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PRESENTAZIONE
di Carlo Fontana

Con la mostra che questo catalogo documenta, il
Settore Musica della Biennale di Venezia conclude il
cammino quadriennale affidato alla mia direzione,
Un traguardo, credo di poter affermare, non pura-
mente cronologico. Mi pare infatti che gia da una
ricognizione sommaria sui programmi attuati emer-
a chiaro il profilo di un organico disegno cultura-
i:: elaborato, per quanto mi concerne, nelle sue
linee portanti sin dal principio del mio mandato e
comptutamente illustrato all’atto del mio insedia-
mento agli organi direttivi delPente, che ne hanno
via via approvato, negli anni successivi, la realizza-
zione.
Penso al mio lavoro alla Biennale di Venezia come
ad un percorso - talvolta contrastato, spesso ri-
schioso, quasi mai “indolore” rispetto al mio costu-
me e ai miel orientamenti professionali - rivolto
verso alcuni obiettivi primari che in questa sede
devo limitarmi ad elencare, essendomi tuttavia su di
essi, insieme e separatamente, piti volte soffermato,
con scritti, riflessioni ¢ interventi pubblici durante
Pintero arco del mio incarico.
Cito innanzitutto il tema della caduta delle barriere
di separazione tra i generi, che considero uno dei
caratteri dominanti della vita musicale del nostro
decennio. Dimostrativo ed esplorativo di questa
realta appare certamente il ciclo La Scelta Trasgres-
stva (1983), ma di essa pur sempre espressione, sia
pure sul versante accademico, appare anche il gran-
de confronto generazionale promosso con Europa
50/80 (1985): forse il maggiore sforzo ideativo e
organizzativo mai compiuto dal Settore Musica in
direzione del testo musicale contemporaneo. Le-
splorazione del legame tra modernita storica e con-

temporanea ¢ stato un secondo grande sentiero
idealmente percorso nel quadriennio. Nervatura
imprescindibile di Euxropa 50/80, questa matrice &
pure all'origine di Anton Webern 1883-1983: un
ciclo cui guardo con particolare orgoglio non sol-
tanto perché si & trattato del primo frutto del mio
lavoro nella sede veneziana, ma anche perché quel
“Festival”, a troppo frettolosi giudizi apparso poco
“originale” pur nella sua indiscutibile qualita arti-
stica ed interpretativa, ¢ alla fine risultato I'unico
contributo italiano - nell’anno centenario - alla me-
moria di uno dei padri indiscussi della musica d’og-
gi, consentendo a Venezia di affiancarsi a Vienna e
a Londra nella terna delle citta europee dimostrate-
si capaci di offrire al pubblico una significativa e
organica rilettura del lascito compositivo di quel
grande maestro.

Ma pure rivolto alla modernita storica intendo il
vasto affresco dedicato ad Andrea Gabrieli nel
1985, coll'intento di ricordare il quattrocentesimo
anniversario della nascita attraverso un progetto
esemplare del lavoro di ricerca e di ricostruzione
musicologica contemporanea, al quale sono stati
chiamati a partecipare tutti i maggiori specialisti
oggl attivi nel mondo.

Ho lasciato per ultima la realizzazione cui milegano
ancora oggi le ragioni ideali ed affettive pia profon-
de: quella del Prometeo di Luigi Nono (1984). In
Prometeo trovano intreccio singolarissimo, a mio
avviso, tutte le direttrici che si intersecano nell’atti-
vita del quadriennio, correlando i diversi progetti
P'uno allaltro al di 1a dei confini temporali. Alfudo
alla figura dell’autore, maestro della sua e della
presente generazione, alludo alla dimensione della




tecnologia elettronica, ampiamente utilizzata in
quella partitura anche grazie ai risultati delle ricer-
che sviluppate dal “Laboratorio per 'Informatica
Musicale della Biennale” permanentemente attivo
presso il Settore Musica. E alludo anche all'inedito
recupero di un misconosciuto spazio veneziano
grazie all'invenzione architettonica di Renzo Piano.
Alludo, infine, ricordando la presenza di Claudio
Addabo sul podio orchestrale di Prometeo, al prin-
cipio dell’assoluto livello artistico che mi sono sfor-
zato di assicurare ad ognuna delle iniziative che
hanno preso corpo sotto la mia direzione in questo
quadriennio.

L'ultima delle quali, questa Nuova Atlantide pur
differenziandosi dalle altre per la sua natura appa-
rentemente discosta dal vero e proprio “fare musi-
ca” ¢ invece I'ineliminabile anello di congiunzione
finale dell’intero percorso, capace di riconnettere,
attraverso la riscoperta viva dei loro strumenti di
lavoro, Iattivita di intere generazioni di musicisti a

una comune concezione del tempo e dell’arte, no-
nostante discriminazioni storiche che non hanno
cessato di far sentire il proprio peso.

Non posso congedare queste righe senza aver
espresso il mio ringraziamento, dapprima alle isti-
tuzioni che hanno piti significativamente contribui-
to a dar vita a questa mostra: il Centro di Sonologia
Computazionale dell’Universita di Padova, I'TR-
CAM di Parigi, la RAI Radiotelevisione Italiana, la
Siidwestfunk di Baden Baden, la Westdeutscher
Rundfunk di Colonia; poi alla commissione inter-
nazionale di esperti che ha ispirato e confortato il
mio lavoro di questi anni alla Biennale, infine a tutti
i miei collaboratori pit stretti e allintera struttura
dell’ente. A quest’ultima un augurio: che un nuovo
assetto Istituzionale della Biennale di Venezia ne
consenta la piena e ulteriore valorizzazione, offren-
do allattivita dei settori Poccasione di vincere le
scommesse dell’ingegno, non il rischio di perdere
quelle dell’organizzazione.




STORIA ED EVOLUZIONE DEGLI
STRUMENTI MUSICALI ELETTRONICI
di Hugh Davies

el 1914 Curt Sachs ed Erich von FHornbostel
pubblicarono il primo metodo di classificazio-

ne sistematica degli strumenti musicali. No-

nostante a quell’epoca ci fossero gid degli stru-

mentl elettromeccanicl la cul esistenza era nota grazie alle
brevi descrizioni apparse su periodict quali it Zewschrift
fiir Instrumentenbau, questi precursori delle pili impor-
tanti innovaziont strumentali del XX secolo non furono
inclusi in questo sistema di classificazione. L’oscillatore
elettronico, il principio di generazione sonora piti comune
in questo campo, & indubbiamente 'unica novita nell’am-
bito della produzione del suono dai tempi della preistoria.
Oggi probabiimente si fabbricano pil strumenti elettroni-
ci che acustici ed entro breve tempo & probabile che saran-
no stati fabbricati piti strumenu elettronici che tutt gl
strumentt acustici ibbricati nel corso di tutta la storia
dell’'uomo; soprattutto se teniamo conto anche di quei
dispositivi essenzialmente non musicali come 1 calcolatori
tascabili, gli orologi digitali, gli elaboratori domestici e i
giochi elettronici (che sono tutti in grado di produrre
elettronicamente una serie di melodie o altri suoni), E
probabile che questa recente crescita aumenti ancora negli
anni a venire. Un aspetto secondario dell’immensa varieta
di libri e riviste che si occupano di elaboratori domestici ¢
rappresentato dal fatto che le pubblicazioni che trattano i
metodi per produrre suoni con queste macchine sono gia
in concorrenza con quelle che si occupano dei sintetizza-
tori ¢ degli organi elettronici, La diffusione del sintetizza-
tore in particolare, che ha avuto luogo in questi ultimi 20
anni, ¢ un fenomeno stupefacente che supera la popolarita
della chitarra elettrica e che & stato superato solo dagli
elaboratori domestici negli ultimi cinque anni. I sintetizza-
tori vengono usati in un’infinitd di generi musicali e so-
prattutto in quelli popolari e commerciali. Ultimamente
%iovani compositori hanno incominciato a includerli nelle
oro opere per orchestra sinfonica (generalmente una com-
binazione di due sintetizzatori digitali), una roccaforte
finora mai espugnata a causa del repertorio specifico ela-
borato negli ultimi duecento anni ¢ la particolare posizio-
ne economica degli strumentisti, [ gruppi rock al contrario
non hanno avuto alcun problema a introdurre i sintetizza-
tori nel loro organico e lo stesso vale per le orchestrine da
ballo e gli aleri gruppi in cui il repertorio viene arrangiato
s¢ non addirittura composto per una particolare combina-
zione di questi strumenti. La diffusione dei sintetizzatori
non si limita alla parte del mondo che & completamente

occidentalizzata. A partire dai primi anni "8¢ questi stru-
menti sono diventati elementi comuni nella musica da film
dell’India e nella musica popolare dell’ Africa Occidentale.
Nei paesi dell’Est, soprattutto nella Germania orientale, s1
¢ injziato a produrre piccoll organi elettronici e pianoforu
elettrici a partire dagli anni 30 in maniera simile a quella
dell’Europa occidentale. Negli ultimi anni i gruppi rock e
altri gruppi hanno iniziato a usare sintetizzatori importati
e ora questl strumenti vengono prodotti in loco.

CLASSIFICAZIONE: ELETTROFONI

Nel titolo di quest’articolo abblamo usato la parola
“clettronico” per descrivere tutti quegli strumenti che ven-
gono classificati come elettrofoni. Questa comprende gue-
gli strument, tra cui la chitarra elettrica & il pitt noto, che
vengono essenzialmente definiti “elettrici” o “elettroacu-
stic1”, in cui I"amplificazione elettrica & un elemento essen-
ziale nel processo di produzione sonora. Nel corso di
questo saggio, fatta eccezione per questa parte dedicata
alla classificazione, questi strumenti verranno definiti co-
me “clettrici/elettroacustici” o “amplificati” secondo la
terminologia corrente usata nelle conversazioni tra musici-
sti ¢ teenict. Allo stesso modo tutta la musica che si ascolta
autraverso gli amplificatori {tra cui non solo tusti gli stru-
menti elettronici ma anche la musica registrata, la musica
elettronica dal vivo ¢ la computer music) & comunemente
nota come “musica elettronica” o “musica elettroacusti-
ca”. Tuttavia, dal punto di vista della classificazione si
vedra che & necessaria una pili precisa descrizione e defini-
zione di come viene prodotto il suono.

Vi sono tre fondamentali forme di elettrofono, ciascuno
dei quali pud essere a sua volta suddiviso. Sachs sembra
essere stato if primo a introdurre questo termine nel 1940,
nella Storia degli strumenti mausicali dove divideva gli stru-
menti elettronici in “elettromeccanici” e “radioelettrici”.
Le tre forme attuali furono proposte per la prima volta da
Canon Francis Galpin nel 1937, in A Textbook of Enro-
pean Musical Instruments e modificate dallo stesso qual-
che mese dopo in una conferenza intitolata The Music of
Electricity; 1 tre termini “autofonico”, “meccanico” e
“acustico”, rivisti alla luce delle scoperte seguenti danno
luogo a queste tre definizioni:

1. strumenti elettronici, in cui i suoni vengono generati
da uno o piu oscillatori elettronici. Si possono fare delle
ulteriori distinzioni a seconda del genere di circuito impie-
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gato per l'oscillatore, la forma d’onda dell’oscillatore (che
sono generalmente collegati) oppure se le altezze sono

enerate da una frequenza identica o sono derivate da una
?requenza molto pit alta per mezzo di suoni differenti
(oscillatore a battimenti) o una divisione della frequenza.

2. Strumenti. elettromeccanici, in cui le forme d’onda
010 segnate su un nastro in movimento {pellicola o nastro
magnetico) o su un disco ruotante. Questi sono suddivisi,
a seconda del metodo usato, per creare variazioni di vol-
taggio in maniera equivalente a quanto avviene in un cir-
cuito elettronico oscillante. Abbiamo cosi gli strumenti
electromagnetici, elettrostatici o fotoelettrici.

3. Strumenti elettroacustici, in cui le vibrazioni di un
oggetto come una corda, un’ancia, una piastra o una bac-
chetta (di cui si pud aver ridotto o climinato I'udibilita
acustica togliendo il risuonatore, come nel corpo solido di
una chitarra elettrica o nei pianoforti elettrici privi di cassa
di risonanza) creano delle variazioni di voltaggio equiva-
fenti a quelle di un oscillatore elettronico mediante uno
speciale trasduttore incorporato (che generalmente ma
non invariabilmente & un microfono} secondo uno dei
seguenti principi: elettromagnetico, elettrostatico, fotoe-
lettrico o piezoclettrico, Per quanto riguarda alire applica-
zioni dell’elettricita in altri strumenti recenti & importante
analizzare in quale punto o punti della spesso complessa
catena di interazioni necessaria per produrre un suono
(esattamente parallelo a quello presente negli strument
convenzionali) essa venga utilizzata. Nel caso piiy semplice
come per esempio nella chitarra, un esecutore umano atti-
va direttamente una corda o un altro oggetto; qui Pelettri-
citd & necessaria solo nel processo di generazione sonora
vero e proprio. II piano o 'organo sono piti complessi; in
questo caso interviene una fase di controllo clettrico a
distanza nota come “azione”. L’azione elettrica implica la
presenza di uno o pil interruttori elettromeccanici che
effettuano una serie di interconnessioni che dipendono da
cid che avviene nella fase iniziale dell’attivazione e che
possono riguardare non solo i tasti della tastiera ma anche 1
cambiamenti di registro, intensit3, vibrato e cosi via, op-
pure solo il vibrato come nel caso del vibrafono. In alcuni
casi questa fase utilizza anche delle ruote sonore e/o degli
induttori eleteromagnetici che fanno vibrare le corde senza
entrare in contatto diretto con esse. E chiaro che azione
elettrica & presente in quasi tutt gli strumenti elettronici
ed elettromeccanici (fatta eccezione per la capacita elettro-
statica della mano nel Theremin).

Huch Davies

Per concludere, nelle forme moderne degli strumenti
automatici {discendenti degli organi meccanici ¢ degli oro-
togi musicali) ¢l possono essere dei sistemi di controllo
meccanici, elettromeccanici o elettronici che rimpiazzano
Pesecutore umano. Sarebbe possibile, anche se assurdo,
metter davanti a un sintetizzatore od organo clettronico,
un suonatore di piano Vorsetzer, controllato da un nastro
di carta perforato; un equivalente contemporaneo & il si-
stema el}éttronico Pianocorder. Queste informazioni di
“controllo” possono essere memorizzate in molte altre
maniere: elettromagneticamente sotto forma di nastro ma-
gnetico o disco magnetico (come negli eleboratori e nei
sintetizzatori digitali) e di “maschere” ottiche, su scheda,
pellicole dentate o dischi rotanti (simili, ma con un funzio-
namento diverso da quelli usati per generare il suono), ed
elettronicamente sotto forma di dispositivi di memorizza-
zione intercambiabili come le cartucce RAM e ROM.

L’ultima considerazione da fare in questo campo & se
uno strumento sia monofonico, parzialmente o completa-
mente polifonico. Gli strumenti tradizionali polifonici so-
no il pianoforte, lorgano, I'arpa e gli strumenti a percus-
sione muniti di tasti, che suonano tutte le altezze della
scala temperata in un determinato ambito e simultanca-
mente disponibile all’esecutore. Gli strumenti parzialmen-
te polifonici, come la famiglia della chitarra e del violino,
sono quelli in cui solo un numero limitato di altezze, tratte
dalP’estensione totale dello strumento, sono disponibili
simultaneamente all’esecutore.

Questa distinzione & raramente fatta per gli strumenti
acustici, ma & pidt importante nel definire quelli elettronici,
come per esempio alcuni dei primi organi elettronici ¢
molti sintetizzatori polifonici che sono in contraddizione
con la natura pienamente polifonica di tutti gli strumenti a
tastiera tradizional (a parte organetto). Essi permettono
di suonare un massimo di, per esempio, otto tasti alla
volta, con uno speciale sistema che rifiuta tutti i tasti
addizionali (eliminando quelli che sono stati premuti per
primi o per ultimi oppure quelli piti acuti o piti gravi).
Aluri dettagli che hanno sempre un precedente in uno o
pill strumenti anteriori, comprendono la possibilita di di-
videre la tastiera in due (come in alcuni armonium) e il
sistema degli “oscillatori in comune” che & usato in aleuni
det primi organi elettronici, in cui due o tre tasti adiacenti
controllavano un singolo oscillatore ¢ non potevano quin-
di essere suonati insieme (come i clavicordi muniti di
“tasti”).




STORIA ED EVOLUZIONE DEGLI STRUMENTI MUSICALI ELETTRONICI

Strumenti elettroacustici

Nell’organizzare la classificazione degli strumenti, ab-
biamo deciso di iniziare con gli strumenti elettronici, per
far vedere che anche le altre due categorie utilizzano delle
forme equivalenti di oscillatori che includono un elemento
meccanico e non sono quindi una semplice versione ampli-
ficata di determinati strument tradizionali, Tuttavia, per
discutere le varie possibilitd inerenti a ciascuna categoria,
seguiremo 'ordine inverso poiché riflette pidt accurata-
mente la evoluzione storica di questo settore.

Numerosi strumenti elettroacustici sono molto simili ai
loro antenati acustici, come 1 pianoforti, gli organt ad
ancia, i carillon, le chitarre e gli strumenti ad arco. Inizial-
mente & difficile fare una distinzione sottile e sostenere che
il risultato dell’amplificazione non & un prodotto identico,
ma soltanto parallelo al suono acustico, poiché richiedia-
mo che non vi sia una differenza uditiva fondamentale tra
cid che proviene da uno strumento con dei microfoni
incorporati ¢ il suono che viene prodotto mettendo un
normale microfono davanti allo strumento acustico equi-
valente. Vi sono tuttavia dei trasduttori che funzionano in
maniera significativamente diversa, e cioé i trasduttori
elettrostatici (che oggigiorno non vengono quasi piti usati)
con cui st immette un voltaggio in una corda, un’ancia, una
piastra o una bacchetta che vibrano, in modo che pur non
essendoci differenza visibile tra un trasduttore elettrostati-
co e uno clettromagnetico, la situazione elettrica & comple-
tamente diversa. L’attuale tecnologia digitale permette al
trasduttore o sensore di dare delle informazioni a un mi-
croprocessore (come nel Synthaxe ad alta tecnologia, un
sintetizzatore di controllo a forma di chitarra) che si pud
programmare, per esempio, per manipolare la frequenza di
una singola corda in modo che non corrisponda pit a cid
che si sentirebbe se lo strumento fosse amplificato alla
solita maniera. Uno strumento elettroacustico si pud rico-
noscere come tale quando. & chiaro che l'intenzione del
progetusta era quella di farlo sentire attraverso amplifica-
zione mettendo al suo interno uno o pilt microfoni o altri
trasduttori, generalmente in determinate posizioni, e ridu-
cendo notevolmente Pintensitad dei suoni che si possono
sentire acusticamente.

In questa categoria sono molto rari gli strumenti fotoe-
lettrici, cioé quelli in cui fe vibrazioni della sorgente sono-
ra mascherano un raggio di luce che viene ricevuto da una
fotocellula. Inoltre gli strumenti amplificati elettrostatica-

mente ed elettromagneticamente non richiedono che «i sia
un contatto fisico tra la sorgente sonora e il trasduttore,
Questo principio, introdotto per la prima volta negli anni
20 e incluso m vari strumenti musicali durante quel de-
cennio, & gia stato descritto. Il trasduttore & generalmente
una bacchetta o placca rettangolare, e funziona come uno
degli elettrodi di un condensatore variabile di cui Paltro
elettrodo corrisponde alla sorgente sonora vibrante e che
dista da essa fino a 1 cm. Il pickup elettromagnetico, noto
soprattutto nelle chitarre elettriche, € simile in apparenza e
si trova all'incirca alla stessa distanza dalla fonte sonora.
Un filo sotuile viene avvolto attorno a un magnete 1} cu
campo ¢ interessato dalle fluttuazioni di qualsiasi oggetto
vicino che contiene abbastanza ferro; in questo modo si
crea una corrente elettrica variabile. Il pickup elettroma-
gnetico sembra sia stato usato per la prima volta in uno
strumento musicale nel 1874. La versione finale del tra-
sduttore basata sul cristallo di ceramica piezoelettrico
(scoperto per la prima volta da Pierre e Jacques Curie nel
1880, ma usato con successo in un microfono solo nel
1931}, richiede che ci s1a un contatto diretto con la sorgen-
te sonora poiché sfrutta la capacitd di alcuni cristallt di
ceramica nel generare un voltaggio quando vengono sotto-
posti a una sollecitazione. Un’altra applicazione comune
dei cristalli piezoelettrici sono le puntine di ceramica pie-
zoelettriche per i dischi.

Esiste una vasta gamma di strumenti elettroacustici che
si pud riassumere solo brevemente in questa sede (per una
lista piti esauriente si veda 'arucolo dell’autore “Electro-
nic instruments” in The New Grove Dictionary of Musical
Instruments su cui si basa principalmente questo testo).
Alcuni di questi strumenti verranno trattati piti avanti nel
loro contesto storico. Tra gli strumenti a tastiera ci sono i
pianofort: elettrici (con corde, ance percosse, ance pizzica-
te 0 bacchette percosse, amplificate con i tre principali tipi
di trasduttori), clavicembali ¢ clavicordi (il Clavinet}. Tra
gli anni 80 del XIX secolo e gli anni 30 vennero costruiti
alcun: “pianoforti a suono prolungato” in cui le corde (o
altri oggetti risonantt) venivano attivate da un elettroma-
gnete lnvece che da un martelletto; molti di questi hanno
un suono acustico (un esempio recente di questo principio
¢ PE-Bow, che, tenuto in mano, serve a far risuonare le
singole corde di una chitarra elettrica).

All'inizio degli anni *20 furono condotti i primi esperi-
menti per costruire una chitarra elettrica {nel 1923, il pro-
gettista Lloyd Loar aggiunse det pickup elettrostatici a una
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chitarra) a causa soprattutto della necessitd di uno stru-
mento che avesse un’intensiti ma giore per poter essere
inserito nelle orchestre jazz e da ballo, Questo ruolo fau
coperto dal dobro (che aveva al suo interno dej disch; di
metallo che agivano da risuonatori) dalla fine degli anni 20
fino alla Seconda Guerra Mondiale. Durante gli anni 30
Loar, Rickenbacker e altri costruirono chitarre elettriche
con pickup elettromagnetici, mentre il chitarrista Les Paul
costrul, nel 1941, Ja prima chitarra con un corpo solido,
nota come “The Log” (il ceppo, n.d.t.) perché le parti
laterali non erano funzional e si potevano staccare.

La produzione commerciale di chitarre elettriche su
larga scala ebbe inizio solo con i primi anni "59, e dovette-
ro trascorrere trent’anni prima di una nuova progettazione
dello strumento quale il modello senza paletta della Stein-
berger, che ha avuto molta influenza, e la simile chitarra
Gittler. Modificazioni piti radicali dello strumento sono
attuate nello Stick (Emmett Chapman, 1973), in cui la
tecnica percussiva normalmente praticata con la mano si-
nistra, viene estesa a entrambe le manj in maniera indipen-
dente (simile al recente stile esecutivo di Stanley Jordan
sullo strumento tradizionale). Tra gli altri strumenti elet-
trici a corde pizzicate vi sono la chitarra Hawaiana, la
pedal steed, i} banjo, il mandolino, Parpa, Pautoharp e il
sitar. Fra gli scrumenti a corde percosse sono stati costruiti
due “timpani elettronici”.

A parure dalla fine degli anni *20 si & iniziato a costruire
strumenti elettrici ad arco, che spesso avevano una cassa
ridotta e solida, amplificati elettromeccanicamente o pie-
zoelettricamente. Spesso questi strumenti venivano co-
struiti dagli stessi fabbricanti che stavano sviluppando Ja
chitarra elettrica. Negli ultimi anni il ritorno seppur limi-
tato di violini e violoncelli nella musica rock ¢ nel jazz ha
€reato un nuovo mercato sia per gli strumenti elettrici che
per microfoni applicabili agli strumenti acustici (general-
mente piezoelettrici).

Alcuni esecutori che si dedicano a settori musicali pid
sperimentali, soprattutto la free improvisation, hanno co-
struito o commissionato violoncelli e contrabbassi elettrici
mentre lo scienziato Max Mathews ha ideato un violino
elettrico quadrifonico in cui ogni corda ¢ isolata nella sua
vibrazione ed ¢ amplificata separatamente.

Tra gli strumenti elettroacustici ad ancia vi sono oltre a
certt planofort elettrici, vari organi e lo strano Guitaret in
cui 'estremita delle ance sono pizzicate direttamente dalle
dita. Sono stati costruiti strumenti elettrici a percussione
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quali glockenspiel ¢ vibrafoni ma senza gran successo; al
contrario 1 carrilon elettrici costituiti da campane, tubi,
ance, placche, bacchette e molle amplificati sono stati co.
struiti a partire dagli anni *30 ¢ prodotti con grandissimo
successo dagli anni 40, se si pensa che negli Stati Uniui alla
metd degli anni *60 una ditta aveva installato piu di cinque-
mila modelli elettrici mentre in tutto il paese non esisteva-
no piti di ottanta esemplari acustici.

Trasduttori simili sono stati usati come sensori in quegli
strumenti a percussione elettronici di recente costruzione
che vengono controllati suonando dei tamburi speciali o
drum-pads. Compositori ed esecutori hanno Incorporato
microtoni in una vasta gamma di strumenti usando come
sorgente sonora sia oggetti familiari che oggetti non fami-
liari, Varie ditte hanno creato dei microfon; a contatto
specializzati per amplificare il pianoforte e gl altri stru-
menti pidl usati.

Strumenti elettromeccanici

Mentre negli strumenti elettroacustici ¢’ sempre un
oggetto risonante le cui vibrazioni non sono solo trasfor-
mate in un suono udibile da un trasduttore ma si possono
pure sentire acusticamente (anche se molto piano come per
esernpio i suoni emessi dai solchi di un disco non ampiifi-
cati), questo non & il caso degli strumenti elettromeccanici.
Nella maggior parte di tali strumenti Pelemento vibrante &
causato da una ruota sonora che contiene una o piu forme
d’onda impresse chiaramente sul bordo o in cerchi con-
centrici in una delle sue facce, che agisce su un elemento
elettromagnetico, elettrostatico o fotoelettrico di uno
oscillatore elettromeccanico. Al contrario della categoria
precedente, in questa il principio fotoclettrico ha una im-
portanza pari agli altri. Le ruote sonore sono raramente
usate 0ggigiorno, e sono state rimpiazzate per ragioni di
costo e maggiori semplicita di progettazione dai circuiti
digitali. Tuttavia molti strumenti recenti tra cui aleun]
computerizzati, pagano un omaggio al pid famoso stru-
mento a ruote sonore, il primo organo Hammond, inclu-
dendo delle accurate imitazioni o registrazioni a campio-
namento del suo suono.

Nella maggior parte degli strumenti a ruota sonora ci
sono sia dedici dischi, uno per ciascun semitono dell’otta-
va e per tutte le sue trasposizioni, oppure un disco per
ogni notza della tastiera.
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Nei primi strumenti del genere, come ’enorme Telhar-
monium, 1 dischi avevano la forma di cilindri con un
diametro di circa 46 cm, ciascuno dei quali conteneva circa
otto bande di forma d’onda separate. Ogni banda produ-
ceva un’altezza diversa che corrispondeva a una particola-
re forma d’onda. Solo trent’anni piti tardi le ruote sonore
dell’organo Hammond avevano un diametro di meno di 5
cm (uno per ciascuna nota). I dischi sono generalmente
montati su un unico perno che ¢ messo in moto da un
motore sincrono; essi sono di metallo (elettromagnetici),
di plastica {come la bachelite; elettrostatici) o di vetro
(fotoelettrici). Nei primi due casi la forma d’onda si ripete
continuamente ¢ segue il bordo del disco oppure & impres-
sa su una delle facce del disco stesso, Quando un cilindro
non rende necessaria la presenza di pitt di un disco, vengo-
no usati var: profili; una tale combinazione di forme d’on-
da, sia per diverse frequenze (vari numeri di cicli di forma
d’onda completi) che con forme d’onda differenti — e
talvolta con una combinazione dei due casi — possono
essere impresse su una faccia dei dischi.

Questo metodo, in cui la forma & costituita da una serie
di “denti” piti che da una linea continua, @ stato utilizzato
soprattutto nei dischi di vetro presenti in molti strumenti
fotoelettrici, che usano anche dischi opachi forati in modo
simile (simili a una sirena), spezzoni o anelli di pellicola
dentata oppure, molto raramente, anche movimenti ma-
nuali.

Negli strumenti foroelettrici le forme d’onda agiscono
come una maschera che modifica il modo in cui un raggio
di luce viene ricevuto da una cellufa fotoelettrica, mentre i
profilo variabile de! bordo di un disco o cifindro elettro-
magnetico rotante modifica in modo simile il campo ma-
gentico di uno o pit elettromagneti. Le ruote sonore elet-
trostatiche richiedono un paio di dischi; il disco rotore in
movimento contiene degli elettrodi che sono distanti circa
1 mm daile forme d’onda che sono impresse in rilievo sul
disco statore fisso. In alcuni strumenti le forme d’onda
sono sinusoidali con gli armonici superiori “in prestito”
dagli altri dischi, mentre in altri ancora ogni nota corri-
sponde a pitt di una forma d’onda data da uno o piir dischi.
Alcune di queste forme d’onda pitr complesse sono state
derivate da immagini fotografiche di registrazioni di famo-
$1 organi a canna, una tecnica che ha preceduto Podierno
“campionamento” digitale. Questo genere di approccio si
puo anche vedere in strumenti che si basano su suoni
pre-registrati ¢ che utilizzano dischi d’acciaio magnetizza-

to ¢ dischi da grammofono (creati tra il 1920 ¢ il 1950), ma
diventa efficace solo con 'avvento del nastro magnetico in
plastica e di sistemi di trasporto del nastro pili stabili
{come i} registratore a nastro) che sono usati nel Mellotron
e strumenti simili creati a partire dall’inizio degli anni *60.
1} paragrafo intitolato “SUONO DISEGNATO E MAC-
CHINE PER COMPORRE” contiene ulteriori dettagli
sui sistemi fotoelettrici.

Strumenti elettronici

Negli strumenti elettronici Ioscillatore & completamen-
te elettronico ¢ non contiene parti mobili; esso si basa su
uno degli stadi dell’evoluzione dei circuiti elettrici che
oggi vengono usau per definire le varie generazioni degli
efaboratori: valvole, semiconduttori, circuiti integrati, in-
tegrazione su grande scala (LSI) ¢ integrazione in grandis-
stma scala (VLSI). Le forme d’onda variano dalle semplici
onde sinusoidali ai generatori di rumore (usati soprattutto
per suoni percussivt). Questi oscillatori funzionano in mo-
do simile al profilo regolarmente variabile delle forme
d’onda impresse negli strumenti elettromeccanici o afle
vibrazioni delle sorgenti “acustiche” negli strumenti elet-
troacustict, I circuiti si alternano tra due statl, uno dei
quali & la versione contraria o negativa dell’altro. La mag-
glor parte del primi strumenti elettronici era monofica e si
basava su un’onda sinusoidale prodotta da un oscillatore a
battimenti; questo & costituito da due oscillatori ad altissi-
ma frequenza, uno fisso e 'altro variabile, ia cui differenza
di frequenza rimane nell’ambito dei suoni udibili. Pit tardi
gli oscillators, soprattutto negli strumenti polifonici, gene-
ravano le loro Frequenze sia con valori corrispondenti
all’altezza desiderata (per gli strumenti piti grandi) oppure
consistevano in una serie di dodici oscillatori ad alta fre-
quenza che comprendevano i dodici semitoni dell’ottava
piu alea disponibile sullo strumento (o, spesso, un’ottava
pinr alea) cEc erano frequenze che venivano divise per
creare tutte le note delle ottave piti basse; a partire dagli
anni *70 quest’ultimo sistema & stato rimpiazzato da un
unico oscillatore ad altissima frequenza che ¢ diviso digi-
talmente per creare i dodici semitoni pitt alti e poi ulterior-
mente diviso secondo il metodo precedente:

Strumenti monofonici. In questa categoria ci sono molti
dei primi strumenti elettronici, accessori per pianoforte
(come i Solovox, la Clavioline, e 'Ondioline), e molti dei
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primi sintetizzatori. Come nel caso degli strumenti con-
venzionali, gli strumenti monofonici hanno una gamma di
possibilitd esecutive molto pit ricca degli strumenti poli-
tonici, e 1 dispositivi per controllare il timbro e I'articola-
zione di ogni nota sono spesso pin consistenti. A parte le
tastiere convenzionali (che hanno spesso un’estensione di
sole tre ottave), gt altri metodi comprendono delle tastiere
simili a quelle degli strumenti a corda (popolari sopratutt-
to in Unione Sovietica), regolatori a disco (soprattutto in
due strumenti francesi) ¢ controllo spaziale (di cui il primo
esempio & stato fornito dal Theremin).

Una tastiera a manico consiste in una sottile striscia o
nastro sulla quale si agisce come una corda di uno stru-
mento; 'esecutore usa un dito per selezionare diverse
altezze; la posizione del dito sulla corda determina I'altez-
za, in questo caso la frequenza di un oscillatore elettroni-
co. Il nastro ¢ piazzato in posizione trasversale all’esecuto-
re e usato come una tastiera; in effetti in alcuni scrumenti
come fe Ondes Martenot I’esecutore utilizza una combina-
zione del precedente metodo e una vera ¢ propria tastiera;
in_questo caso il nastro & usato esclusivamente per gli
effetti di portamento e il glissando. Sono stati creati vari
sistemi per fare in modo che una tastiera produca vari
valori di resistenza, capacita o voltaggio nell’ambito della
sua lunghezza, a seconda del tipo di oscillatore che viene
usato (o nei sintetizzatori, di altri dispositivi come il filtri),
In quasi tutti gli strumenti vengono segnati dei punii di
riferimento, talvolta sotto forma di una “finta” tastiera,
per permettere un’esecuzione precisa delle altezze.

La capacita di suonare sia altezze discrete che glissandi,
che & propria delle tastiere a manico, & notevolmente ridot-
ta negli strumenti controllati da commutatori a disco e da
movimenti spaziali, I commutatori a disco sono semplice-
mente delle manopole calibrate che controllanc la fre-
quenza su un oscillatore ¢ sono del tutto eguali a quelli che
st trovano negli oscillatori analogici, sia quelli usati nei
dispositivi di controllo che nei sintetizzatori. 1l controllo
spaziale & generalmente basato sul principio della capacita
efettrostatica della mano, in cui la frequenza delPoscillato-
re viene modificata a seconda della posizione della mano
dell’esecutore rispetto a una parte del circuito che ¢ stata
portata all’estremo sotto forma d’antenna. Anche il Sara-
ga-Geneator utilizza 1 movimenti della mano per modifi-
care la frequenza dell’oscillatore controllando fa quantita
di luce che arriva su una cellula fotoelettrica. In ambedue i
dispositivi di controllo unico metodo per suonare delle
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altezze discrete evitando il glissando & quello di dare all’e-
secutore la possibilita di interrompere il suono premendo
un pulsante o agendo su un interruttore prima di cambiare
posizione sul disco commutatore. Naturalmente con que-
sto metodo non ¢ possibile eseguire una rapida sequenza
di note.

Strumenti parzialmente polifonici, Come abbiamo gia
accenmnato, questi strumenti {soprattutto quelli a tastiera, a
parte le versioni pil recenti del Hellertion e del Trauto-
nium che avevano due o pilt tastiere) limitano il numero
massimo di note che possono esere suonate simultanea-
mente. In questa categoria «i sono molti strumenti impa-
rentati con 'organo costruiti in vari periodi a partire dagli
anni "20, vari sintetizzatori analogici (soprattutto quelli
costruiti alla metd degli anni *70 ¢ a1 primi (fegli anni ’80}, e
molti sintetizzatori digitali. In ciascuno di questi casi,
basandosi sul probabile repertorio, sulla compattezza e sul
costo dello strumento, si decise di limitare il numero dj
oscillatori, e pertanto di note che si potevano suonare
simuitaneamente (generalmente) a due, quattro, otto o
sedici. Il primo strumento che addottd questo metodo fu il
Warbo Formant Orgel di Bode (1938), in cui venne am-
pliato un sistema proprio degli strumenti monofonici (che
oggl & noto come “assegnazione”) che destinava i quattro
oscillatori ai quattro tasti pily acuti che venivano premuti.
Questo sistema permetteva anche di dare un timbro diver-
s0 a ogni nota. Questo era anche possibile in alcuni stru-
mentt _elettronici, soprattutto in quelli che Jorg Mager
costrul alcuni anni prima, che comprendevano fino a quat-
1o tastiere ¢ una pedaliera tutte monofoniche. Un altro
metodo per produrre piit di un timbro in uno strumento a
tastiera ¢ quello di “dividerla”, che abbiamo gi descritto. 1
piccoli organi elettronici che, per ragioni di economia,
sono basau sul sistema degli “oscillatori in comune”, che
pure sono gia stati descritti, devono essere considerati un
tipo particolare di strumenti parzialmente polifonici.

Strumenti polifonici. Quest’ultima categoria comprende
tutti 1 pianofort elettronici (basati sugh oscillatori), gli
organi {incluse le forme particolari come la fisarmonica
elettronica, sintetizzatori a effetto “archi” e gl insiemi
polifonici) e alcuni sintetizzatori analogici e digitali. II
numero di oscillatori che si trova in ogni strumento & stato
gia discusso e, come nel caso degli strumenti parzialmente
polifonici, dipende da fattori di compattezza ¢ di costo.

Prima degli anni ’50 tuttavia, ¢’era I'ulteriore problema
di progettare dei circuiti di oscillatori che mantenessero
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intonazione; pertanto era consigliabile limitare il numero
deglt oscillatori e utilizzare il sistema della divisione delie
frequenze che permetteva un’intonazione precisa di ogni
semitono dell’ottava. Tuttavia, il fatto che gli intervalli
nondosseroisolo perfettamente intonati ma anche perfetta-
mente in fase tra di loro, eliminava i complessi battimenti
che esistevano negli organi a canne. Questi problemi sono
stati risolti negli strumenti che si basano su un unico
oscillatore principale ad altissima frequenza (gencralmente
intonato a unz frequenza che varia da 1 a4 MHz), in cui le
“imperfezioni” richieste possono essere “programmate”
nel circuito.

La classificazione di molti sintetizzatori & pid complessa
di quella di altri strumenti elettronici, Un sintetizzatore
monofonico o parzialmente polifonico pud produrre un
suono complesso o una sequenza di suoni che possono
essere generati premendo un solo tasto. Questi strumenti
potrebbero essere definiti come “cterofonici” dal punto di
vista del suono mentre il termine monofonico, parzial-
mente polifonico, o polifonico si riferisce soprattutto alla
dispombilitd simultanea di un determinato numero di tasti
per controllare il sintetizzatore.

GLISTRUMENTI ELETTRONICI FINO AL 1920:
TECNICHE ELETTROMECCANICHE ED
ELETTROACUSTICHE

La storia dei contributi che Pelettricita ha dato alla
musica si ricollega ovviamente alla serie di scoperte che
Puomo ha fatto in questo campo negli ultimi quattro
secoli. La primissima applicazione dell’elettricita a uno
strumento musicale, che segue il generatore di elettriciea
statica ideato da Otto von Guericke attorno al 1663 e la
capacita di immagazzinarla nella bottiglia di Leyden (Pie-
ter van Musschenbroek e altri, 1745-46), ebbe luogo nel
Denis d’or ¢ Goldene Dionys (ca. 1730-62), uno strumen-
to a tastiera costruito dal prete boemo Prokop Divis (che
anticipd inoltre di sei anm Benjamin Franklin nell’inven-
zione del parafulmine); sembra che Pelettricita statica ve-
nisse usata esclusivamente per dare una scossa elettrica
all’esecutore «ogni qualvolta Pinventore lo desiderasses.
Nello stesso periodo I'azione elettrica & stata usata per la
prima volta nel Clavecin élecerique (1759) del gesuita fran-
cese Jean-Baptiste de La Borde, nel quale quando veniva
premuto un tasto veniva azionato un battaglio che colpiva

alternativamente due campane sospese accordate all’uni-
sono.

L’clettricitd non venne utilizzata negli strumenti musi-
cali praticamente fino all’avvento della nuova scoperta che
collegava tra di loro le fino ad allora separate discipline
dell’elettricitd e del magnetismo. Nel 1820 Hans Christian
Oersted scopri che ¢’era un rapporto tra loro ed entro
dieci anni vennero costruiti i primi elettromagneti, trasfor-
matori ¢ motori. Nel 1826 l'organaro William Wilkinson
{(un’amico di William Sturgeon che 'anno precedente ave-
va creato if primo elettromagnete) aveva effettuato senza
successo degli esperimenti che cercavano di applicare i’e-
lettromagnete all’azione elettrica. I primi suoni prodotti
da un’oscillatore elettromeccanico (che consisteva in una
batteria — creata da Alessandro Volta nel 1799, una bobina
e un magnete) erano i rumori che si sentivano quando si
accendeva ¢ si spegneva la pila; questo principio che il suo
inventore Charles” Grafton Page defini nel 1837 come
“musica galvanica”, oggi ¢ noto come quello del campa-
nello elettrico. Tra le altre scoperte che vennero fatte fino
al 1860: ruote sonore che creavano una corrente elettrica
oscillante (Charles Delezenne, 1838) e il martello di Wa-
gner (Johann Philipp Wagner, 1837), in cui un suono
sostenuto veniva prodotto incorporando un martello mu-
nito di molla in un oscillatore elettromeccanico; questo
sistema venne migliorato da altri tra cut Hermann von
Helmholtz, che rimpiazzo il martello con una serie di otto
diapason accordati secondo la serie degli armonici che egli
usd per sintetizzare i suoni delle vocali.

Nel 1860 inizid una nuova fase nel campo dell’elettrici-
ta, e cio lo sviluppo del telefono che segui alle ricerche sul
telegrafo elettrico, destinato ad avere un grande impatto
sulla vita quotidiana dell’uomo. L’'imprevista quanuta di
operatori telegrafici che, a partire dalla meti dell’800 capi-
va il messaggio del ritmo del codice morse pit che dalla
lettura dei nastri perforati, diede ad alcuni ricercatori I’idea
che fosse possibile trasmettere la voce umana attraverso un
filo. Il primo tentativo, pru efficace con la musica che con
la voce parlata, fu il “telefono” di Philipp Reis, la cui
mmportanza risiede pid che altro nell'ispirazione che diede
ad aleri, tra cui Alexander Graham Bell che completd
Finvenzione del telefono. Un ulteriore fattore importante
fu I'invenzione del telegrafo multiplo attorno al 1860, con
cui si poteva trasmettere pilt di un messaggio lungo un
unico filo.

Il pitt grande rivale di Bell nella gara per produrre un
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telefono funzionale, fu Elisha Gray, le cui ricerche erano
maggiormente orientate verso la possibilit di trovare delle
applicazioni del telegrafo elettrico. 1l suo primo telegrafo
musicale, ideato nel 1874, aveva otto note ed era un’evolu-
zione del telegrafo multiplo, in cui le ance oscillanti d’ac-
Cialo it una ricetrasmittente magnetica erano accordate a
ur’altezza diversa per ogni segnale; ogni trasmittente veni-
va azionata da un singolo tasto di una piccola tastiera. In
questa versione il suono venne sentito per la prima volta
attraverso un altoparlante che consisteva in un elettroma-
gnete fissato al centro di una bacinella di metallo. Una
versione perfezionata venne creata due anni dopo; essa
aveva il doppio di note ¢ fu usata in una serie di dimostra-
zioni nell’aprile del 1877, che fecero a Gray una notevole
pubblicitd. 11 pianista Frederick Boscovitz suonéd delle
semplici melodie sulla tastiera a Philadelphia, e la musica
venne udita attraverso ‘un ricevitore composto da ance
accordate oscillanti (invece di un altoparlante) all’altro
capo di un filo installato“appositamente a New York,
Brooklin e Washington.

7~ Fino allo sviluppo del telefono e simultaneamente del
fonografo di Edison, i sistemi di comunicazione e le loro
applicazioni che riguardavano il suono erano digitali. Le
mnovazioni di Belzf e di Edison annunziarono il mondo
amalogico che doveva durare un intero secolo fino all’ini-
zio_dell’attuale epoca digitale.

Forse tra vari (i)ecenni VErrd scoperto un nuoveo sistema
super-analogico. Un buon parallelo & dato dal sistema
telegrafico multiplo che pur aumentando la capacita del
telegrafo elettrico non fu sufficiente per roteggerlo dalla
dilagante supremazia del telefono. Neg]i)i ultimi anni la
telefonia stessa & stata perfezionata dalla introduzione di
tecniche multiple.

Molti altri sperimentatori esplorarono la generazione
sonora mediante elettricita nell’ultimo quarto del XIX
secolo, soprattutto nel tentativo di conservare elettroma-
gneticamente le vibrazioni sostenute di una corda. Tra i
brevetti registrati attorno alla metd degli anni ’80 ¢i sono
quelli di Robert Kirk Boyle ed Ernst Lorenz per attivare il
pianoforte o altre corde per mezzo di un elettromagnete,
che produceva dei suoni sostenuti. Il sistema di Lorenz
comprendeva anche la prima applicazione del microfono
telefonico (un dispositivo creato da Bell e perfezionato da
Edisony), attaccato alla tavola armonica, che agiva da alto-
parlante. L’Elektrophonische Klavier, creato da Richard
Eisenmann tra il 1885 circa e il 1913, comprendeva degli
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elettromagneti in parte mobili (controllati da oscillatori a
diapason elettromeccanici) che mantenevano le corde del
pianoforte in vibrazione; uno speciale pedale non solo
poteva produrre un suono sostenuto ma anche un crescen-
do avvicinando gli elettromagneti alle corde. Fisemann
esplord anche l'uso di microfoni per amplificare. Un prin-
cipio di pili ampia portata fu scoperto da Paris Eugen
Singer verso il 1890: venne applicata una serie di ruote
sonore dentate montate su un unico perno vicino alle
corde di un pianoforte; ognl ruota tonale creava una fre-
guenza uguaﬁ: alla corda corrispondente ¢ la attivava elet-
tricamente. L’altro principale campo di ricerca nella se-
conda meta dell'epoca Vittoriana fu quello dell’azione
elettrica. Dopo gli esperimenti malriusciti di Wilkinson si
fece ben poco zfgino alla metd del secolo quando Henry
John Gauntlett registro il primo brevetto inglese per I’a-
zione elettromagnetica. Questo organista aveva avuto Pi-
dea di controlfare tutti gli organi in mostra alla grande
esposizione di Londra dj 1851 da una singola console, un
progetto che non fu mai messo in pratica. Vennero effet-
tuati altri esperimenti soprattutto m Gran Bretagna e in
Francia fino a circa il 1865. 1 primi organi che impiegavano
con successo 'azione clettrica erano quelli costruiti in
Francia da Albert Péchard e Charles Spackman Barker ¢ in
Gran Bretagna da Henry Bryceson che aveva Pautorizza-
ztone di usare if brevetto ingfc,ase di Barker. A questi segui-
rono ben presto gli organi costruiti negli Stati Uniti da
Hilborne Lewis Roosevelt e con meno successo in Germa-
nia da Karl Weigle. Ma fu solo a partire dal 1880, quando
la tecnologia clettrica divenne pid sicura, che gli organari
miziarono a usare P’azione elettrica su grande scala.

Le pianole incorporarono I'azione elettrica a partire dal
1850 cirea; tra queste innovazioni quella che ebbe [a massi-
ma influenza fu il pianoforte elettromeccanico di Matthius
Hipp creato nel 1867. Alla fine del secolo vennero ideati
dei meccanismi elettropneumatici per molti strumenti au-
tomatici,

Furono creati vari aluri sistemi basati sull’azione elettri-
ca, tra cut le campane di cristallo controllate da una tastiera
(Dieppe, 1877), e I'Elektrische Orchester (1893) di 1.B.
Schaﬁ{enbach, in cul vari strumenti ed effetti sonori erano
azionati da una console a due manuali, il quartetto d’archi
automatico elettromeccanico di Antonio Pagani (1884-98)
¢ “l'organo celestiale” a tre ottave (gong di ottone percossi
elettropneumaticamente), adattato all’organo dell’abbazia
di Westminster nel 1895. L’effetto misterioso che anche i
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(S;afa del generatore del Telharmonium di Thaddeus Cahill
906)

neila pagina seguente
Lev Termen mentre suona if suo Aetherphon
{1921)

pin semplici dispositivi elettromagnetici ebbero su un
pubblico perlopin ignorante del loro funzionamento fu
ben presto sfruttato a partire dalla metd del’800 da alcuni
spiritistt (per simulare 1 colpi di uno spirite nelle sedute
spiritiche) e dal prestigiatori (per operare a distanza degli
strumenti a percussione o come nel caso di Robert Houdin
per azionare un dispositivo nascosto dietro un pannello
nel suo teatro a Parigt che imitava il suono degli applausi).
Non ¢ il caso di continuare in questa sede la discussione
del modo in cui 'azione elettrica abbia rimpiazzato quella
meccanica negli strumenti a tastiera e in altri e quindi la
sua presenza in quasi tutti gli strumenti elettronict ed
elettromeccanici in considerazione verra data per scontata,

Tra la fine del decennio 1890 e la fine della Seconda
Guerra Mondiale vennero creati quattro strumenti elettro-
nici che erano destinati ad avere una grande importanza ed
influenza. 1 primi due si basavano sui principi che sono gia
stati discusst, gli altri includevano per la prima volta degli
oscillatori completamente elettronici. Vennero costrurti
due trai pil grandi strumenti mai esistiti, il Thelarmonium
e il Choralcelo, che utilizzavano ambedue, seppur con
sistemi molto diversi, le ruote sonore. 1 due strumenti
hanno una storia abbastanza simile. Tutti e due vennero
costruiti interamente o in parte in Massachusetts (anche se
non risulta che i due inventori si siano mai incontrati) tra il
1890 e l'inizio del 900 e furono mostrati al pubblico
rispettivamente nel 1906 e nel 1909. Ambedue richiedeva-
no un’installazione particolare e la maggior parte dei mec-
canismi di generazione sonora erano posti in una o pit
stanze adiacenti. Tutti e due erano «avanti rispetto ai
tempi» ¢ il loro successo iniziale ebbe breve durata. Un
modello del Telharmonium & sopravvissuto fino agli anni
’60 ¢ attualmente esistono almeno due esemplari del Cho-
ralcelo ma non sono funzionanti.

Il Telharmonium fu ideato da Thaddeus Cahill, un av-
vocato e inventore americano. Lo strumento, anche noto
come Dynamophone, usava delle enormi ruote sonore
cilindriche clettromagnetiche ed era accordato secondo la
scala naturale. Poiché non esisteva ancora 'amplificazione
elettrica gli “altoparlanti” comprendevano delle tavole ar-
moniche da pianoforte e dei ricevitori telefonici montati
all’interno di grandi trombe di cartone. Cahill costrui tre
modelli, dei quali il secondo venne installato alla Telhar-
monic Hall di New York dove alla fine del 1906 venivano
dati giornalmente dei concerti pubblici trasmessi per mez-
zo di una linea a terra. Questi durarono solo pochi mesi
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perché i segnali pid potenti del Telharmonium interferiva-
no con le vicine linee telefoniche. Il terzo modello fu
installato sempre a New York nel 1911 e venne fatta una
serie limitata di trasmissioni.

I Choralcelo era uno strumento acustico in cui gli
elettromagneti erano usati per attivare corde e altri oggett:
risonanti. Fu costruito da Melvin L. Severy con atuto di
suo cognato George B. Sinclair. Era una combinazione del
pianoforte {con un meccanismo opzionale di esecuzione
automatica) ¢ dell’organo. 11 secondo effetto veniva creato
facendo vibrare le corde del pianoforte con dei segnali
electromagnetici prodotti da una ruota sonora per mezzo
di numerosi elettromagneti disposti in diversi punti delle
corde per creare timbri diversi. Nei modelli seguenti veni-
vano attivati in modo simile vari insiemi di “altoparlanti”
che contenevano oggetti fatti di vari metalli, legno e vetro
che ampliavano Je possibilita timbriche soprattutto nella
imitazione dei legni. Negli anni "20 ¢ piti avanti fino agli
anni ’50 vennero dati numerosi concerti privati.

Gli altri due strumenti che risalgono a questo periodo
sono molto pilt modesti ¢ hanno avuto una minore in-
fluenza. Nel 1899 William Du Bois Duddell ha creato il
Singing Arc in cui un semplice oscillatore controllato da
una tastiera manipolava il suono acuto prodotto da una di
quelle lampade elettriche ad arco che allora venivano usate
per Pilluminazione pubblica. L’arco stesso agiva da alto-
parlante. Non essendoci ancora la valvola termoionica
(che venne inventata alcuni anni dopo) non era possibile
far durare il suono indefinitivamente. Nel 1902 Pierre
Janet usd questo principio per raggiungere una maggiore
gamma di frequenze e Panno dopo Valdemar Poulsen
costrul un arco che diede un notevole contributo allo
sviluppo delle radiotrasmissioni a lunga distanza.

La valvola termoionica venne inventata separatamente
da Ambrose Fleming (valvola a diodo, 1904) e da Lee de
Forest e Robert von Lieben (valvola a triodo, 1906). Mok
anni dopo la valvola era stata perfezionata a tal punto da
essere applicata a vari generi di dispositivi tra cui gli oscil-
latori e gli amplificatori. Questi furono elementi essenziali
per progredire nelle radiotrasmissioni che vennero effet-
tuate soprattutto a scopo militare verso la fine della Prima
Guerra Mondiale. Nel 1915 de Forest costrui if pianoforte
Audion a oscillatore che prese il nome dalla sua valvola
Audion. Aveva un unico oscillatore per ognl nota ma, a
causa dell’imperfetto funzionamento delle valvole Audion
di quell’epoca, lo strumento non venne mai ukimato. I
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brevetto francese del circuito dell’oscillatore ebbe una no-
tevole influenza sulle ricerche che vennero effettuate pia
tardi in Europa.

DAL 1920 AL 1945: DAL THEREMIN AL
NOVACHORD

Le ricerche sulla radio ebbero una notevole influenza
sulla maggior parte degli strumenti elettronici costruiti
durante gh anni *20. Una serie di persone che avevano
effeteuato degli esperimenti in questo campo durante la
guerra, atfascinati dai fischi musicali che si producevano
per capacitd mettendo la mano vicino ad alcune parti del
circuito, decisero di tentare di creare uno strumento basa-
to su questo effetto che era generalmente considerato un
inconveniente. Almeno tre ingegneri che lavoravano nel
faboratorio radio della Torre Eiffel nel 1917, fecero quésto
tentativo. -

Essi furono Maurice Martenot, Armand Givelet e Jo-
seph Béthenod. Il maggiore problema che dovettero af-
frontare era dovuto al fatto che la mano dell’esccutore che
st muoveva sulfla tastiera posta di fronte al circuito dell’o-
scillatore avrebbe interferito con le frequenze della capaci-
td eletrrostatica dell’altra mano. Inoltre 2 quell’epoca un
altro problema cra rappresentato dalla mancanza di ampli-
ficatori e altoparlanti elettrici in modo che, come abbiamo
visto, ogni inventore era costretto a trovare una soluzione
personaﬁe a questo problema.

‘Tutti questi ostacoli non scoraggiarono il tecnico radio e
violoncellista russo Lev Termen (Leon Theremin) che do-
po aver ideato un sistema d’allarme capacitativo che em-
metteva un fischio variabile, lo modificd nel 1920 e lo usd
per creare I’Actherphon, piti tardi ribattezzato Termen-
voks e Theremin. Le difficolta relative alla capaciti della
mano vengono superate collegando le parti sensibili del
circuito mediante un’antenna esterna allo strumento in
modo che P'esecutore poteva controllare la posizione delia
mano e dunque [altezza con un orientamento visuale e
soprattutto muscolare come & necessario fare sulla tastiera
di uno strumento ad arco come il violoncello. Una secon-
da antenna circolare controllava Pintensiti, L’oscillatore
era un semplice oscillatore a battimenti che generava onde
sinusoidali, ma Termen ided un circuito addizionale per
“distorcerle” e creare il caratteristico timbro eterco del
Theremin, proprio come qualche anno dopo fece Maurice
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Martenot per il timbro “dolce” delle sue Ondes Martenot.
Tra gli anni *20 ¢ linizio degli anni 30 vennero creati
molt strumenti che erano delle vere ¢ proprie copie del
Theremin. Tra questi c’era lo Sfaerofon, Croix sonore,
Elektronische Zaubergeige, Electronde ed Ethonium.

1l Theremin fu ripreso, fra gli anni ’50 ¢ 60 da Robert
A. Moog, che successivamente divenne uno dei pionieri
del sintetizzatore.

1 viaggi che Termen intraprese per presentare il suo
strumento lo portarono ovunque nell’Unione Sovietica
(inclusa una dimostrazione speciale per Lenin) per un
breve periodo nel 1923 a Berlino (dove sembra abbia co-
nosciuto Maternot) e, nel 1927, in varie citta europee, in
un viaggio dimostrativo che ebbe gran successo, alla fine
del quale si stabili 2 New York dove rimase dieci anni. Alla
fine degli anni >20 la tecnologia clettrica era profgredita a
un punto tale, soprattutto nel campo dell’amplificazione
clettronica del suono, che non esistevano pii impedimenti

er creare nuovi strumenti elettronici, E probabile che
‘esempio di Termen abbia incoraggiato molti altri inven-
tori, soprattutto a Berlino ¢ a Parigi. Nel 1928 ¢i fu la
prima cﬁmostrazione delle Ondes Martenot a Parigi. Il
metodo originario per suonare lo strumento, che fu presto
modificato, visivamente era 'imitazione pill vicina al me-
todo di Termen.

L’esecutore era posto davanti alla console dello stru-
mento e avvicinava o allontanava la mano destra da essa
per variare la frequenza. L’unica differenza era un filo
attaccato a un anello della mano dell’esecutore che con-
trollava un condensatore variabile nel circuito dell’oscilla-
tore. Martenot, che era pure un violoncellista (e uno di
quelli che dieci anni prima avevano lavorato nel laborato-
r1o radio della Torre Eiffel), ben presto riarrangid il mec-
canismo in modo che Pesecutore potesse sedersi davanti a
una piceola console e potesse muovere Panello da destra a
sinistra. Pit tardi aggiunse davanti a questo una tastiera. A
differenza del Theremin, le Ondes Martenot hanno man-
tenuto la loro iniziale popolariti soprattutto in Francia e
continuano a essere utilizzate nel repertorio congertistico,
nella musica per film e teatro e nella musica leggera. Sono
state anche incluse in importanti composizioni quali la
Turangalila-symphonie di Messiaen.

H Theremin ebbe anche una grande influenza in Unione
Sovietica. Prima del 1950 vennero ideati pochissimi stru-
mentt elettronici a tastiera. Una versione dimostrativa di
un Theremin con tastiera 2 manico (1922), poco sorpren-
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dente per un violoncellista, probabilmente ispiré il Viole-
na (1927), il Sonar (ca. 1930), ’Emiriton (1932) e 'Ekvo-
din (inizio anni ’30) che erano tutti controllati da simili
tastiere; solo nel 1930 Termen stesso costrui 2 New York
una versione completa dello strumento denominata “vio-
loncello elettrico™. I modelli piti recenti di aleuni di questi
strumenti rimpiazzarono il manico con una tastiera, Du-
rante gli anni 20 vennero costruiti vari strumenti, soprat-
tutto in Francia, che venivano suonati mediante un mecca-
nismo a disco, un sistema che in quel periodo era pis
opolare della tastiera. Tra questi c’era 1l Dynaphone e
szndium Péchadre. Il primo strumento elettronico di
Jorg Mager, I’Elektrophon e la versione perfezionata lo
Spharophon, costruiti a Berlino, erano anch’essi azionati a
disco. Nella seconda versione dello Sphirophon c’erano
due dischi usati alternativamente, che permettevano all’e-
secutore di preparare la nuova frequenza in anticipo e di
eseguirla istantancamente sottraendosi in tal modo a un
wevitabile glissando. In un ulteriore modello del 1928 i
dischi furono rimpiazzati da tastiere monofoniche.

Negli anni *20 furono creati in Francia numerosi stru-
menti clettronici a tastiera. Charles Emile Hugoniot stu-
di6 tutti | breverti piti importanti di Cahill registrati in
Francia (in cui sembra brevettasse tutti i metodi allora
conosciuti per generare il suono elettronicamente ¢ anche
quelli che non avevano niente a che fare con il Tetharmo-
nium) e sperimentd vari sistemi sia elettromeccanici che
elettronici, ma sembra aver completato solo uno strumen-
to, un organo fotoelettrico (1921). Mori nel 1927, troppo
presto per poter partecipare a quella crescita che e][;[f)e
luogo in questo campo in Francia alla fine di quel de-
cennio.

Tuttavia il suo lavoro e i suoi brevetti influenzarono
Martenot e altri inventori come Joseph Béthenod e Pierre
Toulon. Béthenod costrui un Piano électrique elettroma-
gnetico (1928) in cui i suoni erano generati da ruote sono-
re, e un “piano-arpa” a oscillatore attorno al 1932, Toulon
costrul il Cellulophone fotoelettrico tra il 1927 e il 1934 ¢
utilizzd anche lui le ruote sonore. Uno strano strumento a
tastiera, basato sul principio dell’organetto (I'unico stru-
mento a tastiera pre-elettrico monofonico) fu il Radiotone
clettroacustico di Gabriel Boreau (1929-30) che fu incor-
porato per un certo periodo in alcuni organi da teatro. In
questo periodo un altro tecnico, Armand Givelet, lavoro
in collaborazione con I'organaro Edovard Coupleux per
costruire dapprima un “sintetizzatore” automatico (1929)
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in cui un nastro di carta perforato controllava quattro
oscillatori, e poi un Piano radioélectrique che in realta era
un piccolo organo elettronico che poteva essere controlla-
to da un pianoforte automatico. Tra il 1928 ¢ il 1930
costruirono il primo di vari modelli dell’ Orgue Coupleux-
Givelet, il primo organo elettronico a essere instalﬁito in
una chiesa. Uno di questi modelli (“orgue des ondes”) fu
installato in una stazione radio e fu inaugurato da un
recital di Messiaen.

A New York, alla metd degli anni 20, Hugo Gernsback
costrul due piccoli strumenti elettronici a tastiera, il mo-
nofonico Staccatone e Pianorad molto simile a un organo.
1] lavoro di Mager svolto fino al 1929 a Berlino ¢ poi a
Darmstadt dove attrezzé per sé un laboratorio in un pic-
colo castello, fu rivolto alla costruzione di uno strumento
con delle tastiere monofoniche multiple ¢ una pedaliera.
Nel 1930 questo strumento fu battezzavo Partiturophon.
Mager, tuttavia, non riusci a far produrre industrialmente
il suo strumento e nonostante la critica favorevole della
stampa musicale ¢ le sue apparizioni in pubblico come
esecutore (tra cui Pesecuzione della parte riservata alle
campane del Parsifal e gli effetti sonori de L’anello ambe-
due a Bayreuth) e non ebbe un successo duraturo. A causa
delle mutate condizioni politiche fu costretto a lasciare il
castello nel 1935 e mori 1n isolamento nel 1939. Nessuno
dei suoi strumenti & sopravvissuto. Una delle caratteristi-
che pit peculiari degli’strumenti di Mager era la grande
varietd di altoparlanti speciali che egli ided attaccando le
bobine a pezzi di fegno, teglie di metallo, carta velina,
gong, patti d’argento e perfino un pezzo di tubo di ferro
da stufa con un’estremita coperta da una membrana. Sono
abbastanza simili a questi i due altoparlanti addizionali per
le Ondes Martenot (brevettati nel 1947), il diffuseur métal-
ligue in cui il suono risuonava per mezzo di un gong e il
p.:zlme, in cui 12 corde cromatiche vibranti per simpatia,
venivano tese da una faccia all’altra di una cassa a forma di
foglia che aveva I'aspetto di uno strumento a corde eso-
tico. ,

_Durante gli anni *30 la gamma di nuovi strumenti era
pid facilmente suddivisibile nell’ambito dei tre rincipali
metodi di generazione del suono e la tastiera :ﬁvenne i
metodo di controllo pit comune.

In Germania, a partire dalla fine degli anni *20 le ricer-
che si svolgevano prevalentemente in due centri: a Berlino,
presso il Heinrich-Hertz-Institut fir Schwin ungsfor-
schung alla Technische Hochschule ¢ il Run funkver-

suchsstelle alla Staatliche Akademische Hochschule fiir
Musik. Nel primo, Oscar Vierling ideé tra Paltro un violi-
no, un violoncello e un pianoforte (I'Elektrocord elettro-
statico, 1931-34, prodotto da Forster a partire dal 1936)
elettroacustict ¢ ilP KdF (Kraft-durch-Freude) -Grosston-
Orgel del 1935-36, un organo elettronico con tre tastiere e
una pedaliera che fu suonato per la prima volta ai Giochi
Olimpici di Berlino nel 1936. Vierling collabors inoltre
con Mager alla versione definitiva dello Sphirophon ed era
un membro dell’equipe guidata dal premio Nobel Walther
Nernst che creo il neo-Bechstein Flilgel (1928-30) un pia-
no elettrico amplificato elettromagneticamente che venne
prodotto in pochi esemplari durante gli anni °3¢ da Bech-
stein. Il Saraga-generator (Wolja Saraga, 1931) e una ver-
sione del Theremin {(G. Leithiuser) furono anche costruiti
in quel centro, mentre un ex-studente, Harald Bode, co-
strui il Warbo Formant-Orgel (1937) insieme a Christian
Warnke, un organo parzialmente polifonico e il monofo-
nico Melodium (1938) in collaborazione con Vierling. Al
Rundfunkversuschsstelle i compositori Hindemith e Toch
crearono “Grammophonmusik” la prima musica prodotta
dalla manipolazione di dischi grammofonici 20 anni prima
della musigue concréte, e venne ideato uno dei pitt impor-
tanti strumenti elettronici.

1l Trautonium di Friederich Trautwein (1930), per il
quale Hindemith scrisse moltt pezzi, & uno strumento con
tastiera a manico monofonico. Fu in seguito perfezionato
dal suo unico virtuoso, Oskar Sala, che aggiunse una se-
conda tastiera, soprattutto nella raffinata versione del Mix-
tur-Trautonium (1949-52). L'uso della tastiera in questo
strumento si ispirava direttamente a uno strumento simile,
I"Hellertion, costruito nel 1928-29 da due non berlines:
Bruno Helberger e Peter Lertes che attorno al 1930 venne
ampliato fino a quattro e perfino sei tastiere con le ultime
due che fornivano due nastri metallici addizionali che
servivano solamente per aiutare I'esecutore a controllare
con 1 poilici quattro oscillatori.

Nella seconda meta del decennio Helberger continud ad
esplorare le possibilita dello strumento in un nuovo mo-
dello chiamato Heliophon, ricominciando da capo nel
1947 (fino aila morte avvenuta nel 1951) dopo che il mo-
dello originale fu distrutto durante la Seconda Guerra
Mondiale. Tra gli aleri strumenti prodotti in Germania
negli anni °30 c’erano clavicembali amplificati come il
Thienhaus-Cembalo elettroacustico di Erich Tienhaus (fi-
ne annt "30) e uno progettato da Hanns Neupert insieme a
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Friederich Trautwein (1936) ¢ la ruota sonora fotoelettrica
Lichtton-Orgel (1933-36) di Edwin Welte, in cui i timbri
erano perlopii presi dallo spettro di famosi organi a canna
europel.

In questo periodo si costruirono strumenti a ruote so-
nore anche in Austria. Tra questi il Superpiano fotoelettri-
co (Emmerich Spielmann, 1927) che comprendeva dei di-
spositivi che producevano il suono dei timpani e che face-
vano continuare il suono anche dopo che un tasto era stato
rilasciato; e il Magneton (Rudolf Stelzhammer, 1932-33),
un organo a ruote sonore elettromagnetico che ricevette la
medaglia d’oro all’Esposizione delle Invenzioni di Londra
nel 1935, Sempre a Vienna il Dott. Pollak-Rudin costrui
un piano elettrico fino al 1937, il Variachord elettroma-
gnetico. Anche in Gran Bretagna ci si occupd prevalente-
mente degli organi a ruote sonore. Il lavoro di Leslie
Bourn per la John Compton Organ Co. alla fine degli anni
20 e all’inizio degli anni ’30, basato in parte sulle idee del
consulente tecnico della, Compton A.H. Midgiey, fece
includere delle sezioni solistiche elettromagnetiche in mol-
ti organi per il teatro tra il 1935 e il 1938 ¢ portd alla
produzione di una serie di organi a ruote sonore clettro-
statici noti come Electrone. La produzione su larga scala
non inizié che dopo la guerra la quale aveva anche inter-
rotto la produzione del simile organo Midgley-Walker
(costruito da J.W. Walker & Sons nel 1939) che non venne
pil ripresa. Il Pianotron, un pianoforte elettrico portatile
che utilizzava delfe ance di acciaio pizzicate con trasdutto-
r1 elettrostatici, fu messo sul mercato da Selmer di Londra
dal 1938 alla metd degli anni *70.

In Francia, dove si dava maggiore importanza agli stru-
menti basati sugli oscillatori ¢ a quelli clettroacustici, si
verificod una riduzione dell’ativita. Tra gli strumenti del
primo_genere c’era organo Tournier (Marcel Tournier,
meta degli anni ’30) che insolitamente per uno strumento
polifonico aveva degli oscillatori a battimenti, Tra gli stru-
menti del secondo genere vi erano ’Orgue radiosyntheti-
que di Abbé Pujet, in cui le canne erano all'interna ¢ il loro
suono era amplificato da microfoni e altoparlanti, che fu
costruito da Cavaillé-Coll nel 1934 e installato in una
chiesa a Parigi, e il Mutatone di Constant Martin (1936),
un_harmonium che usava dei trasduttori elettrostatici.

In Unione Sovietica, a parte i gid menzionati strumenti
con fastiera a manico (in particolare ’Emiriton e 'Ekvo-
din) il lavoro principale era diretto al perfezionamento del
suono disegnato, di cui furono pionier; (nel 1929) Arseny

Esecuzione di musiche di Hindemith per
Trautonfum. Da sinistra: Oskar Sala, Paui
Hindemith, Rudciph Schmidt (Berling, 1 330)
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Avraamov e Evgeny Sholpo. Avraamov, che si interessod di
settort sperimentali quali la microintonazione e fu uno
degli organizzatori di una serie di manifestazioni effettuate
tra il 1918 e il 1923 ¢ note come Concerti per sirena da
fabbrica e fischi a vapore (il suo contributo personale fu
chiamato Sympfoniya grdkov o “Sinfonia del clacson”),
lavord soprattutto alla creazione di colonne sonore di film
riprendendo forme geometriche come triangoli ¢ forme
d’onda complesse ottenute disegnando dei profili facciali
rivolti alternativamente in direzioni opposte {creando un
suono simile a quello del violoncello). L’interesse che
Sholpo mostrava nei confronti del suono disegnato lo
porto a costruire nel 1932 la prima delle quattro versioni di
una macchina fotoeletirica che creava colonne sonore
chiamata Variafon,

Negli Stati Uniti, negli anni *30, ci fu un notevole pro-
gresso nel campo della penerazione sonora elettronica.
Questo & probabilmente dovuto in parte alla permanenza
di Termen a New York. Egli stesso costrui una versione
del Theremin con una tastiera (monofonica) oltre a quella
cilindrica con tastiera a manico (violoncello elettrico).
Combinando in maniera diversa le tre versioni vennero
costituiti dei gruppi che comprendevano fino a 16 stru-
menti (la Theremin Electrical Symphony, 1932). Costrui
wnoltre i “timpani elettronici a tastiera” e il Terpsitone (il
palcoscenico musicale a onde eterce del Theremin). 1l suo
Rhythmicon (1931} fu creato per il compositore Henry
Cowell {con un finanziamento di Charles Ives che aveva
aggiunto una parte opzionale per Theremin alla sua Quar-
ta Sinfonia nel 1930} per suonare con precisione e simulta-
neamente ritmi complessi; 16 tasti di una piccola tastiera
suonavano dei suoni tratti dalla serie degli armonici cia-
scuno dei quali era articolato secondo un ritmo regolare
che era da due a sedici volte pit veloce della nota pin bassa.
L’altezza ¢ il tempo si potevano variare mediante controlli
supplementari, A partire dal 1930 Stokowski usd un The-
remin con tastiera a manico, ben presto rimpiazzato da
una speciale versione del modello a controllo spaziale (e
pil tardi dalle Ondes Martenot), per rinforzare 1 contrab-
bassi della sua orchestra di Philadelphia.

Ivan Eremeeff, un altro emigrato dall’Unione Sovietica,
era un ingegnere che negli anni *20 inventava dispositivi
elettronict per gli aerei. Negli anni *30 si trasferi a Phila-
delphia e fino al 1935 favord nei laboratori di musica
elettronica della stazione radic WCAU dove cred nume-
rost strumenti elettronici. Nel 1932 produsse due stru-
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menti elettromagnetici a ruote sonore, di cui il pitt piccolo
e pili noto era chiamato Gnome. Sembra che questo sia il
primo strumento a fastiera in cui 1 tasti normali sono
rimpiazzati da piastre fisse, che & una caratteristica di molti
sintetizzatori costruiti di recente.

A questo seguirono P"organo Syntronic {1934) e il Pho-
tona o organo WCAU (1933-35), che furono ambedue
prodotti in collaborazione con Stokowski. Quest ebbe
Tidea di creare un’orchestra elettronica composta di circa
35 strumenti, di cui alcuni avrebbero dovuto essere degli
organi Syntronic, ma il progetto non andd mai in porto,
probabilmente a causa del fatto che dopo il dicembre del
1934 il direttore lavord meno con Porchestra di Philadelp-
hia. Tutti e due gli strumenti erano fotoelettrici; il primo
usava un rotolo ¢t pellicola mobile come maschera timbri-
ca e un anello di pellicola come maschera delle frequenze;
il secondo aveva delle ruote sonore con una nuova caratte-
ristica, cio¢ la possibilita di suonare interi accordi premen-
do un solo tasto, una tecnica che era stata precedentemente
usata nelle fisarmoniche. Gli altri strumenti fotoelettrici a
ruote sonore costruiti in America in questo periodo sono
Porgano Hardy-Goldthwaité (Arthur C. Hardy, 1929-
30), il Radio Organ of a Trillian Tones (Arnold Lesti, ca.
1930) e il suo successore, il Polytone (Lesti e Frederick M.
Sammus, ca. 1933). Attorno al 1936 Sammis costrui anche
il fotoelettrico Singing Keyboard, un antenato dell’odier-
no Mellotron, in cui ogni tasto premuto faceva partire uno
spezzone di pellicola sonora cinematografica, su cui si
poteva registrare qualsiasi suono. Creato per essere usato
negli studi cinematografici, poteva essere usato per la mu-
sica, per il parlato o per gli effetti sonori.

In quest’epoca furono anche creati numerosi strumenti
elettromagnetici a ruote sonore, tra cui il pili noto & L'orga-
no Hammond. Questo fu il primo strumento elettronico a
essere prodotto su larga scala (alla fine degli anni *30 ne
venivano montati duecento ogni mese). Fu progettato da
Laurens Hammond e John M. Hanert trail 1933 ¢ i1 1935 ¢
prodotto a partire dal 1935. Pur non essendo inteso come
un organo da chiesa, e nonostante differisse dagli organi a
canna sotto molu punti di vista (come l'uso di armonici
temperati piurtosto che naturali per la sintesi del timbro),
circa duemila chiese ne acquistarono uno entro la fine del
decennio,

Le ruote sonore (una per nota) producono delle forme
d’onda sinusoidali, in modo che i timbri VENngono costruiti
“prendendo in prestito” altre frequenze, ¢ ciascuna di esse

¢ controllata da una delle famose aste di trazione calibrate.
Alla fine degli anni *40 la ditta aggiunse varie novita allo
strumento che continua a essere prodotto ancor oggi. Alla
fine degli anni 30 mise in produzione altri due strumenti,
ambedue basati su un oscillatore pienamente elettronico, il
monofonico Solovox (1940) e il Novachord (1939), ideati
da Hammond e altri. 1] Novarchord fu probabilmente il
primo strumento a usare il sistema dei dodici oscillatori
con divisioni delle frequenze; aveva una vasta gamma di
umbri che gli valse il nome'di “orchestra elettrica”. II
Solovox si basava in parte su alcun] aspetti del Novachord
e fuil primo “accessorio per pianoforte”. Questi strumenti
hanno in genere una tastiera con un’estensione di tre otta-
ve che puo essere trasposta fino a raggiungere una totale
estensione di cinque ottave. Questa unita di controllo
compatta & fatta in modo da essere posta di fronte a un
pianoforte, suonata generalmente dalla mano destra, e col-
legata con un cavo a circuito principale incluso in una
struttura che contiene Pamplificatore ¢ Ialtoparlante.
Strumenti elettronici monofonici quali if Trautonium con
tastiera a manico ¢ I'Hellertion erano gia stati combinati
con il pianoforte in questo modo, suonando la linea melo-
dica elettronicamente ¢ I"accompagnamento con il piano-
forte. Questo artifizio fu rimpiazzato negli anni 40 ¢ ’50
da un organo d’accompagnamento di cui Hammond fu il
pioniere all'inizio degli anni *50,

Vennero introdotti nel Nord America allinizio degli
anni 30 altri due organi elettromagnetici a ruota sonora, il
Rangertone (Richard H. Ranger, 1931) ¢ il Wave dal Ca-
nada (Morse Robb, 1926-34), di cui vennero prodotti circa
venti esemplari fino al 1938. Deagan produsse durante gli
anni ’30 un piccolo organo elettronico portatile da usare
alParia aperta, il Una-Fon, e il pitt grande organo Allen
(Jerome Markowitz, 1937-39), prodotti in numero limita-
to fino al 1945, dopo di che la ditta si espanse notevolmen-
te. Tutti e due gli strumenti usavano un singolo oscillatore
per ogni nota. A parte il Solovox e i vari tipi di Theremin
tra gli strumenti monofonici di questo periodo ci sono
anche ’Emicon, uno strumento a tastiera portatile a tren-
tadue note ideato in Ungheria verso il 1930 da Nicholas
Langer e John Halmagyi e distribuito negli Stati Uniti da
M.L Conn, I'Oscillion basato sulla tastiera a manico (Wil-
liam E. Danforth, 1937) ¢ la minuscola tastiera del Voder
(Hommer Dudley e altri, 1937), un sintetizzatore vocale
derivato dal suo precedente Vocoder.

Il resto degli strumenti americani sviluppati prima della
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Seconda Guerra Mondiale erano elettroacustici, Abbjamo
gid discusso la chitarra elettrica ¢ vari altri strumenti a
corda pizzicata e ad arco. In questo periodo vennero co-
struiti numerosi pianoforti € organi e{’ettrici che risentiro-
no l'influenza soprattutto dei brevetti di Benjamin T.
Micssner, ¢, in particolare, del suo Electronic Piano (1930-
31), che malgrado il suo nome era elettroacustico.

Le vibrazioni delle corde del pianoforte venivano rac-
colte da trasduttori elettrostatici e mancava una tavola di
risonanza. Varie ditte produssero degli strumenti simili
basati sul brevetto di Miessner; tra questi ¢’cra il Minipia-
no (Hardman, Peck & Co., ca. 1935), I'Electone (Kra-
kauer Bros., 1937), il Dynatone (Ansley Radio Corp.,
1938} ¢ il Storytone (Story & Clark Piano Co., 1939), dei
quali alcuni comprendevano anche una radio e un gram-
mofono (anche i pianoforti tedeschi Neo-Bechstein Fliigel
e Elektrochord erano accessoriati con una radio),

Tra gli aleri pianoforti elettrici c’era elettromagnetico
Clavier della Vivi-Tone {Lloyd Loar, 1934} e Pelettrostati-
co Pianotron (meta degli anni *30) della Everett Piano Co.
Everew distribul anche I'Orgatron (Frederick Albert
Hoschke, basato su un brevetto di Miessner) tra il 1934 ¢ il
1949, che conteneva delle ance interne le cui vibrazioni,
potenziate da un’aspirazione erano ricevute da trasduttori
elettrostaticl. Vennero costruiti vari modelli e ne vennero
venduti un numero discreto fino a che Porgano Hammond
non prese il sopravvento.

Rispetto agli attuali livelli il numero di strumenti pro-
dotti industrialmente era abbastanza basso. In molti casi
erano poche decine o centinala, come 1 200 Trautonium
prodotti dalla Telefunken all'inizio degli anni *30 ¢ 1 300
‘Theremin costruiti dalla RCA nello stesso periodo. Le
Ondes Martenot sono state sempre costruite individual-
mente a mano ¢ pertanto 1l numero di strumenti costruiti
in questi ultimi 60 anni & piuttosto esiguo. I vari pianoforti
elettrici furono sempre costruiti in “numero limitato”. La
produzione degli organi elettronici fu leggermente mag-
giore, ma progredi lentamente anche per i modelli che
ebbero successo dopo la guerra. Nel 1940 erano stati co-
struiti solo 80 Electrone della Compton. E impossibile
sapere fe quantitd degli strumenti che non sono in produ-
zione da molto tempo.

Una delle ragioni principali che spiega la lentezza con
cui il pubblico ¢ i musicisti reagirono a questi strumenti
che divennero disponibili negli anni *30, era il problema
del repertorio. Non era sufficiente usare un nuovo stru-

HucH Davies

mento semplicemente per duplicarne uno acustico e suo-
nare il repertorio pre-esistente. Gli strumenti pit efficaci
erano quelli che generavano una propria musica e talvolta
un particolare stle musicale, come lo “swing” staccato
(che era originariamente causato da una mancanza di con-
trollo dell’attacco) sviluppato dai primi jazzisti che suona-
rono 'organo Hammond come Fats Waller, Ethel Smith,
Jimmy Smith e Wild Bill Davis. Questo, ¢ i} caratteristico
rumore delle ruote sonore, divennero parte integrante di
questa musica e delle sue estensioni nella musica rock e
blues a tal punto che, quando negli anni *60, la Hammond
introdusse dei modelli basati su oscillatori completamente
elettronici, molti musicisti preferirono i modelli pit vec-
chi. La Hammond e altre ditte attualmente producono
organi elettronici ad aste di trazione in cui quest’effetto
viene ricreato elettronicamente ed & facoltativo. Le Ondes
Martenot sono un altro strumento che, principalmente in
Francia, ha generato un repertorio di una certa importan-
za. Hanno scritto -per questo strumento Honegger, Mil-
haud, Jolivet, Koechlin, Messiaen e altri, tra cui molti
giovani compositori. Molti compositori hanno scritto la-
vori per quattro e anche sei Ondes Martenot tra cui anche
Messtaen per 'Esposizione di Parigi del 1937, Attualmen-
te esistono due di questi gruppi il Sextuor Jeanne Loriod a
Parigi e L’Ensemble d’Ondes de Montréal (quartetto).
Il Theremin & stato meno efficace a ispirare un reperto-
rio tenuto in considerazione dal pubblico. B incluso in
lavori di Varése, Copland, Martino e Grainger degli anni
’30 ¢ ’40 e nelle partiture pin recenti di Shnitke, Antufies,
det Tredici e Sitsiy, ma il successo pitt grande I’ha avuto a
Hollywood nelle colonne sonore della fine degli anni *40
come la musica di Miklos Rozsa per Spellbound e The Lost
Wecekend ¢ (un modello Moog) nella canzone dei Beach
Boys Good Vibrations, Oltre at lavori di Hindemith e Sala,
il Trautonium @ stato incluso in due pezzi di Josip Slaven-
ski degli anni *30 e da Richard Strauss in un lavoro minore
del 1940, In epoca pili recente la versione dello strumento
chiamata Mixtur-Trautonium & stata utilizzata da Orff,
Henze, Dessau, Egk ¢ Genzmer. In questo periodo venne-
ro creati gruppi misti composti da vari strumenti elettroni-
ci, in speciali occasioni quale la Funkausstellung a Berlino
nel 1932, che comprendeva due Theremin, Trautonium,
Hellertion, Neo-Bechstein Fliigel, Elektrochord, Saraga-
Generator, Elektro Geige di Vierling ed Elektro-Cello;
PAIl Electronic Orchestra di Tom Adrian Cracraft del
1939 che comprendeva un Novachord ¢ vari strumenti
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costruiti o ispirati da Miessner, 'Electone di Krakauer, 4
violini elettrici, violoncello elettrico, contrabasso elettrico,
chitarra elettrica, chitarra basso elettrica ¢ “timpani elet-
tronici cromatici”. Nello stesso anno Ferde Grofé diresse
la Novachord Orchestra alla Fiera Mondiale di New
York, che comprendeva 4 Novachord ¢ un organo Ham-
mond. Nel 1940 si tenne a Moscz un simposio di inventori
di strumenti elettronici e vennero presentati il Theremin,
Violena, Emiriton e forse Ekvodin ma non si sa se questi
strumenti abbiano suonato insieme in quell’occasione.

STRUMENTI ELETTRONICI DAL 1945 A OGGI

La guerra accelera il progresso tecnologico ma rallenta
quello artistico. Durante un periodo lungo come quello
della Seconda Guerra Mondiale, si possono creare dei
vuoti tali che ¢ necessario partire da zero. Questo & stato il
caso della Germania dove Pespressione artistica fu repressa
durante i 12 anni in cui il partito Nazista rimase al potere.
Negli Stati Uniti invece ¢1 fu una rapida crescita dopo la
Depressione dei primi anni 30 ¢ la partecipazione alla
guerra inizid solo nel 1941, Durante la Seconda Guerra
Mondiale in Europa si lavord ben poco nel campo degli
strumenti elettronici sia dal punto di vista della produzio-
ne (dal momento che le industrie erano esclusivamente
impegnate nella produzione di materiale militare} che del-
Pinvenzione individuale.

Ci sono tuttavia un paio di eccezioni degne di nota:
Georges Jenny incomincid a produrre la sua Ondioline,
un accessotio da pianoforte, durante Poccupazione di Pa-
rigi nel 1941, ¢ nella stessa citta, nel 1943, Constant Marun
concluso un progetto decennale che portd alla costruzione
di un organo elettronico mentre Evgeny Sholpo mise a
punto il suo secondo modello di Variafon durante Passe-
dio di Leningrado (1941-44).

Dal punto di vista tecnico si pud dire che due furoro le
novita che dovevano influenzare il futuro della musica. Il
registratore a nastro basato sul principio della registrazio-
ne magnetica, di cui fu un pioniere Valdemar Poulsen
attorno al 1899 con il suo Telegraphone, era ancora in una
fase sperimentale all’inizio della Seconda Guerra Mondia-
le. Il nastro magnetico rivestito cra in vendita in Germania
da soli quattro anni mentre in Gran Bretagna e negli Stati
Uniti si preferivano i registratori a fili d’acciaio. Nel 1940
la scoperta in Germania di von Braunmithl e Weber che
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era possibile migliorare la registrazione con la polarizza-
zione a corrente alternata ad alta frequenza, rese il regi-
stratore un mezzo piu efficace e erssi?)ile rispetto ad altri
sistemi. Ma fu solo nel 1945 che gli esperti americani e
inglesi poterono studiare il Magnetophon tedesco per poi
poter produrre dei modelli simili nei loro paesi. Come
ormai questa rassegna storica avra gia facto capire qualsiasi
migiioramento e innovazione tecnica @ stata immediata-
mente sfruttata nel caso fosse rilevante per gli strumenti
musicali elettronici.

Nel caso del registratore I'iniziativa venne presa dai
compositori che aprirono un nuovo filone sempre sotto
Petichetta della musica elettronica ed elettroacustica. Tre
furono i centri principali dove si inizié a produrre musica
su nastro: in Francia (Parigi) si sviluppd sui drammi radio-
fonici e sugli effetti sonori, negli Stati Uniti era vista come
un’estensione della musica per strumenti tradizionali {con
unz vena neo-classica) e in Germania occidentale (Colo-
nia) i compositori partirono da zero cercando di evitare
qualsiasi rapporto con musiche precedenti. Per quanto
riguarda gli strumenti elettronici descritti fino ad ora, solo
alcuni di essi, o altri strumenti derivati da essi, furono
utilizzati nei nuovi studi di musica elettronica e ci volle
Parrivo del sintetizzatore perché si combinassero tra dj
loro questi due campi defla musica elettronica.

L’altra innovazione tecnologica fondamentale fu ela-
boratore, di cui i primi esemplari (un notevole passo in
avanti rispetto alle semplici macchine calcolatrici) vennero
montati in Germania, negli USA e in Gran Bretagna du-
rante la guerra. La loro dipendenza da circuiti elettronic]
accelerd lo sviluppo di valvole adeguate, I successori di
questi primi computers hanno cambiato la vita degli abi-
tanti di questo pianeta, ¢ negli ultimi anni hanno rivolu-
zionato la progettazione di ogni tipo di impianto sonoro,
tra cui gli strumenti elettronict; in effetti gli ultimi sintetiz-
zatort digitali pit costosi incominciano 2 combinare due
funzioni che erano precedentemente separate, la sintesi e
registrazione del suono. Tra qualche anno una sola mac-
china probabilmente assolveri a questi due compiti. Poco
dopo la fine della guerra ci furono alwe due scoperte
importanti, il transistor che apri fa porta al semicondutto-
ri, e il giradischi a microsolchi che, entrando in competi-
zione con il nastro magnetico, ha portato all’attuale so-
vrabbondanza di mezzi di registrazione.

L’evoluzione degli strumenti musicali elettronici negli
ultimi quarant’anni sembra aver seguito una direzione pi
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continua ma allo stesso tempo molto pitt complessa di
prima. E pit facile classificare gli strumenti in pianoforti
elettrici ed elettronici, organi elettronici (tra cui 1 sintetiz-
zatori a effetto “archi”, gli insiemi polifonici e i piano-
fisarmonica), sintetizzator: analogtci, ibridi e digitali, gli
accessori per pianoforte, le batterie ¢ i dispositivi elettroni-
ci per comporre, 1 sistemi informatici, oltre a una manciata
di altr] strumenti, prevalentemente monofonici, che non
sono facilmente classificabili perché non hanno caratteri-
stiche comuni e precedenti tra gli sttumenti acustici.

Dalf*altra parte il rapido progresso della tecnologia elet-
trica ha creato una sconcertante successione di nuovi pro-
dotti, il successo e/o il fallimento istantanco di molte
piccole ditte ¢, soprattutto nelle piti grandi ditte giappone-
si che stanno monopolizzando sempre di pitt alcune parti
del mercato, un’incredibile velocita nel far uscire o ritirare
dal mercato (qualorae vendite siano insufficienti) singoli
strumenti con un ritmo ‘che & paragonabile solo a quello di
ditte che producono claboratori domestici, abbigliamenti
di moda e automobili.

Un musicista che lavora con | sintetizzatori & obbligato
a tenere d’occhio le ultime innovazioni, esplorare tutti i
nuovt prodotti, imparando i vari metodi di controllo ¢ dj
programmazione su strumenti diversi, ¢ deve di volta in
volta prendere delle decisioni lungimiranti se una determi-
nata novitd sia o non sia destinata a diventare importante
nell’arco di qualche mese, basandosi su un’intuizione “ben
informata”,

Non & sempre stato cosi. 1] cosiddetto “fattore giappo-
nese” ha incominciato a crescere solo alla meti degli anni
70, e in modo particolare a partire dal 1980. Fino ad allora
il campo degli scrumenti elettronici era sempre stato piut-
tosto limitato, senza grandi guadagni o perdite potenziali ¢
le ditte che esistevano a quel tempo non costituivano una
minaccia reciproca. A partire dalla fine degli anni 70
questo campo ¢ diventato una vera e propria giungla, in
cui una ditta & destinata a fallire se non si ticne al passo con
1 pits recenti sviluppi tecnologici, non organizza Pammini-
strazione interna in modo etficiente e se calcola male il
potenziale di mercato di un singolo strumento. Molti fon-
datori di piccole ditte di strumenti elettronici che hanno
iniziato come tecnici ¢ autori di un’invenzione commer-
ciabile, non posseggono un adeguato senso degli affari,
particolarmente finanziari, per competere con le altre dicte
del settore, e sono spesso stati serviti male dalle persone
Ingaggiate per curare questi aspetti

Esiste un enorme numero di ditte produttrici di stru-
menti elettronici, Le Ondes Martenot continuarono a es-
sere prodotte da un singolo artigiano mentre la produzio-
ne di massa che esiste nelle ditte giapponesi & sorprenden-
te. Sono solo queste ditte spesso produttrici di un gran
numero di altri soggetti musicali e non, che hanno potuto
permettersi gli enormi costi di ricerca e di sviluppo neces-
sari per creare i loro microchip integrati su larga scala, che
contengono equivalente di milioni di transistor e altri
clementi che sono esclusivamente utilizzati negli strumenti
musicali,

La Yamaha ¢ stata la prima ditta a fare questo nel 1976,
e, dal momento che il costo di questa operazione & sceso
considerevolmente, altre ditte giapponesi e nordamericane
hanno recentemente fatto altrettanto. Il secondo gruppo
piu grande di ditte & negli Stad Uniy,. dove a_parte gli
organi domestici, ditte pitt piccole, generalmente fondate
da uno o due progettisti, si sono limitate sempre di pilt a
una piccola gamma di strumenti pit specializzati, raggiun-
gendo spesso 1 vertici del mercato. In Europa le ditte
sopravvissute hanno occupato la parte pidy bassa del mer-
cato e si sono specializzate in organi domestici {in compe-
tizione con le ditte americane), piccoli pianoforti elettrici,
sintetizzatori ¢ sintetizzatori a effetto “archi”. La Hohner
¢ una di queste ditte e, nonostante un certo numero di
fallimenti, ci sono ancora circa 200 ditte del gencre delle
Marche in Italia. A parte eccezioni come il quotatissimo
Fairlight CMI australiano, le altre ditte sopravvissute che
lavorano al di fuori del Giappone ¢ degli Stati Uniti si sono
limitate a strumenti per specialisti con un prezzo medio,
come batterie elettroniche e sintetizzatori monofonici. So-
no molto poche le ditte che hanno creato un singolo
strumento e sono state in grado di svilupparlo senza cam-
biarlo radicalmentc; tra questi strumenti, le Ondes Marte-
not, il Mellotron, il Fairlight CMI, il Synclavier, 1 sintetiz-
zatort DMX 1000 e Serge, 1l pianoforte elettrico Rhodes e
alcune delle ditte pin piccole che si specializzano in organi
elettronici, percussioni clettroniche e dispositivi di con-
trollo per sintetizzatori.

ORGANIELETTRONICI

Per alcuni dei primi organi elettronici da chiesa si acce-
sero delle controversie soprattutto riguardo all’uso del
termine “organo”.
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L’organo Hammond fu al centro di una disputa del
genere tra il 1936 ¢ 1l 1938 ¢ in Germania occidentale ci fu
una disputa legale simile durata dieci anni che si concluse
infine a favore della Ahlbora-Orgel nel 1969. Durante
questo periodo fa Gesellschaft der Orgelfreunde pubblica
una serie di saggi per incoraggiare I'uso del loro termine
“Elektrium” invece di “Elektronenorgel” proposto dalla
Ahlborn,

Alla fine degli anni 30 Compton scelse il nome Electro-
ne proprio per evitare questo problema. Pit importante
del nome & ovviamente Ja fede[lrjé allo strumento acustico
originale, che & un fattore che nell’organo elettronico ha
maggiore importanza che in qualsiast altro nuovo stru-
mento. Ma questo & un problema che anche attualmente
presenta molte differenze.

1l pitt grande mercato per gli organi elettronici da chiesa
¢ rappresentato dalle piccole chiese che, non potendo so-
stenere 1 cosu necessali per acquistare o0 mantenere un
OFgano a canne, in Passato avevano sempre optato per un
harmonium.

Da questo punto di vista un organo elettronico ha il
vantaggio di non dover essere periodicamente accordato, e
non necessita alui tipi di manutenzione (avendo pochissi-
me parti mobili), occupa molto meno spazio di un equiva-
lente organo a canne e offre una gamma di registri che
sono disponibili in una frazione di secondo {come Baroc-
co/Romantico e Tradizionale/Classico). Dopo averlo in-
stallato si pud regolarne la riverberazione elettronicamente
a seconda dell’ambiente in cui si trova, cosa che non &

ossibile quando ¢’¢ uno squilibrio tra Porgano a canne e
Fat risonanza della chiesa. Organi elettronici pit grandi
possono anche essere installati in edifici come sale da
concerto che nos hanno un organo a canne o in chiese che
stanno restaurando il loro organo a canne.

Gli svantaggi degli organi elettronici sono piuttosto mu-
sicali che economici. Sono necessari vari altoparfanti di-
sposti accuratamente per ricreare Ieffetto della diffusione
sonora delle canne. Alcune ditte hanno creato degli alto-
parlanti rotanti e delle pale che ruotano davanti all’altopar-
lante per rendere il suono meno direzionale. 1 primi organi
elettromeccanici cercavano di riprodurre un suono auten-
tico imprimendo sulle ruore sonore le forme d’onda degli
organi a canna. Da quande Poscillatore elettronico ha
rimpiazzato tutti quegli strumenti, anche nellorgano
Hammond ne! progettare i circuiti si & cercato di riprodur-
re sempre pil tff)edelmeme cid che realmente avviene negli
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organi a canne, come ['attacco rumoroso del registro dei
flauti, oppure il fatto che le canne pit grosse per le altezze
gravi, “rispondono” pil lentamente.

I piv grandi organi da chiesa usano almeno un oscillato-
re per ogni nota ed evitano Pintonazione precisa “in fase”
caratteristica degli organi piti piccoli a cﬁ)ivisione di fre-
quenza. I cireuint digitali (introdotti per la prima volta nel
1971 nelf’organo Allen) hanno risolto questo problema.
Tra e altre soluzioni ¢’¢ effetto “coro” ideato da Ham-
mond nel 1937 (e usato in mold sintetizzatori recenti) in
cui un secondo oscillatore leggermente scordato produce
dei battimenti con I'oscillatore principale. La riverberazio-
ne digitale ¢ un altro contributo recente alla soluzione di
questo problema,

Sono stati creati vari organi da chiesa ibridi che combi-
nano in varie maniere oscillatori e canne. Negli anni 30
vari organi a canne che non disponevano di spazio suffi-
ciente per installare le canne per i bassi sono stati dotati di
bassi elettronici, mentre organi da teatro ¢ da cinema sono
stati integrati con registri solisti elettronici, Negh ultimi
anni ditte come Ahlborn, Allen, Lipp e Redgers hanno
costruito organi in cui canne e parti ell:;ttroniche si equival-
gono. Tra gli organi elettronici da chiesa costruiti da altre
ditte dopo la guerra ci sono alcuni modeli delPAWB,
Baldwin, Conn (noto originariamente come Consonata),
Dereux, Estey, Farfisa, Hammond, Johannus, Lowrey,
Miller {e il Norwich che deriva da esso), Vierling, Wurlit-
zer (basato originariamnete sul’Orgatron della Everett) e
gli organi Wyvern, PElectrone della Compton {e il Makin
da esso derivato - Punico di questi organi che abbia ancora
delle ruote sonore) e il Phi?icorda.

La fetta pitt grande del mercato degli organi elettronici @
quella deg]lg organi domestici, ma varie ditte hanno anche
prodotto dei modelli piti grandi da concerto, di cui alcuni
derivano dagli organi da chiesa, da teatro o da cinema, In
questo campo sono da segnalare 1 modelli della Allen,
Gulbrausen, Hammond (il modello pitt vicino alla versio-
ne onginale) ¢ della Rodgers e ’Electone della Yamaha.
Gli organi Allen in particolare sono stati usati nell’esecu-
zione ¢ registrazione di oratori e sinfonic e modelli da
tournée, dotati di piil di 350 altoparlanti, sono stati suonati
da Carlo Curley e Virgil Fox. Modelli pilt piccoli, sopra-
tutto della Hammond, sono stati utilizzati in composizio-
ni di Berio, Henze, Kagel, Rands, e Stockhausen mentre j
compositori ed esecutori americani minimalisti Glass,
Reich ¢ Riley hanno usato modelli portatili come il mini-
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compact delia Farfisa e PElectone della Yamaha. Gli orga-
ni clettronici da teatro come quelli acustici hanno spesso
effetti speciali ¢ registri particolari. In genere viene usato
Ialcoparlante rotante Leslie (Peffetto & ora spesso ripro-
dotto digitalmente). I pit grandi di questi strumenti ricor-
dano un pannello di controllo di un aereoplano per i loro
banchi di controlli colorati e luci organizzate su tre file
della tastiera.

Gli organi domestici o da intrattenimento hanno molu
elementi semplificati o ridotti. Anche i modelli pitt grandi
con due tastiere hanno una forma “a spinetta” (introdotta
da Hammond nel 1949), in cui ogni tastiera & pit corta del
normale (in genere con un’estensione da tre a quattro
ottave) con la tasticra superiore, suonata dalla mano de-
stra, leggermente spostata a destra e generalmente intonata
all’ottava superiore. La pedaliera ha m genere un’estensio-
ne di un’ottava ed & monofonica. I modelli piti piccoli
sono spesso modelli ad accordi (di cui if Photona & Pante-
nato) in cui una tastiera monofonica (talvolta polifonica)
suonata dalla mano sinistra pud creare vari accordi pre-
mendo dei bottoni come nella fisarmonica,

Questi strumenti sono diventati sempre pitt popolari a
partire dalla meta degli anni *60, e solo attualmente stanno
perdendo terreno in favore di videoregistratori ed elabora-
tori domestici, Negli anni *70 i produttori di questi stru-
menti hanno aggiunto vari elementi per attirare i clienti {in
particolar modo per 1 dilettanti), tra cui registratori a
cassetta incorporati {che sono risultati abbastanza ineffica-
ct), batterie egttroniche (introdotte negli anni *60), dispo-
sitivi di basso automatico, di accordi e pit di recente,
arpeggtatori ¢ semplici memorizzatori. Organi domestici
sono quelli prodotti in momenti diversi, a partire dal 1945,
dalle ditte Bontempi, Casio, Elka, Eminent, Hohner, Jen-
nings, JVC, Kawai, Kimball, Korg, Kristadin, Minshall,
Roland, Seiko, Siel, Technics, Thomas, Tuttivox, Vi-
scount, Vox, Wersi, Yamaha, Yunost’, le ditte gii citate e il
Polychord 111 della AWB. A partire dal 1980 [a Casio e fa
Yamaha, piti tardi seguite da ditte occidentali, hanno pro-
dotto una serie di modelli per bambini, che hanno quasi
tutti i dispositivi testé menzionati e tasti pill stretti per
mani pi piccole; 'Omnichord e il Tronichord della Suzu-
ki sono strumenti giocattolo simili che si suonano come
un’autoarpa, con accordi arpeggiati strimpellati, ritmi di
percussione ¢ un’unitd per il basso automatico.
Tronichord della Suzuki sono strumenti giocattolo simili
che si suonano come un’autoarpa, con accordi arpegglati

strimpellati, ritmi di percussione e un’unitd per il basso
automatico.

Alla mera degli anni ’6C 'organo elettronico incominciod
a essere usato nella musica rock. I membri dei gruppi come
gli Animals e Pink Floyd incominciarono a suonare piccoli
strumenti portatili come quelli costruiti dalla Farfisa e
dalla Vox. Un po’ piu tardi, quando i gruppi incomincia-
rono a guadagnare di pid, i tastieristi incominciarno a
comprare organi Hammond, come facevano i musicist
jazz e swing a partire dagli anni 40,

Allinizio degli anni °7C 1 tastieristi rock e jazz-rock pitt
noti come George Duke, Herbie Hancock, Jean-Michel
Jarre, Patrick Moraz, Klaus Schulze, Vangelis, Rick Wa-
keman, Stevie Wonder e Joe Zawinul incominciarono a
circondarsi di un gran numero di tastiere elettroniche (tal-
volta in aggiunta a un pianoforte a coda) nei loro concerti,
sta da soli che in gruppo, spesso mettendone tre o quattro
uno sopra l'altro. Queste in genere comprendevano un
organo elettronico, spesso un Hammond portatile, oftre a
sintetizzatori a effetto “archi” e sintetizzatori analogici ¢
ora anche digitali,

ALTRISTRUMENTI A TASTIERA.

In questi anni lo strumento elettronico a tastiera che
puo vantare il secondo posto come popolariti ¢ il piano-
forte elettrico (e gli strumenti imparentati come i clavi-
cembali e i clavicordi elettrici) che, come Iorgano elettro-
nico, & stato ampiamente usato nel rock e nel jazz-rock,
dove non esiste 1l problema della carenza di un repertorio
adeguato (che spiega lo scarso successo che strumenti si-
mili ebbero durante gli anni *30). Fu solo aiP’inizio degli
anni *70 che vennero costruiti dei pianoforti elettronici a
oscillatore soddisfacenti, Questi strumenti dominarono il
mercato fino alla meta degli anni *80 quando i pianoforti
elettronici digitali iniziarono il loro predominio. I piano-
forti elettrici prodott negli ultimi trent’anni usano vari
sisterni di vibrazione sonora per generare il suono: corde
percosse (Hohner Clavinet e gli ultimi strumenti della
Acolian, Crumar, Helpinstill, Kawai ¢ Yamaha), aste per-
cosse ({Fender] Rhodes e Wurlitzer), anche pizzicate
(Hohner Pianet e Cembalet e Selmer Pianotron) e ance
percosse (Pianophon e lo strumento di Miessner prodotto
dalla Wurlitzer tra la metd degli anai 50 ¢ la meta degh
anni "6C). Gli ultimi sei strumenti non sono pitt in produ-
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zione. | pianoforti elettronici sono prodott dalla ARP
{adesso Rodhes Keyboard), Baldwin, Casio, Crumar, El-
ka, Korg, Multivox, Roland, Sicl, Technics ¢ Yamaha
(compresa la famiglia del Clavinova). Tra questi, gli stru-
ment1 pii popolari nella musica rock sono il Rhodes,
Pianet e Clavinet, mentre i pianisti solisti come Chick
Corea hanno usato pianoforti a corda elettrici come quelli
prodotti dalla Kawai e Yamaha. Sono recentemente dispo-
nibili strumentl con suoni di pianoforte ad alta qualita
campionati digitalmente come il Kurzweil 250, un model-
lo della Ensonia, ¢ la seric SX-PX della Technics.

Tra le altre tastiere elettroniche polifoniche ci sono pia-
no-fisarmoniche elettriche ed elettroniche prodotte da dit-
te come la Elka, PFarfisa e Hohner (tra cui ibridi come il

» Hohnervox e Multimonica), due strumenti per intonazio-

ni microtonali (I"Arcifoon ¢ lo Scalatron), strumenti elet-
tromeccanici simili a organi basati su suoni preregistrati su
spezzoni di nastro (Mellotron, Chamberlin e Birotron) e
su ruote sonore fotoelettriche (il piccolo Optigan della
Mattel e il suo derivato Vako Orchestron) e una serie di
strumenti americani degli anni '60 di cui oggi si sente
parlare raramente come il Baritone Electric Vibraharp,
Canary, Electric Celeste, ElectriKazoo, Nova-FHarp e
Rocksichord.

Le tastiere elettroniche monofoniche prodotte dalla
guerra in poi comprendono uno strumento per cffett
sontori basato su rumore filtrato il Shumofon (Igor Simo-
nov, Mosca, fine anni *50), il giocattolo da tenere in mano
Stylophone (Brian Jarvis, 1967), in cul ’esecutore toccava
dei tasti di metallo con un contatto simile a una penna, il
‘Tubon cilindrico, appeso al collo dell’esecutore usato nei
gruppi pop svedesi alla fine degli anni *60, e una gamma di
accessori per piano, che raggiunsero la loro massima po-
polarita negli anni *50 e comprendevano il Solovox, 'On-
dioline, Clavioline (Constant Martin), Pianetta, Univox ¢
una versione dell’Electronium della Hohner. Tra gli stru-
menti monofonici per i bassi, basati su ance pizzicate
elettroacustiche, ci sono il Bassophon e il Bass 2 della
Hohner e il Basset della Weltmeister. Tutti questi stru-
menti hanno un repertorio vario che comprende soprat-
tutto i diversi generi di musica leggera, come le orchestrine
da ballo ¢ la musica da film. Alcuni compositori hanno
tuttavia usato i Clavioline (Mayuzumi e Shchedrin, oltre
al pianista jazz Sun Ra), I'Ondioline (Jean-Etienne Marie)
e PElectronium (Stockhausen). Il gruppo V. Meshcherin,
che faceva regolarmente delle trasmissioni di musica classi-
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ca leggera ¢ popolare su radio Mosca a partire dalia fine
degli anni 50, comprendeva una Clavioline oltre a un
Pianophon, un organo Hammond, un Yunost’ e un Neo-
Bechstein Fligel.

SUONO DISEGNATO E MACCHINE PER
COMPORRE

Anche se Pattuale sintetizzatore & sotto molti aspetti
simile all’organo elettronico, le sue origini sono molto
diverse. Alcuni aspetti furono introdotti in alcuni stru-
menti sperimentali meno recenti, come il sistema di asse-
grazione con una tastiera parzialmente polifonica, tastiere
sensibili al tocco {che mancava negli organi elettronici) e le
tastiere a piastra sensibili al tocco che erano presenti in
aleuni sintetizzatori. Tuttavia, Pinfluenza principale di
questo sviluppo avvenne nel cosiddetto campo dclfe mac-
chine per comporre, ¢ il lavoro meno recente nel campo
del suono disegnato. La colonna sonora “ottica” integrata
fu introdotta in molti paesi tra il 1927 ¢ il 1929, e questa
registrazione visiva della musica, del patlato e di altri suoni
diede subito P'idea di poter disegnare tali forme diretta-
mente sulla ristretta parte di pellicola dentata usata per la
colonna sonora. In quasi tutti i casi questo portd alla
creazione di piti grandi immagini che venivano fotografate
prima di essere trasferite sulla colonna sonora. If lavoro
pionieristico dei russi Avraamov ¢ Sholpo & gia stato de-
scritto, A questi seguirono altri ricercatori sovietici, euro-
pei ¢ nord-americani di cui il pitt noto 2 il cineasta canade-
se, nato in Scozia, Norman McLaren. Questo sistema di
generazione sonora consiste nel registrare frequenze ¢ tim-
bri su una colonna sonora ottica in termini di forma,
grandezza ¢ densitd. Queste agiscono come delle maschere
che influenzano il modo in cui un raggio di luce viene
ricevuto da una fotocellula dentro al meccanismo di un
proiettore. Come abbiamo visto con gli strumenti elettro-
meccanici basati soprattutto sulle ruote sonore, & suffi-
clente una maschera in movimento ¢ la circuiteria che
completa Poscillatore elettromeccanico, per trasformare le
variazioni della luce ricevuta in vibrazioni sonore.

Fino ad ora abbiamo discusso I'uso di pellicole dentate
per maschere solo per due strumenti fotoelettrici, organo
Syntronic e la tastiera “Singing”, 1l primo strumento che
sviluppd ulteriormente il principio del suono disegnato fu
il Variafon di Sholpo, di cui fu costruito il primo modello
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nel 1932. Si hanno pochissime informazioni dettagliate sui
quattro modelli che furono costruiti fino al 1949, ma
sembra che fossero delle macchine destinate a registrare il
suono disegnato su una colonna sonora cinematografica,
ed erano delle macchine per comporre piuttosto che veri e
propri strumenti da concerto in cui il suono poteva essere
prodotto istantancamente. Un approccio simile venne
adoutato nella quarta Cross-Grainger Free Music Machine
{Percy Grainger ¢ Burnett Cross, 1953-61) che usava pelli-
cola trasparente da 1,5 m e nella Oramics di Daphne Oram
(1962-65), in cui venivano usate fino a 10 piste parallele di
pellicola standard da 35 mm in diverse combinazioni peri
vart parametri sonori. La Hanert Electrical Orchestra
(John M. Hanert, uno dei due progettatori dell’organo
Hammond, 1944-45), in cui VEengono esaminate una serie
di schede (su cui vengono disegnati i vari parametri} poste
su un tavolo lungo 18 m. Anche se questo approccio nel
controllare una serje di-oscillatori non usa la pellicola, il
metodo grafico di controllo sonoro & molto simile, Fun-
zionava in maniera simile anche il Composertron di
Osmond Kendall {1948-55), in cui degli oscillatori elettro-
nici erano controllati da forme “disegnate” su uno scher-
mo televisivo (anticipando cosi 'uso della penna luminosa
del Fairlight CMI). Il successore del Variaf%n di Sholpo in
Unione Sovietica fu I’ANS, (il cui nome deriva dalle ini-
ziali del compositore Skrjabin) che fu sviluppato da Evge-
ny Murzin (ca. 1950-57), in cut il compositore disegna
delle forme su una grande partitura di vetro grattando via
in parte la superficie annerita. Queste forme controflano
un sistema di generazione sonora fotoelettrico a ruote
sonore. Questt sistemi unici e particolari sono stati pet lo
piv usati dai loro creatori. Fa eccezione I’ANS, che venne
installato nel primo studio di musica elettronica dell’Unjo-
ne Sovietica nel museo Skrjabin a Mosca nel 1959, dove &
stato usato da vari compositori soprattutto nelfa musica da
film come quella di Eduard Artem’yev per Solaris (1971).

Due dei sopramenzionati strumenti usano un elemento
fooelettrico esclusivamente per controllare degli oscilla-
torl elettronici; altre macchine per comporre usano altri
metodi di controllo. La pitt nota tra queste ¢ la RCA
Electronic Music Synthesizer, sviluppata da Harry Olson
ed Herbert Belar in due modelli tra il 1951 e il 1957. 11
compositore fornisce le informazioni per ciascun parame-
tro di ogni linea melodica perforando un grande foglio di
carta mediante una speciale macchina da scrivere, e i suoni
vengono generati da oscillatori a diapason a frequenza

Pariicolare del RCA Mark If Electronic Mu
{(1957)

sic Synthesizer
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fissa ¢ da oscillatori variabili, 11 compositore che ha usato
pilt di vutti il sistema Mark 11, che si trova al Columbia-
Princeton Electronic Music Center di New York, & Milton
Babbitt. Un approccio che si ricollega a quest’ultimo &
usato nel sintetizzatore Siemens (Helmut Klein e W.
Schaaf, ca. 1959), che comprendeva un Bildabtaster per il
suono disegnato oltre a nastri di carra perforati che con-
trollavano gli oscillatori; anche questo sintetizzatore ven-
ne installato in uno studio di musica elettronica. La prima
macchina di questo genere fu quella costruita da Armand
Givelet ed Edouard Coupleux nel 1929,

L’assai simile Electronic Music Box (Earle L. Kent, ca.
1951) ebbe una influenza parziale sullo sviluppo del siste-
ma RCA. L’altra Free Music Machine di Grainger ¢ Cross,
nota come il metodo “Kangaroo Pouch® per sincronizzare
€ suonare 8 oscillatori (1952), usava un altro metodo di
controlio: sacche in “alto ¢ basso rilievo” venivano cucite
su un rotolo di carta largo 2 m e guidavano le estremita di
leve che facevano ruotare il disco di intonazione degli
oscillatori, Sacche pitt piccole controllavano in modo simi-
le Pintensiti.

Negli anni *50 sono state costruite tre versioni di prece-
denti strumenti elettronici monofonici da concerto per gh
studi di musica elettronica dei primi anni *50, di cui due
erano basati sul modello di Oscar Sala da concerto a due
tastiere del Trautonium (1938), 11 Mixtar-Trautonium
sempre di Sala (1949-52) e I’Electronische Monochord
(1952-53) di Trautwein. Durante gl anni 30 Sala aveva
aggiunto una serie di timbri subarmonici, che erano stat;
proposti da Trautwein nel 193C e quindici anni pitt tardi
amplid notevolmente questo elemento aggiungendo altri
dispositivi di generazione ed elaborazione sonora; lo stru-
mento che ne risultd pur essendo originariamente usato da
Sala in concerto, divenne ben presto Pelemento fondamen-
tale del suo studio di musica elettronica di Berlino ovest
dove fu usato soprattutto per comporre musica da film.

Uno strumento molto simile, il Subharchord, basato su
timbri subarmonici, fu costruito a Berlino est da Ernst
Schreiber fino al 1962 ¢ il secondo modello di questo
strumento fu usato a partire dal 1966 negli studi di musica
elettronica a Dresda, Bratislava e Praga.

La versione di Trautwein costruita per lo studio radio-
fonico di Colonia NWDR, emetteva i timbri subarmonici.
Il terzo strumento pure commissionato per quello studio,
era la versione ampliata del Melodium (1938) di Harald
Bode nota come Melochord (Bode eseguiva dei pezzt sulla
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versione dello strumento nel 1947 SOPFALLULto in trasmis-
sioni radiofoniche trasmesse da Monaco). Questo stru-
mento a due tastiere aveva un filtro (che poteva essere
controllato dalla seconda tastiera) e un dispositivo per il
vibrato. Si basava su un modello pitr vecchio in DOSSESSO
del Institut fiir Phonetik und Kommunikationsforschung
all’'Universita di Bonn, dove Werner Meyer-Eppler aveva
generato del materiale sonoro da utilizzare nelll; composi-
zioni di Herbert Eimert ¢ Robert Beyer poco prima della
fondazione dello studio di Colonia. Il modello di Colonja
poteva essere collegato a ulteriori dispositivi di elaborazio-
ne sonora come anelli di nastro, un modulatore ad anello e
un’unitd di riverberazione. Un modello pitr recente, co-
struito nel 1954 per un cliente in Brasile, comprendeva dei
dispositivi supplementari tra cui un modulatore ad anello.

Nonostante compositori quali Stockhausen usassero
poco questi strumenti allo studio, il Melochord e i} Mix-
tur-Trautonium rappresentano un importante passo nello
sviluppo dei primi sintetizzatori,

SINTETIZZATORI ANALOGICI E DIGITALI

Nonostante la RCA ¢ la Siemens usino la parola sinte-
tizzatore per i loro sistemi e I’abbiano introdotta in un
contesto musicale, tale parola non pus essere strettamente
catalogata come tale secondo I'odicrno significato, per il
quale ¢ indispensabile la capacita di eseguire la musica in
tempo reale. In quasi tutte le macchine per comporre che
abbiamo descritto questa capacitd 2 assente; o’ sempre
uno scarto di tempo, seppur minimo, tra il momento in cu;
il compositore fissa i parametri di un suono e if momento
n cui questo diviene udibile (nonostante il fatto che in
alcuni dei modelli successivi fosse stato aggiunto un dispo-
siivo di controllo a tastiera che funzionasse in tempo
reale). Tuttavia queste macchine preparano la strada allo
sviluppo non solo dei sintetizzatori ma anche degli studi di
musica elettronica, dove per la prima volta nella storia
defla musica un compositore poteva generare, modellare e
combinare tra di loro i suoni a suo piacimento come se
fossero dei corpi solidi. (Bisogna comunque aggiungere
che McLaren, N.V. Voinov e Rudolf Pfenninger si avvici-
narono a questo ideale con le tecniche da loro ideate con il
disegno di forme d’onda). Esse consentivano inoltre il
controllo indipendente di ogni parametro sonoro. I sinte-
tizzatori che turono creati a meta degli anni *60, come le
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macchine per comporre, unirono all'interno di un unico
contenitore i particolari dispositivi di generazione ed ela-
borazione del suono, che fino ad allora erano stati tenut
separati in vari dispositivi con diverse funzioni (e spesso
clettricamente incompatibili) ed erano utilizzati negli studi
di mustica elettronica.

L’innovazione pid importante nei sintetizzatori degli
anni "60 era tuttavia un’altra e ciog il fatto che disponevano
di un elemento completamente nuovo: il controllo me-
diante tensione elettrica. Una tensione elettrica fluttuante,
come P'uscita di un oscillatore a bassa frequenza, viene
usata per controllare una parte variabile di un altro oscilla-
tore o qualsiasi dispositivo che normalmente dovrebbe
essere controllato da una manopola, un potenziometro a
shtta, un joystick o una tastiera; questo permette altera-
zioni pily rapide, regolari e precise che con qualsiast altro
metodo. Funziona solo se il dispositivo da controllare &
stato appositamente progettato o adattato a questo $COpO.
Questo genere di interazioni, oltre che in un sintetizzato-
re, possono attuarsi anche tra macchine separate che han-
1o questa possibilitd; questa originariamente era limitata ai
prodotti di una singofa ditta ma ora, dopo Pintroduzione
del MIDA (interfaccia digitale per strumenti musicali), nor-
ma del 1983 (che dopo tre anni ¢ gia stato applicato a 200
strumenti), & assai pin diffusa. Un’ulteriore applicazione di
questo principio & "uso di dispositivi portatili che control-
lano un sintetizzatore a distanza, Questa applicazione ver-
ra discussa in seguito.

Il primo strumento che potremmo definire un sintetiz-
zatore cra PElectronic Sackbut (1945-48, modificato alla
fine degli anni *50 ¢ poi dal °69 al °73), costruito a Ottawa
da Hugh Le Caine. Aveva una tastiera monofonica che
controllava singoli parametri facendo anche uso del con-
trollo in tensione. Molti altri strumenti elettronici e dispo-
sttivi per studi di musica elettronica pionteristici che furo-
no costruiti da Le Caine avevano dei sistemi di controllo
nusuali ed & un peccato che, come prima di lui per Mager,
nessuna di queste invenzioni sia srata prodotta commer-
cialmente, anche se, a un certo momento, ci fu il progetto
di produrre IElectronic Sackbut, Anche il dispositivo pit
tmportante creato da Harald Bode aveva un controllo in
tensione. Questo seguiva il modello di strumenti pit com-
merciali quali il Polychord 111 e il Tuttivox (organi elettro-
nici) e una versione ampliata “da concerto” del Clavioline
¢, dopo il suo arrivo negli Stati Uniti nel 1954, Porgano
elettronico Estey. Tra il 1959 e il 1960 costrui un “proces-

sore di segnali” modulare che conteneva il tipo di disposi-
tivi di alterazione che si trovavano negli studi ¢ in segulito
anche nei sintetizzatori. Questi influenzarono un giovane
progettatore, Robert A. Moog, che negli ultimi dieci anni
si era specializzato nel lancio commerciale dei suoi modell;
del Theremin; nel 1964 costrui i suoi primi moduli per
sintetizzatore che alla fine dell’anno seguente dovevano
formare la base del primo sintetizzatore prodotto com-
mercialmente. Gli altri due pionieri nel campo dei sintetiz-
zatori che lavorarono in quel periodo furono Donal Buch-
la e Paolo Ketoff. Ambedue avevano iniziato a lavorare sul
controilo in tensione all’inizio degli anni *60. I1 primo lo
utilizzd nel 1962 per creare i moduli del Tape Music
Center di San Francisco (che furono lanciati sul mercato
per la prima volta nel 1964) mentre il secondo cred, nel
1964 a Roma, il Synket (di cui furono costruit otto esem-
plari) sviluppando il suo Fonosynt (1962).

In tutti questi strumenti operazione eseguita sui vari
aspetti dei vari parametri ¢ separata in “modu%i” individua-
li che possono essere collegati tra di loro in varie manjere,
Nel Synket i collegamenti sono per lo pit predisposti
mentre negli strumenti di Moog ¢ Buchla i dispositivi sono
pitt flessibili e Pacquirente poteva scegliere quant e quali
moduli includere nello strumento. Una combinazione dj
moduli collegati tra di loro in un mode particolare per
produrre un determinato suono o una sequenza di suoni &
nota come patch dal nome dei cavi di connessione (patch-
cords, n.d.t.) che collegano i moduli nella maggior parte
det sistemi modulari. Le tastiere sono un’aggiunta legger-
mente posteriore ¢, nel caso del Modular Electronic Music
System di Buchia (il progettatore non ha mai usato il
termine “sintetizzatore” per descrivere i suoi strumenti
anche sc turti quanti rientrano in questa definizione), han-
no la forma di piastre sensibili al tocco che si POSsono
accordare individualmente. Anche Moog introdusse un
sistema di controllo con tastiera a manico. In questo perio-
do Buchla cres il sequencer, un dispositivo “programma-
bile” in cui una serie di tensioni di controllo influenzavano
il funzienamento di uno o pit moduli; un passo significa-
tivo verso i sintetizzatori programmabili degli anni ’80. La
seconda generazione di sintetizzatori, che traeva beneficio
dalla presenza di una piti vasta gamma di circuiti integrati,
comprendeva 1 primi modelli EMS (1969) ¢ ARP (1970),
Anche questi erano sistemi modulart e, nel caso del EMS
VCS-3 (Putney) e il modello da esso derivato Penorme
Synthi 100 (1971), i collegamenti tra i moduli erano gid




Electronic Sackbut di Hugh Le Caine

Sistema Buchia Series 100

HucH DAVIES

predisposti. Anche la tastiera era un elemento facoltativo
perché a quel tempo il sintetizzatore era considerato so-
prattutto uno strumento in pit da usare in uno studio di
musica elettronica (dove le tastiere erano guardate con
sospetto visto che questi nuovi suoni non erano assoluta-
mente adartti alle figurazioni manuali classiche) piuttosto
che uno strumento da usare dal vivo, nonostante questi
sistemi venissero usati in concerto da numerosi musicisti.
Facevano parte della seconda generazione, anche se all’e-
poca erano poco noti, il primo sintetizzatore giapponese
{Korg, 1968), i primi piccoli Kraakdoos (Michel Waisvisz,
1969) e il Polyphone di Le Caine (il primo sintetizzatore
polifonico, 1970} di cui venne costruito un unico esem-
plare.

L'inaspettata popolarita del 33 giri di Walter (ora Wen-
dy) Carlos Switched-on Bach (1968) realizzato mediante
un grande sistema modulare Moog con I'aiuto di un regi-
stratore a pili piste, stimold la rapida crescita dell’industria
dei sintetizzatori che ebbe luogo negli anni *70. A quell’e-
poca fu ancora una volta Robert Moog, nel 1970, che
segnd il passo con lintroduzione del Minimoog, una pic-
cola tastiera con collegamenti cablati, I sintetizzatori mo-
dulari hanno continuato a essere sviluppati soprattutto per
essere usati negli studi di musica elettronica, ma sono poco
numerosi sul mercato. Tra le ditte che li producevano
ancora ali’inizio degli anni ’80; Buchla, ElectroComp,
EMS, E-mu, Korg, Moog, PAIA, Polyfusion, Roland,
Serge ¢ Synton. Il Minimoog rispondeva alle necessita di
un sintetizzatore pidt semplice per esecuziont dal vivo, ¢
venne ben presto seguito da due strumenti simili della
ARP, il 2600 e soprattutto I'Odyssey. Questi sintetizzato-
ri monofonici erano centrati sulle loro tasticre (con un’e-
stensione che variava da tre a quattro ottave) e, in un certo
modo ricordavano gli accessort per pianoforte. Una carat-
teristica particolare del Minimoog era la presenza di due
“manopole di esecuzione” poste alla sinistra della tastiera
che controllavano il portamento e la modulazione. Queste
sono praticamente divenute un elemento comune a tutti i
sintenzzatori. Nel 1981, Panno in cui la Moog Music
interruppe la sua produzione, dopo avere venduto circa
13.000 struments, il Minimoog fu premiato a un’esposizio-
ne come una delle 12 invenzioni piti innovative degli ulti-
mi 200 anni, (Robert Moog non }Ea avuto pidl niente a che
fare con la ditta che porta il suo nome a partire dal 1977;
un fenomeno che & abbastanza comune in un campo in cui
le ditte piti grandi hanno finito per assorbire quelle pia
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piccole. Nel 1979 la ditta inglese EMS & stata rilevata da
altri e ha continuato a lavorare ancora per pochi anni a un
ritmo molto pit modesto ¢ senza nessuno dei suoi fonda-
tori, mentre nel 1981 PARP cessd di esistere a causa di una
“cattiva amministrazione”),

All'inizio degli anni *70 vennero formate nuove ditte tra
cui la Crumar, Davoli, Electrocomp, E-mu, Oberheim,
PAIA, Roland e Serge. La maggior parte di queste ditte
erano specializzate in alcuni aspetti di questo campo men-
tre alcune producevano anche organi ¢ pianoforti elettro-
nici. La Roland (fondata da Tkutaro Kakehaski nel 1972) &
divenuta una delle ditte giapponesi pit importanti nel
campo degli strumenti elettronici {seguita a breve distanza
dalla Casio e dalla Korg). 1 altra ditta di lunga csperienza,
la Yamaha, ha iniziato a produrre organi elettronici con il
nome di Electone nel 1958, ma ha lanciato il suo primo
sintetizzatore solo nel 1975. Nello stesso periodo & stato
creato in Francia il sintetizzatore Gmebogosse, uno stru-
mento pedagogico non commerciale. Tra 1 vari strumenti
sempre pit diversi tra di loro che sono noti come sintetiz-
zatori figurano anche il «sintetizzatore a effetto archi»
(introdotto per la prima volta alla fine degli anni *60) ¢ un
altro strumento simile, I'“insieme” polifonico (con sinte-
tizzatore a effetto organo, pianoforte, archi e talvolta an-
che ottoni, che ora ¢ comunemente noto come “tastiera
elettronica”) che sono in realta delle forme specializzate di
organo elettronico inizialmente usate per rimpiazzare il
Meliotron, per esempio nell’esecuzione di passaggi di ar-
chi di sotto fondo per dischi di musica rock. Ci vollero
ancora dieci anni prima che venissero creati i primi veri
sintetizzatori polifonici. Le pitt grandi ditte di strumenti
elettronici incominciareno a produrre almeno uno di que-
sti strumenti negli anni °70 chiamandoli con vari nomi.
Aleuni sintetizzatori polifonici erano pitt vicini all’“insie-
me” polifonico che al sintetizzatore monofonico. In modo
simile, ditte come la Wurlitzer hanno incluso nei foro
organi elettronici pidl grandi una terza tastiera piny corta
che era generalmente un sintetizzatore monofonico (nel
Orbit I prodotto a partire dal 1971).

All'inizio degli anni *70 si & iniziato a creare sintetizza-
tori ¢ altri strumenui digitali, A partire dal 1971 nell’orga-
no Allen gli oscillatori vennero rimpiazzati dalla sintesi
digitale di forme d’onda e nella prima meta di quel decen-
nio apparvero vari sintetizzatori digitali la cui natura era
maggiormente sperimentale. Tra questi ¢’era il Qasar, Di-
mi, Dartmouth Digital Synthesizer e il primo studio di

musica elettronica controllata da un elaboratore, il Elec-
tronmusikstudion (EMS) a Stoccolma. Nel paragrafo inti-
tolato “ELABORATORI” dedicheremo altro spazio a
ulteriori modi di utilizzare I'elaboratore per comporre e
sintetizzare la musica. Per usare i nuovi sintetizzatori digi-
tali nella maggior parte dei casi non & necessario che un
compositore impati a programmare un elaboratore, cosa
che In passato aveva scoraggiato molti musicisti, mentre
allo stesso tempo il computer, grazie alle nuove tecnologte,
diveniva sempre piti piccolo, Eno ad arrivare ai minuscoli
microprocessori degli anni *80.

Questo testo fa una distinzione tra i sintetizzatori digi-
tali che sono utilizzati in esecuzioni dal vivo in tempo
reale senza che 'esecutore debba sapere che la circuiteria
interna & analogica, digitale o ibrida, ¢ quelli in cui &
necessaria una speciale preparazione informatica dei suoni
¢ che in genere usano dispositivi periferici tipici degli
elaboratori domestici quali uno schermo video VDU (Vi-
sual Display Unit), una tastiera alfanumerica simile a quel-
fa di una macchina da scrivere, ¢ un paio di unita per
dischetti (e piti di recente per dischi rigidi Winchester) pit
una tastiera musicale con i comandi incorporati. Il primo
strumento del genere che & stato prodotto commercial-
mente ¢ il Synclavier (1976) e la versione modernizzata
nota come Synclavier Il (1980), anche se in realtd tutt i
dispositivi periferici vennero aggiunti pid tardi. Questo &
stato anche uno dei primi sintetizzatori polifonici (discen-
de dal Dartmouth Digital Synthesizer) ed & stato ideato
per essere usato dal vivo piuttosto che in studio. Due anni
dopo apparve il PPG Wave Computer, seguito nel 1979
dal Fairtight CMI (derivato dalla seconda versione del
Quasar ¢ di cui ¢ stata lanciata una nuova versione nel
1985) ¢ il DMX-1000 “trasparente” in cui la configurazio-
ne degli oscillatori, filtri e altri “moduli” non & fissa ma
dipende dal modo in cui & programmato il sisterma. Tra ;
sintetizzatori non commerciali costruiti nello stesso perio-
do c’¢ il sintetizzatore EGG (Universita di Arhus), il
Samson Box (Stanford University), UPIC (CEMAMU,
Parigi), SSSP (Universita di Toronto) e la serie progettata
da Giuseppe di Giugno alllIRCAM di Parigi che com-
prende il 4A, 4B e 4C creati tra il 1976 ¢ il 1978, seguiti dal
“trasparente” 4X nelf 1980 (che & stato usato in Répons di
Boulez).

A partire dal 1980 ¢’¢ stata una notevole proliferazione
di sintetizzatori digitali, soprattutto nel campo dei sistemi
meno costosi che sono alla portata di musicisti che non
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sono grandi stelle del rock. Tra questi ¢’& il Casheab, Con
Brio, Emulator, General Development System, Kurzweil,
McLeyvier, Synenergy, Yamaha CX5M Music Computer
e due sistemi che si basano su uno dei piti popolari elabo-
ratori domestici, ' Apple II (un veterano di dieci anni in un
campo che sta rapidamente cambiando): I’ AlphaSyntauri ¢
il Soundchaser. La maggior parte di questi sistem; & stata
creata da ditte che erano dei nuovi arrivari in questo cam-
po. Questo genere di concorrenza proveniente da una
direzione inaspettata, ha costretto | produttori di sintetiz-
zatorl gid esistenti ad accelerare le ricerche nell’ambito
della sintesi digitale del suono.

Il sequencer, uno dei primi esempi di “memoria” pro-
grammabile, ¢ divenuto un clemento costante del sintetiz-
zatore, e ha dato allo strumento nuove possibilita quali
quelia di eseguire arpeggi partendo da un accordo o anche
da una sola nota. Nella seconda metd degli anni *70 ;
fabbricanti si sono concentrati sullo sviluppo sia dei sinte-
tizzatori polifonici (analogici, digitali e ibridi) che di quelli
programmabili (monofonici o polifonici), con alcuni stru-
menti polifonici “moltiplicati” da approcei monofonici
(come 'Oberheim 2 — Voicee 4 — Voice, 1974-75, segui-
to dal 6 ~ Voice e 8 — Voice) e altri derivat dail’organo
elettronico (con uno o pitt oscillatori con divisione della
frequenza), come il totalmente polifonico  Polymoog
(1976).

Moltt di questi sintetizzatori polifonici, anche quelli
attuall, sono in realta parzialmente polifonici e hanno
generalmente 8 voci (generalmente questa indicazione &
data dal numero di “voci” o dal numero del modello).

Tra gli altri strumenti di questo periodo (in ordine
approssimativamente cronologico) vi sono il Buchla Elee-
tric Music Box Series 300, Sequential Circuits’ Prophet 5
{cinque voci), Wasp, Oberheim OB-X, EMS Polysynthi,
Buchla Touché, la serie dei Roland Jupiter, 1 Korg Poly,
ARP Quadra, 1 primi Casiotone, la serie CS della Yamaha,
Prophet 10, e, pit di recente, delle nuove versioni di
questi, oltre al Chroma della ARP (ora Rhodes), Memory-
moog, Buchla 400, Oscar, la serie JX della Roland, la serie
DX della Yamaha, i sintetizzatori Casio e molti alerd,

Trai primi strumenti programmabili troviamo il mono-
fonico Oberheim OB-1 e sistémi specializzati non a tastie-
ra, come la serie di Microcomposer polifonici digitali pro-
dotta dalla Roland a partire dal 1977. Dal 1980 circa quasi
tutti 1 sintetizzatori di medie e grandi dimensioni hanno
una memoria e sono programmabili, sopratutto per quan-

Terminale video def Synclavier It (1981)

HucH Davies




STORIA ED EVOLUZIONE DEGL! STRUMENTI MUSICALI ELETTRONICI

to riguarda il timbro. Due ulteriori ampliamenti del sinte-
tizzatore sono la norma MIDI (1983), che permette all’e-
sccutore di controllare vari aspetti di uno o pit sintetizza-
tor1 o moduli forniti di ingressi MIDI (che talvolta sono
adattate a strumenti meno recenti) e una serie di elementi
programmabili per sintetizzatori, anche per quelli analogi-
¢t meno recenti, che funzionano per mezzo di speciali
intrefacce che [i collegano a microelaboratori (la Roland in
particolare ha esplorato questo campo).

I nuovi sintetizzatori hanno clementi piti compatti che
equivalgono ai dispositivi periferici delﬁelaborawre: gh
schermi VDU sono stati rimpiazzat da piccoli visori a
cristalli liquidi (che in genere sono in grado di mostrare
fino a 32 caratteri) per 1dentificare cid che succede e per
trasmettere messaggi dall’elaboratore all’utente, ¢ vengono
usate della cartucce intercambiabili, cassette analogiche e
digitali, schede perforate, bande magnetiche e, in alcuni
Casiotone, perfino dei codici a barra stampati invece dei
dischi solid o dischetti (prodotti in tre misure), per imma-
gazzinare i maniera permanente neila memoria labile e
volatile dell’claboratore dei patches preparati o sequenze
di istruziont per rieseguire un passaggio musicale,

L ultima versione dell’Emulator IT dispone anche di una
memorizzazione su compact disc di campioni preparati dal
produttore dello strumento. Le manopole e i commutatori
dei primi sintetizzatori sono stati rimpiazzati da banchi di
interrutori di cui molti possono essere usati per due o pli
funzioni diverse (controllate da altri interruttori) talvolta
anche per “battere” delle lettere dell’alfabeto, mentre in
alcune funzioni un interruttore pud essere premuto piil
volte fino a raggiungere il valore voluto (mostrato nel
visore) come un sostituto di una manopola continuamente
variabile,

I metodi sofisticati di sintesi del timbro come la tecnica
di intermodulazione ad “algoritmi” introdotta dalla Ya-
maha nella serie DX, permettono di ricostruire molto
realisticamente i suoni degli strumenti.

Le ditte che hanno seguito in ¢id la Yamaha (principal-
mente giapponesi), hanno usato nomi che evocassero ap-
procci similiz la distorsione di fase (Casio), la sintesi vetto-
riale (Sequential Circuits), sintesi additiva digitale (Ka-
wai), sistema digitale di generazione di forme d’onda
(Korg), intermodulazione di forme d’onda (Roland), mo-
dulazione impulsiva a modulazione (Technics) e sistema di
modulazione di matrici (Oberheim).

In alcuni sintetizzatori digitali si possono introdurre
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direttarnente suoni strumentali, vocali e di altro genere
mediante il “campionamento”. Tra questi, il 4X, DMX.-
1660, Emulator, Ensoniq Mirage, Fairlight, Kurzweil 250
(la prima ricostruzione efficace di un pianoforte a coda
mediante un sintetizzatore), PPG Wave 2.2., Prophet
2000, Synclavier, Variophon, 360 Systems” Digital Key-
board, 1 recenti strumenti delle ditte giapponesi Akai,
Casio, Korg, Roland e Yamaha, sistemi aggiuntivi per
microelaboratori come Apple I, Commodore 64 ¢ Amiga
¢ vari sistemi di percussion: elettroniche. 1] campionamen-
to consiste nel “registrare” (digitalizzare) suoni esterni o
sequenze di suoni per mezzo di un convertitore analogico-
digitale per poi immagazzinarli sia nella memoria del con-
puter che in dischetti, dischi rigidi o altri dispositivi di
memorizzazione; possono anche essere elaborati come
qualsiasi suono generato internamente. In alcuni casi sono
disponibili solo 1 suoni campionati dal fabbricante. 11 ter-
mine “campionamento® si riferisce al modo in cui 1 suoni
sono sia analizzati e sintetizzat] dal computer, prendendo
una serie di “campioni” del suono a intervalli regolari
generalmente di 50.000 volte al secondo e concatenandoli
quando sono riconvertiti in forma analogica per poter
essere udibill, I modell; pil costosi di questi strument,
come il Synclavier, forniscono facoltativamente un banco
di dischi rigidi (se si & in grado di sostenere una spesa
notevolmente maggiorel). La possibilita di allungare sem-
pre di piti la durata dei campionamenti significa che in un
futuro abbastanza prossimo ;l registratore e il sintetizzato-
re come li conosciamo attualmente non saranno altro che
aspetti diversi della stessa macchina. I fabbricanti usano il
campionamento anche nell’analisi computerizzata di suoni
acustici per effettuare una sintes; digitale piti accurata,
soprattutto nel caso di pianoforti elettronici e percussioni,

Atwialmente sul mercato esiste un’enorme varietd di
sintetizzatori. Molte ditte che in precedenza si erano con-
centrate su una gamma di strumenti elettronici pilt tradi-
zionali e di medio costo si sono recentemente dedicate ai
sintetizzatori digitali; lo stesso vale per molte grandi ditte
glapponesi che in passato si occupavano di alta fedelts,

Il sintetizzatore lanciato di recente che ha avuto mag-
gior successo & il DX7 della Yamaha, di cui sono stau
venduti 100.000 esemplari dal momento della sua prima
apparizione tre anni fa (otto volte il numero di esemplari
venduti del popolare Minimoog). E il primo sintetizzatore

che & stato personalmente acquistato da molti composito-
ri, spesso veterani degli seudi di registrazione, mentre altri
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compositort ed esecutori che hanno sempre evitato qual-
siasi applicazione di tecniche elettroniche in campo musi-
cale, hanno trovato nel DX7 o altre tastiere basate sul
campionamento meno costose, una risposta alle loro esi-

enze. Il sistema di sintesi digitale a FM (modulazione di
requenza) basato sul brevetto di John Chowning e usato
per la prima volta nella serie GS della Yamaha, produceva
dei suoni piir puliti e realistici d; qualsiasi altro strumento
di medio costo. Gli altri strumenti della serje DX, a partire
dal pili sostanzioso DX1, hannoe avuto un minore succes-
80, forse perché il DX7 ¢ lo strumento piti adatto, sia come
tlessibilita che come prezzo, per tutte le categorie di musi-
cisti che abbiamo menzionato.

Negli anni *70 molti studi di musica elettronica hanno
acquistato der sintetizzatori, sia sistemn modulari che stra-
menti portatili come PEMS VCS-3 (comunemente noto
come Putney). A quell’epoca la computer music veniva
svolta in maniera del tutto indipendente e i due campi si
influenzavano a vicerida solo di rado. A partire dagli anni
'80, con lintroduzione di tecniche digitali in qualsiasi
impianto sonoro, coloro che avevano a che fare con lace
quisto di nuovi strumenti anche in vista d; una pianifica-
zione futura, hanno dovuto tenersi al corrente con le
ultime novita, il che significa conoscere sempre pil 2 fon-
do non solo il lavoro svolto nel campo defla musica infor-
matica e in quello dei sistemi non commercial, collegato ad
€sso, ma anche la musica rock, in cuj le richieste det
musicisti determinano la produzione dei nuovi strumenti e
le caratteristiche peculiari di ciascuno di essi.

E anche essenziale calcolare quali sono le possibilita che
uno strumento venga addottato dalla musica rock, per
evitare di trovarsi con strumenti che sono stati tolti dal
mercato dal fabbricante o che addirittura non vengono pili
prodotti.

La tastiera & il metodo piit universale per suonare un
sintetizzatore, poiché [a maggioranza, non solo degli ese-
cutori ma anche dei compositori, ha una sufficiente tecnjca
tastieristica per suonare un sintetizzatore del genere. Sono
stati ideati molti strumenti per sopperire alle esigenze di
musicisti rock e jazz-rock che hanno richiesto una forma
di sintetizzatore portatile (con un’estensione da due ottave
© Mezzo a quattro ottave) da usare sul palcoscenico, appe-
so al collo con una cinghia come molte chitarre. In alcuni
casi questi sintetizzatori portatili pesano pochi chili, in
alert casi sono .dei dispositivi di controll separati che
permettono allesecutore di operare a distanza con una
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parte di un sintetizzatore piti grande (un sistema introdot-
to da Jan Hammer nel 1975 circa con il dispositivo di
-controllo Probe per un sintetizzatore Oberhelm;_Hamrr}c:r
- aveva precedentemente introdotto il concetto di eseguire
“un “sintetizzatore solista” con il Minimoog). Dato il peso
_“¢ le dimensioni dei sintetizzatori polifonici un dispositivo
di controllo a tastiera & divenuto essenziale quando &
‘necessario che uno strumento sia portatile (in maniera
simile at primi strumenti elettronici e { pili recenti accesso-
ri per piano in cui gl oscillatori e i circuiti dell’amplifica-
-tore erano generalmente separati); il sistema MIDI adesso
permette di utilizzare una pib vasta gamma di dispositivi
i controllo a distanza mediante un semplice collegamento
via cavo. Corte pedaliere, simili a quelle dell’organo, con
- -estensione fino a due ottave sono ora in commercio (fra
- queste il Moog Taurus). Si stanno esplorando molti altri
~.o metodi per controllare 1 sintetizzatort, pitt di quanto acca-
: . desse con gli strumenti elettronici del passato.
~ Negli strumenti acustici tradizionali'si pud usare una
- tastiera per controllare qualsiasi tipo di strumento (ad
. 7arco, a corde pizzicate o strofinate, a fiato ¢ a percussione).
Questo vale anche per gli strumenti elettronici sia che essi
+ funzionino elettroacusticamente, sia mediante il campio-
mamento o attraverso un’accurata risintesi, Ma ora per la
- prima volta ¢ anche possibile fare il contrario: sono stati
progeteati vari dispositivi che controllano un sintetizzato-
2. re per coloro che suonano strumenti ad arco ¢ a corde
o pizzicate, fiati ¢ strumenti a percussione.
- Una tastiera come quella degli strumenti ad arco era una
~delle maggiori novita dei primi strumenti elettronici, ed &
-, Stata usata in mold sintetizzatori, a partire dal primo sinte-
. tizzatore modulare Moog. Piit di recente Moog (insieme
< alla sua ditta Big Briar) ha progettato un sofisticato dispo-
-sitivo di controllo simile a) Theremin, e anche la Laser-
Harp di Bernard Szajner dispone di un sistema di control-
lo spaziale. Questo approccio & stato seguito anche in
dispositivi di controllo per chitarra, dalle chitarre electri-
che e i bassi elettrici convenzionali con una speciale inter-
faccia (la ARP Avatar) agli strumenti senza corde provvisti
< diunaseric di piastre sensibili al toeco o nastri continui (il
. Kaleidophon di David Vorhaus). Quelli che hanno avuto
magglore successo sono i dispositivi di controllo per chi-
tarre della Roland lanciati sul mercato a partire dal 1977, in
Cul un corpo simile a una chitarra elettrica contiene dei
Pickup che sono trattati come fonti di controllo distinte e
7100 sono mescolate insieme come negli strumenti normali.

Una versione della chitarra “beadless” di Steinberger &
stata progettata in modo da controllre il sintetizzatore per
chitarra della Roland, mentre un’interfaccia della Roland
offre la stessa possibilita a una chitarra elettrica normale, 11
metodo di controllo mediante microprocessore utilizzato
nel recente SynthAxe, in cui la mano destra suona una
serie indipendente di sei corde in modo che i sensori che
controllano le due serie di corde ricevano delle informa-
zioni pilt accurate sui movimenti delle dita su ogni corda, &
gia stato descritto nel capitolo intitolato “STRUMENTI
ELETTROACUSTICI”.

Tra gli altri inusuali sistemi di controllo per sintetizza-
tori vi sono le piastre sensibili al tocco (fabbricate dalla Big
Briar, ¢ il tamburo sensibile al tocco SSSP usato in installa-
zioni di sintesi digitale) e una serie di piccoli cuscinett
sensibili al tocco: il Printed Circuit Key di Hugh Le
Caine, vart modelli della Buchla, una serie di strument
creati da Michael Waisvisz basati sul rincipio dei suoi
Kraakdoos e recentémente applicati a The Hands (disposi-
tivi di controllo portatili multiformi per una serie di mo-
duli DX della Yamaha guidati da un computer e il Lamb-
doma di Dieter Triistedr,

Sono invece pid rari i sistemi di controllo per strumenti
ad arco, mentre esistono dei dispositivi di controllo a fiato
che hanno avuto un certo successo. 1l principio del con-
trollo a fiato fu proposto per la prima volta da Trautwein
nel 1930, ma fu sviluppato commercialmense solo nel 1967
con la poca conosciuta Electro-Melodica della Hohner, in
cui la pressione dell’aria influenza un sensore che controlla
Pintensita di un unico oscillatore. Poco dopo, ia disponibi-
litd di divisori e moltiplicatori delPottava predifetti soprat-
tutto dai musicisti jazz, portd alla creazione di vari sofisti-
catl sistemi di controllo a fiato per sintetizzatori, di cui i
pit noti sono PElectronic Valve Instrument (EVI) di Nyle
Steiner (simile a una tromba), il Lyricon simile a un sasso-
fono/clarinetto di Bill Bernardi ¢ Roger Noble, ambedue
lanciati nel 1975 circa e il Variophon simile a un flauto
dolce (1979} di Jirgen Schmidt che pud anche essere ma-
novrato da una tastiera. Ognuno di questi strumenti con-
tiene una serie di vari sensori e dispositivi di controllo che
non solo ricostruiscono le articolazioni possibili in uno
strumento acustico ma producono anche degli effetti inu-
suali come glissandi, movimenti paralleli di accordi, tra-
sportl istantanei € una vasta gamma di timbri appropriati.
Anche alcuni sintetizzatori a tastiera della Crumar e Ya-
maha (tra cui la serie DX) dispongono di sistemi facoltativi




50

di controllo a fiato per riprodurre questo genere di artico-
[azioni.

La percussione elettronica si ¢ rivelata la forma piu
popolare di controllo per un sintetizzatore, soprattutto a
partire dal 1982. 1 primi strumenti a percussione elettroni-
ci furono costruiti all’inizio degli anni "30: le corde percos-
se amplificate del Chromatic Electronic Timpani di Mies-
sner ¢ il Keyboard Electronic Timpani basato sulloscilla-
tore di Termen, Ambedue gli inventori crearono separata-
mente if Rhythmicon (abbiamo gia discusso quello di Ter-
men). La fase successiva di questa evoluzione ebbe luogo
solo alla fine degli anni °50, quando furono create le prime
“scatole ritmiche” clettroniche e | primi metronomi elet-
tronici, usati soprattusto negli organi proprio come nel-
Pottocento erano stati inclusi negli orchestrion degli stru-
menti a percussione azionati meccanicamente, ¢ negli anni
"20 ¢ *30 molti organi da teatro e da cinema avevano dei
dispositivi analoghi azionat pneumaticamente,

Il primo dispositivo a“sé stante prodotto commercial-
mente sembra esscre stato il Side Man della Wurlitzer
(1960 circa} che produceva una serie di ritmi generati
clettronicamente con una serie di timbri a scelta ¢ un
tempo variabile. All'inizio degli anni *70 la Ludwig lancio
un Moog Drum per controllare il Minimoog, e nella se-
conda parte di quella decade apparvero i primi sintetizza-
tort di percussioni prodotti commercialmente. Sono possi-
bili due tipi di azione ¢ due metod; di generazione sonora.
L’azione generalmente viene effertuata percuotendo su
uno o pii tamburi o cuscinettj speciali (fatti di gomma e
simili ai cuscinetti che i percussionisti usano per esercitar-
si) che contengono dei sensori, Questo ¢ il caso di Synare,
Syndrum, Pear} Syncusston, The Kit, Space Drum, Sim-
mons Electronic Drums, Mattel Synsonics Drams, Klone
Kit e strumenti della Casio (tra cui anche una tastiera che
dispone di quattro cuscinetti incorporati che si suonano
con le dita), Dynachord (anche il Rhythm Stick, in cui una
serie di cuscinetti & montata su una struttura a forma di
chitarra elettrica), Korg, Roland ¢ Yamaha. In altri modelj;
TULto viene programmato in un sequencer, come per esem-
pio la seric di Rhythm Composer della Roland, il Linn
Drum, E-mu Drumulator, Movement Computer System’s
Percussion Computer, MXR Drum Computer, Sequential
Circutt’s Drumsracks, modelli della Casio, Elka, Kawai,
Korg, Oberheim e Yamaha oltre a moli alte} prodotti da
ditte di organi elettronici, Ambedue queste categorie com-
prendono degli strumenti che sintetizzano elettronica-

Hucr Davies

mente dei suoni che imitano quelli di vari strument a
percussione mentre altri hanno inclusi nella loro memoria-
suoni campionati. Tra questi ci sono dei modelli dells
Casio, Dynachord, E-mu, Kawai, Korg, Linn, Oberheim,
Simmons, Yamaha e due strument; basati su elaboratore.
Uliimamente ¢’ stata la tendenza di combinare questi due
metodi di generazione sonora nello stesso strumento.

In questa sede si possono discutere solo aleuni aspetti
dell’ormai diffuso uso dei sintetizzatori. A partire dal{’ini-
zio degli anni °70 il termine sintetizzatore divenuto
usuale per «I'uomo della stradas, e pochi occidentali pos-
sono avere evitato di sentirne il suono in qualche sua
applicazione, in un disco, alla radio, alla televisione o al
cinema, per non parlare dei ritmi generati dalle batterie
clettroniche che generalmente & tutto ¢io che s pud udire
dal walkman usato dal nostro vicino in un mezzo di
trasporto pubblico. Come & gia successo con aleri aspetti
del “progresso”, la reazione dell’umanici a questo genere
di innovazioni & inizialmente piuttosto perversa, L'enor-
me potenziale dell’claboratore domestico, & stato ampia-~
mente ignorato quando questo divenne Pultimo “glocatto~
lo” per adulti all’inizio degli anni "80, perché con esso si
potevano fare i giochi elettronici tipic delle sale giochi.
Questo & stato anche il caso del sintetizzatore in quest
ultimi anni. Molti musicisti rock, che hanne piit soldi che
capacitd musicali, non hanno avuto interesse a esplorare le
possibilita di ogni nuovo strumento che hanno acquistato,
accontentandosi di usare una mezza dozzina di timbri o
effetti che non erano disponibili in altri strument i in
loro possesso. Spesso i sintetizzator; digitali piti costosi
SONo stati usati per dei risultati assai semplici che avrebbe-
YO potuto essere raggiunti con poco sforzo su strument]’
mofto pit modesti,

Sarebbe comunque un errore giudicare le applicazioni
del sintetizzatore nella musica rock secondo i canoni della
musica classica o d’avanguardia. Le caratteristiche della
maggior parte della musica rock sono in antites; con quelle
della musica classica: altissimi livelli di amplificazione so-
nora ed energia fisica {sia da parte degli esecutori che di
quelli che ballano questa musica), mancanza di una sottile
varietd in tutti gli aspetti, sfruttamento della ripetizione e,
dal punto di vista di uno che ¢ al di fuori d; questo campo,
una intenzionale concentrazione sulla monotonia. Tutti
questi aspetti sono stati intensificati negli ultimi anni; |
movimenti della danza sono divenuti sempre pil similt a
un robot in modo che i ritmj rigidamente meccanici e
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regolari prodotti dalle batterie elettroniche programmate
sono diventati sempre pit adeguati (anche s¢ le macchine
pitt sofisticate possono, se necessario, produrre delle se-
quenze ritmiche pid flessibili e sincopate); allo stesso mo-
do la musica ¢ stata relegata a un sottofondo d’accompa-
gnamento per le improvvisazioni poetiche cantate dai neri
note come “rap” o “hip hop”. Questo approccio non &
esclusivamente limitato al rock,

Molti degli elementi che abbiamo menzionato sono pre-
sentl in una delle tendenze della musica contemporanea, la
cosiddetta musica minimale; i concerti del gruppo di Phi-
lip Glass da questo punto di vista non sono molto divers;
dai concerti gi musica rock. In tutti questi generi di musi-
ca, a differenza dell’uso degli organi elettronici in chiesa, s1
dimostra poco interesse nel ricostruire fedelmente i timbri
degli strumenti acustici, fatta cccezione per 1 pianoforti
elettronici ¢ le percussioni. Invece, come & successo nej
primi strumenti elettronici che hanno avuto maggior for-
tuna, §1 ricercano nuovi suoni nel sintetizzatori; 1 pit tipici
di questi sono Peffetto filtro, introdoteo alla fine degli anni
60 e pil1 di recente Peffetto coro che risulta dalla presenza
di due oscillatori in parallelo con frequenze leggermente
diverse. Come nei precedent tipi di strumenti elettronici,
molti gruppi di musica “colta”, jazz e rock hanno usato
quasi esclusivamente il sintetizzatore. Per quanto riguarda
la musica “colta” vi sono Mother Mallard’s Portable Ma-
sterpiece Co., Canadian Electronic Ensemble, Ensemble
de Synthétiseurs de Vincennes, 0dB, New York Biofeed-
back Quartet, New Computer Trio e Microcomputer
Network Band. Per quanto riguarda Ja musica pop e rock,
Tangerine Dream, Kraftwerk, Yellow Magic Orchestra,
Human League, Orchestral Manoeuvres in the Dark o
Depeche Mode. Gruppi strumentali come Intermodula-
tion, Gentle Fire e Ensemble d’Instruments Electroniques
de I'Itinéraire hanno usato sintetizzatori insieme ad altr
strumenti acustici ed elettronici. Tra i gruppi temporanei
sono da citare The First International Computer Orche-
stra ¢ un gruppo composto da dieci tastiere a campiona-
mento Prophet 2000, che utilizzando vari dispositivi di
segnalazione sonora come campane e clacson prese parte
alla celebrazione del centenario della Statua della Liberta

1 New York (1986) nella Liberty Ouverture di Wendy
Chambers. Tra i vari musicisti che si sono temporanea-
mente specializzati nel suonare un sintetizzatore invece di
una serie di tastiere, vanno menzionati John Eaton (Syn-
ket), Keith Emerson (sistema modulare Moog, vari stru-

menti della Korg e Kurzweil 250}, Richard Teitelbaum
(Moog modulare e Polymoog), Paul Bley (ARP 2500 mo-
dulare), Brian Eno (Putney), John Surnam (Putney, DX7)
¢ Jon Appleton (Synclavier),

Tra i compositori che hanno lavorato principalmente
con i sintetizzatori negli studi di musica elettronica ci sono
Walter/Wendy Carlos, Morton Subotnick (almeno fino a
che non inizio a usare il suo sistema di “elettronica fanta-
sma” progettato da Buchla, in cui una sequenza di tensjoni
di controlio, prima registrata su nastro e pol memorizzata
digitalmente, modifica elettronicamente | suoni eseguiti
dal vivo), Isao Tomita, Kitaro, Eberhard Schoener, Vange-
lis e Suzanne Ciani. Molti dilettanti hanno allestito a casa
propria degli studi ben attrezzati basati sui sintetizzators,
Tra gl altrt usi dei sintetizzatori in concerto v & quello di
modificare (piuttosto che generare) 1 suoni, partendo da
varie fonti sonore, in alcuni casi facendo agire tra di loro
clementi elaborati ¢ precisi come, per esempio, la serie di
lavori di Thomas Kessler quali Piano Control e Flute
Control; nei primi di essi veniva usato un sintetizzatore
Putney e successivamente un Fairlight. Oggigiorno un
compositore non ha pit bisogno di preparare un nastro in
uno studio per un lavoro per orchestra ¢ suoni elettronici,
Ma pud accuratamente programmare in anticipo ogni
aspetto dei patches per uno o pin sintetizzatori digitali che
sono suonati da strumentisti aggiunti all’orchestra. Due
applicazioni inusuali di una batteria elettronica program-
mabile appaiono nella produzione di poesia sonora ritmica
¢ sincopata di Charles Amirkhanian (dal 1981 jn poi) e nei
sensori di controllo percossi manualmente che sono appli-
cati su un costume indossato da Laurie Anderson.

STRUMENTI E SISTEMI NON COMMERCIALI

A partire dall’inizio degli anni ’50 alcuni hanno ritenuto
che gli studi di musica e%ettronica avessero la capacita di
produrre qualsiasi suono immaginabile sia conosciuto che
sconosciuto. La realti si & rivelata ben diversa; in pratica
ogni compositore & ancora costretto a definire e limitare il
materiale sonoro che viene usato in un determinato lavoro,
come & sempre stato necessario. Quando applicati allo
studio o, pill recentemente a un sintetizzatore, questi limi-
ti possono essere definiti in termini di selezione del tipo di
apparecchiatura o modulo di cui si fard uso e del modo in
cur questi verranno utilizzati. Negli anni *70 i suoni che
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erano disponibili in un sintetizzatore commerciale erano
chiaramente identificabili non solo come suoni provenien-
ti da un sintetizzatore ma spesso anche come i suoni
prodotti da un determinato modello. Non tutti hanno
accettato i fatto che i suoni disponibili a un compositore
fossero determinati per ragioni commerciali (in un campo
dove il potenziale & realmente illimitato, sebbene difficil-
mente potrd essere realizzato anche in parte negli anni a
venire). La maggioranza degli sviluppi possibili & legata al
futuro sviluppo degli elaboratori che sara discussa nel
prossimo paragrafo. Questo paragrafo passera in rassegna
brevemente alcuni degli approcci non commerciali che
sono stati ideati da compositori ed esecutori che hanno
ricercato possibilitd non fornite dagli strumenti in com-
mercio. Aleuni di questi sono risultati avere un potenziale
commerciale e pertanto sono gia stati discussi. Il campo di
ricerca piti semplice ¢ stato quelfo degli strumenti elettroa-
custici. Negli anni 30 sono stati costruiti alcuni di sali
strumenti ad arco e a corde pizzicate ¢ le ricerche conti-
nuano anche attualmente. A partire dagli anni ’50 sono
stati costruiti strumenti elettrici meno convenzionali. La
composizione di John Cage Cartridge Music (1960) che
esplorava le possibilitd di amplificare 1 “piccoli” suoni, ha
avuto una certa influenza in questo settore. 'T'ra le attivita
importanti in questo campo svolte soprattutto a partire dal
1970 circa, ci sono i lavori di Allan Bryant (che ha anche
ideato uno dei primi sintetizzatori non commerciali),
Hugh Davies, Paul Lyton, Mario Bertoncini, il £ruppo
Sonde, Godfried-Willem Raes, Dieter Triistedr, Richard
Lerman, Chris Brown, Tom Nunn ¢ Prent Rodgers. Tra
gli altri nuovi strumenti elettrici vi sono lo strumento-
scultura di Walter de Maria per La Monte Young, I’ Artau-
dofoon di Frans de Boer-Lichtveld (per un lavoro di Peter
Schat) e il Rahmenharfe di Mauricio Kagel.

I numero di recenti strumenti elettromeccanici costruit
da musicisti & molto piit limitato. Alla fine degli anni *40
Abraham A. Frisch ided un sistema per fissare delle infor-
mazioni sonore su un nastro magnetico senza usare un
registratore (in modo analogo alle maschere per il suono
disegnato di McLaren e aleri), ¢ il meccanismo fondamen-
tale che consiste nel muovere un nastro magnetico pre-
registrato su una testina di riproduzione, & stato modiEca—
to in varie manicre. Laurie Anderson ha applicato dei
segmenti di nastro sull’archetto di un violino e una testina
di riproduzione sul suo “violino a nastro”®, mentre in un
vecchio strumento di Michel Waisvisz i nastri venivano

Plerre Boulez (a sinistra) e Hans Peler Haller
al Halaphon durante le prove di Explosante..,
Fixe (New York, 1973}
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fatti passare manualmente su una testina montata separata-
mente. Esiste anche un sistema inverso che consiste nel
muovere una testina di riproduzione su dei quadrati o
rettangoli composti da spezzoni paralleli di nastro preregi-
strato; questo ¢ stato usato nelle due costruzioni MAP d;
Jon Hassell e nel Lateral Thinking Instrument di Akio
Suzuki. 11 suono disegnato ¢ impiegato in vari sistem; gia
descritti e nelio schermo luminoso dj Waisvisz, mentre
PInstrument photosonique di Jacques Dudon usa una se-
rie di ruote sonore fotoelettriche formate in maniera diver-
sa ¢ ritagliate da un sottile cartoncino, suonate per mezzo
di una serie di minuscole lampadine controllate elettroni-
camente o manualmente mediante delle piccole torce clet-
triche ¢ accordate secondo il sistema dei 7aga indiani che &
quello prediletto dal compositore. Due lavori di Cage,
Imaginary Landscape n. 1 (1939) e n. 3 (1942), compren-
dono delle registrazioni discografiche mantpolate mentre
Christian Marclay suona un piatto da giradischi con dischi
appositamente deformati, graffiau o assemblati in collage.

L’attrezzatura per modificare il suono (quella usata in
tucti gli studi) come i fiftri, i modulatori ad anello e Punita
di riverberazione, a partire dagli anni *6C & divenuta I'ele-
mento principale delle installazioni elettroniche dal vivo
per trasformare istantaneamente il suono degli strumenti
e/o delle voci nel corso di un concerto. Meno comune &
Pintenzionale creazione di una retroazione acustica (che in
genere si evita accuratamente) tra il microfono e Paltopar-
lante, sia come serie di suoni elettronici a sé stanti, oppure
modificati ponendo dei tubi di cartone o la cavitd orale
dell’esecutore su microfoni aerei, appoggiando microfoni
a contatto sulle corde del pianoforte che vengono fatte
vibrare mediante i suoni prodotti dagli altoparlanti, misce-
fandoli ai suoni degli oscillatori e Eltrando]i elettronica-
mente. Gli oscillatori elettronici erano anche usati occasio-
nalmente come fonti sonore prima che venissero inventati
1 sintetizzatori, a partire da Imaginary Landscape n. 1 di
Cage.

In cffetti se il prosperoso sviluppo della tecnologia clet-
tronica intrapreso durante la Seconda Guerra Mondiale
avesse seguito una direzione leggermente diversa, ¢ se
all’epoca non fosse stato perfezionato il sistema di regi-
strazione su nastro magnetico, la prima musica elettronica
avrebbe potuto essere creata (come la musica era sempre
stata creata in passato) da esecutori in una sala da concerto
che invece di suonare degli strumenti avrebbero azionato
degli oscillatori. Alvin Lucier ha esplorato la possibiliti di

33



54

applicazione degli oscillatori per tracciare onde stazjonarie
tridimensionali in una stanza, sia a frequenze audio che
sotto forma di impulsi elettronici (in Vespers, 1969), per
prodarre strutture di interferenza sull’esecuzione di stru-
menti tradizionali e per attivare elettromeccanicamente
una lunghissima corda (Music on a Long Thin Wire, 1977).
Gli oscillatori sono stati inclusi in vari modi in sculture ¢
ambienti sonori da James Seawright, Stanley Lunetta, Ho-
ward Jones, Max Neuhaus, David Tudor (Ranforest IVye
altri membri del suo gruppo Composers Inside Electro-
nics, Michael Brewster, Peter Vogel, Wakter Giers, Liz
Phillipps, Takehisa Kosugi, Peter Appleton e altri,
Sistemi piti complessi, spesso simili a sintetizzatori, o,
pilt di recente, sistemi basati su microelaboratore, sono
stati ideati da Gil Melié all’inizio degli anni 60 (percussio-
ni elettroniche e sintetizzatori a effetto archi), da Waisvisz
(la serie di sintetizzatori azionati mediante cuscinetti sen-
sibili al tocco chiamati Kraakdoos e pili di recente control-
It simili per tre moduli TX della Yamaha, che contengono
il ¢hip usato nella seric DX, il che dimostra che la serie di
suont resi disponibili dalfa scelta del fabbricante di imitare
il controllo a una tastiera semitonale & solo una piceoia
parte delle possibilitd sonore), David Rosenboom, Lunet-
ta, Tristedt, le grandi macchine compositive orientate al-
Vesecuzione di Leo Kitpper (Générateur automatique de
musique électronique) e di Salvatore Martirano (Sal-Mar
Construction), il Mur interactif spatio-temporel di 6 m x
2 m controllato da un claboratore di Jacques Serrano e
sistemi di microcomputer ideati da David Behrman, Paul
de Marinis, Carl Vine, Larry Wendt e altri. Una tecnologia
intenzionalmente pidl semplice viene usata nej sistemi di
Raes, Warren Burt, Ron Nagorcka, Mark Abbott e Brian
Doherty che, come nel caso degli strumenti di Walsvisz,
sfruttano talvolta Iintervento manuale su alcune part di
un circaito elettrico introducendo una resistenza o una
capacitd mediante il contatto diretto delle djea. 1l primo
esempio di un tale “maltrattamento” del circuito di oscilla-
tori sono 1 circuiti appositamente progettati da Louis Bar-
ron per la musica composta da lui in collaborazione con
sua moglie Bebe a partire dall’inizio degli anni 50 nel loro
studio privato. Questi venivano “stimolati” manualmente,
Spesso sovraccaricati in vari modi per produrre un’impre-
vedibile sequenza di suoni che danno I'impressione di
essere stati elaborati mediante filtri, modulator] e altri
dispositivi. Si sono resi necessari speciali rivelatori in gra-
do di ricevere suoni altrimenti inudibili, per ottenere le
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sorgenti sonore su nastro per Whistlers di Lucier (1966-67,
perturbazioni ionosferiche) ¢ alcune di quelle usate nel
lavoro a pitt canali di Annea Lockwood World Rbythms
(1975, terremoti e pulsar), mentre Variations VII di Cage
{1966) comprende un contatore Geiger e ricevitori radio e
sonar per I'esecuzione dal vivo,

Sono stati ideati anche dei dispositivi di controllo inu-
suali, incominciando dal palcoscenico di danza Terpsitone
di Termen (1932). Tra gli aleri dispositivi del genere ci
sono il Pedaphonic Dansomat (Universita dj Hawaii,
1967), uno costruito per Rip Off di Kobrin (ca. 1971),
Soundstair di Christopher Janney (1977) e Aanraker di
Waisvisz (1978). Tra i dispositivi di controllo sensibilj alla
vicinanza di un oggetto ci sono le antenne usate in Varia-
tion V di Cage (1965) ¢ il Moviophon sensibile alla luce di
Walter Stangl (meta degli anni *70). Tra | sistemi di con-
trollo basati sul corpo umano ci sono le onde cerebrali
{ritmi alfa) in lavori di Lucier, Manford Eaton, Richard
Teitelbaum, Roseriboom e Pierre Henry mentre in Cente-
ring di Ruth Anderson vengono usati dei monitors che
rivelano Pattivied nervosa delle dita come in una macchina
della veritd. Teitelbaum ha anche impiegato una nuova
tecnologia per espandere le possibilita del pianoforte aci.
stico, usando il ‘sistema Pianocorder dell}; Marantz per
controllare due pianoforti mediante un terzo, in Digital
Piano Music (1982), con dei patches pre-programmatt per
due microcomputers che permetrono di memorizzate, ri-
tardare brevemente e modificare le informazion; date dal-
Pesecuzione dal vivo, in termini di timbro, registro, altez-
za € riumo,

ELABORATORI

Risalgono alla meta degli anni *50 le prime applicazioni
degli elaboratori in campo musicale. Due sono le modalita
principali di quest’applicazione: analisi e la sintes]. L’a-
nalisi ¢ stata adottata sempre di pili a scopo musicologico
ma era originariamente usata in un ambito creativo: ana-
lizzando lo stile musicale di un dato compositore (inclusi
se stessi) ¢ possibile dare a un elaboratore le necessarie
Istruzioni per “comporre” musica nell’ambito delle regole
stilistiche da esso dedotte. Per quanto riguarda la sintesi,
un elaboratore pué generare una catena di valori numeric,
di campioni che tradotta in una sequenza di tension; elet.
triche mediante un convertitore digitale-analogico, viene
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smussata ¢ resa udibile come forma d’onda. L’elaboratore
¢ generalmente collegato a una stampante, che in casi pit
recenti pud produrre una partitura in una notazione tradi-
zionale; altrimenti lo stampato sard costituito dagli equi-
valenti alfabetici ¢ numerici. AlPinizio Ja computer music
combinava tra di loro vari aspetti di questi elementi fonda-
mentali, come la composizione musicale in vari stilj per
esecuzioni con strumenti convenzionali ¢ la sintesi di inte-
re composizioni musicali (con I’elaboratore che talvolta
“prendeva delle decisioni” su dettagli meno importanti), e
continua a farlo anche oggi, anche se in maniera molto
IMERc primitiva,

Il funzionamento basilare di un elaboratore & numerico
€ usa un sistema binario. In questo sistema i due possibili
stati elettrici di una lunga seric di piccolissimi commutato-
ri, ciod acceso e spento, sono lequivalente del codice
binario in cui ogni numero pud essere scritto come una
serte di cifre che individualmente sono “1” o “0”, | primi
elaboratori derivano dalle macchine calcolatrici, e pilt tardi
vennero anche assegnati dei valori numerici ai caratteri
alfabetici in modo che le macchine potessero riconoscere
delle semplici istruzioni come particolari combinazion] di
cifre binarie. Poiché anche la notazione musicale & un
codice, 1 tradizionali nomi alfabetici delle note musicali e
tatti gl altri simboli della notazione musicale poterono
essere codificati in modo simile. I primi tentativi di sintesi
sonora mediante elaboratore erano abbastanza rozzi, in
genere si limitavano alle forme d’onda a dente dj sega, a
causa della grande quantiti di memoria necessaria per una
velocitd di campionamento sufficientemente alta per otte~
nere una qualita timbrica convincente, Anche le composi-
zioni create in parte o totalmente mediante elaboratore
erano per lo pilt poco convincenti, perché si richiedevano
mesi per mettere insieme un programma adeguato che
potesse eseguire le pit semplici funzioni musicali, mentre
alcune delle strutture di controllo temporale usate dai
compositori, ma di cui non erano consci é)al punto di vista
analitico, erano al di 13 defle capaciti delle macchine. Gli
elaborarori di quell’epoca erano molto pitt lenti di quell:
usati attualmente e la disponibilita era limitata soprattutto
per i progetti non essenziali come la musica informatica,
Molti di quelli che avevano accesso agh elaboratori ed
erano disposti a imparare la programmazione, erano sciern-
ziatl interessati alla musica che produssero alcuni brevi
pezzi melodici sia per scopi di ricerca sia per loro piacere
personale.

Tra le varie marche di elaboratori che venivano usati a
scopo musicale fino alla fine degli anni 60 i pitl comuni
erano 1 modelli della IBM, soprattutto le generazioni suc-
cessive 704, 7090 ¢ 7094, ed & per questi claboratori che
Max Mathews dei laboratori della Beli Telephone sviluppo
una serie di programmi che ebbero una grandissima in-
fluenza, soprattutto MUSIC 4 ¢ MUSIC 5, che furono
ampiamente adottati. Barry Vercoe sviluppd MUSIC 11
per il mini elaboratore PDP-11 (Digital Equipment Cor-
poration) all’inizio degli anni *6C, e questo programma &
Stato trascritto con successo per aleri piccoli sistemi di
elaboratore. 1l primo mini elaboratore prodotto su grande
scala fu il PDP-8, che apparve nel 1965 ¢ I'anno seguente
era in vendita una nuova versione per poche mighaia di
dollari. Per la prima volta fu possibile acquistare un elabo-
ratore che potesse essere usato esclusivamente per la musi-
ca, n moc{lf) che, anche se un mini elaboratore era meno
potente di uno principale, la sua disponibilita era illimita-
ta. Attorno al 1970 vennero installati due PDP-8 nello
studio privato di Londra di Peter Zinovieff per controllare
moduli analogici per la generazione e Pelaborazione del
suono simili a quelli di un sintetizzatore (che nel 1972
furono integrati con un banco di oscillatori digitali) e allo
stesso tempo vennero allestiti dei sistemi simili da Mag-
hews (GROOVE) ¢ al Elektronmusikstudion (EMS) a
Stoccolma; quest’ultimo comprendeva un elaboratore
PDP-15/4C (che di recente & stato rimpiazzato da una
macchina DEC pidt grande, il VAX-11/750). Mentre la
capacitd di memorizzare ¢ la velocity degli elaboratori
aumentava e 1l loro costo diminuiva continuamente, alla
metd degli anni 70 ci furono tutte le premesse per un
notevole aumento del numero dei centri di musica infor-
matica. Stava comparendo anche una nuova generazione di
computer noti come micro elaboratori, dal fatto che la loro
“unitd di elaborazione centrale” & un “microprocessore”
contenuto in un unico “microchip” di silicio; questo usa
un’“integrazione su grande scala” e contiene da mille a
diecimila circuiti, Tra1 primi micro elaboratori ricordiamo
IApple 11 (1976) ¢ il Commodore PET {1977). Alcuni
sintetizzatori digitali in commercio utilizzano un mini
elaboratore separato (il DMX-1000 & disponibile anche
con il PDP-11, e la versione originale del Sogitec 4U, il 4X
sviluppato allIRCAM, usava un PDP-11/55), altri un mi-
cro elaboratore (come PApple 11 gia menzionato), mentre
tuttt gli altri includono un processore equivalente apposi-
tamente progettato. Tra 1 sistemi non commerciali che
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usano mini elaboratort commerciali citiamo il Samson Box
all'Universita di Stanford (PDP 10), il SSSP all’Universica
di Toronto (PDP-11/45) ¢ PUPIC di lannis Xenakis al
CEMAMu di Parigi (il Solar, ora rimpiazzato da un Hew-
lett-Packard HP-9000). Molti programmi sofisticati di
musica informatica sono stati ideati da specialisti che colla-
borano con questi centri e da compositori che hanno
ur’inclinazione per la matematica. I dispositivi periferici
disponibili come unitd di controllo a partire dallinizio
degli anni ’80, quali a penna luminosa, fa tavoletta grafica
e il “mouse”, ganno una notevole flessibilitd creativa in
aleuni sistemi per i compositori che non desiderano impa-
rare a programmare un elaboratore, mentre in altri sistemi
sono solo necessari per selezionare delle semplici istru-
zioni.

Sta finalmente scomparendo la vecchia barriera tra la
musica informatica ¢ i professionisti degli studi analogici.
L’industria ha prodotto dei sistemi informatici con una
vasta gamma di prezzi, possibilita musicali e capacita ope-
rative essenziali, Alcune ‘ditte di sintetizzatori, come [a
Roland, hanno sviluppato programmi per fa composizione
progettati per essere usati con micro elaboratori come
PApple IT o 'IBM PC, ¢ piil recentemente ¢ stato prodot-
to molto software musicale per I’ Apple Macintosh {oltre a
un’interfaccia che lo collega al Kurzweil 250). Afcuni siste-
mi a campionamento consistono in programimi, una tastie-
ra musicale e un circuito addizionale che pud essere inseri-
to in un micro elaboratore come I’ Apple 11 ¢ il Commodo-
re 64 ¢ Amiga. Sistemi pit semplici per la sintesi (costituit
per lo pili da sofiware e tasticra), per i non professionistt,
sono basati su elaboratori domestici come 1 due modelli
della Commodore, BBC Micro, Atari 520 e modelli della
Acorn, Amstrad e Sinclair, mentre il computer CX5M
della Yamaha contienc un chip di sintesi FM addizionale e
PAmiga e I'Atari 520 hanno dei chip sonori pit semplici
incorporati. L’evoluzione che ha portato al micro efabora-
tore & avvenuta in un brevissimo periodo di tempo e
nell’immediato futuro ¢ probabile che prosegua con lo
stesso ritmo. La “quinta generazione” di elaboratori che i
glapponesi stanno sviluppando dovrebbe comparire all’i-
nizio degli anni *90, mentre uno degli altri numerosi ap-
procci per aumentare la memoria e la velocita degli elabo-
ratori ¢ il nuovo potente microchip britannico “tran-
sputer”.

HuGH Davies

IL FUTURO

L’ascesa degli strumenti elettronici nella seconda meta
del XX secolo, per quanto possa essere mal vista daj
musicisti le cui carriere dipendono dallo stutus quo tradi-
zionale (oltre ai compositori coscienti del fatto chie le forze
commerciali sono state causa di un cattivo sviluppo in
questo campo), & un fenomeno assolutamente inevitabile e
adeguato ai fattori politici, sociali e culturali che caratte-
rizzano questo periodo. Il costo sempre piit alto delle
materie prime ha fatto in modo che le maccﬁine basate su
chip di silicio, basato su una delle sostanze pit comuni del
pianeta (la sabbia), sono state in grado di rifurre in prezzo
e in dimensioni tutti i precedenti sistemi equivalenti, men-
tre il costo della manodopera, che aumenta sempre di pill
nelle industrie manufatturiere e di manutenzione, ha reso
quasi inevitabili i prodotti che hanno poche parti mobili e
sono montati mediante robot e non richiedono manuten-
zione. La manodopera piti a buon mercato dell’estremo
Oriente ¢ la disponibilita di effettuare investimenti in ri-
cerche importanti ha dato alle ditte manufatturiere glappo-
nesi la stessa importanza che hanno raggiunto in altri
campi.

Durante gli anni ’80 la paradessale combinazione di
richieste da parte dei paesi occidentali di attrezzature elet-
troniche pilt sofisticate e gadgers che sono capaci di assol-
vere nuove funzioni ed effettuare nuovi “trucchi” con una
sempre pitt grande divisione e spaccatura 2 livello sociale,
si rispecchia nel contrasto tra il sottile uso che ne fanno
aleuni musicisti e Puso al “minimo comun denominatore”
che ne fanno altri.

La flessibilita degli attuali elaboratori & stata in gran
parte responsabile di questo fenomeno, grazie al potenzia-
le che hanno per migliorare la presentazione, interpreta-
zione ¢ la distribuzione d’informazione a cutt i gruppi
sociali. Per esempio lo stesso piccolo sistema informatico
che ha fatto risparmiare del tempo prezioso nella prepara-
zione di questo testo, se fosse disponibile in Unione Sovie-
tica potrebbe esscre usato sia per la produzione di samizh-
dat che per controllare tali attivitd sovversive da parte
dello Stato. Questa flessibilica, applicata agli strumenti
elettronici e alla musica elettronica in genere, dovrebbe
essere in grado di assicurare che per la fine del secolo ogni
musicista volendo possa disporre di un sistema “intelligen-
te” per la musica informatica da usare a casa (per compor-
re, stampare ed eseguire musica, indipentemente da quan-
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to essa sia tradizionale o alP’avanguardia) proprio come nel
passato il pianoforte era universalmente usato; lo studio d;
musica elettronica come & noto oggigiorno probabilmente
diventerd un laboratorio specializzato per alcune funzioni
che non si possono risolvere con i sistem domestici, acces-
sibile per mezzo di linee telefoniche mediante “modem”
avanzati, dotati di MIDI e altri codici.

La produzione di massa che copre moldi aspetti nel
campo degli strumenti elettronici ha fatto in modo che la
maggior parte delle correnti ¢ degli sviluppi futurt venisse-
ro determinasi da poche grandi industrie soprattutto giap-
ponest. In una rassegna di queste dimensioni & stato pOssI-
bile considerare solo i principali fabbricant e strumenti,
che rappresentano la parte scoperta dell’iceberg. Le ditte
pili piccole sono in grado di raggiungere una certa notorie-
ta solo quando offrono un prodotto che presenta un nuo-~
Vo approccio o ne rendono disponibile uno vecchio a un
numero molto pit grande di persone e a un costo molto
pit basso. Questa situazione ha fatto si che proprio nel
caso degli elaboratori domestici, alla meti degli anni ’80,
nascesse una vasta gamma di industrie di assistenza o la cuj
forza lavoro opera a casa con mezzi personali, per fornire
elementi di hardware pity piceoli con lo scopo di ampliare
le possibilita degli strumenti ptit popolari, e di software
(come nuovi patches), con vari formati ¢ metodi di memo-
rizzazione che sono il risultato di indagini effettaute nel-
Pambito delle possibilita di programmazione di alcuni
strumenti (che non sono sempre cosi “rivolti all'utente”
quanto vorrebbero far credere i fabbricanti) a un livello
che molti musicisti rock non sono preparati a raggiungere,
Questa situazione continuera ancora per pochi anni, fino a
che gli avtuali bambini che sanno usare Pelaboratore non
diverranno adulti. 1 risultato delPattuale situazione sard
probabilmente un rallentamento del tasso dj sviluppo di

rodotti rivali {di cui vi ¢ una sovrabbondanza) che si
faranno concorrenza in campi comuni, poiché queste ditte
pitt modeste, spesso gestite da una o due persone, hanno
cffettuato un investimento finanziario limitato e possono
permetterst di fallire con alcuni dei loro prodotti (a diffe-
renza di coloro che fabbricano uno strumento completo
che pud costare all’acquirente 1000 dollari o pin). La di-
sponibilitd di una vasta gamma di sistemi software compe-
titivi per gli strumenti pia popolari allungherebbe anche la
vita di tall strumenti ¢ ridurrebbe anche Pattuale tendenza
a farki cadere in disuso causata dalle ditte pilt tmportanti.
Solo ora si stanno facendo dei passi per organizzare im-

portanti collezioni da museo ¢ delle mostre (come quella
attuale) degli strumenti e delle aparecchiature elettroniche
storiche, di cui alcuni sono stati da tempo perduti, distrutti
o smontati per utilizzarne i pezzi; questo € un passo
essenziale per comprendere I'atruale situazione ¢ forse
scoprire nuove possibilita estrapolandole da un passato
relativamente recente.

Le previsioni vengono spesso sconvolte da Innovaziont
tecnologiche imprevedibili che non mostrano aleun segno
di rallentamento. Il campionamento che prima si trovava
solo nei sistemi piti costosi ha impiegato solo tre anni pet
divenire il “gusto del mese”.

1} formato generale degli attuali sintetizzatori digitali sta
incominciando a uniformarsi, per quanto riguarda alcuni
metodi di “perforazione” delle istruzioni verbali, alcune
forme di visore per la lettura (per controllare sia questi che
messagpl e Istruzioni dall’elaboratore), oltre ad alcuni di-
spositivi di memorizzazione permanente (che possono es-
sere archiviatl) per timbri, suont, sequenze di suoni e
intere composizioni. Le attuali cartucce ¢ discherd, hanno
una capacitd di memorizzazione piuttosto limitata soprat-
tutto per i suoni campionati, ma questa probabilmente
sara notevolmente ampliata, non solo perfezionando quei
sistemi (eliminando la ripetizione di informazion; ridon-
danti) ma anche sviluppando sistemi pit efficienti. La
mancanza di attrezzature per registrare sugli attuali appa-
recchi per compact disc, sari probabilmente risolta entro
breve tempo. L’odierna dispariti tra la forma e Ia presenta-
zione degli elementi programmabili di ciascun strumento &
nelia maggioranza dei casi superficiale, tanto che un musi-
cista esperto in un sistema pud velocemente Impararne un
altro,

Il sistema di codici MIDI che rende possibile un collega-
mento tra vari generi di aparecchiature (soprattuteo quelii
fabbricati da ditte diverse) probabilmente verrd utilizzato
ancora per molto, poiché | fabbricanti hanno ogni Interes-
se affinché questo continui, Ma poiché il MIDT & stato fin
dall’inizio un compromesso, il massimo accordo che pote-
va essere raggiunto tra ditte rivali, come tra molti sintetiz-
zatort, ¢ troppo orientato verso la musica semitonale, an-
che per alcuni musicisti che non sono per niente afl’avan-
guardia. Le recenti discussioni che hanno avuto luogo in
alcuni circoli sulla potenziale espansione in un “super-
MIDI”, si spera porteranno oltre alla progettata fusione
con il codice di sincronizzazione temporale per pellicola
SMPTE. il MIDI in sé non & pit limitato agli strumenti
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musicali ma ¢ gid introdotto in altre apparecchiature da
studio, cosicché i collegamenti audio tra i varl clementi
possano essere effettuati mediante il MIDI, E probabile
che prima che questo si vada diffondendo, saranno dispo-
nibiﬁ macchine commerciali che combinano fra di loro
funzioni che fino ad ora erano separate, quali quelle del
registratore, del sintetizzatore e di altri disposttivi, per cui
questi studi diverranno obsoleti. Gli strumenti musicali
tradizionali continueranno a essere suonati in combinazio-
ne con quelli elettronici, € un nuovo sistema che consiste
in una serie di speciali sensori di controllo collegati per
mezzo di un’interfaccia multiplata MIDI a un sintetizza-
tore (gid disponibile per pianoforti acustici e chitarra),
dard loro la possibilita di comparire nello stesso campo
quando necessario.

HuGt Davies
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