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INTRODUZIONE 
• L’utilizzo pomeridiano dei calcolatori ai fini di 

ricerca permise di proseguire gli studi 
sull'elaborazione dei segnali audio iniziati alla 
fine degli anni Sessanta. 
– La ricerca scientifica si svolgeva sul computer 

centrale dell’Università tramite collegamento in rete di 
terminali telescriventi, successivamente di terminali 
video.  

• Poiché Graziano Tisato, dopo la laurea, era stato assunto 
come tecnico del C.C.A., egli fece da referente per 
l'utilizzazione degli spazi e delle risorse del Centro.  

– Negli anni Settanta il gruppo di ricercatori lavorava in 
una piccola stanza situata negli uffici di via San 
Francesco. 
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INTRODUZIONE 
• Le tesi di laurea di Giovanni De Poli, Graziano Tisato e 

Alvise Vidolin rappresentarono la premessa per  
– l’installazione e l’implementazione di programmi importati dai 

maggiori istituti internazionali di ricerca musicale  
– la creazione e lo sviluppo di alcuni programmi originali 

dedicati all’analisi, alla generazione e all’elaborazione del 
suono e all’aiuto alla composizione.  

Govanni Battista Debiasi ricorda che  
– «fu l'entusiasmo di questi tre neo-laureati, divenuti subito miei 

collaboratori, che consentì di partecipare sin dall'inizio degli anni 
settanta a varie manifestazioni culturali italiane e straniere 
aperte alla ‘computer music’ e di importare a Padova quanto di 
meglio si produceva nel contesto internazionale, esportando poi 
in tale contesto i più significativi contributi del nostro gruppo di 
lavoro». (Debiasi, 1996) 
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INTRODUZIONE 
• Dal 1971 sino al 1976 a Vicenza si tennero i Seminari di studi 

e ricerche sul linguaggio musicale,  
– corsi straordinari per italiani e stranieri organizzati dall'Istituto 

musicale ‘F. Canneti’ (all’epoca non ancora riconosciuto come 
conservatorio) con la consulenza artistica di Wolfango Dalla 
Vecchia. 

• Wolfango Dalla Vecchia aveva insegnato Nuova didattica della 
composizione al Conservatorio ‘B. Marcello’ di Venezia fino ai primi 
anni Settanta. Trasferitosi al Conservatorio ‘C. Pollini’ di Padova, non 
esistendo qui una tale cattedra divenne docente di Composizione 
tradizionale, e fu per un breve periodo (dopo la morte del direttore 
Sandro Dalla Libera e prima della nomina di Claudio Scimone) 
direttore dello stesso conservatorio.  

• Questi convegni rappresentarono un’occasione importante 
per presentare alla comunità dell'informatica musicale la 
nascente attività padovana. 
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INTRODUZIONE 
• Si sacrifica così all'inizio qualsiasi ambizione di avere il suono in 

tempo reale e ci si concentra su obiettivi più aderenti alla realtà 
padovana, così schematizzabili:  
– 1) puntare su un sistema totalmente software con costi di gestione 

molto bassi.  
– 2) Acquisire il software di sintesi disponibile e già collaudato presso 

altri centri.  
– 3) Approfondire l'analisi spettrale del suono con lo scopo non di 

arrivare ad una simulazione dei suoni reali ma di utilizzarne le 
caratteristiche timbriche.  

– 4) Sviluppare le tecniche di sintesi più efficaci: come la modulazione 
di frequenza, la distorsione non lineare, la predizione lineare eccetera.  

– 5) Creare linguaggi compositivi orientati al calcolatore e tentare una 
formalizzazione degli eventi sonori.  

– 6) Favorire la produzione di opere musicali di buona qualità.  
– 7) Svolgere infine attività didattica. 

• [E’ necessario sottolineare che la formalizzazione teorica di Tisato qui citata 
risale a una pubblicazione del 1981, di due anni successiva 
all’istituzionalizzazione del CSC. Probabilmente gli obiettivi non erano così 
coscienti nel corso degli anni Settanta (L.Z.)]. 
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INTRODUZIONE 
• Dal primo testo conservato relativo al gruppo (tre fogli dattiloscritti in 

inglese, non datati, intitolati Computer Music Group) i componenti 
risultano essere:  
– «James Dashow, compositore, Giovanni De Poli, Istituto di Elettronica 

e di Elettrotecnica, Università di Padova, Graziano Tisato, Centro di 
Calcolo, Università di Padova, Alvise Vidolin, Conservatorio di Musica 
‘B. Marcello’, Venezia».  

• Il documento può essere fatto risalire al 1976, anno in cui, nel mese 
di dicembre, ebbe luogo presso il C.C.A. un seminario intitolato 
Introduzione alla computer music.  
– Poiché dell’evento si occupava un articolo di Mario Messinis (M. 

Messinis, ‘Metti i suoni nel computer’, Il Gazzettino, 8.12.1976) e il testo 
in inglese consiste in una proposta di Dashow per l'organizzazione di 
un seminario di “introduction to computer music” i cui argomenti 
corrispondono a quelli presentati nell’articolo (presentazione generale di 
sistemi di applicazioni alla musica, presentazione Linguaggio Musica, 
Emus, ICMS, audizione), i due scritti potrebbero essere relativi allo 
stesso evento. 
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INTRODUZIONE 
– Il gruppo continuò a presentarsi con questo nome 

anche in seguito.  
• In A. Vidolin, (documento inedito 

dattiloscritto) Contributo dell'informatica nella 
realtà musicale, (Intervento alla tavola 
rotonda del 30 giugno 1978, Teatro 
Comunale - Maggio Musicale Fiorentino, 
CNR Firenze) si legge:  
– «Vediamo ora quale contributo ha dato 

l’informatica nella realtà musicale, a me vicina, di 
Padova e Venezia, dove da alcuni anni lavora il 
Computer Music Group». 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• Nicola Bernardini e Alvise Vidolin distinguono questa seconda 

fase in:  
– 1) “Era Industriale” (anni Settanta e Ottanta) in cui gli strumenti 

elettronici vennero saccheggiati dalla musica commerciale. Il tempo 
differito imposto dalle sintesi ottenute con le tecniche digitali dell’epoca 
rappresentava ancora un ostacolo per i compositori; per questo motivo 
per la musica colta fu una fase di passaggio. “I compositori, che 
durante tutto il primo periodo riuscivano con tecniche artigianali a 
manipolare il suono […] si trovarono in un complicato labirinto numerico 
che li affascinava ma anche li respingeva a causa della grande quantità 
di studi che esso richiedeva”. Questo fu un periodo buio per la 
musica di ricerca e produsse pochi risultati musicali di rilievo.  

– 2) “Era Post Industriale”, iniziata alla fine degli anni Ottanta e tuttora in 
corso, tesa allo sviluppo dell'elaborazione elettronica in tempo reale 
(Live Electronics)  

(N. Bernardini, A. Vidolin, ‘Piccola economia della musica elettronica’, 
pagg. 23-26, in Il complesso di Elettra. Mappa ragionata di ricerca e 
produzione musicale in Italia, Roma, 1995). 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• In Italia la musica elettroacustica nacque con lo Studio di 

Fonologia Musicale della RAI di Milano, fondato nel 1955 
da Luciano Berio e da Bruno Maderna:  

• il primo era rimasto affascinato dalle nuove sonorità durante un 
concerto al Museum of Modern Art di New York nel 1952;  

• il secondo proveniva dalle esperienze di Darmstadt.  
– Agli inizi degli anni Sessanta lo studio cominciò ad essere 

frequentato anche da Luigi Nono.  
• I compositori coinvolti, a differenza dei colleghi europei, erano 

interessati in particolare all’atto applicativo dei nuovi suoni 
e la loro ricerca partiva dal rifiuto della polemica frattura 
fra musica concreta e musica elettronica pura.  
– I lavori prodotti nello Studio prevedevano l’utilizzo sia di suoni 

concreti che della voce (suoni sia di origine acustica che 
elettronica), elementi che venivano manipolati al punto da 
rendere il materiale di partenza poco o per nulla riconoscibile. 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• L’Informatica Musicale (o Computer Music) era stata 

possibile grazie alle ricerche fatte dalla fine degli anni 
Cinquanta e soprattutto negli anni Sessanta da Max Mathews 
presso i laboratori della Bell Telephone negli Stati Uniti.  

• Egli aveva realizzato  
– i primi convertitori digitali-analogici 

• Dispositivo usato per convertire sequenze di numeri, che rappresentano 
il segnale digitale, in livelli di tensione elettrica, allo scopo di ottenere un 
segnale analogico.  

– il primo linguaggio di sintesi del suono introducendo la 
possibilità di realizzare all’elaboratore qualsiasi suono, 
definendo l’algoritmo di generazione della forma d’onda. 

• Presso i Bell Laboratories Jean-Claude Risset realizzò nel 1968 Little 
Boy, il primo brano interamente sintetizzato con l’elaboratore. 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• «Il tentativo di portare la musica elettronica nelle sale da 

concerto fallì: all'epoca, gli strumenti della musica elettronica 
funzionavano in tempo differito; le composizioni venivano realizzate 
con ore e ore, spesso interi mesi, di lavoro in studio e l'idea di fare 
ascoltare al pubblico in sala un nastro magnetico, senza alcuna 
azione scenica sembrò troppo trasgressivo persino a quei 
compositori che avevano fatto della trasgressione dei rituali 
concertistici un loro modus operandi. Dopo un periodo intermedio, 
nel quale si tentarono formati più o meno problematici quali le 
composizioni per strumenti tradizionali e nastro magnetico o le 
combinazioni di nastro magnetico ed azione scenica, i 
compositori cominciarono a cercare e a richiedere agli scienziati e ai 
tecnici gli strumenti in tempo reale che avrebbero permesso loro 
l’uscita da questa impasse».  
– (N. Bernardini, A. Vidolin, ‘Piccola economia della musica elettronica’, 

cit., pag. 24). 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• Nel 1963 Pietro Grossi (concertista, 

violoncellista e compositore) fondò a Firenze 
lo Studio di Fonologia Musicale S 2F M.  
– I primi lavori realizzati furono delle esecuzioni al 

calcolatore di brani classici di Bach, Paganini e 
Webern tramite un computer che pilotava un 
sintetizzatore analogico.  

• Il risultato, che proponeva musica classica eseguita da 
un ‘freddo’ calcolatore, furono soggetti a dure critiche. 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• Nel 1969 Grossi fu nominato direttore della sezione 

musicologica del CNUCE-CNR (Centro Nazionale 
Universitario di Calcolo Elettronico di Pisa – 
Consiglio Nazionale delle Ricerche) di Pisa.  
– Le sue ricerche divennero sistematiche e finalizzate allo 

studio della produzione automatica, con risultati e con 
un accumulo di competenze specifiche sorprendenti, 
considerando che Grossi proveniva da una formazione 
musicale tradizionale. 

• Del Cnuce-C.N.R. di Pisa fece parte anche Elio (Aurelio) 
Peruzzi, clarinettista del Trio Bartòk.  

• Nonostante il suo lavoro a Pisa (trascodifica dei testi musicali 
per l’esecuzione delle opere classiche), Peruzzi non proseguì in 
questo genere di attività. 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• Negli anni Settanta sorsero anche numerosi centri 

afferenti a strutture universitarie:  
– a Milano, nel 1975, in collegamento con il Gruppo di 

Elettronica e Cibernetica, Goffredo Haus istituì uno studio 
dedicato all’uso degli elaboratori in campo musicale,  

• successivamente (1985) denominato LIM (Laboratorio di Informatica 
Musicale).  

– Nel 1975 presso l’Università di Napoli, Giuseppe Di Giugno, 
allora professore di fisica, sviluppò il prototipo del Sistema 4A, il 
primo di una serie di potenti sintetizzatori che furono 
implementati all’IRCAM di Parigi e portarono alla costruzione 
del famoso 4X.  

• Come i colleghi americani del Center for Computer Research in 
Music and Acoustic di Stanford (CCRMA, 1975), Di Giugno lavorò 
per la messa a punto di calcolatori superveloci, concepiti per la 
produzione di suoni in tempo reale.  

– Egli istituì un centro denominato AC.EL. (Acustica/Elettronica) che si dedicò 
all’elaborazione, alla sintesi e a processamento dei segnali. 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• Contemporaneamente alla nascita dei nuovi centri di ricerca, 

fin dagli anni Sessanta sorsero in Italia numerosi ensemble 
dedicati all’esecuzione e all’improvvisazione.  
– Nel 1964 a Roma nacque il gruppo Nuova Consonanza 

formato da compositori-esecutori italiani e stranieri (Franco 
Evangelisti, Larry Austin, Mario Bertoncini, Walter Branchi, 
Jon Heineman, Roland Kayn, Ennio Morricone e Ivan 
Vandor).  

– Nel 1966 sorse Musica Elettronica Viva che, con un organico 
variabile, ruotava attorno a Alvin Curran, Frederic Rzewski e 
Richard Teitelbaum.  

– Dieci anni dopo, nel 1977, nella capitale nacque il gruppo 
Musica Verticale, fondato da Walter Branchi e Guido 
Baggiani e divenuto ben presto punto di riferimento per 
l’organizzazione di concerti dedicati alla divulgazione della 
musica elettroacustica. 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
Nel 1972 erano cinque le cattedre italiane.  
• Nella brochure del convegno Incontri con il pubblico 

(28/30 dicembre 1972) ricerche sul Synthesizer, 
organizzato dal Centro per la Musica Sperimentale 
di Roma si legge:  
– «In principio è la ricerca e già il diavolo sperimentale mette 

piede nei vetusti Conservatori di Stato. Antonio Veretti è 
stato il primo Direttore di Conservatorio italiano ad aprire 
una classe di musica elettronica. Pietro Grossi, 
Domenico Guaccero, Teresa Rampazzi e Enore Zaffiri 
sono rispettivamente docenti presso il conservatorio di 
Firenze, Perugia e L'Aquila, Padova e Torino».  

• Su indicazione di A. Mastropietro l’informazione relativa a 
Guaccero va modificata: egli infatti entrò di ruolo a L’Aquila nel 
1972 mentre a Perugia teneva solamente dei seminari di 
musica elettronica. 
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1. IL CONTESTO ITALIANO 
• Il problema della didattica del nuovo strumento elettronico non 

fu mai pienamente risolto.  
– I corsi istituiti nei conservatori erano affidati ad insegnanti a volte 

privi di una formazione tecnica adeguata.  
• In Italia in modo particolare l’ambiente del conservatorio e 

quello universitario erano indifferenti l’uno all’altro.  
– Tuttavia la prossimità di certi obiettivi nel settore della ricerca 

musicale fece emergere l’istanza di un connubio tra ricerca e 
produzione di musica elettronica.  

• Da un lato era necessaria un’educazione tecnologica dei musicisti, 
dei compositori e degli insegnanti di formazione conservatoriale.  

• Dall’altra parte l’università, che offriva una preparazione tecnica nei 
suoi rami scientifici, avrebbe dovuto aprirsi al mondo della 
produzione artistica.  

– Il superamento di problemi di carattere pratico ed istituzionale rimase legato 
all’intraprendenza e alla volontà delle persone coinvolte. 
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2. I SEMINARI DI VILLA CORDELLINA 
E L’AIUTO ALLA COMPOSIZIONE 

Come ricorda Graziano Tisato: 
• «I vantaggi introdotti dall'elaborazione digitale dei segnali derivano 

dall'aver dato una base matematica a un campo come quello 
dell'acustica complicato dalle sensazioni percettive. […] Il 
secondo e non meno importante vantaggio consiste nella analisi 
approfondita delle caratteristiche fisiche del suono. […] Il terzo 
vantaggio è dovuto al fatto che il segnale digitale, a differenza di 
quello analogico, non subisce ulteriori distorsioni qualunque 
sia il trattamento subito. […] Infine, al di là della conoscenza della 
struttura intima del suono, il computer fornisce un controllo ed 
una possibilità di organizzazione del materiale sonoro capace 
di soddisfare le esigenze più grandi». (1981) 
– Le molteplici potenzialità di ricerca indussero alla conclusione che «la 

complessità dei problemi e la diversità dei campi di indagine coinvolti in 
queste applicazioni [erano] tali che non era […] più possibile affrontarli 
in modo dilettantesco e personalistico». 
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2. I SEMINARI DI VILLA CORDELLINA 
E L’AIUTO ALLA COMPOSIZIONE 

• Nel 1971 Debiasi partecipò al primo ‘Seminario di 
studi e ricerche sul linguaggio musicale’ che aveva 
avuto luogo a Villa Cordellina di Montecchio 
Maggiore, nel vicentino, promosso e organizzato da 
Wolfango Dalla Vecchia.  
– Nel suo lungo intervento, diviso in due giornate, egli illustrò 

in termini chiari ed esaustivi il ‘principio di funzionamento 
degli elaboratori numerici’ e le ‘applicazioni degli 
elaboratori elettronici in musicologia’.  

Egli non presentò i risultati ottenuti con la ricerca sulla 
sintesi della voce, ma avvicinò il pubblico dei seminari al 
complesso panorama dell'informatica musicale. 
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2. I SEMINARI DI VILLA CORDELLINA 
E L’AIUTO ALLA COMPOSIZIONE 

• I seminari vicentini, svoltisi dal 1971 al 1976, avevano 
rappresentato un’interessante iniziativa per far conoscere alla 
comunità nazionale ed internazionale dei compositori e dei 
musicisti le tendenze scientifiche e musicologiche più 
innovative.  
– Essi, sostenuti dalle istituzioni locali (i comuni e l'ambiente 

musicale), miravano allo stesso tempo alla diffusione in Veneto 
della cultura delle nuove realtà tecnologiche e artistiche.  

• I temi affrontati nelle sei edizioni dei seminari comprendevano 
problemi di semiologia, psicologia, musicologia, filosofia 
ed estetica, tecniche e linguaggi delle arti in generale, 
ricerca tecnologica e scientifica.  
– Anche i concerti e le conferenze dedicati alla musica etnica e a 

quella classica indiana costituivano una grande novità. 
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2. I SEMINARI DI VILLA CORDELLINA 
E L’AIUTO ALLA COMPOSIZIONE 

• La quinta edizione segnò una data importante; i partecipanti 
identificarono nel loro incontro un primo e informale convegno di 
tutti coloro che lavoravano nel campo dell'informatica 
musicale. 
– Nel corso di una tavola rotonda i principali ricercatori italiani decisero di 

coordinare la loro attività e di dare vita a un incontro che ebbe luogo 
l’anno successivo a Pisa. Questo costituì il primo Colloquio di 
Informatica Musicale (CIM).  

• In questa occasione De Poli e Vidolin presentarono l'articolo 
Computer music. Proposte per una impostazione procedurale,  
– articolo che si può interpretare come dimostrazione di una nascente 

coscienza del ruolo e dell’importanza scientifica che il gruppo 
cominciava ad assumere all'interno della comunità della computer 
music. 

• Durante questa edizione Pietro Grossi fece delle dimostrazioni di computer 
music in tempo reale collegandosi telefonicamente con il CNUCE di Pisa 

• Nel corso delle varie edizioni molti interventi sottolineavano l'istanza 
di ricercare, nelle nuove tecnologie, nuove possibilità di applicazioni 
al mondo dei suoni. 
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2.1 IL LINGUAGGIO MUSICA 

• Il lavoro di codifica della notazione fu iniziato e completato nel 1972 
da Giovanni De Poli, al tempo studente di Debiasi.  
– Lo studio, che costituì la tesi di laurea, fu pubblicato nel 1974 con il 

titolo “Linguaggio di trascrizione di testi musicali per elaboratori 
elettronici” 

De Poli, che proveniva dall'N.P.S. e dalle performances con l’ARKE 
SINT, aveva dimostrato interesse per gli studi ingegneristici sul suono. 
Venuto a conoscenza delle ricerche sulla voce condotte da Debiasi, 
propose di svolgere una tesi sul canto; “mah, non vorrei che lei fosse 
troppo artista”, fu la risposta del professore, che del resto poteva anche 
essere ammissibile, infatti “avevo i capelli lunghi all'epoca!” (De Poli). 
La ragione della rinuncia a questo tipo di lavoro era anche un'altra: i 
tempi e le macchine in possesso per la ricerca non permettevano 
di condurre studi sul suono e di produrre sintesi. Per questo 
motivo fu deciso di lavorare sulla notazione. 
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2.1 IL LINGUAGGIO MUSICA 

• Si definisce partitura operativa (De Poli) 
l'insieme delle informazioni necessarie alla sintesi, 
costituite dai parametri acustici del suono e dai 
parametri per il funzionamento dello strumento. 
• Nel 1976 De Poli, assieme a Debiasi presentò il 

Linguaggio MUSICA al 1st ICMC (International 
Computer Music Conference) al MIT di 
Cambridge (Mass., USA).  
– Il programma fu adottato nei principali centri di ricerca 

musicale, quali i Bell Laboratories e l’IRCAM. 
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2.1 IL LINGUAGGIO MUSICA 

• Il lungo lavoro di trascrizione sfociato nel 
Linguaggio Musica era servito come banco 
di prova per questo tipo di studi e aveva 
dimostrato un serio interesse da parte dei 
tesisti per le ricerche in campo musicale.  
– Esso d'altra parte non portava grossi vantaggi ai 

probabili utenti;  
• i compositori che si avvicinano all'elaboratore erano 

attratti dalla sua possibilità di produrre suoni o dal 
fatto che poteva compiere complicate operazioni per 
aiutare la produzione musicale, più che dalla 
possibilità di scrivere la musica. 
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2.1 IL LINGUAGGIO MUSICA 

• Infatti nel campo della Computer Music si erano 
delineate due tendenze di approccio all'uso 
dell'elaboratore.  
– 2) Il secondo tipo di approccio può essere definito 

‘compositivo’ e considera l'aspetto acustico solo come 
ultimo passo del processo.  

• Il compositore  
– lavora alle relazioni fra i suoni più che alla loro natura intrinseca 
– pone l'attenzione sui processi generativi di un brano musicale.  

• Questi possono essere automatici oppure possono prevedere la 
collaborazione diretta e continuativa tra la macchina e l’utente in 
una sorta di rapporto compositore-assistente.  

Naturalmente le due definizioni costituiscono un'astrazione dei 
metodi compositivi. Nella realtà si operava in maniera più 
complessa, spesso coniugando procedimenti ora dell’una, ora 
dell'altra tendenza. 
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2.1 IL LINGUAGGIO MUSICA 

• La distinzione tuttavia serve per introdurre la direzione 
acquisita dalle ricerche del gruppo patavino.  

• Infatti sebbene si volesse giungere alla 
creazione di programmi che tenessero conto 
di entrambe le esigenze, in un primo tempo si 
operò nell'ambito dell'aiuto alla 
composizione,  
– poiché l'assenza di hardware specializzato non 

permetteva di lavorare efficacemente in 
ambito sonologico. 
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2.2 I PROGRAMMI CELLE E EMUS 

• Nel 1975, durante i seminari vicentini, Wolfango Dalla Vecchia 
propose di creare un gruppo di lavoro interdisciplinare stabile 
finalizzato allo studio di un sistema di aiuto alla composizione.  
– Il programma di ricerca iniziale fu volutamente limitato all'aspetto 

ritmico della musica.  
• L'obiettivo circoscritto avrebbe permesso di verificare l'efficacia delle idee 

teoriche e, qualora i risultati fossero stati positivi, avrebbe potuto essere ampliato.  
• Il risultato delle ricerche fu il programma Celle,  

– presentato l'anno successivo a Villa Cordellina 
– permetteva al calcolatore di elaborare strutture ritmiche, 

trasformando informazioni musicali date a livello strutturale e 
simbolico in partiture operative.  

– si basava su tre operazioni fondamentali:  
• la definizione degli elementi ritmici di base,  
• la loro organizzazione,  
• la generazione di partiture operative. 
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2.2 I PROGRAMMI CELLE E EMUS 

– Questo portò a doversi servire delle risorse di calcolo cui era 
possibile accedere creando un sistema che, integrando il 
calcolatore IBM 370 del C.C.A., fosse collegato a un 
minielaboratore IBM S/7 acquistato, grazie ai fondi del CNR, a 
metà degli anni Settanta.  

• Il calcolatore, di dimensioni ridotte, aveva lo scopo di 
realizzare  
– «una funzione analoga a quella svolta dai bacini di calma per le 

centrali idroelettriche. Questo minielaboratore, infatti, consente 
l'accumulo in memoria dei campioni sonori quando il 
mainframe è libero di trasmetterli in grosse quantità, e 
contemporaneamente di inviarli a velocità costante ai 
convertitori per l'ascolto anche quando l'elaboratore centrale è 
occupato a svolgere altri lavori. Tale sistema di acquisizione e 
ascolto di suoni musicali è stato sempre più perfezionato nel 
corso degli anni, principalmente ad opera di Graziano Tisato». 
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2.2 I PROGRAMMI CELLE E EMUS 

• Nel 1974 i ricercatori erano riusciti a 
creare il primo prototipo funzionante di 
convertitore D/A (digitale/analogico),  
– che permetteva ai compositori di produrre gli 

eventi sonori numerici e di ascoltarli in breve 
tempo, senza dover trasferire il lavoro, una 
volta calcolato, in uno studio adibito alla 
trascodifica. 
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2.3 L’ICMS (INTERACTIVE COMPUTER MUSIC SYSTEM) 

– Il colloquio con l’utente avveniva in modo 
elementare, selezionando con la penna luce i 
codici operativi in una serie di finestre.  

• Per la semplicità e l'immediatezza del 
linguaggio adottato, il sistema permetteva un 
approccio agevole alla computer music 
anche ai non specialisti.  
– Il programma fu utilizzato nel corso degli anni da 

quasi tutti i compositori soprattutto per il 
missaggio dei brani musicali.  

• Esso inoltre si rivelò utile all'attività didattica del centro. 
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2.4 IL SISTEMA MUSICA 

• Esso consisteva in un insieme coordinato di programmi che 
operavano in tempo differito sul calcolatore IBM del C.C.A. e 
consentivano  
– l’elaborazione di strutture musicali (Emus),  
– la codifica di partiture tradizionali (Linguaggio Musica),  
– la sintesi (Music5, Music360, Music4BF),  
– l'analisi (Lpcan e Spectre che verrà creato da Tisato nel 1979) 
– l'elaborazione dei suoni.  

• L'ampia disponibilità di memoria ad accesso diretto su disco e il 
collegamento veloce fra i due elaboratori (IBM 370 e S/7) 
consentivano l'ascolto immediato dei files sonori.  
– In questo modo il lavoro in tempo differito non risultava penalizzante.  

• Il Sistema Musica consentiva l'utilizzo simultaneo dei comandi da 
parte degli utenti, grazie alla capacità di eseguire più programmi 
nello stesso tempo (time sharing) 
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2.4 IL SISTEMA MUSICA 

• Accanto ai programmi più specificamente 
musicali, il Centro di calcolo continuava a 
sfruttare le competenze ottenute con le 
ricerche sulla sintesi della voce, per 
mezzo di programmi dedicati  
– all'analisi,  
– alla segmentazione del suono  
– all'elaborazione numerica dei segnali. 
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2.4 IL SISTEMA MUSICA 

• Nel 1975 il compositore americano James 
Dashow, che da alcuni anni viveva in Italia, 
si era interessato alle ricerche condotte al 
CCA.  
– Dopo molti anni di lavoro in studi analogici “avevo 

sviluppato – egli racconta – un’idea ben precisa 
sul genere di suono che volevo adoperare per la 
mia musica”.  

• Così fu attratto dai risultati del lavoro condotto al centro 
e iniziò una lunga collaborazione che durò fino a 
tutti gli anni Ottanta. 
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2.4 IL SISTEMA MUSICA 

• Alla fine del 1975 Giovanni De Poli ottenne una borsa di 
studio di sei mesi per studiare nella nascente IRCAM di 
Parigi, dove  
– installò il Linguaggio Musica con un'uscita per il programma di 

sintesi Music5 di Mathews;  
– conobbe il neonato processore 4A da poco realizzato da 

Giuseppe Di Giugno  
– stabilì contatti con i più noti ricercatori del settore.  

• Nel 1976 De Poli tornò in Italia portando con sé il programma 
di Mathews.  

• Nel frattempo Dashow aveva installato a Padova anche il 
Music 360 che presentava notevoli vantaggi come tempo di 
calcolo e di possibilità di programmazione. 
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2.4 IL SISTEMA MUSICA 

• Tutti i programmi creati in questo periodo 
subirono nel tempo modifiche e 
ampliamenti.  
– In particolare si operò per ottenere l’uscita 

immediata dei campioni sonori su disco, al 
fine di accorciare i tempi di attesa.  

• La compatibilità fra i vari programmi di sintesi fu 
assicurata da apposite procedure. 
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