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La fistea dellorehestra & il Utolo che si & dato a questa edizione, la terza, del Convegno che sl lene,
come ormai & di rito, nellAula A del Dipartimento Interaleneo di Fisica Michelangelo Merlin di Bari, ¢,
latto nuovo, si replica nellAula Magna del Liceo Classico Francesco De Sanctis i Trani.

Kella prima edizione si ¢ discusso sulla disposizione dei suoni in un segmento del conlinuum so-
noto, secondo un ordine sistematico, precursore della scala moderna, che prende le mosse dalla Scuola
che Pitagora, esule dalla Greeia, fonda a Crotone (tra il 520 e 11 529 a.C.).

Nella seconda edizione s & indagato sulla multidimensionalita del timbro, parametro hstologico e
carallerizzante del suona.

Adesso la nostra attenzione si rivolge agll strumenti musicali, vistl, sta singolarmente nella loro
identita organclogica, ¢ fistca, sia inserith nellorganismao in cul si realizea la musica d'insieme: lorchestra

Lorchestra ¢ una enlith collettiva nella quale coesistono (devonal) pit sogeetti diversi tra loro. Un
caleidoscopio di carattert, e, pertanto, di tpologie umane (ogni elemento che ne [a parte, in quanto
soggeilo vivenle, & un mondo a sé stante), ma, anche, professionali e musical. E unimmagine rimpic-
clolita di quel macrocosmo che & la societa umana; & un microcosmo, dove el 5 trova a dovere lavorare
insieme per i raggiungimento del medesimo obiettivo. Per questo, essa & un luogo che, oltre a restitu-
irct la sostanza sonora {potrensmo dire la res facta) di unopera musicale, o da unalta lezione di civilts,
dimoestrando come qualsiasi problema, qualsiast differenza, qualsiasi conllitlo, possa essere Lemperato,
s¢ non superato, guando s concorra verso la reabizzazione di comuni obiettivi.

Domewtco MoLisis

“Ohni musicista intelligente dovrebbe avere familiaritd con le legen fisiche che stanno alla base della sua
arte”. Difficile non concordare, a tulta prima, con questa affermazione (un po’ “paternalistica’l a dire il
vern, come la definisce Eli Maor nel suo recente La musica dai summerd), di Clarence G. Hamillon, salvo
poi chiedersi in che modo, esattamente, le legpi hsiche possano aiulare un musicista a diventare un
artista migliore. D'altra parte, come riporta ancora Maor, pare che a proposite di The Theory of sound,
limponente opera sullacustica musicale di WS, Rayleigh, uno dei pitt importanti scienziati di fine
Olocento, st dicesse che conleneva “troppa lisica per 1 musicisti e troppa musica per 1 hisici”. Un gradizio
simile aveva accolto, un secolo ¢ mezzo prima, il tentativo di uno dei pio grandi matematiei della storia,
Eulero, di diormulare la leoria musicale su basi interamente malematiche: troppa geometria per 1 mu-
sicisty, troppa musica per i matematict... In verita, anche a volerne compilare solo un primo elenco ca-
suale, gli aspetti della teenica del vari strumenti musicali basati su lenomeni fisicl pit o meno nol sono
molteplici. I battiments vengono usati per laccordatura degli strumenti a corde, ma anche come im-
portante elemento di defintzione tmbrica nel pianu]lurr.r, e i alcuni registri r_lt]]'t:-rb',anu. Gl armonie,
usiamo qui volutamente il maschile, pii diffuso in ambito musicale, sono alla base del funsonamento di
tutti § fati, e vengono usati come effelti imbricl in molti altri strumenti. Meno immediata pud essere la
splegazione fsica di altri aspetti costrultivi, o esecutivi, come il posizionamento dei martelletts rispetto
alle corde del pianoforte, la distanza dal ponticello neghi archi, o il punto di percussione nei timpani. E,
ancora, come si spiega lassenza della campana, unieo fra 1 fati, nel Hauto? Perché, all'incirea a parith di
lungherza, il clarinetto produce suoni pit gravi degli altn strumenti a hato?

I musicisti seguone in larga parte un percorso di studi comune ma, nonostante frequenti mo-
menti di incontro in orchestra o net grupp: da camera, le specificita tecniche e costruitive dei diversi
slrumenti rimangone spesso poco conosciule o, quantomeno, di difficile confrontabilits. Lobiettivo
principale di un convegno come queste & proprio di riportare a un unico modetlo, quello della catena
acustica lormata da oscillatore-risonatore-adattator: dimpedenzalirradiatort, la comprensione delle
peculianta des van strumenti, e il confronto tra essi. Del resto, una delle principal direttrici di speri-



mentazione della musica contemporanea s & incentrata proprio sugh strumenti musicali: per ragion:
di spazio, ciiamo soltanto il pranotorte preparato di Cage, e le tante nuove tecniche strumentaly, tacen-
de del tutto della musica elettronica

Ritornando all affermazione intziale, forse cidoche conta non & chiedersi se lacustica musicale pos-
sa renderci del musicisti migliort, ma provare a acquisire maggiore familiarita con le legpi fisiche alla
base della musica, e stare a vedere quali puﬁmhilili ci attendano lungo questo percorso.

VINCENZO PANNARALE

Ormat =1 & consolidata la tradizione di proporre queésio convegno, alla sua terea edizione, che ha
lo scopo di esaminare sia da un punto di vista musicale sia da un punto di vista dei fenomeni fisici
coinvolti aspetti intriganti legaty, questanne, allesecuzione dellorchestra, un insieme di tanti strumenti
mustcall suonali con armonia nelle sonorild e rigore nellesecuzione temporale. In effetts | due aspetty
“fisict” fondamental: sono appunto larmoma del suon: necessanamente legata ad una dustribuzione
spaziale degli strumenti non affatto casuale e un rigore, da parle di tulte le sezioni orchestrali, nel
rispetio deglt intervalli temporali. Un connubio spazio-tempo insolubile di armonia perfetta. Alben
Einstein, che ers anche un musicisla, ne era cosciente, Chissa, pud darsi che lorchestra sia stata una
buona ispiratrice per la sua teoria della relalivitd generale, capolavoro “nella fisica” come teoria affasci-
nante dello spazio-tempo. Mi piace crederlo.

DomEeNICO D1 Bagt

Il Liceo "F De Sanctis” di Trand, il Conservatorio “N. Piccinn™ e il Dipartimento Interateneo di
Fisica " Michelangelo Merlin® di Bart insieme per unbecasione unica da ammirare come un “banchetio
della sapienza” di eco dantesca, cost variegato da veder combinati in perfetta armonia musica e fisica,
valorl umanisticl e aspetti scientifici,

Il Liceo ha accolto con entusiasme il progetto di fungere da spazio ospitante per un evenlo di cosi
grande spessore, tale da toceare non soltanto le corde instrumenlorum musicorum, ma sapratiuito le
corde del cuore.

La musica & :i:nn-:.'gal:l:ilr che sia i una relazione profonda con la scienza, non riducibile stmp]i-
cemente alla fisica acuslica, alla frequenza di battimenti o al fenomeno di risonanza. La musica &
ricerca di armonda, & combinazione di suoni, & ordine @ ritmo, & riprmlu:.:inm: della realtd altraverzo
l'interpretazione tradotla in suoni, Non va dimenticato, a tal proposite, che le arti del QUADRIVIO
comprendevano aritmetica, geomelria, astronomia e musica, a conferma del profondo legame tra mu-
slCd e sclenga,

La musica e la fisica sono un elemento caratlerizzante i profilo del Liceo "FE De Sanchis’, spazio di
cultura che vanta la presenza del Museo ESMEA, un percorso espositivo impostato sulla valorizzazio-
ne di un riceo patrimonio scientifico in possesso dell'istituzione, consistente in strumentazione relati-
va al campo della fisica, della chimica e delle scienze. La realtd museale organica, diffusa e raceontata,
unisce il sapere scientifico e il sapere umanistico in un'unica trama complessa di sapert fondati sul
medessmi principt di analisi, sintes e lettura eritica della realth.

Loecasione del convegnoe si colloca nell'ambito della multiforme cultura del Liceo "F De Sanctis”,
realta scolastica audacemente proiettata verso le shide della conoscenza e verso la costruzione di solide
basi culturall, volte a potenziare i “talenti” dei propri alunni, arricchendoli con un bagaglio di spessore
culturale, critico, e insaziabile curfositas.

Grazia RBUGGiERo



La Fisica degli strumenti a fiato: Legni e Ottoni

La storia r_h:gh strumentt musicali ebbe o con un vomo che, soffiando in un corno animale,
milieni e milioni di anni fa, credette di sentire la voce di una divinitia

Lo scorrere del tempo ha portate allo sviluppo di innumereveli stili, tecniche, e, ovviamente, stru-
menti musicall. Questo sviluppo arlistico non & da esgsere consideralo assoluto, sciolto da quaLli:aa'i
legame con il progresso scientifico, bensi marclante allunisone con esso. Uno squisito lavoro compiuto
da musicisti, artigiani, ¢ scienziaty, ¢ ha condotte aghi strumenti a fiato dellorchestra come i cono-
sciamo oggt: Flauti, Obol, Clarinetti, Fagottl, Cornd, Trombe. Nonostante 1l mondo conosca anche
tantissima altrs struments a fato, per il loro timbro carattenistico, e (forse), per la bellezza matematica
delle loro equagioni, sono proprio thr]]:i sopraccilati a essersi guadagnati un posto sla bile nelle orche-
stre, da Bach a Schonberg, da Mozart a Morricone. Ognuno, con le proprie tecniche di costruzione,
e lecniche di esecuzione: ognuno con una propria equazione caratleristica, ¢ dona nuove emozioni,
sempre diverse, oggl come allalba des tempi.

VINCENZO ALBERTO SANSIPERSICO



Da Syrinx a Syrinx: il mito del flauto nella storia

Syrinx. Da qui il mito della nascita del lauto: Syrinx prega gli déi di salvarla dal selvaggio Pan, ¢
oltiene di essere trasformata in una canna che fara risucnare ancora la sua voce ogni qual volla soffiera
il wento. Ma Pan, che non put rinunciare al sue amore, lega ingegnozsamente la canna, ottenendo
un flauto a setle suoni, da portare con sé. Proprio da una semplice canna di legno inizia la storia del
Hauto, presente sin dallepoca romana negli ambient: pastorali. Ma, & nel Baroceo che il flauto assume
una propria idenlita, grazie soprattullo ai suoi aspetti coloristici, sia in senso lecnico-virtuosistico, sia
nella resa del cantabile. Grazie allopera di Bach, Telemann, Hiandel, comineia a nascere un repertorio
di sonate, ¢ concerti, scritti appositamente per questo strumentao. Levoluzione del fauto continua nel
periodo Classico, in cul indzia una ricerca di uniformith imbrica, € sonora, che va di pard passo a quel
processo di meccanizzazione che prevede lapertura di fori laterall semitonali, controllati da “chiavente’,
per la produzione der semitond estraned alla scala fondamentale. Questo progresso troverd compi-
mento nel periode Romantice, per intziativa di Theobald Boehm che ci ha consegnato il flauto come
ogpi lo conosclamo: in metallo; ¢romatico; con fort ampi, ¢ azionati da chiavi. E per merito di questa
“rivolurione” che il flaute ottiene une slancio, tale da divenire per molt la voce del Novecento, dopo un
Ottocento scarno nella produzione da camera det grand: compositori. La scuola [rancese, nelle igure
di didatti quali, a esempio, Taflanel, Gaubert, Moyse, ¢ di compuositori come Ibert, Dutilleux, Poulene,
st & imposta come promolrice di un ideale di emogeneild e purezza che ha, poco alla volla, perso
fascino agli occhi ded compositort davanguardia i quali hanne stravolto il suono di une strumento tra-
dizionalmente delicato e apollines, introducendo nuove leeniche (armonici, whistle lone, humming)
che hanno avuto come efletto una sensibile variazione timbrica. Il timbro dello strumento & un tema
di grande interesse, e cid st evinee ancora di pid in Syrinx, opera per llauto solo di Debussy, 1o cul vi &
una manifesta idiomaticita che non consente trascrizioni per altrd strumenti. Syrinx ¢ il flauto, come
lo & sempre stato dalle ongind.

ALESS10 BELLARTE

C. Debussy, Syrinx per flauto solo
(. F Handel, Sonata in 5 minore, 1. Largo, per Flaute @ Conlinug

WAL Mozart, Concerfo per Flaulo ¢ Chrehestra in Sol magore K313

Cadenza del 17 movimento
E Schubert, Introduzione ¢ variaziont op. 160, 1 variazione, per Flauto ¢ Planoforte
0. Messiaen , Le merle Noor (incipit), per Flauto e Planolorte

C. Debussy, Prélude d laprés-midi dun faune (battute 1/30)

Alessio Bellarte, flauto

Rebecca Rita Ventrella, pranoforie



Loboe: una voce da un altro mondo

Come buona parte degli strumenti a fiato che oggl conosclamo, anche loboe ha antichi progenitor
dai quali derivano gli aulsf dell'antica Greeia, e le fibiae dellantica Roma.

Presumibilmente lantenato delloboe & lo chalemele, il cul nome, al pari di chalumen, presumibile
antenate del clarinetio, deriva dal tardo latino calamelius, diminutivo di calamus {(canna), Al Medio-
evo risale uno strumento, riconducibile alla famiglia delle bombarde, col timbro le cui descrizioni ci
riportano alloboe, anche ze piin voluminoso ¢ potente. In ogni caso, ben differente dal clarinetio che,
per la maggiore morbiderza del suono, spesso ¢ designato col termine dulciana. 1l nome oboe risale
al secolo XVTL, quando 1 francesi lo chiamarone hautbois {legno alto) per il suo forte volume sonoro.

Loboe, essendo lo strumento che ha meno oscillaziom nell'intonazione, & i dlerimente di tutta
lorchestra. Al primo oboe spetta il compito di dare il La a tulta la compagine.

Per il timbro di queste strumento sono stati detts aggettivi che, tutty, insistono nel descriverne
la espressione emoliva. Gli esempi di assolo di oboe sono innumerevoli. 5 penst alla breve cadenza,
una lirica pausa meditativa con l'indicazione Adagio, della ripresa nel primo movimento della Quinta
Sinfonia di Beethoven. O alla melodia nella sexione centrale della Marcia Funebre dell Eroica ¢ alla
successiva ripresa del tema della marcia. Ma loboe & capace anche di trasformarsi: lo si ascoltd nel tema
dell’Anatra da Pierine e o Lupo di Sergej Prokolev. Di questo straordinario strumento musicale (ma
quale strumento musicale non & straordinario, quando, una volta creato da un abile lutaio, s1a aflidato
all'arte di un eccellente strumentista?) ascolteremo due brani. Il primo & I'Elegia per oboe ¢ plano-
forte, di Mino RBota, un brane connotato dall'andamento nuslnlgii.‘u e senbimentale, seritto dal “no-
stro” Maestro nel maggio 1955 1 secondo & il Gabriels Oboe di Ennio Morricone, dal film Mission di
Roland Jofté, del 1986, Una colonna senora celeberrima, oggette privilegiato di studi musicologiel sul
rapporto musica-immagine, per la quale Morrcone s ispira, tanto alla musica rinascimentale, quanto

a quella degli indios.

Domenico MoLisimo

Nine Rota, Elegia, per oboe ¢ planolorte

Ennio Morrcone, Gabriels Oboe

Maria Preziosa, obor

Cristina i Lecce, pranoforte



Sentito a distanza, suona piuttosto come una tromba

E il 1732 guando, nel suo Musicalisches Lexicon, Johann Gottiried Walther, rilerendos a un nuevo
strumento musicale, scrive: Sentife a distanza, suona piuttosto come una tromba. Per la prima volta nel-
la storda dt”hrganuh:gla mustcale, quello che nellMtocento e con siderato l'u:i:ignulu dellorchestra, &
citate col termine clarinetto. Il diminutive & dovuto al fatlo che, al suo esordio, il suo Umbro, stridente
e aculo, rammenta quelle del elaring, un tpo di tromba, lunga e sottile, usata, nel XVII e XVIIT secolo,
per produrre anche suoni nel registro acuto (ved: 'Orfeo di Monteverdi).

Il ¢elarinetto non ha, pertanto, alcuna parentela con il ¢larino. La sua invenzone consiste, invece,
nel mighoramento ¢ perfezionamento dello chalumenu, strumento a canna cilindrica, e ancia semplice,
ulilizzato nel XV e XVII secolo. I termine chalumeau & sopravvissuto, ¢ ogel indica il registro grave
del clarinetto. Lo chalumeau, a sua volta, deriva dalla cennamella, o clalamello, strumente in legno,
dalla forma allungata e sottile, dotato di un timbro vigorose ¢ acuto, Il nome derva dal tardo latine
calamellus, diminutivo di calames {canna), attribuito anche al probabile antenato delloboe, lo chale-
mele. La cennamella & anche citata da Dante, nel decimo verso del XXIT Canto dell' Inferno (in questo
caso, tutlavia, la cenmamella & una melafora: le terzine infziali del Canto sene, infatts, un commento al
segnale scurrile col quale, alla fine del Canto precedente, Barbariceia, incaricato da Malacoda, capo dei
dizvoli Malebranche, ha dato inizio alla marcia nella quinta balgia).

La letteratura per il elarinetto & sterminata. Ma, dello sirumento a ragione definito usignolo dellor-
chestra, consideriamo due testimonianze, di due compositori, distanti nel tempo, e differents tra loro,
eppure accomunati dallamore per il Umbro di questo strumento.

Nellottobre del 1791, Mozart, gia molto malato, forse presago detla fine imminente (morird meno
di diae mesi dt:-pu. all'alba del 5 dicembre), serive di getto, senza quasi aleuna cancellatura, ['ultima
composizione per strumento solista della sua breve vita: il Concerto per clurinelio ¢ orchestra K 622
Nonostante la malattia, le amarezze, le difficoltd economiche, la depressione, questa, che Mozart o
lascia, & una delle pagine pit commoventi e luminose della Storia dellArte.

Tra lestate del 1895 e lottobre del 1899, Giacomo Puccini lavora a Tosca, uno dei titoli pit amati
dfﬂ'up-l:m lirica. Puccind, all'inizio del tereo atto, 1sola i clarinetto dal resto dellorchestra, e riesce a
disegnare realisticamente latmosfera dellalba che precede la fucilazione di Mario Cavaradoss col tim-
bro dello strumento, facendoghi intonare, in uno struggente assole, la melodia pit famosa dellopera,
E lucevan le stefle.

Domentco MoLisimg

G. Gershwin, Rhapsodie in blue (incipit)
G1. Puccini, Tosca, Atto Tereo, 1. Largo

Alessio Chiulli, clarmmetio

Cristina Di Lecce, pianoforie



Il Fagotito: un breve profilo

Nella famigla degli strumenti a anda doppia il pid curioso, di lorma e di nome, &1l fagotto. Da un
punto di vista teenologico pud essere considerato il basso delloboe, come il corno inglese & il contralto,
ma nel suo impiego in orchestra e come strumento solista, questo “hasio delloboe” ha, di falte, una sua
precisa personalita che sostanzialmente lo distacea dal suol consanguinei, come loboe, appunto, e il
corno inglese: non fossaltro per la duttilith con la quale ha saputo adattarss, nel corso d: diversi secol,
alle esigenze della pratica musicale, malgrado la sua scarsa maneggevolezza, ¢ il timbro londamentale
della sua voce che & grave. Anz, a differenza delloboe e del corno inglese, che mostrano una certa ri-
trosia verso gli ammodernamenti del gusto e della moda, 1l vecchio l'agutlu & pleno di intraprendenza,
tanto da apparire oggl un “tultofare” {(come lo definisce Aliredo Casella) dellorchestra moderna: una
specie di Falstall, insomma, degli strumenti musicals, che si glora della propria vigoria, delle sue at-
titudini canore, della sua indole varia, ora seria ¢ brontolona, era giolosamente comica e caricaturale.
Nel corso di pin di quattro secoli di vita artistica, il lagotlo ha perfezionato la sua tecnica, ma non ha
mutato di molto il suo aspetlo: ora ¢ composto di cingque peze, che formane due tubi di legno montat
a U, molto vicini I'uno allaltro. La sua ancia doppla & applicata a un caralteristico boechino, a forma di
pipa ricurva, comunemente noto come “esse’, innestato quasi alla meta del corpo dello strumento. C2
da aggiungere che lo sviluppo del tubo sonore del fagotto & di circa due metn e sessanla cenlimeltri. La
sia attitudine di "tuttofare” nasce anche da queste dimensiont abnormi, perché il fagolto pud emettere
nole su unestensione di pid di tre oltave {pressia poco come il violoneelln), ¢ copre agevolmente la
tessitura di tutle le vocl umane, dal basso al soprano.

NicoLas CHIMIENTI

B Dukas, Lapprenti sorcier, Tema della scopa {incipit)

G. Donizetti, Lelisir diamore, Larghetto { Una furtiva lagrima)
Michele Di Lallo, fagorto

Cristina Di Lecce, pianaforte

G. Rossing, I barbiere di Siviglia, Cavating di Rosina, Andante, Moderato
Michele D Lallo, Nicolas Chimienti, fagott:



Il Corno nella storia, e nella struttura

[Havoro tratta dellevoluzione det moedelli strumentali e fisicl riguardo al Cornoe francese nel pano-
rama storico, strumentale ¢ materiale.

La nascita inconsapevole, l'utilizzo durante manifestaziont e ritd religiosi, lottimizzazione che con-
sacrerd questo sirumento come inprescindibile, gia dal periodo romantico, per le orchestre,

Masce, dungue, non solo per detlagli storico-anatomicl, ma anche per necessitd sentita dai pro-
lessionisti, lesipenza di migliorare 1 livelli di capacita acustica orchestrale, e compattezza melodica

globale.

Utilizzatissimoe nelle orchestre come strumento, sia melodice, con tanti spunti solistici, sla armo-
nico, graxie al suo parljl:ularr: timbro che congiunge in modo egregio le altre requenze orchestrali.

Mluelti compaositort del periodo barocen, classico, romantico, hanno dato importanti ruoli a questo
strumento dal suono evocativo in campo sinfonice, cameristico, ¢ operistico.

Strumento “anfibio’, i compositori lhanno trattato sia come appartenente al gruppo dei legni, siaa
qu&[lu degh ottoni, grazie alle sue molteplici qualita timbriche ¢ sonore.

Fin dal neolitico il suono del cornoe, col suo timbro che spazia da note cupe e solenni, a terribili
barriti, & stato versatile strumento di comunicazione, espressione musicale, rituale. Ma al corno & stata
anche riconesciula una particolare lorza evocativa: si pensi alla Chanson de Roland in cul si narrano
le gesta di Orlando che, prima di soccombere, suona il suo corno, un elifanle, per chiamare in soccorso
le truppe di Carlomagno; o alla citazione di Cardueci nella Leggenda di Tevdorico, dove il suono del
corno viene descritto come lontano e solitario.

YVINCENZO CONVERTINI

W, A Mozart, Concerto per Corno ¢ Orchestra in Mt bemolle maggiore K447
Allegro (batlute 28/69)

E Poulenc, Elégie for horn tn F & piane, Agitato molto (battute 9/33)

Vincenzo Converling, cormo

Cristina [ Lfrr.'l:,pu!nq.fbr!f



Suoni la tromba, e intrepido

E difficile che non salga il livello di adrenalina nelle vene, guando si ascolti Suoni la tromba, ¢
iritrepido, duetto finale del [T atto dei Puritard di Bellini, o la celeberrima Marcia Trionfale che apre il
[T Atte dedl’ Arda di Verd:: due Lh:g[i innumersevoli esempi in cui la tromba, con il suo inconfondibile
timbro emerge, o si amalgama nell'insieme dellorchestra. Strumento a fiato, di oltone, la tromba fa
parte della famiglia degh aerofoni. La sua storia si perde nella notte dei templ. Costrusta da popola-
zion diverse, usando lavorio, il bronzo, largento, persino il eristallo. Gl egizid le attribuiscono orgine
divina, facendone risalire 'invenzione a Osirls, concezione atteslata dal ritrovamentoe di due trombe,
una di argento, laltra in bronzoe par'.nalrm: pte dorato, nella tomba di Tutankhamon, accante al sarcofa-
go. Gl ebrei la importano dall'Egitto, utilizeando come strumento di comunicazione, e di comando, lo
shofar, il keren il keras, tutt e tre a forma di corno di bue, mentre, con funzioni sacre ¢ la chatzozerd,
un lubo diritto e conico dargento, il cul suono, nelle citazioni bibliche & associato all'intervento divine,
soprannaturale: si pensi allespugnazione di Gerico, o allApocalisse. In Grecia & la salpiny che Eschilo
cila per il sucno penetrante, Hi.]_ui.t['d]‘lll:. La =i usa per 1 segnali militari, lunerali, feste, [][lmplddl. aAviye-
nimenti pubblici. Nellantica Roma l'uso della tromba & limitato all'ambito certmioniale, e, sopratiutto,
militare. La bucina, fatta a spirale, 1l cornu, di forma semicircolare, la fuba, con canna lunga e diritta.
I remani fanno precedere le loro legion: da un gruppo di twbateres: 1 cornicmes, vicini agli stendardi,
con | loro strumenti a campana [rontale che fanno risuonare § segnali di battaglia; i fubicines assicme
alla fanteria. Le fonti pau'lanu di un suono terribile, riferite in parliﬂ.rlan: alle decine di febrae suonate
conlemporaneamente dalla I Legione Augusta.

In ogni case l¢ trombe potevano produrre solo un bmitato numero di note, Trascorrono secoli
prima che la tromba dnﬂ:nga uno strumento pia versatile. La tromba medievale {chiamala Buirstne)
deriva dalla brctna romana, e & scomoda da suonare. Solo nel XV secolo, la tromba azssume la forma da
noi conosciuta, con la curvatura che opgi la contraddistingue. Nel 1607, Claudso Monteverdi inserisce
per la prima volta le trombe nellorganico dellorchestra, nella Toccala che precede il Prologo dell' Or feo.

In seguito lo strumento diventa sempre pid versatile, e trova posto in ogni genere musicale, sia in
orchestra, sia come solista: volla per volta marsiale, eroico, brillante (s pensi al I Concerto Brande-

burghese di Bach), vibrante, caldo, espressivo {come non ricordare il tema di Gelsomina da La Strada
di Nino Rota?),

Donenico MoLisim

E. Porrino, Preludio, Aria ¢ Scherzo, Sostenuto, Allegro
M. Rota, La Strada, tema di Gelsomina

Cataldo i Tommaso, framba
Cristina [ Ltf.'n:l:,pzmm_fum:



Il segreto delle percussioni: da rumore a armonia

La produzione del suono negli strumenti a percussione ¢ a corde percosse

I1 pubblico che 51 accinge a ascoltare del percussionistn st aspetta di assistere a una perlormance
caratlerizzata da unampia varieta ritmaca, ¢ timbrica, piuttosto che da una linea melodica, o armonica,
ben definita, tipica, Invece, del planoforte, o degli strumenti a corda.

Come mai facendo vibrare la membrana di un tamburo s sente un colpo secco, cosi diverso dal
£UOno ]:lm]:l':i-III:J i un planoforle, che, pure, ¢ p-ru-;iuliu dalla percussione del martelletto sulle corde?

E com® possibile che alcuni strumenti a percussione stano in grado di produrre suoni di altezza
definita, come i timpani, o il diapason che viene addirittura usato come punto di riferimento per ac-
cordare glhi altr strumenti?

La risposta pit semplice a queste domande st basa sullo studio del modi normali di oscillazione di
un sistema, le cui singole parti si muovono in fase di moto armonico semplice. A ogni modo normale
corrisponde una frequenea, detta fondamentale, e, ogni mote arbitrariamente complicato, nell'ipotesi
di piccole oscillazioni, £ oltiene dalla sovrapposizione di un certo numers di modi normali. Il rsultato
& un sueno ricco di iperton; se la loro frequenza & un multiplo intero della fondamentale, questi ven-
gono delth armonici, ¢ conlribuiscono a rendere il suono “musicale’, e di altezza definita. Viceversa, il
risultato & pid simile a un rumore, caratterizzato da una forma donda irregolare.

La presentazione st pone lobiettive di analizzare § fattori che contribuiscono alla qualita del suono
prodotto dagli strumenti a percussione, e a corde percosse: le caratteristiche inerziall e elastiche del
corpo vibrante; le diverse modalita di percussione della superficie; l'adattamento di impedenza per un
elliciente trasferimento di energia delle onde sonore.

Viviana VIGGIAND



Le percussioni pazze dei Coribanti

C2 un gruppo di suonator scatenatt (Platone, nello lone, i definisce fuord di senno), 1 Coribant,
che battendo bastoni, pietre e metalli, crotali e tamburelli a cornice, coprono i vagiti del piccolo Zeus
in una caverna crelese, nascondendolo cost a Crono che vorrebbe divorarlo. Si potrebbe d:ixquimn: a
lungo, se l'uomo, nell'intenzione di produrre una forma di comunicazione significativa, che fosse alter-
nativa alla lingua parlata, ossia il inguaggio dei suons, abbia fatto, per prima, uso della voce, oppure del
suo slesso corpo, 4 cominclare dalle mans, come strumento a percussione. Ma, gli stessi suoni, prima
che tali, sono impulsi, battits, eventi di natura fhisica percussiva, a prescindere dalla loro altezza, intensi-
14, ¢ tmbro. Concetlo LEPrEssn anche da John Cage, nella prl:J'a'.uum.' del trattato Le Percussiond di Gui-
do Facchin: If you are not hedaring music, percussion is exemplified by the very next sound you actually
hear wherever you are, in or out of doors or city. Nel Novecento, finalmente, gli strumenti a percussione,
considerati anche quelli di derivazione lolelorica, grazie alla ricchezza della gamma di timbrd, ¢ alla
ampiezza della tavolozza di colori, di cui dispongono, seno presi in considerazione dai compositord i
quali, tra laltro, per rappresentare, e spiegare, i tanti effetts zonor che i rinnovato strumentario pro-
duce, invenlano anche una nuova semiografia musicale. La musica si apre alle nuove frontiere del “ru-
more” ¢ della ritmica impulsiva pura. 81 concepiscono orchestre interamente costituite di percussioni,
come avviene in lomsation di Edgar Varese, ¢ in First Construction in Melal di John Cage.

Le percussioni diventano cosi una classe strumentale complessa, e il percussionista & un musicista

che alfronta un vasto repertorio, sunrando contermnporaneamente strumenti di diverse caleporie, siste-
mati in gruppi che richiedone grande attitudine per la esecuzione multipla e solistica.

Domentco MoLisim

I Xenakis, Rebonds b
Miceold Fino
E. Novolney, A minute of news for solo snare drum

Maurieio Varchio



1l Pianoforte tra storia € analisi tecnica

Ogni pianista, al fine di ottimizzare la resa della propria esecuzione musicale, dovrebbe conoscere
approfonditamente ogni aspelto lecnico del proprio strumento. Tullavia, nonoestante lampia lettera-
tura esistente in merito alla lunga storia del planolorle, a partire dalla sua nascita, sinoe alla diffusione
odierna, le caratteristiche costitutive e funzional di questo ":rnan:hmg-:gnu" rimangono poco conside-
rale a finl interpretativi anche dagli addett ai lavord. Si polrebbe mostrare come il nesso tra una buona
interpretazione e la sua accetlabile resa passi necessariamente attraverso una determinata concezione
delle possibilith tecniche e espressive dello strumento di cul d s serve.,

St mostrera come eststono diversi lipl di regolazione della meccanica atli a favorire 1 numerost stili
di esecurione: aleuni grandi planisti, tra cul i celebri Glenn Gould e Arturo Benedetti Michelangeli, si
song preoccupati della meceanica degli strumenti in funzione delleffetto musicale desiderato, richie-
dendo loro stessi una particolare attenzione alla regolazione degli smorzatori

A partire da una analist sterica, dunque, si tenterd di evidenziare le caratteristiche comuni ¢ gl
elementi di distacco del planoforte odierno da quegh strumenti che la storiografia considera come
suof antenati: partendo dal clavicordo, nel quale ir primis st coniugano tastiera ¢ corde, si passera per
clavicembalo e lorte-plano, sine a arrivare al planolorte.

Nel presente intervento verranno passall in rassegna e analizzati § diversi tipi di meccanica che,
nel corso det secoli, hanno portato a un perfezionamento tecnico che oggi si traduce nella moderna
meccanica degli strumenti a tastiera.

Verranno poi evidenziate, oltre alla meceanica, la struttura e la funzione delle altre componenti
del pianoforte: cassa o mobile, plano armonico, telaio in ghisa, caviglie e somiere, corde e pedaliera.

Sarannoe londamentali alcunt cenni su come levoluzione delle componenti del planclorte abbiano
accompagnate il progredire delle teeniche strumentali ¢ compositive durante i secoli: se le composi-
zioni di Bach figurano come Nideale creazione atla a lavorire uno strumento relativamente percussivo
¢ dal suono “corte’, in Beethoven ritroviame, a modo desempio, una scrittura piti larga ¢ intensa
Ancora: i planofoerts coevi alla migliore produzione di Chopin rappresentano 1 miglior: veicoli per lo
sviluppo della grande cantabilitd romantica che lo distingue. Anche lo sperimentalismo di gran parte
della musica del Novecenlo deve certamente la sua genesi a una diversa concezione di utilizzo della
meccanica strumentale con alcune innoevazioni rispetto al passato {51 veda, a esempin, il pianoforte

“preparato” di John Cage).

Durante la relazione saranno svolti alcund esempi dimostralivi al ine di mostrare linfluenza di
queste importanti differenze tecntehe sulla varieta :irg]i slili compaositivi:

CrisTINA T LECGCE

I. 5. Bach, Partina n.l BWV 825, (Corrente)
L. van Beethoven, Senafa in Fa minore op.57, | Movimento {baltute 1-65)

F Chopin, Ballata in Sol minore op 23, n.1 (battute 67-94)

Cristina i Lecce, manoforte



Corde strofinate o pizzicate? Un gioco tra la forza d'attrito e la forza elastica

Che differenza ¢, dal punto di vista fisico, nella produzione del suono neglt strument: a corda
strofinata ¢ in quelli a corda pizeicata?

Hermann von Helmholtz, negli anni 60 dell' Ottocento, condusse alcuni esperiments, per studiare
il movimento della corda di un vieling quandoe veniva strofinata da un archetto.,

I risultati che otlenne lo portaronoe a descrivere i processo come un'alternanza di due fasi: la prima
dt adesione; la seconda di sehvolamento.

n"Dl:a'r'mrl'u‘gr'tm perte i oghi vitrrazione b corda viene fraseinata dallierco, ma pod, improvvisamenie,
essa s stacea ¢ rimbalza, quindi viene ricatturata da alire parti dellarco ¢ di nuove trascinata”,

A rendere possibile lutto ¢t & il gioco Lra la forza di altrilo statico (presente fra corda e ¢rine), che
prevale nella prima fase, e la forza elastica di richiamo, che ha la meglio nella seconda fase,

Questo fenomeno & mollo diverso da cid che avviene quando pizzichiame una corda!

Mel punto di contalto tra la corda e larchelto, infattt, non st possono produrre ventn, a differenza
del caso di una corda pizzicata che, essendo vincolata esclusivamente aghi estremi, risulta libera di
vibrare.

Di importanza non secondaria, nel meccanismo di produzione del sueno, risulta essere, inoltre,
il puntoe in cul la corda viene sollecitata. Cio determitna infattt le armoniche che VENgono annullate,
conlribuendo quindi a conlerire al suono il suo particolare colore.

CATERINA ARUTA



Itinerario sul Violino

Confrontato con i susi antichi progenitory, dal rebab, di origine araba fino alla vielle [rancese,
da cut deriva la famiglia delle viole, il violino ha subilo, nel tempo, prolonde trasformazioni. In que-
slo itinerario sulla Eup-rrﬁn:l-:, e all'interne dello strumento, ne illustreremo r.’lappnma lanatomia e la
lunzione specifica di clascun elemento (Perché il ponticello di un violine & diverso da quello di una
chitarra? Quanto & davvero importante la vernice?). Descriveremo, pot, lazione dellesecutore nello
slregamento dellarchetto sulle corde, con il tipico meccanismo di stick-slip, ¢ come { gradi ds libertd,
nel gesto esecutivo, siano modellizzabili attraverso altrettanti parametri fisicl: pressione d'arcata, velo-
cita di seorrnimento ded erint, distanza dal p:JnLin:[[n.

Passeremo quindi allanalisi, nel dominio del tempo e della frequenza, delle modificaziond che la
forma donda (e i relativo spettro) in uscita dallelemento vibrante principale subisce a opera della
catena acustica formata da: ponticella, Laverla armodnica superiore, anima, aria, fondo.

Ma la risposta dellorecchio, soprattutto nel giudizio diun parametro cosi ralfinato quale la risposta
tmbrica di un grande violine, non pud ancora essere prevista in toto da uno studio scientifico, o da
unanalist aulomatizzata: deseriveremo allora due teeniche di rilevamento del suono emesso. La prima
& la "risposta in frequenza’, ottenabile con Papplicazione di generatori eletirici di forza al ponticello, e
la misurazione della risposta in aria frradiata dallo strumento. La seconda & la “curva dampiezea’ re-
gistrata suonando con la massima lorza ciascuna nota producibile su uno strumento, completamente
assemblato, e rilevandone il livello di ampiezza sonora. Particolarmente interessante sard il confronto
delle curve dampiezza di grandi strumenti storici con quelle di violini di media, o di scarsa qualita.

Lultima parte dell'intervento riguarderd i diagramm di irradiazione che rappresentano la dire-
zione e l'inlensitd di propagazione del suono del violino in funzione delle varie frequenze. Questi
hanno un effetto diretto su vari aspetti della pratica musicale: dai eriteri di disposizione di unorchestra
{31 penst a quella "alleuropea”, confrontata con quella “all'americana”) alle leeniche di registrazione e
microlonazione,

Infine, gl strumenti appartenenti alla famiglia degli archi variano tra loro non solo per le dimen-
siond, ma anche per la teenica eseculiva, [aceardatura, le proporzioni: che rapporto cé, per esempio,
tra il contrabbasso e il raro octobasso i cul esecutore ha thtJH[IU, addirittura, di stare in piedi su uno

spabello?

STERAMO CASAULA

A Corelll, Sonata X in Fa maggiore, Preludio: Adagio

WAL Mozarl, Concerlo in Sol Maggiore per violino ¢ orchestra K 216
1? Movimento, Allegro {esposizione)

A Dworik, Romantische Stake Top. 75, Allegro moderalo
5. 0. Barber, Concerto per violino e orchestria op. 14
L. Berin, Dueth per due vaodin, in.1 Bela (Bartak)

Annarila Lorusso, violine
Rebecca Rita Ventrella, planoforte



La Viola, ossia la Cenerentola dell'orchestra

Strumento musicale a quattro corde, La,, Re,, Sol, Do,, appartenente alla famiglia degli archi, nella
quaile, con unestensione intermedia tra quella del violino e quella del violoncello, occupa il posto del
contralte, la viola & il piit antico strumento a arce, risalendo, in forme diverse, almeno al IX secole. E
stmile al violine, nella forma, e nella costruzione, ma ha dimension lievemente maggiors. Per la sua
tessttura mediana, la viola fa da tratto d'unione Lra i registel acull e quelli pit gravi. Pecultarita gia am-
plamente apprezzata da Johann Sebastian Bach che, in orchestra, predilige suonare questo strumento,
in quanto “la parte glf permetleva di essere al centro dellarmonia, e di godere appieno di essa”. A differen-
za del violine, la viola non ha una taglia standard. Cecil Forsyth, violista e compositore, la definisce “un
vieiro it gmrzﬁrﬁ:. i Mo suﬂi.’.'it'n!fmnrh' gmr!:.l‘f", delinizione che metle in luce il fatto che la viola,
non potendo rispettare le proporeioni ideali del violing, in quanto ne verrebbe [uorl uno strumento
eccessivamente grande, ¢ impossibile da suonare con lattuale impostazione, ha subito varie modifiche
nel corso d:gh anni, per cercare le dimensioni che costiluissero il COMPTOMEssn I'.I'li.b'lli.ﬂl't tra sonoriid
e praticita d'use. Nel periodo che va dal 1500 al 1600, la viola, seppure in varie misure, e modelli di-
vers Lra loro, fdveste un ruolo molto imporiante nel panorama musicale, segnato nel Seicento da una
notevole produzione luleristica, purtroppo, scemata alla fine del secolo, quando, rispetto al violine,
e al violoneello, perde gradualmente importanza nella musica d'insieme. Accade cosi che, dall'inizio
del Settecento ai primi del Novecento, la viola vive un decling. Come rlerisce la trattatistica dellepo-
ca, la posizione ded violisli & declassata; lo strumento & solitamente tenuto in scarsa considerazione
nellorehestra, e il suo ruolo, Epesso, £ affidato a principianti, o a violintsti che, incapaci i eXegELITe la
parte dei secondi vielini, passano al leggio delle viole, le cui parti in quel momento presentano minori
difficolta rispetto a quelle violinistiche. Tulto questo accade nonestante il grande interesse mostrato da
Mozart, Gluck, Beethoven, Berlioz, Paganini. E noto, a esempio, che Paganini abbia chiesto a Berliox
di comporgli un brano per viola, cosa che Berlioz ece, inserendo importanti passagai solistics nel suo
Harold ern Italie. Lo steszo Wagner, in un traltalo stilla direzione dorchestra, st lamenta di come 1 violi-
sk slano incapact di eseguire correllamente 1 passt delle sue opere. Tale condizione dura fino a quando,
grazie al contribute di grandi musicisti, e compositori, quali Lionel Tertss, Paul Hindemith, William
Primrose, s1 spezza il cireolo vizioso che vede la viola conhinata al ruolo di strumento di seconda serie.
Attraverso laffermazione di questi grandi solisti dalle enorm: abilita lecniche, e eseculive, si mettono
in luce le qualita dello strumento, s¢ ne fanno apprezzare le peculianta timbriche, e la profondita del
suone, aspelti ino allora sostanzsalmente tgnorati. Cid stimola la produzione compositiva di brani
che vedone la viola come strumento solista, e incentiva lo studio approfondito dello strumento, che
finalmente offre concrete possibilith artistiche, e espressive amplamente riconosciute,

Luctami PALLADING

E A. Hoffmeister, Siudio n. 6, Andante [Lento), Allegro

Luctana Palladino, viola



Attenti al lupo: ossia della funzione anti-entropica della Bellezza

Volendo in modo ironico, ma forse neanche troppo, effettuare una sintest della storia umana, po-
tremmo affermare che tutto s riassume nella lotta al Caos. Una lunga, lunghissima battaglhia che co-
mincia, secondo la steria occidentale, con Zeus et Tilani, passa per vicissituding, ora chiare, ora oscure,
£ plunpe alle scoperle di Albert Einstein, per prosepguire oltre, ¢ ancora olire.

Dia sempre, la nostra specie, o lorse la parte pid assennata di essa, ha cercato di creare, o ricreare,
un senso di ordine, affinché la Verita e la Bellezza potessero dispiegarse. E non saremmo nellerrore
nel dire che le due dl-.i-;::iplim: che massimamente vediamo impegnate in questa epopea sono [Arte e la
SelenEy.

Prenderemo per Fappunto a ragione la frase di Albert Camus: “Se 1l Mondo fosse chiaro, Arte non
gtsferebbe’”

Uno dei luoghi in cul Arte e Scienza st incontrano, € si abbracciano, é la costruzione di uno stru-
mento musicale, e & qui che incontriamo: il VIOLONCELLO. E, poiché, stando alle giuste Funzioni di
Propp, ogni raceonto che s rspetti ha il suo "antagonista’, & gui che incontriamo anche il nostro “lupo”

Ma cosa ha a che vedere un lupo con un vieloneello?
Oecorrerd chiedere aiulo a un lutaio, o al WWE?
E come pud la Bellezza, attraverso IArte ¢ la Scienza, trionfare su di esso?

Lo scopriremo insieme lungo il nostro cammine, purché siate sempre 'ATTENTI AL LUPO!

Rossana Arzor!

Johannes Brahms, Sonata in Mt minore op. 38, I movimento, Allegro non froppo

Rossana Atrorl, vicloneello

Teresa Valeria Mastrolonardo, planoforie



Moriro senza aver capito le donne e l'intonazione dei contrabbassi

Un recente studio pubblicato su Proceedings of the National Accademy of Sciences, offre al contrab-
basso la possibilitd di prendersi una rivineita sull'affermazione attribuita a Arturo Toscanini (anche
se il Maestro pare ce lavesse solo con certi contrabbassisti, non con lo strumento). Secondo lo studio,
lanalisi del tracciato elettroencefalografico dimostra che il cervello umane percepisce pit facilmente
1 suoni gravi (ossia quelli lormati da [requenze basse), sul quali, inoltre, fonda la codificazione del
ritmo. Tante basta a confermare la principalita nellorchestra di questo strumento che, a ben vedere,
assieme al violoneello e alla viola pud essere consideralo come un violine di dimensioni maggion. La
strutlura di questt quatlro strumenti, infatti, & anche inlernamente identica, avendo essi meccaniche e
supporti simili. Ne deriva che il violing, la viola, il vieloncells, @ il contrabbasso, hanno la stesza 1:i}'h|.|-]u-
gia timbrica, abbracciando un ampio ventaghio di suoni (tale da eguagliare quasi l'intera tastiera di un
planoforte} che, a partire dal Do del contrabbasso a 5 corde, o dal Mi del contrabbasso a 4 corde, pud
superare col violino anche il limite del 5ol , e, ancora, con Putibizeo r.‘]::gii armonicl, raggiungere il Su].l,.

Col violine il contrabbasso condivide la storia, lo sviluppo, € la teenica. Tullavia, precipuamente
per i cambiamenti richiesti dalla sua funzione nellorchestra, organismo in continuoe divenire, nel cor-
so di eltre tre secol, dspetto al suo modello inizale, il contrabbasso & stato oggetto di modifiche, sia
nella forma, sia nelle meccaniche, cosi come, sebbene in forma minore, & avvenuto anche per gl altn
componenti della lamiglia del violino. Dal periodo romantico lattenzione verso il contrabbasso & via
via cresciuta, per giungere a Giovanni Bollesini che gli di una linfa vitale fin allora sconosciula, € lo
consegna al Novecento, forte di una acquisita autonomia ¢ indipendenza, con le quali st impone, da
una parte con le varie correnti musicali, in particolare della seconda meta del Novecento, quando su di
lui si sono concentrate le attenzioni di compositori, quali Stockhausen, Xenakis, Ligets, dallaltra con la
musica jaz#, con Ellinglon Parker, Mingus, Evans, firvo & Pastorius e al suo basso eletirico.

Domenico MoLisim

Grovanmi Bottesind, Elegia in Re

Camille Saint-Saéns, Le Coarnaval des Animninis, L'E!ép.’mm‘

Massimo Allegretta, contrabbasso
Cristina Di Lecce, planajorie



Possibili modelli matematici di un gioco psicologico: per un approccio scientifico
alla direzione d'orchestra

La direzione dorchestra e la didaltica a essa collegata sono discipline relativamente recenti rispetto
a molte alire prassi strumentali. In virth di questo non vi sono tradizioni didattiche universalmente
acceltate e consolidate; aleuni direttort pur grandi, come Antonine Voltto e Carlo Maria Gualind, hanno
sostenuto addirittura l'impossibilita di insegnarla secondo principt oggettive; ancora oggl molisssima
insegnantt sulla loro scorla adottano per tramandare la loro arte ai discepoli eritert esclusivamente
empirici e basatl sull imitazione di un gesto che a parole non riescono a guantificare.

Tali autorevoli pareri hanno contribuite ad ammantare la figura del direttore di unaura quasi mi-
stica; del resto sono moltl a sostenere che il fasdne di ognd lorma d'arle tradizionale consista nell'im-
possibilita di comprenderne la totalita in lermint analiticl e quantificabili. Tuttavia, il livello di efficien-
za richiesto a musicisti e direttori dalle moderne agenzie musicali e dalle case discografiche & legato
al budget degli Enti concertisticd ¢ teatrali, e sempre pil raramente st vedono casi di direttori eul sono
concesse pilt di tre prove per perfexionare un programma sinfonico o unopera: va da sé che il mercato
musicale di oggl imponga un geslo quanto pid possibile chiaro ¢ che sia sostitutivo delle parole. Cid
rende a mio avviso necessaria una maggiore riflesstone su come Lrasmetlere contenuti e abilith affe-
renti al mestiere in modo quanto i possibile oggettivo: attraverso la “mistica” dello chef dorchestre
pud essere fatta luce solo tramite uno studio legato pia alle componenti puramente cinematiche e
meccaniche del gesto che a quelle meno quantificabili del carisma, della forza di volontia e dellempatia
o autorild del direttore nei conlronti della sua orchestra.

Nello studio del gesto direttoriale qui proposte s prendono le mosse dai principi generali enun-
clati in due importanti scuole direttoriali del Novecento, quella russa di Hya Music e quella grapponese
di Hideo Saite; di tali scuole si dntraccia il possibile modello matematice; in seguilo s discuteranno
tali principi, t loro punti di forza € le loro debolezze con il supporto di aleuni brevi exempi tratti dal
repertorio simlonico. Inolire st esamanera la loro validid alla luee dell'mtroduzione nel loro modello
matematico di un'ulteriore variabile, il breve intervallo di tempo [ra movimento del direttore e produ-
zione del suonao che rende a mio parere glustizia alla natura umana dello strumento orchestra: non un
sistema meccanico governato da schemi deterministics, ma una sorta di prolezione di sislema com-
plesso la cul similitudine con le rel informatiche ¢ newrali pud servire da suggestione per lo sviluppo
degli studi futuri.

SERGIO LAPEDOTA



Sergej Rachmaninov

Vocalise op. 34 n. 14

Trascrizione per Cuintetto di Fiatt ¢ Quintetio di Archi di Domenico Molining

Alessio Bellarte flauto
Maria Preziosa oboe
Alessio Chiulli clarinetto

Nicolas Chimienti fagotto
Vincenzo Convertini  corno
Annarita Lorusso  violino
Stefano Casaula  violino
Luciana Palladino wviola
Rossana Atzori  violoncello
Massimo Allegretta contrabbasso
Domenico Molinini  direttore
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