J.-J. Nattiez et S. Galaise, Christian Bourgois, Paris, 2005,
pp- 542-545.

? Si veda Goléa, Rencontres avec Pierre Boulez, cit., p. 162.
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2. Il materiale di base

Mode de valeurs et d’intensités

Il progetto di Structures prende avvio da un materiale precostituito, attraverso un pre-
lievo «tematico»'® con il quale Boulez intende fin da subito neutralizzare ogni inter-
vento soggettivo del compositore. Questo materiale ¢ fornito dal dispositivo modale
concepito da Olivier Messiaen per il suo Mode de valeurs et d’intensités (Darmstadst,

1949), secondo dei Quatre études de rythme per pianoforte nati tra il 1949 e il 1950.

Nel Mode de valeurs et d’intensités Messiaen tenta per la prima volta di estendere il
sistema cromatico delle altezze alle altre componenti del fenomeno sonoro, in partico-
lare ai valori ritmici e alle intensita di volume. Ne risultano una scala di dodici durate,
ottenuta tramite I'addizione progressiva di un’unita di base, e una scala di sette valori
dinamici espressi per mezzo delle indicazioni tradizionali (da ppp a f})."" Per quanto
non passibile dello stesso tipo di trattamento, anche la componente timbrica viene ri-
condotta a una sequenza di elementi discreti, stabilendo un repertorio di modi di at-
tacco o segni di articolazione che influiscono sulla qualita sonora del pianoforte. Per
costruire questa sequenza, Messiaen parte da cinque modi di attacco semplici, disposti
in ordine di intensita espressiva decrescente: accentato, staccatissimo, staccato, tenuto
e legato. La combinazione di questi elementi fornisce altri quattro “timbri”: staccatis-
simo-accentato, staccato-accentato, appoggiato-accentato e staccato-legato (portato),

ai quali si aggiungono ancora 'accentato e lo staccato-accentato con l'indicazione dello

19 Si veda P. Boulez, Legons de musique (Points de repére II1). Deux décennies denseignement au Collége de
France (1976-1995), textes réunis et établis par J.-J. Nattiez, Christian Bourgois, Paris, 2005, cit., p.
248.

"' Si veda larticolo Cromatisme in P. Boulez, Relevés d'apprenti, textes réunis et présentés par P.

Thévenin, Seuil, Paris, 1966, pp. 281-85.
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sforzato (sf). Compreso il modo di attacco “normale”, vale a dire senza indicazioni di

sorta, la sequenza complessiva comprende dodici articolazioni.'

[lustrato dallo stesso Messiaen nelle pagine introduttive della partitura, il modo si ar-
ticola in tre segmenti o «divisions» risultanti dalla diversa combinazione dei valori pa-
rametrici di partenza [Figura 2.1]. Come si puo osservare, il profilo intervallare ¢ di-
verso per ogni divisione del modo, benché formato da intervalli sempre discendenti.'
Le durate rispondono invece a uno schema regolare di ordine crescente, secondo una
progressione aritmetica data da tre valori costanti: biscroma (Division I), semicroma
(Division II) e croma (Division III). Piu libera appare la distribuzione dei modi di
attacco e delle dinamiche, dovuta a criteri prevalentemente acustici. Gli attacchi mag-
giormente percussivi, per esempio, sono abbinati a dinamiche forti, mentre le intensita
basse e medie vengono assegnate prevalentemente al registro centrale. Il movimento
discendente sul piano delle altezze e 'aumento delle durate sul piano temporale deter-
mina uno dei tratti caratteristici del Mode de valeurs et d’intensités: la corrispondenza
tra mobilita ritmica e tessitura, fenomeno al quale contribuisce, d’altra parte, la preva-

lenza di dinamiche minime e massime agli estremi dei registri.

Si tratta dunque per Messiaen di elaborare un “modo” basato su determinate possibilita
di combinazione dei parametri di definizione del fenomeno sonoro, la cui differenzia-
zione rimane operativa soltanto nella fase di preparazione del materiale. Il risultato &
un repertorio chiuso di elementi con cui il compositore puod operare liberamente, ma

la cui configurazione rimane immutata nel corso del brano.

12 Per un’analisi dettagliata del Mode de valeurs et d’intensités si veda K. Schweizer, Olivier Messiaens
Klavieretiide "Mode de valeurs et d’intensités’, in «Archiv fiir Musikwissenschaft», 30, 1973, pp. 128-46;
R. Toop, Messiaen/Goeyvaerts, Fano/Stockhausen, Boulez, in «Perspectives of New Music», 13, 1, 1974,
pp- 141-69.

13 Sulla struttura intervallare della prima divisione del Mode de valeurs et d’intensités si veda I'analisi di
Robert Piencikowski, Nazure morte avec guitare, in Pierre Boulez. Eine Festschrift zum 60. Geburtstag am

26. Miirz 1985, a cura di J. Hiusler, Wien, 1985, pp. 73-75.
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Ce morceau utilise un mode de hauteurs (36 sons), de valeurs (24 durées), d'attaques (12 atta-
ques), et d’intensités (7 nuances). Il est entidrement écrit dans le mode.

of
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Attaques: > v . - —~ Y T = T £.>
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1

(avec lattaque normale, sans signe, cela fait 12.)

Intensités: ppp pp » »f f ff Sfff

1 2 3 4 5 6 (4

Sons: Le mode se partage en 3 Divisions ou ensembles mélodiques de 12 sons, s’étendant cha-
cun sur plusieurs octaves, et croisés entre eux. Tous les sons de méme nom sont différents
comme hauteur, comme valeur, et comme intensité.
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Figura 2.1. Olivier Messiaen, Mode de valeurs et d’intensités.
© Copyright Editions Durand, Paris.
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Boulez ha pil volte sottolineato come il suo interesse nei confronti del Mode de valeurs
et d’intensités non fosse rivolto alla sua fisionomia sonora concreta, che si esprime at-
traverso un numero ristretto di punti sonori (predefiniti in tutti i loro aspetti), ma
piuttosto alla possibilita di attribuire a ciascuna delle quattro dimensioni costitutive del
modo — in quanto riconducibili a uno stesso principio cromatico di definizione — un

piano autonomo di elaborazione seriale.

Il s’agissait non pas tellement de délier les données du modele, mais de faire que des
données, accumulées et combinées point a point, soient séparées les unes des autres et
puissent servir indépendamment les unes des autres. Le premier cas de figure était
simple : rendre indépendant chaque plan de données (hauteur, durée, dynamique,
profil), ce qui allait m’entrainer ver la définition non plus de points, mais de champs.
Cette thématique empruntée, remise en question, pouvait donner des résultats tout a
fait éloignés de l'original qui en donnait un exemple. Il fallait, en ce qui me concernait,
généraliser un emploi des parametres, en méme temps que les dissocier, les rendre

mobiles, leur donner leur capacité d’engendrer une forme.'

Le divisioni interne del Mode de valeurs et d’intensités (ciascuna delle quali rappresenta
una diversa combinazione degli elementi in gioco) e la sua applicazione compositiva
evidenziavano gia le potenzialita di uno sviluppo di tipo statistico, fondato esclusiva-
mente sulla permutazione delle categorie che definiscono gli oggetti. In questo senso,
il progetto di Structures supera la prospettiva modale del brano di Messiaen ricondu-
cendo i quattro parametri costitutivi del fenomeno sonoro a uno stesso principio se-
riale: un trattamento differenziato, ma governato da un principio unitario. «Sviluppavo
— dird Boulez — le virtualita di un materiale che era stato visto in una sola dimensione;

e pil specialmente approfondivo nel senso di una estensione unificata.»"

La Figura 2.2 mostra la derivazione del materiale di partenza di Structures dal Mode de
valeurs et d’intensités. Le prima e seconda divisione del modo forniscono la serie di
altezze (astratte dalla loro registrazione originaria) e di durate utilizzate rispettivamente
nel primo e secondo libro di Structures, mentre la terza divisione ¢ alla base del progetto

incompiuto del terzo libro. I modi di attacco e le dinamiche riprendono invece 'intero
p p

4 P. Boulez, Legons, cit., pp. 248-49.
15 P. Boulez, Penser la musique aujourd hui, Gonthier, Geneve, 1964, p. 192.
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set predisposto da Messiaen, con due accorgimenti. Da una parte, Boulez interviene

per allineare la serie dei valori dinamici al modello cromatico della serie di altezze (e

alla progressione aritmetica rappresentata dalla serie di durate), integrando i sette valori

originari in modo da ottenere una serie crescente di dodici intensita: pppp, ppp, pp> p>

quasi p, mp, mf, quasi f; f, ff; fif> fl}J- Per quanto riguarda invece i modi di attacco,

Pappoggiato-accentato ¢ sostituito dallo staccato-appoggiato e i due accenti sforzati dal

marcato.

Mode de valeurs et d'intensités
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Figura 2.2. Derivazione del materiale seriale.
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Il trattamento seriale unificato di altezze, durate, modi di attacco e dinamiche ¢ reso
possibile da un’operazione di cifratura, mediante la quale Boulez stabilisce su ogni

piano sonoro una scala di riferimento da 1 a 12.

Il y avait & généraliser ce principe [sériel] pour toutes les caractéristiques du phéno-
mene son, soit unifier et universaliser le principe théorique de la série. On sait que,
dans I'ordre de prépondérance, les caractéristiques du son incluent la hauteur, la durée,
Iintensité et le timbre. C’est a ces quatre composantes que I'on a élargi maintenant
Iaction de la série, en leur appliquant des rapports chiffrés, qui caractérisent aussi bien
Pintervalle de fréquence que I'intervalle de durée, I'intervalle de dynamique que I'in-

tervalle de timbre.!

I quadro di definizione proposto da Boulez conserva l'allineamento originario delle
sequenze di altezze e durate presente nella prima divisione del Mode de valeurs et d’in-
tensités, alle quale sovrappone la sequenza di modi di attacco nell’ordine datogli da

Messiaen e la sequenza di segni dinamici in progressione di intensita crescente [Tabella

2-1].

valore 1 2| 3 4|5 | 6 7 08 | 9 10| 11| 12
cifrato

altezze Eb Dt At Ab Gt F# Eb Ct Ch Bb Fh Bt
ae | N NN DDA NN SN UM L
modi di - v . _ — - . _ — sfz sfz
attacco v : ’ : A A
dinamiche | PPPP | PPP | PP P | quassip | mp mf' | quasif | f Jr | | S

Tabella 2-1. Cifratura delle componenti sonore per il primo libro di Szructures.

16 P. Boulez, Relevés d'apprenti, cit., pp. 296-97.
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Ogni componente dell’universo cosi stabilito ¢ rappresentata da un numero da 1 a 12.
Quattro valori — uno per ciascun parametro — saranno necessari per la definizione di
un’unitd sonora. Nessuna combinazione ¢ in principio esclusa, sebbene Boulez adotti,
come vedremo, alcuni accorgimenti di scrittura per evitare delle incongruita, in parti-
colare per quanto riguarda le combinazioni tra durate e modi di attacco. In abbina-
mento con i modi di attacco 2 (staccatissimo), 6 (staccatissimo-accentato), 7 (staccato-
accentato) e 11 (staccato-accentato sforzato), le durate superiori alla semicroma sono
espresse tramite una figura di durata breve (perlopit biscroma o semicroma) seguita da
silenzi. Per quanto riguarda invece le combinazioni tra modi di attacco e dinamiche,
in abbinamento con le intensita piu leggere, i modi di attacco 10 e 11 (staccato-accen-
tato sforzato e accentato sforzato) sono attenuati da indicazioni come “poco sfz” p

“pocchissimo sfz”.

Dalla serie di base alle matrici di trasposizione

La prima operazione compiuta sul materiale ricavato dal Mode de valeurs et d’intensités
riguarda l'organizzazione delle altezze, organizzazione che, come vedremo, definira la
struttura fondamentale sui cui si basera il trattamento delle restanti componenti della
scrittura musicale. Secondo il procedimento illustrato da Boulez nella lettera a John
Cage di agosto 1951, poi ripreso nell’articolo Eventuellement..., la serie di base ¢ tra-
sposta seguendo I'ordine stesso delle altezze che la compongono, vale a dire proiettando
ordine orizzontale degli intervalli della serie su quello verticale delle trasposizioni [Fi-

gura 2.3].

Une série est une suite de n sons, dont aucun n’est semblable a I'autre, quant 4 la
fréquence, formant une série de n-1 intervalles. L’engendrement sériel a partir de cette
série initiale se fait par les transpositions b, ¢, ...n de toute la série, a partir de toutes
les fréquences de cette série. Ce qui donne donc n séries. La série renversée donne

également lieu a n séries transposées. Soit au total un nombre de séries égal 4 2n. "

7 Correspondence et documents, cit., pp. 178 sgg.; si veda anche P. Boulez, Relevés d'apprenti, cit., pp.
152-154 e 196.
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Figura 2.3. Sistema di trasposizione.

Lo schizzo 579-1070 [Figura 2.4] documenta I'applicazione di questo procedimento
alla serie tratta dalla prima divisione del Mode. .., sia nella sua forma originale che nella
sua forma invertita. Attribuendo a ogni grado della serie originale il corrispondente

valore cifrato, questa tabella di trasposizione pud essere rappresentata attraverso due
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matrici quadrate di ordine 12. Sotto questa forma le troviamo, infatti, nello schizzo
579-1071, contrassegnate con le lettere A e B (cerchiate), rispettivamente per il qua-
drato derivato dalla serie originale e per quello derivato dall'inversione [Figura 2.5]. Le
righe della matrice A sono identificate con numeri arabi (da 1 a 12), mentre le righe
della matrice A con numeri romani (da I a XII). Le colonne della matrice A sono iden-
tificate tramite i caratteri dell’alfabeto latino (dalla «a» alla «l»), quelle della matrice B

tramite i caratteri dell’alfabeto greco (da o a v, con esclusione della lettera 0).

Nell’economia compositiva di Structures, le matrici A e B possono essere lette in senso
orizzontale, verticale o diagonale. Ne risultano due classi di serie numeriche: a) serie
formate da dodici numeri diversi (righe e colonne); b) serie formate da dodici numeri

con almeno un elemento ripetuto (diagonali).

Le serie di tipo (b) non hanno alcun legame isomorfico con la serie di base, ma rappre-
sentano una conseguenza strutturale del sistema di trasposizione. Possono compren-
dere un minimo di quattro e un massimo di undici numeri diversi, ovvero da uno a sei
numeri ripetuti. Notiamo infine che tutte le letture parallele a quella della diagonale
secondaria (dall’angolo in basso a destra a quello in alto a sinistra) producono serie

simmetriche o formate da segmenti simmetrici.

All'interno di ogni matrice, tutte le serie di tipo (a) sono sequenze numeriche impa-
rentate, pill precisamente trasposizioni della serie originale o della sua inversione. La
proiezione dell’ordine orizzontale della serie di partenza su quello verticale delle tra-
sposizioni genera una matrice simmetrica, nella quale i coefficienti risultano simmetrici
rispetto alla diagonale principale. L’equivalenza di righe e colonne riduce, in termini
assoluti, il numero di forme seriali definite dalla matrice, ma ne evidenzia al contempo
la coerenza costruttiva. Se consideriamo che la lettura delle colonne dall’alto verso il
basso corrisponde alle forme dritte della serie e della sua inversione, mentre quella dal
basso verso I'alto corrisponde invece alle rispettive forme retrograde, possiamo stabilire

il quadro di equivalenze riportato nella Tabella 2-2.
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Figura 2.4. Tabella di trasposizione della serie originale e dell'inversione.
Trascrizione dello schizzo 579-1070.
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Figura 2.5. Matrici di trasposizione.

Trascrizione parziale dello schizzo 579-1071.

26



Tabella 2-2. Equivalenze di forme seriali all’interno delle matrici.

Matrice A

Matrice B

(12,11,10,9,8,7,6,5,4,3,2,1)

bl =2(2,8,4,..)

bt =2 (..,4,8,2)

cl=3(341,.)

¢t =% (.,1,4,3)

dl =% (4,5,2,.)

dt =% (..,2,5,4)

81 =X (8,3,2,.)

81 =X(....2,3,4)

el =5 (5,6,8,..)

e?=5(...,8,6,5)

el =Xil (5,4,8,..)

<«—

el =Xil(...8,4,5)

fl=6 (6,11,9,..)

=6 (..,9,11,6)

—

X (6,5,9,...)

=

«—

=X (.,9,5,,6)

gl =7 (7,1,10,..)

gl =7 (..,10,1,7)

—

Bl =1 (7,11,10,...)

«—

Bt =1 {(..10,11,7)

hl =8 (8,9,5,.)

ht=$ (..,5,9,8)

U =X (825,.)

—
g =Xl (..5,2,8)
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—

kl =Vi(9,8,6,.)

—
kT =Vl (..6,8,9)

—

Al =1V (10,12,7,...)

«—

V {(..7,12,10)

AT

kl =11 (11,7,12,...)

k=1 (..,12,7,11)

wl = Vill (11,6,12,...)

«—

i (..12,6,11)

|

=

1l =12 (12,10,11,...)

1=%2(..,11,10,12)

vl =V (12,9,11,..)

-
vi=V (.,11,9,12)
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3. Simbolizzazione delle forme seriali

Per rappresentare i percorsi di lettura delle matrici da cui derivano le forme seriali uti-
lizzate in Structures, Boulez adopera negli schizzi un articolato apparato di simboli. Si
tratta di un sistema in divenire che il compositore sviluppa man mano che procede
nella composizione e secondo le esigenze di ogni fase di definizione del materiale. In
termini generali, le diverse tappe di avanzamento del progetto compositivo coincidono
con l'invenzione di nuovi criteri di scansione delle matrici, determinando l'introdu-

zione di altrettanti percorsi di lettura e relative forme di rappresentazione.

Allo scopo di uniformare la nomenclatura sviluppata da Boulez negli schizzi, nel con-
testo di questo studio proponiamo una sistematizzazione che ne rispetta i criteri prin-

cipali, eliminandone alcune ridondanze e piccole variazioni nella presentazione grafica.

Notiamo innanzitutto che una forma seriale puo essere espressa in modo completo
(dodici valori) o parziale (valore iniziale). Questa variabile ¢ determinata dall’«indice
de développement», che Boulez segnala contrassegnando le forme seriali con i numeri
cerchiati 12 o 1 in apice (59=5; XIlI®= 5; f®= 6). L’indice 12 & raramente esplicitato
(lo troviamo solo negli schizzi 579-1080 e 579-1092), essendo sottinteso in assenza

dell’indice 1.

Gli elementi che concorrono alla definizione di una forma seriali, intesa come modo

di lettura di una matrice di trasposizione, sono due:

a) un valore identificativo (o di riferimento);

b) un percorso di lettura (direzione e verso).

Il valore identificativo puo essere esterno o interno alla matrice. Nel primo caso iden-
tifica una riga o colonna (numeri arabi, numeri romani, caratteri latini, caratteri greci) ;
nel secondo caso ¢ un elemento (numero arabe) costitutivo della serie stessa, collocato

sul cosiddetto orlo della matrice (righe o colonne piti esterne). In quest’ultimo caso, il
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numero ¢ accompagnato dalla lettera A o B, con la quale si specifica la matrice nella

quale dovra aver luogo la lettura (per esempio: 1a, 18).

Il percorso di lettura da compiere all’interno della matrice ¢ simbolizzato per mezzo di
frecce. Queste possono essere accompagnate da una lineetta orizzontale o verticale, in-
dicando in questo modo la posizione relativa del valore identificativo sull’orlo della
matrice: lato sinistro, destro, superiore o inferiore. La direzione e il verso del percorso

di lettura sono allora da intendersi in relazione a detta posizione.

Letture orizzontali e verticali

I percorsi semplici, vale a dire le letture dritte o retrograde di righe e colonne, sono
indicati con una freccia collocata sopra o a fianco del valore identificativo. Valgano i

seguenti esempi, illustrati nella

Figura 3.1: 3'= terza riga della matrice A letta da sinistra a destra; VIl = ottava riga della
matrice B letta da destra a sinistra; ¢l = terza colonna della matrice A letta dall’alto

verso il basso; 1T = ottava colonna della matrice B letta dal basso verso ’alto.

Se la forma seriale ¢ identificata tramite un valore interno alla matrice, le frecce oriz-
zontali o verticali compaiono insieme alla lineetta di posizionamento. Prendiamo per
esempio la forma 12 |- La lettera a ci informa che il numero 12 ¢& interno alla matrice
di trasposizione della serie originale, mentre la lineetta a sinistra della freccia ci dice che
tale numero si trova sul bordo sinistro. Il riferimento ¢ quindi alla dodicesima riga della
matrice A letta da destra a sinistra (12a |~ equivale a 7). Laforma 1a< colloca invece
il numero 1 sul bordo destro della stessa matrice, vale a dire sulla sua quinta riga, che
in questo caso dovra essere letta da destra a sinistra a partire dal numero 1 (1, 3, 2, 7,
11,4,10,12,9, 8, 6, 5). Se la matrice di riferimento ¢ B, la forma 12s |~ indichera la
quinta riga, letta da sinistra a destra, mentre 12s & corrispondera alla dodicesima riga

letta da destra a sinistra.
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1|1 21314 5 6 7 8 9 10 11 12| 1 1 7413110 12 9 2 11 6 4 8 5| |
- * sepe *
22 8 4 5 6 11 1 9 12 3 7 10 2 7 11 10 122 9 8 1 6 5 3 2 4|1
| | | |
3-4—1—2—8—9—10—5—6—7—12311| 3 13 =10—1—7—11—6—4 —12—9—2—538 | Il
cems | I ..... | I
44 5 2 8 9 12 3 6 11 1 10 7| 4 vV 10 12 7 11 6 5 3 9 8 1 4 2|WN
| | | |
5/5 6 8 9 12 10 4 11 7 2 3 1|5 Vi12 9 11 6 5 4 10 8 2 7 3 1|V
| 1 | 1
6 (6 11 9 12 10 3 5 7 1 8 4 2|6 vil9 8 6 5 4 3 12 2 1 11 10 7|V
| I | |
77 1 10 3 4 5 11 2 8 12 6 9|7 vi|2 1 4 3 10 12 8 7 11 5 9
| | | |
8 |849—5—6—11—7—2—12—10—4—1 VIl [ 1146 —12—9—8—2—7 —5—4—10—1
| 1 - | I -
919 12 6 11 7 1 8 10 3 5 2 4|9 X 6 5 9 8 2 1 11 4 3 12 7 10|
! | | |
10010 3 7 1 2 8 12 4 5 11 9 610 X4 3 2 1 7 11 5 10 12 8 6 9| X
| 1 | 1
M1 7 1210 3 4 6 1 2 9 5 8|1 X |8 2 5 4 3 10 9 1 7 6 12 11[X
v Ll ¥ 1
12012 10 11 7 1 2 9:i3:i4 6 8 512 Xt/ 5 4 8 2 1 7 6:3:i10 9 11 12X
a b ¢ d e f gi j k| a B vy & & (¢ I']DK A pov
P~ —
3=3,41,23891056,7,12,11 =3,41,228,91056,7,12,11
— <«
8=3,1,41012,2,7,11,6,5,9,8 M=3,1410,12,2,7,11,6,5,9,8
- —
cl (=3)=3,4,1,2,81910,56,7,12,11 vl(=I) =3,4,1,2,8,9,10,5,6,7,12, 11
— «—
ht (=8) =3,1,4,10,12,2,7,11,6,5,9,8 T(=VvIl)=3,1,4,10,12,2,7,11,6,5,9,8

Figura 3.1. Modalita di lettura orizzontale e verticale delle matrici.

I percorso di lettura puod essere continuo o diviso in segmenti, i quali a loro volta
possono avere uno o due sensi di lettura: dritto e retrogrado [Figura 3.2]. La divisione
del percorso risponde di norma alla proporzione 7+5 (7/12 + 5/12) o 5+7. Il numero
di elementi che compongono ogni segmento, cosi come l'ordine in cui tali segmenti
devono essere letti, sono indicati con dei numeri posti sopra e sotto le frecce, rispetti-
vamente. Prendiamo per esempio la forma seriale 3a [~ Si tratta di una forma com-
posta da due segmenti: il primo (}), fatto di cinque elementi, proviene dalla terza riga
della matrice A, letta da sinistra a destra a partire dal numero 3; il secondo (<), fatto
di sette elementi, proviene dalla stessa riga, letta pero in senso contrario partendo dal

bordo destro.

Nelle letture verticali, numeri collocati a sinistra delle frecce prescrivono 'ordine dei
segmenti (e cio¢ «1[°]» 0 «2[°]»), mentre quelli collocati a destra indicano le rispettive

quantita di elementi. La forma seriale 85 ,]; corrisponde dunque alla lettura segmentata
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della colonna W: dapprima in senso discendente, a partire dal settimo elemento con-

tando dal basso (4§,), poi in senso ascendente per i restanti cinque elementi (I*). La

forma seriale 85,3 propone la stessa modalita di lettura di quella precedente, ma tro-

vandosi la lineetta di posizionamento a indicare il bordo inferiore della matrice (}), la

colonna di riferimento ¢ ora Y (adiacente al numero 8 nel bordo inferiore della matrice).

a b ¢ d e f g h i j k | a € ¢ n kK v
1 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12| 1 | 1 12 9 2 11 6 5
2 2 |7 9 8 1 6 5 4
3 3 nm |3 1M 6 4 12 9 8
4 4 Iv |10 6 5 3 9 8 2
5 5 VvV [12 5 4 10 8 2 1
6 6 VI |9 4 3 12 2 1 ' 7
7 7 Vil | 2 0 122 8 7 11 5 _;- 6
8 8 Vil | 11 8 2 7 5 4 10 i 3
9 9 IX |6 2 T 1 4 3 12 7 10
10 |10 3 7 1 2 8 12 4 5 11 9 6,10 X |4 7 11 5 10 12 8 é 9
Mmoo 7 12 10 3 4 6 1 2 9 5 8| 1 Xl |8 3 10 9 1 7 6 1|2 1
12 {12 10 11 7 1 2 9 3 4 6 8 5112 Xl |5 1 7 6 3 10 9 :.1+1-: 12

a b ¢ d e f g h i j k | a € ¢ n t K N p v

3a P4 =3,4,1,2,8,11,12,7,6,5,10,9 8 .1 =10,9,1,7,6,12,11,3,4,5,2,8

32141 =8,9,56,11,7,2,3,1,4,10,12 8,15 =6,4,12,9,2,58,11,7,1,10,3

Figura 3.2. Modalita di lettura segmentata delle matrici.

Letture diagonali

Vi

Vil

Vil

Xl

XN

A eccezione di quelle condotte attraverso la diagonale principale e secondaria,'® tutte le

letture diagonali sono segmentate [Figura 3.3]. I segmenti possono essere paralleli (co-

diagonali) o collegati ad angolo retto. Nel primo caso, i segmenti si trovano uno sopra

'8 Queste forme possono essere simbolizzate nei seguenti modi:
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e uno sotto la diagonale principale o la diagonale secondaria, a seconda della loro dire-
zione. Si tratta dunque di percorsi composti da una sovradiagonale e da una sottodia-
gonale, la cui lunghezza complessiva ¢ sempre di dodici numeri. I segmenti possono
avere lo stesso verso o verso contrario: nel primo caso, il grafico contiene una sola frec-
cia, il cui senso di lettura riguarda entrambi i segmenti (per esempio: N, ); nel secondo
caso, sono presenti due frecce (K). Il valore identificativo della serie equivale di norma
al punto di partenza del percorso, ma puo indicare anche il punto di arrivo: la freccia

non parte quindi dalla lineetta di posizionamento, ma punta verso di essa ().

a b ¢ d e f g h i j k | a B y &6 € ¢ n v K A p v

1 1 2 3 4 5 E 6 7 8 9 10 11 12| 1 | ' 1 7 3 10 '-'I-Z.. 9 2 11 6 4 8 5 |

K
2 2 8 4 5 6 11 1 9 12 3 7 10| 2 Il 7 11 10 12 9 8 1 6 5 3 2 4 ]
AN
3 3 4 1 2 8 9 10 5 6 7 12 11| 3 m 3 10 1 7 11 6 4 12 9 2 5 8 | I
N /
4 4 5 2 8 9 12 3 6 11 1 10 7 4 Iv (10 12 7 11 6 5 3 9 8 1 4 2| v
N 1

55 6 8 9 122 10 4 11 7 2 3 1 5 \ 512 9 11 6 5 4 10 8 2 7 3 1 \
AN -

6 6 11 9 12 10 3 5 7 1 8 4 2 6 v 9 8 6 5 4 3 12 2 1 11 10 E 74V
AN X

7 7 1 10 3 4 5 11 2 8 12 6 9 7 Vil |2 1 4 3 10 12 8 7 115 9 6 | VI

Ny /
8 8 9 5 6 11 7 2 12 10 4 1 .34 8 vimi1n 6 12 9 8 2 7 5 4 10 1 3|Vl
. /
9 12 6 11 7 1 8 10 3 5 2 4| 9 X 6 5 9 8 2 111 4 3 12 7 10| IX
10 10 3 7 1 2 8 12 4 5 11 9 61|10 X 4 3 2 1 7 11 5 10 12 8 6 9 X
AN /
Mmoo 7 12 10 3 4 6 1 2 9 5 8| 1 Xl 8 2 5 4 3 10 9 1 7 6 12 11| Xl
7/
12 112 10 1 2 9 3 4 6 8 5|12 X5 4 8 2 1 :7v6 3 10 9 11 12| Xl

9> =9,3,12,7,3,6,8,7,6,10,11,7 ¢/ =7,910,3,10,9,7,12,12,1,12,12

Figura 3.3. Modalita di lettura diagonale delle matrici.

122=12=a/=12a=1/4=1
ANk =1h=aN=5N=12Y=1~_
Tshi=lhi=a N =128 = XU = v
5 =XlII=a /=58 4=1 =v/
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I segmenti collegati ad angolo retto derivano da una curvatura del percorso di lettura
compiuta sull’orlo della matrice [Figura 3.4]. Come nei casi precedenti, i percorsi pos-
sono partire da uno qualsiasi dei bordi della matrice: sinistro (}), superiore (< ), de-
stro (), inferiore (). Anche qui il valore identificativo della serie puo essere inteso

come punto di arrivo (k).

a b ¢ d e f g h i j k 1 a B y & € ¢ n v K A p v

11 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1 12| 1 117 3 10012 9 2 11 6 4 8 5]

VAN
22 8 475 %6 11 1 9 12 3 7 10| 2 W7 111012 9 8 1 6 5 3 2 4|1
/ AN
33 471 2 8 9 10 5 6 7 12 11| 3 mi3 10 1 7 11 6 4 12 9 2 5 8|1
AN
4 Ers 2 8 9 123 6 11 1 10 7| 4 vV 10012 7 11 6 5 3 9 8 1 4 2|W
AN
5.5 6 8 9 1210 4 M 7 2 3 1|5 ;12‘9 M 6 5 4 10 8 2 7 3 1|V
\ | 79
6 6 11 9 12 10 3 5 7 1 8 4 2|6 Vi 9 8 6 5 4 3 12 2 1 11 10 7|
AN AN

717 1 10 3 4 5 11 2 8 12 6 9|7 VIi'2 1 4 3 10 12 8 7 11 5 9 6|V
AN AN

8 8 9 5 6 1 7 2 12 10 4 1 3|8 VIl (11 6 12 9 8 2 7 5 4 10 1 :i3ivm
M- AN /o

99 12 6 11 7 1 8 10 3 5 2149 X 6 5 9 8 2 1 11 4 3 12 7710 KX

- AN /
0010 3 7 1 2 8 12 4 5 11 9 610 X4 3 2 1 7 1 5 10 12 8 6 9| X
AN /
MM 7 1210 3 4 6 1 2 9 5 8|11 XX '8 2 5 4 3 10 9 1 776 12 11X
N\ /

122012 1011 7 1 2 9 3 4 6 8 5|12 Xt s 4 8 2 1 7 6 3710 9 11 12/ X1

a b ¢ d e f g h i j k 1 a By & € ¢ n v K A p v
4n Y™ =4,4,4,4,6,9,3,11,1,12,1,4 Vk, =3,7,8,7,3,9,11,2,9,4,8,12

Figura 3.4. Modalita di lettura "ad angolo” delle matrici.

Cronologia

E interessante osservare il modo in cui la cronologia del processo compositivo corra
parallela alla definizione di nuove forme di esplorazione delle matrici. Nella Tabella
3-1 mostriamo l'introduzione progressiva dei modi di lettura orizzontali, verticali e
diagonali nei brani e sezioni che costituiscono il primo libro di Structures. I modi di
lettura sono segnalati nel momento in cui si presentano per la prima volta. In ogni fase,
i “nuovi arrivati” si sommano a quelli precedenti, arricchendo il sez a disposizione del

compositore.
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Structures Ia utilizza solo le forme orizzontali e diagonali, equivalenti a trasposizioni
della serie originale e della sua inversione. Le tre sezioni di Structure Ic (Ic/1-3) costi-

tuiscono invece tre momenti ben differenziati:

1) Ic/1 si presenta in perfetta continuita con Ia (letture orizzontali e verticali);
2) Ic/2 introduce le letture diagonali parallele;
3) Ic/3 completa il quadro delle lettura diagonali parallele e introduce le diagonali

ad angolo.

In Structure 16 Boulez propone una nuova modalita di lettura orizzontale e verticale
delle matrici. Esse possono ora essere suddivise in due segmenti permutabili, con la

possibilita inoltre di intervenire sul senso di lettura di ciascun segmento.
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Tabella 3-1. Cronologia delle modalita di lettura delle matrici.

orizzontali verticali diagonali
la/1 - 1 l
Ic/1
N
NooA
Ic/2
Z X
Y
o
Ic/3 7_ }\}' \/|
<2
<2
SRl B (A ¢
Ib/i
S TR
Ib/1 SN KB
Ib/2.1 A4 N K~
1b/2.2 A NS
Ib/2.3 l— RS
Ib/3.1 A k.
Ib/3.2
Ib/3.3
Ib/a -] Y
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4. 11 progetto compositivo di Structures I

Percorsi di lettura fondamentali

Boulez definisce inizialmente sedici modelli di scansione delle matrici. Essi costitui-
scono l'ossatura seriale di Structure la e assumono, in seguito, un ruolo fondamentale
per lo sviluppo dell’intero ciclo, rappresentando I'universo di concatenazioni seriali a
disposizione del compositore. Chiameremo ordini seriali o “macro-serie” queste orga-
nizzazioni di livello superiore (serie di serie), dai quali dipendono i complessi seriali
assegnati alle diverse componenti della scrittura. Negli schizzi che documentano il pro-
cesso compositivo, sono simbolizzate utilizzando i primi due caratteri, in maiuscolo,
del nome delle prime sedici lettere dell'alfabeto greco (da alpha a pi):
AA[DPA], BH[TA], TA[MMA] ecc. [Figura 4.1].

Il principio di costruzione delle macro-serie riposa sulla possibilita di utilizzare le quat-
tro forme canoniche della serie di base (originale, inversione, retrogrado dell’originale,
retrogrado dell’inversione) come indice di lettura delle matrici di trasposizione, allo
scopo di ottenere sequenze di forme seriali derivate da una gerarchia comune. Boulez
risolve in questo modo uno dei problemi pit delicati della tecnica seriale, quello dei

criteri di concatenazione delle serie:

S’il n’y a pas, en effet, une logique générale de succession, on aboutirait au paradoxe
inutile d’'une organisation infrastructurelle hiérarchique, les superstructures étant li-
vrées 4 une indolente anarchie [...]. Nous avons déja signalé les notes-pivots : ce
moyen nous semble un peu rudimentaire et capricant. Faire voisiner des séries a ré-
gions semblables est infiniment plus satisfaisant, puisque I'ambiguité harmonique joue
de ce fait un tres grand réle ; cela suppose cependant des séries & propriétés remar-
quables, et implique de jouer A peu prés toujours sur les mémes propriétés. | Aussi nous

paraitrait-il d’une diversité plus grande d’élargir les fonctions sérielles a I'enchainement
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méme des séries. On obtiendrait de la sorte des fonctions de fonction, du cas linéaire

le plus simple jusqu’aux plus complexes dérivations."

Oltre all’'utilizzo delle forme seriali derivate dal sistema di trasposizione verticale della
serie di partenza, Boulez introduce la possibilita di leggere lo spazio strutturale delle
matrici in senso diagonale. Lo schema delle macro-serie risponde, cosi, a due modalita
principali di esplorazione. La prima consiste nella lettura in senso orizzontale o verticale
di una matrice nella sua totalita, percorrendo secondo un dato ordine le dodici righe o
colonne che la compongono. La seconda si basa invece sulla lettura delle diagonali
maggiori e delle cosiddette semidiagonali (diagonali spezzate parallele). Dalla prima
modalitd derivano le macro-seriec AA-OH, ognuna delle quali si definisce attraverso
una sequenza di righe o colonne (numeri arabi o romani, caratteri latini o greci). Dalla
seconda modalita derivano le macro-serie IO-I1I, che, a differenza di quelle precedenti,
esprimono direttamente sequenze numeriche inscritte nelle matrici. Come vedremo,
'ambiguita dei numeri arabi — che possono indicare sia righe della matrice A, sia valori
interni a una delle due matrici — verra in seguito sfruttata da Boulez per variare l'inter-

pretazione del materiale.

Le quattro forme iniziali (AA-AE) esplorano la dimensione orizzontale in entrambi i
sensi, mentre le quattro successive (EIT-OH) applicano gli stessi criteri alla dimensione
verticale. Sia in un caso che nell’altro, 'ordine di scansione ¢ dettato dalla serie originale
o dalla sua inversione, che fungono alternativamente da indice di lettura dell’intero

complesso.

1 P. Boulez, Relevés d apprenti, cit., p. 157.
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AN .  ordredes séries ® dépendant de T/
BH — ordredes séries ® dépendant de 1/®
A <—— ordredes séries ® dépendantde T/®

AE <~  ordre des séries ® dépendant de T/®

EN ordre des séries ® dépendant de T/®
ZH ordre des séries ® dépendantde T/@
HT ordre des séries (B) dépendant de T/@
OH ordre des séries ® dépendant de T/
10 \ diagonale de ®

KA \ diagonale de

AA VA[ diagonale de ®

MY // diagonale de

NY ; diagonale de ®

= ; diagonale de
oM \\ diagonale de ®

i %\W diagonale de

Figura 4.1. Ordini seriali di livello superiore (trascrizione da schizzo).
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Le forme IO e KA percorrono la diagonale che va dall’angolo in basso a destra a quello
in alto a sinistra, rispettivamente delle matrici A e B, mentre le forme N e ZI leggono
la diagonale che va dall’angolo in alto a destra a quello in basso a sinistra, anche in
questo caso rispettivamente delle matrici A e B. Le forme AA, MY, OM e I1I com-
prendono invece due semidiagonali, vale a dire due diagonali spezzate, parallele e di

identica lunghezza.

Nei grafici che accompagnano le forme seriali in 579-1092 [infra Figura 4.13.], le
forme AA e MY sono costituite da due segmenti che condividono lo stesso senso di
lettura: dall’alto verso il basso. Lo stesso vale per la forma ITl, ma il senso di lettura
risulta invertito. La forma OM sembra sfuggire a questo programma, proponendo due
segmenti con diverso senso di lettura. Dato che la trascrizione del percorso di lettura
di ITI corrisponde a uno schema di lettura simile a quello di OM, siamo verosimilmente

in presenza di un errore nella realizzazione del grafico che illustra questa forma.

Analisi delle macroserie AA-OH

In quanto fattori di unificazione di un insieme (serie subordinate), le macro-serie rap-
presentano la proiezione dell’ordine seriale a un livello superiore (serie subordinante).
Questa proiezione si manifesta nella forma di un ordine di trasposizioni che possiamo
considerare diretto o indiretto. L’ordine ¢ diretto se la serie subordinante coincide con
i valori iniziali delle serie subordinate (il che corrisponde alla costituzione stessa delle
matrici); ¢ indiretto, invece, se agisce tramite la nomenclatura delle righe. Quest’ultimo
caso riguarda in particolare la conversione di numeri arabi in romani e viceversa, ope-
razione che Boulez chiama negli schizzi «inversion de chiffres». Questo importante
aspetto che riguarda la definizione del materiale di base del progetto compositivo di

Structures risultera evidente dall’analisi delle macroserie AA-OH.

AL («ordre des séries A dépendant del/ B») [Figura 4.2]: lettura delle dodici righe della

matrice A, da sinistra a destra (forma dritta), secondo 'ordine dato dalla prima riga
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della matrice B (inversione della serie originale), applicato indistintamente alla nomen-
clatura delle righe o ai valori iniziali delle singole serie. Si tratta di uno schema di inte-
razione tra la serie nella sua forma originale (serie subordinate) e invertita (serie subor-

dinante).

>
111712 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
7171 10 3 4 5 11 2 8 12 6 9
3(3(4 1 2 8 9105 6 7 1211
10103 7 1 2 8124 511 9 6|
12[12[101177 12 9 3 4 6 8 5|

I ooz e 17 1 8103 5 2 4]

i
=
[ W N}
~N
-
N
-
o
w
N
o)}
-
N
O
wv
[oe]

6(6|11 91210 3 5 7 1 8 4 2
4{4]5 2 8 9123 6 11 1 10 7|
8{8|9 5 6 117 21210 4 1 3]
s[s|6 8 9 12104 117 2 3 1]

Figura 4.2. Matrice AA.

BH («ordre des séries B dépendant de_|7B») [Figura 4.3]: lettura delle dodici righe della
matrice B, da sinistra a destra (forma dritta), secondo l'ordine dato dalla prima riga
della stessa matrice (B), vale a dire secondo l'inversione della serie. Per applicare
quest’ordine (1, 7, 3, 10, 12,9, 2, 11, 6, 4, 8, 5) alla lettura delle righe della matrice
B, Boulez converte i numeri arabi in numeri romani (I, VII, I11, ..., V). Ora, se esami-
niamo i valori iniziali di ciascuna serie del complesso cosi determinato, possiamo con-
statare che il risultato dell’operazione ¢ una vera e propria “inversione” della serie su-
bordinante, perché tali valori ripropongono, come ordine di trasposizione diretto, la
serie nella sua forma originale. Da questo punto di vista, dunque, la macro-serie BH si
presenta come 'esatta controparte di AA: uno schema d’interazione tra la serie nella

sua forma invertita (serie subordinate) e originale (serie subordinante).
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1T— I |17 3 1012 9 2 11 6 4 8 5
7 — Vll|2]1 4 3 1012 8 7 11 5 9 6
3> m|3f101 7 116 4129 2 5 8]
10— X [4]3 2 1 7 11510128 6 9|
12 Xi[5]4 8 2 1 7 6 3 10 9 11 12|
o IX|6]5 9 8 2 1 11 4 3 12 7 10
I 2> {71102 9 81 6 5 3 2 4]
M— x[8]2 5 4 31009 1 7 6 1211
6> Vi|ols 6 5 4 3122 1 1110 7|
4 w127 116539 8 1 4 2]
8 > Vi|11|6 12 9 8 2 7 5 4 10 1 3|
5 v |29 116 5 4108 2 7 3 1|

Figura 4.3. Matrice BH.

I'A («ordre des séries B dépendant de(T/A») [Figura 4.4]: lettura delle dodici righe della
matrice B, da destra a sinistra (forma retrograda), secondo I'ordine dato dalla prima
riga della matrice A, letta anch’essa nello stesso senso. Come nel caso di BH, I'applica-
zione dellordine di lettura di T alla matrice B implica la conversione dei numeri arabi
in numeri romani. Dal punto di vista dei valori iniziali, 'ordine di trasposizione diretta
¢ il retrogrado dell’inversione, determinando uno schema complessivo di lettura in cui

lo stesso ordine seriale governa sia la serie subordinante che quelle subordinate.
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12— X (514 8 2 1 7 6 3 10 9 11 12
M— Xxi[8]2 5 4 31009 1 7 6 1211
10— X [4]3 2 1 711510128 6 9
9 > IX|6[5 9 8 2 1 11 4 3 12 7 10]
8 > V|16 129 8 2 7 5 4 10 1 3|
7> wvi|2(1 4 3101228 7115 9 6|
I 6 — Vio|s 6 5 4 3 122 1 1110 7]
5— v |29 116 5 4108 2 7 3 1|
4 v |w0f127 1165 398 1 4 2
3> m[3f01 7116 4129 2 5 8]
2 0 [7[1110129 8 1 6 5 3 2 4]
T— | |17 3 1012 9 2 1 6 4 8 5

Figura 4.4. Matrice T'A.

AE («ordre des séries A dépendant de(1_/A») [Figura 4.5]: lettura delle dodici righe della
matrice A, da destra a sinistra (forma retrograda), secondo 'ordine dato dalla sua prima
riga, letta anch’essa in senso retrogrado. Come nel caso precedente (I'A), lo stesso or-

dine seriale ¢ presente a livello superiore e inferiore.

+“—«
1212110 11 7 1 2 9 3 4 6 8 5
n{nfz 12103 46 1 2 9 5 8]
10f10]3 7 1 2 8124 5119 6|
ofol12 6 117 1 8103 5 2 4|
880 5 6 117 2 1210 4 1 3
7701103 4 5 112 8126 9]
I 6611 912103 5 7 1 8 4 2
5/sle 8 9 12104 117 2 3 1)
alals 2 8 9123 6 11 1 10 7|
334 1 2 8 9105 6 7 121
2(2]8 4 5 6 111 9123 7 10|
111712 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12

Figura 4.5. Matrice AE.
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EIT («ordre des séries B dépendant de(WB») [Figura 4.6]: lettura delle dodici colonne
della matrice B, dal basso verso I'alto (forma retrograda). L’ordine ¢ dato dalla prima
riga della stessa matrice, letta da destra a sinistra (forma retrograda). Si noti che
quest’operazione genera uno schema del tutto simile a quello della macro-serie I'A. Si
tratta infatti di due ordini seriali definiti in modo diverso, ma identici in quanto al loro

contenuto.

PN
Vv B AN K t. n ¢ € 6 vy B a
5:814!6:11:2:9:12!1013 7|1
4%2%3%5%6%1%8%9%12%10%117
8%5%259512545651157515103
21411:81913:1516:111:7112[10
1%3%752585105455565115912
71100111 112112:314:516:8/9

I 6%9%5%11%7%8%12%10%3%4%1 2
31111014151712181911216 [11
10%7%1253545115152585955 6
91618112/101 5111171112134
11%12%657515951053545552 8
120111911003 1617:1i2!8!4]|5

Figura 4.6. Matrice EIN.

ZH («ordre des séries A dépendant de(T/A») [Figura 4.7]: lettura delle dodici colonne
della matrice A, dal basso verso I'alto (forma retrograda), secondo I'ordine dato dalla
prima riga della stessa matrice, letta da destra a sinistra (forma retrograda). Come nel
caso precedente, si tratta di un procedimento di lettura il cui risultato ¢ identico a

quello di un’altra macro-serie, e cio¢ AE.
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Figura 4.7. Matrice ZH.

HT («ordre des séries B dépendant de(T/A») [Figura 4.8]: lettura delle dodici colonne

della matrice B, dall’alto verso il basso (forma dritta), secondo 'ordine dato dalla prima

riga della matrice A, letta da destra a sinistra (forma retrograda). Lo schema di lettura

torna qui a fare interagire le due matrici: forme retrograde dell’inversione (serie subor-

dinate) e forma retrograda della serie originale (serie subordinante).

Vv ANy n a

6§ T u B

n o ¥ 0V Z v o Y29 mn N[~
O oo TN 0 Y 2 Mt —|N
(o v &0 8 ¢« 0=~ « 2[m]
0 © ® Y 2 i = N - N o<
N - 3 2 m o~ N © |0
© N % m ¢ = - N ®© o 0o
¢« N mwm o - ® o NS =~
= N o N 2 m v o oo
N2 C c a Ym0 @0
N« - ® a m oo = ~ O[2]
- 2 « v~ ®o N ool
[ N Y T

Figura 4.8. Matrice HT.
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OH («ordre des séries A dépendant de(l_/B») [Figura 4.9]: lettura delle dodici colonne
della matrice A, dall’alto verso il basso (forma dritta), secondo 'ordine dato dalla prima

riga della matrice B, letta da destra a sinistra (forma retrograda).

> >
e h d f k b i I j ¢ g a
5:814!6!1112!91!12:10!3 17 |1
6595551157585125105354?1 2
8i512i91120416i1117!1:10(3
916181121101 5111171112134
125115951053565751525854 5
10/71121314:11:1:2:8:9:5[6
I 4%2%3%5%6%1%8%9%12%105117
1Mi1216171119:1101314:5:12/8
751051151525125354555658 9
2141181913151 6111!7 11210
shrioiaisiziaiatinle|n
153575258510%4%5%6%115912

Figura 4.9. Matrice ©H.

Osservazione sulla definizione delle macro-serie

L’universo definito dalle macro-serie AA-®H non esaurisce tutte le combinazioni delle
variabili in gioco, e cio¢ le quattro forme fondamentali della serie considerate alterna-
tivamente come ordine subordinante e ordine subordinato. La Figura 4.10 mostra la
loro posizione all’interno del campo di possibilita generato dalla rotazione mono e bi-

assiale delle quattro combinazioni principali.

48



| en _
0 0
0 0
©) (©)
o AE (©)
ZH

©] BH o]
o HT |[o©
|
|
TA
EIT

Figura 4.10. Campo di possibilita delle matrici.
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Piano di sviluppo del primo libro di Structures

La definizione degli ordini AA-TII coincide geneticamente con I'impostazione di un
primo piano («I.A») di lettura e organizzazione del materiale fornito dalle matrici di
trasposizione. Il procedimento consiste nella distribuzione di un insieme di funzioni
seriali su quattro strati indipendenti, a ognuno dei quali ¢ dato il compito di governare
una componente della scrittura musicale. A questo scopo, il compositore si serve di
uno schema grafico in forma tabellare che verra impiegato lungo tutto il percorso com-

positivo di Structures (si vedano gli schizzi 579: 1080, 1084, 1092, 1117).

Per ciascuno dei due pianoforti, le sequenze di serie vengono disposte su linee parallele,
stabilendo due blocchi simultanei, ma autonomi, di organizzazione del materiale [Fi-
gura 4.11]. Dal centro verso gli estremi, lo schema parte dalle serie di altezze e durate
(funzioni primarie di integrazione), per proseguire con i modi di attacco e le dinamiche

(funzioni secondarie di coordinazione).?

I | Serie per le dinamiche («intensités»)

A | Serie per i modi di attacco («attaques»)

P! R | Serie per le durate («rythmes»)
N | Serie per le altezze («notes»)?*!
N | Serie per le altezze («notes»)
R | Serie per le durate («rythmes»)
Pfll

A | Serie per i modi di attacco («attaques»)

| | Serie per le dinamiche («intensités»)

Figura 4.11. Modello di organizzazione del materiale seriale.

2 Negli schizzi per Structure 1b, dove I'elemento ritmico assumera il compito di componente primario
della scrittura, Boulez scambiera spesso la posizione tra serie di altezze e durate, focalizzando su queste

ultime il rapporto tra i due strumenti.

21Tl termine «notes» si alterna negli schizzi con «séries», inteso nel senso specifico di serie di altezze (si

veda per esempio 579: 1080, 1094, 1095,1103, 1148). In 579-1152 compare la forma «hauteurs».
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E interessante notare che 'ordinamento verticale delle componenti sonore, organizzate
nella tabella secondo un asse di simmetria orizzontale tra il primo e il secondo piano-
forte, obbedisce al criterio di «primordialité décroissante» riconosciuto da Boulez in

Penser la musique aujourd hui:

[...] il nous faut souligner qu’elles [composantes sonores] s’organisent suivant une
progression d’une primordialité décroissante. Je renonce a employer ici le mot de hié-
rarchie qui implique, en quelque sorte, une subordination, alors que ces phénomenes
sont réellement indépendants, sinon dans leur existence, du moins dans leur évolution
: ils obéissent a un principe commun d’organisation des structures, cependant que leur
engendrement manifeste des divergences suscitées par leurs caracteres propres. L’his-
toire de la pratique musicale universelle se porte garante de ces fonctions d’importance
décroissante, ce que la notation vient confirmer par les différentes étapes de sa trans-
formation. Les systemes de hauteurs et les systémes rythmiques, concurremment, ap-
paraissent toujours comme hautement développés et cohérents, alors qu’on serait sou-
vent en peine de dénicher des théories codifiées pour les dynamiques ou les timbres,
abandonnées le plus souvent au pragmatisme ou a I'éthique (ainsi des nombreux ta-
bous en ce qui concerne 'emploi de certains instruments ou de la voix). [...]

Je n’établis donc pas cette distinction en suivant un critere « affectif », mais selon la
puissance d’intégration ou de coordination. Comparez, par exemple, la succession de
timbres divers sur une méme hauteur et, inversement, la succession de hauteurs di-
verses affectées d'un méme timbre, C’est-a-dire croisez deux organisations I'une par
lautre en renversant les caractéres spécifiques : unicité et multiplicité. [...] L'unicité
de la hauteur intégre la multiplicité des timbres; 'unicité du timbre coordonne la mul-

tiplicité des hauteurs.”

Sotto la forma che abbiamo prima illustrato, il piano seriale di Structure Ia ¢ stato
abbozzato nel foglio 579-1080 [Figura 4.12: 1080a-b] e poi ricopiato nel foglio 579-
1092 [Figura 4.13]. Come vedremo, la seconda formulazione non interviene sul con-

tenuto, ma contribuisce a definire alcuni aspetti del sistema di rappresentazione.

22 P. Boulez, Penser la musique aujourd hui, cit., pp. 37-38. Cfr. P. Boulez, Relevés d apprenti, cit., p. 296.
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Figura 4.12. Schizzo 579-1080.
Structures, Mappe D, Dossier 1a, 2, Sammlung Pierre Boulez, Paul Sacher Stiftung, Basilea.
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Figura 4.13. Schizzo 579-1092.
Structures, Mappe D, Dossier 1a, 2, Sammlung Pierre Boulez, Paul Sacher Stiftung, Basilea.
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Il piano seriale definito nel foglio 579-1080 ¢ composto da due schemi (1080a e
1080b) che, dal punto di vista formale, corrispondono alle due sezioni in cui si articola
Structure la. Ogni schema costituisce una struttura seriale autonoma, definita attra-
verso otto macro-serie, vale a dire otto sequenze di dodici forme seriali (una per cia-

scuno dei parametri sonori dei due pianoforti) [Figura 4.14].

I | NY | OM
A | IO | AA
Pfl
R | EIT | HT
N | AA | TA
N | BH | AE
ZH | ©H
Pf I
A | KA MY
I | 21 | III

Figura 4.14. Structure Ia: ordini seriali.

Boulez mette in opera i tre modelli di lettura delle matrici, assegnandoli in entrambi i
casi secondo uno stesso principio: letture orizzontali per la definizione delle altezze,
verticali per le durate e diagonali per i modi di attacco e le dinamiche. Le forme seriali
sono simbolizzate, nel caso delle altezze e delle durate, tramite la denominazione delle
righe (numeri arabi e romani) e delle colonne (caratteri latini e greci) da cui derivano,
mentre i numeri assegnati ai modi di attacco e alle dinamiche sono da intendersi come
valori puntuali (valori iniziali di serie non espresse). Questo aspetto verra precisato nel
foglio 579-1092 con l'introduzione dell’«indice de développement: 1 valeur ou 12 va-
leurs», il quale, per ogni forma seriale, determina se essa verra espressa integralmente o
solo tramite il suo valore iniziale. Si configurano cosi due piani di sviluppo del mate-
riale. Per le altezze e le durate, Boulez si serve di forme seriali complete; per i modi di

attacco e le dinamiche, di serie ridotte ai soli valori iniziali. Da questa particolare di-
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sposizione deriva una delle caratteristiche principali del brano: 'utilizzo delle dinami-
che e dei modi di attacco come fattori di coordinazione di altezze e durate («attaques

et intensités restant pour 12 sons et 12 durées»).

L’organizzazione delle altezze viene definita attraverso le macro-serie AA, BH, T'A e
AE. Si tratta di uno schema elementare che oppone, attraverso i due pianoforti, forme
dedotte dalla serie originale a forme dedotte dalla sua inversione, presentate prima in
forma dritta (primo schema), poi in forma retrograda (secondo schema). A caratteriz-
zare ogni struttura provvede anche lo scambio delle rispettive famiglie di serie tra i due

pianoforti, determinando un rapporto globale a forma di chiasmo.

Strettamente legata all’organizzazione macro-seriale delle altezze appare quella relativa
al dominio delle durate, definita dalle forme EIl, ZH, HT ¢ ®H. Anche qui i due
strumenti si spartiscono forme originali (pianoforte I) e invertite (pianoforte II), ma, a
differenza di quanto accada per le altezze, la distribuzione rimane invariata nella se-
conda struttura. Si tratta di una dissimmetria che non altera 'equilibrio complessivo
del disegno, basato sulla rigorosa complementarieta — a livello strumentale e architet-
tonico — di forme originali e invertite, dritte e retrograde. E sufficiente infatti osservare
il complesso formato da altezze e durate per constatare che ciascuna delle due strutture

presenta le quattro forme fondamentali della serie [Figura 4.15].

Pfl ¢ 5 Sl <
I 1/1

Pfll

Figura 4.15. Forme originali e invertite in Structure la.
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Se, come abbiamo visto, per definire altezze e durate Boulez si rivolge alle modalita di
lettura orizzontale e verticale delle matrici (AA-®H), modi di attacco e dinamiche pro-
vengono invece dai percorsi diagonali, rappresentati dalle macro-serie 10, KA, AA,
MY, NY¥, EI, OM, III Nella prima struttura sono utilizzate le diagonali principali
(IO, KA, NV, EI), nella seconda struttura le semidiagonali (AA, MY, OM, I1I). L’or-
dinamento simmetrico, caratteristico delle diagonali che attraversano le matrici (o un
suo quadrante) dall’angolo in basso a sinistra a quello in alto a destra, caratterizza al-
ternativamente la sequenza di serie assegnata alle dinamiche (prima struttura) e quella

dei modi di attacco (seconda struttura).

Sullo stesso foglio (579-1080) in cui abbozza lo schema seriale della struttura Ia, Boulez
annota il piano di sviluppo da cui deriveranno i restanti brani del primo libro: Ib e Ic.
La possibilita di generare nuove strutture scambiando i materiali assegnati a ogni para-
metro («4 intervensions possibles: échange du rythme, de la série, de l'intensité, de
'accent») porta il compositore a formulare, in calce al foglio [Figura 4.12: 1080c], un
sommario progetto di espansione dello schema di partenza. Se quest’'ultimo comporta
due volte dodici serie («2 fois 12 séries»), vale a dire due macro-serie per ogni parame-
tro, i quattro interventi possibili permetteranno di dedurre ulteriori otto insiemi: «8
fois 12 séries». La moltiplicazione del materiale ¢ quindi collegata a un’articolazione
formale tripartita nella quale, accanto all’identificazione della prima struttura («2 fois
12 séries») come «piece A» compaiono due nuovi pezzi: «piece C» e «piece By, i quali
si ripartiscono I'insieme di «8 fois 12 séries» nella misura di tre e cinque (macro-serie),
rispettivamente. Lo schema ¢ accompagnato da una sequenza numerica che anticipa
Particolazione interna di Ib: quattro sezioni interpolate ai segmenti di una quinta (negli

schizzi, come vedremo, verra indicata come «structure intermédiaire»).

Il ciclo prende forma come un’estensione del brano iniziale, generata dalla possibilita
di far circolare le macro-serie attraverso i diversi parametri di definizione del testo mu-
sicale, sia all'interno di uno strumento che da uno strumento all’altro. Per comprendere
il meccanismo degli scambi parametrici operati da Boulez, dobbiamo esaminare gli
schemi seriali di Ic, che rappresentano la prima tappa dello sviluppo progettuale. Il
foglio 589-1084 contiene le tre strutture seriali di cui si compone il pezzo. Sul bordo

sinistro, in corrispondenza delle sequenze di forme seriali assegnate a ogni parametro,
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Boulez segnala tra parentesi il tipo di scambio messo in atto. Il primo di questi («Ry-
thmes — Intensités») indica, per esempio, il passaggio di una sequenza di forme seriali
dal dominio delle durate (si tratta in particolare delle durate del secondo pianoforte

nella seconda parte di Ia) a quello dei valori dinamici (primo pianoforte, terza parte di

Ic) [Figura 4.16 e infra Figura 7.3].

Ry Fomed Ly s [

Figura 4.16. Dettaglio dello schizzo 579-1084.

Lo stesso sistema di scambi ¢ testimoniato nel foglio 579-1091, che definisce la prima
struttura seriale di Ib. La solidarietd del meccanismo di scambi all’opera in Ic e nella
citata struttura di Ib, che non ¢ riscontrabile nelle quattro rimanenti strutture di Ib,
dimostra che I'insieme di «8 fois 12 séries» ¢ articolato, per quanto riguarda il procedi-
mento degli scambi parametrici, in due blocchi ottenuti per mezzo di due diverse stra-
tegie di permutazione. Dalla prima derivano le tre strutture Ic (Ic/1-3) e la «structure

intermédiaire» di Ib (Ib/i); dalla seconda, le quattro sezioni principali di Ib (Ib/1-4).
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Il piano macro-strutturale del primo libro di Structures comprende, dunque, quattro
permutazioni dell’insieme iniziale di sedici macro-serie (Ia). Le prime due permuta-
zioni si presentano nella forma di blocchi omogenei indipendenti, cio¢ due diverse
distribuzioni dei sedici elementi di partenza, mentre la terza e quarta permutazione

danno luogo a un unico insieme di trentadue elementi [Figura 4.17].

la Ic Ib

—_—

NT OM ZH OH AA BH 10 | 11 AA I

10 AA AA BH AE ZH NY | MY OM KA
e mr M KA OM NY BH OH | TA ZH

AA TA NT AA Z1 KA Bl AE  ©OH BH

BH AE OM 10 MY TII HT TA ZH | AA

ZH ©H ZL MY 10 AA AE {HT! AA | EIT
PRI kA HT EIT OH TA M AA 2110

21 T TA  AE EIT HT MY OM KA |NT

(AA-TID) (AA-TITI) (AA-TTD) (AA-TTL +AA-TII)

Figura 4.17. Permutazioni macro-seriali.

Per quanto riguarda i criteri permutativi, possiamo riconoscere due modalita principali:

a) La prima e seconda permutazione sono il risultato degli scambi realizzati tra
dinamiche e altezze (I—N; N—I), dinamiche e durate (I>R; R—I), modi di
attacco e altezze (A—N; N—A), modi di attacco e durate (A—R; R—A).
Sono esclusi gli scambi tra dinamiche e modi di attacco (I—-A; A—l), durate e
altezze (R—N; N—R) e gli scambi tra gli stessi parametri in pianoforti diversi.
Complessivamente, si tratta di uno scambio tra le forme seriali originariamente
assegnate, da un lato, ai parametri attacco e dinamica e, dall’altro, quelle asse-
gnate ai parametri durate e altezze (A/l>N/R). In altri termini, uno scambio

tra le forme di lettura orizzontali-verticali e quelle diagonali.
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b) La terza e quarta permutazione sono il risultato di scambi tra modi di attacco
e dinamiche (A—l; | >A), altezze e durate (N—R; R—N), altezze in piano-
forti diversi (N—N) e durate in pianoforti diversi (R—R). Complessivamente,
si tratta di un ritorno alla distribuzione originale di Ia, che prevede letture oriz-

zontali-verticali per le durate e le altezze, e letture diagonali per gli attacchi e le

dinamiche.
la Ic Ib

—_— A \ A .
| NY OM ZH ©H AA BH 10 1T AA  EI
A 10 AA AE! zH NT MY OM KA
R E[l HT M KA OM NY ©H ‘TA| ZH
N AAN| I TA NY AA 2l KA EIT | AE: ©H [BH
N BH| | AE| OM 10 MY I HT |IA | ZH |AA
R ZH ©H El MY 10 AA 'AE HT EIT
A KA MY HT EI ©H TA| M AA El 10
| 51 I 'TA AE! E[l HT MY OM KA NY
| NY OM ZH ©H AA BH 10 qi AA [z
A 10 AA AA BH AE ZH NT MT| OM |KA
R E[l HT I | OM NY BH OH TA ZH
N AA TA NY AA Z1 KA EMT AE ©®H BH
N BH AE MY I HT TA ZH AA
R ZH ©H 10 AA AE HT AA  EI
A KA| MY} ©®H TA M} AA z1| 10
| =1 | i TA AE E[l HT 'MY! OM KA| NY

Figura 4.18. Analisi grafica delle permutazioni macro-seriali
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Allo scopo di analizzare i principi che reggono le permutazioni presentate nella Figura
4.18 (e dunque la macrostruttura dell’intera primo libro di Structures), nella Figura
4.19 abbiamo identificato le diverse istanze delle quattro componenti sonore. Ogni
istanza puo essere cosi simbolizzata tramite I'indicazione del parametro (N, R, A, 1), il
blocco di riferimento (N1, N3, N3, ecc.) e il brano in cui compare: Ny(Ia) denota I'or-
dine seriale assegnato alle altezze del primo pianoforte nella prima sezione di Structure
Ia. Sulla base di queste convenzioni, la Figura 4.20 analizza le permutazioni delle sedici

macro-serie di Ia che generano gli schemi seriali di Ic e Ib.

Prendiamo per esempio la terza colonna della prima tabella (Ia — Ic + Ib/i). Qui pos-
siamo osservare come il materiale seriale utilizzato in Ia per definire i modi di attacco
— Ai(Ia), Asx(Ta), As(la), A4(Ia) — sia riutilizzato in Ic e Ib/i, da una parte per I'elabora-
zione della dimensione ritmica — Re(Ic), Ri(Ic), R/(Ib/i), Ro(Ic) — e, dall’altra, per quella
della dimensione delle altezze — N,(Ic), N-(Ib/i), Ni(Ic), Ns(Ic). Gli stessi materiali,
come si puo osservare nella seconda tabella (Ia — Ib/1-4), ricevono nelle quattro se-
zioni di Ib una nuova collocazione, da una parte riassegnati al dominio dei modi di
attacco — As(Ib), As(Ib), A4(Ib), As(Ib) — e, dall’altra, a quello delle dinamiche — I;(Ib),
I4(Ib), Is(Ib), L(Ib).

la Ic Ib
——t—
Ib/i
|
A
PfI |13 1/13|5)7 113 |5]7
N
N
R
PfIIA24 2 |4 |68 2 4|6 |8
|

Figura 4.19. Distribuzione delle componenti sonore.
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la — lc+1b/i

A,(lc)
N, (la) <

A.(lc)

A,(lc)
N,(la) <

,(Ib)

A,(Ib)
N,(la) <

I4(Ic)

1,(Ic)
N,(la) <

1,(Ic)

A(Ic) N,(Ic)
R (la) < A.(la) <

A ) R,(lc)

A (Ib) N (Ib)
R, (la) < A(la) <

I,(Ic) R,(lc)

A,(lc) N, (Ic)
R,(la) < A(la) <

1,(Ib) R,(Ib)

l,(Ic) N, (Ic)
R(a) < At <

I (Ic) R,(lc)

la — 1b/1-4

N, (Ib) ,(1b)
R, (1) < A (1a) <

R (1b) A(b)

N, (Ib) (1b)
R, (la) < A,(a) <

R (Ib) A(Ib)

N,(Ib) ,(1b)
R (la) < A(la) <

R (Ib) A(b)

N, (Ib) (1b)
R, (la) < A,(la) <

R, (Ib) A(b)

Figura 4.20. Scambi parametrici.
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5. Le fonti del processo compositivo

Gli schizzi che documentano il processo compositivo del primo libro di Structures co-
stituiscono un ricco dossier conservato nella Mappe D, Dossier 1a, 1-4 (microfilm 579:
1068-1152). A questi si aggiungono la prima stesura manoscritta a matita (Dossier 1b),
vergata su 19 fogli riutilizzati (sul verso) per la prima stesura manoscritta del secondo
libro di Structures; una fotocopia della stesura in bella copia di Structure Ia (Dossier 1c,
1); bozze di stampa di Structure la e dell'intero primo libro con annotazioni mano-
scritte (Dossier 1c, 2-3) e un’edizione a stampa con annotazioni di Boulez e di altra

mano (Dossier 1c, 4).%

La maggior parte degli schizzi sono riferibili al lavoro su Structure b, il brano pitt com-
plesso del ciclo, la cui elaborazione rappresenta circa tre quarti del corpus di mano-
scritti. La loro descrizione nel catalogo interno della Fondazione Paul Sacher ¢ la se-

guente:

e Dossier la, 1: Originalreihe und Organisationsplan (microfilm 579: 1068-
1073);

# Robert Piencikowski rilevava ancora nel 2013 (Structure que me veux-tu?, cit., p. 868) I'assenza nella
collezione della stesura a inchiostro in bella copia, la cui esistenza era attestata da una riproduzione
riportata da Antoine Goléa in Rencontres avec Pierre Boulez, cit., tra le pp. 136 ¢ 137. Dall'informazione
disponibile sul sito della Bibliothéque nationale de France, il manoscritto in questione sarebbe ora con-
servato presso questa istituzione. Come indicazione di provenienza ¢ indicato il nome del precedente
possessore: Pierre Souvtchinsky. La scheda riporta la seguente descrizione: «Manuscrit autographe dont
les 10 premieres pages (Structures Ia) sont des photographies. - Le f. paginé 29-30 manque, mais le texte
est complet. - A l'encre noire, avec de nombreuses corrections au crayon noir, au crayon de couleur bleu,
rouge, au stylo 2 bille rouge. - Certaines annotations au crayon noir concernent 'exécution. - A la pre-
miére page du manuscrit lui-méme, note au crayon noir : ‘Boulez // Structures // Endgiiltige Fassung,
(= version définitive), ce manuscrit a d’ailleurs servi a la gravure (Structures Ib et Ic)». Una stesura a

inchiostro in bella copia di Structure Ia (6 pp.) ¢ stata messa all’asta da Sotheby’s nel 2015.

62



e Dossier 1a, 2: Reihentabellen und Rhytmustabellen (17 pp.) (microfilm 579:
1074-1092);

e Dossier 1a, 3: Rhytmischer Entwurf zu Sazz 16 (54 pp.) (microfilm 579: 1093-
1148);

e Dossier 1a, 4: Organisationsplan zu Livre I als Vorbereitung fiir Livre 2 (3 pp.)
(microfilm 579: 1149-1152).

Per quanto riguarda la loro funzione nel contesto del processo compositivo, questi

schizzi sono riconducibili a quattro tipologie principali:

a) configurazione primaria del materiale: allestimento delle tabelle di trasposi-
zione e delle matrici numeriche da esse derivate;

b) organizzazione strutturale: piani seriali per la lettura delle matrici;

c) elaborazione e messa a punto di procedimenti locali per il trattamento dei di-
versi parametri sonori (in particolare della dimensione ritmica);

d) preparazione del materiale per la mise en place: strategie di sincronizzazione de-

gli elementi in gioco.

Oltre alle tabelle seriali e ritmiche che rappresentano 'organizzazione primaria del ma-
teriale per il primo libro di Structures, la prima sezione del Dossier 1a contiene schizzi
per Ia, Ic e la «structure intermédiaire» di Ib. Quest’ultima, come abbiamo gia segna-
lato, & legata a Ic per quanto riguarda la distribuzione delle macro-serie.* Due schizzi
conservati in questa sezione del Dossier (579: 1075, 1079) pertengono in realta al se-

condo libro di Structures.

La seconda sezione del Dossier 1a ¢ interamente dedicata al lavoro su Structure Ib. Sono
presenti schizzi che testimoniano non solo 'elaborazione ritmica, che costituisce il car-

dine dell’intera costruzione di questo brano, ma anche il piano di frammentazione degli

4 Si veda infra, Figura 4.17.

63



ordini seriali da cui parte Ib e diversi dettagli del processo di definizione del testo mu-

sicale.

Nella terza sezione del Dossier sono infine conservati tre fogli che documentano il
piano di transizione al secondo libro di Structures, attraverso un procedimento di con-

tinuazione e rielaborazione del dispositivo messo in opera nel primo libro.

Nella Tabella 5-1 offriamo un quadro sistematico degli schizzi raccolti nel Dossier 1a,
ordinati in base all’identificazione del loro contenuto (brani o sezioni dei brani in essi
elaborati) e raggruppati in blocchi che rappresentano fasi omogenee del processo com-
positivo. Gli schizzi che riguardano esclusivamente la parte del primo o del secondo

pianoforte sono stati contrassegnati con I'indicazione “pf I” o “pf II” tra parentesi.

Tabella 5-1.

Brano Sezione e sottosezione Schizzi (microfilm)
I 579:1070-1073, 1076-1078
Ia 579: 1080-1083, 1092
Ic 579: 1084-1090
Ib/i.1-5 579: 1091, 1137
Ib/i.1 579: 1137
iz 579:1130
iz 579:1129
T .. S
Ib/i.5 579: 1127
Ib/i.1-3 (pf 1) 579: 1136
b BAASEED s
Ib/i.1-3 (pf 1) 579: 1133
Tbli4s pfly s79:1112
Ib/1 + Ib/2.1 579: 1117
TbA+b21 579: 1126, 1108 (cont. i 1126).
T o4
Ib/1.2-3 579: 1115
21 s79:1111
Ib/2.2-3  1b/2.2 (pf]) 579: 1100, 1103



1b/2.2 (pf II) 579: 1104
Ib/2.2-3 (pf ) 579: 1107
1223 pfl) 579:1128
Ib/2.3 579: 1113
Ib/3.1 (pfI) 579: 1110
31 579:1144
32 579:1109
B2 579:1098
b/3 324 579:1116
/33 ey 579:1106
33 pfm s79:1142
34D 579:1101, 1102, 1105
T34 (pfI) 579:1146
Ib/4.1-5 (pf 1) 579: 1145
Th/4 1b/4.6 (pfT) + Ib/4.1-4 (pf ) 579:1141
Tbl45-6 (pfI) 579:1143

Nota sulla rubricazione degli schizzi

E interessante osservare il modo in cui 'evoluzione del progetto compositivo, e in par-
ticolare la sua (ri)formulazione nella forma di un ciclo di tre pezzi, si riflette nella ru-
bricazione con cui Boulez identifica gli schizzi. I primi fogli di lavoro, dedicati alla
preparazione del materiale (trasposizione e cifratura della serie di base), sono contras-
segnati in alto a sinistra con I'abbreviatura «I» con doppia sottolineatura (si vedano
579-1070 e 1071). Il riferimento ¢ con ogni verosimiglianza alla prima divisione del

Mode de valeurs et d’intensités, chiamato «I» dallo stesso Messiaen.

Nella prima fase di elaborazione compositiva, rappresentata dal foglio 1080, il lavoro
in cantiere assume una nuova denominazione: « L - A». La disposizione grafica di questa
scritta — la discontinuita della sottolineatura e il disallineamento dei caratteri — sugge-
risce che la lettera «A» sia stata introdotta in un secondo momento. Il foglio sarebbe

stato dapprima contrassegnato come «I», e solo posteriormente aggiornato alla forma
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«I-A». Se osserviamo infatti dei fogli appartenenti a uno stadio pili avanzato del pro-
cesso compositivo, come 1081 e 1092, possiamo constatare che la formula d’identifi-

cazione del pezzo si ¢ stabilizzata nella forma composita «L.A».

Ora, la stessa situazione del foglio 1080 la riscontriamo nei fogli 1084 ¢ 1091, che
riguardano la struttura seriale di Ic e la «structure intermédiaire» di Ib. In questi fogli,
I'intestazione principale «[» ¢ accompagnata rispettivamente dalle lettere «C» e «B», in
modo del tutto simile a quello osservato in 1080. Cid sembrerebbe suggerire che lo
sviluppo del nucleo iniziale (1080) che origina Ic (1084) e Ib/i (1091) appartenga a
una fase molto iniziale del processo compositivo, forse anche precedente alla stesura
stessa del primo brano, i cui schizzi di realizzazione riportano gia I'intestazione «L.A»

(1081-1082).

Descrizione analitica degli schizzi

Si propone a continuazione una descrizione analitica degli schizzi pit rilevanti concer-
nenti il processo compositivo di Structures I. Per ogni schizzo sono riportati il dossier

di appartenenza e il numero di riferimento presente sul microfilm.

Dossier 1a, 1

579-1070

Tabella di trasposizioni della serie dodecafonica tratta dalla prima divisione (I) del
Mode de valeurs et d’intensités di Messiaen. Lo schizzo ¢ rubricato in alto a sinistra con
il numero romano «I» in doppia sottolineatura. Le due colonne principali corrispon-
dono alla serie nella sua forma originale (sinistra) e nella sua forma invertita (destra).

L’ordine delle trasposizioni rispecchia quello della rispettiva serie di partenza, secondo
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il procedimento illustrato da Boulez nella lettera a John Cage di agosto 1951, poi ri-
preso nell’articolo Eventuellement....” Tutte le altezze sono state cifrate con i numeri
da 1 a 12 attribuiti alla serie originale. Ottenuto il quadro delle trasposizioni, ¢ stata
introdotta una nomenclatura per la lettura orizzontale e verticale delle diverse forme
seriali. I numeri arabi da 1 a 12 sono utilizzati per identificare la serie originale e le sue
undici trasposizioni, lette in senso orizzontale, mentre i caratteri latini da «a» a «l» de-
notano le stesse forme seriali lette in senso verticale. Per quanto riguarda invece la serie
invertita, la lettura orizzontale delle trasposizioni ¢ contrassegnata per mezzo dei nu-
meri romani da I a XII; quella verticale con i caratteri greci da o a v, con esclusione

del carattere 0.

Dossier 1a, 1

579-1071

Matrici numeriche derivate dalla cifratura della tabella di trasposizione (579-1070). La
matrice A corrisponde alle forme derivate dalla serie originale; la matrice B alle forme
derivate dall'inversione della serie. La nomenclatura delle righe e colonne riprende
quella introdotta nella tabella di trasposizione. Sul margine destro ritroviamo la serie

di partenza dei modi di attacchi e la serie delle intensita, cifrate entrambe da 1 a 12.

Dossier 1a, 1

579-1072

Lo schizzo contiene una «Description des 3 structures I: A / B / C». Si tratta di uno

schema sinottico (molto probabilmente riepilogativo) che riporta la distribuzione delle

% Lettera di Pierre Boulez a John Cage, maggio 1951, in Correspondance et documents, cit., p. 166. Si
vedo anche P. Boulez, Relevés d apprenti, cit., pp. 152-154 e 196.
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macro-serie nei tre brani che compongono il primo libro di Structures. Nella parte in-
feriore sono specificati i criteri compositivi utilizzati nelle diverse sezioni, in particolare

per quanto riguarda i procedimenti di scrittura ritmica.

Dossier 1a, 1

579-1073

Elenco dei sedici modelli di lettura delle matrici (ordini seriali) che costituiscono 'os-
satura seriale di Structure la e forniscono il materiale macro-strutturale del primo libro
di Structures. Ogni modello ¢ contrassegnato con il nome di una lettera dell’alfabeto
greco, espressa tramite i primi due caratteri che lo compongono. Le lettere A e B cer-
chiate rimandano alle matrici A e B, precedentemente definite nel foglio 579-1071. La

formula « T/B » denota la prima riga (1) della matrice B.

Lo stesso elenco ¢ riportato nel foglio 579-1092.

Dossier 1a, 2

579-1075

Piano di permutazione di forme seriali per la terza delle «structures notes simples» di

Structures I1. Si veda lo schizzo 580-249.

Dossier 1a, 2

579-1078
Lo schizzo riporta, sotto il titolo «Rythmes», le matrici gia presenti nel foglio 579-

1070. Al loro interno sono indicati, tramite linee con frecce, diversi percorsi di lettura

attraverso le diagonali principali e le semidiagonali.
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Dossier 1a, 2

579-1081; 579-1082

Rubricati entrambi con la sigla «L.A» (primo sviluppo della «division» 1), i fogli prepa-
rano il materiale seriale per la mise en place del primo brano di Structures. Le forme
seriali sono disposte in funzione del loro raggruppamento definitivo, assegnate al primo
o secondo pianoforte, nell’ordine in cui verranno trascritte sulla partitura. Il primo
foglio (579-1081) contiene i materiali della prima parte del brano, a esclusione delle
prime sei serie (batt. 16-64). Il secondo foglio (579-1082) riporta le forme seriali che

costituiscono la seconda parte del brano, a esclusione delle ultime quattro serie (batt.

65-105).

Dossier 1a, 2

579-1084

Il foglio ¢ diviso in tre aree separate da righe orizzontali, contenenti i tre schemi seriali
di Structure Ic. Dall’alto vero il basso, ogni area ¢ identificata con un numero: «3/»,
«1/» e «2/». Questi numeri corrispondono all’ordine sequenziale con cui le tre strutture

seriali verranno presentate nello svolgimento del brano.

Dossier 1a, 2

579-1091

Nella parte superiore del foglio: piano seriale incompleto per la “structure inter-
médiaire” di Ib. Documenta il primo abbozzo di lavoro a questa sezione, in continuita
con i criteri utilizzati nello schizzo 579-1084 per Ic. Nella parte centrale, inquadrato
in una cornice: schema globale di ripartizione delle strutture. Nella parte inferiore: as-

segnazione degli indici di sviluppo alle serie di modi di attacco e dinamiche.

Dossier 1a, 2

579-1092

69



Il foglio 579-1092 riprende gli schemi seriali abbozzati in 579-1080. Si tratta di un
documento di importanza capitale nello sviluppo del progetto di Structures. Le sedici
sequenze di forme seriali che danno forma al primo brano del ciclo sono contrasse-
gnate, sul bordo sinistro di ogni schema, tramite una specifica nomenclatura, composta
dai primi due caratteri del nome delle prime sedici lettere dell’alfabeto greco (AA, BH,
..., II). L’attribuzione di questi simboli procede secondo un criterio primario che ri-
guarda 'ordine dei quattro parametri (altezze, durate, modi di attacco e dinamiche) e
un criterio secondario relativo ai due pianoforti (pianoforte I e pianoforte II). Paralle-
lamente, sul bordo destro, Boulez esplicita i diversi percorsi di lettura delle matrici dai

quali derivano le sequenze.

Dossier 1a, 3

579-1094; 579-1095

Organizzazione del materiale fornito dalle macro-serie per le quattro sezioni di Ib, de-
rivata dagli schizzi presenti nei fogli 579-1138, 1139, 1140 e 1148. 1l foglio 1095

riporta gli schemi alla base della frammentazione e ridistribuzione del materiale.

Dossier 1a, 3

579-1100; 579-1104

Abbozzo strutturale di Ib/2.2 («milieu»): primo pianoforte (579-1100) e secondo (579-
1104). Nell’angolo inferiore destro, Boulez schizza il montaggio finale delle cellule rit-

miche.

Dossier 1a, 3

579-1103
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Preparazione delle serie di altezze per Ib/2.2 (pfI). Il primo gruppo di sette serie (sini-

stra) ¢ il risultato di una permutazione circolare.

Dossier 1a, 3

579-1107

Schizzo per la definizione delle cellule ritmiche di Ib/2.2 e 1b/2.3 (pf I). Pendant di
579-1128.

Dossier 1a, 3

579-1111

Preparazione del materiale per la mise en place di Ib/2.1 («début»), secondo gli stessi

criteri adottati per Ib/1 (si vedano i fogli 579-1114 ¢ 1115).

Dossier 1a, 3

579-1113

Abbozzo strutturale di Ib/2.3. La parte superiore del foglio corrisponde alla parte del

pf I, quella inferiore alla parte del pf II.

Dossier 1a, 3

579-1114; 579-1115

Schizzi dedicati alla preparazione del materiale per la mise en place di Ib/1. 11 foglio
1114 ¢ utilizzato per Ib/1.1 e il foglio 1115 per Ib/1.2-3. Nel primo foglio, la parte del
pianoforte I & abbozzata nella meta superiore del foglio, quella del pianoforte II nella
meta inferiore. Nel foglio 1115 la divisione orizzontale separa il lavoro alla sezione

Ib/1.2 (parte superiore) e Ib/1.3 (parte inferiore), all'interno delle quali una seconda
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divisione separa il trattamento dei due pianoforti. La sincronizzazione delle varie com-
ponenti ¢ indicata mediante ['utilizzo di frecce. Sul margine destro Boulez annota il
tipo di trattamento riservato alle altezze nel caso il loro numero risulti superiore a quello
degli impulsi ritmici: verticalizzazione in accordi («en accords») o raggruppamenti oriz-

zontali nella forma di note piccole («en petites notes»).

Dossier 1a, 3

579-1117

Piano strutturale di Ib/1 e Ib/2.1 con indicazione dei modi di lettura delle singole

forme seriali.

Dossier 1a, 3

579-1126; continua in 579-1108

Lo schizzo documenta la costruzione delle cellule ritmiche di Ib/1 e Ib/2.1. Sul lato
sinistro del foglio, Boulez trascrive le forme seriali (secondo 'ordine dato dal piano
presente in 579-1117) e procede all’attribuzione delle funzioni di durata o valore uni-
tario. Il risultato del procedimento ¢ trascritto in notazione ritmica sul lato destro, nella
forma di cellule ritmiche separate da linee verticali. Per ogni gruppo di cellule, sono
inoltre indicati il numero totale di valori ritmici generati e la loro durata complessiva
(in semicrome), informazioni che verranno in seguito utilizzate nella fase di mise en
place. In calce al foglio, Boulez rivede il trattamento delle prime tre forme seriali, of-
frendo una soluzione alternativa («autre solution»). Quest’ultima sara quella utilizzata
nella redazione del testo musicale. (Si veda infra, Appendice 1.3, pp. 205-208
[Ib/1.1-3], e Appendice 11.4, p. 213 [Ib/2.1].)

Dossier 1a, 3

579-1128

Schizzo per la definizione delle cellule ritmiche di Ib/2.2 e Ib/2.3 (pf II). Pendant di
579-1107.
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Dossier 1a, 3

579-1132; 1147

Definizione di due procedimenti di elaborazione ritmica basati sulla moltiplicazione o
la divisione di un valore di base. Nel foglio 1147 Boulez abbozza il primo tipo di ela-
borazione: «1° Solution — multiplication de la valeur unitaire». Il procedimento parte
da due serie numeriche, di cui la prima fornisce i valori unitari («valeurs unitaires») e
la seconda le durate («durées»). La moltiplicazione delle durate per i valori unitari,
nell’ordine dato dalle stesse serie numeriche, genera una nuova serie di valori di durata
che, come Boulez annota in calce, equivale a una sorta di «transposition de la valeur
unitaire». Il foglio 1132 ipotizza un secondo tipo di elaborazione ritmica, dove la serie

risultante non ¢ il prodotto ma la divisione delle unita per i valori di durata.

Dossier 1a, 3

579-1138; 1139; 1148

Schizzi relativi alla frammentazione degli ordini seriali in Ib. Ogni foglio ¢ dedicato
alla segmentazione del materiale assegnato a un parametro nelle quattro sezioni di Ib:
intensita (579-1138); modi di attacco (579-1139); durate (579-1140); altezze (579-
1148).
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6. Structures la

Le morfologie elementari di Structures Ia si basano sulla sincronizzazione serie a serie degli
elementi assegnati ai diversi parametri musicali nello schema strutturale di partenza, vale a
dire sull’allineamento verticale dei concatenamenti definiti a livello progettuale attraverso gli
ordini seriali.? Secondo uno stretto parallelismo, ogni serie di dodici altezze ¢ associata alla
corrispondente serie di dodici durate, e il complesso cosi ottenuto dotato di un modo di
attacco e di un valore dinamico (si ricordi che queste ultime due serie sono espresse tramite
il solo valore iniziale). Tra altezze e durate si stabilisce dunque un rapporto di tipo puntuale
(da elemento semplice a elemento semplice), mentre i modi di attacco e le dinamiche si rap-
portano al complesso di altezze e durate come a un campo di applicazione (da elemento sem-
plice a insieme di elementi). Il risultato di questo procedimento di definizione morfologica &
un insieme di quarantotto complessi seriali omogenei, costituito ciascuno da dodici altezze,
dodici valori ritmici, un modo di attacco e una dinamica. La durata complessiva di ogni
complesso ¢ di 78 biscrome, vale a dire il risultato della somma delle singole durate da 1 a 12
biscrome. Prendiamo per esempio la prima colonna dello schema presente nella parte supe-
riore del documento 579-1080 [Figura 6.1], vale a dire il piano seriale responsabile della
prima parte di Structure la. Consideriamo in primo luogo il pianoforte I. Il procedimento
prevede che a ogni altezza definita dalla serie T sia abbinata una delle durate previste dalla
serie V|, e che l'insieme cosi ottenuto sia, a sua volta, dotato di un modo di attacco (5 =
legato) e di un valore dinamico (12 = ff}f) [Figura 6.2]. Se passiamo ora alla prima colonna
del pianoforte II, in base allo stesso principio procederemo ad abbinare la serie di altezze di T

alle durate di 1}, applicando poi all’insieme il corrispondente modo di attacco (12 = normale

% Si veda supra, Figura 4.12, a-b.
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[n]) e valore dinamico (5 = guasi p) [Figura 6.3]. Le due sequenze risultanti costituiscono la

sezione iniziale del brano (batt. 1-7).
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Figura 6.1. Ia/1: piano seriale.
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Figura 6.2. Ia: sincronizzazione delle serie assegnate al pianoforte I (batt. 1-7).

75



5
50 quasi
p
2
12(1)< n
TREINS
DA
1
T
B

Figura 6.3. Ia: sincronizzazione delle serie del pianoforte II (batt. 1-7).
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Figura 6.4. Structure Ia, batt. 1-7.
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La mise en place procede per raggruppamenti verticali dei complessi seriali, da un minimo di
uno (assegnato a uno dei due pianoforti) fino a sei (tre per ogni pianoforte), generando una
successione di blocchi polifonici di densita variabile (da una a sei “voci”). I fattori di raggrup-
pamento e il numero di blocchi risultanti sono diversi per ciascuna delle due strutture che
compongono il brano, secondo un principio generale di simmetria irregolare [Figura 6.5]. Le
ventiquattro serie della prima struttura vengono sistemate in otto blocchi la cui densita varia
da uno a sei, mentre le ventiquattro serie della seconda struttura si ripartiscono in sei blocchi

di densita variabile tra due e sei.

1 4 2 2 4 1
+1 +1 +1 i
[ N e B =
2 4 21 5 2 5 1:5 2 4 4 2 5
+1 +1 ! +1 +1
~ I A A = A A M m
Pfl-l | 214 3 162 5(1(5(3|4|14|2]|6
— %z—’i
6 ) N ) N ' 6 :%r—‘ — —
7 7 7 : 8 8 8
1° parte 2° parte
(batt. 1-64) ! (batt. 65-115)

Figura 6.5.1a: raggruppamenti verticali.
I numeri all’interno dei blocchi indicano la quantita di serie sovrapposte.

Nella parte superiore sono illustrati diversi rapporti di simmetria (irregolare) riconoscibili nello schema.

Il raggruppamento dei complessi seriali nella prima parte del brano sembra rispondere all’ar-
ticolazione interna degli ordini che regolano i valori dinamici (N e ZI). Le coppie di numeri
ripetuti che caratterizzano queste due macro-serie sono provviste, infatti, di una forte ten-
denza aggregante. Ne derivano blocchi polifonici di grande coesione interna, caratterizzati da

un rapporto da elemento semplice (valore dinamico) a insieme di insiemi. Il privilegio accor-
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dato alle dinamiche come funzioni di coordinamento dei complessi seriali ¢ peraltro testimo-
niata dai segni di raggruppamento che Boulez introduce nel primo schema presente in 579-
1080, dove sono proprio le coppie di numeri ripetuti a dettare un primo abbozzo di artico-

lazione formale (leggermente modificato nella versione definitiva).

L’impatto di queste proprieta nella prima parte di Ia sono particolarmente evidenti. I due
strumenti tendono a muoversi su due soli piani sonori, il che contribuisce a neutralizzare
Peffetto dispersivo della densita polifonica. Si veda, per esempio, come la contrapposizione
tra due livelli dinamici che caratterizza la presentazione iniziale della serie e della sua inver-
sione (batt. 1-7) tenda a mantenersi nella sezione successiva (batt. 8-15), nonostante il rad-

doppio del numero di serie coinvolte.

Le coordinate cambiano nella seconda parte del brano. Qui le macro-serie responsabili dei
valori dinamici non presentano numeri ripetuti consecutivi. Il raggruppamento delle serie,
piu regolare rispetto a quello della prima parte, sembra ora orientato a metterne in evidenza
il disegno simmetrico. Le sezioni iniziale e finale sono particolarmente eloquenti a questo
proposito, collegando entrambe la massima densita polifonica (cinque e sei complessi seriali,
rispettivamente) alla minima escursione dinamica: tra il pppp e il pp, con un piccolo salto al
mf. Nella parte centrale, invece, le simmetrie riscontrabili sul piano delle dinamiche non rin-
forzano la coesione verticale all'interno dei blocchi, ma provocano un effetto di continuita

da una sezione all’altra.
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Allarticolazione sintattica determinata dai blocchi polifonici si sovrappone un secondo livello
di articolazione formale dato dall'applicazione di tre tempi metronomici: 77és modéré
(N=144); Modeéré, presque vif (N=120); Lent (H=120) [Figura 6.7]. Alla base di questa triparti-
zione possiamo riconoscere due semplici rapporti matematici: il tempo C rappresenta la meta

del tempo A, mentre il tempo B aumenta A di un quinto.

A B C
Modéré, presque vif  Trés Modéré Lent
=120 =144 A=120
X X+ L

N x

5

Figura 6.7. Ia: tempi metronomici.

I tempi sono distribuiti in modo da inglobare uno, due o tre blocchi consecutivi, contri-
buendo a dare maggiore o minore rilievo alle loro caratteristiche individuali. L’effetto ¢ ulte-
riormente enfatizzato dai punti coronati collocati sulle stanghette doppie che separano ogni
cambiamento di tempo. Ne risulta un’articolazione complessiva in undici sezioni separate da
nette cesure del flusso sonoro [Figura 6.8]. La prima parte del brano comprende cinque se-
zioni, caratterizzate dalla distribuzione simmetrica dei tempi metronomici e delle pause strut-
turali (punti coronati). La seconda parte comprende invece sei sezioni, nelle quali possiamo
riconoscere un primo blocco di cinque sezioni, simmetrico nella sua costituzione interna e
speculare a quello rappresentato dalla prima parte, seguito da una sezione finale che ripropone
il tempo di apertura del brano.”” Si noti che le successioni A-C e C-A, che equivalgono a un
raddoppio o dimezzamento del tempo metronomico, separano i blocchi simmetrici, mentre

sono evitate al loro interno.

77 Cfr. Ursula Eckart-Bicker, P. Boulez: Structures I pour 2 pianos, in Werkanalyse in Beispielen, a cura di
Siegmund Helms e Helmuth Hopf, Gustav Bosse, Regensburg, 1986, p. 393.
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1° parte 2° parte

Figura 6.8. Ia: distribuzione dei tempi metronomici.
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7. Structure Ic

La rigidita di concezione di Structure la & subito messa in discussione in Structure Ic, che
rappresenta cronologicamente la seconda tappa del processo compositivo di Structures. Ri-
cordiamo innanzitutto che, secondo il piano di sviluppo tracciato immediatamente dopo
'abbozzo del brano inaugurale (si veda infra, pp. 51 sgg.), Ic costituisce il primo segmento
di una rilettura sistematica degli ordini seriali esposti in Ia. Come vedremo, questa operazione
di rilettura comportera una serie di interventi che modificheranno, a diversi livelli di profon-

dita, la loro fisionomia originaria.

Da un punto di vista quantitativo, Ic comprende ventiquattro ordini seriali, vale a dire I'in-
sieme dei sedici ordini di base (Ia) pili una sua meta (quella rimanente verra assegnata alla
«structure intermédiaire» di Ib). Cid equivale, in altre termini, a tre colonne dello schema
macro-strutturale [Figura 4.17]. Per quanto riguarda I'aspetto “qualitativo”, ricordiamo che
la ridistribuzione degli ordini di Ia in Ic ¢ orientata allo scambio delle serie di altezze e durate
con le serie di modi di attacco e dinamiche. Si tratta di una vera e propria inversione struttu-
rale, particolarmente significativa perché implica il passaggio degli ordini diagonali — “ridon-
danti” e variamente simmetrici — dalle funzioni di coordinazione alle piu rilevanti funzioni

di integrazione.

Divisi in insiemi di otto (quattro per ogni pianoforte), i ventiquattro ordini danno luogo a
tre strutture autonome (Ic/1-3), per ognuna delle quali Boulez concepira una diversa strategia
di elaborazione seriale. Per quanto riguarda I'architettura d’insieme di Ic, rileviamo che il
passaggio dalla prima struttura (Ic/1) alla seconda (Ic/2) non ¢ segnalato da alcun tipo di
transizione («enchainer sans interruption»), mentre quello tra la seconda e la terza (Ic/3) ¢

messo in evidenza da un punto coronato. Ogni struttura possiede un tempo metronomico di
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base, il quale ¢ soggetto a diverse fluttuazioni (accelerando/rallentando) che mettono in ri-
lievo larticolazione interna [Figura 7.15] dei complessi seriali: attacco e rilascio di serie

o gruppi di serie [Figura 7.15; Figura 7.16; Figura 7.17].%

Ic/1 Structure Ic, batt. 1-48
Ic/1.1 Structure Ic, batt. 1-25
Ic/1.2 Structure Ic, batt. 26-48

Ic/2 Structure Ic, batt. 49-104

Ic/3 Structure Ic, batt. 105-150

Prima di analizzare le tre strutture che compongono I¢, converra esaminare il modo in cui
Boulez modifica in questo brano I'assetto complessivo del sistema compositivo messo a punto

nel brano inaugurale (Ia).

Retrogradazione e segmentazione degli ordini seriali

Il primo intervento riguarda la presentazione stessa degli ordini seriali, che Boulez manipola
secondo due procedimenti: la retrogradazione e la segmentazione (con eventuale permuta-
zione). Il pit delle volte, questi procedimenti si presentano in combinazione: la retrograda-
zione puo essere applicata a un segmento, i segmenti possono essere permutati e retrogradati,

€CC.

Nella Figura 7.1 possiamo osservare il modo in cui Boulez altera la presentazione degli ordini
seriali, in particolare dividendone la lettura in due parti uguali. Notiamo, soprattutto, che

Pintervento obbedisce a una gradazione decrescente che corrisponde alle tre sezioni di Ic — al

8 La pratica di segnalare le articolazioni strutturali mediante cambiamenti di tempo & molto frequente in Bou-
lez. Koblyakov vi ritrova un riferimento a Webern (Pierre Boulez. A World of Harmony, Harwood Academic

Publishers, New York, 1990, p. 7).
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tempo stesso che sembra aumentare, per converso, I'incidenza della retrogradazione. Si tratta
di un intervento che tende, seppure a un livello molto alto di astrazione, a rinforzare Iartico-
lazione strutturale (e di conseguenza quella formale) per mezzo della caratterizzazione del

materiale seriale assegnato a ogni sezione del brano.

Ic/1 Ic/2 Ic/3
( ZH — AE 5 OH —
A AN — AN — BH «—
Pfl <
R ni< o] VR34 KA «
N NY <& zl - NA —
[N OM &% MY — 10—
R 1éS 10— MY «—
PEIl <
A HT ¢& En— EN«—
TA &< OH « AE —

Figura 7.1. Structure Ic: rilettura degli ordini seriali.

Ridefinizione degli ordini seriali

Il secondo intervento ¢ di portata molto piu significativa, perché ridefinisce la funzione stessa
degli ordini seriali. Essi conservano il loro ruolo come indice di lettura delle matrici (funzione
di concatenamento), ma lasciano all’iniziativa del compositore la definizione delle modalita
di lettura applicate alle singole forme seriali, che vengono di volta in volta determinate in
base a criteri locali. Secondo la loro definizione in Ia, ogni ordine seriale ¢ legato a un deter-
minato tipo di percorso di scansione delle matrici (orizzontale da sinistra a destra, verticale

dall’alto in basso, ecc.), da cui derivano sequenze omogenee di forme seriali.”” In Ic, I'ordine

¥ Si veda supra, § 4.
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seriale non rappresenta altro che un ordine di valori di riferimento (numeri arabi o romani,
caratteri latini o greci), i quali indicano soltanto il valore iniziale di una forma seriale. Per la
definizione del modo di lettura di queste forme allinterno delle matrici si rende dunque

necessaria I'introduzione di un’ulteriore specificazione.

Prendiamo per esempio 'ordine AE. Questo non indica pit la lettura delle righe della matrice
A da destra a sinistra (secondo 'ordine dato del retrogrado della serie originale), ma unica-
mente un ordine di forme seriali definite in base alla sequenza numerica 12, 11, 10, 9, 9, 7,
6,5, 4, 3,2, 1 (che pud inoltre presentarsi segmentata o retrogradata). Nel contesto di Ic (i
criteri verranno nuovamente ampliati in Ib), ciascuno di questi numeri ¢ interpretato come
il valore iniziale di una possibile forma seriale, secondo percorsi di lettura sempre diversi. La
Figura 7.2 mostra la configurazione originaria di AE in Ia e la sua reinterpretazione in Ic/2 e
Ic/3. Come si pud osservare, le mutazioni riguardano sia 'ordine degli elementi (segmenta-
zione e permutazione in Ic/2, retrogradazione in Ic/3), sia la loro definizione in quanto forme
seriali. La forma seriale ‘12 originaria ¢ reinterpretata come 129 in I¢/2, mutuando da serie
completa a valore puntuale, per essere nuovamente ridefinita in I¢/3 come valore iniziale di

una lettura diagonale della matrice A: 12a /.

la
AE‘Tz‘ﬁTob“s_‘?‘s_?‘Z‘s_‘i‘T‘
Ic/2
6. 6
AE > 6a 50 4 3t PR I 120 11 10a 9 8 70 ‘
Ic/3

AE — 1w\ < 3. 4y 5. > 6a< 72 8y 9. 10ay 1Ay 12A7‘

Figura 7.2. Ridefinizione delle forme seriali.
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Il piano compositivo

L’intero piano compositivo di Ic ¢ condensato nello schizzo 579-1084, nel quale possiamo
riconoscere almeno due fasi redazionali [Figura 7.3]. La prima corrisponde alla definizione,
nei suoi tratti principali, delle tre strutture che compongono Ic. Queste sono disposte in tre
blocchi separati da linee orizzontali doppie: nella parte superiore del foglio si trova la struttura
Ic/3 (si veda il numero «3/» cerchiato sul lato sinistro), nella parte centrale si trova la struttura
Ic/1 e in quella inferiore Ic/2. Sul bordo sinistro sono indicati gli scambi parametrici che
governano la ridistribuzione del materiale (funzione di Ia — funzione di Ic), secondo i pro-
cedimenti precedentemente illustrati (supra, § 4), mentre lo spazio centrale della pagina ¢

occupato dalle sequenze di numeri o lettere corrispondenti a ciascun ordine.

La disposizione interna delle sequenze evidenzia un importante intervento strutturale, che
consiste in un’ulteriore frammentazione delle macro-serie, funzionale stavolta alla ridistribu-
zione dei frammenti all'interno dello schema di ogni pianoforte (tra parametri diversi) e/o tra
i due strumenti (tra parametri diversi o identici). In uno degli schizzi che documenta la rie-
laborazione dei criteri messi all’opera in Ic in vista della preparazione del secondo libro di
Structures (579-1152), Boulez si riferisce a questi interventi come fattori di «immobilité» e
«croissement» delle serie. La Figura 7.4 illustra i procedimenti riconoscibili nelle tre strutture

Ic/3:
1° schema (Ic/3): nessun intervento («<immobilité des séries»);

2° schema (Ic/1): divisione degli ordini seriali in due parti (6+6), con scambio centrale tra i

due pianoforti («croissement des séries en leur milieu»);

3° schema (Ic/2): divisione degli ordini seriali in cinque segmenti, con scambi costanti tra i

due pianoforti («croissement constante des séries»).
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Ic/3 <

Ic/1 S

Ic/2 S

Figura 7.3. Schizzo 579-1084.
Structures, Mappe D, Dossier 1a, 2, Sammlung Pierre Boulez, Paul Sacher Stiftung, Basilea.
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Figura 7.4. Segmentazione e ridistribuzione degli ordini seriali.
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Alla seconda fase redazionale dello schizzo 579-1084 appartiene la definizione dei modi di
lettura delle singole serie, attraverso la notazione degli indici di sviluppo (1/12) e dei relativi
percorsi di lettura.”® Gli indici di sviluppo sembrano essere stato collocati per primi, in posi-
zione di apice alla destra del numero (o carattere) di riferimento di ogni forma seriale. Boulez
stabilisce in questo modo i rapporti di “densita” che caratterizzeranno la composizione in-
terna di ogni complesso seriale (forme complete e valori puntuali). Laddove I'indice di svi-
luppo ¢ 12, un determinato percorso di lettura all'interno delle matrici ¢ specificato utiliz-
zando lo spazio a diposizione sopra o tra le diverse forme seriali. L’assegnazione dei percorsi
di lettura risponde a un ordine di complessita crescente, che parte dal secondo schema (oriz-
zontali, verticali e valori puntuali), prosegue con il terzo (orizzontali, verticali, diagonali e
valori puntuali) e si conclude con il primo (orizzontali, diagonali, diagonali ad angolo e valori
puntuali). Il risultato ¢ una desincronizzazione tra la progressione dei gradi di mobilita degli
ordini seriali (schemi 1-2-3) e quella dei modi di lettura applicati alle singole forme (schemi
2-3-1). Ciascuna struttura di Ic risponde, cosi, a due ordini — sfasati — di elaborazione del

materiale seriale.

Bisogna notare infine che, come risultato dell’intercambio delle funzioni parametriche di Ia,
gli ordini seriali assegnati in Ic al controllo delle altezze risultano tutti composti di numeri
arabi. Essi sono: AA e 10 (Ic/1), N¥ e OM (Ic/2), EI e MY (Ic/3). Dato che le serie di
altezze sono sempre lette in senso orizzontale, cio si tradurrebbe nell’esposizione esclusiva di
trasposizioni della forma originale, venendo meno il principio di complementarieta tra forme
originali e invertite che caratterizza il rapporto tra i due pianoforti in Ia. Per garantire questo
equilibrio sul piano delle altezze, Boulez trasforma i numeri arabi di AA, OM e MY in nu-
meri romani. La trasformazione riguarda inoltre alcuni valori isolati nelle serie di durate (I,

EL OM, IO), che introducono piccoli elementi di variazione nel sistema.

3 Le due fasi redazionali che abbiamo ipotizzato in 579-1084 sono perfettamente riconoscibili nello schizzo
579-1091, che documenta un primo abbozzo del piano seriale della “structure intermédiaire” di Ib. In questo
schizzo, rimasto incompleto, possiamo infatti osservare come Boulez proceda a definire gli indici di sviluppo e

i percorsi di lettura sulla base di una prima distribuzione delle forme seriali.
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Definizione dei modi di lettura

Tra le dinamiche e i modi di attacco Boulez istaura un gioco di complementarieta che agisce
sia a livello del singolo strumento, sia a livello del rapporto tra i due strumenti. La comple-
mentarietd ¢ data dall’utilizzo di serie complete (letture verticali) in opposizione a valori pun-
tuali: una serie di dodici dinamiche ¢ coordinata da un unico modo di attacco o, viceversa,
una serie di dodici modi di attacco da un unico valore dinamico. Se il primo pianoforte
esprime un complesso del primo tipo, nel secondo pianoforte troviamo un complesso di se-
gno inverso, e viceversa. Lo scambio strutturale degli ordini seriali che divide Ic/1 si riper-
cuote su questi rapporti di complementarieta, invertendo le funzioni dei due pianoforti a

partire dalla batt. 25 [Figura 7.5].

Ic/1.1 (batt. 1-25) [c/1.2 (batt. 26-48)
I 1 1
)
| L
Pfl 9 > ‘ —~ ‘ ’ PPP qjgsi
L= | % n ‘ ‘M’ P ‘
[ ff ' = \
PRIl [ o 1S % -~ |
| f ftf J

Figura 7.5. Componenti fisse (indice di sviluppo = 1).

Al rigoroso gioco complementare di forme complete e valori puntuali osservabile nel dominio
delle dinamiche e dei modi di attacco corrisponde uno schema di rapporti variabili nel campo
delle durate e delle altezze. Qui infatti le altezze sono sempre determinate da serie complete,
mentre le durate possono derivare da un valore puntuale o da una serie completa. In termini
generali, possiamo dire che la distribuzione tende a differenziare le due parti di Ic¢/1, con una

preeminenza dei valori puntuali nella prima parte e delle serie complete nella seconda.

Questo schema di rapporti variabili tra il numero di altezze e di durate rappresenta la princi-

pale caratteristica di Structure Ic, come spiega Boulez a Stockhausen in una lettera di giugno
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1954: «l y a plusieurs déroulements superposés. Un mélange de déroulements dépendant
d’une seule unité rythmique, et d’autres comportant toutes les unités. Je voulais ainsi obtenir
Peffet d’une ou deux régularités ne coincidant pas, contrecarrées par deux irrégularités diffé-

rentes».>!

I «déroulements dépendant[s] d’une seule unité rythmique» sono infatti quelli prodotti dalle
serie di durate con indice di sviluppo 1 (valore puntuale), ai quali si contrappongono, come
generatori di «irrégularités différentes», le serie complete di dodici valori. L’applicazione di
un valore ritmico unitario a una serie di dodici altezze genera microstrutture regolari che
introducono nel tessuto ritmico un importante elemento di polarizzazione, contribuendo
inoltre alla differenziazione interna del materiale. Nei confronti di Structure Ia, vediamo dun-
que come Structure Ic tenti di recuperare certi fenomeni di regolarita, soprattutto sul piano
ritmico: «il n’y a plus simplement cette statistique des douze valeurs, mais, au contraire, des
polarisations sur certains points des séries, qui deviennent réguliéres rythmiquement et réta-
blissent donc déja une certaine direction au milieu de cet univers différencié statistique-

ment.»?

L’esposizione delle prime sei serie di Ic (batt. 1-17) evidenzia molto chiaramente Ieffetto
ricercato da Boulez [Figura 7.6]. La struttura ritmica ¢ dominata da cinque organismi rego-
lari, ma ben differenziati per quanto riguarda I'unita di base. In particolare la serie di altezze
5, espressa per mezzo di semicrome (29= 4), contribuisce a imporre nelle prime battute la
percezione di una scansione ritmica regolare, mentre la serie di altezze VI rappresenta 'unico

elemento irregolare per via della serie di durate 8.

3! Lettera di Pierre Boulez a Karlheinz Stockhausen, [giugno 1954]. PSS, Sammlung Karlheinz Stockhausen.

32 P. Boulez, Par volonté et par hasard, cit., p. 45.
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1 Kkl il il hi gl ) oM 3m 40 5m 6M
10 70 30 100 120 ) at nt v M vl K1
Pfl
— - — —
2(1) 6(” 9(1) ['I] I 3 7(1) '|2 [8] VI" 8(1) 2(1) 2(1) 5(1)
T i ] 7 7 Ay g i T Vi X vii
Vil X (w7 g ) 7 7 7 Al il 5
120 8 Ef 7 20 5 7 161 Vi ‘9 10 30 7
Pfll <
Bt ut 4 51 5 €1 oM 11M 6" 40 8m 5m
70 8m oM 10M 11M 120 fl el dl cl bl al
Figura 7.7. Ic/1: piano seriale.
|l kl Jl il hl gl 1M 20 3M 40 50 60
1 70 30 100 120 90 at nt vt A vl Kt
20 60 om [1]_|’ 3 70 ‘D 8l Vil 8m 20 9 50
5 il a 7 7 k7] T i T Vi X vii
i X | Vi/vi T g ) 7] 7 7 a il 5
120 8 g b o0 5 b 61 Vi ‘5 10 30 7
1 ut o 51 0 1 5 110 60 40 ) 50
7m 8m 9M 100 110 120 fl el dl cl bl al

Figura 7.8. Ic/1: analisi dell’articolazione interna.
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| 6AV 50 [N jz 120 9 o €l &M 9m 8A,/{ 70
A 10 72 A KN\ 25} 18, b /2 k® o 40 8m Ng
Pfl <
R | V| 9k | 114N 3 BIM | 22N | 38N D % 1Y | 8N R
N T 7 7 Vi X X V) FY Xii Xii 7 5
N iX X Vil K] ES i) Vi T Kl 7 T vi
R | BIV | s | 679 T 1286 | X | 7N | @X T 1Y | 3k | @7
PfIl <
A v u® 4m 3s}” AN in 120 | 118" | 104 Yo g\ a®
I al gl 30 108/ e nt 224 110 68, dm ho et
Figura 7.9. Ic/2: piano seriale.
1
6A|/' 50 N i/ 120 9 1 [l €l &M 9 8A,/{ 70
1
1
1 7ad N KN\ 2" T8 | 1] b/ ko £ 40 8" 5a”
1
— = fred ! <= —- —
[ZIvil | 9k 11N 3 BN 2N [ ]| 38N 2 6 18N 8aN K]
1
5 bl 7 Vi X X (1] %= S i i bl S
1
1
1
1
1
— — — — - 1 — «— < - - by 1
IX IX Vil 8 8 iz 1 7 [ 8 2 | vi
1
BIV | sah | 6™ T 1266 | MK A PX | 8§ RS P
1
Vo po 40 38 AN in : 120 1ef” | 1044 Yo BN a®
1
at gl 3m 105}" Ul nt : 2A,/| 110 65,/{ dm h® et

Figura 7.10. Ic/2: analisi dell’articolazione interna.
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[ e h | d< f2 k< | b2 i2> I ik <> | 92> | az

A 58 /' 8< 45> 68> | 116 | 28> %> | 128N | 106> | 38> 78 18<

i R 18N | 11ap™ T 11axd | 5ok~ 38x 8k~ 58, 35k | 89N | 128N 120
N X T v v T X v vi ) T Vi vi

N T ® T ES ) 3 i 2 3 M 5 5

R | 68hr 10 n2axi | 12a7 | N | e | 9N | %N | 7N | 7ap om ‘9
" A | aN (3 v< &< 353 < n< > k< A " v

I 1WN | 28 | 3K | 4D | 5y | 6K | 7a< | 8D | 9 | 10a Y | 1Ay | 1247

Figura 7.11. Ic/3: piano seriale.

e> h idl 2 [lk D i2iIn L D |lgD az
58 /| 88<. 48> 168> |11 | 28> | 9% > 51255_ 108 > | 3> || 76 | 18
BN T || St | 3ond | 8k | ssd | 38k | 8 || 126k | 120
K TOV VT XK wiw T w| W W
T | % T FY 2| 3 il 7] %9 m| 5 |5
6shr | 10 (120X 1227 || 18N [ 6sxd || 94N | 95N | 74N 7PN o0 | 9
aX [ BT WK s || eS| & ([T | T K I WS | W
1aN | 2a< | 38K [ 4a D || 58> | 64K || 74K | 8a > | < 510A§ 11a D | 124/

Figura 7.12. I¢/3: analisi dell’articolazione interna.
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I rapporti di complementarieta riscontrati in Ic/1 tra valori puntuali e forme complete sono
presenti anche in Ic/2, benché soggetti a nuovi criteri di ripartizione che coincidono con la
micro-articolazione della sezione. Esaminiamo la seconda parte, composta da 4 sottosezioni
[Figura 7.10]. Nel blocco iniziale e finale il rapporto ¢ complementare sia all’interno di ogni
pianoforte che tra un pianoforte e I'altro. Nei blocchi centrali, Boulez sembra invece esplorare
nuove possibilita di strutturazione. Serie complete e valori puntuali si organizzano — in ogni
pianoforte e tra i due strumenti — secondo combinazioni diverse: valori puntuali e serie com-
plete, soli valori puntuali, sole serie complete. Rispetto alla disposizione uniforme di Ic/1, &
chiara in Ic/2 la volonta di ottenere una maggiore varieta di situazioni, seppure nel quadro di
un perfetto equilibro complessivo tra forme complete (in numero di dodici) e valori puntuali

(anch’essi in numero di dodici).

La differenza maggiore tra Ic/1 e Ic/2 risiede tuttavia nel trattamento delle serie di durate. Se
da un lato sono esclusi i valori puntuali, dai quali dipendevano i «déroulements» regolari di
Ic/1, dall’altro sono introdotte (per la prima volta) le letture diagonali. La conseguenza di
questa scelta ¢ la comparsa di un nuovo tipo di struttura ritmica, legato alle proprieta di
questa modalita di lettura delle matrici. Si tratta in effetti di un tipo di struttura che da un
lato esibisce le irregolarita proprie delle serie complete di la (formate da dodici diversi valori
di durata) e che, dall’altro, per via della presenza di numeri ripetuti, recupera in parte gli
elementi di regolaritd introdotti in Ic/1 [Figura 7.13]. E un fatto molto significativo che
Boulez utilizzi in questo caso solo le forme diagonali parallele alla diagonale maggiore (K, e
™), vale a dire quella che va dall’angolo superiore sinistro a quello inferiore a destra. Queste
diagonali, infatti, a differenze di quelle parallele alla diagonale secondaria (dall’angolo in
basso a sinistra a quello in alto a destra), non comprendono numeri ripetuti consecutivi e,

soprattutto, non sono simmetriche — proprieta che Boulez sfruttera in Ic/3.%

33 L’unica eccezione ¢ data dalle sequenze di numeri 5-5 (diagonale maggiore della matrice A) e 12-12 (diagonale

maggiore della matrice B).
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Figura 7.13. Ic/2 (pfII), batt. 53-55.

In Ic/3 i valori puntuali sono presenti soltanto sul piano delle durate e in misura estrema-
mente ridotta [Figura 7.11]: una serie nel primo pianoforte e due nel secondo: 1® (pf1, batt.
106-107), 129 (pf II, batt. 134-148); 9% (pf1I, batt. 138-150). La novita risiede soprattutto
nell’introduzione delle diagonali ad angolo, che insieme alle diagonali semplici determinano
il modo di lettura della maggior parte delle serie. Tralasciando i rapporti tra dinamiche e
modi di attacco, dove la molteplicita di modi di lettura provoca ogni genere di combinazione,
i risultati piti interessanti si verificano nelle strutture ritmiche, per le quali lo schema prevede
tre tipi di lettura: orizzontali (massima differenziazione dei valori di durata); puntuali (rego-
larita ritmica) e diagonali ad angolo (configurazioni variabili). Queste ultime, in particolare,
introducono un numero consistente di sequenze ritmiche simmetriche, conferendo alla terza

sezione di Ic uno dei suoi tratti distintivi [Figura 7.14].
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Figura 7.14. Ic/3 (pfI), batt. 115-116.

Strategie di mise en place

La durata fissa dei complessi seriali in Structure Ia (78 ﬁ) favoriva un tipo di mise en place
basato sulla costruzione di blocchi polifonici di densitd omogenea, all'interno dei quali tutte
le serie condividevano sia l'attacco iniziale che il rilascio finale. Ne risultava una specie di
taglio verticale del tessuto musicale, organizzato in compartimenti estremamente regolari,
seppure caratterizzati da una maggiore o minore densitd polifonica. La diversa natura dei
complessi seriali di Ic, caratterizzati da durate variabili, porterad Boulez alla ricerca di nuove

forme di organizzazione architettonica.

Dobbiamo in primo luogo considerare che 'applicazione di diversi modi di lettura alle serie
responsabili della dimensione ritmica genera in Ic complessi di durata variabile, da un mi-

nimo di 12 ﬁ(valore unitario = 1 ﬁ) a un massimo di 144 J (valore unitario = 12 ﬁ)

Principio di base della mise en place rimane la possibilita di sovrapporre fino a tre complessi
seriali in ogni pianoforte, per un massimo di sei “voci” complessive. Per la costruzione della
polifonia, Boulez organizza i complessi seriali all'interno di campi di durata, vale a dire all’in-
terno di durate determinate dal complesso pili lungo o dalla somma di pitt complessi. La
distribuzione puo essere di tre tipi: simmetrica, asimmetrica o una combinazione di en-

trambe.
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In Ic/1 sono chiaramente riconoscibili otto blocchi di durate, ripartiti in quantitd uguale tra
i due pianoforti [Figura 4.15]. E interessante osservare come questa ripartizione proietti sul
piano formale la divisione in due parti della macrostruttura seriale [supra, Figura 7.8], origi-
nando una disposizione globale a forma di chiasmo. Si veda per esempio come I'architettura
dei due blocchi iniziali del primo pianoforte (il primo composto da quattro serie e il secondo
da due) si ripropone, nella seconda parte, in forma speculare nel secondo pianoforte (un
blocco di due serie seguito da uno di quattro). All'interno dei blocchi le serie sono allineate
sull’asse sinistro (attacco simultaneo), a eccezione di7 e che formano una linea unica con
le due serie pitt brevi 5 e . Il secondo blocco del pianoforte II mostra invece un allineamento
a destra, marcando la fine della prima parte della sezione con il rilascio simultaneo delle tre
serie costitutive. Una combinazione mista ¢ presenta infine negli ultimi due blocchi del pia-
noforte I, nei quali la serie pitt lunga stabilisce I'attacco e il rilascio, rispettivamente, delle

altre due serie.

( —
T ] ‘ ‘vu
Pilyfs | 7 © i 4
T | 7 T |
Vi T 7] i ’
PRIS | &% ‘ T < <
i | W i3

Figura 7.15. Ic/1: mise en place.

Come si pud osservare, Boulez non prevede in questo caso alcun tipo di sincronizzazione tra
i blocchi dei due pianoforti, a eccezione di quella data dall’attacco iniziale e dal rilascio finale,
che racchiudono lintero sviluppo in un blocco complessivo. E proprio la sincronizzazione

relativa tra le serie dei due strumenti che Boulez esplora invece in Ic/2 [Figura 7.12].

Nella prima parte rileviamo ancora una disposizione collettiva a forma di chiasmo, simile a

quella che abbiamo visto governare Ic/1. Da un lato, le serie derivate dalla matrice B (numeri
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romani) vengono raggruppate in blocchi di tre serie ciascuno, prima nel secondo e poi nel
primo pianoforte. Dall’altro, le serie derivate dalla matrice A (numeri arabi) sono sistemate
secondo un disegno condiviso da entrambi i pianoforti: le serie palindromiche sono disposte
consecutivamente (2 - 2 nel primo pianoforte, 8 - 8 nel secondo), e ogni gruppo & accompa-
gnato da una terza serie. Questo particolare tipo di incrocio si riflette anche nella sincroniz-
zazione tra i due pianoforti. L'attacco della serie 5 (pf 1) dipende da Vil (blocco del pf 1I),
mentre, per converso, l'attacco delle serie X e1X (blocco del pf1) dipende da® (pf1). I rapporti
tra i due pianoforti si fanno ancora piu stretti nella seconda parte, con continui rimandi, per

quanto riguarda l'allineamento delle serie, da uno strumento all’altro.

T
1)

)
—-
j
=
=1
vl

PfII

oo

~T

oot

=~

=7

Figura 7.16. Ic/2: mise en place.

Dal punto di vista della mise en place, Ic/3 recupera i criteri messi all’opera in Ic/1. La sincro-
nizzazione relativa dei due pianoforti, che abbiamo visto caratterizzare Ic/2, ¢ abbandonata
in favore della costruzione di blocchi autonomi per ogni strumento [Figura 7.17]. Rimane,
come principio generale, la ripartizione incrociata delle strutture. Riguardo a Ic/1, la novita
risiede nella distribuzione simmetrica delle serie all’interno dei campi di durata, come si puo
osservare nel primo blocco del pianoforte I e nell’'ultimo del pianoforte II. Il campo di durata
¢ dato dalla somma di due serie, mentre le serie rimanenti sono sistemate, a coppie consecu-
tive, in modo creare una simmetria delle durate totali. Gli altri due blocchi estremi mostrano
invece un tipo di distribuzione asimmetrica, con allineamento sul limite destro (rilascio si-
multaneo). I blocchi centrali evidenziano una distribuzione mista, soprattutto quello del
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primo pianoforte, nel quale possiamo distinguere due blocchi interni allineati il primo sulla

sinistra e il secondo sulla destra, in modo da favorire una sorta di incastro interno.

It H [
PIS | i v 7] i 7
7 v T L ¥
(= E ﬂ
Il 5 7 = 3
1?;‘ 7 i T 5

Figura 7.17. Ic/3: mise en place.
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8. Structure Ib

Structure 1b costituisce la terza e ultima tappa dell’itinerario compositivo del primo
libro di Structures. Boulez ha evitato di fare coincidere I'evoluzione formale del ciclo
con la sua cronologia creativa, collocando I'ultimo brano composto in posizione cen-
trale. Il primo libro si presenta cosi nella forma di un trittico formato da due panelli
esterni (Ia e Ic), legati da affinith predominanti sul piano della scrittura musicale, e un
grande panello centrale che costituisce, per la complessita e articolazione del suo svi-
luppo interno, la “piece de résistance” dell’opera: «La premiére et la troisieme [Struc-
ture] — scriverd Boulez in occasione della prima esecuzione integrale — sont de dimen-
sions restreintes, alors que la seconde comporte des développements plus substantiels

qui font d’elle I'articulation principale».*

Ricordiamo che lo schema macro-strutturale ottenuto tramite la permutazione dei se-
dici ordini seriali AA-TII riserva a Structure Ib cinque colonne. La prima colonna ap-
partiene al gruppo formato dalle prime due permutazioni (da cui proviene il materiale
di Structure Ic), mentre le quattro restanti costituiscono un blocco unico, prodotto da
altre due permutazioni degli ordini seriali di partenza. Questa diversita d’origine &
proiettata da Boulez sul piano formale di Ib, utilizzando il materiale fornito dalla prima
colonna per una «structure intermédiaire», che verra suddivisa in cinque parti (Ib/i.1-
5), e il successivo gruppo di quattro colonne per le quattro sezioni principali. L’alter-
nanza di questi due organismi, che come vedremo rispondono a criteri compositivi

molto ben differenziati, ¢ responsabile della forma a intreccio del brano [Figura 8.1].%

34 P. Boulez, Regards sur autrui, cit., p. 545.

% Nel suo importante saggio Renverser la vapeur... Zu Musikdenken und Kompositionen von Boulez aus
den fiinfziger Jabren, in «Musik-Konzepte», 89/90, 1995, Pascal Decroupet inverte 'identificazione di

queste due organizzazione, scambiando le quattro sezioni principali per le «structures intermédiaires» (p.
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b/i.1 Ib/i.2 b/i.3 Ib/i.4 b/i.5

[b/1 Ib/2 Ib/3 Ib/4

bb.1-17 18-40 41-59 60-115 16-132  133-250  151-286  187-324  325-341

Figura 8.1. Forma a intreccio di Structure Ib.

Notiamo anzitutto che, se tutti i segmenti della «structure intermédiaire» sono di na-
tura omogenea (sonorita tenute, polifonia rarefatta), le quattro sezioni principali obbe-

discono invece a una precisa curva di sviluppo:

La seconde piece [...] est une alternance de moments tres longs et trés statiques, avec

presque pas d’action, et de moments d’action qui sont d’abord relativement com-

plexes, ensuite s’amplifient et se superposent pour donner des textures extrémement

denses, de facon que 'auditeur s’y perde complétement. Apres, ces textures deviennent
gonq y

beaucoup plus minces 4 nouveau et finissent dans la simplicité.*®

Le caratteristiche di staticita e dinamicita cui Boulez fa riferimento come tratti distin-
tivi delle strutture di Ib derivano in gran parte dall’applicazione di due modelli di scrit-
tura ritmica. Il primo si fonda sulla moltiplicazione e il secondo sulla divisione
dell’unita di valore — unitd non piu fissa come in Ia e Ic (), ma legata anch’essa, d’ora
in poi, all’evoluzione di una forma seriale. Prima di analizzare in dettaglio questi due
modelli, che rappresentano il centro dell’invenzione musicale in Structure Ib, converra

esaminare I'organizzazione macro-seriale sui cui si basa il brano.

116 sgg.). A conferma della nostra lettura, si vedano gli schizzi 579-1095 e 579-1091, dove Boulez
definisce la posizione di queste ultime «entre les 4 parties». La denominazione «structure intermédiaire»
pud infatti trarre in inganno, poiché i segmenti che la compongono non solo intercalano le parti

principali, ma hanno inoltre il compito di aprire e chiudere il brano.

36 P. Boulez, Par volonté et par hasard, cic., p. 73.
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Organizzazione macroseriale

Abbiamo gia segnalato che le quattro sezioni principali che compongono Structure Ib
(Ib/1-4) utilizzano il materiale fornito dalle quattro colonne dello schema macro-seriale
di base. Nei capitoli precedenti, abbiamo mostrato che ogni colonna di questo schema
corrisponde a un’articolazione strutturale del testo musicale: le prime due colonne
danno origine alle due parti di Ia (Ia/1-2); le tre successive definiscono le tre sezioni di

Ic (Ic/1-3).

Si tratta di un’organizzazione basata sul principio della sincronizzazione parametrica
degli ordini seriali, secondo il quale tutte le componenti che determinano una struttura
(parte o sezione di un brano) sono definite da uno stesso numero di forme seriali (12).
Precisamente su questo aspetto dell’organizzazione macro-seriale interviene Boulez nei
primi schizzi che documentano il lavoro sulle quattro sezioni di Ib. L’idea ¢ quella di
distribuire gli ordini seriali in base a una griglia di proporzioni variabili, facendo con-
fluire in ogni sezione del brano segmenti provenienti da colonne diverse. La corrispon-
denza tra le quattro colonne macro-strutturali e le quattro sezioni formali ¢ cosi evitata
in favore di un sistema di distribuzione il cui risultato ¢ la creazione di settori di mag-

giore o minore densita di forme seriali.

La ripartizione ¢ diversa per ogni parametro, secondo due organizzazioni simmetriche:

da una parte, dinamiche e modi di attacco; dall’altra, durate e altezze [Figura 8.2].

Possiamo distinguere quattro modelli di intervento sul materiale: a) nessuna segmen-
tazione (sequenza di 12 serie); b) divisione in due meta (6+6); ¢) divisione in terzi
(4+8); d) divisione in quarti (3+9). Dalla combinazione di queste possibilita deriva la
griglia di suddivisione applicata da Boulez, che distribuisce le 48 forme seriali disponi-
bili per ogni parametro (4 ordini o macro-serie) in gruppi di 8 (35), 9 (34), 10 (V2 + ¥5)
e 21 forme seriali (% + 1 + 12).
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1b/1 1b/2 Ib/3 Ib/4
/410 i A
Pfl ITI 23EL | 3410 |
. : = LBE]
/2 AA
dinamiche (I) :
/4 MY s KA
Pfll OM | */sNY | 3/«MY |
1, KA : 1/3NY
ANY | 1/2NY
Pfl [ %4OM | MY | KA
1/3MT i ' E 1/4OM
modi di attacco (A) ]
1/, 11 5 : 1/ TII
PfIl PLEL L sAA L 1O
/3 AA i byl
Ly | 2OH
Pfl | *:BH | L TA | /sZH
PV2OH L zh |
durate (R) ! :
| 1AE | 1aHT |
PFIl | */5AE | P AN | 34END
P AHT e
AL ACTE
Pl | */+EIT { AE i 2/sBH
. 1, OH 1/3 BH
altezze (N) i :
; 1/4HT E 1/, 7H ;
Pfll | 3%/«HT | TA D25 AA
1 S H
. 12 ZH /s AN

Figura 8.2. Ib/1-4: segmentazione degli ordini seriali.
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Quattro schizzi documentano la preparazione del materiale che servira alla composi-
zione delle sezioni principali di Ib: 579-1148 (altezze); 579-1140 (durate); 579-1138
(dinamiche); 579-1139 (modi di attacco). Gli schizzi 579-1094 e 579-1095 raccol-
gono i contenuti di quelli prima citati e stabiliscono I'organizzazione complessiva del
materiale. Nel primo schizzo (579-1094) sono elencate le forme seriali che origine-
ranno Ib/1 e Ib/2, mentre nel secondo (579-1095) quelle relative a Ib/3 e Ib/4. In
quest’ultimo schizzo, inoltre, Boulez illustra gli schemi di divisione applicati agli ordini
seriali di ogni parametro, fornendo la chiave dei procedimenti messi in atto. La Figura
8.3 riassume la distribuzione delle forme seriali nelle quattro sezioni principali di Ib,

secondo i criteri di segmentazione prima illustrati.

La «structure intermédiaire» si presenta suddivisa in cinque episodi di fattura omogenea
[Tabella 8-1]. La densita polifonica di Structure Ic & abbandonata in favore di una zex-
ture di grande trasparenza che non supera, se non occasionalmente, la sovrapposizione
di due forme seriali. Per contro, Boulez introduce la possibilita di verticalizzare seg-
menti seriali (da due a sette elementi) sotto forma di accordi. Ogni episodio ¢ caratte-
rizzato da un diverso tempo metronomico, secondo due schemi — intrecciati — di au-

mento e diminuzione della velocita.

Tabella 8-1

Ib/i.l  bat. 1-17 Trés rapide (4 = 180)

Ib/i.2  batt. 41-59 1 Trés modéré (4 = 80)

Ib/i.3  batt. 116-132 Rapide (4 = 152) !

Ib/i4  batt. 251-286 1 Modéré, presque vif (3 = 96)
Ib/i.5  batt. 325-341 Assez rapide (4 = 120)

Il quadro macro-seriale alla base della «structure intermédiaire» possiede le stesse pro-
prieta di quello che origina Ic, ed ¢ soggetto a uno stesso schema di scambio di materiale
tra i due pianoforti. Da questo punto di vista, la «structure intermédiaire» si presenta
infatti in continuita con lo sviluppo di Structure Ic. Ricordiamo che I'organizzazione
primaria di quest’ultimo brano prevede tre gradi di “mobilitd” delle forme seriali: a)

«immobilité des séries» (Ic/3); b) «croissement des séries en leur milieu» (Ic/1); «crois-
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sement constante des séries» (Ic/2). Come mostra la Figura 8.4, nella «structure inter-
médiaire» Boulez combina questi tre principi. Le serie assegnate ai modi di attacco (ZH
e I'A) rimangono inalterate. Le serie responsabili delle durate (AA e N'¥) sono divise
in due meta e condivise tra i pianoforti, non in forma alternata come in Ic/1 bensi in
sovrapposizione (scambio di funzione tra valori unitari e valori di durata). I concate-
namenti delle serie di altezze e modi di attacco, finalmente, sono suddivisi in sette parti,

secondo il piano abbozzato da Boulez nello schizzo 579-1080.%

b1 bA2 0 bA3 Ib/i.4 Ib/i.5 ;
| BH HT BH HT
SR | I
s s z
d. NY : : : W
N KA I | KA II KA Il | KA Y.‘i
N I1I KA | III KA I KA | TIII ‘
o | aa ; ! : o
Pf I R{V-U- NY 5 i §
Alm
| HT BH HT BH

Figura 8.4. Ib/i: segmentazione ¢ ridistribuzione delle forme seriali.

Modelli di scrittura ritmica

In Structure la ogni serie assegnata alla dimensione ritmica produce una sequenza di

dodici durate, ottenuta tramite la moltiplicazione dei valori della serie per la durata di

%7 Si veda supra, Figura 4.12, c.
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base assunta in partenza . Ogni sequenza risulta cosi composta di dodici durate di-
verse, da N a L (12 ), per un totale di 78 X Lo stesso procedimento ¢ applicato in
Structure Ic, dove pero 'utilizzo a livello ritmico delle serie derivate dalle letture diago-
nali delle matrici (nonché la limitazione, in alcuni casi, ai soli valori iniziali di ogni
serie) introduce un importante fattore di novita. Le serie diagonali si caratterizzano
infatti per la presenza di valori ricorrenti e segmenti simmetrici. Ne derivano sequenze
ritmiche di durata variabile. Un ulteriore elemento di variazione riguarda la possibilita,
sfruttata da Boulez nella prima parte di Ic (Ic/1) e limitatamente nella terza (Ic/3), di
ridurre I'espressione di una serie al solo valore iniziale. In questo caso, lo stesso valore
di durata ¢ proiettato sui dodici elementi della corrispondente serie di altezze, determi-

nando una sequenza ritmica regolare, da un minimo di 12 Xa un massimo di 144 X,

L’omogeneita di questi procedimenti di costruzione ritmica ¢ data dal riferimento alla
stessa durata di base, che traduce in modo uniforme i valori numerici di ogni serie in
valori di durata temporale. La variazione di questo valore, se applicata in modo globale,
non avrebbe altra conseguenza che una dilatazione o contrazione della struttura ritmica
nel suo complesso, equivalente a un semplice cambiamento di tempo. La novita di
Structure Ib risiede nell’introduzione di un’unita di riferimento mobile, legata anch’essa

all’evoluzione di una forma seriale.

L’elaborazione ritmica prevede, cosi, la distinzione iniziale di due ordini di valori: un
valore di base o unitario («valeur unitaire») e un valore di durata («durée»). Questi
valori possono provenire dalla stessa serie, come risultato di una ripartizione interna, o
mettere in rapporto due o pit forme seriali.’® La definizione delle strutture ritmiche si
otterra quindi attraverso la moltiplicazione o la divisione del valore ritmico unitario,
vale a dire attraverso le due operazione fondamentali che in Penser la musique

aujourd hui Boulez riconosce nel dominio delle durate:

[...] dans le domain de la durée, on peut partir d’une plus petite valeur et la multiplier
jusqu’a obtenir la plus grande [...]. On peut également prendre la plus grande valeur
comme unité et la diviser en un nombre pair ou impair de parties réguliers; c’est exa-

ctement la méme opération que la précédente, mais en sens inverse.”

38 Boulez arrivera a combinare fino a tre forme seriali in Ib/3 e Ib/4.

39 P. Boulez, Penser la musique aujourd hui, cit., pp. 55-56.
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La mobilita interna dell’unita di riferimento — soggetta a un intervallo di variazione tra
1 e 12 3 — determina una relativizzazione dei valori di durata, con importanti ripercus-
sioni sulla definizione delle strutture ritmiche. Da un lato, Boulez ottiene un conside-
revole ampliamento e arricchimento della scala di valori risultanti. Dall’altro, per ren-
dere possibili le operazioni di divisione, introduce in modo sistematico ['utilizzo dei

gruppi irregolari, contribuendo a una sostanziale diversificazione della scrittura ritmica.

Come ¢ facilmente intuibile, questi due sistemi di trascrizione dei complessi seriali si
muovono in direzioni opposte. La moltiplicazione provoca un’estrema dilatazione dei
valori di durata, che possono variare tra 1 A (1x1) e 144 A (12x12). La divisione del
valore unitario (compreso tra e ..) tende invece alla definizione di cellule ritmiche
molto compresse, in grado di acquisire una fisionomia autonoma.*” Ne derivano due
configurazioni del tessuto ritmico molto ben differenziate, che Boulez sfruttera per ar-
ticolare la forma di Structure Ib: i procedimenti di moltiplicazione verranno utilizzati
nella «structure intermédiaire», mentre quelli di divisione nelle quattro sezioni princi-

pali.!

Esaminiamo piu in dettaglio questi due procedimenti. La Figura 8.5 mostra le prime
due serie ritmiche assegnate al primo pianoforte nella «structure intermédiaire» (Ib/i.1):
quella superiore rappresenta le durate («d.»), quella inferiore i valori unitari («v.u.»). Le
frecce orizzontali indicano che un valore della serie ¢ utilizzato piti volte, espediente al
quale Boulez ricorrera spesso in Structure Ib per modellare gli equilibri tra le varie com-
ponenti. La moltiplicazione dei valori collocati sulla stessa colonna produce le durate

risultanti, che ritroviamo nel primo pianoforte alle battute 1-17.

%0 Si veda infra, Appendice 11.2 e 11.3.

41 Alcuni fogli conservati nel Dossier 1a, 3, documentano la messa a punto di questi procedimenti di
scrittura. La moltiplicazione ¢ presentata come «1° solution» nello schizzo 579-1147, esemplificata sulle
prima serie ritmica della «structure intermédiaire» (Ib/i.1, pf II): 5ah~ («valeurs unitaires») e 54}
(«durées»). La divisione figura come «2° solution» nello schizzo 579-1132, accompagnata dalle due serie
prima citate, ma senza alcun tipo di sviluppo. Le prime due serie ritmiche di Ib/1 (I B¢ e 5aF™) com-
paiono invece nello schizzo 579-1121, dove sono oggetto di un primo tentativo di applicazione del

sistema, consistente nella divisione reciproca dei valori: «inscrire 7 valeurs dans 5 — et réciproq[uement]»
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Ib/i.1 (pf ) |

d 9 1> 870 - 6 1121216
: 98
R 12i8i4:9i2iMi9i3: | {63 52D
V.U. 123}\}'
AL L d Ll

108 8| 4108116177 163 30!

108 ﬁ = ovovan»

Figura 8.5. Ib/i.1: durate ¢ valori unitari.

Il procedimento di divisione si presenta in Ib sotto diverse forme. Nella sua formula-
zione piu elementare, consiste nel dividere un valore unitario per un valore di durata.
Il risultato ¢ una cellula ritmica composta da un certo numero di figure ritmiche iden-
tiche, la cui durata complessiva corrisponde al valore unitario di riferimento. Questo
procedimento pud anche essere esteso a un complesso di durate (da 2 a 4). In questo
caso, il valore unitario ¢ diviso per la somma dei valori di durata, aprendo diverse pos-
sibilita di evidenziazione della proporzione originaria. Prendiamo per esempio la prima
serie ritmica affidata al primo pianoforte in Ib/1, vale a dire | 7. Come possiamo
osservare nella Figura 8.6, Boulez distribuisce i dodici valori della serie su due strati —
corrispondenti ai due segmenti che compongono la lettura della matrice ( e ). Sta-
bilisce in seguito dei gruppi (numeri cerchiati), mettendoli in rapporto a un altro valore
mediante una freccia. I primi verranno interpretati come valori di durata, i secondi

come valori unitari.

118



. . . . . . P . . 7..5
Figura 8.6. Distribuzione di funzioni ritmiche (serie | 7).

Trascrizione parziale dello schizzo 579-1126.

Consideriamo il gruppo composto dai numeri 4-6 (durate) e 12 (valore unitario). Il
procedimento prevede che il valore unitario di 12 biscrome venga suddiviso in due
durate in rapporto di 4 a 6. Cid equivale a dividere 'unita di tempo (12 Y in dieci
parti uguali (4+06), il che puo essere realizzato per mezzo di due gruppi irregolari di 5

impulsi ciascuno, come mostra la Figura 8.7.

12

MANIMIIN

Figura 8.7. Rapporto tra valori unitari ¢ valori di durata.

Ciascuno dei due valori di durata cosi riportati all’interno del valore unitario puo essere
espresso attraverso una figura unica o in unita di valore. Otteniamo cosi le seguenti
possibilita: A) durate espresse in unita di valore; B) durate espresse in valori interi; C)

durate espresse in unita di valore e valori interi [Figura 8.8].
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Questi modelli di scrittura ritmica verranno utilizzati per caratterizzare le diverse se-
zioni di Ib/1-4. Nella Figura 8.9 sono evidenziati i modelli presenti nelle prime tre
sezioni (Ib/1-3), mentre nella Figura 8.10 si illustra la configurazione ritmica di Ib/4.
In quest’ultima ¢ possibile riconoscere una distribuzione incrociata tra i modelli utiliz-

zati nei due pianoforti; inoltre, Boulez introduce la possibilita di sostituire il valore

—36—— ——56—

iy

— 56—

modello

e p-rr

) L D
= )
- Y.

Figura 8.8. Ib/1-4: Modelli di scrittura ritmica.

iniziale con una pausa di identica durata.

Ib/1

A

Ib/2.1

M

1b/2.2
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1b/2.3 Ib/3.1

= | B2
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-l -rr
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Figura 8.9. Ib/1-3: modelli ritmici.
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Piani seriali, schemi di sincronizzazione e mise en place di Ib/1-4

Di seguito proponiamo un’analisi complessiva della «structure intermédiaire» e delle
sezioni Ib/1, Ib/2 e Ib/4 attraverso tre tipi di rappresentazione grafica: a) piani seriali
ricostruiti sulla base degli schizzi che documentano I'elaborazione di ogni pezzo (strut-
turazione delle forme seriali); b) schemi di sincronizzazione che mostrano le diverse

modalita di allineamento dei valori determinati dalle forme seriali; c) schemi di mise en

N TH AP I N

Figura 8.10. Ib/4: modelli ritmici.

{

M

place che evidenziano la distribuzione delle forme seriali nel testo musicale.*?

Ib/i

Figura 8.11.
Figura 8.12.
Figura 8.13.
Figura 8.14.
Figura 8.15.
Figura 8.16.
Figura 8.17.

Ib/i: piano seriale.
Ib/i.1-3 (pfI): sincronizzazione delle forme seriali.

Ib/i.4-5 (pfI): sincronizzazione delle forme seriali.

Ib/i.1-3 (pfII): sincronizzazione delle forme seriali.

Ib/i.4-5 (pfII): sincronizzazione delle forme seriali.

Ib/i.1: mise en place.

Ib/i.2: mise en place.

21 piano seriale della «structure intermédiaire» ¢ stato abbozzato da Boulez nello schizzo 579-1091 e
integrato, per quanto riguarda le forme seriali assegnate alle durate e altezze, nello schizzo 579-1137. Si
tratta infacti dell’unico piano seriale di Structure 16 redatto sul modello di quegli adoperati per Structure
Ia e Ic — a ulteriore conferma della continuita di Ib/i con gli sviluppi di Ic (si veda supra, § 5, Nota sulla

rubricazione degli schizzi).

121




Figura 8.18.
Figura 8.19.
Figura 8.20.

Ib/1

Figura 8.21.
Figura 8.22.
Figura 8.23.
Figura 8.24.
Figura 8.25.
Figura 8.26.
Figura 8.27.
Figura 8.28.
Figura 8.29.
Figura 8.30.
Figura 8.31.

Ib/2

Figura 8.32.
Figura 8.33.
Figura 8.34.
Figura 8.35.
Figura 8.36.
Figura 8.37.
Figura 8.38.
Figura 8.39.

Ib/4

Figura 8.40.
Figura 8.41.

Ib/i.3: mise en place.
Ib/i.4: mise en place.

Ib/i.5: mise en place.

Ib/1: piano seriale.

Ib/2: piano seriale.

Ib/3.1-3: piano seriale.

Ib/3.3-4: piano seriale.

Ib/4: piano seriale.

Ib/1.1 (pfI): sincronizzazione delle forme seriali.
Ib/1.1 (pfII): sincronizzazione delle forme seriali.
Ib/1.2 (pfI): sincronizzazione delle forme seriali.

(

(

Ib/1.2 (pfII): sincronizzazione delle forme seriali.

Ib/1.3 (pf I): sincronizzazione delle forme seriali.
(

Ib/1.3 (pfII): sincronizzazione delle forme seriali.

Ib/2.1 (pfI): sincronizzazione delle forme seriali.
Ib/2.1 (pfII): sincronizzazione delle forme seriali.
Ib/1.1: mise en place.

Ib/1.2-3: mise en place.

Ib/2.1: mise en place.

Ib/2.2.1: mise en place.

Ib/2.2.2: mise en place.

Ib/2.3: mise en place.

Ib/4.1-3: mise en place.
Ib/4.4-6: mise en place.
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r N

08 8 4 108 16 77 63 30

Pfl
a‘ b‘ (‘ d‘ eV f‘ gV h|
prl | 25 55 0 a0 30 3 w30 a1 05 0 s ()
a‘ b‘ (‘ d‘ e‘ f| g‘ h‘ i‘ J“ k| |‘
Figura 8.16. Ib/i.1: mise en place.
5224
0 2 40 4 2
PFI |36 3 36 6 2 1 Poop g or 8 50 10 7

a b ¢ & e fU79) 7 12 3 9 3 40 35|¢ £ o V¥

¢ N P oj oK om o

PFIl a b g ()4 2 16 24 30 60 2

Figura 8.17. Ib/i.2: mise en place.
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24 6 72 (20027 3 36 24 (103) 48 4 4
(4) a} bl (3 3 hi iS P 3 3 II (16'
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1 121 63 9 36 6 72
¢ e f K P m n o
Figura 8.18. Ib/i.3: mise en place.
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Figura 8.19. Ib/i.4: mise en place.
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Figura 8.20. Ib/i.5: mise en place.
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Figura 8.28. Ib/1.2 (pf I): sincronizzazione delle forme seriali.
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Figura 8.29. Ib/1.2 (pf II): sincronizzazione delle forme seriali.
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Appendice |

Structure Ic: analisi dell’utilizzo dei registri.
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Appendice I1.1

Structure Ic: articolazione seriale.
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Appendice I1.2

Structure Ib, «structure intermédiaire»: articolazione seriale.
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Appendice I1.3

Ib/1: articolazione seriale.

Nelle pagine 205-208 proponiamo una ricostruzione dei procedimenti di costruzione
delle cellule ritmiche di Ib/1 a partire dagli schizzi 579-1126 e 579-1108. Abbiamo
identificato ogni cellula con l'identificativo della rispettiva serie e un numero
progressivo. La cellula I.1, per esempio, & la prima cellula derivata dalla serie | 3¢

Tutte le cellule cosi contrassegnate sono state identificate nell'analisi della partitura

(pp- 209-211).

204



/1.1 12 4
g | w @D
| P& 1.1

1.3

Sio o | T
1.1 .2 1.3 .4

53
b1 6 (7 8) 6«3
5a ™ 5.1 9 54
5.2

L5 | | G | o
5.1 5.2 53 5.4
Vil.2
V"I\ " 2 6 9 1 3 7
EINER 9
VIL.3
M \ ST
VI VII.2 VII.3

6.2
8

6.1
6.3

Eﬁiﬁﬂfy‘ o M TR

6.1 6.2 6.3

205



1.1 1.2 .3

AT 3 (2

3 1 3

2 3b 11 M 32

2 3) 641/ 9 7
7.1 7.2 73 74

7» N ||||/‘[

—10:9 — 717 5:37

2% ‘ iy ‘ 33
.1 .2 .3
PN, ‘ 2 ) ‘ .ﬁ}:ﬁvﬁjb‘ A
7.1 1.2 7.3 1.4
8.2
9 q 12
8.1 8.3
|b/12 X%"% 4X.13 2X.21 X7.3 11X.45
12 10
Iy ‘ 2 M3 ‘ L) ‘ iy
X1 X.2 X3 X.4
AN ‘ 2 M3
8.1 8.2 83 8.4

206



10.1 10.2 10.4

1054 10 8
10.3

I ‘ JW‘ ) ‘ 3

10.1 10.2 10.3 10.4

Ib/1.3 X1 X2 X3 X4
XIII/ 2 8 8 12
e el
ISYFEY. ‘ Aol b AT
XI1.1 XIl.2 XI.3 Xll.4
> ‘ Th) ‘ AASNES
9.1 9.2 9.3
IX.1 IX.3 IX.4
X I s <®
4 3 12 7 10
IX.2
M ‘ I ‘ Iy ‘ A A
IX.1 IX.2 IX.3 IX.4

207



¥
8 4 5 1 2 2
13
—9:8— 54— —5:4—
SNSRIy
1.1 12 13
11a =
11.2 114
8 gb- 9 5.(10 2
2 9¢(0 5
1.1 13
—3:2 £10:9- rei2,
7| AR 2 b
1.1 112 13 114

XI.1 XI.2 XI.3

12 71

XI5 1247 7 b [11 5
e T8 D (e [
122

12.1

- 12
12.3 12.4

2 Vb ‘ DANT T A A
XI.1 XI.2 XI.3
ISP ‘ ISP, ‘ 2 ‘ 2 N3
12.1 12.2 12.3 124

208



(SZ-81 "Meq) q 2in1dN41S

CIlA LIIA € -

all L €A ¥l Cl

L'L/ql



' (r'8)

Ll

€XI

X

€'L/ql

ol

Xl

L'XI

€X

€6

ce (€8)

zual

(r€-9T 1eq) g 2indniS

(4104

L/l

€X

]

L/l

I13d

13d



(0¥-S€ '11eq) g/ 21nPNIIS

£l 4l (€XI)

ﬁ_w_n_

N - (2]



Appendice 11.4

Ib/2: articolazione seriale.
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Appendice IL.5

Ib/3: articolazione seriale.
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Ib/4: articolazione seriale.
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Appendice IV

Genesi e caratteristiche di Structures I secondo Boulez

Genesi

[...] jentrepris une nouvelle série d’ceuvres (pour deux pianos actuellement, mais elle
pourra peut-étre en comporter 3 ou 4). Dans cette série d’ceuvres, j’ai entrepris de
réaliser 'architecture sérielle sur tous les plans : disposition des hauteurs, des intensités,
des attaques. Si bien que toutes les structures sont interchangeables. Il y a deux orga-
nisations possibles : 'organisation « mécanique » en ce sens que les combinaisons y
sont utilisées uniquement dans les dimensions simples : horizontal, vertical, diagonal.
Il y aura ensuite les organisations « dirigées » ou organisations de combinaisons. J’ai
repris & mon compte ton systéme de I'échiquier en le faisant servir sur les plans disso-

ciés, antagonistes et, paralléles, antiparalléles.43

Il grado zero de la scrittura

Pour reprendre I'expression de Barthes, jai fait 1a [Structures Ia] une expérience de
degré zéro de I’écriture.* J’avais I'intention — ceci est anecdotique — de donner spécia-

lement a cette premicre Structure, composée en 1951 déja, le titre d’un tableau de Klee,

% Lettera di Pierre Boulez a John Cage, maggio 1951, in Correspondance et documents, cit., p. 166.

# Si veda Roland Barthes, Le Degré zéro de ['écriture, Editions du Seuil, Paris, 1953, pp- 8-9: « dans ces
écritures neutres, appelées ici ‘le degré zéro de I'écriture’, on peut facilement discerner le mouvement
méme d’une négation, et 'impuissance 4 'accomplir dans une durée, comme si la Littérature, tendant
depuis un siécle & transmuer sa surface dans une forme sans hérédité, ne trouvait plus de pureté que dans
Iabsence de tout signe, proposant enfin l'accomplissement de ce réve orphéen : un écrivain sans Litté-

rature ». Tutte le note a pi¢ di pagina presenti in questo capitolo sono mie.
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A la limite du pays fertile, tableau construit principalement sur des horizontales et
quelques obliques, c’est-a-dire sur une invention trés réduite. Cette premiére Structure
a été composée trés sciemment d’une maniere analogue. [...] Cétait, pour moi, un
essai, ce qu’on appelle le doute, le doute cartésien ; remettre tout en cause, faire table
rase de son héritage et recommencer a partir de zéro pour voir comment on peut re-

constituer 'écriture & partir d’un phénoméne qui a annihilé 'invention individuelle.”

L’unification du langage impliquait un renouvellement total des valeurs « séman-
tiques » ; la mise en question du vocabulaire & tous les stades m’obligeait 4 la recherche
d’une profonde unité. Le titre lui-méme dit assez clairement quel était mon propos de
base. De quelle maniére allais-je pouvoir m’y prendre pour éliminer de mon vocabu-
laire toute trace d’héritage ? En confiant a des organisations chiffrées le soin de prendre
en charge les différentes étapes du travail créateur. Ayant choisi un état de matériel
déja donné, je lui donnai, par I'intermédiaire d’un réseau de chiffres, une parfaite auto-
nomie, sur laquelle je ne devais plus intervenir que d’une maniére non engagée, exté-
rieure, ne dérangeant aucunement ces mécanismes automatiques. J’insiste sur I'aspect
déja donné du matériel choisi ; car je n’avais méme pas 'intention d’intervenir au dé-
part, ce qui annihilait n’importe quelle velléité de choix personnel : distinction ou
refus. (Je me permets de rappeler, en effet, que ce premier livre se basait sur un des
modes de la piece de Messiaen intitulée Modes de valeurs et d'intensités.) Je développai,
dong, les virtualités d’'un matériel qui avait été vu dans une seule dimension ; et je
creusai, plus spécialement, dans le sens d’une extension unifiée. Artificiellement,
certes, et en procédant selon une convention commode — I'arbitraire étant moins gé-
nant, en cette circonstance, que la commodité —, joignant d’une fagon plus extérieure
qu'intrinseque les différents constituants d’un son, mais donnant une solution efficace,

quoique provisoire, a cette question de synthése devenue absolument nécessaire.*

La scelta del mezzo strumentale

La premicre piece [Structure Ia] se présente plus comme une sorte de « mise entre
parentheses » de la langue musicale, dans ses moyens comme dans ses fins, dans sa
grammaire comme dans son usage expressif ; elle refusait presque le timbre, en tant

que tel, comme génant dans son interposition entre la pensée et la réalisation. Des

® P. Boulez, Par volonté et par hasard, cit., pp. 69-70.

6 P. Boulez, Imaginer (Points de repére I), textes réunis par J.-J. Nattiez et S. Galaise, Christian Bourgois,

Paris, 1995, p. 564-65.
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idées pour ainsi dire abstraites ne pouvaient se réaliser que par un moyen instrumental
aussi délié que possible de contingences « réalistes » ; c’est pourquoi je choisis le piano,
de tous les instruments, celui qui se rebelle le moins, certes, aux usages les plus extrémes
qu’on est amené 4 en faire. Il sonne « bien », dans tout cas, ne présente pas de disparité
ingrate, offre la plus grande disponibilité de registres et de dynamiques, permet les plus
grandes acrobaties dans la conduite des parties ; bref, c’est 'instrument idéal pour une
telle épure, une semblable épuration. Le piano n’était point tellement employé comme
corps instrumental pour ses qualités directes, mais bien plus pour ses absences de dé-
faut, si jose dire ! L'utilisation de deux instruments donnait une solution idéale 4 tous
les probléemes purement pratiques qui pouvaient surgir en cours de route. Sur ce plan-
13, également, il s’agissait, non moins qu’ailleurs, d’une volonté déterminée de ne pas
intervenir sur la matiére musicale elle-méme, de la laisser se mouvoir dans une sorte

d’autonomie ne requérant aucunement l'attention, ou I'invention dirigée.47

Il progetto compositivo

L’idée fondamentale de mon projet était la suivante : éliminer de mon vocabulaire
absolument toute trace d’héritage, que ce soit dans les figures, les phrases, les dévelop-
pements, la forme ; reconquérir, peu a peu, élément par élément, les divers stades de
Iécriture, de maniére & en faire une synthese absolument nouvelle, qui ne soit pas
viciée, au départ, par des corps allogenes, tels, en particulier, la réminiscence stylis-
tique. L’idée secondaire du projet consistait a unifier les aspects de la langue restés
jusqu’alors dans un état de contradiction que je ressentais comme particuli¢rement
pénible ; il ne m’était pas agréable de devoir trouver un syst¢tme de hauteurs chez un
compositeur, un principe rythmique chez tel autre, une idée de la forme chez un troi-
sieme : face & cet état de choses, la nécessité la plus urgente me semblait étre 'unité
de tous les éléments du langage, fondus au creuset d’'une méme organisation, respon-
sable de leur existence, de leur évolution, et de leurs interrelations. L’ambition était
grande, on peut le voir ; il fallait ne douter de rien pour se jeter a corps perdu dans un
projet d’aussi vastes conséquences. Mais comme je ne pouvais voir de solution dans

un quelconque et morne compromis, force m’était de « fuir en avant »...**

On peut suivre dans les Structures le processus d’une récupération de I'invention indi-

viduelle ; il est tres clair, mais peut-étre pas pour tout le monde, parce que je I'ai

¥ P. Boulez, Imaginer, cit., pp. 565-66.
8 [bid., p. 564.
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brouillé apres, sciemment, en ne choisissant pas 'ordre chronologique pour imprimer
les pieces, afin de donner une trajectoire antiévolutive. La premiere piece est donc
purement automatique ; la deuxieme, déja, récupere certains phénomeénes de régula-
rité : il n’y a plus simplement cette statistique des douze valeurs, mais, au contraire,
des polarisations sur certains points des séries, qui deviennent régulieres rythmique-
ment et rétablissent donc déja une certaine direction au milieu de cet univers différen-
cié statistiquement. Puis, la troisiéme piéce a une direction, trés nettement marquée,
d’oppositions entre des plages complétement statiques et des plages frénétiques de
densité. Malgré la conception du matériau qui est encore tres inflexible, il y a déja ce
contraste qui est nécessaire a la composition, & mon avis, entre une volonté de faire
quelque chose avec un matériau et ce que le matériau lui-méme vous propose. En
somme, je suis parti progressivement du fait que c’est le matériau qui s’est proposé a
moi, et finalement les choses se sont transformées : a la fin de la deuxieme piéce, Cest
vraiment moi qui propose au matériau de faire quelque chose avec lui. Dans ma dé-
marche personnelle, c’est une piece trés importante. [...] Ce qui m’a intéressé, c’est de
voir de quelle fagon, progressivement, la direction matériau-moi s’est renversée et est
devenue moi-matériau; si bien qu’apres cela j’ai été absolument libéré de tous les com-

plexes vis-a-vis d’une organisation stricte du matériau.”

Plus javancerai dans le travail de ce premier livre de Structures, plus j’'imposerai une
variété d’emplois, j’inventerai des profils différents pour que le matériau initial soit

pris en main, soit dominé par des impératifs formels forts.”

Finito/infinito

[...] la forme [de la Structure Ia] elle-méme était non directionnelle, et je ne peux
mieux la décrire que comme représentant un lambeau de possibilités au milieu d’une
éternité d’autres combinaisons éventuelles. [...] On n’a pas manqué de dire, évidem-
ment, qu’a partir de ce principe jaurais pu développer une musique a la durée prati-
quement illimitée ; il est évident que des milliards de combinaisons existent & partir
des mémes données, il est non moins évident que je ne les ai pas écrites ! Non point
par manque de patience, ou par manque de temps : quelques ordonnateurs électro-

niques auraient pu m’aider 4 en venir relativement a bout ! Mais, comme le titre prévu,

“ P. Boulez, Par volonté et par hasard, cit., pp. 70-71.
>0 P. Boulez, Legons de musique, cit., p. 253.
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et retiré, le suggérait, je tenais a rester « a la limite du pays fertile » ; comme frontiere
avec les myriades de l'infertile, jestimais trois minutes suffisantes (ce qui ne signifie

pas, pour autant, que trois minutes soient, pour moi, le seuil de 'éternité ! ...).”!

D’une fagon générale, et en se libérant des définitions académiques du theme ou de la
figure, et des connotations qu’elles impliquent, je dirai qu’a une idée finie correspond
un développement fini, et qu'a une idée non finie peut correspondre un développe-
ment non fini.

Cette idée de développement fini nous est rendue familiere par I'histoire de notre tra-
dition occidentale. Le geste y est délimité par une forme terminée, et, bien str, déter-
minée. Cette forme, c’est ce qui nous conduit d’'un point a un autre, a travers des
péripéties qui peuvent revétir un caractere plus spéciﬁquement structurel ou, au con-
traire, pencher vers I'immédiateté de l'expression. [...] Tels sont les objectifs de
Poeuvre finie.

[...]

Mais a partir de I'idée non finie, on peut, on doit concevoir la notion d’un développe-
ment non fini. Je ne parle pas, bien str, d’'un développement inachevé, mais d’un
développement ot la notion de fini n’a plus de sens.

Spécialement dans la période actuelle ot 'on a beaucoup parlé de hasard [...], Cest
bien plutét la notion de statistique qui peut jouer un rdle tres important. Le hasard ne
peut impliquer de criteres stylistiques ; il les refuse puisqu’il accepte n’importe quel
choix. [...]

Au contraire, le développement statistique accepte les données stylistiques et gramma-
ticales, mais il déplace I'accent vers la prévision de solutions multiples, de champs de
développements [...]. En reconsidérant mes propres démarches, je peux comprendre
que mon utilisation des structures “automatiques” sans décision “esthétique” — comme
dans le premier livre des Structures pour deux pianos — et mon utilisation des formes
aléatoires — comme dans ma Troisiéme Sonate pour piano ou Eclat — sont, en réalité,

une approche statistique du développement qui m’a préoccupé depuis longtemps

[...].”2

La variation perpétuelle — en surface — engendrait 'absence totale de variation a un
niveau plus général. Une monotonie exaspérante s’emparait de I’ccuvre musicale met-

tant en jeu A tout instant tous les moyens de renouvellement.”

> P. Boulez, Imaginer, cit., pp. 568-69.
52 P. Boulez, Legons, cit., 151-52.
53 P. Boulez, Recherches maintenant (1954), in Points de repére, textes réunis et présentés par J.-J. Nattiez,

Christian Bourgois/Seuil, Paris, 1981, p. 333.
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Structure la

[...] la premicére piece a été composée tres rapidement, en une nuit, parce que je voulais
utiliser les possibilités d’'un matériau et voir jusqu’oll pouvait aller 'automatisme des
relations musicales, sans que I'invention individuelle apparaisse autrement que pour
certains degrés d’agencement vraiment trés primaires, des agencements de densité, par
exemple. Pour cela, j’ai emprunté un matériau & Messiaen, au Mode de valeurs et d’in-
tensités. Je disposais donc d’'un matériau que je n’avais pas inventé et dont je refusais
sciemment la responsabilité d’invention, pour voir jusqu’a quel point on pouvait aller.
J’en ai écrit toutes les transpositions comme une espéce d’objet mécanique qui bouge
dans tous les sens, et mon role s’est simplement borné 4 choisir des registres différents,
mais |2 encore complétement indifférenciés. La répartition est statistiquement la méme
dans toutes les petites structures qui composent la premiere piéce ; seule la densité
differe, parce qu’il fallait tout de méme une évolution de la forme. J’avais choisi une
densité de 1 2 6, c’est-a-dire vraiment la plus banale possible, de fagon a voir toutes les

densités qu'on peut obtenir entre une voix et une superposition 2 six voix.**

Structure I

La seconde piece [Structure 16], du point de vue formel, est facilement analysable,
parce qu’elle est une alternance de moments tres longs et trés statiques, avec presque
pas d’action, et de moments d’action qui sont d’abord relativement complexes, ensuite
s'amplifient et se superposent pour donner des textures extrémement denses, de facon
que 'auditeur s’y perde complétement. Apres, ces textures deviennent beaucoup plus
minces & nouveau et finissent dans la simplicité. C’est donc une espéce de courbe en

cloche, vraiment trés facile a apercevoir.”

[...] cette espece d’absurdité, de chaos et d’engrenage mécanique qui tend pratique-
ment vers le hasard [Structure la], Cest absolument voulu et c’est, probablement, une
des expériences fondamentales dans ma vie de compositeur. J’étais trés conscient de la
faire dés le départ. A ce moment, le désordre est équivalent a I'exces d’ordre, et 'exces

d’ordre se raméne au désordre. La démarche de cette piece [Structure Ia], dans son

>4 P. Boulez, Par volonté et par hasard, cit., p. 70.

5 Ibid., p. 73.
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aspect général, est vraiment une ambiguité sur 'excés d’ordre qui équivaut au désordre.
Cette équivalence désordre-ordre est finalement renversée pour devenir ordre contre

désordre.

Analizzare Structures

[...] j'écrivis dans ces années d’« épuration » mon premier livre de Structures, pour
deux pianos ; il comporte trois pieces [Structure Ia, 1b, Ic], et 'une d’entre elles, seule-
ment, a donné prétexte 2 de nombreux commentaires, analyses ou études, dont le
moins qu'on puisse dire est qu’ils n’étaient pas particuliérement perspicaces. Non
point que l'analyse elle-méme fat inexacte ! Pouvait-elle I'étre, dailleurs ? Le matériel
en est fort simple, et j’en avais donné moi-méme toutes les clefs ; comme travail de
détective, on était en droit d’attendre mieux... ; 'analyse de la seconde piece, par
exemple : il est « curieux » (symptomatique...) que personne ne s’y soit attaqué. Deux
raisons, peut-étre : la difficulté de I'analyse ; et, encore plus, le fait que les conclusions
tirées auraient été totalement a I'encontre de ce que I'on avait déduit de la piece ini-
tiale !

La premiere erreur de tous les commentaires — elle est de taille — consiste a ne pas avoir
situé la piece initiale [Structure Ia] dans le contexte d’ensemble des Structures ; la se-
conde est d’en avoir ainsi tiré des conclusions passablement fausses par rapport, non

point a ce que j’ai voulu faire, mais rien a ce que jai fait réellement.*®

Cl[élestin] Dleliege] : Pensez-vous qu une analyse faite a posteriori, et qui ignore comple-
tement le point de vue génétique, puisse néanmoins dévoiler le code de I'eeuvre [Struc-
tures 1] ? Autrement dit, cette aeuvre est-elle analysable comme n’importe quelle autre?

Plierre] Bloulez] : Non, parce que, au moment o elle est le plus analysable, elle est le
moins différenciée ; et au moment ou elle est le moins analysable, elle est le plus dif-
férenciée. C'est cette espece de mouvement contraire entre la démarche et le résultat
qui a été une de mes préoccupations fondamentales. Je le répéte : quand le matériau
est clair mais indifférencié, il est parfaitement et facilement analysable, puis, quand le
matériau est trituré et travaillé, il devient progressivement inanalysable. Du point de

vue de I'analyse, cest inintéressant de faire I'expérience.”’

>6 P. Boulez, Imaginer, cit., p. 563-64.

57 P. Boulez, Par volonté et par hasard, cit., p. 72.
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