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Prefazione

Introduzione alla lettura della partitura  
del primo movimento

Il concerto è stato composto per un insolito ed elevato numero di stru-
menti orchestrali.

Molti strumenti uguali, infatti, sono stati raddoppiati o triplicati.
Lo scopo di aumentare la quantità di uno stesso strumento è quello di 

caratterizzare ed evidenziare la sua particolare funzione timbrica e colori-
stica, in diversi punti della composizione.

Nella storia della musica recente, Hector Berlioz è un fondamentale 
punto di riferimento nell’arte della strumentazione. L’uso di registri nuo-
vi per il suo tempo (come il sapiente sfruttamento dei registri estremi de-
gli strumenti) o l’impiego di strumenti rari (il corno inglese, il clarinetto 
piccolo) non sono che alcuni aspetti della sua esperienza di strumentatore, 
che confluì anche nel fondamentale Grande trattato di strumentazione e or-
chestrazione moderne, pubblicato nel 1844. 

Infatti, come si può evincere dal Grande trattato di strumentazione e di 
orchestrazione di Hector Berlioz, a pagina 2, capitolo 1, si legge:
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La seguente partitura di questo primo movimento viene qui di seguito 
suddivisa nelle varie famiglie orchestrali dei fiati, percussioni, pianoforte 
solista, archi.

Ogni famiglia orchestrale viene a sua volta suddivisa nelle tradizionali 
sue sottofamiglie.

Ad esempio, i fiati più sopra già menzionati vengono suddivisi in legni, ot-
toni, seguendo le regole della tradizionale orchestrazione sinfonica del 1900.

Altri trattati importanti sono: S. Adler, The Study of Orchestration, W.W. 
Norton & C., New York 1982; A. Casella, V. Mortari, La tecnica dell’orche-
stra contemporanea, Ricordi, Milano 1950; N. Rimskij–Korsakov, Principles 
of Orchestration, Dover, New York 1964.

Inoltre, il musicista noterà subito che le parti di quasi tutti gli strumenti 
sono scritte superando le normali estensioni.

Infatti, normalmente, il compositore di un’opera sinfonica fa molta at-
tenzione a comporre in base alla normale tessitura di ogni strumento o voce.
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Disattendendo a questo principio compositivo fondamentale, i suoni 
di ogni strumento che eccedessero il loro naturale ambito sonoro o textu-
re sarebbero in pratica ineseguibili.

Poiché oggigiorno la musica elettronica ha ormai assunto un ruolo 
fondamentale tanto quanto la musica eseguita in modo tradizionale, il 
compositore Manlio Antonino Bertè ha deciso di oltrepassare i canoni dei 
normali range di ogni strumento musicale tradizionale e di creare insolite 
texture con l’ausilio, l’incremento e l’aggiunta di sonorità e ritmi supple-
mentari prodotti dai sintetizzatori.

Gamma (In musica, il termine è usato spesso come sinonimo di “scala”). Intervallo 
scritto di un sassofono. Nella musica, la gamma o gamma cromatica di uno stru-
mento musicale è la distanza dal suono più basso al suono più alto che lo strumen-
to stesso può eseguire (cioè il “pitch”, l’intonazione che riesce comodamente ad 
eseguire senza problemi di difficoltà tecnico–strumentali). Per la voce del cantante, 
l’equivalente è la “gamma vocale” (voci si soprano, mezzo–soprano, contralto, bari-
tono, basso). La gamma di una parte musicale è la distanza tra la sua nota più bassa 
e quella più alta.

In questo concerto per pianoforte e orchestra, sia il pianoforte solista, 
sia l’orchestra si trovano punti sonori in cui si oltrepassano i normali ran-
ge, le normali estensioni di ogni strumento o voce.

Per questo motivo si richiede l’ausilio e l’intervento di suoni elettronici 
creati appositamente dagli attuali sintetizzatori musicali. 

Texture (music)

Nella musica, la trama (in inglese: “texture”) è il modo in cui il tempo, i 
materiali melodici e armonici vengono combinati in una composizione, 
determinando così la qualità complessiva del suono in un brano.

La trama viene spesso descritta in relazione alla densità, allo spessore e 
alla gamma, o alla larghezza, tra le altezze più basse e più alte, in termini 
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relativi così come più specificamente distinti in base al numero di voci o 
parti e alla relazione tra queste voci. 

Ad esempio, una trama spessa contiene molti “strati” di strumenti. Uno 
di questi strati potrebbe essere una sezione di archi o un altro ottone. Lo 
spessore è anche cambiato dalla quantità e dalla ricchezza degli strumenti 
che suonano il pezzo. Lo spessore varia da leggero a spesso. La trama di 
un pezzo può essere modificata dal numero e dal carattere delle parti che 
suonano contemporaneamente, dal timbro degli strumenti o delle voci che 
suonano queste parti e dall’armonia, dal tempo e dai ritmi usati.

I tipi categorizzati per numero e relazione di parti sono analizzati 
e determinati attraverso l’etichettatura di elementi strutturali primari: 
melodia primaria (PM), melodia secondaria (SM), melodia di supporto 
parallela (PSM), supporto statico (SS), supporto armonico (HS), suppor-
to ritmico (RS) e supporto armonico e ritmico (HRS) (Isaac & Russell 
2003, p. 136).

In termini musicali, in particolare nei campi della storia della musica 
e dell’analisi musicale, alcuni termini comuni per diversi tipi di texture 
sono:

Monofonica

La trama monofonica include una singola linea melodica senza accompa-
gnamento (Benward & Saker 2003, p. 136). Gli PSM spesso raddoppiano o 
parallelizzano il PM che supportano (Benward & Saker 2003, p. 137). 

Esempio di texture omofonica: una singola linea melodica senza accompagnamento. 
(Benward & Saker 2003, p. 136). Melodie parallele di supporto (PSMs) sostengono spesso 
la melodia primaria (PM) in modo doppio o parallelo (cioè con la tecnica del raddoppio 
della melodia primaria, Benward & Saker 2003, p. 137).
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Omofonica/omoritmica

La trama più comune nella musica occidentale: melodia e accompa-
gnamento. Le voci multiple di cui una, la melodia, risalta prominente-
mente e le altre formano uno sfondo di accompagnamento armonico. 
Se tutte le parti hanno lo stesso ritmo, la trama omofonica può anche 
essere descritta come omoritmica. La trama caratteristica del periodo 
classico continuò a predominare nella musica romantica mentre nel 
Ventesimo secolo, «la musica popolare è quasi omofonica» e, «anche 
gran parte del jazz», «le improvvisazioni simultanee di alcuni musicisti 
jazz creano una vera polifonia» (Benward & Saker 2003, p. 136). Le 
trame omofoniche di solito contengono solo un PM (Benward & Saker 
2003, p. 137). HS e RS sono spesso combinati, quindi etichettati HRS 
(Benward & Saker 2003, p. 137).

Voci multiple con materiale ritmico simile in tutte le parti. Conosciuto 
anche come “cordale”. Può essere considerata una condizione di omofo-
nia o distinta da essa. 

Introduzione alla Marcia Washington Post di Sousa, esempio di trama omoritmica con 
ottava raddoppiate. (Benward & Saker 2003, p. 136).
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Le trame omofoniche solitamente contengono solo una PM (Benward & Saker 2003, p. 137). 
HS (supporto armonico) e RS (supporto ritmico) sono spesso combinati, quindi etichettati 
come HRS (supporto armonico e ritmico) (Benward & Saker 2003, p. 137). Omofonia in 
Tallis, If  Ye Love Me, composto nel 1549. Le voci si muovono insieme usando lo stesso ritmo 
e la relazione tra loro crea accordi: l’estratto inizia e finisce con una triade di Fa maggiore.

Bifonica

Due linee distinte, la parte inferiore che sostiene un drone (pitch co-
stante) mentre l’altra linea crea una melodia più elaborata sopra di essa. 
Toni pedali o ostinati sarebbero un esempio di SS (Benward & Saker 
2003, p. 137).

Tono del pedale nel Preludio di Bach n. 6 in Re minore, BWV 851, da The Well Tempered 
Clavier, Libro I, mm. 1–2. Tutte le note a pedale sono consonanti ad eccezione degli ulti-
mi tre della prima misura (Benward & Saker 2003, p. 99).
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Polifonica o contrappunto o contrappuntistica

Molteplici voci melodiche che sono in larga misura indipendenti o in 
imitazione l’una con l’altra. Struttura caratteristica della musica rina-
scimentale, anche prevalente durante il periodo barocco (Benward & 
Saker 2003, pp. 1999, 199, 158, 137, 136, 129, 110, 90, 59, 35, 11, 9, 0). 
Le trame polifoniche possono contenere diversi PM (Benward & Saker  
2003, p. 137).

Una battuta dalla fuga n. 17 in La bemolle 
BWV 862, di J.S. Bach, tratta dal Wohltem-
perierte Klavier (Clavicembalo ben tempe-
rato) (teil 1/parte I): un famoso esempio 
di polifonia contrappuntistica.

Eterofonica

Due o più voci contemporaneamente eseguono variazioni della stessa 
melodia.

Molti pezzi classici presentano diversi tipi di texture in un breve lasso 
di tempo. Un esempio è lo Scherzo della sonata per pianoforte di Schu-
bert in B maggiore, D575. Le prime quattro battute sono monofoniche, 
con entrambe le mani che eseguono la stessa melodia di un’ottava a parte 
(esempi tratti dall’opera di Benward & Saker):


