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1.1 Gli anni sessanta 

• «Tornai ai laboratori Bell nel 1967, dove rimasi 
per due anni. Quando arrivai vi stava lavorando 
Vladimir Ussachevsky e io trassi molto beneficio 
dalla collaborazione con lui. Nel frattempo, Max 
Mathews aveva riprogettato il Music V in una 
versione più facilmente trasferibile e completò la 
codifica definitivamente con Dick Moore, che 
incontrai allora, e Joan Miller, io li aiutai a 
completare e a debuggare il programma e ne 
approfittai per provare diverse strutture sonore 
che avevo in mente». 
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1.2 Gli anni settanta 

• Nel 1975 Pierre Boulez fonda l'IRCAM e 
chiama Risset a dirigere il dipartimento di 
computer del nuovo e prestigioso istituto.  
– Il richiamo è irresistibile e Risset lascia Luminy per 

unirsi al progetto, insieme con: 
• Vinko Globokar (dipartimento strumenti e voce) 
• Gerald Bennet (dipartimento "diagonale") 
• Luciano Berio (dipartimento elettronico)  
• Michel Decoust (dipartimento pedagogico). 
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1.2 Gli anni settanta 
• «Sono tornato a Parigi nel 1975 e abbiamo cominciato a implementare la musica 

su computer PDP 10 e PDP 11 della Digital. Siamo stati molto aiutati dal CCRMA di 
Stanford e da Max Mathews, che per alcuni anni ha seguito il progetto con le 
funzioni di direttore scientifico. Con personaggi molto capaci come Jim Lawson, 
John Gardner e Brian Harvey, abbiamo potuto ottenere i primi suoni generati dal 
computer già nel 1976 e ci siamo successivamente trasferiti nei nuovi edifici 
dell'IRCAM nel 1977. Peppino Di Giugno aveva cominciato il proprio lavoro sui 
processori digitali in tempo reale nel dipartimento di elettronica, che diventò 
quindi dipartimento digitale, mentre David Wessel si unì al dipartimento 
diagonale, seguito da Andy Moorer, nel 1977. All’IRCAM si tennero molti concerti 
nel 1977, con la serie Passage du siècle e si cominciarono a realizzare tools per la 
computer music, mentre si portavano avanti nuove ricerche. Nonostante le molte 
distrazioni in particolare un flusso interminabile di visitatori (25.000 persone 
visitavano ogni giorno il centro Pompidou, fortunatamente solo una piccola parte 
di essi andava all’IRCAM), ho portato avanti alcuni esperimenti e realizzato delle 
composizioni (la maggior parte durante i più tranquilli periodi estivi). Ho realizzato 
Inharmonique, Moments Newtoniens e Mirages, da cui poi ho tratto Songes. 
Naturalmente sono diventato presto impaziente per tutte le difficoltà a lavorare 
tranquillamente, perché non riuscivo a portare avanti le mie ricerche a lungo 
termine. Quindi nel 1978 decisi, con la sorpresa di Pierre Boulez, che avrei lasciato 
l'incarico nel 1979. In seguito Pierre ha modificato la struttura deIl'IRCAM». 
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1.3 Gli anni ottanta 
• Sud (1985)  

– è, come si diceva, un ritorno alla musique concrète ed è stato realizzato nello 
studio simbolo di quel genere musicale: il GRM di Parigi.  

• In realtà in Sud vi è tutta l'influenza delle sonorità della musique concrète, ma inserita in 
un contesto di alta levatura compositiva.  

– utilizza come materiale di base le sonorità della natura, quasi a voler dare 
l'idea di un Sud del mondo dove la natura domina incontrastata e a volte in 
maniera devastante.  

– è un nuovo, grande "poema elettronico" in tre movimenti 
• in cui l'elaborazione digitale del suono interviene a livello di trattamento del materiale 

di base registrato e ne sottolinea alcune parti con procedimenti di sintesi.  
• Ma il risultato più interessante che ottiene Risset in questa composizione 

è l'affiancare al trattamento dei suoni concreti la poetica della melodia 
del timbro, ottenuta mediante tecniche di filtraggio multiple 
– che danno origine a suggestive sonorità che si fondono con le onde del mare, 

con i rumori degli insetti, dei corsi d'acqua, con il canto degli uccelli. 
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2.2 Gli anni sessanta 

• All'epoca, questo piccolo nucleo di ricercatori era 
ospitato dal neonato dipartimento di intelligenza 
artificiale, diretto da John Mc Carthy.  
– A causa di questo periodo pionieristico, diventato in 

seguito assai famoso, molti sono tuttora convinti che 
Chowning sia uno scienziato accostatosi alla musica in 
una fase successiva, mentre è vero esattamente il 
contrario.  

• L'interesse verso l'utilizzazione del computer nasce nel 1964, 
quando Chowning viene a conoscenza degli studi compiuti 
da Max Mathews nei laboratori Bell.  
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2.2 Gli anni sessanta 

• «David Poole trovò il modo di usare il PDP 1 e il suo 
terminale, il DECSCOPE, come buffer e convertitore 
digitale-analogico. Tutti i campioni venivano caricati 
dal disco nel PDP 1, poi spedivamo un canale alla 
coordinata x e l'altro canale alla coordinata y del 
DECSCOPE, usandoli così come convertitori stereo. 
Prendevamo semplicemente due "coccodrilli" e li 
agganciavamo all'uscita di un registratore. E così, che 
ci si creda o no, questo è stato il primo sistema 
musicale interamente digitale e on-line». 

• Nicola Bernardini, "John Chowning: un'intervista", Audio Review, 
43, Technimedia. 
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2.3 Gli anni settanta 
– Una delle caratteristiche del Chowning compositore è infatti quella di 

procedere su un binario parallelo tra risultati della ricerca scientifica e 
composizione musicale.  

• In questo modo di procedere è anche contenuta tutta l'utopia della 
computer music degli anni Settanta, quella di arrivare a un linguaggio che 
sintetizzi insieme composizione e ricerca tecnologica.  
– Utopia, in quanto ben presto si è dovuto constatare quanto i due termini siano 

in realtà distanti, poiché il progresso tecnologico è stato molto più rapido di 
quello musicale.  

• Tuttavia, in quel periodo la computer music ha raggiunto i risultati più interessanti.  
• Erano gli anni in cui venivano realizzati  

– Stria di John Chowning 
– Androginy di Barry Truax 
– Songes di Jean Claude Risset 
– Antony di David Wessel, per citare solo alcuni dei capolavori della musica 

digitale.  
• Erano tutti lavori realizzati in tempo differito, dimensione che è stata sempre la più 

congeniale alla concezione del controllo parametrico totale, propria della computer 
music. 
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2.3 Gli anni settanta 
– Turenas è il primo lavoro di Chowning in cui si avverte chiaramente la 

ricerca di una sintesi tra tecnologia e linguaggio musicale.  
• La "scoperta" dell'algoritmo della sintesi del suono mediante 

modulazione di frequenza ha costituito anche il primo importante 
punto di incontro tra il mondo dell'industria e quello della ricerca 
nel campo della computer music.  
– La Yamaha infatti, riuscendo a intuire in tempi non sospetti la grande 

potenzialità di quel metodo applicato a prodotti di vasta utenza di 
mercato, ha acquisito la licenza per l'utilizzazione del metodo 
dall'Università di Stanford a poca distanza dalla sua messa a punto.  

• Tuttavia Chowning ha sempre tenuto a sottolineare che tra la 
Yamaha e il CCRMA non vi è mai stato alcun rapporto diretto di 
dipendenza e che le royalties per l'utilizzazione dell'algoritmo FM 
venivano versate direttamente all'Università di Stanford dalla 
compagnia giapponese; una parte di queste naturalmente vanno a 
finanziare l'attività del CCRMA. 
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2.3 Gli anni settanta 

• «Credo che Stria sia il pezzo più divertente che abbia 
mai composto; è stato realizzato interamente con la 
programmazione e questo per me è stato 
incredibilmente illuminante. Andy Moorer mi ha 
insegnato a scrivere un programma in SAIL (il 
linguaggio per l'intelligenza artificiale dell'Università di 
Stanford). lo gli dissi: "Mostrami come scrivere 
un'istruzione di play, o una sequenza di note, fammi 
vedere come la scrivi in modo che io possa cominciare 
dall'inizio", e così ho scritto tutto il programma per 
Stria: Con molti aiuti». 

• Nicola Sani, "Leland Smith", Computer music, 2, Publitarget. 
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2.4 Lo Stanford Sound 
• «L’idea generatrice era partita nel '74. Ci fu molta 

interazione tra Peter Samson, Andy Moorer, John Grey, 
Loren Rush e me. Parlavamo di ciò che avremmo desiderato 
in una macchina siffatta. Peter Samson aveva le idee chiare 
su come doveva essere costruita, idee basate sulle 
architetture dei sistemi digitali degli anni Settanta. E così, fu 
costruito nel '77 [...] Come macchina è abbastanza potente: 
256 oscillatori/generatori, 128 modificatori ecc.; c'erano 
cose che avremmo voluto fare, ma allora la tecnologia non 
era tanto flessibile. Il modo nel quale Peter Samson 
l'avrebbe progettata e costruita cinque o dieci anni dopo 
sarebbe probabilmente stato molto diverso a causa dei 
nuovi chip disponibili». 

• Nicola Bernardini, «John Chowning: un'intervista". 
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3.1 Max Mathews: gli inizi 
• «All'epoca noi non conoscevamo nessun compositore. Prima di 

allora un compositore come Lejahren Hiller aveva fatto programmi 
per la composizione musicale con l'elaboratore, ma quella era una 
cosa diversa da ciò che noi volevamo fare. Noi volevamo far 
suonare il computer. Non ci interessava generare una partitura, La 
nostra partitura erano schede perforate con i dati programmati 
dal compositore, che venivano lette dal computer. Dunque non 
avevamo nulla a che vedere con la composizione all'elaboratore e 
anche io personalmente in questo campo, nonostante abbia scritto 
alcuni programmi, non ho fatto mai granché, invece ho realizzato e 
scritto cinque programmi per produrre musica con il computer, che 
vanno dal programma Music I al Music V: L'ultimo programma fu 
scritto alla fine degli anni Sessanta e naturalmente altra gente ha 
scritto altri programmi a partire da questi». 

Marco Marinoni - Conservatorio "L. 
Marenzio" di Brescia 55 











3.3 Mathews e l’IRCAM 
• «In seguito, il compositore più importante che venne a lavorare fu 

Jean Claude Risset. A quel tempo non aveva ancora completato il 
suo ciclo di studi, detto per inciso in fisica e non in musica, e quindi 
venne a lavorare ai laboratori Bell dove realizzò la sua tesi di laurea 
in fisica. Fondamentalmente scoprì i segreti della sintesi dei timbri 
strumentali con il computer, che fu una scoperta molto importante 
e difficile. Il catalogo dei suoni che Risset fece allora è tuttora valido. 
Con Risset ho avuto rapporti anche in un'altra fase della mia vita, 
quando sono stato consulente scientifico dell'IRCAM. Non è stato 
Boulez a fare il mio nome per questo incarico, ma Risset. All'inizio 
l'IRCAM aveva quattro dipartimenti o forse cinque e solo uno di 
questi dipartimenti si occupava di computers. Questo dipartimento 
inizialmente era diretto da Risset. Ero stato coinvolto nei progetti 
iniziali per la costruzione del centro e per la dotazione di computers 
e altri equipments, nonché nella costruzione dell'Espace de 
Projection e di altri spazi acustici dell' edificio». 
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3.3 Mathews e l’IRCAM 
• «Berio, Risset, Globokar e Bennett. Dopo che Berio e Risset se ne 

andarono, la figura di Boulez divenne molto più dominante. Un'altra 
figura centrale nell'attività dell'IRCAM di quegli anni è quella di 
Peppino Di Giugno e credo di avere il merito di averlo convertito dal 
mondo analogico al mondo digitale, o almeno mi prendo la mia 
parte di responsabilità. Quando lo incontrai aveva un laboratorio 
analogico molto bello a Napoli e rimasi molto impressionato dalla 
musica che otteneva da quelle attrezzature, oltre a rimanere molto 
impressionato dalla sua persona. Non ero però rimasto affatto 
impressionato dalle tecnologie analogiche, perché sapevo che non 
lo avrebbero portato da nessuna parte. Quindi lo portai ai 
Laboratori Bell per introdurlo alle tecnologie digitali, dove Di 
Giugno capì immediatamente e una volta andato all'IRCAM 
cominciò a progettare la serie di sintetizzatori 4 (B, C, ... X)». 
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3.4 La proliferazione delle macchine 
per la ricerca musicale 

• «Mentre in quegli anni in Europa si realizzarono macchine per la 
ricerca musicale, come appunto la 4X all'IRCAM, il Syter al GRM, 
l'UPIC al CEMAMU di Xenakis e altre, anche negli Stati Uniti c'è 
stata l'esigenza di orientarsi verso macchine dedicate alla ricerca 
musicale, tant'è vero che la 4A fu realizzata ai Laboratori Bell. 
Infatti Di Giugno cominciò a realizzare la 4B o la 4C, non fece la 4A. 
Una seconda macchina, che è ancora un successo commerciale, è il 
Synclavier, progettata da Jon Appleton, In generale, tre macchine 
hanno avuto successo e sono quelle che hanno successo tuttora: il 
Synclavier della New England Digital, il DX7 della Yamaha e 
l'organo Allen digitale. Sia lo Yamaha che l'organo Allen sono 
basati sulla tecnologia di progettazione di chip speciali VLSI. Il 
Synclavier in realtà nacque come macchina per l'insegnamento 
della musica ed è diventata una macchina per le performances. Non 
credo che la macchina di Xenakis possa essere utilizzata per gli 
stessi scopi, in quanto è un'apparecchiatura da studio». 
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3.6 Mathews e la situazione della 
computer music 

• «Prima forse identificava anche un particolare tipo di 
linguaggio musicale, mentre oggi ha un significato più 
vasto e sono assolutamente entusiasta di questa nuova 
dimensione. Dopo oltre trent'anni di collaborazione con i 
Laboratori Bell mi sono spostato a Stanford, Ho raggiunto 
un'età per cui potevo ritirarmi dai Laboratori Bell. Inoltre i 
Bell sono gradualmente cambiati, e quindi ho deciso di 
mettermi a lavorare a tempo pieno nella musica e il CCRMA 
di John Chowning a Stanford era veramente il posto dove 
volevo andare e dove avrei potuto lavorare al meglio. John 
era entusiasta di offrirmi un incarico e io entusiasta di 
poterei andare a Stanford ho sviluppato il Radio Baton e il 
programma Conductor». 
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3.6 Mathews e la situazione della 
computer music 

• «Sono molto interessato nella performance 
espressiva in tempo reale con sintetizzatori 
digitali. Intendo continuare questa ricerca. Tengo 
un corso di psicoacustica musicale, che mi 
interessa molto, e mi diverto a girare il mondo 
facendo conferenze e concerti. Il mio approccio 
alla musica è stato sempre da un punto di vista 
tecnico. Mi considero un inventore di nuovi 
strumenti musicali, non un musicista 
professionista e certamente non un compositore. 
Oggi mi sto dedicando a un tipo particolare di 
performance». 
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3.6 Mathews e la situazione della 
computer music 

• «Quando ho cominciato a lavorare nella 
computer music, esistevano solo sistemi in tempo 
differito. Oggi, il tempo reale ha modificato il 
mio modo di lavorare. Penso che la performing 
music sia un'attività molto espressiva e che dà 
molto piacere. Mi piace farlo e mi piace creare 
macchine che mi aiutino a farlo, In particolare 
cerco di realizzare macchine che non richiedano le 
capacità atletiche di un virtuoso, in modo che 
chiunque possa realizzare un'esecuzione 
espressiva con i nuovi programmi e sintetizzatori 
che esistono sul mercato». 
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4.1 James Dashow: gli inizi 
• «Il mio primo contatto con un computer è avvenuto nel 1964 

durante il corso di matematica alla Princeton University. Mi aveva 
proprio terrorizzato. In quell'anno, per quanto mi riguarda, non 
succedeva niente a Princeton che avesse a che fare con la musica; in 
quel periodo gli studenti cominciavano a usare il grosso mainframe 
del centro di calcolo della Princeton University. Era un vecchio IBM 
70... o qualcosa del genere. Una macchina gigantesca di colore 
rosso; l'idea di non poter sbagliare, il computer come si sa non 
ammette neanche un bit fuori posto, mi aveva terrorizzato, Quindi, 
anche se Princeton in quell'epoca era il posto dove fiorivano i primi 
tentativi di computer music, dove Max Mathews scriveva i primi 
programmi, Jim Randall scriveva le prime composizioni con il 
calcolatore, facendo i primi esperimenti di integrazione del timbro 
con la struttura del pezzo, io non lo sapevo neanche». 
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4.1 James Dashow: gli inizi 
• «Mathews in effetti era ai Bell Laboratories, a una sola ora di 

macchina da Princeton, ma aveva trovato terreno fertile fra i 
musicisti a Princeton, perché Milton Babbit e tutto il suo gruppo 
avevano subito intuito le grandi possibilità del computer come 
mezzo di controllo per le regole del serialismo integrale. Babbitt era 
il pezzo grosso del Dipartimento di Musica dell'Università di 
Princeton. Era all'apice della sua carriera. Praticamente non c'era 
rapporto tra il Dipartimento di Musica e il centro di calcolo 
automatico, era solo l'interesse privato di Jim Randall a tenere in 
piedi l'attività. Babbit per la verità era meno interessato al 
computer inizialmente, perché aveva già cominciato a lavorare con 
il sintetizzatore analogico RCA. Poiché esisteva un centro della RCA 
a Princeton, avevano invitato Babbitt a lavorare lì. Lui quindi si era 
specializzato i lavorare con quella macchina anziché con un 
calcolatore. Ma aveva capito subito che molto lavoro manuale che 
lui doveva fare con il sintetizzatore RCA si sarebbe potuto 
automatizzare benissimo con un programma adatto». 

Marco Marinoni - Conservatorio "L. 
Marenzio" di Brescia 74 



4.1 James Dashow: gli inizi 
• «Bisogna però pensare che a quell'epoca esistevano solo i primi 

compilatori Fortran e la gente scriveva programmi in linguaggio 
macchina; non sto parlando dell'Assembler, ma di gente che 
scriveva programmi mettendo in fila numeri e lettere uno dietro 
l'altro in un linguaggio a bassissimo livello. Il sintetizzatore RCA era 
una macchina analogica con controllo mediante nastro di carta che 
si doveva perforare con una specie di macchina da scrivere. Questo 
nastro di carta era la partitura, che era molto difficile costruire. Il 
rapporto di programmazione era simile a quello dei computer, ma 
Babbit veniva alla macchina con tutta la sua partitura già 
preparata, solo da trascrivere. Non mi ricordo quanto controllo sui 
cambiamenti del timbro lui avesse durante l'esecuzione del pezzo; 
credo piuttosto che lui dovesse aggiustare per ogni passaggio il 
timbro che voleva e poi metteva dentro la partitura. Una specie di 
gigantesco pianoforte automatico di Conlon Nancarrow, 
elettronico». 
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4.1 James Dashow: gli inizi 
• «All'epoca non c'era nessuna conoscenza del calcolatore come strumento 

musicale. Se si vuole parlare di qualcosa di veramente interessante, era 
proprio il lavoro di Randall, il primo ad andare oltre il puro 
sperimentalismo, cominciando a fare delle cose che musicalmente sono 
valide ancora oggi. Mentre ero a Princeton svolgevo i miei studi, basati sul 
solito misto di cose che si studiavano a Princeton: Beethoven, un po' di 
Strauss, un po' di Schoenberg, Webern. In particolare Webern, 
nell'estetica di Babbit era affrontato con molta severità. Berg era 
conosciuto come un compositore valido certamente, ma non da studiare. Si 
studiavano sempre gli ultimi Quartetti di Beethoven, sorprendentemente 
anche il Requiem di Verdi, perché tecnicamente c'erano cose interessanti 
dal punto di vista princetoniano del 1965-66 e poi Mahler; le ultime 
Sinfonie di Mahler, non Das Lied von der Erde, ma le sinfonie ritenute più 
astratte. Babbit è conosciuto come il principale esponente statunitense del 
postwebernismo, soprattutto perché aveva portato avanti l'idea del 
serialismo integrale, cosa che ha cominciato a proporre negli anni 
Quaranta, subito dopo la guerra e bene o male questa è stata la sua 
bandiera per molti anni». 
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4.1 James Dashow: gli inizi 
• «Randall mi ha raccontato più volte del fatto che lui doveva fare la sintesi 

la domenica sera, l'unico momento in cui era permesso fare attività 
musicale e poi il lunedì mattina partiva con il nastro sotto il braccio verso i 
Bell Labs nel New Jersey, per usare i convertitori che erano Iì, sentire i suoi 
errori e poi aspettare un'altra settimana per ascoltare le correzioni. Erano 
tempi incredibilmente pionieristici, e pensare che Randall ha fatto dei pezzi 
validi e anche molto interessanti in quel periodo, ha del miracoloso. 
Successivamente, cercando di mettere in piedi il sistema per la computer 
music a Brandeis ci siamo resi conto delle difficoltà di disponibilità di 
hardware e così il dipartimento di musica ha deciso di comprare un 
gigantesco sintetizzatore Buchla. Così per tre anni ho fatto musica 
elettronica generata da questo sintetizzatore analogico. Ancora oggi 
ritengo che sia stata una buona esperienza quella di passare attraverso 
questa fase, perché questa macchina dava la possibilità di mettere subito 
le mani sul materiale e provare un'interazione manuale, che con il 
calcolatore non era possibile». 

Marco Marinoni - Conservatorio "L. 
Marenzio" di Brescia 81 





4.1 James Dashow: gli inizi 
• «Questo, dal mio punto di vista, dà un senso tattile di quello che è 

possibile realizzare successivamente, in maniera più astratta. Ma 
senza l'esperienza fisica di prendere un cavo che esce ad esempio da 
un oscillatore e metterlo dentro un modulatore ad anello, è difficile 
capire quello che stai facendo quando scrivi un pezzo di programma 
che dice solo: "variabile A, moltiplicata per variabile B" ecc... Oggi 
invece chi comincia ad entrare in contatto con la musica elettronica 
può partire direttamente dal digitale, con la differenza che il 
digitale di oggi è molto simile all'analogico di ieri, perché 
permette lo stesso tipo di controllo. Il punto è che se qualcuno 
vuole veramente specializzarsi in questo tipo di sistemi, suppongo 
che voglia veramente progettare i propri suoni, quindi significa che 
deve imparare a programmare e ciò significa che la cosa per un 
periodo diventa astratta, si provano a immaginare manipolazioni, 
effetti che, anche se risultano brutti all'oscilloscopio, per l'orecchio 
sono belli». 
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4.2 James Dashow e il CSC di Padova 

• «Durante il lavoro di quel pezzo ho avuto il secondo incontro. Non 
mi dimenticherò mai il lampo, mentre viaggiavo su un treno per 
andare fuori Roma per un concerto, quando mi è venuto in mente il 
concetto che poi è diventato Spectra as Chords, cioè l'idea di 
tornare indietro a definire le note in termini di equazioni per la 
FM. Ero così eccitato che quasi quasi non scendevo dal treno. C'è un 
momento in Effetti Collaterali, dopo la prima parte, in cui questa 
idea comincia a funzionare e la parte del clarinetto è molto più 
integrata con i suoni rispetto alla prima parte. In quella 
composizione ho usato il clarinetto, uno strumento tradizionale, per 
due motivi. Il primo pragmatico e cioè che c'era stata una esplicita 
richiesta dell'Accademia di Francia di un pezzo per clarinetto e 
musica elettronica. Il secondo perché avevo sempre avuto questa 
idea, fino dai tempi del "bagno" di serialismo di Princeton, di poter 
integrare l'assurdo livello di strutturalismo che è implicito nel 
serialismo integrale, nel timbro». 
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4.2 James Dashow e il CSC di Padova 

• «Dopo Effetti Collaterali, ho avuto una 
commissione dal National Endowment far the 
Arts per il bicentenario degli Stati Uniti e, 
seguendo la mia inclinazione verso un teatro 
totalmente elettronico, ho deciso di fare una 
composizione per una o due voci soliste in una 
specie di planetario. Non ho mai potuto realizzare 
questo mio desiderio, ma quello che ne è derivato 
è stata la composizione di Second voyage per 
voce (tenore) e nastro». 
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4.2 James Dashow e il CSC di Padova 

• «Nel campo dei sistemi per la generazione 
della computer music il lavoro più importante 
che ho sviluppato in questi anni è un nuovo 
linguaggio per la sintesi che si chiama Music 
30, per seguire la tradizione dei linguaggi 
MUSIC, da cui discende, scritto per il Digital 
Signal Processor TMS320C30 della Texas 
Instruments» 
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4.2 James Dashow e il CSC di Padova 

• «Ho sviluppato il software utilizzando delle 
boards per computer IBM che contengono questo 
chip, progettate da una società di Boston. 
Mettendo in parallelo quattro di queste schede 
ho realizzato un sistema che può fare la sintesi 
in tempo reale con le potenzialità del mainframe 
di Padova, disponendo di un sistema di sintesi 
autonomo, con molti gradi di libertà, in tempo 
reale, con possibilità di controlli per l'esecuzione 
in concerto come strumento dal vivo, anche 
collegato ad altri dispositivi elettronici per la 
generazione di immagini». 

Marco Marinoni - Conservatorio "L. 
Marenzio" di Brescia 97 



MATERIALI (1) 

CONSERVATORIO DI BRESCIA 
AA 2017/18 
Storia della musica elettroacustica 2 - Marco Marinoni 
CD3 - AUDIO CD 

– 01 - Jean-Claude Risset  Dialogues 1975 10'33'' 
– 02 - Jean-Claude Risset  Inharmonique 1977 14'42'' 
– 03 - Jean-Claude Risset  Songes  1979 9'12'' 
– 04 - Jean-Claude Risset  Passages 1982 14'16'' 
– 05 - Jean-Claude Risset  Sud  1985 24'14'' 
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MATERIALI (2) 
CONSERVATORIO DI BRESCIA 
AA 2017/18 
Storia della musica elettroacustica 2 - Marco Marinoni 
CD4 - AUDIO CD 

– Luigi Dallapiccola , Due Liriche di Anacreonte (1945, 5’34’’)  
– Max Mathews, Numerology (1960, 2’32’’) 
– John Pierce, Variations in Timbre and Attack (1961, 1’24’’) 
– James Tenney, Dialogue (1963, 4’20’’) 
– James Randall, Mudgett, Monologues For a Mass Murderer (1965, 10’04’’) 
– Vladimir Ussachevsky, Computer Piece No. 1 (1968, 3’52’’) 
– Vladimir Ussachevsky, Two Sketches for a Computer Piece  Sketch N. 1 (1971, 1’00’’) 
– Vladimir Ussachevsky, Two Sketches for a Computer Piece  Sketch N. 2 (1971, 2’20’’) 
– Loren Rush, A Little Traveling Music (1971-73, 10’52’’ – CCRMA, MUSIC10) 
– Gottfried Michael Koenig, Three Asko Pieces, I (1982, 5’02’’) 
– Gottfried Michael Koenig, Three Asko Pieces, II (1982, 4’40’’) 
– Gottfried Michael Koenig, Three Asko Pieces, III (1982, 4’28’’) 
– Iannis Xenakis, Taurhiphanie (1987-88, 10’48’’ – CEMAMu, UPIC System, commissioned by the 

Festival d'Arles and the Festival de Radio France) 
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MATERIALI (3) 
CONSERVATORIO DI BRESCIA 
AA 2017/18 
Storia della musica elettroacustica 2 - Marco Marinoni 
CD5 - AUDIO CD 
 
01 John Chowning - Sabelithe (1971) 6'23'' 
02 John Chowning - Stria (1977) 5'13'' 
03 John Chowning - Turenas (1972) 10'06'' 
04 James Dashow - Effetti Collaterali (1976) 10'28'' 
05 James Dashow - Conditional assemblies (1980) 19'24'' 
06 David Wessel - Antony (1979) 14'51'' 
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