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2. Macchine e musica
– L’avvento della seconda guerra mondiale portò alla paralisi

totale di ogni forma di sperimentazione artistica, laddove, al
contrario, le sperimentazioni tecnologiche furono incrementate a
dismisura per fini bellici.

• Tra gli strumenti messi a punto in questo periodo, uno in
particolare ebbe (a pace fatta) un effetto dirompente nel
campo della musica: il magnetofono a nastro.
– Con questa macchina si aprì per i giovani compositori un

orizzonte creativo inatteso e del tutto innovativo:
• il mezzo, in origine destinato alla registrazione e alla riproduzione dei

suoni, fu subito inteso dagli artisti più interessati alla sperimentazione
come un inesauribile mezzo per “produrre” – via modificazione e
trasformazione – nuovi suoni.

• Le sperimentazioni condotte con l’ausilio di questo strumento hanno
aperto la strada a quella specifica produzione musicale oggi chiamata
per estensione «musica elettronica», etichetta che designa
correntemente una precisa categoria storica legata a un particolare
momento dell’avanguardia musicale del dopoguerra.
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2. Macchine e musica
• Momento che – nelle sue linee generali – vide il suo acme intorno alla prima metà

degli anni Cinquanta e il suo progressivo dissolversi intorno alla fine degli anni
Sessanta.

– Le sperimentazioni musicali condotte nella prima metà degli anni
Cinquanta presso i maggiori Studi di musica elettronica portarono a
parlare entusiasticamente nel 1955 dell’inizio di una «terza epoca»,
quella elettronica, che seguiva all’era della musica vocale e
strumentale. Questo iniziale entusiasmo si attenuò gradualmente e, nel
volgere di venti anni, si passò invece ad asserire che:

• «Da alcuni anni la musica elettronica fa meno rumore, se ne parla
sempre meno ed è raro incontrare musicisti e pubblicisti che ne
parlino ancora col vocabolario avveniristico e ottimista degli anni
Cinquanta o che l’assumano come vessillo avanguardista o come
simbolo di liberazione dalla schiavitù dell’accademia strumentale.
Non solo è difficile trovare chi ancora cerca di difendere e descrivere
le infinite possibilità della musica elettronica e il lascivo corpo a
corpo del musicista con la materia sonora: è diventato addirittura
difficile usare e precisare il termine stesso di musica elettronica.» (L.
Berio, 1976)
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2. Macchine e musica
• L’osservazione, formulata da Luciano Berio nel

1976, è più che pertinente se si pensa che a quel
tempo le “macchine” elettroniche per produrre
musica erano innumerevoli, tra queste erano da
tempo entrate in scena i calcolatori (elaboratori) e
dall’epoca analogica si stava ormai transitando
definitivamente in quella digitale, dominata dai
transistor, dai sintetizzatori, dalla tecnologia MIDI,
dai computer.
– Con quest’ultima macchina, il cerchio si chiude e le

due funzioni di sintesi del suono (creazione di
nuovi timbri) e di registrazione arrivano infine a
convergere in un solo strumento.
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2. Macchine e musica
• A partire dagli anni settanta, limitando il discorso

alla computer-music, l’incredibile susseguirsi
di programmi e linguaggi comincia a rendere
problematico non solo il lavoro degli studiosi (i cui
strumenti intellettuali risultano a volte limitati,
quando non fuorvianti, ai fini di una corretta analisi
e interpretazione di questa specifica produzione
musicale), ma quello degli stessi compositori, che
di opera in opera si trovano a cambiare ambiente
di lavoro con conseguente revisione (più o meno
radicale) di procedure acquisite fino a quel
momento.
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2. Macchine e musica
• Giunti così sulla soglia del passato più

recente, è opportuno avanzare alcune
considerazioni sull’entità e la qualità delle
ricadute che le macchine elettroniche
hanno avuto in un’arte che, per la sua
rappresentazione grafica (e non solo), alle
soglie degli anni Cinquanta era più o meno
simile all’epoca di Bach.
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2. Macchine e musica
– Per l’ideazione, la produzione e la fissazione del materiale sonoro

elettronico, pionieri quali Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez,
Bruno Maderna ed altri si avvalsero in un primo periodo delle
medesime tecniche compositive messe a punto per compagini
strumentali tradizionali.

• Solo con la pratica divenne chiaro che un nuovo
modo di generare i suoni presupponeva anche
nuove idee e categorie compositive direttamente
derivate dai mezzi elettronici.
– Gradualmente le premesse per una notazione decaddero

e il concetto di progetto cominciò a prevalere sulla vera e
propria prescrizione dei dati sonori e delle operazioni
preposte alla loro produzione/trasformazione.

• Il protocollo dell’evento si sostituì man mano alla sua
raffigurazione grafico-spaziale e i centimetri del nastro e
l’indicazione delle operazioni da compiere sulla macchina
presero il posto di note e pentagrammi.
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2. Macchine e musica
• La trasmissione dell’opera, nelle opere elettroniche, non è più

affidata alla partitura, ma al supporto che di volta in volta la
tecnologia ha offerto per la fissazione dei suoni.
– Di fatto, una notazione per la musica elettronica non è stata

mai codificata, né d’altronde avrebbe potuto esserlo, poiché
nessuna scrittura poteva applicarsi a un nuovo materiale sonoro
così complesso.

• In seguito, con l’avvento della computer music, il problema
si è radicalizzato e (in un certo senso) risolto, poiché si è
arrivati alla completa sostituzione della carta a favore di
programmi e software specificamente ideati per la scrittura
musicale:

• il programma informatico diventa la partitura (la pagina) per la
produzione del suono.
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2. Macchine e musica
• «Tutto ciò che ho composto per nastro ho dovuto

realizzarlo io stesso; nell’esecuzione pratica ero
sempre costretto ad interpretare me stesso e a
risolvere tutti i problemi che sorgono dalla differenza
fra il dato grafico (ciò che avevo scritto) e quello che si
deve realizzare sonoramente. Infatti, i
concatenamenti delle idee musicali ridotti a cifre, a
simboli grafici e ad indicazioni tecniche non sono
affatto la stessa cosa rispetto al risultato sonoro. Il
contatto immediato con la materia sonora durante il
lavoro pratico in Studio ha sempre delle conseguenze
che non si possono fissare una volta per tutte
sulla carta.»

– Bruno Maderna, Introduzione al concerto del 4.9.1959. Internationales
Musikinstitut Darmstadt
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2. Macchine e musica
• Gradualmente, i compositori estesero sulla carta

tutte le tecniche proprie al nastro magnetico e al
lavoro in Studio, tra cui:
– il taglio
– il montaggio
– l’inversione di lettura (che realizza l’utopia della

reversibilità del tempo in musica)
– lo scorrimento simultaneo degli eventi
– il missaggio
– l’inviluppo
– il continuum sonoro
– la notazione misurata in secondi
– la diffusione spaziale multipista, ecc.
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2. Macchine e musica
• «L’incontro col mezzo elettronico determinò un vero e proprio

rovesciamento nelle mie relazioni col materiale musicale. A quel punto
dovetti completamente riorganizzare il mio metabolismo intellettuale di
compositore. Mentre il comporre strumentale è nella maggior parte dei casi
preceduto da uno sviluppo di pensiero di tipo lineare – proprio perché si
tratta di un pensiero che non sta a diretto contatto con la materia – il fatto
che nello studio elettronico si possano provare direttamente diverse
possibilità di concretizzazione di strutture sonore, che attraverso
manipolazioni continue si possano rinnovare e mutare all’infinito le immagini
sonore così ottenute [...] pone il musicista di fronte a una situazione
completamente nuova. Il tempo ora gli si presenta come il campo di un
grandissimo numero di possibilità di ordinamento e di permutazione del
materiale appena prodotto. Noi ora proviamo forti propensioni a
questo tipo di pensiero e di condotta anche nella musica strumentale.
Non ha senso chiedersi se sia stata l’esperienza elettronica a provocare un
tale rinnovamento o se piuttosto essa stessa non rappresenti il risultato di
uno sviluppo in questa direzione già presente nella musica degli ultimi anni.
Indubbio è invece il fatto che proprio la musica elettronica rende possibile
dimostrare la validità di un tale modo di concepire la Musica.»

• Bruno Maderna, 1957
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