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1. Introduzione

La conservazione e l’archiviazione digitale dei beni culturali è ora ampiamente 
studiata ed è un tema di ricerca affrontato in numerosi ambiti [11,13,14,9]. Il mondo 
musicale non fa eccezione a questa regola, spaziando dalla conservazione delle parti-
ture manoscritte a quella degli strumenti musicali antichi, dalle vecchie registrazioni2, 
alla musica elettroacustica su nastro magnetico [15, 5], ecc. In linea generale, da questi 
studi sembra emergere che la conservazione digitale di documenti densi3 accoppiata 
alla rappresentazione simbolica di elementi linguistici (ove disponibili) sarebbe suffi-
ciente per preservare la maggior parte delle opere artistiche in ambito musicale.

Esiste però un campo musicale specifico che presenta problemi più gravi nella con-
servazione delle sue opere: la musica elettroacustica eseguita dal vivo. La maggior parte 
di tali lavori (se non tutti) sono oggi in pericolo perché la loro sostenibilità nel tempo 
è estremamente complessa (cfr. la Sez. 4) – si crea quindi un bisogno urgente di ricerca 
e di soluzioni per affrontare una perdita altrimenti inevitabile di molti capolavori del 
secolo scorso. Inoltre, se i problemi di sostenibilità della musica elettroacustica ese-
guita dal vivo non verranno affrontati, i lavori attuali e quelli futuri potrebbero essere 
sottoposti allo stesso destino dei loro predecessori.

1  Questo articolo è la traduzione italiana di N. Bernardini - A. Vidolin, “Sustainable Live Electro-
Acoustic Music”, in Proceedings of the Sound and Music Computing Conference 05, 2005; pubblicato anche in 
eContact!. (Online Journal for Electroacoustic Practices), n. 8.3, Montréal: Communauté électroacoustique 
canadienne / Canadian Electroacoustic Community. < https://econtact.ca/8_3/bernardini_vidolin.html> 
(04/19).

2  Cfr. <http://www.aes.org/technical/documentIndex.cfm#ardl> (04/19).
3  Il termine denso è tratto dai primi studi semiotici [6, p.241 e sec. 3.4.7], [7, III, 3] e [3]. Significa 

fondamentalmente che i documenti non sono rappresentazioni simboliche finalizzate ad essere ulterior-
mente interpretate e convertite in un artefatto finale, ma incorporano l’interezza del contenuto in sé stessi.
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2. Problemi

La musica elettroacustica eseguita dal vivo è senza dubbio una forma d’arte ad 
“alta intensità esecutiva” che può in qualche modo essere assimilata ad altre tipologie 
musicali incentrate sull’esecuzione: tra tante, il jazz, la musica popolare oppure le 
interpretazioni di grandi solisti sono le prime tipologie che vengono in mente. Queste 
possono includere, ad esempio, gli standard jazz eseguiti da un artista straordinario, i 
concerti dal vivo di rock-band di successo, le sublimi interpretazioni di opere classiche 
di cantanti o musicisti leggendari, ecc. In generale, la conservazione di questi lavori 
implica la conservazione dei documenti sonori registrati che li contengono. Anche se 
la registrazione non è l’esecuzione vera e propria, la sua riproduzione di alta qualità è 
considerata accettabile per la conservazione della memoria.

Il caso della musica elettroacustica eseguita dal vivo è completamente diverso poiché 
non si tratta di preservare soltanto una esecuzione memorabile, ma piuttosto la capacità 
di eseguire, studiare e reinterpretare l’opera molte altre volte ancora, con esecuzioni 
diverse che propongano molteplici interpretazioni. La registrazione della prima (o di 
una qualsiasi) esecuzione di un lavoro musicale di musica elettroacustica dal vivo è 
invece assolutamente insufficiente e inadeguata per la ri-creazione del lavoro stesso.

Quest’ultimo obiettivo richiederebbe una partitura in grado di fornire le indica-
zioni esecutive necessarie alla ricostruzione completa del pezzo. La notazione sim-
bolica, astratta dalla realizzazione pratica e dai suoi fondamenti tecnologici, diventa 
estremamente importante in questi casi. La notazione dovrebbe essere sia descrittiva 
che prescrittiva (dovrebbe definire sia il risultato desiderato che il come ottenerlo – de-
scrivendo sempre entrambi in termini indipendenti dai dispositivi utilizzati). Tuttavia, 
la musica elettroacustica eseguita dal vivo possiede attualmente, nei casi migliori, con-
venzioni e pratiche semiografiche paragonabili alle tablature medievali. Ciò è dovuto 
a diversi fattori, primo fra tutti la disponibilità delle tecnologie di registrazione sonora 
che sono state considerate, per anni, come il modo giusto per preservare i dettagli 
riguardanti l’esecuzione elettroacustica. Questo errore di valutazione, connesso con:

a) patch di configurazione dell’utente finale che utilizzano tecnologie software e 
hardware proprietarie (vedi la Sez. 4.1);

b) uso di formati di file binari e proprietari;
ha portato a enormi perdite di informazioni sulle esecuzioni di molti lavori di mu-

sica elettroacustica eseguita dal vivo. È giunto il momento di pensare alla sostenibilità 
di queste opere del passato, presente e futuro.

Inoltre, la rappresentazione della partitura deve resistere al degrado del tempo e 
alle rivoluzioni tecnologiche, quindi deve basarsi su standard comuni di livello fonda-
mentale (come ad es. la carta, formati aperti di file audio ampiamente diffusi, unità 
metriche standard, ecc.).

3. Soluzioni possibili

Queste considerazioni hanno portato all’ideazione di soluzioni che dovrebbero 
essere adottate per qualsiasi partitura di musica elettroacustica eseguita dal vivo e/o 
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comunque sensibile alla sostenibilità. Dette partiture dovrebbero essere corredate da
• un glossario multimediale che descriva tutte le elaborazioni elettroacustiche utiliz-

zate nel lavoro; la descrizione di ciascuna di queste elaborazioni dovrebbe contene-
re:

• una descrizione algoritmica;
• una risposta all’impulso;
• un esempio audio.

Questi elementi dovrebbero essere forniti in un formato standardizzato basato su 
codifica di tipo testuale (ASCII) (come ad es. il XML). Inoltre da
• un sistema di notazione assistita dall’elaboratore basato sul paradigma orchestra/

partitura (cioè una descrizione/prescrizione di come i suoni siano creati, e una de-
scrizione/prescrizione di dove essi debbano essere collocati nel tempo).
Riteniamo che un glossario multimediale possa fornire effettivamente informazio-

ni completamente diverse rispetto ad una registrazione di un estratto o di un intero 
brano. Un glossario come quello descritto qui sopra consentirebbe agli artisti di ve-
rificare se i singoli elementi sono collocati nel punto giusto pur lasciando inalterate 
la maggior parte delle varianti interpretative (ad esempio dinamica, velocità, ecc.). 
Inoltre, mentre la risposta all’impulso di un sistema di elaborazione possiede le qua-
lità di astrazione desiderate, probabilmente sarebbe troppo difficile, in numerosi casi, 
risalire al sistema (solitamente complesso) che la ha prodotta. Tale risposta all’impul-
so, quindi, dovrebbe essere completata da un’accurata descrizione algoritmica di ogni 
processo elettroacustico ed essa (o la sua funzione di trasferimento) dovrebbe piuttosto 
servire come strumento di verifica (similmente ai segnali di test utilizzati nei nastri 
magnetici dell’era analogica).

Il paradigma orchestra/partitura è tuttora rilevante perché consente:
a) una buona separazione tra i dati di sistema e i dati esecutivi;
b) un abbassamento della barriera di complessità durante le esecuzioni;
c) una integrazione perfetta con l’esecuzione degli strumenti tradizionali.

Va detto che il modello orchestra/partitura ha una serie di gravi inconvenienti 
(vedi per esempio [8]). Tra questi, il più dannoso è quello di promuovere una men-
talità che separa i processi dagli eventi. Questa separazione è spesso molto debole, se 
non del tutto inesistente, nella musica contemporanea. Tuttavia, la mancanza di un 
modello decisamente migliore e i vantaggi elencati qui sopra ne suggeriscono ancora 
l’utilizzo nella musica elettroacustica eseguita dal vivo.

L’adozione di modelli sostenibili di partiture può essere considerevolmente facilita-
ta da applicazioni software di notazione assistita da elaboratore che dovrebbero essere 
concepite per:
a) raccogliere automaticamente i dati interni di dispositivi elettronici quali mixer, 

generatori di effetti, DSP, ecc. e convertirli in un formato standard (per es. XML) 
usando la codifica ASCII, unità metriche standard, ecc.;

b) fornire rappresentazioni oggettive come grafici nel tempo della risposta all’impulso 
locale;

c) fornire assistenza al compositore nel concepire la notazione dell’esecuzione relativa 
agli elementi di cui sopra.
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Analogamente, la trascrizione e la documentazione della musica elettroacustica 
eseguita dal vivo dovrebbe costituire una parte integrante della creazione di un lavoro 
(proprio come è essenziale lo scrivere una partitura per la maggior parte della musica 
contemporanea) e potrebbe/dovrebbe diventare una professione editoriale al pari della 
copiatura professionale di musica.

Questi elementi dovrebbero fornire una sostenibilità a lungo termine dei lavori di 
musica elettroacustica eseguita dal vivo.

4. Studi di caso

La musica elettroacustica eseguita dal vivo costituisce un repertorio piuttosto rile-
vante che fornisce molti esempi con diversità di contesti e impostazioni. Purtroppo, 
la maggior parte di questi esempi è problematica: il modo in cui sono realizzate le 
partiture non consente l’esecuzione di ampie porzioni dei brani o non la consentirà 
in un futuro a brevissimo termine (dobbiamo sempre pensare che 50 anni siano un 
futuro estremamente breve nella storia della musica). Naturalmente, un esempio “pro-
blematico” di partitura musicale di musica elettroacustica eseguita dal vivo nulla ha 
a che vedere con la qualità della musica stessa. Tuttavia, un esempio “problematico” 
di partitura di un capolavoro non ne consentirà comunque l’esecuzione in futuro e 
questo lo rende – se possibile – ancora più problematico.

Fortunatamente, esistono alcuni esempi “positivi”. Anche se nessuno di essi è per-
fetto e molti problemi devono ancora essere risolti, questi esempi sono molto im-
portanti perché creano una base di partenza sulla quale fondare il superamento dei 
problemi e migliorare le realizzazioni.

4.1 Stockhausen – Oktophonie

Un buon esempio di musica elettroacustica eseguita dal vivo è fornito da Oktophonie 
di Karlheinz Stockhausen [16]. Oktophonie è un pezzo per supporto sonoro multicanale 
di 69 minuti che, in linea teorica, potrebbe anche fare a meno di una partitura.

Tuttavia, fedele alla sua tradizione di lunga data nel creare partiture di realizzazione 
di notevole qualità artistica, Stockhausen ha annotato con attenzione ogni dettaglio 
musicale e tecnico di Oktophonie con un livello di definizione difficile da superare.

L’introduzione tecnica del lavoro contiene uno schema descrittivo del sistema di 
produzione (vedi Fig. 2 – si prega di notare il riferimento ai “dischetti Notator” senza 
ulteriori informazioni sul loro contenuto) e tempi e dinamiche di ogni traccia in ogni 
sezione. Manca anche la descrizione dell’utilizzo di un (ormai dimenticato) “QUEG” 
per gestire la spazializzazione sonora (interpolazione intercanale, intervalli di ampiezza 
misurati, ecc.). L’unico riferimento sul web4 non aiuta molto. Anche il citato elabora-

4  <http://www.ems-synthi.demon.co.uk/emsprods.html#queg> (04/19).



13Nicola Bernardini, Alvise Vidolin

tore “Atari 1040ST” è diventato un pezzo da museo5 e l’azienda produttrice stessa ha 
da tempo avviato attività più redditizie.

Emagic Gmbh ha cessato la manutenzione della piattaforma Atari all’inizio del nuovo 
secolo ed è stata acquisita da Apple Inc. nel 2002. La compagnia ha rifiutato di rilasciare 
il codice sorgente o i binari del Programma “Notator” affermando che “potrebbe sot-
trarre potenziali clienti al software Notator Logic”6 – quindi i dati basati sul “Sequencer 
Notator” utilizzato da Stockhausen sulla piattaforma Atari sono sostanzialmente persi. 
Riguardo a quest’ultimo punto, una sola possibilità rimane a disposizione: esiste ancora 
una comunità di utenti volontari affezionati al software “Notator”7 che può aiutare al 

5  Cfr. per es. <http://www.atarimuseum.com/computers/16bits/stmenu/atarist.htm> (04/19).
6  <http://www.notator.org/html/notator_faq.html#17> (04/19) (Notator Logic è un software com-

pletamente diverso che viene utilizzato su piattaforma Apple Macintosh).
7  <http://www.notator.org> (04/19).

Figura 1. Stockhausen, Oktophonie – Alcune immagini della pagina O V.
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recupero del contenuto dei dischetti (questo esempio è rilevante perché illustra un caso 
lampante di un problema centrale nella conservazione della memoria – il potere delle 
comunità contrapposto alla volatilità delle aziende sul medio e lungo termine).

In casi come questo dobbiamo essere molto soddisfatti dell’esistenza di un nastro, 
perché fino a quando esisterà quest’ultimo Oktophonie sarà ascoltabile – poi non più. 
Una ricostruzione fedele è molto difficile, forse impossibile, poiché mancano alcune 
informazioni essenziali.

Questo lavoro è il più significativo che abbiamo potuto trovare sotto diversi aspetti.
a) Oktophonie fornisce una prospettiva temporale sufficiente per mostrare il proble-

ma principale della musica elettroacustica eseguita dal vivo. Tenendo conto delle 
dimensioni cronologiche della storia della musica, Oktophonie è un lavoro estre-
mamente recente (datato 1990/1991) – i musicologi lo considerano assolutamente 
contemporaneo;

Figura 2. Stockhausen, Oktophonie – Pag. O IV, dettagli della descrizione schematica.
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b) esso mostra chiaramente che le scale temporali delle tecnologie e del software im-
piegati propongono prospettive radicalmente diverse: le tecnologie descritte nella 
partitura sono diventate ormai obsolete da numerose generazioni. È difficile trovar-
ne unità disponibili e funzionanti in alcuna parte del mondo. Se la realizzazione 
della partitura si basa sulla presenza di queste tecnologie il lavoro è irrimediabil-
mente perso a meno che non sia stata già elaborata una riedizione della partitura di 
realizzazione che renda obsoleta la prima edizione.
Quindi, pur riconoscendo a Stockhausen e ai suoi collaboratori un’estrema cura 

nella realizzazione della partitura di Oktophonie nel tentativo di fornire tutte le infor-
mazioni necessarie alla ricostruzione del pezzo, la partitura stessa è l’esempio perfetto 
di quanto sia complicato il problema della sostenibilità della musica elettroacustica 
eseguita dal vivo. Il problema fondamentale è che un riferimento alla tecnologia uti-
lizzata è semplicemente non sufficiente per ricostruire il pezzo.

Tuttavia, Oktophonie non è certamente il lavoro più a rischio. La tendenza attuale 
di molti lavori di musica elettroacustica eseguita dal vivo lascia emergere molti esempi 
sconcertanti.

Con l’obiettivo di offrire precisione e dettaglio, i compositori producono partitu-
re che includono “la parte di elettronica dal vivo” memorizzata digitalmente (spesso 
usando formati proprietari) su supporti vari, utilizzando applicazioni software (spesso 
proprietarie) realizzate allo scopo che funzionano su sistemi operativi e hardware effi-
meri. Agli esecutori di musica elettroacustica eseguita dal vivo viene detto che “basta 
premere play e tutto inizia”, e questa sembra essere la soluzione definitiva. In realtà 
questa si rivela essere la pietra tombale per questi lavori. Basti pensare che numerosi tra 
questi lavori siano memorizzati (dati e applicazioni) sui famigerati Iomega Zip Drives 
(fuori produzione da decenni) oppure su mastering non industriali di CD-ROM. Per 
quanto riguarda i supporti utilizzati, forse questi ultimi potranno durare molto più a 
lungo attraverso diverse edizioni compatibili con le versioni precedenti, ma arriveran-
no a 50 o 100 anni? Riusciranno a durare più a lungo di così? In fondo, consideriamo 
ancora “recente” il Pierrot Lunaire di Arnold Schönberg, vero?

4.2 Battistelli, I Cenci

Altri esempi possono essere meno problematici. Nel caso in esame, “meno proble-
matico” non significa che si abbia la certezza assoluta che queste partiture siano perfet-
tamente eseguibili. Tutte le partiture elencate di seguito fanno ancora emergere proble-
mi di sostenibilità che verranno sottolineati. Tuttavia, queste partiture mostrano alcuni 
tentativi di sostenibilità che sembrano riusciti. “Riusciti” significa che è stata possibile 
l’esecuzione della partitura senza l’aiuto dei compositori e/o dei loro assistenti tecnici8.

I Cenci [1] di Giorgio Battistelli fornisce un altro esempio illuminante. La partitura 
possiede una legenda dettagliata sia per la notazione simbolica utilizzata per le voci de-
gli attori sia per quella utilizzata per l’elaborazione elettroacustica di orchestra e voci.

8  Peraltro, spesso i problemi sono vissuti dal compositore stesso e/o dai suoi assistenti tecnici quando 
cercano di riprendere il lavoro diversi anni dopo la prima esecuzione.



16 La Sostenibilità della Musica Elettroacustica eseguita dal vivo

Ad esempio, la Fig. 3 descrive l’elaborazione n. 6. La descrizione grafica illustra:
• il diagramma di flusso dell’elaborazione;
• l’algoritmo (in termini astratti);
• le proprietà dell’oggetto (cioè i valori) espresse in unità convenzionali (ad es. Hertz, 

dB, ecc.).

Nella partitura, l’elaborazione viene attivata e disattivata da un segno grafico sem-
plice e ben visibile (illustrato in Fig. 4).

Le parti musicali e le istruzioni di live–electronics sono riportate all’interno dello 
spartito con terminologia indipendente dai dispositivi tecnologici utilizzati. Una 
copiosa legenda all’inizio della partitura spiega nel dettaglio come creare ogni singola 
elaborazione effettuata all’interno del lavoro9, mostrando poi con precisione quando 
essa debba essere eseguita nel brano. Come tale, I Cenci di Battistelli può essere defi-
nito “sostenibile”. Naturalmente, l’aggiunta di risposte all’impulso ed esempi audio 
specifici per ciascuna elaborazione potrebbero migliorare il quadro, ma la compo-
sizione può già essere ricostruita dalla sola partitura come in effetti è stato fatto 
almeno una volta dopo la prima esecuzione con lo staff tecnico originale10. A onor 
del vero, il compositore ha chiesto che un membro del team originale di produzione 
(Alvise Vidolin) affiancasse lo staff tecnico negli ultimi giorni della produzione ber-
linese per essere aiutato nella scelta di alcuni possibili finali, rimanendo però questo 
affiancamento completamente scorrelato rispetto al modo in cui la partitura de I 
Cenci è stata realizzata.

Le partiture successive di Giorgio Battistelli sono state sviluppate seguendo le 
stesse linee guida, con diversi gradi di dettaglio e definizione (vedi per esempio 
[2]).

9  Nella partitura ci sono 11 descrizioni simili a quelle mostrate in fig. 3 e un glossario di 27 effetti vocali.
10  In particolare all’Hebbel - Theater di Berlino nel 1999, sotto la direzione del suono di Mark Polscher.

Figura 3. Battistelli, I Cenci – Definizione delle elaborazioni (esempio).
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4.3 Boulez, Dialogue de l’Ombre Double

Dialogue de l’Ombre Double [4] (1984) di Pierre Boulez per clarinetto solista e live–
electronics fornisce un altro esempio di rilievo. L’impostazione elettroacustica prescrive 
in questo caso alcuni microfoni speciali per il clarinetto, un riverbero naturale e uno 
realizzato attraverso le risonanze di un pianoforte, l’esecuzione di un clarinetto dal 
vivo e un clarinetto “ombra” (pre–registrato) che alterna, in un contesto spazializzato, 
intermezzi transitori tra gli assoli del clarinetto reale.

Ogni passaggio è notato con linguaggio descrittivo in una introduzione separata 
della partitura (un esempio è mostrato in Fig. 5). Livelli e volumi di ciascun elemento 
sono espressi in forma proporzionale in decimi (vale a dire 1/10, 2/10, …), i tempi 

Figura 4. Battistelli, I Cenci – Richiamo delle elaborazioni (esempio).
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sono espressi in secondi e la localizzazione del suono è espressa in termini di altopar-
lanti che vengono attivati o silenziati in corrispondenza di determinati segni (cue) nella 
partitura (anche qui in una distribuzione funzionale alla scrittura musicale – cfr. Fig 
6). Non vengono fatti riferimenti a tecnologie specifiche.

Dialogue de l’Ombre Double è un brano virtuoso difficile sia per la parte di 
clarinetto che per l’esecutore dal vivo della parte elettroacustica. Tuttavia, può essere 
agevolmente letto, studiato e re-interpretato attraverso la sola partitura11. Ci sono 
comunque alcuni problemi nell’interpretazione corretta dell’equilibrio dinamico (la 
notazione delle scale dinamiche non è né scientifica – per es. 0 dB, -12 dB, ecc. – né 
musicale – come mf, fff, ecc.), ma lo schema generale è stato ponderato con attenzione 
in modo da garantirne la sostenibilità.

4.4. Nono, Das atmende Klarsein

Gli ultimi lavori elettroacustici di Luigi Nono sono sempre stati seriamente in 
pericolo: le prime partiture derivate dal suo manoscritto erano molto carenti nelle in-
formazioni per ricostruire il lavoro. Queste composizioni potevano essere eseguite solo 
da un esiguo gruppo di musicisti scelti e istruiti personalmente da Nono per ciascun 
lavoro, e l’elettronica non faceva eccezione.

Fortunatamente, numerosi musicisti e tecnici, in collaborazione con l’Archivio 
Luigi Nono, hanno raccolto nel corso degli anni un’ampia gamma di documenti le-

11  Anche in questo caso ci sono molte esecuzioni con diversi solisti e registi del suono.  

Figura 5. Boulez, Dialogue de l’Ombre Double – Descrizione della transizione (esempio).
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gati alla ricostruzione di ogni opera in tutti i suoi dettagli, e quando l’editore BMG-
Ricordi ha deciso di realizzare una nuova edizione per ciascuno di questi lavori, tali 
documenti si sono rivelati estremamente utili.

Das Atmende Klarsein [10] (1987) è uno dei primi esempi di questa ardua impresa, 
ed è uno degli esempi migliori per la causa della sostenibilità.

Anche qui, la partitura viene fornita con una descrizione dettagliata di ogni elabora-
zione (vedi Fig. 7) assieme ad una notazione grafica per l’esecuzione (cfr. Fig. 8). Inoltre, 
l’edizione della partitura licenziata nel 2005 viene proposta con un DVD che contiene:
• un’introduzione storica alla genesi dell’opera;

Figura 6. Boulez, Dialogue de l’Ombre Double – Descrizione della transizione (esempio)
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• un’esecuzione commentata (sia per il flauto che per le parti di live–electronics);
• un glossario sonoro degli effetti di flauto;
• un’introduzione all’esecuzione della parte di live–electronics;
• una panoramica delle prassi esecutive del coro.

La maggior parte dei commenti e delle indicazioni è stata fornita dagli artisti che 
hanno lavorato con Nono alla prima esecuzione delle opere.

Va notato che il DVD non contiene una registrazione dell’esecuzione completa 
del pezzo. Come già rilevato sopra (cfr. la Sez. 2), una semplice registrazione potrebbe 
compromettere la nascita di interpretazioni diversificate.

Un’aggiunta utile potrebbe essere, anche qui, la presenza di risposte all’impulso per 
ciascun elemento di elaborazione e la sostituzione di riferimenti a hardware specifico 
(come ad esempio il Halaphon – che tuttavia è uno strumento ben documentato) con 
le funzionalità astratte di quell’hardware.

4.5. Problemi più complessi: la spazializzazione

La rappresentazione della posizione sonora nello spazio rimane ancora il proble-
ma più difficile da risolvere. Soluzioni come quella adottata in Dialogue de l’Ombre 
Double di Boulez (cfr. Fig. 6) funzionano per movimenti e impostazioni relativa-
mente semplici. Quando questi diventano più complicati, le caratteristiche spazio-

Figura 7. Nono, Das Atmende Klarsein – Descrizione dell’elaborazione (esempio).
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temporali della localizzazione del suono pongono ancora grandi sfide a una notazio-
ne simbolica concisa che può essere studiata e acquisita dagli interpreti attraverso la 
sola partitura.

Figura 8. Nono, Das Atmende Klarsein – Estratto della partitura.
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5. Conclusioni

Con questo brevissimo excursus, gli autori si augurano di aver sollecitato l’atten-
zione su un problema la cui soluzione è sempre più urgente: quello della sostenibilità 
dei lavori di musica elettroacustica eseguita dal vivo.

Sin dalla prima stesura di questo articolo è stato pubblicato almeno un altro saggio 
ben informato e documentato dedicato proprio a questo problema (cfr. [12]). Gli 
autori del saggio citato forniscono interessanti studi di caso di lavori di ricostruzione 
di due opere complesse di Luigi Nono (Quando Stanno Morendo, Diario Polacco n. 
2 e Omaggio a György Kurtag). Tuttavia, questi studi si concentrano sulla tecnologia 
necessaria oggi per l’esecuzione dei pezzi, non considerando il fatto che una vera ripro-
duzione “infinita” può essere ottenuta solo creando metodi di notazione e trascrizione 
adeguati. Essi si affidano a tecnologie e hardware attuali e specifici, limitandosi quindi 
a rimandare il problema a uno stadio successivo, forse dieci, venti o trenta anni da 
adesso.

Noi ribadiamo fermamente invece che i lavori di musica elettroacustica eseguita 
dal vivo potranno godere di migliori possibilità di essere eseguiti in futuro solo se le 
loro partiture si baseranno su:
• tecnologie estremamente semplici (carta, inchiostro, unità di misura standard, 

ecc.);
• ridondanza delle fonti (diffusione più ampia, forse ottenuta attraverso tecnologie 

P2P e licenze d’uso aperte);
• esempi audio e risposte all’impulso isolate, registrati in seguito a codifiche standar-

dizzate su supporti sufficientemente diffusi;
• e infine, ma non per questo meno importante, la presenza di comunità attive di 

interpreti disponibili alla cooperazione e sufficientemente coscienziosi nel condivi-
dere e documentare le loro esperienze esecutive.
In particolare, qualsiasi dipendenza da qualsiasi forma di piattaforma informatica 

e software dovrebbe essere fortemente evitata nelle partiture.

6. Coda

A quattordici anni di distanza dalla prima stesura di questo saggio e in occasio-
ne di questa seconda edizione in lingua italiana, dobbiamo constatare la rapidissima 
scomparsa di supporti fisici quali i CD, i DVD, ecc. e relativi dispositivi di lettura e 
scrittura. A fronte di questa scomparsa rileviamo l’emersione di numerose tecnologie 
di streaming di rete che in linea teorica dovrebbero semplificare la distribuzione di 
documenti densi (vedi Sez. 1). Tuttavia, l’effimera volatilità di questi ultimi non lascia 
ben sperare sul piano della sostenibilità delle opere di musica elettroacustica eseguita 
dal vivo, sollevando anzi la questione della costituzione di istituzioni autorevoli dedi-
cate alla conservazione e al mantenimento di questo patrimonio.
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