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Il presente saggio è incentrato sulle launeddas, lo 
strumento più emblematico della musica tradizio-
nale sarda. Queste ricerche sviluppano un’analisi 
tecnica e organologica del funzionamento comples-
so dello strumento e uno studio approfondito dello 
stile musicale dei brani più importanti del suo va-
sto repertorio. L’obiettivo è di presentare in modo 
sistematico il linguaggio musicale tramite l’analisi 
dei brani storici del repertorio tradizionale. Si terrà 
conto, inoltre, del percorso evolutivo delle launed-
das, in particolare rispetto al fenomeno di revival 
attuale. A tal fine si adotteranno due approcci me-
todologici complementari: l’analisi musicale ap-
profondita di due versioni storiche della Mediana a 
pipia eseguite da Antonio Lara (1886-1979) – uno 
dei massimi suonatori del XX secolo – e la critica 
dello studio di riferimento per questo strumento di 
tradizione orale – The Launeddas. A Sardinian Folk 
Music Instrument (1969) dell’antropologo danese 
Andreas Fridolin Weis Bentzon (1936-1971). Que-
ste nuove prospettive di sviluppo permetteranno di 
approfondire e ampliare le linee teoriche indicate 
da Bentzon, esplorando nuove traiettorie inedite di 
ricerca e creazione.

Antonio Lai è il fondatore della Nuova Musica Sar-
da. Ha studiato composizione e filosofia in Italia, 
musicologia in Francia. Attualmente insegna orche-
strazione, analisi, linguaggi musicali e interconnes-
sioni ricerca-creazione presso l’Università di Parigi 
8 (Dipartimento di Musicologia). Le sue attività ar-
tistiche e di ricerca si concentrano sulla creazione 
di opere musicali originali ispirate alla musica sarda 
di tradizione orale. La Nuova Musica Sarda mira a 
valorizzare e promuovere la musica e la cultura sar-
da a livello internazionale, attraverso un approccio 
compositivo innovativo che fonde tradizione e mo-
dernità. Rivolta a un pubblico appassionato di musi-
che ibride, culture popolari e tradizioni euro-medi-
terranee, la Nuova Musica Sarda si basa sull’idea di 
risorgenza del senso musicale dal passato arcaico e 
mitico delle tradizioni sarde. Questo progetto integra 
“episodi” originari e intelligibili della musica tradi-
zionale sarda nelle composizioni contemporanee. La 
Nuova Musica Sarda utilizza tecnologie avanzate e 
beneficia del contributo sistematico di altre discipli-
ne artistiche, come le arti visive (fotografia e video), 
le arti sceniche, la danza e il teatro.

The present paper is centered on the launeddas, the 
most emblematic instrument of the Sardinian tradi-
tion. This research has been developed through a tech-
nical and organological analysis of the complex ways 
in which the instrument works, and through an exten-
sive study of the musical style of the most important 
pieces of its repertoire. The goal is to systematically 
present the musical language of the instrument by ana-
lyzing the historical pieces of the traditional repertoire. 
Moreover, the evolutionary path of the launeddas will 
be taken into account, with particular regard to the cur-
rent revival phenomenon. For this purpose, two com-
plementary approaches will be adopted: on one hand 
an extensive analysis of the two historical versions of 
Mediana a pipia performed by Antonio Lara (1886-
1979) – one of the most prominent launeddas players 
of the 20th century – and the critique of the reference 
study for this traditional instrument – The Launeddas. 
A Sardinian Folk Music Instrument (1969), written by 
Danish anthropologist Andreas Fridolin Weis Bent-
zon (1936-1971). These new development perspec-
tives will allow an in-depth expansion of the theoret-
ical guidelines proposed by Bentzon, exploring new 
unforeseen trajectories of research and creation.

Antonio Lai is the founder of the New Sardinian Mu-
sic. Having studied composition and philosophy in It-
aly, he completed his studies in musicology in France. 
Antonio Lai teaches orchestration, analysis, musical 
languages and the relationship between research and 
composition at the University of Paris 8 (Department 
of Musicology). His research and creative activities 
use traditional Sardinian music as its starting point to 
produce original musical works. The goal is that of 
valorizing and promoting Sardinian music and culture 
at an international level, through an original and inno-
vative approach that unifies tradition and modernity. 
New Sardinian Music is aimed at an audience that’s 
interested in hybrid music, and in the tradition and 
popular cultures of the euro-mediterranean area. One 
of the most important ideas behind New Sardinian 
Music is the resurgence of musical meaning from the 
archaic traditions of Sardinia. This concept involves 
the integration of traditional and intelligible “epi-
sodes” with modern musical works. The New Sardin-
ian Music uses advanced technologies and incorpo-
rates other disciplines, such as visual arts (photogra-
phy and video), performing arts, dance and theater.
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Introduzione 
 
 

Tradizione non è culto delle ceneri, ma custodia 
del fuoco. 

(Gustav Mahler) 
 
 Il presente saggio è incentrato sulle lau-
neddas, lo strumento più emblematico 
della musica tradizionale sarda. Queste ri-
cerche sviluppano un’analisi tecnica e or-
ganologica del funzionamento complesso 
dello strumento e uno studio approfondito 
dello stile musicale dei brani più impor-
tanti del suo vasto repertorio. L’obiettivo è 
di presentare in modo sistematico il lin-
guaggio musicale tramite l’analisi dei 
brani storici del repertorio tradizionale. Si 
terrà conto inoltre del percorso evolutivo 
delle launeddas, in particolare rispetto al 
fenomeno di revival attuale. A tal fine si 
adotteranno due approcci metodologici 
complementari: l’analisi musicale appro-
fondita di due versioni storiche della Me-
diana a pipia eseguite da Antonio Lara 
(1886-1979) – uno dei massimi suonatori 
del XX secolo – e la critica dello studio di 
riferimento per questo strumento di tradi-
zione orale – The Launeddas. A Sardinian 
Folk Music Instrument (1969) dell’antro-
pologo danese Andreas Fridolin Weis Ben-
tzon (1936-1971). 
 Le due versioni della Mediana a pipia 
di Lara sono state registrate da Bentzon nel 
1958 e nel 1962. Le registrazioni originali 
e il catalogo principale, dove sono reperto-
riate, sono conservati presso gli Archivi 
Danesi del Folclore (DFS), situato attual-
mente nella Biblioteca Reale di Copena-
ghen. 
 Si proporrà una revisione significativa 
delle nozioni sul linguaggio musicale pre-
sentate nel libro di Bentzon, pur mante-
nendo un rigoroso rispetto per i concetti 
fondamentali impostati dallo studioso 

Introduction 
 
 

Tradition is not the worship of ashes, but the 
preservation of fire. 

(Gustav Mahler) 
 
 The present paper is centered on the 
launeddas, the most emblematic instru-
ment of the Sardinian tradition. This re-
search has been developed through a tech-
nical and organological analysis of the 
complex ways in which the instrument 
works, and through an extensive study of 
the musical style of the most important 
pieces of its repertoire. The goal is to sys-
tematically present the musical language 
of the instrument by analyzing the histori-
cal pieces of the traditional repertoire. 
Moreover, the evolutionary path of the 
launeddas will be taken into account, with 
particular regard to the current revival phe-
nomenon. For this purpose, two comple-
mentary approaches will be adopted: on 
one hand an extensive analysis of the two 
historical versions of Mediana a pipia per-
formed by Antonio Lara (1886-1979) – 
one of the most prominent launeddas play-
ers of the 20th century – and the critique of 
the reference study for this traditional in-
strument – The Launeddas. A Sardinian 
Folk Music Instrument (1969), written by 
Danish anthropologist Andreas Fridolin 
Weis Bentzon (1936-1971). 
 The two versions of Lara’s Mediana a 
pipia were recorded by Bentzon respec-
tively in 1958 and in 1962. The original re-
cordings and the main catalogue, where 
they are indexed, are kept at the Danish 
Folklore Archives (DFS), currently lo-
cated in the Royal Library in Copenhagen. 
 This paper will present a substantial re-
vision of the understanding of the musical 
language presented in Bentzon’s book, 
while, even so, strictly respecting the 
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danese. Queste nuove prospettive di svi-
luppo permetteranno di approfondire e am-
pliare le linee teoriche indicate da Bentzon, 
esplorando nuove traiettorie inedite di ri-
cerca e creazione. 
 Oggi si osserva una notevole evolu-
zione del linguaggio musicale delle lau-
neddas, evidenziata dalla vivacità e 
dall’interesse rinnovato per queste espres-
sioni musicali. Questo fenomeno indica 
una vera e propria rinascita del linguaggio 
musicale, contrassegnata da un revival ar-
ticolato in diverse fasi storiche a partire 
dall’inizio degli anni 1970, che arricchisce 
e diversifica ulteriormente il panorama 
musicale contemporaneo. Le mie ricerche 
si basano contemporaneamente su lavori 
teorici e opere musicali originali. Il mio 
approccio, fortemente interdisciplinare – 
che integra analisi musicale, storia, episte-
mologia, antropologia, linguistica, archeo-
logia, archeoastronomia e nuove tecnolo-
gie – ha come obiettivo principale l’elabo-
razione di una concezione creativa perso-
nale inedita fra tradizione e innovazione: la 
Nuova Musica Sarda. Le prospettive per la 
creazione musicale attuale traggono 
grande ispirazione dalla ricchezza e dalla 
vivacità del linguaggio e del repertorio 
delle launeddas. Le mie produzioni artisti-
che rappresentano un esempio significa-
tivo di come il patrimonio musicale tradi-
zionale possa essere rielaborato e reinter-
pretato per creare nuove opere, contri-
buendo così alla continua evoluzione della 
musica sarda. La mia partecipazione emo-
tiva e appassionata, in quanto fondatore 
della Nuova Musica Sarda, ha reso possi-
bile e stimolato questo approccio creativo 
inedito. Inoltre, attraverso la distanza geo-
grafica e culturale – grazie al mio percorso 
di vita e professionale principalmente in 
Francia – ho potuto riscoprire e riappro-
priarmi in modo critico e innovativo della 

fundamental concepts set up by the Danish 
scholar. These new development perspec-
tives will allow an in-depth expansion of 
the theoretical guidelines proposed by 
Bentzon, exploring new unforeseen trajec-
tories of research and creation. 
 Today, a remarkable evolution of the 
musical language of the launeddas can be 
observed, highlighted by an unprecedented 
excitement for and renewed interest in this 
musical expression and genre. This phe-
nomenon points to a true rebirth of this 
musical language, characterized by a re-
vival divided into different historical 
phases starting from the beginning of the 
1970s, which really enriches and diversi-
fies the contemporary musical scene. My 
research is simultaneously based on both 
theoretical works and original musical 
pieces. My approach, which is strongly in-
terdisciplinary by nature and integrates 
musical analysis, history, epistemology, 
anthropology, linguistics, archeology, ar-
cheoastronomy and new technologies, 
aims at elaborating a new original, creative 
and personal conception split between tra-
dition and innovation: the New Sardinian 
Music. The perspectives for the current 
musical creation draw a huge inspiration 
from the vividness and richness of the 
launeddas repertoire. My artistic produc-
tions represent an important example of 
how the traditional musical heritage can be 
processed and reinterpreted for the crea-
tion of new works, thereby contributing to 
the continuous evolution of Sardinian mu-
sic. As the founder of the New Sardinian 
Music, my enthusiasm and emotional in-
volvement has made this new creative ap-
proach possible. Moreover, through geo-
graphical and cultural distance deriving 
from my professional career and personal 
life in France, I’ve been able to rediscover 
and to absorb our millenary culture in a 
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nostra cultura millenaria. 
 Le tradizioni musicali sarde non sono 
soltanto una straordinaria fonte di ispira-
zione, ma rappresentano anche una pre-
ziosa base di conoscenze nell’ambito delle 
culture mediterranee ed europee. La mu-
sica strumentale, esemplificata emblemati-
camente dalle launeddas – uno strumento 
a tripla canna suonato esclusivamente con 
la respirazione circolare – è maggiormente 
diffusa nelle zone meridionali della Sarde-
gna. La musica polivocale, sia sacra che 
profana, prevale invece nelle regioni set-
tentrionali dell’isola e include tra le sue 
espressioni più significative i canti di Ca-
stelsardo, un paese costiero situato tra 
Porto Torres e la Gallura. L’origine del re-
pertorio di Castelsardo si colloca probabil-
mente nel periodo del Falsobordone ita-
liano, genere minore della musica scritta 
occidentale, sviluppatosi a cavallo tra il 
XV e il XVI secolo1. 
 La genesi delle launeddas affonda le 
sue radici nella preistoria. Il bronzetto nu-
ragico, ritrovato agli inizi del XX secolo a 
Ittiri, raffigura un suonatore in forma er-
mafrodita e itifallica. La postura di questa 
statuetta, datata al IX secolo a.C. (Lilliu 
1997: 339), suggerisce l'utilizzo di queste 
musiche in rituali arcaici preistorici. Tutta-
via, il problema delle origini preistoriche 
delle launeddas è di importanza secondaria 
rispetto alle questioni legate al loro funzio-
namento e sviluppo storico. Anche Ben-
tzon, giustamente, concedeva «un inte-
resse molto marginale all’arcaicità dello 

critical and innovative way. 
 Sardinian musical traditions are not 
only an extraordinary source of inspira-
tion, but they also represent a valuable 
body of knowledge in the context of Med-
iterranean and European cultures. Instru-
mental music, symbolically exemplified 
by the launeddas – a triple reed instrument 
played exclusively with the use of circular 
breathing – is more widespread in the 
southern parts of Sardinia. On the other 
hand, polyvocal music of both religious 
and popular nature prevails in the northern 
regions of the island, with the chants from 
Castelsardo, a small coastal town located 
between Porto Torres and the Gallura re-
gion, as one of the most important exam-
ples of that. The origin of these chants 
probably dates to the Italian fauxbourdon 
period, a minor genre belonging to West-
ern written music, developed between the 
15th and 16th century1. 
 The birth of the launeddas has its roots 
in prehistoric times. A nuragic bronze 
statue found at the beginning of the 20th 
century in Ittiri, clearly portrays a per-
former in hermaphroditic and ithyphallic 
form. The posture of this small statue, 
dated around the IX century B.C. (Lilliu 
1997: 339), suggests the use of this music 
during prehistoric archaic rituals. How-
ever, the problem of the origin of the 
launeddas is of secondary importance 
compared to the matters related to its oper-
ating principles and historical develop-
ment. Bentzon, fittingly, also had «a very 

 
1 Per un approfondimento sulla musica polivocale di 
Castelsardo si veda Lai 2013. In Sardegna, oltre alle 
launeddas e ai canti di Castelsardo, si trovano altre 
espressioni significative della musica tradizionale, 
come i tenores – i celebri cori maschili diffusi nelle 
regioni montuose centrali dell’isola – la chitarra 
sarda, l’organetto, il sulittu (flauto tradizionale) e 
numerosi strumenti a percussione. 

1 For further reading about the polyphonic vocal mu-
sic from Castelsardo see Lai 2013. In Sardinia, in 
addition to the launeddas and the Castelsardo 
chants, there are many relevant expressions of tradi-
tional music, such as the tenores, which are the no-
torious male choirs from the central mountain re-
gions of the island, the Sardinian guitar and accor-
dion, the sulittu (a traditional flute) and many other 
percussion instruments.  
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strumento» (Cherchi 2023: 56)2. Queste ri-
cerche si concentreranno principalmente 
sull’evoluzione e sui nuovi orientamenti 
del linguaggio musicale, incarnati in parti-
colare dai suonatori del XXI secolo. Le 
launeddas hanno indubbiamente subito i 
«processi erosivi della circolazione cultu-
rale [...] nonostante la capacità di resi-
stenza dimostrata in millenni di “lunga du-
rata”» (Cherchi 2023: 39). Si tenterà 
quindi di descrivere in modo approfondito 
le trasformazioni del linguaggio musicale, 
con particolare attenzione ai complessi 
processi storici di inclusione e cristallizza-
zione delle espressioni stilistiche indivi-
duali3. 
 Le launeddas (così come i canti di Ca-
stelsardo) sono tradizionalmente presenti 
in contesti paraliturgici e processionali, ma 
soprattutto in importanti occasioni profane 
come il ballo sardo. I balli professionali 
costituiscono i brani più significativi e so-
fisticati del vasto repertorio delle launed-
das. L’età d’oro dello strumento si svi-
luppa durante il decennio 1920-1930 (Ben-
tzon 2002: 81). Questa decade segna un si-
gnificativo sviluppo del professionismo 
che ha coinvolto le launeddas nel XX se-
colo ma anche l’inizio del declino lento e 
inesorabile di questa antica cultura musi-
cale fondata su una tradizione orale anti-
chissima. La grande complessità dello stile 
musicale, la codificazione rigorosa del re-
pertorio e il grado di specializzazione tec-
nico-strumentale dei balli professionali 

marginal interest in the antiquity of the in-
strument» (Cherchi 2023: 56)2. The pre-
sent research mainly focuses on the evolu-
tion and the new trajectories of the musical 
language, which are especially embodied 
by the players of the 21th century. The 
launeddas undoubtedly were subjected to 
the «erosive processes of cultural circula-
tion [...] despite the resistance displayed 
during “long-lasting” millennia» (Cherchi 
2023: 39). The aim will be that of describ-
ing exhaustively the transformations of the 
musical language, with a special focus on 
the complexity of the historical processes 
of inclusion and crystallization of the vari-
ous individual stylistic features3. 
 The launeddas (just like the chants 
from Castelsardo) are traditionally present 
in paraliturgical and processional contexts, 
but they are especially used in secular pop-
ular situations, such as the Sardinian folk 
dances. The professional dances constitute 
the most significant and sophisticated 
launeddas repertoire. The golden age of 
the launeddas happened in the decade be-
tween 1920 and 1930 (Bentzon 1969: 81). 
This decade marks a huge leap forward in 
the professionalism that the launeddas en-
joyed during the 20th century but it also 
constitutes the start of the slow and inexo-
rable decline of this culturally deep-rooted 
music based as it is on the age-old oral tra-
dition. This music’s great complexity, its 
rigorous codification of its repertory to-
gether with the degree of technical-

 
2 «Le launeddas si sono sviluppate localmente in 
Sardegna nel I° millennio a. C. da un clarinetto dop-
pio comune a tutto il Mediterraneo e sono rimaste 
dalle origini fino a oggi uno strumento unico» (Ben-
tzon 2002: 29). 

2 «The launeddas developed locally in Sardinia in 
the first millennium before Christ out of a double 
pipe of common Mediterranean type, being and re-
maining a unique instrument for the entire span of 
its existence» (Bentzon 1969: 29).  

3 Per quanto riguarda i processi erosivi intrinseci al 
funzionamento dei linguaggi della musica scritta oc-
cidentale si veda Lai 2002. Per quanto concerne la 
capacità di resistenza della polivocalità paraliturgica 
di Castelsardo nel corso dei secoli si veda Lai 2013. 

3 Regarding the erosive processes intrinsic to the 
way Western written musical languages work see 
Lai 2002. Regarding the resistance of paraliturgical 
polyvocality from Castelsardo during the centuries 
see Lai 2013.  
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sono strettamente connessi alla loro fun-
zione sociale ed economica. In passato, era 
già consuetudine «organizzare un ballo 
pubblico ogni domenica nella piazza della 
chiesa, istituzione importante nella vita dei 
paesi del Campidano di Cagliari, della 
Trexenta e del Sarrabus, fino a quando non 
fu abolita verso il 1935» (ibid.: 79)4. 
 Antonio Lara (1886-1979) ed Efisio 
Melis (1890-1970) sono gli esponenti più 
importanti dello stile di Villaputzu, nel 
Sarrabus. Tra gli stili musicali ancora attivi 
durante la prima metà del XX secolo – lo 
stile della Trexenta, lo stile del Campidano 
di Cagliari e lo stile del Sarrabus – 
quest’ultimo rappresenta senza alcun dub-
bio il più vivace (ibid.: 46). La musica per 
launeddas fu introdotta a Villaputzu da 
Agostino Vacca che la trasmise a Giuseppe 
Lara (padre e maestro di Antonio) e Giuan-
nicu Cabras (maestro di Melis). Lara e Me-
lis sono stati a loro volta i maestri e i mo-
delli di Aurelio Porcu, Felice Pili, Luigi 
Lai e Mario Cancedda (ibid.: 88). Tuttavia, 
Lara e Melis sono i soli «in grado di ri-
spondere ai requisiti di capacità tecnica e 
conoscenza della tradizione», esempi em-
blematici «del solido artigiano e del genio 
musicale» (ibid.: 47 e 68). Tra i suonatori 
di Villaputzu le cui esecuzioni sono state 
registrate da Bentzon, si possono indivi-
duare due gruppi nettamente separati: 
«Antonio Lara ed Efisio Melis da un lato, 
che padroneggiano entrambi la tradizione 
interamente, e Felice Pili e Aurelio Porcu 
dall’altro, che sono insufficientemente 
istruiti e grossolani nelle loro esecuzioni» 

instrumental specialization needed to play 
professional dances is tightly linked to its 
social and economic functions. In the past, 
it was commonplace to arrange «a public 
dance each Sunday in the church square, a 
custom which constituted an important in-
stitution of village life in Campidano di 
Cagliari, Trexenta and the Sarrabus, until 
it was abolished in the middle of the thir-
ties» (ibid.: 79)4. 
 Antonio Lara (1886-1979) and Efisio 
Melis (1890-1970) are the most important 
launeddas players in the style of Villa-
putzu, located in the Sarrabus area. Among 
the musical styles still prevalent during the 
first half of the 20th century, namely the 
Trexenta style, the Campidano style and 
the Sarrabus style, it is the latter that un-
doubtedly represents the liveliest form 
(ibid.: 46). Launeddas music was intro-
duced in Villaputzu by Agostino Vacca 
who passed it on to Giuseppe Lara (Anto-
nio’s father) and Giuannicu Cabras 
(Melis’s teacher). In their turn, Lara and 
Melis became teachers and role models for 
Aurelio Porcu, Felice Pili, Luigi Lai and 
Mario Cancedda (ibid.: 88). However, it 
was Lara and Melis «who are the only two 
men who can meet the requirement of tech-
nical skill and knowledge of the traditions» 
being both emblematic examples of a 
«solid artisan and musical genius» (ibid.: 
47 and 68). Among Villaputzu players 
highlighted by Bentzon, two very distinc-
tive groups emerge: «Antonio Lara and 
Efisio Melis on the one hand, who both 
master the tradition thoroughly, and Felice 
Pili and Aurelio Porcu on the other, who 

 
4 «La complessa istituzione dei balli domenicali 
deve aver preso forma già sul finire del XVIII se-
colo», e si è protratta fino alla loro proibizione da 
parte delle autorità nel corso degli anni trenta in 
quanto «pericolosi per il mantenimento dell’ordine 
pubblico» (Bentzon 2002: 81 e 89). 

4 «The complex, Sunday dance-professionalism, 
must have already taken form at the end of the 18th 
century» and continued until its abolishment by the 
authorities during the 1930s for being «dangerous to 
the maintenance of public order» (Bentzon 1969: 81 
and 89).  
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(ibid.: 68)5. 
 Lo studio di Placido Cherchi intitolato 
“Crais. La Sardegna di Andreas Fridolin 
Weis Bentzon” è una critica approfondita 
e appassionata del saggio di Bentzon6. Il 
contributo di Cherchi è essenziale per 
comprendere pienamente l’importanza 
delle ricerche di Bentzon e l’orientamento 
teorico del presente saggio. Da specialista 
in etnomusicologia, il mio stupore è gran-
dissimo nel constatare con quale profon-
dità e pertinenza Cherchi sappia penetrare 
l’arcano di una materia musicologica così 
complessa e intricata come la musica per 
launeddas. L’antropologo sardo si inte-
ressa al lavoro dello studioso danese nono-
stante i percorsi culturali e i rispettivi con-
testi di formazione siano diversi. Condi-
vide con lui le stesse inquietudini e le 
stesse aspirazioni riguardo la salvaguardia 
di questo strumento millenario. 
 È necessario interrogarsi sulle ragioni 
profonde che hanno portato Cherchi ad in-
teressarsi così da vicino allo studio di Ben-
tzon. L’obiettivo è porre l’accento su al-
cune considerazioni teoriche importanti di 
Cherchi nell’ambito strettamente musico-
logico. Ci soffermeremo in particolare sul 
fatto che il suo prezioso contributo non 
solo rende possibile una migliore com-
prensione del lavoro di Bentzon, ma indica 
anche nuove prospettive di approfondi-
mento per una definizione più completa 
del linguaggio musicale delle launeddas. 
Come vedremo, l’analisi di Cherchi 

are insufficiently instructed and coarse in 
their playing» (ibid.: 68)5. 
 The study by Placido Cherchi entitled 
“Crais. La Sardegna di Andreas Fridolin 
Weis Bentzon” is an in-depth and passion-
ate critique of Bentzon’s paper6. Cherchi’s 
contribution is fundamental in order to 
fully understand the importance of 
Bentzon’s research and the theoretical di-
rection of this paper. As a specialist in eth-
nomusicology, I was astonished at how 
Cherchi was able to deeply and coherently 
grasp the details of a complex and intricate 
matter such as launeddas music. The Sar-
dinian anthropologist displayed a huge in-
terest in the works of the Danish scholar, 
despite their different cultural paths and 
the different educational environments in 
which they grew up. They share the same 
concerns and the same ambitions regarding 
the safeguarding of this millenary instru-
ment. 
 It is necessary to reflect on the profound 
reasons that led Cherchi to his close inter-
est in Bentzon’s studies. The goal is that of 
highlighting some important theoretical 
observations made by Cherchi in the 
sphere of strictly musicological matters. 
We will particularly focus on the fact that 
his valuable contribution not only makes 
Bentzon’s work easier to comprehend, but 
also highlights new perspectives for in-
depth analysis and a more complete defini-
tion of the launeddas musical language. As 
we shall see, Cherchi’s analysis gives us 

 
5 Come vedremo, ogni suonatore ha il suo stile per-
sonale: la tecnica e lo stile “martellato” di Porcu 
sono in realtà molto apprezzati, soprattutto dalle ge-
nerazioni recenti di suonatori (Capitolo 3). 

5 As we shall see, each launeddas player has his very 
own personal style: Porcu’s “hammering” technique 
and style are actually highly appreciated, especially 
by the new generations of players (Chapter 3).  

6 Stampato nuovamente da Iscandula nel 2023 (edi-
zione critica), il contributo di Cherchi su Bentzon è 
stato pubblicato per la prima volta in Crais. Su al-
cune pieghe profonde dell’identità (2005). Il capi-
tolo faceva parte di una sezione del libro dal titolo 
“Esercizi di ammirazione”. 

6 Recently republished by Iscandula in 2023 (critical 
edition), Cherchi’s contribution on Bentzon’s work 
has been published for the first time in Crais. Su al-
cune pieghe profonde dell’identità (2005). The 
chapter was part of a section of the book entitled 
“Esercizi di ammirazione” (Admiration exercises).  
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fornisce delle chiavi di lettura fondamen-
tali per una decodificazione esaustiva del 
linguaggio musicale, basata in particolare 
sulla differenziazione tra gli elementi co-
stitutivi del linguaggio e le espressioni sti-
listiche individuali dei grandi suonatori del 
XX secolo. Inoltre propone un’ipotesi in-
terpretativa inedita riguardo la dialettica 
fra tendenze tradizionaliste e iconoclaste 
del linguaggio musicale durante lo stesso 
periodo storico. 
 The Launeddas si iscrive a pieno titolo 
nel quadro delle ricerche antropologiche 
ed etno-sociologiche che, durante gli anni 
1950, si interessano al “mondo popolare 
subalterno”, concentrandosi in particolare 
sulle zone periferiche del sud Italia e delle 
isole7. In questo contesto storico, lo studio 
di Bentzon presenta delle «valenze innova-
trici e pionieristiche» di assoluta rilevanza 
e si distingue per via delle peculiarità uni-
che delle ricerche svolte (Cherchi 2023: 
37). 
 Le ricerche di Bentzon si iscrivono nel 
quadro degli «orientamenti dell’etnomusi-
cologia americana, che tende all’integra-
zione dello studio della musica nell’ambito 
dell’antropologia generale». Tra gli autori 
che lo hanno direttamente ispirato cita i 
nomi di David P. McAllester, Allan Mer-
riam, Bruno Nettl e Richard Waterman 
(Bentzon 2002: 12-13). Per Bentzon, etnos 
e launeddas sono sempre intimamente in-
trecciati e l’approccio antropologico delle 
sue ricerche risulta spesso predominante 
rispetto a quello etnomusicologico. L’et-
nos rappresenta la «cultura egemonica di 
una volta», una «originale visione del 

some essential interpretation keys for a co-
herent and complete decodification of the 
musical language, which is especially 
based on the differentiation between the 
building blocks of the language and the in-
dividual stylistic expression of the great 
players of the 20th century. Moreover, 
Cherchi proposes an original interpretative 
hypothesis on the dialogue between the 
traditionalist and iconoclastic tendencies 
of the language during the same historical 
period. 
 The Launeddas fully ascribe to the 
frame of anthropological and ethno-socio-
logical research that, during the 1950s, be-
came interested in the “subaltern popular 
world”, focusing in particular on the pe-
ripheral areas of southern Italy and its is-
lands7. In this historical context, Bentzon’s 
study presents some «pioneering and inno-
vative values» of maximum importance, 
and it is characterized by the unique pecu-
liarities of its research (Cherchi 2023: 37). 
 Bentzon’s research belongs to the 
framework of the «trends in American eth-
nomusicology which aim at the integration 
of the study of music into the field of gen-
eral anthropology». He quotes David P. 
McAllester, Allan Merriam, Bruno Nettl 
and Richard Waterman among the authors 
that directly inspired him (Bentzon 1969: 
12-13). For Bentzon, etnos and launeddas 
are always intimately intertwined, and the 
anthropological approach that he used in 
his research is frequently more predomi-
nant compared to an ethnomusicological 
one. The etnos represents the «hegemonic 
culture of the past», an «original vision of 

 
7 La definizione di “mondo popolare subalterno” è 
di De Martino (1949). «La campagna etnomusicolo-
gica di Weiss Bentzon in Sardegna è di poco succes-
siva alle spedizioni calabro-lucane portate avanti da 
Ernesto De Martino nei primi degli anni cinquanta» 
(Cherchi 2023: 36). 

7 The definition of “subaltern popular world” was 
forged by De Martino (1949). «Weiss Bentzon’s 
ethnomusicological campaign in Sardinia took place 
shortly after the calabrian-lucanian expeditions car-
ried out in the first part of the 1950s» (Cherchi 2023: 
36).  
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mondo» alla quale si oppongono «l’incom-
prensione», «la scarsità dei mezzi» e «la 
sordità della cultura ufficiale» (Cherchi 
2023: 37)8. 
 Il carattere innovativo e pionieristico 
emerge in particolare dall’approccio meto-
dologico, sperimentale per quegli anni, e 
dalla lungimiranza straordinaria delle in-
tuizioni dello studioso danese. Da stra-
niero, Bentzon ha potuto individuare per-
spicacemente gli epicentri geografici della 
persistenza delle tradizioni delle launed-
das – Cabras, Ortacesus e Villaputzu – in 
un territorio, la Sardegna, vasto e com-
plesso dal punto di vista storico, culturale 
e sociale (ibid.: 31). Inoltre, in modo del 
tutto fortuito, si è ritrovato in Sardegna nel 
momento giusto per cominciare le sue ri-
cerche incentrate su un fenomeno sociolo-
gico ed etnologico che, durante gli anni 
1950, è già profondamente in crisi e con-
dannato a scomparire (ibid.: 37). Il suo 
contributo è stato, senza alcun dubbio, de-
terminante per la salvaguardia delle tradi-
zioni antichissime delle launeddas. Lo stu-
dioso svolge infatti le sue ricerche in un pe-
riodo in cui le «devastazioni culturali per-
petrate dalla “modernità”» e il «precipitoso 
disgregarsi delle […] forme culturali» 
dell’etnos dilagano, in particolare nel 
mondo delle launeddas, espressione cultu-
rale tra le più ricche e rappresentative nel 
panorama etnologico euromediterraneo 
(ibid.: 38). Durante questo periodo l’orga-
nicità culturale di queste tradizioni mille-
narie è pericolosamente compromessa dal 
«gusto all’italiana» per la modernità, dalla 
conseguente scomparsa delle «motivazioni 

the world» that faces the opposition of 
«misunderstanding», a «lack of resources» 
and the «deafness of the official culture» 
(Cherchi 2023: 37)8. 
 The innovative and pioneering charac-
ter is especially clear in the methodologi-
cal approach, experimental for the years 
during which it was carried out, and from 
the far-sightedness of the intuitions the 
Danish scholar had. As a foreigner, 
Bentzon was able to perspicaciously iden-
tify the geographical epicenters of the 
launeddas traditions – Cabras, Ortacesus 
and Villaputzu – so vast an area and with 
such a remarkable historical, cultural and 
social complexity as Sardinia (ibid.: 31). 
Moreover, he luckily found himself in Sar-
dinia at precisely the right time for his re-
search, as this ethnological and sociologi-
cal phenomenon, during the 1950s, was al-
ready in a deep state of crisis and on the 
brink of extinction (ibid.: 37). His contri-
bution was, undoubtedly, decisive for the 
safeguarding of the ancient launeddas tra-
ditions. In fact, the scholar carried out his 
studies in a moment in which «the cultural 
damage created by “modernity”» and the 
«precipitous degradation of the […] vari-
ous cultural shapes» of the etnos were irre-
mediably taking over, particularly in the 
world of the launeddas, one of the most 
representative and rich cultural expres-
sions of the euro-mediterranean ethnologi-
cal landscape (ibid.: 38). During this pe-
riod, the organical integrity of these tradi-
tions was dangerously compromised by the 
«Italian taste» for modernity, by the conse-
quential disappearing of «functional 

 
8 Per quanto riguarda il rapporto tra la cultura uffi-
ciale predominante, in particolare nell’ambito degli 
studi etnomusicologici a carattere specialistico, e la 
cultura tradizionale subalterna che circonda la poli-
vocalità paraliturgica di Castelsardo si veda Lai 
2013. 

8 Regarding the relation between the predominant 
official culture, especially in the context of special-
istic ethnomusicological studies, and the subaltern 
traditional culture surrounding the paraliturgical 
polyvocal music of Castelsardo see Lai 2013. 
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funzionali» e dal declino ineluttabile dello 
«status professionale del suo specialista». 
Inoltre, tra gli ormai rari protagonisti di 
questa grande cultura tradizionale emer-
gono sempre più di frequente «vuoti, di-
menticanze, desuetudini» (ibid.: 39)9. Gra-
zie al lavoro straordinario di Bentzon «la 
fortuna delle launeddas ha ripreso quota», 
anche se oggi non c’è più «l’organicità cul-
turale di una volta». Il suo prezioso contri-
buto ha consentito di scongiurare il «peri-
colo della scomparsa imminente» e ha po-
sto le solide basi per «una sorta di renais-
sance» (Cherchi 2023: 41)10. 
 Come già sottolineato, dal punto di 

reasons» and by the unstoppable decline of 
the «professional status of the players». In 
addition to that, «memory lapses, forget-
fulness and lack of practice» began to 
emerge more and more frequently among 
the already rare protagonists of this culture 
(ibid.: 39)9. Thanks to Bentzon’s extraor-
dinary work «the fate of the launeddas 
changed for the better», even if today the 
«cultural organicity of the past» has been 
lost. His valuable contribution has made 
avoiding the «danger of impending extinc-
tion» possible, and it also laid the founda-
tions for «a sort of renaissance» (Cherchi 
2023: 41)10. 

 
9 Anche l’obbligo assurdo del pagamento dei diritti 
d’autore alla SIAE (Società Italiana degli Autori ed 
Editori) – del tutto ingiusto trattandosi di musiche di 
tradizione orale e quindi “di pubblico dominio” – ha 
contribuito in modo notevole al declino del motore 
socio-economico più importante di queste tradizioni 
millenarie. Dalle testimonianze di Bentzon risulta 
che in quegli anni un grande suonatore professioni-
sta come Dionigi Burranca (1913-1995) «s’era la-
mentato di non avere delle launeddas perfette e non 
voleva suonare senza uno strumento veramente 
buono». Lo stesso Bentzon, al fine di poter registrare 
le suonate di Burranca (5 maggio 1958), dovette 
adoperarsi personalmente per prendere in prestito un 
fioràssiu da Pasquale Erriu (Bentzon 2023: 161). 

9 The absurd requirement of paying copyright au-
thor’s rights to SIAE (Italian Society of Authors and 
Publishers) – which is totally unjustified since we’re 
dealing with music belonging to the oral tradition 
and therefore of “public domain” – has considerably 
contributed to the decline of the most crucial socio-
economical engine of these millenary traditions. Ac-
cording to Bentzon, during those years an important 
player like Dionigi Burranca (1913-1995) «com-
plained that he didn’t have perfect launeddas, and 
that he didn’t want to play without a truly good in-
strument». Even Bentzon, in order to record Bur-
ranca’s playing (5 May 1958), had to personally bor-
row a fioràssiu from Pasquale Erriu (Bentzon 2023: 
161).  

10 L’influenza di Bentzon sulla rinascita delle lau-
neddas inizia negli anni 1970 durante la prima fase 
storica del revival (Capitolo 3). I suonatori si basa-
vano sulle sue preziose registrazioni – la versione in 
inglese del saggio era invece probabilmente meno 
fruibile – e l’interesse per le launeddas cominciava 
a diffondersi in ambito nazionale. Nel contesto più 
strettamente accademico e specialistico, l’etnomusi-
cologo Diego Carpitella (1924-1990), autore della 
presentazione dell’edizione italiana del saggio di 
Bentzon, richiedeva spesso la partecipazione attiva 
di Burranca come suonatore in occasione dei suoi 
interventi sulla musica tradizionale sarda: confe-
renze alla Fondazione Cini di Venezia (1979), alla 
Scuola Popolare di Musica di Napoli (1980), incon-
tro con l’etnomusicologo Alan Lomax (1986). Nel 
1982, Carpitella ha prodotto un documentario su 
Burranca intitolato Sardegna: is launeddas (RAI). 
Lo stesso Bentzon considerava Burranca un infor-
matore esperto e affidabile. 

10 Bentzon’s influence on the rebirth of the launed-
das began in the 1970s, during the first historical re-
vival (Chapter 3). The launeddas players referred to 
his invaluable recordings – the English version of 
his paper was probably less accessible – and the in-
terest in the launeddas started to spread around the 
nation. In a strictly academic and specialistic con-
text, the ethnomusicologist Dario Carpitella (1924-
1990), who wrote the Italian introduction to 
Bentzon’s essay, often asked for the active attend-
ance of Burranca as a player during his speeches on 
Sardinian traditional music, including: lectures at 
Fondazione Cini in Venice (1979), at Scuola Popo-
lare di Musica of Naples (1980), and a meeting with 
ethnomusicologist Alan Lomax (1986). In 1982, 
Carpitella produced a documentary on Burranca ti-
tled Sardegna: is launeddas (RAI). Bentzon himself 
considered Burranca a reliable and experienced 
source of information. 
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vista dell’approccio musicologico l’inte-
resse di Bentzon per l’arcaicità delle lau-
neddas è molto marginale. Ciò che lo inte-
ressa sono soprattutto le «dimensioni sin-
croniche della sua esistenza». Lo studioso 
danese concepisce infatti la propria disci-
plina «in modo niente affatto archeologico 
e tutto proiettato […] nel presente» (ibid.: 
56). Anche da questo punto di vista, il mio 
approccio di studio è coerente con quello 
di Bentzon: il linguaggio musicale sarà de-
finito tenendo conto delle novità stilistiche 
che emergono in particolare dagli sviluppi 
recenti, come il revival degli anni 2000. 
 Per quel che concerne le influenze della 
linguistica, Cherchi ricostruisce il quadro 
delle fonti e ne deduce che il «meccanismo 
generativo» implicito in molti ragiona-
menti teorici deriva dalla grammatica ge-
nerativa di Noam Chomsky (Cherchi 2023: 
51). L’antropologo sardo dimostra inoltre 
con grande pertinenza che le nozioni fon-
damentali della linguistica generale di Fer-
dinand De Saussure (1972) rappresentano 
le basi teoriche implicite allo studio musi-
cologico di Bentzon. L’influenza della 
grammatica generativa è riconoscibile, per 
esempio, nella catalogazione dei cuntzer-
tus e nella loro classificazione (cuntzertus 
fondamentali e derivati) (ibid.: 48). L’ap-
porto teorico della linguistica generale 
istruisce tutte le fasi di decodificazione del 
linguaggio musicale. Questo risulta per 
esempio dalle spiegazioni di Bentzon ri-
guardanti la discorsività musicale ed in 
particolare il funzionamento del principio 
di continuità tematica, «uno degli aspetti 
più decisivi della logica compositiva desti-
nata a rendere inconfondibile il linguaggio 
delle launeddas»11. Pertanto, ci troviamo 

 As highlighted before, in his musico-
logical approach, Bentzon’s interest in the 
antiquity of the launeddas is fairly mar-
ginal. What interests him above all are the 
«synchronous aspects of its existence». 
The Danish scholar considers his disci-
pline as «absolutely not archaeological and 
completely focused […] on the present» 
(ibid.: 56). From this point of view too, the 
approach of my studies is coherent to that 
of Bentzon’s: the musical language will be 
defined by taking into account the new sty-
listic features that derive from recent de-
velopments, such as the revival of the 
2000s. 
 In regard to the influences from linguis-
tics, Cherchi pieces the framework to-
gether by consulting various sources, but 
he supposes that the implicit «generative 
mechanism» of many theoretical ideas de-
rives from Noam Chomsky’s generative 
grammar (Cherchi 2023: 51). The Sardin-
ian anthropologist coherently proves that 
the fundamental notions of linguistics the-
orized by Ferdinand De Saussure (1972) 
represent the implicit theoretical founda-
tions of Bentzon’s musicological research. 
The influence of generative grammar is 
clearly recognizable, for example, during 
the cataloging and classification of the 
cuntzertus (both fundamental and derived) 
(ibid.: 48). The theoretical approach deriv-
ing from general linguistics permeates 
each phase of the decoding of the musical 
language. This is clear, for example, in 
Bentzon’s explanations of musical discur-
sivity, particularly regarding the principle 
of thematic continuity, «one of the most 
decisive parts of compositional logics, 
which makes the language of the 

 
11 «Si tratta […] del principio secondo cui le singole 
nodas del tessuto musicale dell’intera sonada non si 
isolano nella propria struttura come parti discrete e 
prive di relazione con il resto, ma ciascuna di esse è 

11 «It has to do with […] the principle according to 
which each noda belonging to the musical texture of 
the whole sonada is not isolated in its own structure 
and unrelated to everything else, but it’s actually a 
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chiaramente in un ambito teorico contras-
segnato dalla dimensione sintattica tipica 
dei linguaggi musicali, caratterizzato 
quindi da «modalità costruttive pronuncia-
tamente autoreferenziali e prepotente-
mente convergenti nello spazio della più 
rigorosa astrazione» (ibid.: 50)12. L’ap-
proccio di tipo linguistico dello studio mu-
sicologico di Bentzon è riconoscibile an-
che grazie alle valenze esclusivamente sin-
tattiche delle sue analisi. Come sottoli-
neato da Cherchi, le istanze formali messe 
in evidenza dallo studioso danese sono 
«estranee a qualsiasi forma di intenziona-
lità metaforica» (ibid.)13. Del resto, l’ap-
proccio del linguaggio musicale delle lau-
neddas descritto da Bentzon si iscrive in 
maniera univoca in un quadro teorico ca-
ratterizzato unicamente dalle categorie 
della sintassi musicale14. 
 Cherchi è pienamente consapevole del 
valore e dell’impostazione metodologica 
delle ricerche di Bentzon il cui merito è 
quello di «aver dato grande evidenza for-
male alla complicatissima struttura dei co-
dici entro cui si articola la ricchezza 

launeddas unique»11. For this reason, 
we’re clearly dealing with a theoretical 
framework marked by a syntactic dimen-
sion typical of musical languages, there-
fore characterized by «strong self-referen-
tial compositional processes, energetically 
converging to a rigorous abstraction» 
(ibid.: 50)12. The linguistic approach in 
Bentzon’s musicological research is also 
recognisable thanks to the exclusively syn-
tactic valences of his analysis. As under-
lined by Cherchi, the formal instances 
highlighted by the Danish scholar are «ex-
traneous to any form of metaphorical in-
tentionality» (ibid.)13. After all, the ap-
proach to the launeddas musical language 
described by Bentzon fully and unmistak-
ably belongs to a theoretical framework 
characterized exclusively by musical syn-
tax categories14. 
 Cherchi is fully aware of both the value 
and the methodological setting of 
Bentzon’s research, who is credited for 
«giving a strong formal demonstration of 
the extremely complex structure of the 
codes in which the musical richness of the 

 
sviluppo di un’anticipazione tematica data dalla 
noda precedente e anticipazione, a sua volta, della 
formula tematica dominante nella noda che seguirà» 
(ibid.: 49). 

development of a thematic anticipation stemming 
from the previous noda, as well as being itself an 
anticipation of the dominant thematic formula of the 
following one» (ibid.: 49).  

12 Per un approfondimento teorico sulle categorie 
dell’autoreferenzialità e dell’astrazione nell’ambito 
dei linguaggi musicali si veda Lai 2002. 

12 For further in-depth information on self-referen-
tial categories and about the abstraction of musical 
languages see Lai 2002.  

13 «Le reinterpretazioni citate da Bentzon sui possi-
bili significati extramusicali delle sonadas sono 
quasi sempre costruite sull’ingenuo tentativo di dare 
un senso ai nomi di alcuni cuntzertus, e non con-
vince nessuno, per esempio, l’ipotesi che i brani suo-
nati su una fiuda bagadia possano avere a che fare 
con la storia di una ragazza madre abbandonata dal 
seduttore» (Cherchi 2023: 50 cfr. Bentzon 2002: 
47). 

13 «The reinterpretations quoted by Bentzon when 
discussing the possible extra musical meanings of 
the various sonadas are very frequently built on the 
naive attempt of trying to give a name to some 
cuntzertus. For example, nobody is convinced by the 
idea that the songs played on a fiuda bagadia could 
be connected to the story of a single mother left by 
her lover» (Cherchi 2023: 50 cfr. Bentzon 1969: 47). 

 
14 L’approccio teorico antagonista, basato sulle ca-
tegorie della semantica musicale (significato musi-
cale), è del tutto assente in The Launeddas. Per una 
definizione della teoria semiotica del significato mu-
sicale si vedano i lavori di Eero Tarasti. 

14 The opposite theoretical approach, based on the 
categories of musical semantics (musical significa-
tion), is completely absent in The Launeddas. For a 
definition of the semiotic theory of musical signifi-
cation see the works by Eero Tarasti.  
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musicale delle launeddas» (Cherchi 2023: 
43). L’antropologo sardo non si limita ad 
una lettura superficiale dello studio musi-
cologico, ma mostra invece di averne una 
comprensione molto approfondita: «è stu-
pefacente la sicurezza con cui Weis riesce 
a districarsi nel ginepraio di una tradizione 
sicuramente ricca di canoni, ma di volta in 
volta esposta al divenire magmatico delle 
riplasmazioni personali dei singoli suona-
tori». Dalla lettura critica di Cherchi emer-
gono chiaramente le difficoltà ardue af-
frontate da Bentzon che scaturiscono ap-
punto anche dalla «pretesa di ogni ripla-
smazione a presentarsi come paradigma» 
(ibid.). Il lavoro di decodificazione, fina-
lizzato a fissare nella memoria storica gli 
elementi essenziali di un linguaggio musi-
cale in via di estinzione, è in effetti ulte-
riormente complicato dalle velleità dei sin-
goli suonatori che intendono erigere al 
rango di linguaggio canonico le proprie 
espressioni stilistiche individuali. Questo 
contrasta rispetto all’obiettivo strategico 
principale di Bentzon che è invece quello 
di definire «il “modello” di un fenomeno 
in termini “puri”, al di là delle specificità 
dei casi particolari» (ibid.). Il risultato pa-
radossale ma significativo di questo orien-
tamento metodologico è che «lo schema ti-
pologico proposto da The Launeddas cor-
risponde poco all’immagine globale del fe-
nomeno che gli addetti ai lavori delle varie 
aree ritenevano di poter disegnare […] ma 
proprio per questo, forse, esso è più vero 
delle ipotesi desumibili dalle situazioni 
particolari e riesce a restituirne la comples-
sità più fedelmente di quanto non avrebbe 
saputo fare una qualsiasi specificità lo-
cale» (ibid.). 
 Nell’ambito strettamente musicale, lo 
studio della Mediana a pipia – uno tra i più 
importanti balli professionali del vasto re-
pertorio delle launeddas – è emblematico 

launeddas develops» (Cherchi 2023: 43). 
The Sardinian anthropologist doesn’t just 
stop with a shallow musicological study, 
he instead displays an in-depth understand-
ing of the matter: «it’s astonishing how 
Weis is able to unravel the mysteries of a 
tradition that is characterized by the exist-
ence of very specific rules, but that is also 
subject to continuous and gradual reinter-
pretation by the various players». By read-
ing Cherchi’s critical observations, we can 
clearly understand the problems faced by 
Bentzon in his research, which also origi-
nate from the «presumption that each re-
shaping presents itself again as a para-
digm» (ibid.). The decodification process, 
aimed at safeguarding the essential ele-
ments of an endangered musical language, 
is indeed further complicated by the be-
havior of the various players, who try to 
make their individual stylistic expression a 
canon for the musical language. This fact 
is in sheer opposition to Bentzon’s main 
strategic goal of defining «the “model” of 
a phenomenon in “pure” terms, beyond all 
peculiarities and particular cases» (ibid.). 
The paradoxical but significative result of 
this methodological idea is that «the typo-
logical scheme proposed in The Launeddas 
doesn’t match the global image of the phe-
nomenon that the experts wanted to por-
tray […] but for this reason, perhaps, it’s 
actually more genuine than any kind of hy-
pothesis that can be deduced from specific 
situations, as it succeeds in faithfully offer-
ing the whole complexity of the matter» 
(ibid.). 
 In a strictly musical environment, the 
study of the Mediana a pipia – one of the 
most important professional dances of the 
large launeddas repertoire – Bentzon’s 
methodological approach is emblematic. 
The scholar proposes a canonical formal 
interpretation of the 1958 version by Lara, 



 19 

dell’approccio metodologico di Bentzon. 
Lo studioso propone infatti una lettura for-
male canonica della versione del 1958 di 
Lara conforme all’ideale della iscala del 
cuntzertu (Bentzon 2002: 126-127). Lo 
stile di Lara è molto personale e sviluppa 
in modo originale lo schema poietico cano-
nico attraverso modalità compositive 
estremamente sofisticate15. Da una lettura 
superficiale dell’analisi di Bentzon si po-
trebbe pensare che lo studio presenti al-
cune inconsistenze tecniche. In realtà, alla 
luce delle precisazioni teoriche di Cherchi, 
risulta invece evidente che lo schema ana-
litico di Bentzon «come il modello messo 
a punto in laboratorio, è più vero dei casi 
che appartengono al tessuto della realtà» 
(Cherchi 2023: 43). 
 Il lavoro teorico di astrazione effettuato 
dallo studioso danese è comparabile a 
quello che «il linguista è costretto a com-
piere quando, dalla concretezza del mondo 
della parole, gli interessa ricavare la fisio-
nomia di una langue» (ibid.: 44)16. È pro-
prio in virtù di questo processo di astra-
zione che Bentzon si concentra sui «con-
torni del fenomeno-launeddas, con l’oc-
chio rivolto non ai modi frequentati dai 
maestri del momento, ma alla struttura di 
una langue» (ibid.). Soltanto dopo essersi 
focalizzato sulla decodificazione urgente e 
prioritaria del linguaggio musicale – ricor-
diamo che durante i decenni 1950-1960 le 
launeddas erano in forte declino – lo stu-
dioso danese si sofferma sul «modo in cui 
ciascuno di questi professionisti suona, e le 
differenze di volta in volta rintracciabili tra 

which is compliant to the ideal of iscala of 
the cuntzertu (Bentzon 1969: 126-127). 
Lara’s style is very personal, as it expands 
on the canonical poietic scheme in a fairly 
original way through extremely sophisti-
cated compositional processes15. From a 
superficial reading of Bentzon’s analysis, 
one might think that his research has some 
technical inconsistencies. In reality, in 
light of Cherchi’s theoretical elucidations, 
it actually turns out that Bentzon’s analyt-
ical scheme is «more authentic than any 
real case belonging to reality, just like a 
model prepared in a lab» (Cherchi 2023: 
43). 
 The theoretical work of abstraction car-
ried out by the Danish scholar is compara-
ble to what «the linguist is obliged to do 
when, starting from the concreteness of the 
world of parole, he tries to extract the 
physiognomy of a langue» (ibid.: 44)16. It 
is thanks to this process of abstraction that 
Bentzon defines the «outlines of the 
launeddas-phenomenon, by giving special 
consideration to the structure of a langue, 
and not to the singular styles of the masters 
of that time» (ibid.). Only after focussing 
on the urgent decodification of the musical 
language – bearing in mind that during the 
decades 1950-1960 the launeddas were 
facing a strong decline – the Danish 
scholar focuses on «the way in which each 
of these professional players performs, and 
the differences that emerge each time in 
their different playing styles» (ibid.). Just 
like in the above mentioned case of the 
analysis of Lara’s Mediana a pipia, in The 

 
15 Gli idiomi stilistici originali di Lara riguardano 
numerosi parametri strutturali: metro-ritmica e poli-
metria, morfologia delle nodas, organizzazione for-
male dei gruppi di nodas, discorsività musicale. 

15 Lara’s original style and phrases have an influence 
on numerous structural parameters: metro-rhythm 
and polymetry, morphology of the nodas, formal 
sorting of the various groups of nodas, musical dis-
cursivity.  

16 I termini “langue” e “parole” hanno un’accezione 
specifica nella teoria della linguistica generale di 
Ferdinand de Saussure (1972). 

16 The terms “langue” and “parole” have a specific 
meaning in the general linguistics theory by Ferdi-
nand de Saussure (1972).  
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questi diversi modi di suonare» (ibid.). 
Proprio come nel caso già sottolineato 
dell’analisi della Mediana a pipia di Lara, 
in The Launeddas «la langue definita da 
Bentzon […] emerge dai testi dei profes-
sionisti da lui incontrati, ma tende quasi si-
stematicamente a distinguersene, mano a 
mano che, nella dialettica delle differenze, 
diventa sempre più visibile l’esistenza di 
una soglia comune, di una koiné, posta alla 
base di tutte le possibili soluzioni “dialet-
tali”» (ibid.). 
 L’analisi di Bentzon della Mediana a 
pipia di Lara rappresenta forse l’esempio 
più emblematico del processo di decodifi-
cazione necessario per una definizione 
coerente ed esaustiva del linguaggio musi-
cale. Infatti se Bentzon non avesse “sem-
plificato” la versione di Lara, adattandola 
ai canoni paradigmatici del linguaggio, 
oggi resterebbe soltanto un’immagine 
“magmatica” e quindi non completamente 
intelligibile della struttura generale 
dell’opera musicale. Il mio studio della 
Mediana a pipia di Lara propone un’ana-
lisi comparativa completa delle due ver-
sioni (1958 e 1962). Questa fase è prope-
deutica all’obiettivo ambizioso di svilup-
pare e arricchire gli schemi e le classifica-
zioni del linguaggio musicale delle launed-
das descritti da Bentzon. Inoltre, in un pro-
cesso teorico centrato sulla decodifica-
zione di nuovi elementi costitutivi del lin-
guaggio, si porrà il problema della diffe-
renziazione pertinente e sistematica di que-
sti ultimi rispetto agli idiomi stilistici per-
sonali dei suonatori. 
 I processi logici di “falsificazione” in-
fluenzano costantemente la “ri-scrittura” 
della storia, e questo non soltanto nell’am-
bito delle scienze umane e sociali, ma 

Launeddas «the langue defined by 
Bentzon […] develops from the texts writ-
ten by the professional players he met, but 
it tends to systematically distinguish itself 
over time as, in the dialectic of differences, 
a common threshold becomes more and 
more visible, a koiné placed at the founda-
tion of every possible “dialectal” solution» 
(ibid.). 
 Bentzon’s analysis of Lara’s Mediana a 
pipia perhaps represents the most emblem-
atic example of the decodification process 
necessary for a coherent and complete def-
inition of the musical language. In fact, if 
Bentzon’s hadn’t “simplified” Lara’s ver-
sion, adapting it to the paradigmatic can-
ons of the language, today we would be 
stuck with a “magmatic” image, something 
that doesn’t clearly portray the general 
structure of the musical work. My study of 
Lara’s Mediana a pipia offers a compara-
tive analysis of its two versions (1958 and 
1962). This phase is propaedeutic to the 
ambitious goal of developing and enrich-
ing the schemes and classifications of the 
musical language of the launeddas as de-
scribed by Bentzon. Moreover, in a theo-
retical process based on the decodification 
of new constitutive elements of the lan-
guage, the problem of an adequate and sys-
tematic differentiation of the latter in rela-
tion to the personal stylistic idioms of the 
players will be posed. 
 The logical processes of “falsification” 
constantly influence the “rewriting” of his-
tory, not only in the context of human and 
social sciences, but also in the field of nat-
ural sciences17. For this reason, Cherchi 
rightfully emphasizes the fact that the re-
search carried out by the Danish scholar 
manages to go well beyond the objective 

 
17 Per quel che concerne i processi di falsificazione 
storica in ambito scientifico e artistico si veda rispet-
tivamente Kuhn 1970 e Lai 2002. 

17 Regarding the processes of historical forgery in a 
scientific and artistic setting see Kuhn 1970 and Lai 
2002 respectively.  
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anche nel campo disciplinare delle scienze 
della natura17. A questo proposito, Cherchi 
mette giustamente l’accento sul fatto che 
l’indagine dello studioso danese riesce a 
spingersi ben oltre i limiti obiettivi rappre-
sentati dalla frammentarietà e dalla rarità 
delle informazioni disponibili. Nel passag-
gio seguente risultano particolarmente evi-
denti gli obiettivi e le difficoltà incontrate 
da Bentzon nel tentativo di delineare una 
definizione esaustiva e sistematica del lin-
guaggio musicale: 
 

Dal “principio di continuità tematica” al conge-
gno delle nodas, dalla logica delle “microstrut-
ture melodiche” alla tendenza che esse manife-
stano a organizzarsi in moduli reiterativi di na-
tura modale, sono molti i tratti dell’analisi ben-
tzoniana che avvertono la tentazione di passare 
per la cosa cercata o che appaiono suscettibili di 
essere riconosciuti come soluzione, almeno par-
ziale, del problema. Nessuno di essi, però, sem-
bra poter rispondere in maniera completa ed 
esauriente alle domande di fondo affioranti in 
modo più o meno esplicito nel corso dell’intera 
ricerca (Cherchi 2023: 50). 

 
 Lo studio sistematico del linguaggio 
musicale delle launeddas è dunque primor-
diale. Al fine di concentrarsi su questo 
obiettivo, lo studioso danese relega consa-
pevolmente in secondo piano gli idiomi 
stilistici dei singoli suonatori. In questa 
prospettiva metodologica, acquistano par-
ticolare rilievo «gli aspetti riguardanti l’ar-
chitettura dell’insieme» piuttosto che 
«quelli riconducibili in senso stretto alla 
morfologia delle singole parti» (ibid.: 51). 
Del resto occorre sottolineare che la valu-
tazione di queste ultime presenta «qualche 
inconcludenza […] a vantaggio del più 
acuto interesse per gli aspetti complessivi» 
(ibid.). Questo è dovuto al fatto che Ben-
tzon percepisce l’estrema urgenza di dover 
decodificare senza indugi un linguaggio 
musicale quasi del tutto estinto: «The Lau-
neddas obbedisce soprattutto al bisogno di 

limits constituted by the fragmented and 
scarceness of the available information. In 
the following passage, the goals and the 
problems faced by Bentzon while trying to 
outline a systematic and exhaustive defini-
tion of the musical language are particu-
larly clear: 
 

From the “concept of thematic continuity” to 
the nodas construct, from the logic of the “me-
lodic microstructures” to their tendency of or-
ganizing themselves in repeating modules of 
modal nature, there are many traits in Bentzon’s 
analysis that seem to be what’s been actually re-
searched or that appear susceptible to being rec-
ognized, at least partially, as the solution to the 
problem. Neither of the two, however, seems to 
answer exhaustively to the key questions that 
surfaced more or less explicitly during the 
whole research (Cherchi 2023: 50). 

 
 The systematic study of the musical 
language of the launeddas is therefore at a 
primordial stage. In order to focus on this 
goal, the Danish scholar intentionally 
moves the stylistic peculiarities of each 
player to the background. In this methodo-
logical approach, an important role is ac-
quired by «the matters concerning the ar-
chitecture of the whole» rather than «those 
strictly attributable to the morphology of 
the single parts» (ibid.: 51). After all, it is 
necessary to underline that the evaluation 
of the latter shows «some vagueness […] 
in favor of a stronger interest towards the 
overall aspects» (ibid.). This is caused by 
the fact that Bentzon perceives the extreme 
urgency of decodifying a dying musical 
language without hesitation: «The Launed-
das yields to the need of rebuilding a 
langue system and of subtracting its phe-
nomenology to the mysteries that envelop 
it», without completely ignoring «the 
sphere of parole» and their protagonists 
(ibid.: 52). 
 In light of these considerations, it is 
perfectly normal that Bentzon’s research 
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ricostruire il sistema di una langue e di sot-
trarre la sua fenomenologia agli enigmi 
che l’avviluppano», senza tuttavia trascu-
rare completamente il «mondo della pa-
role» e i loro protagonisti (ibid.: 52). 
 Alla luce di queste considerazioni, ri-
sulta del tutto normale che lo studio di 
Bentzon presenti alcuni «aspetti irrisolti 
che […] continuano a far apparire proble-
matico il rapporto tra versante morfologico 
e versante sintattico» (ibid.: 51). L’aspetto 
morfologico riguarda le problematiche 
inerenti alla forma delle nodas e all’orga-
nizzazione architettonica dei gruppi di no-
das. Il versante dell’analisi sintattica con-
cerne invece la dimensione lineare del di-
scorso musicale. Ovviamente non si può 
che condividere senza alcuna riserva il giu-
dizio positivo di Cherchi rispetto agli 
aspetti rimasti irrisolti: «questo va detto 
senza intenzione critica e senza presumere 
di sottolineare un limite (sarebbe ingene-
roso, in un’impresa cosi ardua, mettersi 
alla ricerca dei conti che non tornano), ma 
va comunque detto per dare più evidenza 
al fatto che le domande in questione tro-
vino risposte più appaganti nell’analisi 
della struttura globale che non nell’analisi 
delle singole componenti» (ibid.). Non bi-
sogna dimenticare infatti che il lavoro di 
Bentzon rappresenta a tutt’oggi lo studio 
più completo e che «non esiste ancora […] 
una rassegna scientifica altrettanto estesa» 
(ibid.: 52). Inoltre, l’approccio teorico 
dell’analisi di Bentzon ha il merito della 
coerenza rispetto agli obiettivi di ricerca 
prefissati: «anche se non abbiamo, così, un 
ordine teorematicamente compiuto […] ci 
troviamo però di fronte all’ipotesi ghestal-
tica di un ordine possibile, che è, peraltro, 
anche il primo tentativo di introdurre affi-
dabili parametri di lettura nel labirintico 
territorio della tradizione launeddistica» 
(ibid.: 51). Infatti «se il problema di 

displays some «unfinished matters that 
[…] continue to make it look like morphol-
ogy and syntax have a problematic corre-
lation with one another» (ibid.: 51). The 
morphological aspect has to do with the is-
sues concerning the building of the nodas 
and the architectural organization of their 
groups. The syntax side, on the other hand, 
deals with the linear dimension of the mu-
sical discourse. It is obviously impossible 
not to share Cherchi’s opinion on the vari-
ous unresolved matters: «it has to be said 
without disapproving intentions and with-
out trying to highlight any sort of short-
coming (it would be unfair, in such a mon-
umental endeavor, to try and search for 
what doesn’t add up), but it has to be said 
anyway in order to further highlight the 
fact that the central questions of the study 
are more satisfactorily answered with a 
global analysis rather than an examination 
of each individual component» (ibid.). In 
fact, we must not forget that Bentzon’s 
work today still represents the most thor-
ough study on the subject and that «there 
still isn’t […] an equally exhaustive scien-
tific research» (ibid.: 52). Moreover, the 
theoretical approach in Bentzon’s analysis 
has the merit of being coherent to the goals 
set for the research «even if we don’t have 
a theoretically completed structure […] we 
find ourselves facing the gestaltic hypoth-
esis of a possible order, which is, however, 
also the first attempt at using reliable anal-
ysis parameters in the tortuous world of the 
launeddas traditions» (ibid.: 51). In fact «if 
the initial problem was trying to make the 
enigmatic language of the launeddas ac-
cessible» Bentzon was able to «unwrap 
some important threads in the tangle of an 
extremely complex tradition» succeeding 
in the arduous job of «making the deep 
heart our ethnic music more accessible, 
even to the locals» (ibid.: 52). In this paper, 
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partenza era quello di tentare di rendere ac-
cessibile l’enigmatico linguaggio delle 
launeddas» Bentzon ha saputo «aprire al-
cuni varchi importanti nel groviglio di una 
tradizione ipercomplicata» riuscendo nel 
difficile compito di «far diventare meno 
ostico, anche per l’ascoltatore indigeno, il 
cuore profondo della nostra musica etnica» 
(ibid.: 52). In questo lavoro, si cercherà di 
approfondire la definizione del linguaggio 
musicale, affrontando gli aspetti che ri-
mangono ancora irrisolti. L’attenzione sarà 
rivolta in particolare alla dimensione di-
scorsiva del linguaggio musicale, tenendo 
conto delle espressioni idiomatiche speci-
fiche dei singoli suonatori. Uno degli 
obiettivi principali sarà quello di affinare 
la definizione del linguaggio musicale at-
traverso l'analisi e l'integrazione di nuovi 
elementi, derivati da un approfondito stu-
dio delle espressioni più significative del 
XX secolo (repertorio storico) e del XXI 
secolo (revival delle launeddas). 
 L’analisi di Cherchi permette di fare 
luce anche sull’approccio metodologico di 
Bentzon rispetto ai fenomeni storici del 
professionismo e del dilettantismo. In The 
Launeddas si delineano chiaramente due 
ambiti di ricerca nettamente distinti: il 
mondo del professionismo limitato alle 
zone geografiche di Villaputzu e Ortace-
sus, e le launeddas come soggetto antropo-
logico a Cabras. Se le indagini rivolte al di-
lettantismo di Cabras hanno quindi un 
orientamento spiccatamente antropolo-
gico, il professionismo di Villaputzu e Or-
tacesus rappresenta il principale punto di 
riferimento per l’analisi etnomusicologica: 
«nel gioco di coazioni prodotto dal domi-
nio della mediocrità, il professionismo ha 
poche possibilità di crescita e subisce le di-
namiche depressive dell’inflazionamento 
ingenerato dalla stessa organicità. In un 
certo senso, il professionismo è 

the effort will be that of deepening the def-
inition of musical language, while dealing 
with the still unresolved aspects of the mat-
ter. Special attention will be put on the dis-
cursive dimension of the musical lan-
guage, taking into account the specific idi-
omatic expression of each launeddas 
player. One of the main goals will be that 
of perfecting the definition of the musical 
language through the analysis and the inte-
gration of new elements, deriving from a 
thorough study of the most significant ex-
pressions of the 20th century (historical 
repertoire) and of the 21th century (launed-
das revival). 
 Cherchi’s analysis intends to shed some 
light on Bentzon’s methodological ap-
proach to the historical phenomena of pro-
fessionalism and amateurism. In The 
Launeddas we can clearly find two neatly 
distinct research fields: the world of pro-
fessionalism located in the geographical 
areas of Villaputzu and Ortacesus, and the 
launeddas as an anthropological subject in 
Cabras. If the research on amateurism car-
ried out in Cabras has a distinctly anthro-
pological approach, the professionalism in 
Villaputzu and Ortacesus represents the 
main reference point for the ethnomusico-
logical analysis: «in the game of coactions 
created by the supremacy of mediocrity, 
professionalism has little chance of devel-
opment and it’s subjected to the depressive 
dynamics of the inflation generated by or-
ganicity itself. In a way, professionalism is 
incompatible with the aspects that make 
the launeddas of Cabras a “total social 
matter” (ibid.: 61). Indeed, in the musico-
logical side «only the culture of profes-
sionalism could grant the overview neces-
sary for the systematic analysis» (ibid.). 
 

The need to reach a formal definition of this 
langue couldn’t have been carried out without 
consulting the experience of the great masters 
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incompatibile con gli aspetti che rendono 
“fatto sociale totale” le launeddas di Ca-
bras» (ibid.: 61). In effetti, nel versante 
musicologico «solo la cultura del profes-
sionismo poteva garantire lo sguardo d’in-
sieme indispensabile all’indagine sistema-
tica» (ibid.). 
 

La necessità di approdare alla focalizzazione 
formale di questa langue non avrebbe potuto 
fare a meno di passare per gli accumuli dei 
grandi maestri o di tener conto della loro esten-
sione […]. Pertanto, assumere come riferimento 
il métier dei suonatori più accreditati voleva dire 
avere a che fare in modo immediato con le 
forme più canoniche di quella tradizione e con 
lo spettro delle loro possibili varianti. L’oriz-
zonte della langue poteva così dispiegarsi in 
tutta la sua ampiezza, malgrado il divario delle 
interpretazioni personali ingenerato dalle parti-
colarità della parole (ibid.). 

 
 Risulta quindi evidente che Bentzon 
dovette affrontare delle difficoltà obiettive 
quasi insormontabili. Le forme canoniche 
della musica professionale erano estrema-
mente eterogenee e articolate rispetto a 
quelle molto più semplici del dilettanti-
smo; inoltre lo spettro delle varianti perso-
nali dei professionisti non soltanto era smi-
surato, ma presentava anche il problema 
metodologico cruciale della differenzia-
zione pertinente tra elementi costitutivi del 
linguaggio (la langue) e idiomi stilistici in-
dividuali (la parole). Il percorso teorico in-
trapreso da Bentzon per decifrare i codici e 
lo stile del linguaggio è stato reso ancora 
più tortuoso dalle dinamiche sociali e in-
terpersonali straordinariamente complesse 
nel mondo dei suonatori professionisti – 
gelosia e segreto professionale, relazione 
allievo-maestro vincolante e talvolta con-
flittuale, introiti economici importanti in 
gioco, etc. (ibid.: 63-64). Come già sottoli-
neato, le mie ricerche propongono un ag-
giornamento completo della definizione si-
stematica del linguaggio musicale delle 

in all its magnitude […]. For this reason, using 
the most accomplished players’ métier meant 
dealing with the most canonical forms of that 
tradition and with the shadow of their possible 
variations. The horizon of the langue could 
therefore unfold in all its vastness despite the 
divide of personal interpretations unleashed by 
the peculiarity of parole (ibid.). 

 
 It is clear that Bentzon had to objec-
tively face insurmountable odds. The ca-
nonical forms of professional music were 
extremely variegated and articulated, in 
sheer contrast to the much easier ones of 
amateurism; moreover, the quantity of per-
sonal variations introduced by each player 
was not only immeasurable, but it also pre-
sented the crucial methodological problem 
of a proper differentiation between the 
constitutive elements of the language 
(langue) and the stylistic individual idioms 
(parole). The theoretical path Bentzon 
took in order to decipher the codes and the 
style of the language is made even more 
tortuous by the social and interpersonal dy-
namics of the world of professional players 
– envy and professional secrets, the stu-
dent-teacher relationships which some-
times sparked conflicts, the economical in-
terests at stake, etc. (ibid.: 63-64). As al-
ready underlined, my research offers a 
complete update to the systematic defini-
tion of the launeddas musical language, 
through the integration of new constitutive 
syntactic elements that especially arise 
from the in-depth analysis of the most so-
phisticated musical expression of the rep-
ertoire (the professional dances). 
 Even though Bentzon «preferred to in-
troduce himself as an anthropologist, ra-
ther than a musicologist», from a strictly 
methodological point of view «the merits 
of The Launeddas […] are neither small 
nor negligible» (ibid.: 53). Cherchi’s work 
is extremely relevant too. His contribution 
allows us to fully understand the 
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launeddas attraverso l’integrazione di 
nuovi elementi sintattici costitutivi che 
emergono in particolare dall’analisi appro-
fondita delle espressioni musicali più sofi-
sticate del repertorio (i balli professionali). 
 Sebbene Bentzon «preferisse presen-
tarsi come antropologo, piuttosto che come 
etnomusicologo», dal punto di vista stret-
tamente musicologico «i meriti di The 
Launeddas […] non sono né pochi né mar-
ginali» (ibid.: 53). Anche i meriti di Cher-
chi sono rilevanti. Il suo contributo per-
mette di comprendere pienamente l’orien-
tamento metodologico e svela le fonti teo-
riche implicite allo studio musicologico di 
Bentzon. L’antropologo sardo ha saputo 
mettere in evidenza le difficoltà ardue af-
frontate da Bentzon nel tentativo di «dare 
ordine classificatorio al conflitto delle dif-
ferenze e di fermare l’immagine di una 
launeddas-langue che nessuna launeddas-
parole avrebbe potuto mettere a fuoco» 
(ibid.: 45). Cherchi mette in luce quelle che 
potrebbero sembrare delle inconsistenze 
metodologiche, ma che, come ampiamente 
evidenziato, non lo sono affatto. Il suo stu-
dio offre chiavi di lettura originali e apre 
nuove prospettive di ricerca appassionanti 
nel contesto evolutivo attuale della musica 
per launeddas18. 

abovementioned methodological approach 
and it unveils the theoretical implicit 
sources of Bentzon’s musicological re-
search. The Sardinian anthropologist was 
able to highlight the hardships faced by 
Bentzon while trying to «give a classifying 
order to the clashing of differences and to 
fix the image of a launeddas-langue that 
no launeddas-parole would be able to 
bring into focus» (ibid.: 45). Cherchi 
brings to light those which might look like 
methodological inconsistencies, but that, 
as clearly highlighted, are definitely not. 
His research paves the way to new exciting 
perspectives of research in the current evo-
lutionary context of launeddas music18. 
 
 

 
18 Per quanto riguarda la terminologia in sardo, sia 
nel testo italiano sia nel testo inglese, ci siamo ade-
guati ai criteri ortografici orientativi per la lingua 
sarda, come identificati dalla DGR (Deliberazione 
Giunta Regionale) 18/13 del 10 giugno 2022. In par-
ticolare e per quanto possibile, sono state seguite le 
indicazioni di tipo ortografico presenti al punto 4 
dell’Allegato alla DGR 16/14 del 18 aprile 2006 e 
nel “Repertorio grafematico sperimentale della lin-
gua sarda” approvato con DGR 18/13 del 10 giugno 
2022 di più recente elaborazione, frutto di un lavoro 
condiviso con il Dipartimento di Lettere, Lingue e 
Beni culturali dell’Università degli Studi Cagliari. 
Nelle citazioni di Bentzon, l’uso sistematico del cor-
sivo per le parole in sardo è dell’autore. 

18 About Sardinian terminology, for both the Italian 
text and English text, we have followed the ortho-
graphic guidelines for the Sardinian language, as set 
out by the Regional Council Resolution 18/13 of 10 
June 2022. In particular, and as far as possible, we 
have adhered to the orthographic guidelines set out 
in point 4 of the attached Regional Council Resolu-
tion 16/14 of 18 April 2006 as well as the “Experi-
mental graphematic repertoire of the Sardinian lan-
guage” approved by the Regional Council Resolu-
tion 18/13 of 10 June 2022. The latter is a more re-
cent work and the result of a collaboration with Ca-
gliari University’s Department of Letters, Lan-
guages and Cultural Heritage. In citations and quo-
tations, the systematic use of italics for Sardinian 
words in Bentzon’s quotations is the author’s.  
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1 Linguaggio musicale delle 
launeddas 
 
 
 L’obiettivo di questo capitolo è presen-
tare il linguaggio musicale delle launed-
das, con particolare attenzione ad alcuni 
aspetti ancora poco conosciuti o non suffi-
cientemente studiati. Ci concentreremo in 
particolare sui balli professionali, il reper-
torio più sofisticato della musica per lau-
neddas. Come vedremo, l’analisi dello 
stile è indispensabile per definire in modo 
esaustivo il linguaggio musicale1. Per ini-
ziare, verrà proposta una sintesi delle ca-
ratteristiche organologiche essenziali delle 
launeddas. Successivamente, ci sofferme-
remo sulla definizione della nozione di 
“tonalità primitiva” e sull’importanza della 
polimetria nel repertorio dei balli profes-
sionali. Si passerà poi allo studio delle ca-
ratteristiche strutturali dell’unità tematica 
essenziale del linguaggio, la noda, e del 
suo ruolo nel contesto specifico della di-
scorsività musicale delle launeddas, fon-
data sul principio della continuità tematica. 
L’ultima sezione del capitolo sarà dedicata 
alla metodologia di analisi e alle tecniche 
di trascrizione del repertorio tradizionale. 
 

1 Launeddas Musical Language 
 
 
 The aim of this chapter is to introduce 
the musical language of the launeddas, 
with a special focus on some aspects that 
aren’t particularly well known or that ha-
ven’t sufficiently been studied yet. In par-
ticular, we will deal with the professional 
dances, the most sophisticated repertoire 
of launeddas music. As we are going to 
discover, a stylistic analysis is essential in 
order to exhaustively define the musical 
language1. First, a synthesis of the different 
essential organologic characteristics of the 
launeddas will be presented. Thereafter, 
we will focus on the definition of the no-
tion of “primitive tonality” and on the im-
portance of polimetry in the professional 
dances repertoire. Following that, we will 
deal with the structural characteristics of 
the essential thematic units of the language 
called noda, and its role in the specific con-
text of musical discursivity of the launed-
das, which lays its foundations on the prin-
ciple of thematic continuity. The last sec-
tion of this chapter is dedicated to method-
ological analysis and the techniques used 
to transcribe the traditional repertoire. 
 

 
1 «La musica da ballo era eseguita da suonatori se-
miprofessionisti, spesso veri artisti, che avevano svi-
luppato una tradizione altamente sofisticata» (Ben-
tzon 2002: 44). «La professione di suonatore di lau-
neddas offriva perciò ad un uomo non solo una vita 
facile e una ragionevolmente buona situazione eco-
nomica, ma lo metteva anche al centro dell’ammira-
zione di tutti e gli permetteva perfino di superare le 
barriere sociali» (ibid.: 81). Oggi i protagonisti del 
mondo delle launeddas preferiscono utilizzare 
l’espressione “ballo campidanese”, più consona ri-
spetto al contesto contemporaneo (cfr. infra e Capi-
tolo 3). Per una descrizione delle interrelazioni teo-
riche complesse tra stile e linguaggio musicale si 
veda Lai 2002: 23-56. 

1 «The dance music was performed by semi-profes-
sional launeddas players, often true artists, who had 
developed a highly sophisticated tradition» 
(Bentzon 1969: 44). «The profession of launeddas 
playing would thus not only offer a man an easy life 
and a reasonably good economic situation, it would 
also make him the center for everybody’s admira-
tion, and even allow him to cross the social barrier» 
(ibid.: 82). Today, the protagonists of the launeddas 
world prefer to use the expression “ballo campi-
danese”, which is more fitting for this contemporary 
setting (cfr. infra and Chapter 3). For a description 
of the complex theoretical interrelations between 
style and musical language see Lai 2002: 23-56. 
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1.1 Organologia e cuntzertus 
 
 Le launeddas si contraddistinguono per 
via dell’interrelazione strettissima che in-
tercorre tra la concezione organologica, la 
fabbricazione, la tecnica strumentale, i re-
pertori, il contesto culturale e la funzione 
sociale della musica. Lo strumento si 
suona esclusivamente con la tecnica della 
respirazione circolare (o continua). Il si-
stema strumentale organico delle launed-
das è costituito da tre canne complemen-
tari e indissociabili2: 
 

Le launeddas consistono: di un bordone, su 
tumbu, al quale è legata una canna melodica, sa 
mancosa manna; queste due canne insieme 
sono chiamate sa loba in Campidano, sa croba 
nel Sarrabus; esse sono tenute con la mano sini-
stra, mentre la mano destra tiene una terza 
canna, chiamata sa mancosedda. Spesso i suo-
natori di launeddas chiamano semplicemente la 
mancosa manna “la mano sinistra”, la manco-
sedda “la mano destra” (Bentzon 2002: 14). 

 
 Per tradizione, nella maggior parte dei 
casi l’artista-suonatore è nel contempo an-
che l’artigiano che si occupa di tutte le fasi 
di fabbricazione: dalla raccolta delle 
canne, la materia prima per la costruzione 
dello strumento, fino alla finizione este-
tica. I suonatori di launeddas svolgevano 
generalmente il mestiere del calzolaio. Per 
questa ragione gli strumenti da lavoro e 

1.1 Organology and Cuntzertus 
 
 The launeddas are characterized by the 
strong interrelation between its organo-
logic conception, its manufacture, the in-
strumental technique, the repertoire, the 
cultural setting and the social function of 
music. The instrument is played exclu-
sively with the use of circular breathing 
(also called continuous breathing). The in-
strument is composed of three reed pipes, 
which are complementary and insepara-
ble2: 
 

A launeddas consists of a drone, su tumbu, to 
which is tied a chanter, sa mancosa manna. 
Tumbu and mancosa manna taken together are 
called in Campidano sa loba and in the Sarrabus 
sa croba; they are held in the left hand while the 
right hand holds another chanter, sa man-
cosedda. Often the launeddas players simply 
denote the mancosa manna as the left hand and 
the mancosedda as the right hand (Bentzon 
1969: 14). 

 
 Traditionally, in most cases, the artist-
performer is also the artisan who takes care 
of every part of the building process: from 
the harvesting of the canes, which is the 
raw material used to build the instrument, 
right through to the very last esthetical fin-
ishing touches. The launeddas players 
were usually cobblers. For this reason, 
some materials and instruments used are 

 
2 La tecnica della respirazione circolare – caso raro 
nell’ambito delle musiche di tradizione orale nel ba-
cino del Mediterraneo – è strettamente connessa col 
linguaggio musicale delle launeddas, fondato su una 
visione fluida e ciclica della discorsività musicale (si 
veda infra). Anche la concezione e l’evoluzione or-
ganologica degli strumenti della musica scritta occi-
dentale sono caratterizzate da questo tipo di interre-
lazioni. Si pensi, per esempio, all’evoluzione storica 
del linguaggio e dello stile tonale come stimolo per 
il perfezionamento degli strumenti d’orchestra (con-
quista del totale cromatico delle altezze ed esten-
sione della tessitura). 

2 The circular breathing technique – which is ex-
tremely rare in the music of oral tradition in the 
Mediterranean – has a very strong connection with 
the musical language of the launeddas, which is 
deeply rooted in a fluid and cyclical vision of musi-
cal discursivity (see infra). The concept and evolu-
tion of the instruments typical of Western written 
music is also influenced by this type of interrela-
tions. For example, the historical evolution of the 
language and particularly of tonality can be abso-
lutely considered a major influence on the improve-
ment of orchestra instruments (conquest of the total-
ity of the chromatic notes and improvement of the 
range of each instrument).  
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alcuni materiali di fabbricazione sono gli 
stessi3. Per costruire uno strumento di qua-
lità, stabile ed affidabile nell’intonazione, 
anche nelle esecuzioni più lunghe, ci vo-
gliono anni di esperienza, molta pratica e 
conoscenze approfondite dei segreti di co-
struzione. A cominciare dal luogo di rac-
colta delle canne, l’arte della fabbricazione 
delle launeddas è circondata da misteri4. 
 La concezione strutturale delle launed-
das si è modificata nel corso degli ultimi 
due secoli. Il tumbu, che in certi casi può 
avere una lunghezza notevole, in passato 
consisteva di un unico pezzo. A partire 
all’incirca dall’inizio del XX secolo vi è 
invece la consuetudine di costruirlo in due 
o tre sezioni unite a incastro. L’usanza di 
legare insieme la mancosa e il tumbu risale 

the same in both crafts3. In order to build a 
quality instrument, which is stable and 
with reliable intonation during longer per-
formances, artisans need many years of ex-
perience, extensive practice and a deep 
knowledge of every building secret. Start-
ing from the place in which they gather the 
reeds, the art of building launeddas is 
shrouded in mystery4. 
 The structural conception of the 
launeddas has evolved during the course 
of the last two centuries. The tumbu, which 
in some cases can be of considerable 
length, used to be made up of a single piece 
in the past. Around the beginning of the 
20th century people started to build it with 
two or three jointed sections. The custom 
of tying the mancosa and the tumbu 

 
3 Per definire le launeddas si usano anche le espres-
sioni in sardo “giogu de launeddas” oppure “cun-
tzertu de launeddas” (ibid.: 14). Loba e croba signi-
ficano rispettivamente “paio” e “coppia”. «L’estre-
mità superiore delle canne e l’estremità chiusa dei 
bocchini sono saldamente legate con spago (impe-
ciato) da calzolaio […]. ll tumbu e la mancosa 
manna sono legati assieme con spago impeciato 
[…]. Lo spazio fra i due bocchini della loba è col-
mato di cera» (ibid.: 17). Talvolta i suonatori più 
esperti, oltre a fabbricare i propri strumenti, ne co-
struiscono anche per la vendita: «Antonio Lara […] 
fornisce molti suonatori del Sarrabus e dell’Oglia-
stra, vendendo circa 20-50 strumenti l’anno» (ibid.: 
18). La rifinitura estetica degli strumenti è una ca-
ratteristica relativamente recente, strettamente con-
nessa «allo sviluppo e alla crescita professionale» 
(ibid.). 

3 In order to define the launeddas we also use the 
Sardinian expression “giogu de launeddas” or 
“cuntzertu de launeddas” (ibid.: 14). Loba and 
croba respectively mean “pair” and “couple”. «The 
upper end of the pipes and the closed part of the 
mouthpieces are strengthened with cobbler’s thread 
[…]. The drone and the mancosa manna are tied to-
gether in a converging position […] with cobbler’s 
thread. The interval between the mouthpieces of the 
loba is filled with wax» (ibid.: 17). Sometimes, the 
most experienced players not only build their own 
instruments, but they also sell them: «Antonio Lara 
[…] provides many of the launeddas players in the 
Sarrabus and Ogliastra, selling about 20-50 instru-
ments a year» (ibid.: 18). «The refinement of the in-
struments of the professional launeddas players is a 
rather recent feature connected with the develop-
ment of the launeddas music following the rise of 
professionalism in launeddas playing» (ibid.).  

4 «Per le mancosas, canne melodiche, si usa una va-
rietà chiamata canna mascu, canna maschio, carat-
terizzata da parete di grosso spessore e da nodi ben 
distanti tra loro; le parti migliori della pianta sono le 
due sezioni più vicine alla radice. È una varietà piut-
tosto rara e il suonatore non rivelerà a nessuno il 
luogo dove cresce, spesso assai distante dal suo 
paese […]. La canna deve essere tagliata fra dicem-
bre e marzo, preferibilmente a luna piena» (ibid.: 
15). Per un approfondimento sulle tecniche di co-
struzione e le fasi dettagliate di fabbricazione delle 
launeddas si veda Spanu 2014: 291-297. 

4 «For the chanters a type is used called canna 
mascu, male cane, with large intervals between the 
joints and a very thick wall; the best part of a plant 
is the two sections nearest the root. It is a rare plant 
and a launeddas player never discloses to others the 
places where he cuts it, which are often at long dis-
tances from his own village […]. The cane must be 
cut between December and March, preferably at full 
moon» (ibid.: 15-16). For further reading on the 
techniques and on the detailed phases used to build 
the launeddas, see Spanu 2014: 291-297. 
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probabilmente al XIX secolo (Bentzon 
2002: 14)5. Anche la configurazione ormai 
standardizzata delle tre canne (tumbu, 
mancosa e mancosedda) rappresenta una 
costante invariabile soltanto a cominciare 
dall’inizio del XX secolo. Alcune testimo-
nianze risalenti al XIX secolo riferiscono 
di strumenti con due o quattro canne, al-
cuni dei quali con «bordone extra, accor-
dato un’ottava sopra il basso normale» 
(ibid.: 15)6. 
 Le imboccature delle launeddas, chia-
mate in sardo cabitzinas, sono ance bat-
tenti «ottenute intagliando una linguetta in 
un cannello chiuso ad un’estremità da un 
nodo naturale. Le ance sono imboccate 
tanto da consentire alle linguette di vibrare 
liberamente senza essere toccate dalle lab-
bra» (ibid.: 14). L’intonazione è regolata 
tramite l’applicazione di piccole quantità 

together probably dates back to the 19th 
century (Bentzon 1969: 14)5. Also, the 
standardized configuration of the three 
reeds (tumbu, mancosa and mancosedda) 
represents an invariable constant only 
starting from the beginning of the 20th cen-
tury. Some witnesses from the 19th century 
tell us of instruments with two or four 
reeds, some with an «extra drone, tuned an 
octave above the normal bass» (ibid.: 15)6. 
 The mouthpieces used for the launed-
das, which are called cabitzinas in Sardin-
ian, are reeds «made by cutting a tongue in 
a piece of cane which is closed at one end 
by a natural joint of the cane. The mouth-
pieces are stuck so far into the mouth that 
the tongues can vibrate freely without be-
ing touched by the lips» (ibid.: 14). The 
tuning of the reed involves the use of small 
quantities of beeswax over the tongues7. 

 
5 «Nel paese di Cabras ci sono ancora alcuni vecchi 
suonatori che preferiscono tenere separate le due 
canne della mano sinistra e […] la stessa usanza vi-
geva nel paese di Samugheo» (ibid.: 14-15). 

5 «In the village of Cabras there are thus still a few 
older launeddas players who prefer to hold these 
two pipes separately in the left hand, and […] the 
same usage prevailed in the village of Samugheo» 
(ibid.: 14-15).  

6 Le testimonianze sulle configurazioni atipiche 
delle launeddas rappresentano un’immensa fonte di 
ispirazione per il secondo album della Nuova Mu-
sica Sarda (musiche originali di Antonio Lai), in par-
ticolare per la composizione dei bordoni elettronici 
polimorfi elaborati per mezzo delle tecniche di 
cross-synthesis e morphing (Capitolo 3). 

6 The witnesses on the various atypical configura-
tions of the launeddas represent an extraordinary 
source of inspiration for the second album of New 
Sardinian Music (original music by Antonio Lai), 
particularly for the writing of the polymorphous 
electronic drones created with the use of cross-syn-
thesis and morphing techniques (Chapter 3).  

7 «È importante […] che le fibre siano diritte, così 
che la linguetta, intagliandola, risulti perfettamente 
rettangolare» (ibid.: 16). Generalmente i giovani 
suonatori preferiscono un’ancia non troppo levigata 
in modo da produrre un suono potente e rude. Al 
contrario, gli anziani prediligono l’ancia più liscia 
che rende lo strumento meno faticoso da suonare 
(ibid.: 17). Per i suonatori di launeddas, la resistenza 
fisica è un criterio di giudizio importante, stretta-
mente correlato con la nozione di balentia. Questo 
termine evoca un insieme di valori molto significa-
tivi per la mentalità tradizionale sarda: il coraggio, 
l’orgoglio, l’abilità, l’onore, la forza, etc. Nell’am-
bito dei concorsi, «se i due concorrenti erano musi-
calmente pari, il suonatore che conduceva la suonata 
cambiava la competizione in una gara di resistenza 

7 «It is important that its fibers are straight so that 
the tongue will be rectangular when split off» (ibid.: 
16). Usually, young players prefer reeds that aren’t 
too polished, in order to have a louder and rougher 
sound. In contrast to that, experienced players prefer 
smoother reeds, which make the instrument easier to 
play (ibid.: 17). For launeddas players, the physical 
resistance of the instrument is an important criterion, 
and it is strictly related to the notion of balentia. This 
term evokes many important values of the traditional 
Sardinian way of thinking: courage, pride, skill, 
honor, strength, etc. In the context of musical com-
petitions, «if the two contestants were musically 
equal, the leading launeddas players could change 
the competition into a contest of physical strength 
and continue playing until the other was exhausted 
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di cera d’api sulle linguette7. 
 Delle tre canne delle launeddas il bor-
done (tumbu) è monofonico, mentre invece 
le canne melodiche, principale e seconda-
ria (mancosedda e mancosa), possono ese-
guire suoni differenti grazie ai fori per le 
dita. 
 

Su una canna melodica ci sono cinque fori, di 
cui solo i primi quattro sono digitati, l’ultimo in 
basso, s’arrefìnu, (da arrafinai, regolare, cali-
brare), dà il suono più basso della canna. S’ar-
refinu è sempre accordato al tumbu in un inter-
vallo consonante, ottava, decima o duodecima, 
e la sua nota è assorbita completamente da 
quella del tumbu così da scomparire (ibid.: 14)8. 

 
 Durante il processo tradizionale di fab-
bricazione delle launeddas, al fine di de-
terminare la posizione corretta dei fori, ge-
neralmente si prende come modello di ri-
ferimento la canna di un vecchio stru-
mento. I fori sono di forma oblunga 

 Out of the three reed pipes of the 
launeddas only the drone (tumbu) is mon-
ophonic, whereas both the melodic reeds, 
(mancosedda and mancosa), can play dif-
ferent pitches thanks to their tone holes. 
 

There are five holes on a launeddas chanter of 
which only the upper four are fingered, whereas 
the lowest, s’arrefinu (of arrafinai, to adjust, to 
weigh out precisely) makes up the acoustical 
lower edge of the pipe. The arrefinu is always 
tuned to the drone in some consonant interval, 
octave, decime or duodecime, and the tone it 
emits should merge completely with that of the 
drone so that it disappears (ibid.: 14)8. 

 
 During the traditional crafting process 
of the launeddas, in order to determine the 
correct position of the tone holes, the reed 
of an old instrument as a reference model 
is generally taken. The holes are made in 
an oblong rectangular shape in order to al-
low for a swifter correction of the pitch of 

 
fisica, continuando a suonare finché l’altro non ce-
deva stremato dalla fatica della tecnica di respira-
zione. “Fare la sfida del fiato”, così la definiva Dio-
nigi Burranca. In generale tali gare non terminavano 
fino a quando uno dei partecipanti non buttava via lo 
strumento con il sangue che gli usciva dalla bocca e 
dal naso» (ibid.: 82). Queste dinamiche sociali erano 
animate da un principio ancestrale di competizione 
per la sopravvivenza dove «non regnava alcuno spi-
rito di lealtà» e che poteva condurre fino all’omici-
dio (ibid.: 82 e 83). 

by the strain of the breathing technique. “Fare la 
sfida del fiato”, as Dionigi Burranca expressed it. In 
general, such contests did not stop until one of the 
contestants threw the instrument away, blood flow-
ing from his mouth and nose» (ibid.: 82). These so-
cial dynamics were animated by an ancestral princi-
ple of competition for survival, where «no spirit of 
fair play prevailed» and that in some extreme cases 
could also lead to murder (ibid.: 82 and 83). 

 
8 «Ogni singolo foro, tranne s’arrefinu, è chiamato 
crai, chiave, parola che in sardo significa anche 
nota» (ibid.). Le mancoseddas dei cuntzertus delle 
medianas (mediana e mediana a pipia) e degli ispi-
nellus (ispinellu e ispinellu a pipia) hanno cinque 
fori potenzialmente digitabili di cui uno (in alto o in 
basso) è sempre completamente occluso con la cera 
a seconda che si suoni la versione “ordinaria” del 
cuntzertu o la versione più acuta detta “a pipia”: «la 
mancosedda si costruisce con cinque fori: si chiude 
il superiore con la cera per suonare come mediana, 
l’inferiore come mediana a pipia» (ibid.: 20, cfr. in-
fra Tabella 1: 13 cuntzertus). 

8 «A finger hole is called in Sardinian una crai, “a 
key”, a word which is also used for “tone”; it cannot 
be used to designate the arrefinu» (ibid.). The man-
coseddas of the cuntzerus and the medianas (medi-
ana and mediana a pipia) and of the ispinellus (ispi-
nellu and ispinellu a pipia) all have five potentially 
usable finger holes, but one of the latter (either at the 
top or at the bottom) always has to be closed with 
wax depending from the version of the cuntzertu that 
has to be played, which can be the “ordinary” one or 
the more high pitched one called “a pipia”: «the 
mancosedda is furnished with 5 finger holes of 
which the uppermost is closed with wax if mediana 
is to be played, and the lowest if it is to be mediana 
a pipia» (ibid.: 20, cfr. infra Tabella 1: 13 cuntzer-
tus).  
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rettangolare per permettere più agevol-
mente la correzione dell’intonazione attra-
verso la realizzazione di un intaglio legger-
mente più grande o al contrario, tramite 
l’occlusione parziale con la cera. Per que-
sta ragione la tecnica digitale comporta 
l’uso della falange e non del polpastrello, 
come per gli strumenti musicali con fori di 
forma circolare (ibid.: 16)9. 
 Il tumbu delle launeddas ha un suono 
potente e ricco di armonici mentre il suono 
degli arrefinus (mancosa e mancosedda) 
presenta un’intensità più moderata e una 
configurazione timbrica tale da permet-
terne la fusione sonora completa col suono 
predominante del bordone monofonico. 
Dal momento che nelle diverse combina-
zioni storiche dei cuntzertus gli intervalli 
tra tumbu e arrefinus riproducono sempre 
rapporti frequenziali riconducibili allo 
spettro acustico naturale (suono fonda-
mentale e parziali armonici), il sistema 
delle launeddas può essere definito come 
un suono monofonico continuo (tumbu) ar-
ricchito dall’accentuazione timbrica e di-
namica di due suoi parziali armonici (arre-
finus). A questo dispositivo di base si ag-
giungono i suoni dei tetracordi melodici 

each note either by creating a slightly big-
ger carving, or, on the contrary, by par-
tially closing it with wax. For this reason, 
the fingering technique requires the use of 
the phalanx and not of the fingertip, as for 
musical instruments with circular holes 
(ibid.: 16)9. 
 The tumbu of the launeddas has a pow-
erful sound rich in harmonics, while the 
arrefinus (mancosa e mancosedda) are 
characterized by a milder intensity and by 
a tonal configuration that allows for a total 
fusion with the predominant monophonic 
drone note. Considering that in the differ-
ent historical combinations of the cuntzer-
tus the intervals between tumbu and arre-
finus always create frequency ratios ascrib-
able to the natural acoustic spectrum (fun-
damental frequency and harmonic par-
tials), the launeddas system might be de-
fined as a continuous monophonic sound 
(tumbu) enriched by the timbric and dy-
namic accentuation of two harmonic par-
tials (arrefinus). To this simple device we 
need to add the sounds of the melodic tet-
rachords created with the use of the finger 
holes10. 
 Some of the performance peculiarities 

 
9 Anche la fase di costruzione che riguarda il posi-
zionamento dei fori è avvolta da un’aura di mistero: 
«gli anziani affermavano che le launeddas nel pas-
sato avevano più fori, teniant prus crais, e che un 
mitico suonatore, Giuseppe Figus, poteva cambiare 
l’accordatura dello strumento (il cuntzertu) mentre 
suonava sulle stesse tre canne. Altri suonatori cerca-
rono senza successo di scoprire il segreto di questo 
trucco, ma Figus morì senza rivelarlo a nessuno» 
(ibid.: 15). 

9 Even the building phase concerning the positioning 
of the holes is shrouded in mystery: «the old people 
[…] insisted that the launeddas formerly had more 
holes, teniant prus crais, and that an almost mythical 
launeddas player, Giuseppe Figus, could change the 
tuning of the instrument (the cuntzertu) while play-
ing on the same three pipes. Other launeddas players 
tried to find out the secret of his trick without suc-
cess and he died without revealing it to anyone» 
(ibid.: 15).  

10 La componente “spettrale” del sistema di base 
delle launeddas rappresenta una fonte di ispirazione 
inaudita per la Nuova Musica Sarda, non soltanto 
per l’elaborazione dei bordoni elettronici – fondati 
sulla reinterpretazione organica della funzione e 
delle caratteristiche timbriche del tumbu – ma anche 
per la concezione sperimentale dei cuntzertus imma-
ginari (Capitolo 3). 

10 The “spectral” component of the basic system of 
the launeddas represents a source of unprecedented 
inspiration for the New Sardinian Music, not only 
for the elaboration of the electronic drones – based 
on the organic reinterpretation of the function and of 
the characteristics of the tumbu – but also for the ex-
perimental conception of the imaginary cuntzertus 
(Chapter 3).  
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prodotti per mezzo dei fori per le dita10. 
 Da queste caratteristiche acustiche spe-
cifiche scaturiscono alcune peculiarità per-
formative delle launeddas: «quando i quat-
tro fori sono chiusi e s’arrefinu sta suo-
nando, sembra che la canna sia muta; il 
suonatore può in questo modo creare l’ef-
fetto della pausa e dello staccato senza in-
terrompere il flusso d’aria» (ibid.: 14)11. 
 I cuntzertus sono delle combinazioni 
specifiche di tumbus, mancosas e manco-
seddas, standardizzate a seguito di 

of the launeddas originate from these spe-
cific acoustic characteristics: «when the 
four finger holes are closed and the arre-
finu is sounding, the effect is thus that the 
pipe is mute and the launeddas players can 
in this way obtain effects of pause and stac-
cato without interrupting the flow of air» 
(ibid.: 14)11. 
 The cuntzertus are specific combina-
tions of tumbus, mancosas and mancosed-
das, standardized after a century-long his-
torical evolution (Table 1.1)12. 

 
11 Anche durante il processo di fabbricazione delle 
launeddas si cerca sempre di riprodurre questo equi-
librio sonoro particolare tra il tumbu e gli arrefinus: 
«per quanto è possibile l’arrefinu è situato sotto un 
nodo, che fa diventare più debole la sua nota e mi-
gliora così l’effetto pausa» (ibid.: 16). Le considera-
zioni di Spanu sulla totale indipendenza melodica e 
ritmica della mancosedda e della mancosa, e sull’as-
setto polifonico delle launeddas – nel senso della 
musica scritta occidentale – non sembrano del tutto 
convincenti (Spanu 2014: 291 e 298). Infatti, come 
vedremo nel corso delle analisi musicali approfon-
dite (Capitolo 2), la mancosa e la mancosedda inte-
ragiscono molto spesso con l’obiettivo di produrre 
un risultato melodico e timbrico unitario. D’al-
tronde, le difficoltà oggettive nel trascrivere pas-
saggi più o meno estesi della mancosa – in partico-
lare nel caso specifico delle registrazioni storiche dei 
balli professionali – sono del tutto sintomatiche di 
questa caratteristica delle launeddas. 

11 When crafting the launeddas, trying to reproduce 
this particular balance between the tumbu and the 
arrefinus is always important: «as far as possible the 
arrefinu is placed below a knot, which causes its 
tone to become weaker and improves the effect of 
pause» (ibid.: 16). Spanu’s considerations on the to-
tal melodic and rhythmic independence of the man-
cosedda and the mancosa, and on the polyphonic 
structure of the launeddas – as intended in Western 
written music – don’t sound fully convincing (Spanu 
2014: 291 and 298). In fact, as we’ll see in the in-
depth musical analysis (Chapter 2), the mancosa and 
the mancosedda frequently interact with each other 
with the goal of creating a unitary melodic and tim-
bric result. After all, the objective complexity of 
transcribing different passages of the mancosa – es-
pecially in the specific case of the historical record-
ings of the professional dances – is a symptom of 
this characteristic of the launeddas. 

 
12 Tumbu (T), mancosa (M), mancosedda (m). Una 
canna monofonica e sette canne melodiche (altezza 
degli arrefinus in grassetto). L’esponente numerico 
in basso (pedice) indica l’ottava del registro (il pe-
dice 4 corrisponde all’ottava centrale del piano-
forte). L’esponente numerico in alto (apice) indica il 
numero armonico naturale relativo (l’apice 1 è il 
suono fondamentale, gli apici 2, 3, etc., corrispon-
dono ai suoni armonici parziali relativi dello spettro 
acustico). L’asterisco significa che la mancosa e la 
mancosedda del cuntzertu chiamato su para e sa 
mongia sono uguali (M4 & m4): gli arrefinus all’uni-
sono corrispondono al parziale armonico n. 4. Que-
sta tabella è una presentazione esaustiva dei dati 
contenuti negli schemi di Bentzon (2002: 20) e di 
Spanu (2014: 300-301) con in più la dimensione 
analitica delle componenti armoniche naturali 
(tumbu e arrefinus). I cuntzertus si possono definire 

12 Tumbu (T), mancosa (M), mancosedda (m). A 
monophonic reed and seven melodic reeds (the 
height of the arrefinus is in bold). The lower numer-
ical exponent (subscript) represents the octave of the 
register (subscript 4 corresponds to the central oc-
tave of a piano). The higher numerical exponent (su-
perscript) represents the relative natural harmonic 
number (superscript 1 is the fundamental frequency, 
while superscripts 2, 3, etc., correspond to the rela-
tive harmonic partials of the acoustic spectrum). The 
asterisk means that the mancosa and the man-
cosedda of the cuntzertu called su para e sa mongia 
are the same (M4 & m4): the unison arrefinus corre-
spond to harmonic partial n. 4. This table is an ex-
haustive presentation of the data contained in 
Bentzon’s (1969: 20) and Spanu’s schemes (2014: 
300-301), with the addition of the analysis of the 
harmonic natural components (tumbu e arrefinus). 



 34 

un’evoluzione storica secolare (Tabella 
1.1)12. 
 Le espressioni “contrappuntu”, “me-
diana”, etc., denotano non soltanto la tipo-
logia organologica, ovvero la combina-
zione specifica delle tre canne, ma anche la 
 
 
TABELLA 1.1 – 13 cuntzertus (pp. 34-35) 

 The expressions “contrappuntu”, “me-
diana”, etc., not only indicate the organo-
logical type of the instrument, meaning the 
specific combination of the reeds, but also 
the concatenation (iscala) of each musical 
discursive unit (nodas) specific for each 
 
 
TABLE 1.1 – 13 cuntzertus (pp. 34-35) 

 
8              si4  re5 mi5 fa#5 sol5 

7            sol4 la4 si4 do5 re5    

6b         re4   sol4 la4 si4 do5     

6a         re4  fa#4 sol4 la4 si4      

5         re4 mi4 fa#4 sol4 la4       

4       si3  re4 mi4 fa#4 sol4        

3     sol3 la3 si3 do4 re4           

2  re3 mi3 fa#3 sol3 la3              

1 SOL2                   

 
 

FIGURA 1.1 – Tumbu e arrefinus FIGURE 1.1 – Tumbu and arrefinus 
 

 
  

 
anche come «accordature fondamentali delle lau-
neddas […] ciascuna delle quali è tagliata in diverse 
tonalità, puntus» (Bentzon 2002: 19). 

The cuntzertus can also be defined as: «a series of 
basic tunings of launeddas […] which are each cut 
for several keys, puntus» (Bentzon 1969: 19).  
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concatenazione (iscala) delle unità musi-
cali discorsive (nodas) peculiari per ogni 
singolo cuntzertu. Per questa ragione, nelle 
musiche per launeddas i titoli dei brani tra-
dizionali corrispondono ai nomi dei cun-
tzertus13. 
 La Figura 1.1 mette in evidenza gli in-
tervalli armonico-naturali fra il suono 
unico del tumbu e i suoni degli arrefinus di 
mancosa e mancosedda nei tredici cuntzer-
tus. 
 Tre dei tredici cuntzertus presentano 
una sequenza contigua di suoni armonici 
naturali al tumbu e agli arrefinus della 
mancosa e della mancosedda: mediana e 
mediana a pipia (suono fondamentale e 
componenti armoniche n. 2 e 3), contrap-
puntu (componenti armoniche n. 2, 3 e 4). 
 Gli arrefinus della mancosa e della 
mancosedda sono accordati su suoni armo-
nici naturali contigui nei seguenti cuntzer-
tus: mediana e mediana a pipia 

cuntzertu. For this reason, in launeddas 
music the titles of the traditional songs cor-
respond to the name of the cuntzertus13. 
 Figure 1.1 highlights the natural har-
monic intervals between the tumbu and the 
sounds of the arrefinus of the mancosa and 
mancosedda in the thirteen cuntzertus. 
 Three out of the thirteen cuntzertus pre-
sent a contiguous sequence of natural har-
monic sounds, both on the tumbu and on 
the arrefinus of the mancosa and man-
cosedda: mediana and mediana a pipia 
(fundamental frequency and harmonic 
components n. 2 and 3), contrappuntu 
(harmonic partials n. 2, 3 and 4). 
 The arrefinus of the mancosa and of the 
mancosedda are tuned on contiguous natu-
ral harmonic sounds in the following 
cuntzertus: mediana and mediana a pipia 
(harmonic partials n. 2 and 3), puntu de òr-
ganu (also known as punt’ ’e òrganu), mo-
riscu and contrappuntu (harmonic partials 

 
13 In questo saggio i titoli dei brani tradizionali sono 
specificati con l’iniziale maiuscola. 

13 In this paper, the names of the traditional songs 
are capitalized.  
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(componenti armoniche n. 2 e 3), puntu de 
òrganu (anche punt’ ’e òrganu), moriscu e 
contrappuntu (componenti armoniche n. 3 
e 4), ispinellu e ispinellu a pipia (compo-
nenti armoniche n. 4 e 3), fiuda e fiuda ba-
gadia (componenti armoniche n. 4 e 5), 
fioràssiu (componenti armoniche n. 5 e 6). 
 Gli arrefinus della mediana frassa e 
della simpònia sono all’unisono sulla com-
ponente armonica n. 3, mentre invece nel 
cuntzertu chiamato su para e sa mongia 
l’unisono degli arrefinus si fonda sul par-
ziale armonico n. 414. 
 
 
1.2 Tonalità primitiva e polimetria 
 
 Il linguaggio musicale delle launeddas 
si fonda su una polifonia lineare generata 
dall’interazione delle linee melodiche 
della mancosedda e della mancosa, costan-
temente sostenute dal suono monofonico 
del tumbu. Questo sistema è caratterizzato 
da diverse modalità di articolazione delle 
due linee melodiche. L’associazione della 
mancosedda nel ruolo melodico principale 
e della mancosa con funzione di accompa-
gnamento, rappresenta la forma più diffusa 
nel vasto repertorio per launeddas – in par-
ticolare nel passu de duus (anche pass’ ’e 
duus), nel passu de tres (anche pass’ ’e 
tres) e nei balli professionali. In questa 
configurazione molto frequente, alcune fi-
gure melodiche canoniche di ostinato della 
mancosa sono ricorrenti e costituiscono un 
idioma stilistico importante per il linguag-
gio musicale tradizionale (Bentzon 2002: 
57). Se si osserva in particolare il reperto-
rio dei balli professionali, differenti moda-
lità di interazione delle due canne melodi-
che arricchiscono notevolmente le possibi-
lità di articolazione del discorso musicale. 

n. 3 and 4), ispinellu and ispinellu a pipia 
(harmonic partials n. 4 and 3), fiuda and 
fiuda bagadia (harmonic partials n. 4 and 
5), fioràssiu (harmonic partials n. 5 and 6). 
 The arrefinus of the mediana frassa 
and of the simpònia are in unison in har-
monic partial n. 3, while in the cuntzertu 
called su para e sa mongia the unison ar-
refinus are built on harmonic partial n. 414. 
 
 
1.2 Primitive Tonality and Polymetry 
 
 The musical language of the launeddas 
is based on a linear polyphony created by 
the interaction of the melodic lines of the 
mancosedda and the mancosa, which are 
constantly supported by the monophonic 
sound of the tumbu. This system is charac-
terized by different ways of articulating the 
two melodic lines. The designation of the 
mancosedda as the main melodic reed and 
of the mancosa as the accompaniment, rep-
resents the most widespread form in the 
vast launeddas repertoire – especially in 
the passu de duus (also pass’ ’e duus), in 
the passu de tres (also pass’ ’e tres) and in 
the professional dances. In this very com-
mon configuration, some canonical osti-
nato melodic figures of the mancosa are re-
curring and they constitute an important 
stylistic idiom for the traditional musical 
language (Bentzon 1969: 57). If we espe-
cially focus on the traditional dances rep-
ertoire, the different ways in which the two 
reeds interact greatly improve the possibil-
ities of articulation of musical speech. The 
mancosa, which usually plays the accom-
panying part, can sometimes take the lead-
ing role by playing the main lead line, leav-
ing the secondary part to the mancosedda. 
In some cases, this inversion of roles of the 

 
14 Nel Sarrabus la simpònia è conosciuta come zam-
pògnia. 

14 In Sarrabus the simpònia is known as zampògnia. 
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La mancosa, che abitualmente realizza la 
linea d’accompagnamento, talvolta può as-
sumere un ruolo melodico di primo piano, 
realizzando la linea melodica principale e 
lasciando alla mancosedda la parte secon-
daria. In certi casi questa inversione di 
ruoli delle due canne melodiche è opera-
tiva durante tutto lo svolgimento discor-
sivo della noda, ma può anche limitarsi a 
parti o frammenti interni alla noda (ele-
menti o sezioni microscopiche). La man-
cosa e la mancosedda possono alternarsi o 
assumere simultaneamente la funzione di 
canna melodica principale durante lo svi-
luppo discorsivo di una singola noda. La 
varietà e il grande potenziale di articola-
zione di queste combinazioni di linee me-
lodiche caratterizzano e differenziano net-
tamente lo stile della musica professionale 
per launeddas rispetto ai repertori più anti-
chi (passu de duus e passu de tres). 
 In merito più specificatamente all’orga-
nizzazione delle altezze, il linguaggio mu-
sicale delle launeddas si sviluppa su un nu-
cleo scalare diatonico elementare. Nel suo 
articolo sulla relazione tra i procedimenti 
monodici della vocalità sarda di tradizione 
orale e l’articolazione melodica delle lau-
neddas, Pietro Sassu (1997) evidenzia una 
costante strutturale ricorrente. Lo stesso 
Sassu aveva già evocato questo aspetto in 
un’altra sua pubblicazione anteriore dedi-
cata alla vocalità tradizionale sarda: 
 

L’analisi etnomusicologica […] consente al-
cune generalizzazioni sulla struttura delle scale 
e su alcune ricorrenti formalizzazioni […] me-
lodiche. La scala che si desume è costantemente 
tritonica […]. La stessa scala tritonica si pro-
pone come base di strutture più ampie che, ri-
spetto ad essa si presentano come dilatazione o 
sviluppo (Sassu 2010 [1973]: 69). 

 
I criteri di estensione o sviluppo del nucleo 
scalare di tre altezze a intervalli di tono ri-
guardano la possibilità di aggregare (1) 

two reeds can happen throughout the 
whole discursivity of the noda, but it can 
also be limited to parts or fractions internal 
to the noda (elements or microsections). 
The mancosa and the mancosedda can al-
ternate or simultaneously take the role of 
the main melodic reed during the discur-
sive development of a single noda. The va-
riety and the great articulation potential of 
these combinations of melodic lines char-
acterizes and neatly differentiates the style 
of launeddas professional music from the 
oldest repertoires (passu de duus and passu 
de tres). 
 Regarding the organization of the dif-
ferent pitches, the musical language of the 
launeddas develops over an elementary di-
atonic scalar nucleus. In his article about 
the relation between the monodic proce-
dures typical of the Sardinian vocal music 
of oral tradition and the melodic articula-
tion of the launeddas, Pietro Sassu (1997) 
highlights a recurring structural constant. 
Indeed, Sassu had already mentioned this 
fact in a previous work dedicated to tradi-
tional Sardinian vocal music: 
 

The ethnomusicological analysis […] allows us 
to make some generalizations on the structure 
of the scales and on some recurring […] me-
lodic formalizations. The scale that we obtain is 
constantly tritonic […]. The same tritonic scale 
is used as a foundation for wider structures that, 
in relation to itself, become an extension or a 
development (Sassu 2010 [1973]: 69). 

 
The criteria of extension and development 
of the scalar nucleus of three notes with 
tone intervals are related to the possibility 
of aggregating (1) an upper complemen-
tary pitch at a semitone distance (and even-
tually another one a tone above that) and 
(2) a lower complementary pitch at a sem-
itone distance (ibid., cfr. Sassu 1997: 198). 
For this reason, the scalar microstructure 
of three pitches «gains a central role 
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un’altezza complementare superiore a di-
stanza di semitono (e eventualmente an-
cora un’altra altezza superiore a distanza di 
tono) e (2) un’altezza complementare infe-
riore a distanza di semitono (ibid., cfr. 
Sassu 1997: 198). Pertanto, la microstrut-
tura scalare di tre altezze «assume una cen-
tralità simile al pyknon desunto […] dalle 
scale greche. Un nucleo autosufficiente 
che tuttavia assume particolare rilievo poi-
ché richiama l’arcaicità di una “struttura 
soggiacente” assimilata in articolazioni 
scalari più ampie e diversificate» (Sassu 
1997: 194)15. 
 Per Bentzon, la struttura armonica del 
passu de duus e del passu de tres – gli stili 
musicali più antichi tra le musiche per lau-
neddas – corrisponde a una sorta di “tona-
lità primitiva” (Bentzon 2002: 56). Essa è 
caratterizzata da strutture triadiche ele-
mentari e dall’assenza di cadenze armoni-
che: «la struttura tonale si basa sul princi-
pio della tonalità, cioè sull’attrazione della 
linea melodica verso un centro tonale o 
verso la tonica sulla quale prima o poi si 
adagia» (ibid.: 53). 
 Per quanto riguarda l’evoluzione del re-
pertorio, Bentzon descrive una traiettoria 
storica che, partendo dal passu de duus e 
passando attraverso la fase intermedia del 
passu de tres, si sviluppa fino alle danze 
professionali, le espressioni più importanti 

similar to the pyknon deduced […] from 
greek scales. A self-sufficient nucleus that 
gains a particular importance, as it recalls 
the archaicity of an “underlying structure” 
integrated in larger and more diversified 
scalar articulations» (Sassu 1997: 194)15. 
 For Bentzon, the harmonic structure of 
the passu de duus and of the passu de tres 
– which are the oldest musical styles 
among music for launeddas – corresponds 
to a sort of “primitive tonality” (Bentzon 
1969: 56). This tonality is characterized by 
elementary triadic structures and by the ab-
sence of harmonic cadences: «the tonal 
structure is founded on the principle of to-
nality, i. e. the attraction of the melody line 
to a tonal center or tonic on which it must 
sooner or later be brought to rest» (ibid.: 
53). 
 Regarding the evolution of the reper-
toire, Bentzon describes an historical tra-
jectory that, starting from the passu de 
duus and going through the intermediate 
phase of the passu de tres, develops into 
the professional dances, which are the 
most important expressions of this music 
(ibid.: 70)16. In the transition from the “an-
cient” evolutionary stages to the profes-
sional dances, Bentzon highlights the epi-
sodical survival of previous musical mate-
rial that has gone through deep transfor-
mations and modifications, 

 
15 I testi di Sassu sulle strutture melodiche della mu-
sica sarda (2010 [1973] e 1997) presentano alcune 
inconsistenze terminologiche: il nucleo scalare di tre 
altezze a intervalli congiunti di tono è talvolta defi-
nito in modo ambiguo o erroneo come “triade mag-
giore” o come “terza maggiore”. 

15 Sassu’s works on the melodic structures typical of 
Sardinian music (2010 [1973] e 1997) display some 
terminological discrepancies: the scalar nucleus of 
three pitches with combined tone intervals is some-
times ambiguously or erroneously defined as “major 
triad” or as “major third”.  

16 Ricordiamo che le danze professionali nascono 
verso la fine del XVIII secolo con l’istituzione del 
ballo pubblico domenicale. Gli anni 1920 rappresen-
tano l’apice del loro sviluppo sociale, economico e 
stilistico. Nel corso degli anni 1930, con l’interdi-
zione formale dei balli pubblici verso il 1935, co-
mincia il loro lento ma inesorabile declino (ibid.: 
81). 

16 It is important to remember that the professional 
dances were born towards the end of the 18th century 
with the establishment of the public Sunday dances. 
The 1920s represent the peak of their social, eco-
nomic and stylistic development. During the 1930s, 
especially after the official prohibition of the public 
dances in 1935, their slow but inexorable decline 
started (ibid.: 81).  
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(ibid.: 70)16. Nel passaggio dagli stadi evo-
lutivi “antichi” ai balli professionali, Ben-
tzon mette in rilievo la sopravvivenza epi-
sodica di materiali musicali anteriori pro-
fondamente trasformati e modificati, «ver-
sioni “modernizzate” di antiche idee musi-
cali» (ibid.: 71). Inoltre lo sviluppo storico 
dei balli professionali si sarebbe svolto 
«sotto l’influenza della musica italiana o 
spagnola» che avrebbe portato ad un arric-
chimento considerevole del repertorio di 
nodas «grazie alle accresciute possibilità 
musicali derivate dall’introduzione di ca-
denze armoniche e dal pieno sfruttamento 
delle possibilità offerte dal ritmo di 6/8 – 
3/4» (ibid.: 70)17. Bentzon mette ripetuta-
mente in rilievo l’emergere della compo-
nente armonico-cadenzale come tratto di-
stintivo essenziale delle danze professio-
nali rispetto agli stili più antichi. 
 

I balli professionali si sono sviluppati sulla base 
di una tradizione musicale simile al passu de 
tres […]. Il repertorio musicale è stato esteso 
grazie in parte a un’elaborazione della matrice 
primitiva, resa possibile dalla più alta maestria 
tecnica dei suonatori professionisti, e in parte 
all’integrazione delle cadenze armoniche dentro 
il nuovo sistema musicale, senza comunque al-
terarne il substrato. Questa ipotesi può anche 
spiegare il carattere composito della struttura 
tonale dei balli professionali (ibid.: 57). 

 
 Le mie analisi musicali a partire dalle 
registrazioni storiche di Bentzon confer-
mano pienamente le sue considerazioni 
sull’evoluzione del linguaggio musicale 
dal punto di vista della metro-ritmica. 
L’ipotesi dello sviluppo armonico-caden-
zale del linguaggio richiede invece mag-
giore cautela. 
 La metro-ritmica ha un ruolo centrale 
nel linguaggio musicale e nello stile dei 

«“modernized” versions of ancient musi-
cal ideas» (ibid.: 71). Moreover, the histor-
ical development of the professional 
dances probably took place «under the in-
fluence of the music of Continental Italy or 
Spain» which might have brought a con-
siderable expansion of the nodas repertoire 
thanks to «the increased musical possibili-
ties ensuing from the introduction of har-
monic cadences and the full exploitation of 
the possibilities of the 6/8 – 3/4 rhythm» 
(ibid.: 70)17. Bentzon repeatedly mentions 
the development of the harmonic-cadential 
component as an essential distinctive trait 
of the professional dances as compared to 
the older styles. 
 

The professional dances have developed on the 
basis of a musical tradition akin to the present 
day passu de tres; the musical repertory has 
been extended partly by an elaboration of the 
primitive fundamentals made possible by the 
greater technical proficiency of the professional 
players, partly by the integration of harmonic 
cadences into the new musical system; the sub-
stratum has, however, been preserved unim-
paired. This hypothesis can also explain the 
composite character of the tonal structure in the 
professional dances (ibid.: 57). 

 
 My musical analysis starting from 
Bentzon’s historical recordings fully con-
firms his considerations on the evolution 
of the musical language from the perspec-
tive of metro-rhythm. However, the hy-
pothesis of the development of a har-
monic-cadential language requires more 
caution. 
 Metro-rhythm plays a central role in the 
musical language and style of the profes-
sional dances. For Bentzon, 6/8 is the most 
widespread meter in this repertoire: «in the 
South-Sardinian dances, beats are almost 

 
17 La precisazione di Bentzon sull’influenza della 
musica italiana o spagnola non è supportata da nes-
sun dato di natura storica o stilistica. 

17 Bentzon’s clarification on the influence of Italian 
or Spanish music is not backed by any stylistic or 
historical data.  
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balli professionali. Per Bentzon, il 6/8 è la 
metrica più diffusa in questo repertorio: 
«nella Sardegna meridionale i tempi dei 
balli sono quasi invariabilmente tripartiti e 
di conseguenza saranno scritti in 6/8» 
(ibid.: 33, cfr. anche 28 e 49). Tuttavia le 
analisi musicali approfondite mettono in 
evidenza i limiti di questa affermazione ec-
cessivamente schematica e riduzionista. 
 In realtà Bentzon si basa su una impre-
cisione teorica. Non vi è alcun dubbio che, 
come lui sostiene, la metro-ritmica sia 
quasi invariabilmente tripartita. In effetti, 
nella maggior parte dei casi si tratta di 
tempi composti (ciascuno presenta tre pul-
sazioni ternarie di croma: battere – levare 
– levare). Tuttavia, questo non giustifica la 
riduzione esclusiva e sistematica di tutto il 
repertorio professionale alla metrica di 6/8. 
Il 6/8 è composto da due tempi, ognuno di 
tre pulsazioni. Le strutture melodiche ef-
fettive delle nodas non coincidono sempre 
con questo tempo composto. Inoltre l’im-
mensa ricchezza espressiva e il valore este-
tico inaudito di queste musiche di tradi-
zione orale si fondano anche sulla varietà 
della sequenza metrico-discorsiva (3/8, 
6/8, 9/8, etc.). Questo dispositivo raffinato 
genera sequenze polimetriche particolar-
mente interessanti e articolate. In altri ter-
mini, i frequenti cambiamenti metrici, cor-
rispondenti alle strutture melodiche effet-
tive, rompono costantemente la regolarità 

invariably tripartite and they will accord-
ingly be written in 6/8» (ibid.: 33, cfr. also 
28 and 49). However, the in-depth musical 
analysis shows the limits of this exces-
sively schematic and reductionist state-
ment. 
 Actually, Bentzon based his considera-
tions on a theoretical inaccuracy. There is 
no doubt that, just like he affirms, metro-
rhythm is almost invariably tripartite. In-
deed, in most cases we deal with com-
pound meters (each presenting three ter-
nary eight beats: downbeat – upbeat – up-
beat). However, this fact doesn’t justify the 
exclusive reduction of the whole profes-
sional repertoire to a 6/8 meter. 6/8 is a du-
ple time, with each beat subdivided into 
groups of three. The actual melodic tran-
scriptions of the nodas don’t always corre-
spond to this compound time signature. 
Moreover, the unprecedented expressive 
richness and the aesthetic value of this kind 
of orally transmitted music is also rooted 
in the variety of the metro-discursive se-
quences (3/8, 6/8, 9/8, etc.). This sophisti-
cated design creates interesting and articu-
lated polymetric sequences. In other 
words, the frequent meter changes, corre-
sponding to the actual melodic structures, 
constantly break the evenness of 6/8 and 
create extremely original and effective 
rhythmic phenomena from the perspective 
of musical discursivity18. 

 
18 Un altro effetto ritmico abbastanza ricorrente che 
contribuisce ad arricchire la polimetria dei balli pro-
fessionali consiste nell’interposizione sporadica del 
tempo semplice di 3/4 (hemiolia): «schemi puri e 
semplici in tempo di 6/8 sono di gran lunga i più co-
muni, tuttavia sono abbastanza spesso ravvivati da 
un 3/4 latente» (ibid.: 49). Trattandosi di un tempo 
semplice a pulsazione binaria, e poiché la velocità 
della pulsazione (la croma) resta costante, il 3/4 im-
plicito risulta più rapido rispetto al 6/8. L’effetto 
globale prodotto da questo tipo di concatenazione 
ritmica idiomatica dei balli professionali è una sorta 
di fuori fase sincopato – si veda per esempio l’analisi 

18 Another frequently recurring timbric effect that 
contributes to enriching the polymetry of the profes-
sional dances consists in the sporadic interpositions 
of the simple 3/4 time signature (hemiola): «pure 6/8 
patterns are by far the most common; they are, how-
ever, not infrequently enlivened by a 3/4 undercur-
rent» (ibid.: 49). Since this is a simple binary time 
signature, and because of the fact that the speed of 
the pulse (eighth note) is constant, the implicit 3/4 
sounds faster than 6/8. The global effect created by 
this type of idiomatic rhythmic concatenation that 
takes place in the professional dances is a sort of 
syncopated out of phase – see the musical analysis 
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del 6/8 e inducono fenomeni ritmici estre-
mamente originali ed efficaci dal punto di 
vista della discorsività musicale18. 
 A mio parere, l’assetto tonale elemen-
tare degli stili musicali più antichi si mani-
festa in modo del tutto simile anche nelle 
danze professionali. Nel passu de duus e 
nel passu de tres, le nodas con una più 
complessa configurazione melodica pos-
sono «richiamare alla mente la funzione 
della tonica e della dominante in una ca-
denza armonica semplice, ma la mancanza 
di un accompagnamento armonico […] si 
oppone ad un’interpretazione delle rela-
zioni tonali in termini armonici» (ibid.: 
55). Anche nei balli professionali l’accom-
pagnamento, e più in generale l’articola-
zione polifonica, non consentono in alcun 
modo di stabilire con certezza e senza am-
biguità la scansione funzionale della tona-
lità armonica. L’analisi musicale appro-
fondita mette sistematicamente in rilievo 
l’assenza delle componenti accordali indi-
spensabili per il funzionamento armonico-
cadenzale. La conformità rispetto alla sin-
tassi e alla grammatica tonale risulta 
quindi impossibile da verificare. Inoltre, 
nelle musiche per launeddas l’alternanza e 
l’interrelazione tonale imprescindibile tra 
il modo maggiore e il modo minore sono 
del tutto assenti. Pertanto, è opportuno 
estendere il concetto elementare di tonalità 
“primitiva” anche ai balli professionali, le 
forme stilistiche più recenti e complesse. 
Lo studio teorico può limitarsi all’analisi 
di armonie mono-tonali che ruotano at-
torno a singole polarità di altezze fisse e 
predominanti (la tonica o “asse tonale”). 

 In my opinion, the elementary tonal 
system of the oldest musical styles also ap-
pears in the professional dances in a very 
similar fashion. In the passu de duus and in 
the passu de tres, the nodas with a more 
complex melodic configuration «may call 
to mind the function of tonic and dominant 
in a simple harmonic cadence, but the lack 
of a harmonic accompaniment […] mili-
tates against an interpretation of the tonal 
relations in harmonic terms» (ibid.: 55). In 
professional dances too, the accompani-
ment and the polyphonic articulation in 
general impede us from establishing the 
functional subdivision of the harmonic to-
nality with any kind of certainty and leads 
to a certain degree of ambiguity. The in-
depth musical analysis systematically 
shows us the absence of the indispensable 
chordal components for the harmonic-ca-
dential functions. Verifying the compli-
ance to tonal syntax and grammar is actu-
ally impossible. Moreover, in launeddas 
music the inescapable alternation and in-
terrelation between the major and the mi-
nor modes is completely absent. For this 
reason, it is more fitting to also extend the 
elementary concept of “primitive” tonality 
to the professional dances, which consti-
tute the most recent and complex stylistic 
forms. A theoretical study can be limited 
to the analysis of mono-tonal harmonies 
that revolve around single tonal polarities 
which are fixed and predominant (tonic or 
“tonal axis”). This theoretical configura-
tion is completely incompatible with the 
tonal system in its historical meaning, 
which necessarily and organically includes 

 
musicale della noda 1.1 della Mediana a pipia di 
Lara (Capitolo 2). Come ampiamente sottolineato 
nell’introduzione, l’approccio schematico e a tratti 
riduttivo di Bentzon è motivato dal suo tentativo di 
definire un linguaggio musicale generale per le lau-
neddas (la langue). 

of the noda 1.1 from the Mediana a pipia by Lara as 
an example (Chapter 2). As shown multiple times in 
the introduction of this work, the schematic and 
sometimes reductive approach carried out by 
Bentzon is justified by his attempt at defining a gen-
eral musical language for the launeddas (langue).  
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Questa configurazione teorica è completa-
mente incompatibile con il sistema tonale 
inteso nella sua accezione storica, che in-
clude necessariamente e in maniera orga-
nica le funzioni statiche e dinamiche del 
linguaggio (tonica, dominante e sottodo-
minante). 
 Nel suo articolo sul nesso tra i procedi-
menti monodici della vocalità sarda di tra-
dizione orale e l’articolazione melodica 
delle launeddas, Sassu definisce le compo-
nenti strutturali delle musiche strumentali 
«“arcaiche”, o quantomeno non tenden-
zialmente tonali» (Sassu 1997: 194). Egli 
approfondisce ulteriormente il suo punto di 
vista: «che l’articolazione complessiva 
[…] possa poi ricondursi all’oscillazione 
armonica V-I è vero soltanto come razio-
nalizzazione successiva di una pratica mu-
sicale tonalmente neutra» (ibid.: 197). 
Questa precisazione è particolarmente im-
portante. Infatti, dal punto di vista storico, 
lo sviluppo della musica per launeddas 
non ha nulla a che vedere con i linguaggi 
della musica scritta occidentale. Si tratta di 
sistemi musicali di tradizione orale molto 
antichi la cui nascita è ben anteriore al pe-
riodo di genesi della tonalità armonica19. 
L’analisi del contesto storico, sociologico 
e antropologico della musica professionale 
per launeddas nel corso del XX secolo non 
sembra supportare l’ipotesi di una 

the dynamic and static functions of the lan-
guage (tonic, dominant and subdominant). 
 In his article on the connection between 
the monodic processes of Sardinian vocal 
music of oral tradition and the melodic ar-
ticulation in launeddas music, Sassu de-
fines the structural components of instru-
mental music as «“archaic”, or at least not 
generally tonal» (Sassu 1997: 194). He fur-
ther explains his point of view by saying: 
«that the total articulation […] might be 
traced back to the harmonic succession be-
tween V-I degrees is only true as a subse-
quent rationalization of a completely neu-
tral musical practice» (ibid.: 197). This 
clarification is extremely important. In 
fact, from an historical perspective, the de-
velopment of launeddas music has nothing 
to do with the languages of Western writ-
ten music. It actually belongs to much 
more ancient musical systems of oral tra-
dition, whose birth largely precedes the 
genesis of harmonic tonality19. The analy-
sis of the historical, social and anthropo-
logical context of professional launeddas 
music throughout the 20th century doesn’t 
seem to support the hypothesis of a possi-
ble, even marginal, contamination from the 
tonal system (both academic or popular), at 
least until the 1970s, a decade that corre-
sponds to the definitive and irreversible 
decline of professional music20. 

 
19 La tonalità armonica (prodromi) nasce nel 1600 
col quinto libro di madrigali di Claudio Monteverdi 
(Dahlhaus 1993: 283). Il bronzetto nuragico itifal-
lico del suonatore di launeddas, ritrovato a Ittiri 
all’inizio del XX secolo, è datato alla prima metà del 
IX secolo a.C. 

19 Harmonic tonality (prodromes) was born in 1600 
with Claudio Monteverdi’s Madrigals book V 
(Dahlhaus 1993: 283). The ithyphallic Nuragic 
bronze statue representing a launeddas player, found 
in Ittiri at the beginning of the 20th century, dates 
back to the first half of the 9th century B.C.  

20 Il processo di declino inesorabile della musica 
professionale per launeddas (a partire dagli anni 
1930) è dovuto a diversi fattori: scomparsa delle mo-
tivazioni economiche e sociali, tentativi (abortiti) di 
folklorizzazione, uso nefasto e incoerente della no-
tazione musicale per la pratica strumentale e per la 
trasmissione del repertorio, affievolirsi 

20 The inexorable decline of professional launeddas 
music (starting from the 1930s) was caused by sev-
eral different factors: the disappearance of economic 
and social purposes, the aborted attempts at folklor-
ization, a nefarious and incoherent use of musical 
notation for the instrumental practice and for the 
teaching of its repertoire, and lastly the dimming 
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possibile contaminazione, anche solo mar-
ginale, del linguaggio tradizionale da parte 
del sistema tonale colto o popolare, almeno 
fino agli anni 1970, che hanno segnato il 
declino definitivo e irreversibile della mu-
sica professionale20. 
 Bisogna quindi interrogarsi sul motivo 
di questa razionalizzazione successiva 
orientata verso la tonalità armonica e il 
funzionalismo cadenzale. Condivido pie-
namente l’analisi di Sassu. Nelle musiche 
professionali per launeddas, le “assonanze 
tonali” sono del tutto casuali e derivano 
dalle abitudini di ascolto e dal contesto di 
fruizione, fortemente influenzati dalla cul-
tura musicale occidentale. In altri termini, 
il richiamo vago e ingannevole della fun-
zione tonale di dominante è il risultato di 
un’illusione percettiva, generata dalle con-
suetudini d’ascolto in un contesto culturale 
segnato dalla diffusione onnipresente della 
tonalità, intesa in senso lato, con riferi-
mento all’evoluzione storica dei molteplici 
e variegati linguaggi delle musiche scritte 
e popolari21. 
 A riprova della validità dell’ipotesi di 
Sassu riguardo la natura non tendenzial-
mente tonale del linguaggio musicale delle 
launeddas (tonalmente neutro), sarà utile 
analizzare l’impatto e il funzionamento ef-
fettivo della sensibile, componente 

 So we need to ask ourselves the reasons 
for this subsequent rationalization, which 
goes towards harmonic tonality and caden-
tial functionalism. I fully agree with 
Sassu’s analysis. In professional launed-
das music, the “tonal assonances” are com-
pletely incidental, and they derive from lis-
tening habits and context, which are of 
course profoundly influenced by Western 
musical culture. In other words, the vague 
and misleading call back to the dominant 
tonal function is the result of a perceptive 
illusion, created by listening habits in a 
cultural context characterized by the omni-
present diffusion of tonality, intended in a 
broad sense, with reference to the histori-
cal evolution of the multiple and varied 
languages of both written and popular mu-
sic21. 
 As further confirmation of Sassu’s hy-
pothesis on the tendentially not tonal na-
ture of the launeddas musical language 
(tonally neutral), analyzing the effective 
impact and functioning of the leading tone, 
a fundamental syntactic component of the 
tonal system, will be extremely useful. Ac-
cording to Gian Nicola Spanu, the musical 
microsystem of the launeddas «seems to 
have been influenced by the tonal language 
in some way, especially if we take into ac-
count the presence of a leading tone that 

 
dell’interesse per le culture tradizionali dovuto 
all’influenza del sistema culturale e educativo pre-
dominante. 

interest in traditional cultures caused by the influ-
ence of the predominant cultural and educational 
system.  

21 È interessante notare che un’ambivalenza percet-
tiva del tutto simile è all’opera nelle musiche del se-
condo album della Nuova Musica Sarda. In questo 
caso, la tonalità “primitiva” o “arcaica” del linguag-
gio musicale originario delle launeddas si sviluppa 
in una direzione armonico-naturale inedita, attra-
verso procedimenti compositivi innovativi. Il lin-
guaggio musicale ibrido della Nuova Musica Sarda 
– tra arcaismo proto-tonale e risonanza armonico-
naturale – può essere recepito anche attraverso il pri-
sma percettivo delle moderne scale modali in uso 
nell’ambito della musica jazz-rock (Capitolo 3). 

21 It is interesting to observe that a similar ambiva-
lent perception is at play in the music of the second 
New Sardinian Music album. In that case, the “prim-
itive” or “archaic” tonality of the original musical 
language of the launeddas develops in an original 
natural-harmonic way, through innovative composi-
tional processes. The hybrid musical language of 
New Sardinian Music – between proto-tonal archa-
ism and harmonic-natural resonance – can also be 
experienced through the perceptive prism of modern 
modal scales currently used in the context of jazz 
and rock music (Chapter 3).  



 44 

TABELLA 1.2 – Schema comparativo cun-
tzertus (pp. 44-45) 

TABLE 1.2 – Cuntzertus competitive 
scheme (pp. 44-45) 

 
 1 2 3 4 5 6 
LAI Contrappuntu Mediana Mediana p Fiuda Fioràssiu Puntu de ò 
BENTZON Contrappuntu Mediana Mediana p Fiuda Fioràssiu Puntu de ò 
SPANU (Contrappuntu) Mediana Mediana p Fiuda Fioràssiu Puntu de ò 
AUDIO  Mediana Mediana p  Fioràssiu Puntu de ò 

 
 
sintattica fondamentale del sistema tonale. 
Secondo Gian Nicola Spanu, il microsi-
stema musicale delle launeddas «sembra 
in qualche modo essere influenzato dal lin-
guaggio tonale, specialmente per la pre-
senza della sensibile che risolve, ossia 
chiude sulla tonica, la nota-base dello stru-
mento, corrispondente a quella “persi-
stente” del tumbu» (Spanu 2014: 304)22. Al 
fine di verificare l’ipotesi di Spanu, analiz-
ziamo innanzitutto lo schema comparativo 
completo dei cuntzertus esistenti (Tabella 
1.2). 
 La linea “Audio” della Tabella 1.2 
comprende gli otto cuntzertus rappresen-
tati nelle sessantotto registrazioni relative 
al saggio di Bentzon realizzate tra il 1957 
e il 1965. Le registrazioni includono nume-
rosi esempi di balli professionali corri-
spondenti a ognuno degli otto cuntzertus, 
oltre ad esempi di altri repertori (passu de 
duus, passu de tres, processioni, danze, 
etc.). Pertanto, questa raccolta audio costi-
tuisce la fonte documentaria più impor-
tante e autorevole degli otto cuntzertus an-
cora in uso negli anni 1950. Per questa ra-
gione costituisce un punto di riferimento 
prezioso per gli studi etnomusicologici 
sulle launeddas. La linea “Lai” della Ta-
bella 1.2 comprende tutti e tredici i cun-
tzertus ancora noti negli anni 1950 e si  

resolves around the tonic, which is the base 
note of the instrument, corresponding to 
the “persistent” one played by the tumbu» 
(Spanu 2014: 304)22. In order to confirm 
Spanus’ hypothesis, we first need to ana-
lyze the complete comparative scheme of 
the existing cuntzertus (Table 1.2). 
 The “Audio” line in Table 1.2 compre-
hends the eight cuntzertus represented in 
the sixty-eight recordings created between 
1957 and 1963, which are connected to 
Bentzon’s paper. The recordings include 
numerous examples of professional dances 
corresponding to each of the eight cuntzer-
tus, in addition to other examples from 
other repertoires (passu de duus, passu de 
tres, processions, dances, etc.). Therefore, 
this audio collection represents the most 
important and reliable documentary source 
of the eight cuntzertus still in use in the 
1950s. For this reason, it can be considered 
an invaluable reference point for all ethno-
musicological studies on launeddas. The 
“Lai” line in Table 1.2 comprehends all 
thirteen cuntzertus still known in the 
1950s, and it is based on the general inven-
tory created by Bentzon in his paper. The 
“Bentzon” line is based on his formal com-
prehensive classification of twelve 
cuntzertus (Bentzon 1969: Fig. 2 p. 20) 
with the addition of the moriscu (between 

  
 

22 La sensibile negli strumenti in Sol schematizzati 
nella Tabella 1.1 (13 cuntzertus) corrisponde al Fa 
diesis. 

22 The leading tone in the instruments tuned in G as 
exemplified in Table 1.1 (13 cuntzertus) corre-
sponds to F sharp.  
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7 8 9 10 11 12 13 
Mediana f Simpònia Ispinellu Moriscu Ispinellu p Para e m Fiuda b 
Mediana f Simpònia Ispinellu (Moriscu) Ispinellu p Para e m Fiuda b 
(Mediana f) (Simpònia) Ispinellu (Moriscu) Ispinellu p (Para e m) Fiuda b 
 Simpònia Ispinellu  Ispinellu p  Fiuda b 

 
 

basa sull’inventario generale effettuato da 
Bentzon nel suo saggio. La linea “Ben-
tzon” si fonda sulla sua classificazione for-
male comprensiva di dodici cuntzertus 
(Bentzon 2002: Fig. 2 p. 20) più il moriscu 
(tra parentesi nella Tabella 1.2), da lui con-
siderato come meno importante23. La linea 
“Spanu” comprende gli otto cuntzertus da 
lui analizzati e schematizzati (Spanu 2014: 
300-301) ai quali si sommano altri cinque 
cuntzertus presentati più marginalmente 
nel suo articolo (tra parentesi nella Tabella 
1.2). 
 Fioràssiu, puntu de òrganu e mediana 
sono in assoluto i cuntzertus più impor-
tanti: «l’indipendenza tematica del fioràs-
siu, puntu de òrganu e mediana conferma 
l’impressione generale che essi siano i più 
vecchi degli otto cuntzertus di cui dispon-
gono […] i suonatori. Essi hanno le iscalas 
più lunghe e la più grande area di diffu-
sione» (Bentzon 2002: 65)24. 
 Sulla base di queste considerazioni pre-
liminari, possiamo finalmente riprendere 
l’analisi della reale funzionalità della 

brackets in Table 1.2), which he consid-
ered less important23. The “Spanu” line 
comprehends the eight cuntzertus that he 
analyzed and schematized (Spanu 2014: 
300-301) to which we need to add other 
five cuntzertus that he marginally pre-
sented in his article (between brackets in 
Table 1.2). 
 Fioràssiu, puntu de òrganu and medi-
ana are without doubt the most important 
cuntzertus: «the thematic independence of 
the fioràssiu, puntu de òrganu and medi-
ana corroborates the general impression 
that they are the oldest of the eight cuntzer-
tus of which the launeddas players dispose 
today. They also have the longest iscalas 
and the greatest area of diffusion» 
(Bentzon 1969: 65)24. 
 On the basis of these preliminary con-
siderations, we can finally carry on with 
the analysis of the real functionalities of 
the leading tone in the context of profes-
sional dances for launeddas (cfr. Table 

 
23 Per Bentson il moriscu è un cuntzertu particolare 
«scomparso da molti anni» (Bentzon 2002: 22). 
Come si può osservare nella Tabella 1.1, il moriscu 
è costituito dalla mancosedda e dalla mancosa di 
ispinellu invertite, ovvero dalla mancosedda del 
puntu de òrganu e dalla mancosedda di mediana che 
funge da mancosa (ibid.: 21). 

23 For Bentzon the moriscu is a particular cuntzertu 
that went «extinct for many years» (Bentzon 1969: 
22). As we can observe in Table 1.1, the moriscu is 
composed by inverting the mancosedda and by the 
ispinellu mancosa, that is the puntu de òrganu man-
cosedda and the mediana mancosedda working as a 
mancosa (ibid.: 21).  

24 A riprova dell’importanza della mediana: «nella 
tradizione di Villaputzu l’iscala dello spinellu è una 
copia fedele della iscala della mediana» (ibid.: 65). 

24 As further proof of the importance of the mediana: 
«in the tradition of Villaputzu the iscala of the spi-
nellu is a close copy of the iscala of the mediana» 
(ibid.: 65).  



 46 

sensibile nel contesto dei balli professio-
nali per launeddas (cfr. Tabella 1.1)25: 
 
– Presenza della sensibile nei tetracordi 
delle due canne melodiche (mancosedda e 
mancosa): mediana frassa. 
 
– Presenza della sensibile nel tetracordo 
della mancosedda, la canna melodica prin-
cipale: mediana**, fiuda, (mediana 
frassa), ispinellu*, fiuda bagadia*. 
 
– Presenza della sensibile nel tetracordo 
della mancosa, la canna melodica seconda-
ria (assenza della sensibile nel tetracordo 
della mancosedda, la canna melodica prin-
cipale): contrappuntu, fioràssiu**, puntu 
de òrganu**, (mediana frassa), sim-
pònia*, moriscu. 
 
– Assenza della sensibile nei tetracordi 
delle due canne melodiche (mancosedda e 
mancosa): mediana a pipia*, ispinellu a 
pipia*, su para e sa mongia. 
 
 Alla luce dei risultati messi in evidenza 
dall’analisi dei tredici cuntzertus, l’ipotesi 
di Spanu sull’influenza del sistema tonale 
nel linguaggio musicale delle launeddas 
(funzionalità della sensibile), presenta al-
cune incongruità. Come si può constatare, 
la sensibile è presente nel tetracordo della 
canna melodica principale (mancosedda) 
soltanto in tre degli otto cuntzertus com-
presi nelle registrazioni storiche di Ben-
tzon; tra i tre cuntzertus più importanti, 
soltanto la mediana presenta questa carat-
teristica. Lo stesso Spanu ammette l’as-
senza della sensibile nei tetracordi delle 
canne melodiche principali (mancoseddas) 
di due dei tre cuntzertus più importanti 

1.1)25: 
 
– Presence of the leading tone in the tetra-
chords of the two melodic reeds (man-
cosedda and mancosa): mediana frassa. 
 
– Presence of the leading tone in the tetra-
chord of the mancosedda, the main me-
lodic reed: mediana**, fiuda, (mediana 
frassa), ispinellu*, fiuda bagadia*. 
 
– Presence of the leading tone in the tetra-
chord of the mancosa, the secondary me-
lodic reed (lack of the leading tone in the 
tetrachord of the mancosedda, the main 
melodic reed): contrappuntu, fioràssiu**, 
puntu de òrganu**, (mediana frassa), 
simpònia*, moriscu. 
 
– Lack of the leading tone in the tetra-
chords of the two melodic reeds (man-
cosedda e mancosa): mediana a pipia*, 
ispinellu a pipia*, su para e sa mongia. 
 
In light of the results highlighted by the 
analysis of the thirteen cuntzertus, Spanu’s 
hypothesis on the influence of the tonal 
system in the musical language of the 
launeddas (functionality of the leading 
tone), displays some incongruities. As we 
can see, the leading tone is present in the 
tetrachord of the main melodic reed (man-
cosedda) only in three of the eight cuntzer-
tus included in Bentzon’s historical record-
ings; among the most important cuntzer-
tus, only the mediana shows this feature. 
Spanu himself admits the lack of the lead-
ing tone in the tetrachords of the main me-
lodic reeds (mancoseddas) in two of the 
most important cuntzertus (fioràssiu and 
puntu de òrganu) and he explains that this 

 
25 Gli otto cuntzertus delle registrazioni di Bentzon 
sono contrassegnati da un asterisco, i tre cuntzertus 
più importanti da due asterischi. 

25 The eight cuntzertus in Bentzon’s recordings are 
marked by an asterisk, the three most important 
cuntzertus by two asterisks.  
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(fioràssiu e puntu de òrganu) e spiega che 
questa particolarità è dovuta probabil-
mente alla loro origine più antica. Tuttavia, 
a mio parere, egli non considera con la do-
vuta attenzione l’importanza storica cru-
ciale di questi cuntzertus per lo sviluppo 
del repertorio professionale, la massima 
espressione della musica per launeddas. In 
altri termini, non è chiaro perché le danze 
professionali avrebbero dovuto evolversi 
verso una direzione più tonale, dato che i 
cuntzertus più antichi sono i meno adatti a 
supportare questa ipotetica linea evolutiva 
più moderna. 
 Lo schema comparativo dei cuntzertus 
più importanti mette in evidenza una corri-
spondenza globale tra quelli selezionati da 
Spanu e quelli compresi nelle registrazioni 
storiche di Bentzon (Tabella 1.2). Bisogna 
sottolineare l’omissione da parte di Spanu 
della simpònia e l’inserimento della fiuda. 
Come si può osservare (Tabella 1.1), la 
sensibile è presente nel tetracordo della 
mancosedda della fiuda, mentre è assente 
nel tetracordo della mancosedda della sim-
pònia26. 
 L’analisi approfondita dei tetracordi 
delle canne melodiche dei tredici cuntzer-
tus dimostra che la funzionalità della sen-
sibile nel linguaggio musicale delle lau-
neddas è, in realtà, completamente illuso-
ria. Questo aspetto diventa ancor più evi-
dente se si considera l’importanza storica 
dei vari cuntzertus in relazione allo svi-
luppo dei balli professionali, la massima 
espressione della musica per launeddas. In 
definitiva, la presenza della pseudo-sensi-
bile rappresenta un elemento del tutto mar-
ginale e non permette in alcun modo di 
confermare l’ipotesi di un’influenza del 

characteristic is probably due to their an-
cient origins. However, in my opinion, he 
doesn’t adequately take the crucial histori-
cal importance of these two cuntzertus into 
account, especially in regard to the devel-
opment of the professional repertoire, 
which represents the maximum expression 
of launeddas music. In other words, it is 
not clear why the professional dances 
should have evolved in a more tonal direc-
tion, considering that the oldest cuntzertus 
are certainly less fitting for supporting this 
more modern evolutionary line. 
 The comparative scheme of the most 
important cuntzertus shows a global corre-
spondence between the ones selected by 
Spanu and those included in Bentzon’s his-
torical recordings (Table 1.2). We need to 
address Spanu’s omission of the simpònia 
and the inclusion of the fiuda. As we can 
observe (Table 1.1), the leading tone is 
present in the tetrachord of the man-
cosedda of the fiuda, while it doesn’t ap-
pear in the mancosedda of the simpònia26. 
 The in-depth analysis of the tetrachords 
of the melodic reeds in the thirteen 
cuntzertus shows that the functionality of 
the leading tone in the musical language of 
the launeddas is, in reality, completely an 
illusion. This fact becomes even more bla-
tant if we take into account the historical 
importance of the various cuntzertus in re-
lation to the development of the profes-
sional dances, the maximum expression of 
launeddas music. Ultimately, the presence 
of a pseudo-leading tone represents a com-
pletely marginal element and doesn’t allow 
us in any way to confirm the hypothesis of 
an influence from the tonal system on the 

 
26 La sensibile è assente nella mancosedda della sim-
pònia sebbene si tratti probabilmente del «cuntzertu 
più giovane» (Bentzon 2002: 66). 

26 The leading tone is lacking in the mancosedda of 
the simpònia even if it is probably «the youngest of 
the cuntzertus» (Bentzon 1969: 66).  
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sistema tonale sul linguaggio musicale tra-
dizionale delle launeddas27. 
 
 
1.3 Nodas 
 
 Nella musica per launeddas, la fun-
zione discorsiva della noda è comparabile 
a quella della frase nelle lingue storico-na-
turali28. In linea di principio si può affer-
mare che «nei balli professionali la strut-
tura ternaria della noda è la norma, ed è la 
forma che gli stessi suonatori di launeddas 
considerano corretta» (ibid.: 52). Dei tre 
elementi costituenti la noda, i primi due 
sono considerati da Bentzon come gli ele-
menti principali, mentre l’ultimo, chia-
mato sa serrada (la chiusura), ha un ruolo 
conclusivo (ibid.: 33)29. Bentzon rileva tut-
tavia alcune rare discrepanze rispetto a 
questo schema formale: «i suonatori di 
launeddas non sempre mantengono la 
forma ternaria prescritta della noda», inol-
tre «ci sono […] alcuni esempi di nodas 
curiose costruite in un modo complicato» 
(ibid.: 48 e 50). La mia analisi comparativa 
delle due versioni della Mediana a pipia di 
Lara mostra che le forme atipiche di nodas 

traditional musical language of the launed-
das27. 
 
 
1.3 Nodas 
 
 In launeddas music, the discursive 
function of the noda is comparable to that 
of the phrase in historical natural lan-
guages28. Theoretically, it can be stated 
that «the ternary noda structure is the rule 
in the professional dances and the form 
which the launeddas players themselves 
regard as the correct one» (ibid.: 52). Out 
of the three constituting elements of the 
noda, the first two are considered by 
Bentzon as the main ones, whereas the last 
one, called sa serrada (closure), has a con-
clusive role (ibid.: 33)29. However, 
Bentzon observes some rare discrepancies 
in relation to this formal scheme: «the 
launeddas players do not always maintain 
the prescribed ternary form of the noda», 
moreover «there are a few instances in the 
material of curious nodas which are con-
structed in a tricky way» (ibid.: 48 and 50). 
My comparative analysis of the two ver-
sions of Lara’s Mediana a pipia shows that 

 
27 In pratica, l’altezza a distanza di un semitono in-
feriore nei tetracordi delle canne melodiche delle 
launeddas non può in nessun caso essere considerata 
come sensibile. Per un approfondimento sulla genesi 
e sull’evoluzione storica di questo aspetto fonda-
mentale della sintassi armonico-tonale si veda Lai 
2002: 57-96. 

27 Practically, the pitch which is a semitone lower in 
the tetrachords of the melodic reeds of the launeddas 
can’t be considered as a leading tone under any cir-
cumstances. For further reading on the genesis and 
historical evolution of this crucial aspect of har-
monic-tonal syntax, see Lai 2002: 57-96. 

 
28 «Invece che noda, i suonatori di launeddas usano 
comunemente il termine pichiada» (Bentzon 2002: 
64). 

28 «Instead of noda, the launeddas players com-
monly use the term pichiada» (Bentzon 1969: 64). 

 
29 Il termine “elemento” utilizzato da Bentzon è im-
piegato con la medesima accezione formale anche 
nelle mie analisi musicali. Nell’ambito della tradi-
zione orale delle launeddas, non esiste un’espres-
sione specifica per descrivere questo segmento for-
male interno alla noda, ad eccezione del termine 
“passu” che ha piuttosto una connotazione coreogra-
fica (ibid.: 64). 

29 The term “element” used by Bentzon is also em-
ployed in my musical analysis with the same formal 
meaning. In the context of the oral tradition of the 
launeddas, there isn’t a specific expression used to 
describe this formal segment inside a noda, except 
for the term “passu” that has a more choreographic 
connotation (ibid.: 64). 
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non rappresentano affatto delle eccezioni 
alla regola. Si tratta, infatti, di varianti for-
mali importanti e ricorrenti nei balli pro-
fessionali, finalizzate alla costruzione in-
novativa del discorso musicale30. 
 Anche la tipologia e l’organizzazione 
degli elementi funzionali interni alle nodas 
sono schematizzate da Bentzon: «un ele-
mento può avere 4 o 6 pulsazioni, corri-
spondenti a due o tre battute» (ibid.: 50, 
cfr. anche 52 e 63); inoltre, «in un ele-
mento di sei pulsazioni (tre battute) chia-
meremo le prime due le battute principali, 
per distinguerle dalla battuta di chiusura» 
(ibid.: 33). Bentzon precisa che «la strut-
tura formale dell’elemento è contraddi-
stinta dal carattere quasi autonomo delle 
cellule melodiche costituenti il motivo, 
cioè battute e pulsazioni, che sono poste 
insieme come pietre da costruzione in 
schemi regolari e ripetitivi» (ibid.: 50). Se-
condo Bentzon, nella maggior parte dei 
casi la struttura delle cellule melodiche che 
compongono l’elemento è tripartita (ibid.: 
51)31. 

the atypical nodas forms don’t represent 
exceptions to the rule at all. In fact, those 
are important and recurring formal varia-
tions that take place in the professional 
dances, with the goal of an original devel-
opment of the musical discourse30. 
 The type and the organization of the in-
ternal functional elements of the nodas is 
also schematized by Bentzon: «an element 
may have either four or six beats, equal to 
two or three measures» (ibid.: 50, cfr. also 
52 and 63); furthermore, «in a 6-beats ele-
ment (three measures) we shall call the two 
first measures the main measures to distin-
guish them from the closing measure» 
(ibid.: 33). Bentzon underlines that «the 
formal structure of the element is marked 
by the almost autonomous character of the 
minor constituent motif units such as 
measures and beats, which are put together 
like building blocks in regular repetitive 
patterns» (ibid.: 50). According to 
Bentzon, in most cases the structure of the 
melodic cells that compose each element is 
tripartite (ibid.: 51)31. 

 
30 Per Bentzon, le forme atipiche di nodas sono «in-
serite intenzionalmente dai suonatori per saggiare la 
sensibilità musicale dell’uditorio» (ibid.: 50). In 
realtà la loro funzione è essenziale per il funziona-
mento del linguaggio musicale. Ricordiamo che 
l’obiettivo prioritario di Bentzon era la definizione 
delle caratteristiche comuni del linguaggio delle lau-
neddas. 

30 According to Bentzon, the atypical nodas forms 
are «inserted consciously by the launeddas players 
to test the musicality of their audience» (ibid.: 50). 
In reality, their function is essential for the function-
ing of the musical language. We need to remember 
that Bentzon’s primary goal was the definition of the 
common features of the musical language of the 
launeddas.  

31 A mio giudizio, le statistiche di Bentzon riguar-
danti (1) la predominanza degli elementi di sei pul-
sazioni su quelli di quattro e (2) le forme tripartite 
più ricorrenti all’interno degli elementi, non sono 
del tutto attendibili. Dal punto di vista strettamente 
tecnico-analitico, le sue indicazioni simboliche 
astratte, come “a a a1” o “a a b”, non sono piena-
mente soddisfacenti. Come già sottolineato nell’in-
troduzione, questo approccio riduzionista è sintoma-
tico della ricerca degli aspetti del linguaggio musi-
cale condivisi da tutti i suonatori di launeddas. Il 
mio approccio metodologico, basato sulla segmen-
tazione formale microscopica (sezione iniziale, se-
zione centrale e sezione finale), risulta più pertinente 

31 In my opinion, Bentzon’s data on (1) the preva-
lence of six-beat-elements over the four-beats ones 
and (2) on the most frequent tripartite forms inside 
each element, aren’t completely reliable. From a 
technical and analytical point of view, his abstract 
symbolic data, such as “a a a1” o “a a b”, aren’t fully 
satisfying. As already mentioned in the introduction, 
this reductionist approach is symptomatic of the at-
tempt at finding some common features of the mu-
sical language that are shared by each launeddas 
player. My methodological approach, based on mi-
croscopic formal segmentation (initial, central and 
final sections), turns out to be more fitting as it re-
flects the actual musical content. The flexibility of 
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 Bentzon individua due livelli di artico-
lazione formale interni alla noda: gli ele-
menti e le cellule melodiche32. La defini-
zione della noda composta di elementi che 
a loro volta possono essere suddivisi in cel-
lule melodiche, è pertinente. Tuttavia, la 
sua schematizzazione non permette uno 
studio adeguato ed esaustivo del repertorio 
dei balli professionali. In effetti, le nodas 
presentano un gran numero di varianti 
d’articolazione formale, metrica e discor-
siva. Lo schema rigorosamente tripartito 
teorizzato da Bentzon non è sempre gene-
ralizzabile. I modelli formali rilevati dalle 
mie analisi presentano una grande varietà 
metrica e morfologica non contemplata 
nelle casistiche del suo saggio. Queste di-
screpanze sono dovute alla necessità per 
Bentzon di descrivere il linguaggio musi-
cale nella sua globalità. In un momento 
storico caratterizzato dal declino delle lau-
neddas, l’integrazione delle innumerevoli 
specificità stilistiche dei singoli suonatori 
avrebbe potuto compromettere del tutto 
questo progetto di ricerca ambizioso. 
 Le discrepanze fra le deduzioni teori-
che, le trascrizioni e le registrazioni di 
Bentzon sono dovute non soltanto alla 
complessità tecnica obiettiva, ma anche ad 
un problema metodologico di fondo. Buon 
musicista di jazz, Bentzon non ha la forma-
zione specialistica necessaria per affron-
tare le grandi difficoltà del linguaggio mu-
sicale dei balli professionali. Inoltre, per le 
ragioni che abbiamo già sottolineato, la sua 
metodologia non prende in considerazione 

 Bentzon identifies two levels of formal 
articulation inside each noda: the elements 
and the melodic cells32. The definition of a 
noda made up of elements that can also be 
subdivided into melodic cells is on-point. 
However, his schematization doesn’t allow 
for an adequate and exhaustive study of the 
professional dances repertoire. In fact, the 
nodas display many variants in their for-
mal, metric and discursive articulation. 
Bentzon’s religiously triparted scheme is 
not always generalizable. The formal mod-
els derived from my analysis show a huge 
metric and morphological variety that’s 
not contemplated in the case of his work. 
These discrepancies are due to Bentzon’s 
need to describe the musical language in its 
totality. In an historical moment character-
ized by the decline of the launeddas, the 
integration of the innumerable stylistic 
specificities of each player could have 
completely compromised this ambitious 
research project. 
 The discrepancies between Bentzon’s 
theoretic deductions, transcriptions and re-
cordings are caused not only by the objec-
tive general technical complexity, but also 
by a key methodological problem. Even if 
he was a good jazz musician, Bentzon 
didn’t possess the necessary specialistic 
education needed to face the great chal-
lenges posed by the musical language of 
the professional dances. Moreover, for the 
reasons we underlined before, his method-
ology didn’t take into account a key funda-
mental aspect needed for studying the 

 
in quanto rispecchia il contenuto musicale effettivo. 
La flessibilità della mia metodologia permette di ri-
levare la segmentazione interna agli elementi sol-
tanto dove questa risulti esplicita ed evidente, com-
prendendo inoltre tutte le possibili combinazioni mi-
cro-strutturali (cfr. ibid.: 50 e 51). 

my method allows for an internal segmentation of 
the elements only when it happens to be clear and 
unambiguous, including each and every possible mi-
crostructural combination (cfr. ibid.: 50 and 51). 

 
32 La definizione precisa del motivo in relazione 
all’elemento e rispetto alle cellule melodiche che lo 
compongono non è specificata (cfr. ibid.: 62). 

32 The precise definition of the motif in relation to 
the element and in regard to the melodic cells that 
constitutes it is not specified (cfr. ibid.: 62).  
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un aspetto fondamentale per lo studio delle 
forme musicali: la distinzione fra i principi 
compositivi preliminari alla creazione e i 
risultati formali effettivi. La veridicità 
delle testimonianze e la buona fede dei 
suonatori di launeddas, che indicano come 
forma corretta delle nodas quella tripartita, 
non sono in discussione. Basandosi su que-
ste testimonianze, Bentzon applica siste-
maticamente lo schema tripartito. In realtà, 
questo schema rappresenta soltanto un 
principio compositivo preposto a delineare 
un perimetro d’azione flessibile e mallea-
bile per l’invenzione musicale. I grandi 
suonatori come Lara e Melis sono in grado 
di sfruttare al meglio l’immenso potenziale 
di questi modelli formali che forniscono le 
basi per la produzione di nodas originali ed 
efficaci dal punto di vista discorsivo ed 
espressivo33. 
 Ancora una precisazione di Bentzon ri-
guardo la differenza tra elementi di sei e di 
quattro pulsazioni: 
 

Gli elementi di 4 pulsazioni non sono musical-
mente così autonomi come quelli di 6 pulsazioni 
e sono pertanto troppo brevi essi stessi perché 
possano rivelare qualche significativa regolarità 
nei loro schemi formali […]. D’altra parte gli 
elementi di 4 pulsazioni sono più facilmente in-
tegrati entro il più ampio complesso della noda 
e a questo livello l’uso dello schema formale 
delle cellule melodiche diviene nuovamente 
operativo come mezzo frequentemente sfruttato 
di integrazione melodica (ibid.: 51). 

 
 In realtà gli elementi, di quattro o di sei 
pulsazioni, hanno necessariamente la 
stessa autonomia formale in quanto funzio-
nali e operativi allo stesso livello di artico-
lazione del discorso musicale. Se gli ele-
menti di quattro pulsazioni non sono così 
autonomi come quelli di sei pulsazioni, 

aforementioned musical forms: the distinc-
tion between the preliminary principal 
compositional requisites needed for the 
creative processes and the formal effective 
results. The truth of the testimonies and the 
good faith of the launeddas players, who 
pointed at the correct triparted form of the 
nodas, are not put under question. Starting 
from their testimonies, Bentzon systemati-
cally applied the triparted scheme. Actu-
ally, this scheme only represents a compo-
sitional principle aimed at delimiting a 
flexible and malleable area of action for 
musical invention. The great players like 
Lara and Melis are able to use the immense 
potential of these formal models to their 
advantage, as these models give them the 
basis for the production of nodas that are 
both original and effective from an expres-
sive and discursive perspective33. 
 Here is yet another clarification made 
by Bentzon on the difference between ele-
ments made of six or four beats: 
 

The elements of four beats are not so musically 
self-contained as those of six beats, and are thus 
too short in themselves to reveal any significant 
regularities in their formal patterns. On the 
other hand, the elements of four beats are more 
easily integrated into the bigger whole of the 
noda, and on this level the use of the formal pat-
tern designed by the minor motif units becomes 
operative again as a frequently exploited means 
of melodic integration (ibid.: 51). 

 
 Actually, both the elements of six or 
four beats necessarily have the same for-
mal autonomy, as they operate in the con-
text of the same level of articulation in the 
musical discourse. If the four-beat ele-
ments are not as autonomous as the six-
beat ones, it simply means that they are not 
merely elements, but they actually are 

 
33 Per un approfondimento riguardo la nozione di de-
rivabilità (modello e derivazioni) si veda Lai 2002: 
23-56. 

33 For further reading on the notion of derivability 
(model and derivations) see Lai 2002: 23-56. 
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vuol dire semplicemente che non sono ele-
menti ma piuttosto strutture musicali più 
frammentarie (livello di articolazione infe-
riore). Inoltre, questi segmenti musicali 
microscopici non presentano le stesse ca-
ratteristiche formali e funzionali. La preci-
sazione di Bentzon mette in rilievo una 
leggera forzatura nella metodologia di ana-
lisi che scaturisce dal suo approccio rigo-
rosamente formalista. Le inconsistenze ap-
parenti riguardanti la metodologia e la ca-
sistica scaturiscono dal suo tentativo di vo-
ler ridurre tutte le nodas a schemi teorici 
generalizzabili a tutto il repertorio34. 
 
 
1.4 Discorsività e continuità tematica 
 
 Dopo aver esaminato le caratteristiche 
formali delle nodas, occupiamoci ora della 
loro funzione discorsiva. Il principio della 
continuità tematica, specialmente nei balli 
professionali, rappresenta un ideale este-
tico fondamentale: «in una suonata raffi-
nata i gruppi di nodas sono composti se-
condo un interessante principio estetico, 
che chiameremo principio di continuità te-
matica. Questo consiste nel requisito mi-
nimo che debba esserci coerenza musicale 
tra le nodas che si susseguono» (ibid.: 47, 
cfr. anche 39 e 60)35. Il discorso musicale 
è particolarmente sviluppato nei balli pro-
fessionali e i suonatori di launeddas ne 

more fragmented musical structures (lower 
level of articulation). Moreover, these mi-
croscopic musical segments don’t show 
the same formal and functional character-
istics. Bentzon’s clarification emphasizes a 
slight stretch in the logic of his analysis 
methodology, which originates from his 
strictly formalist approach. The apparent 
inconsistencies in his methodology and 
records originate from his attempt at as-
signing each noda to generalizable theoret-
ical schemes applied to the whole reper-
toire34. 
 
 
1.4 Discursivity and Thematic Continu-
ity 
 
 Having examined the formal character-
istics of the nodas, we will now deal with 
their discursive function. The principle of 
thematic continuity, especially for the pro-
fessional dances, represents a fundamental 
aesthetic value: «in refined playing the 
noda groups are composed according to an 
interesting aesthetic principle, which we 
shall call the principle of thematic continu-
ity. This consists of the minimum require-
ment that there should be musical con-
sistency between nodas following upon 
each other» (ibid.: 47, cfr. also 39 and 
60)35. The musical discourse is particularly 
developed in the professional dances and 

 
34 Come già sottolineato precedentemente, Bentzon 
era convinto di avere a che fare con materiali oramai 
decaduti del linguaggio musicale. Si può quindi ra-
gionevolmente supporre che le forme perfettamente 
equilibrate descritte dagli informatori fossero per lui 
l’espressione di un ideale del passato irrimediabil-
mente perduto e non più in uso. 

34 As already stressed before, at the time Bentzon 
was convinced that he had to deal with already dete-
riorated elements of the musical language. We can 
therefore reasonably suppose that the perfectly bal-
anced forms described by the informers were con-
sidered by Bentzon to be the expression of a past 
ideal which was irremediably lost and no longer in 
use.  

35 «Il principio della continuità tematica, che è uno 
dei fondamenti nel sistema musicale dei balli profes-
sionali, non è del tutto mancante nel passu de tres» 
(ibid.: 71). 

35 «The principle of thematic continuity which is one 
of the foundations of the musical system of the pro-
fessional dances is not totally lacking in the passu de 
tres» (ibid.: 71).  
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sono pienamente consapevoli (ibid.: 77). Il 
principio della continuità tematica (sonai a 
iscala) consiste in un procedimento perfor-
mativo coerente e graduale di micro-varia-
zione delle nodas. Partendo da un minimo 
di complessità strutturale, la concatena-
zione discorsiva delle nodas sviluppa pro-
gressivamente un elevato grado di com-
plessità (Spanu 2014: 291)36. Come si può 
constatare attraverso le analisi musicali, il 
percorso discorsivo non è né casuale, né 
tanto meno improvvisato. Al contrario, 
esso corrisponde ad una logica rigorosa e 
ben definita, finalizzata all’equilibrio 
ideale fra tradizione e innovazione. 
 L’arte di sonai a iscala non prevede 
contrasti o cesure formali, bensì un conti-
nuum stilistico progressivo, coerente con 
la tecnica strumentale della respirazione 
circolare (modalità esecutiva specifica 
delle launeddas): «arresti improvvisi nella 
successione di motivi debbono ricorrere 
solo come effetti speciali. L’ideale, infatti, 
è che le differenze tra nodas suonate in se-
quenza siano minime» (Bentzon 2002: 
47)37. Le strategie compositive messe in 
opera dai suonatori di launeddas per l’arti-
colazione del discorso musicale nel pieno 
rispetto della continuità tematica, sono 
comparabili a quelle utilizzate in altri lin-
guaggi musicali di tradizione scritta o 

the launeddas players are fully aware of 
that (ibid.: 77). The principle of thematic 
continuity (sonai a iscala) consists in a 
performing procedure coherent to the grad-
ual micro-variation of the nodas. Starting 
from a minimum degree of structural com-
plexity, the discursive concatenation of the 
nodas progressively develops into a high 
degree of complexity (Spanu 2014: 291)36. 
As we can observe through the musical 
analysis, the discursive path is neither cas-
ual, nor improvised. On the contrary, it 
corresponds to a rigorous and well defined 
logic, aimed at finding the ideal balance 
between tradition and innovation. 
 The art of sonai a iscala doesn’t in-
volve contrasts or formal closures, but ra-
ther a progressive stylistic continuum, co-
herent to the instrumental technique of cir-
cular breathing (a specific playing tech-
nique used for the launeddas): «sudden 
breaks in the succession of motifs must 
only occur as special effects, the ideal be-
ing, in fact, that the differences between 
nodas played in sequence be minimal» 
(Bentzon 1969: 47)37. The strategies 
adopted by the launeddas players in order 
to articulate the musical discourse and in 
full adherence to the principle of thematic 
continuity, are comparable to the ones used 
in other musical languages of oral and 

 
36 Spanu sottolinea che l’espressione “sonai a 
iscala” (suonare in un crescendo di complessità) 
corrisponde al termine analogo greco “klimax” che 
per l’appunto significa scala (Spanu 2014: 314). 

36 Spanu underlines that the expression “sonai a 
iscala” (playing with an increasing degree of com-
plexity) corresponds to the analog Greek term of 
“klimax”, which precisely means scale (Spanu 2014: 
314).  

37 Questo aspetto rappresenta una differenza impor-
tante rispetto alla discorsività della musica scritta 
occidentale che si articola piuttosto su elementi lin-
guistici contrastanti. L’arresto improvviso alla fine 
della Mediana a pipia (presente anche nella registra-
zione della versione di Lara del 1958) rappresenta 
un esempio molto suggestivo di “effetto speciale”. 
Questo segna efficacemente il punto conclusivo 
della suonata, seguito immediatamente dal breve fi-
nale (Capitolo 2). 

37 This fact represents an important distinction from 
the discursivity typical of Western written music, 
which develops through the use of contrasting lin-
guistic elements. The sudden break at the end of the 
Mediana a pipia (also present in the recording of 
Lara’s 1958 version) represents a very suggestive 
example of “special effect”. This effectively marks 
the ending part of the performance, immediately fol-
lowed by the short conclusion (Chapter 2). 
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orale. Per l’elaborazione discorsiva delle 
sue suonate, Lara ricorre a tecniche com-
positive molto raffinate di variazione e 
permutazione di materiali musicali a di-
versi livelli di articolazione formale (se-
zioni microscopiche, livelli di articola-
zione intermedi, macro-forma). Questi 
espedienti gli consentono di produrre delle 
concatenazioni di nodas (principali e va-
rianti) molto originali ed innovative nel 
pieno rispetto del principio tradizionale 
della continuità tematica38. 
 Dal punto di vista della forma generale, 
i balli professionali cominciano general-
mente con un’introduzione seguita dai 
gruppi di nodas. Questi ultimi si presen-
tano come concatenazioni chiaramente 
identificabili costituite da un numero più o 
meno importante di nodas. Verso la fase fi-
nale del brano si interpongono le furias, se-
quenze specifiche di nodas dalle forme 
molto particolari. 
 

Durante l’introduzione, i ballerini fanno oscil-
lare i loro corpi avanti e indietro, aspettando il 
momento in cui il suonatore prorompe nella 
prima noda e comincia a suonare il ballo, dap-
prima in tempo lento e serio, sulle centotrenta 
pulsazioni per minuto, accelerando nel corso dei 
primi tre o quattro gruppi di nodas fino a un 
tempo pieno che generalmente è intorno alle 

written tradition. For the discursive elabo-
ration of his performances, Lara utilizes 
extremely sophisticated composing tech-
niques of variation and permutation of mu-
sical material at different levels of formal 
articulation (microscopic sections, inter-
mediate levels of articulation, macro-
form). These devices allow him to create 
concatenations of nodas (both the main 
ones and their variants) which are ex-
tremely original and innovative, but at the 
same time in full accordance to the tradi-
tional principle of thematic continuity38. 
 From the perspective of their general 
form, the professional dances generally 
start with an introduction followed by the 
groups of nodas. Those appear as clearly 
identifiable concatenations constituted by 
a more or less important number of nodas. 
Towards the end of the song, we can find 
the juxtaposition of the furias, very spe-
cific sequences of nodas characterized by 
extremely peculiar forms. 
 

During the introduction, the dancers sway their 
bodies to and fro, waiting for the moment when 
he bursts into the first noda and begins playing 
the dance. At first in a slow and serious tempo, 
around 130 beats pr. minute, accelerating in the 
course of the first three or four groups up to full 

 
38 Bentzon considera la permutazione dei segmenti 
interni alle nodas come una «curiosa tecnica di va-
riazione». La loro utilizzazione sarebbe regolata da 
rigidi schemi che spesso non corrispondono alla 
realtà musicale dei balli professionali (cfr. ibid.: 52). 
Trattandosi invece di una tecnica elaborativa estre-
mamente flessibile e ampiamente diffusa in lin-
guaggi musicali ed epoche storiche diverse, queste 
sue considerazioni mettono in evidenza ancora una 
volta l’obiettivo principale delle sue ricerche: defi-
nire un linguaggio musicale delle launeddas condi-
viso, coerente e idealmente equilibrato. È interes-
sante rilevare che i processi di variazione delle no-
das «non sono sostanzialmente diversi da quelli che 
regolano il meccanismo compositivo operante in al-
cune forme strofiche utilizzate dalla poesia popolare 
sarda» (Cherchi 2023: 49). 

38 Bentzon considers the mutation of the internal 
segments of the nodas as a «curious technique of 
variation». Their use should be regulated by rigid 
schemes that often don’t correspond to the actual 
musical reality of the professional dances (cfr. ibid.: 
52). Since it is actually an extremely flexible elabo-
rating technique largely utilized in different lan-
guages and time periods, these considerations made 
by the Danish scholar again highlight the main goal 
of his research: defining a commonly shared, coher-
ent and ideally balanced musical language for the 
launeddas. It is interesting to note that the processes 
of variation of the nodas «aren’t substantially differ-
ent from those that regulate the arrangement mecha-
nism used in some strophic forms used in Sardinian 
popular poetry» (Cherchi 2023: 49). 
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centosessanta pulsazioni per minuto (Bentzon 
2002: 73). 

 
 L’accelerazione progressiva che si in-
staura nel corso dell’esecuzione dei primi 
gruppi di nodas è del tutto coerente rispetto 
al principio della continuità tematica. 
L’accelerazione evidenzia l’aumento gra-
duale della complessità discorsiva a mano 
a mano che si procede verso le fasi finali 
dell’esecuzione di un ballo. 
 Il principio estetico della continuità te-
matica deve essere rigorosamente rispet-
tato a tutti i livelli di articolazione del di-
scorso musicale. La costruzione di ogni 
singolo gruppo di nodas deve sempre pre-
sentare una grande coerenza strutturale in-
terna grazie alla familiarità strutturale delle 
nodas. Inoltre, «ogni variante deve […] 
generarsi dalla precedente e prefigurare la 
successiva in una continua linea di pro-
gressione» (ibid.: 47). Nel quadro di questa 
logica discorsiva rigorosa, ogni singolo 
gruppo si basa generalmente su una noda 
principale e su un numero variabile di no-
das secondarie. Come è già stato sottoli-
neato, tutte le nodas del gruppo presentano 
invariabilmente le stesse caratteristiche 
strutturali comuni. Le nodas principali 
fanno quasi sempre parte della memoria 
storica collettiva del repertorio tradizio-
nale dei balli professionali. Le nodas se-
condarie possono appartenere alla stessa 
categoria storica e rappresentare quindi 
anch’esse delle costanti fisse del gruppo, 
ma possono anche essere il prodotto origi-
nale e innovativo del talento di singoli suo-
natori39. 

tempo which is generally around 160 beats pr. 
minute (Bentzon 1969: 73). 

 
 The progressive acceleration that takes 
place throughout the performance of the 
first groups of nodas is fully coherent with 
the principle of thematic continuity. The 
acceleration highlights the gradual in-
crease of discursive complexity as we 
move towards the ending phases of the per-
formance of a dance. 
 The aesthetic principle of thematic con-
tinuity has to be rigorously respected in 
each level of articulation of the musical 
language. The construction of each group 
of nodas always has to show an incredible 
degree of internal structural coherence 
thanks to the structural familiarity of the 
nodas. Moreover, «each variant should 
also grow out of the preceding and fore-
shadow the following in one steady line of 
progression» (ibid.: 47). In the framework 
of this rigorous discursive logic, each sin-
gle group is generally based on a main 
noda and on a variable number of second-
ary nodas. As already underlined before, 
all nodas of the group invariably display 
the same common structural characteris-
tics. The main nodas are almost always 
part of the collective historical memory of 
the professional dances repertoire. The 
secondary nodas can belong to the same 
historical category, and they can also 
therefore represent fixed constants of the 
group, and they can also be the original and 
innovative product of a player’s talent39. 
 In some cases, the rigorous adherence 
to the principle of thematic continuity can 

 
39 Nella mia analisi musicale comparativa delle due 
versioni della Mediana a pipia (Capitolo 2), ho evi-
denziato queste due categorie di nodas secondarie e 
messo in rilievo le straordinarie capacità inventive 
di Lara nel comporre nodas innovative perfetta-
mente inserite nel quadro del discorso musicale tra-
dizionale. 

39 In my comparative musical analysis of the two 
versions of the Mediana a pipia (Chapter 2), I high-
lighted those two categories of secondary nodas, and 
I underlined the extraordinary inventive abilities of 
Lara at composing innovative nodas that perfectly 
fit the traditional musical discourse. 
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 In certi casi, il rispetto rigoroso del 
principio della continuità tematica può 
avere come conseguenza l’assenza di una 
noda principale chiaramente identificabile. 
La familiarità strutturale, associata allo 
sviluppo graduale e coerente del discorso 
musicale, può impedire l’emergere di una 
noda gerarchicamente predominante. Tal-
volta è possibile isolare e descrivere sol-
tanto alcune strutture musicali ricorrenti: 
elementi, sezioni o segmenti microscopici 
interni alle sezioni delle nodas. In certi casi 
l’ideale della continuità tematica può rive-
larsi problematico per i suonatori. Nodas o 
materiali musicali morfologicamente di-
stanti rispetto all’orientamento stilistico 
del gruppo possono rappresentare dei pas-
saggi esecutivi difficili che esigono neces-
sariamente un’integrazione coerente ed or-
ganica (ibid.: 63)40. 
 L’idea di noda va ben oltre il suo sem-
plice ruolo di unità musicale compiuta nel 
contesto del discorso musicale: «un suona-
tore di launeddas chiamerà noda, sia la 
noda principale con le sue varianti, sia una 
noda in senso stretto» (ibid.: 64). Pertanto 
il concetto organico di noda – l’entità indi-
viduale e le sue molteplici varianti – si 
iscrive chiaramente nel quadro teorico 
della nozione di derivabilità (Lai 2002). La 
noda rappresenta un modello teorico po-
tenziale preposto alla generazione di mol-
teplici nodas derivate (principali e secon-
darie). La nozione di derivabilità consente 
in particolare di mettere in rilievo le fami-
liarità morfologiche comuni e di sottoli-
neare il pieno rispetto del principio della 

result in the absence of a clearly identifia-
ble main noda. Structural familiarity, com-
bined with the gradual and coherent devel-
opment of the musical discourse, can pre-
vent the birth of a hierarchically predomi-
nant noda. However, it is possible to iso-
late and describe only some recurring mu-
sical structures: elements, sections or mi-
croscopic segments internal to the sections 
of nodas. In some cases, the ideal of the-
matic continuity can become problematic 
for the players. Nodas or musical material 
morphologically distant from the stylistic 
orientation of the group can constitute dif-
ficult instrumental passages that neces-
sarily need to be coherently and organi-
cally integrated (ibid.: 63)40. 
 The idea of noda goes well beyond its 
mere role of finished musical unit in the 
context of a musical discourse: «a launed-
das player will design as a noda both a 
main noda with its variants, and a noda in 
the restricted sense» (ibid.: 64). For this 
reason, the organic concept of noda – the 
individual entity and its multiple variants – 
can clearly be collocated in the theoretical 
framework of the notion of derivability 
(Lai 2002). The noda represents a potential 
theoretical model with the purpose of gen-
erating multiple derivative nodas (main 
and secondary). The notion of derivability 
allows us to especially highlight the com-
mon morphological familiarities and to un-
derline the full adherence to the principle 
of thematic continuity. The methodologi-
cal effectiveness of the notion of derivabil-
ity – already amply used in the analysis of 

 
40 Per quel che riguarda i balli professionali registrati 
da Bentzon, l’assenza di nodas principali esplicite 
potrebbe essere dovuta anche a ragioni extra-musi-
cali: «è molto probabile che i suonatori di launeddas 
abbiano deliberatamente tralasciato parti essenziali 
dei gruppi, per “non svelare tutto” il loro repertorio» 
(ibid.: 62). 

40 Regarding the professional dances recorded by 
Bentzon, the lack of explicit main nodas could be 
caused by extra-musical reasons: «it is highly prob-
able that the launeddas players have left out essen-
tial parts of the groups willfully in order “not to give 
away everything”» (ibid.: 62). 
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continuità tematica. L’efficacia metodolo-
gica della nozione di derivabilità – già am-
piamente sfruttata per l’analisi dei lin-
guaggi della musica scritta occidentale – è 
sintomatica della complessità e del note-
vole sviluppo del linguaggio musicale di 
tradizione orale dei balli professionali per 
launeddas. 
 Anche le forme dei gruppi sono caratte-
rizzate da una grande ricchezza e da varia-
bili strutturali eterogenee: «le possibilità di 
composizione nei balli professionali sono 
così vaste che è quasi impossibile dare un 
elenco sistematico delle forme» (Bentzon 
2002: 62). La testimonianza prescrittiva 
che «secondo i suonatori di launeddas in 
un gruppo ci dovrebbero essere almeno tre 
nodas» merita di essere analizzata con cau-
tela (ibid.). A mio parere, il limite minimo 
di tre nodas per gruppo non è da intendersi 
in senso rigido ed esclusivo, bensì come 
indicazione formale flessibile. L’obiettivo 
è quello di fornire ai suonatori delle linee 
generali per la realizzazione di un progetto 
esecutivo equilibrato. Anche in questo 
caso emerge l’esigenza prioritaria di de-
scrivere un linguaggio musicale comune e 
uniforme: Bentzon preferisce basarsi sul 
principio compositivo, flessibile per 

the languages of Western written music – 
is a symptom of the complexity and of the 
remarkable development of the musical 
language of oral tradition of the traditional 
dances for launeddas. 
 Even the forms of each group are char-
acterized by an extreme richness and by 
heterogeneous structural variables: «the 
compositional possibilities in the profes-
sional dances are so enormous that it is 
quite impossible to give a systematic ac-
count of the forms» (Bentzon 1969: 62). 
The prescriptive testimony that states that 
«according to the launeddas players there 
should be at least three nodas in a group» 
needs to be analyzed with caution (ibid.). 
In my opinion, the minimum limit of three 
nodas for each group is not to be intended 
in rigid and exclusive terms, but rather as a 
flexible formal recommendation. The goal 
is that of giving the players some general 
guidelines for the realization of a balanced 
performing project. In this case too, the 
overriding need of describing a common 
and unvarying musical language emerges: 
Bentzon prefers to adhere to the composi-
tional principle, which is flexible by defi-
nition and precedes the creative act, rather 
than on the actual musical form41. 

 
41 Il principio formale teorico sul numero minimo di 
nodas per gruppo è del tutto comparabile ai principi 
formali della musica scritta occidentale come la 
fuga, la forma-sonata, il tema con variazioni, etc. 
Nel corso dell’evoluzione storica dei linguaggi mu-
sicali occidentali, da principi compositivi relativa-
mente semplici e schematici scaturiscono una mol-
teplicità inaudita di possibilità originali ed eteroge-
nee, grazie alle straordinarie capacità inventive dei 
grandi compositori. In entrambe le versioni della 
Mediana a pipia di Lara troviamo un gruppo di sole 
due nodas perfettamente equilibrato dal punto di vi-
sta formale e discorsivo. Questo è un esempio tipico 
di applicazione flessibile e inventiva di un principio 
teorico di base da parte di un suonatore di grande 
talento (Capitolo 2). 

41 The basic theoretical formal principle on the min-
imum number of nodas per group is fully compara-
ble to the formal principles typical of Western writ-
ten music, such as the fugue, the sonata form, the 
theme with variations, etc. Throughout the historical 
evolution of Western musical languages, starting 
from relatively simple compositional schemes, we 
can obtain an incredible number of original and het-
erogeneous possibilities, thanks to the extraordinary 
inventive skills of the great composers. In both ver-
sions of Lara’s Mediana a pipia we can find a group 
made of only two nodas, perfectly balanced from a 
formal and discursive perspective. This is a typical 
example of flexible and inventive application of a 
basic theoretic principle applied by an enormously 
talented player (Chapter 2).  
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definizione e anteriore all’atto creativo, 
piuttosto che sulla forma musicale effet-
tiva41. 
 La continuità tematica prevede uno svi-
luppo discorsivo basato sulla concatena-
zione di nodas con differenze strutturali 
minime. Pertanto, in virtù di questo princi-
pio le nodas all’interno dello stesso 
gruppo, generalmente, non sono mai ripe-
tute e la strategia discorsiva si fonda sulle 
micro variazioni. Tuttavia, la noda princi-
pale rappresenta un’eccezione. Utilizzata 
spesso in prima posizione all’inizio del 
gruppo, talvolta può anche essere ripropo-
sta in ultima posizione con funzione con-
clusiva: «nella maggior parte dei gruppi la 
noda principale è facilmente identificabile; 
essa può introdurre e concludere il gruppo 
e può chiaramente essere sentita come te-
maticamente prioritaria rispetto alle altre 
nodas suonate» (ibid.)42. 
 Il principio della continuità tematica 
opera non solo all’interno dei singoli 

 Thematic continuity establishes a dis-
cursive development based on the concat-
enation of nodas characterized by minimal 
structural differences. Therefore, thanks to 
this principle, the nodas of a same group 
generally are never repeated and the dis-
cursive strategy depends on micro varia-
tions. However, the main noda constitutes 
an exception to the rule. Often used in first 
position at the beginning of each group, it 
can sometimes be played again in the end-
ing position with a conclusive function: 
«in the majority of the groups, the main 
noda is easily singled out; it may introduce 
and end the group and be clearly felt as the-
matically taking precedence over the other 
nodas played (ibid.)42. 
 The principle of thematic continuity not 
only works inside each group, but also in 
the connections between different ones. 
For this reason, the transitions between 
groups are especially critical. The nodas in 
contiguous groups show both contrasting 

 
42 La noda principale del primo gruppo della Me-
diana a pipia di Lara ricorre per due volte nella ver-
sione del 1962 (in posizione di apertura e di chiusura 
del gruppo) e per ben tre volte nella versione del 
1958 (in posizione di apertura, di chiusura e inter-
media all’interno del gruppo). Per completare il qua-
dro sulle strategie discorsive dei balli professionali, 
bisogna accennare all’esistenza di passaggi musicali 
atipici chiamati passègius. Si tratta di «brevi inter-
ludi introdotti in un gruppo per rompere la monoto-
nia ritmica o melodica, che contrastano in modo sor-
prendente con le nodas vicine» (ibid.: 63). Nella re-
gistrazione del 1962, a partire da 6'34" circa, si può 
ascoltare un lungo passègiu interposto tra gruppi di 
nodas differenti. In realtà, questo interludio di di-
mensioni temporali importanti – in netto contrasto 
rispetto ai materiali melodici del gruppo che lo pre-
cede – sembra rappresentare l’introduzione di un 
nuovo inizio della suonata. Le corrispondenze mor-
fologiche, formali e temporali delle due versioni 
analizzate (1958 e 1962), confermano senza ambi-
guità questa ipotesi. Per questa ragione, il seguito 
della Mediana a pipia del 1962 (a partire da 6'34") 
non è stato preso in considerazione nell’analisi com-
parativa (Capitolo 2). 

42 The main noda of the first group in Lara’s Medi-
ana a pipia appears two times in the 1962 version 
(both in the opening and closing position of the 
group) and three times in the 1958 one (in the open-
ing and closing positions, and in an intermediate one 
inside the group). To complete the picture regarding 
the discursive strategies in professional dances, it is 
important to mention the existence of atypical musi-
cal passages called passègius. Those are «small in-
terludes which are introduced into a group to break 
rhythmic or melody monotony and which contrast 
strikingly with their surroundings» (ibid.: 63). In the 
1962 recording, starting from around 6'34", we can 
hear a long passègiu placed between different 
groups of nodas. Actually, this long interlude – in 
stark contrast with the melodic material of the pre-
vious group – seems to represent the introduction to 
a new start of the performance. The formal, morpho-
logical and formal correspondences between the two 
versions (1958 and 1962), confirm this hypothesis 
with no trace of ambiguity. For this reason, the con-
tinuation of the 1962 Mediana a pipia (starting from 
6'34") has not been taken into consideration for the 
comparative analysis (Chapter 2). 
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gruppi, ma anche nella connessione tra 
gruppi differenti. Per questo motivo, le 
transizioni tra gruppi sono particolarmente 
critiche. Le nodas di gruppi contigui mo-
strano sia caratteristiche morfologiche 
contrastanti sia similitudini. Le differenze 
morfologiche, basate sull’opposizione tra 
materiali melodici distinti, sono essenziali 
per lo sviluppo teleologico del discorso 
musicale; al tempo stesso, le somiglianze 
strutturali sono fondamentali per garantire 
la continuità tematica. Bentzon evidenzia 
la presenza di «complesse somiglianze tra 
nodas» nelle transizioni tra gruppi e sotto-
linea che «la similarità tematica tra nodas 
principali in sequenza può essere molto più 
sottile e difficile da spiegare» (ibid.: 60). 
 Ogni singolo cuntzertu presenta delle 
caratteristiche discorsive specifiche che i 
suonatori di launeddas chiamano “iscala 
del cuntzertu”: «per ogni cuntzertu esiste 
una sequenza fissa di gruppi di nodas, 
chiamata iscala del cuntzertu. […] Una 
iscala deve essere specifica del cuntzertu 
sul quale è eseguita e il trasferimento di 
gruppi di nodas da un cuntzertu a un altro 
è fortemente disapprovato» (ibid.: 47). 
L’orientamento tradizionalista della di-
scorsività musicale è evidente. L’iscala del 
cuntzertu designa infatti la concatenazione 
canonica dei gruppi e la sequenza specifica 
delle nodas principali e secondarie all’in-
terno di ogni singolo gruppo. Tuttavia, an-
che la libertà creativa e il talento musicale 
dei suonatori rivestono un ruolo di primo 
piano nella composizione delle suonate: 
 

Il repertorio di un suonatore di launeddas con-
siste principalmente delle versioni più o meno 
elaborate, che egli è in grado di eseguire, delle 
tradizionali sequenze di gruppi di nodas impie-
gati nelle iscalas dei vari cuntzertus. Non è co-
munque prescritto che un suonatore debba sem-
pre seguire la iscala; se è in grado di farlo, può 
comporre benissimo sequenze proprie fòras de 
iscala, fuori dalla iscala. La maggior parte dei 

morphological differences and similarities. 
The morphological differences, based on 
the opposition of distinct melodic materi-
als, are essential for the teleological devel-
opment of the musical discourse; at the 
same time, the structural similarities are 
crucial for ensuring thematic continuity. 
Bentzon notes the presence of «intricate 
similarities between main nodas» in the 
transitions between groups and he under-
lines that «the thematic similarity between 
main nodas in sequence may be much 
more subtle and difficult to account» 
(ibid.: 62). 
 Each cuntzertu includes specific discur-
sive characteristics that the launeddas 
players call “iscala del cuntzertu”: «for 
each cuntzertu there exists a fixed se-
quence of noda groups which is called the 
iscala of the cuntzertu. […] An iscala 
should be specific for the cuntzertu on 
which it is performed, and transference of 
noda groups from one cuntzertu to another 
is strongly frowned upon» (ibid.: 48). The 
traditionalist approach to musical discur-
sivity is clear. The iscala of the cuntzertu 
designates the canonic concatenation of 
groups and the specific sequence of both 
main and secondary nodas inside each 
group. However, the creative freedom and 
the musical talent of the players also have 
a role of maximum importance in the com-
positional aspect of their performance: 
 

The repertory of a launeddas player consists 
primarily in the more or less elaborate versions 
he is able to perform of the traditional se-
quences of noda groups laid down in the iscalas 
of the various cuntzertus. There is, however, no 
requirement that a man should always follow 
the iscala; if able to do so, he may very well 
compose sequences of his own fòras de iscala, 
outside the iscala, and most launeddas players 
have such pieces of their own which they jeal-
ously guard as their private property (ibid.: 68). 
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suonatori hanno tali pezzi che gelosamente con-
siderano come loro proprietà privata (ibid.: 68). 

 
 Da questo passaggio si può dedurre che 
la iscala del cuntzertu tradizionale non in-
dica affatto uno schema fisso e rigido da 
rispettare pedissequamente, ma rappre-
senta invece «una guida per l’esecuzione, 
che lascia ampio spazio alla creatività per-
sonale» (ibid.: 48). Del resto, «non si è 
nemmeno certi se le sequenze delle iscalas 
siano così ben definite come le conside-
rano i suonatori di launeddas» (ibid.: 68). 
L’analisi comparativa di differenti versioni 
della stessa iscala eseguita da suonatori di-
versi o dagli stessi suonatori hanno messo 
in evidenza notevoli divergenze. In gene-
rale, le corrispondenze più fedeli ricorrono 
durante lo sviluppo dei primi gruppi di un 
cuntzertu. È quindi evidente che l’iscala 
del cuntzertu rappresenta soltanto lo 
schema inventivo flessibile e malleabile, 
«espressione di un assetto ideale» per la 
realizzazione del progetto compositivo 
(ibid.: 69)43. 
 Al fine di completare la presentazione 
del quadro formale e discorsivo dei balli 
professionali per launeddas, soffermia-
moci su una parte specifica della iscala di 
tutti i cuntzertus: is furias. Si tratta di 
gruppi atipici di nodas che intervengono 
durante la fase finale della danza. I gruppi 
di furias si ripetono tre volte, introdotti da 
gruppi canonici di dimensioni ridotte. 
Ogni singolo gruppo appartenente a is fu-
rias è a sua volta tripartito. Le tre nodas 
che lo compongono presentano ciascuna 

 From this passage, we can understand 
that the traditional iscala of the cuntzertu 
doesn’t constitute a rigid and fixed scheme 
that has to be slavishly respected at all, but 
rather «a guide for his playing which 
leaves him ample room for individual cre-
ativity» (ibid.: 48). After all, «it is also 
doubtful whether the iscala sequences are 
so well-defined as the launeddas players 
consider them to be» (ibid.: 68). The com-
parative analysis of different versions of 
the same iscala played by different players 
or by the same ones, has shown the pres-
ence of important divergences. Generally, 
the most resemblant correspondences hap-
pen during the development of the first 
groups of cuntzertu. It is therefore clear 
that the iscala of the cuntzertu only repre-
sents a flexible and malleable inventive 
scheme, «the sayings of the launeddas 
players expressing an ideal situation» 
needed for the realization of the composi-
tional process (ibid.: 69)43. 
 In order to complete the introduction to 
the formal and discursive framework of the 
professional dances for launeddas, we 
need to focus on a specific part of the 
iscala in every cuntzertu: is furias. Those 
are atypical groups of nodas that are 
played during the final part of the dance. 
The groups of furias are repeated three 
times, and they are introduced by canoni-
cal groups characterized by their limited 
size. Each group belonging to the furias is 
in turn triparted. Each noda that constitutes 
it displays specific morphological features 
in accordance to the functional role they 

 
43 L’analisi comparativa delle due versioni della Me-
diana a pipia di Lara conferma la pertinenza di que-
ste osservazioni (Capitolo 2). L’obiettivo è duplice: 
contribuire alla comprensione e alla valorizzazione 
di questo antico linguaggio musicale di tradizione 
orale, e rivalutare il ruolo centrale di Lara tra i suo-
natori di launeddas del XX secolo. 

43 The comparative analysis of the two versions of 
Lara’s Mediana a pipia confirms the coherence of 
these statements (Chapter 2). The dual goal is: con-
tributing to the comprehension and valorization of 
this ancient musical language of oral tradition and 
revaluing the central role played by Lara and the 
launeddas players of the 20th century. 
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delle caratteristiche morfologiche specifi-
che in funzione del ruolo funzionale all’in-
terno del gruppo delle furias (iniziale, cen-
trale o finale)44. 
 
 
1.5 Trascrizione e metodologia 
 
 Dopo aver esaminato gli aspetti formali 
e discorsivi della musica professionale per 
launeddas, è opportuno concentrare l’at-
tenzione sulla tecnica di trascrizione e 
sulla metodologia d’analisi. Trascrivere e 
analizzare i balli professionali presenta dif-
ficoltà oggettive, dovute alla loro comples-
sità. Bentzon descrive bene queste sfide, 
affermando: «le imprecisioni piuttosto 
forti dell’accordatura sono coperte con un 
incessante ricamo di note di abbellimento, 
trilli e forti vibrati, che lasciano ampio spa-
zio a una correzione psicologica della di-
scordante realtà fisica» (ibid.: 24). Questi 
processi sonori complessi e mutevoli sono 
una costante nella musica per launeddas, e 

have inside the groups of furias (initial, 
central and final)44. 
 
 
1.5 Transcription and Methodology 
 
 Having examined the formal and dis-
cursive matters of launeddas professional 
music, it is appropriate to focus our atten-
tion on the transcription techniques and on 
the analysis method. Transcribing and an-
alyzing the professional dances presents 
some objective problems, all stemming 
from their complexity. Bentzon describes 
those challenges by stating: «the rather vi-
olent inaccuracies in intonation are cov-
ered by means of an incessant embroidery 
of grace notes, trills and strong vibratos 
which leave ample room for a psychologi-
cal correction of the harsh physical reality» 
(ibid.: 25). Those complex and mutable 
processes are a constant in launeddas mu-
sic, and they represent an important obsta-
cle both for a correct transcription of the 

 
44 Le nodas introduttive che precedono le furias pre-
sentano delle caratteristiche morfologiche specifi-
che. Non sono affatto semplici nodas isolate e giu-
stapposte (ibid.: 63), ma veri e propri gruppi di no-
das di dimensioni più ridotte e con funzione intro-
duttiva rispetto alle furias (cfr. supra le osservazioni 
sul numero minimo di nodas per gruppo). È interes-
sante notare la ricorrenza generalizzata di forme tri-
partite a diversi livelli di articolazione del linguag-
gio musicale: numero di elementi interni alle nodas, 
sezioni microscopiche interne agli elementi, numero 
di interventi delle furias, numero di nodas per ogni 
singolo gruppo di furias (Capitolo 3). Vi sono altre 
espressioni alternative in sardo per is furias che evo-
cano chiaramente il contesto tradizionale del ballo: 
“sa marghinesa”, “sa bell’arrosa”, “s’arrosciada” 
(ibid.: 63). Dal punto di vista coreografico, durante 
le furias i ballerini avevano la possibilità di espri-
mersi individualmente attraverso esercizi e numeri 
di danza acrobatici. I nomi delle tre nodas specifiche 
delle furias evocano anch’essi chiaramente il conte-
sto tradizionale del ballo: “s’intrada”, “sa sciam-
pita”, “su passu” (ibid.). 

44 The introductory nodas that precede the furias dis-
play some specific morphological features. They 
aren’t simply isolated and juxtaposed nodas at all 
(ibid.: 63), but rather true groups of nodas of a 
smaller size and with an introductive function (cfr. 
supra the observations on the minimum number of 
nodas for each group). It is interesting to observe the 
generalized recurrence of triparted forms in different 
levels of articulation of the musical language: the 
number of elements inside each noda, the micro-
scopic sections inside each element, the number of 
interventions of the furias, the number of nodas for 
each group of furias (Chapter 3). In the Sardinian 
language, there are also other alternative expressions 
used for the furias, and they clearly evoke the tradi-
tional context of the dances: “sa marghinesa”, “sa 
bell’arrosa”, “s’arrosciada” (ibid.: 63). From a cho-
reographic perspective, during the furias the dancers 
had the possibility to express themselves individu-
ally through acrobatic dance numbers. The names of 
the three nodas specific to the furias clearly evokes 
the traditional context of the dances: “s’intrada”, 
“sa sciampita”, “su passu” (ibid.).  
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rappresentano un ostacolo significativo sia 
per una corretta trascrizione del repertorio 
sia per l’analisi musicale. 
 Il rapporto tra la correzione psicologica 
del messaggio musicale e la realtà fisica di-
scordante è di particolare rilievo. Sebbene 
questa correlazione sia riscontrabile in di-
versi contesti musicali, che siano musiche 
scritte o tradizionali, nelle launeddas essa 
assume un’importanza speciale. L’evi-
dente ipercomplessità della realtà fisica del 
suono richiede una “ricostituzione” siste-
matica del messaggio musicale. Questa 
operazione impone allo studioso di posse-
dere una conoscenza approfondita delle ca-
tegorie morfologiche e discorsive proprie 
della musica per launeddas45. 
 Le difficoltà nel determinare con chia-
rezza la parte melodica della mancosa, per-
sino in un cuntzertu relativamente sem-
plice come il puntu de òrganu – conside-
rato dai suonatori tra i più lineari e intelli-
gibili – sono rappresentative della com-
plessità intrinseca della trascrizione. Ben-
tzon descrive questa complessità con pre-
cisione: «ogni pulsazione è sostenuta da 
una nota più breve o più lunga, dando la 
sensazione che la canna sia viva; alcuni 

repertoire and for a proper musical analy-
sis. 
 The relationship between the psycho-
logical correction of the musical language 
and the opposing physical reality is of par-
ticular importance. Even if this correlation 
can be found in different musical contexts, 
both for written or traditional music, for 
the launeddas this is especially important. 
The clear hypercomplexity of the physical 
reality of the sound needs a systematic “re-
building” of the musical message. This op-
eration dictates that the scholar needs to 
have a deep knowledge of the discursive 
and morphological categories typical of 
launeddas music45. 
 The difficulties at clearly determining 
the melodic part of the mancosa, even in a 
relatively simple cuntzertu like the puntu 
de òrganu – which is considered by the 
players as one of the most linear and intel-
ligible ones – are a clear representation of 
the intrinsic challenges of their transcrip-
tion. Bentzon describes this complexity 
with absolute precision: «each beat is sus-
tained by a shorter or longer tone, giving 
the feeling that the pipe is alive; some 
launeddas players just open the uppermost 

 
45 Nella musica per launeddas si riscontra una pro-
blematica percettiva simile a quella emersa nella 
musica spettrale degli anni 1970. Per affrontare le 
critiche sull’efficacia e la pertinenza delle modelliz-
zazioni orchestrali dello spettro acustico naturale 
(tecnica della “sintesi strumentale”), il compositore 
Gérard Grisey si rifà alla teoria della percezione. A 
suo avviso, le strategie psicologiche dell’ascolto 
musicale permettono di correggere le imprecisioni 
di intonazione delle altezze, dovute alle limitazioni 
tecniche degli strumenti: l’orecchio umano tende-
rebbe infatti ad “accordarle” automaticamente ri-
spetto al modello acustico naturale (Grisey 1991: 
368). Anche nel contesto delle launeddas, questa 
correzione psicologica delle dissonanze fisiche av-
viene continuamente, creando un parallelo interes-
sante tra la musica tradizionale e la musica scritta 
spettrale. 

45 In launeddas music we face a challenge similar to 
that of spectral music of the 1970s. In order to face 
the criticisms on the effectiveness and pertinence of 
the orchestral modelizations of the natural acoustic 
spectrum (“instrumental synthesis” technique), 
composer Gérard Grisey draws inspiration from the 
theory of perception. In his opinion, the psychologi-
cal strategies of musical perception allow for a cor-
rection of inaccurate pitch and intonation, caused by 
the technical limitations of the instruments: the hu-
man ear tends to automatically “tune” them in com-
parison to the acoustic natural model (Grisey 1991: 
368). In the context of launeddas music too, this 
psychological correction of physical dissonances 
continuously happens, creating an interesting paral-
lel between traditional music and written spectral 
music. 
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suonatori aprono appena il foro soprastante 
così rapidamente che la nota non può es-
sere individuata e non ha nessun effetto 
melodico o armonico» (Bentzon 2002: 36). 
Questo esempio mette in luce come l’as-
senza di una netta separazione tra i para-
metri di altezza e timbro rappresenti uno 
dei principali ostacoli non solo per la tra-
scrizione, ma anche per una comprensione 
approfondita della musica professionale 
per launeddas46. 
 La trascrizione e l’analisi musicale 
delle danze professionali presentano delle 
difficoltà oggettive, legate alla complessità 
estrema del materiale musicale tradizio-
nale. Nelle trascrizioni dei balli professio-
nali di Bentzon emergono diverse incon-
gruenze rispetto alle registrazioni. Il suo 
metodo di trascrizione è particolare: «que-
sta procedura di notazione può sembrare 
inutilmente complicata, ma ha il vantaggio 
di fornire una descrizione dell’effettiva 
pratica di esecuzione e insieme una abba-
stanza fedele rappresentazione di ciò che si 
sente» (Bentzon 2002: 27). Tuttavia, que-
sta tecnica è complessa e non consente una 
comprensione immediata e diretta della 
musica, poiché privilegia l’aspetto della 
tecnica strumentale a discapito dei conte-
nuti melodici e polifonici. A mio avviso, la 
trascrizione dei balli professionali non 
deve limitarsi a rendere conto della pratica 
esecutiva – che può comunque essere spie-
gata adeguatamente attraverso una descri-
zione dettagliata della tecnica strumentale 
– ma deve produrre un tracciato grafico il 

hole so rapidly that the tone is not localized 
and has no melodic or harmonic effect» 
(Bentzon 1969: 36). This example high-
lights how the lack of a neat separation be-
tween the parameters of pitch height and 
tone represents one of the main obstacles 
not only for transcription, but also for an 
in-depth comprehension of launeddas pro-
fessional music46. 
 The transcription and musical analysis 
of the professional dances present some 
objective challenges, all stemming from 
the extreme complexity of the traditional 
musical material. In Bentzon’s transcrip-
tion of the professional dances, we can find 
several discrepancies in comparison to the 
recordings. His transcription method is ra-
ther peculiar: «this notational procedure 
may seem to be unnecessarily compli-
cated, but has the advantage of combining 
a description of the actual practice in play-
ing with a fairly good representation of 
what is heard» (Bentzon 1969: 27). How-
ever, this technique is complex and doesn’t 
allow for an immediate and direct under-
standing of music, as it favors the aspects 
related to instrumental technique in spite 
of the melodic and polyphonic contents. In 
my opinion, the transcription of the profes-
sional dances doesn’t have to stop at an ac-
count of the performing practices – which 
can be also adequately explained through a 
detailed description of instrumental tech-
nique – but it also has to create a graphic 
blueprint as accurate as possible in com-
parison to the acoustic reality47. My 

 
46 La continuità parametrica armonia-timbro e l’as-
senza di una delimitazione netta fra questi parametri 
contraddistingue anche il linguaggio musicale della 
polivocalità tradizionale di Castelsardo (si veda Lai 
2013: 19-50). 

46 The parametric harmonic-timbric continuity and 
the lack of a neat delimitation between these param-
eters marks the traditional polyvocal musical lan-
guage of Castelsardo (see Lai 2013: 19-50). 

 
47 Bentzon descrive un sistema di notazione rudi-
mentale in uso fino alla prima metà del XX secolo: 
«il sistema era davvero semplice: le dita erano indi-
cate dai […] segni posti su di una linea» (ibid.: 28). 

47 Bentzon describes a rudimentary notation system 
which was used right up until the first half of the 20th 
century: «the System was very simple. The fingers 
were designated by […] signs put on a line» (ibid.: 
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più fedele possibile alla realtà acustica47. Il 
mio approccio metodologico alla trascri-
zione si concentra sull'intelligibilità imme-
diata della semiografia musicale. Come già 
sottolineato, nella musica per launeddas la 
correzione psicologica della percezione 
gioca un ruolo cruciale. L’approccio “ge-
staltico” che adotto nelle mie trascrizioni – 
incentrato sulla percezione globale della 
musica come un’unità organica piuttosto 
che una giustapposizione di singoli ele-
menti – è fondamentale per supportare la 
metodologia d’analisi. 
 Come accennato in precedenza, Ben-
tzon utilizza la notazione musicale senza 
adottare particolari precauzioni metodolo-
giche. L’analisi di un repertorio di tradi-
zione orale, come quello delle launeddas, 
non può essere comparata all’analisi della 
musica scritta occidentale. Quest’ultima è 
completamente concepita attraverso il fil-
tro della scrittura musicale, mentre la mu-
sica per launeddas non è né ideata né tra-
smessa tramite notazione. Il sistema me-
tro-ritmico della musica scritta occiden-
tale, quindi, non è intrinseco alla musica 
per launeddas, ma rappresenta solo uno 
strumento utile per la trascrizione. Per que-
sto motivo, nelle trascrizioni spesso sorge 
il problema di individuare le indicazioni 
metriche più adeguate, soprattutto nei pas-
saggi polimetrici. Nelle mie trascrizioni, 
mi avvalgo anche di segni mutuati dalla 

methodological approach to transcription 
focuses on immediate intelligibility of mu-
sical semiography. As already highlighted 
before, in launeddas music the psycholog-
ical corrections of perception play a crucial 
role. The “gestalt” approach used in my 
transcriptions – centered on the global per-
ception of music as an organic unit rather 
than a juxtaposition of single elements – is 
of fundamental importance for supporting 
the analysis methodology. 
 As already mentioned before, Bentzon 
uses musical notation without adopting 
special methodological precautions. The 
analysis of a traditional repertoire of oral 
tradition, cannot be compared to the anal-
ysis of Western written music. The latter is 
completely created through the filter of 
musical writing, while the music for 
launeddas is neither thought nor transmit-
ted through musical notation. The metro-
rhythmic system of Western written music 
is therefore not intrinsic to launeddas mu-
sic, but it represents an instrument useful 
for transcription purposes. For this reason, 
in the transcriptions we often find the prob-
lem of individuating the most adequate 
rhythmic representations, especially in the 
polymetric passages. In my transcriptions, 
I also use signs borrowed from the notation 
of baroque music, such as the mordente, 
which is used to represent the innumerable 

 
Questo dispositivo era destinato unicamente ai suo-
natori e si concentrava sull’aspetto pratico in quanto 
supporto mnemonico per la trasmissione del reper-
torio e per l’insegnamento della tecnica strumentale. 
Il suo carattere “cartografico” permette di eviden-
ziare delle similitudini interessanti rispetto ai dia-
grammi, schemi e tablature in uso nella pratica stru-
mentale delle musiche popolari. Questa peculiarità 
evidenzia, ancora una volta, le profonde divergenze 
epistemologiche tra le musiche tradizionali e popo-
lari, da un lato, e la musica scritta occidentale, 
dall’altro. 

28). This device was uniquely destined to the play-
ers, and it focused on the practical aspects as a 
means to help memorization, to transmit the reper-
toire and to facilitate the teaching of the instrument’s 
technique. Its “cartographic” character allows us to 
highlight some interesting similarities in comparison 
to diagrams, schemes and tablatures commonly used 
in the instrumental practice of popular music. This 
particular feature yet again shows the deep episte-
mological differences between traditional and popu-
lar music on one side, and Western written music on 
the other. 
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notazione della musica barocca, come il 
mordente, per rappresentare in modo più 
flessibile le innumerevoli micro-variazioni 
dell’agogica musicale48. 
 Dal punto di vista metodologico, nel 
saggio di Bentzon emergono alcune impre-
cisioni terminologiche e ambiguità for-
mali, in particolare nell’uso di termini tec-
nici come “elemento”, “tema”, “motivo” o 
“noda” (cfr. ibid.: 47). Queste problemati-
che sono in buona parte dovute all’urgenza 
di documentare un linguaggio musicale in 
via di estinzione. Il mio approccio metodo-
logico prevede una definizione stabile e 
univoca delle strutture formali a tutti i li-
velli di articolazione del linguaggio musi-
cale. Verrà proposta, inoltre, una classifi-
cazione completa e significativa delle ca-
ratteristiche effettive della discorsività mu-
sicale, distinguendo chiaramente elementi 
e micro-sezioni iniziali, centrali e finali. 
 Bentzon sostiene che «i grandi suona-
tori di launeddas […] possono applicare il 
principio della continuità tematica con una 
maestria che sfugge a qualsiasi tentativo di 
analisi esauriente» (ibid.: 60). Questo è 
sintomatico delle difficoltà oggettive che si 
incontrano affrontando l’analisi del reper-
torio delle danze professionali. La mia ana-
lisi comparativa delle due versioni della 
Mediana a pipia tenterà di mettere in luce 
in modo esaustivo e approfondito la mae-
stria e il rigore di Lara (Capitolo 2). 
 Riguardo alla complessità del discorso 
musicale nei balli professionali, Bentzon 
afferma correttamente che «ci vuole un po’ 
di tempo per diventare abbastanza compe-
tenti nella musica professionale delle 

micro-variations of musical agogic in a 
more flexible way48. 
 From a methodological point of view, 
in Bentzon’s paper we can find some ter-
minological inaccuracies and formal ambi-
guities, particularly in the use of technical 
terms such as “element”, “theme”, “motif” 
or “noda” (cfr. ibid.: 47). These problems 
are in part caused by the urgency of docu-
menting a musical language on the brink of 
extinction. My methodological approach 
requires a stable and unique definition of 
the formal structures in every level of ar-
ticulation of the musical language. Moreo-
ver, a complete and substantial classifica-
tion of the effective characteristics of the 
musical language will be proposed, with a 
clear distinction of each element and its in-
itial, central and final micro-sections. 
 Bentzon’s affirms that «great launed-
das players […] may apply the principle of 
thematic continuity with a mastery which 
evades all attempts at comprehensive anal-
ysis» (ibid.: 60). This is symptomatic of 
the objective obstacles that are met while 
analyzing the professional dances reper-
toire. My comparative analysis of the two 
versions of the Mediana a pipia tries to 
highlight in an exhaustive and comprehen-
sive way Lara’s precision and mastery 
(Chapter 2). 
 Concerning the complexity of the mu-
sical language in the professional dances, 
Bentzon correctly affirms that «it takes 
some time to become sufficiently versed in 
the professional launeddas music to be 
able to feel intuitively where a launeddas 
player passes from one main noda to 

 
48 Nella musica per launeddas, le variabili dell’ac-
centuazione metrica e le piccole modificazioni ap-
portate alle durate dei suoni e all’andamento rego-
lare della pulsazione rappresentano delle costanti ri-
correnti e dipendono esclusivamente dalla discrezio-
nalità interpretativa dell’esecutore. 

48 In launeddas music, the variables of metric ac-
cents and the small changes to the duration of the 
notes and to the regular pace of the beat represent 
some recurring constants and exclusively depend on 
the personal interpretative discretionality of each 
player.  



 66 

launeddas ed essere in grado di sentire in-
tuitivamente dove un suonatore passa da 
una noda principale a un’altra» (ibid. 48). 
L’estrema complessità della discorsività 
musicale può talvolta giustificare l’appros-
simazione dell’analisi: «nelle trascrizioni, 
gli inizi di gruppi di nodas sono segnati 
con numeri romani che si devono intendere 
come riferimento di lettura e non indicano 
la reale posizione dei gruppi in questione 
nella iscala completa del cuntzertu, non 
potendo questa mai essere accertata» 
(ibid.). Il mio obiettivo, tuttavia, è fornire 
la massima precisione nel posizionamento 
dei gruppi. Solo attraverso queste rileva-
zioni dettagliate, e con l’ausilio di un ap-
proccio comparativo, è possibile delineare 
l’archetipo completo della iscala del cun-
tzertu49. 
 

another» (ibid. 48). The extreme complex-
ity of the musical discursivity might at 
times justify the approximation of the 
analysys: «in the transcriptions the begin-
nings of noda groups are marked with ro-
man numerals which are meant for refer-
ence and do not indicate the actual place of 
the groups in question in the complete 
iscala of the cuntzertu which could not al-
ways be ascertained» (ibid.). However, my 
goal is that of providing maximum preci-
sion in the placing of the groups. Only 
through these detailed revelations, and 
with the help of a comparative approach, is 
it possible to outline the complete arche-
type of the iscala of the cuntzertu49. 
 

 

 
49 Fra gli «aspetti irrisolti» dello studio di Bentzon, 
Cherchi evidenzia il rapporto problematico tra il ver-
sante morfologico e il versante sintattico del lin-
guaggio musicale delle launeddas (Cherchi 2023: 
51). 

49 Among the «unfinished business» in Bentzon’s 
study, Cherchi highlights the problematic relation-
ship between the morphological and syntactic sides 
of the musical language of the launeddas (Cherchi 
2023: 51).  
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2 Analisi della Mediana a pipia 
di Antonio Lara 
 
 
 Questo capitolo si propone di mettere in 
evidenza l’importanza di Antonio Lara 
(1886-1979), uno dei più grandi suonatori 
di launeddas del XX secolo. A tal fine, si 
baserà sull’analisi comparativa di due sue 
versioni del ballo professionale Mediana a 
pipia. I balli professionali costituiscono le 
espressioni musicali più sofisticate all’in-
terno del vasto repertorio di musiche per 
launeddas. Essi richiedono conoscenze ap-
profondite e competenze strumentali rare 
da parte dei suonatori. La Mediana a pipia 
è uno dei cuntzertus più antichi e impor-
tanti, rendendola il banco di prova ideale 
per dimostrare le eccezionali qualità este-
tiche e tecniche della produzione musicale 

2 Analysis of the Mediana a 
pipia by Antonio Lara 
 
 
 This chapter aims at highlighting the 
importance of Antonio Lara (1886-1979), 
one of the greatest launeddas players of the 
20th century. For this purpose, this chapter 
will focus on the comparative analysis of 
two versions of a professional dance 
named Mediana a pipia. Professional 
dances are the most sophisticated musical 
expression in the vast launeddas music 
repertoire. They require deep knowledge 
and rare instrumental skills from the play-
ers. The Mediana a pipia  is one of the old-
est and most important cuntzertus, and it is 
the ideal testing ground for demonstrating 
Lara’s exceptional aesthetic qualities and 
musical creative techniques1. 

 
1 Ricordiamo che Mediana, Puntu de òrganu e Fio-
ràssiu sono i cuntzertus più importanti. L’analisi 
musicale comparativa si basa esclusivamente sulle 
mie trascrizioni delle registrazioni storiche di Ben-
tzon (trascrizioni integrali e QR code nelle appendici 
1 e 2). La versione della Mediana a pipia di Lara 
registrata da Bentzon il 25 febbraio 1958 figura nella 
raccolta dei tre CD allegati all’edizione italiana del 
suo saggio (Bentzon 2002, CD 2, traccia 6, durata 
5'26", sigla di catalogazione DFS mgt RI 1959/14 
A:3). La seconda versione, registrata da Bentzon il 
20 luglio 1962, è pubblicata nel CD Is launeddas. 
Ricerca su uno strumento musicale sardo condotta 
da Andreas Fridolin Weis Bentzon nel 1957-58 e nel 
1962 (Iscandula 2013, a cura di Marcello Furio Pili, 
traccia 1, durata 11'42", sigla di catalogazione DFS 
mgt RI 1962/3B:2+3A:5). Le date di registrazione 
sono indicate nel catalogo delle registrazioni di Ben-
tzon (inedito, archivi Iscandula). Al fine di agevo-
lare l’analisi comparativa, la Mediana a pipia del 
1958 è stata trascritta un semitono sotto, in modo che 
risulti in Do come la versione del 1962 (ricordiamo 
che le launeddas non erano accordate sulla base del 
temperamento equabile in uso nella musica scritta). 
La traccia audio della Mediana a pipia del 1962 ha 
una durata complessiva di 11'42" ed è costituita da 
due registrazioni diverse montate insieme (giuntura 
di montaggio: 9'23"). Come vedremo, l’analisi 

1 We need to keep in mind that Mediana, Puntu de 
òrganu and Fioràssiu are the most important 
cuntzertus. The comparative musical analysis is al-
most exclusively based on Bentzon’s historical re-
cordings (integral transcriptions and QR code in ap-
pendixes 1 and 2). Lara’s version of the Mediana a 
pipia as recorded by Bentzon on 25 February 1958 
appears in the CD collection attached to the italian 
edition of his paper (Bentzon 2002, CD 2, track 6, 
duration 5'26", catalog number DFS mgt RI 1959/14 
A:3). The second version, recorded by Bentzon on 
20 July 1962, has been published on the CD named 
Is launeddas. Ricerca su uno strumento musicale 
sardo condotta da Andreas Fridolin Weis Bentzon 
nel 1957-58 e nel 1962 (Iscandula 2013, edited by 
Marcello Furio Pili, track 1, duration 11'42", catalog 
number DFS mgt RI 1962/3B:2+3A:5). The record-
ing dates are stated in Bentzon’s recording catalog 
(unpublished, Iscandula archives). In order to make 
the comparative analysis easier, the 1958 version of 
the Mediana a pipia has been transcripted a semi-
tone lower, so that it ends up being in the key of C, 
as with the 1962 version (we need to keep in mind 
that the launeddas weren’t tuned according to the 
equal temperament used in written music). The au-
dio track of the 1962 Mediana a pipia has a total 
playing time of 11'42", and it’s made up of two dif-
ferent recordings edited together (recording joint: 
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di Lara1. 
 Nel corso di questa analisi approfondita 
verranno presi in considerazione diversi 
criteri e parametri strutturali: il rigoroso ri-
spetto del principio della continuità tema-
tica (sonai a iscala), l’equilibrio tra inno-
vazione e tradizione nella concezione delle 
nodas, la conformità con la iscala canonica 
del cuntzertu, l’impiego inventivo della 
polimetria, la pregnanza e l’eleganza 
nell’articolazione discorsiva, e lo sviluppo 
coerente della forma generale. 
 Per quanto riguarda l’approccio meto-
dologico e le fasi di presentazione dello 
studio, l’analisi si concentrerà inizialmente 
sull’esame delle tipologie di nodas pre-
senti all'interno dei singoli gruppi. In que-
sta prima fase, verranno prese in conside-
razione simultaneamente le due versioni 
della Mediana a pipia. L’analisi permet-
terà di classificare in modo esaustivo le no-
das ricorrenti (principali e secondarie) 
all’interno dei singoli gruppi, eviden-
ziando analogie e differenze tra le versioni 
del 1958 e del 1962. Uno degli obiettivi 
principali consiste nello stabilire con pre-
cisione i principi della discorsività musi-
cale che regolano la concatenazione delle 
nodas. Sarà inoltre necessario delineare la 
struttura macroscopica comune dei gruppi 
equivalenti nelle due versioni e la loro con-
formità rispetto alla iscala del cuntzertu 
tradizionale. I dati analitici raccolti nel 
corso di queste fasi consentiranno succes-
sivamente di evidenziare gli aspetti 

 During this in-depth analysis, different 
criterias and structural parameters will be 
taken into consideration: the strict adher-
ence to the principle of thematic continuity 
(sonai a iscala), the balance between inno-
vation and tradition in the conception of 
nodas, the adherence to the canonical 
iscala of a cuntzertu, the creative use of 
polymetry, significance and elegance in 
discursive articulation and a development 
coherent to the general form. 
 Regarding the methodological ap-
proach and the different phases of the 
study’s presentation, the analysis will be 
initially focused on the examination of the 
different types of nodas inside each group. 
In this first phase, the two versions of the 
Mediana a pipia will be simultaneously 
taken into consideration. The analysis will 
allow us to exhaustively classify the recur-
ring nodas (both main and secondary) 
within each group, highlighting the analo-
gies and differences between the 1958 and 
1962 versions. One of the main goals is 
that of precisely establishing the principles 
of musical discursivity that regulate the 
concatenation of nodas. Moreover, it will 
be necessary to trace the common micro-
scopic structure of the equivalent groups in 
the two versions and their conformity to 
the traditional iscala of the cuntzertu. The 
analytic data gathered during these phases 
will successively allow us to highlight the 
specific features of each version: unique or 
particular forms of nodas, variants in the 

 
comparativa delle due versioni (1958 e 1962) per-
mette di stabilire la corrispondenza temporale, for-
male e discorsiva tra la versione del 1958 e la ver-
sione del 1962 fino a 6'34". Nella registrazione del 
1962, la parte successiva a 6'34" rappresenta un ot-
timo esempio di sviluppo ulteriore della iscala del 
cuntzertu. In ambito performativo, era spesso essen-
ziale saper modulare la durata dell’esecuzione in 
funzione delle diverse circostanze. 

9'23"). As we will discover, the comparative analy-
sis of the two versions (1958 and 1962) allows us to 
establish the temporal, formal and discursive corre-
spondence between the 1958 and 1962 versions up 
to and including 6'34". In the 1962 version, the part 
after 6'34" represents an excellent example of the 
further development of the iscala of the cuntzertu. 
When playing, being able to modulate the length of 
the performance was often important in order to ac-
commodate different circumstances.  
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specifici di ciascuna versione: forme uni-
che o particolari di nodas, varianti del di-
scorso musicale all'interno dei gruppi, eli-
sioni integrali o parziali di gruppi, e cam-
biamenti nel loro ordine di successione 
all'interno della iscala del cuntzertu. 
 
 
2.1 Introduzione 
 
 Le due versioni della Mediana a pipia 
di Lara registrate da Bentzon nel 1958 e nel 
1962 sono entrambe trascritte in Do (Fi-
gura 2.1)2. 

musical discourse within each group, inte-
gral or partial contractions of groups, 
changes in their playing order within the 
iscala of the cuntzertu. 
 
 
2.1 Introduction 
 
 Both versions of Lara’s Mediana a 
pipia recorded by Bentzon in 1958 and 
1962 are transcribed in the key of C (Fig-
ure 2.1)2. 

 
FIGURA 2.1 – Mediana a pipia (Do) FIGURE 2.1 – Mediana a pipia (C) 

 

 
 

 Per cominciare, analizziamo le parti in-
troduttive delle due suonate (Figura 2.2). 
Le introduzioni delle due versioni della 
Mediana a pipia di Lara sono molto di-
verse e contrastanti. L’introduzione del 
1958 è particolarmente breve e concisa, 
mentre invece quella del 1962 è più lunga 
e articolata. Entrambe hanno in comune la 
breve sospensione caratteristica sul suono 
finale tenuto che annuncia l’inizio nella 
danza vera e propria (la corona nella tra-
scrizione in notazione convenzionale). 

 First of all, we will analyze the intro-
duction in both performances (Figure 2.2). 
The introductions in both versions of 
Lara’s Mediana a pipia are extremely dif-
ferent and contrasting. The 1958 introduc-
tion is especially short and concise, while 
the 1962 one is longer and more articu-
lated. Both versions share the characteris-
tic suspension of the final sustained note, 
which announces the beginning of the ac-
tual dance (this suspension is represented 
by the fermata symbol in the conventional 

 
2 Nel contesto esecutivo originario dei balli profes-
sionali, l’introduzione segue immediatamente le fasi 
dell’accordatura dello strumento, per poi sfociare 
senza soluzione di continuità nella danza vera e pro-
pria, caratterizzata dalla concatenazione ciclica delle 
nodas (Bentzon 2002: 73). Nella Figura 2.1 le al-
tezze fisse degli arrefinus sono indicate grafica-
mente con teste di note bianche, mentre le teste nere 
denotano le altezze melodiche dei tetracordi. 

2 In the original performing context of the profes-
sional dances, the introduction immediately follows 
the tuning of the instrument, which then seamlessly 
flows into the actual dance, characterized by the cy-
clic concatenation of nodas (Bentzon 1969: 44). In 
figure 2.1 the fixed pitches of the arrefinus are 
graphically displayed with white noteheads, while 
black noteheads represent the melodic pitches of the 
tetrachords.  
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Anche i valori metronomici rilevati indi-
cano una certa autonomia formale dell’in-
troduzione rispetto al resto del brano tradi-
zionale. Non vi è infatti continuità rigorosa 
rispetto ai tempi metronomici delle nodas 
successive, caratterizzate da una graduale 
accelerazione a mano a mano che si pro-
cede verso il finale del brano. 

notation transcription). Also, the stated 
metronomic values point at a certain for-
mal independence of the introduction in 
comparison to the continuation of this tra-
ditional song. As a matter of fact, there’s 
no strict continuity in the metronomic tem-
pos of the following nodas, which are 
characterized by a gradual acceleration as 
they go towards the ending. 

 
FIGURA 2.2 – Introduzione (1958 e 1962) FIGURE 2.2 – Introduction (1958 and 1962) 

 

 
 

 L’introduzione del 1958 è costituita da 
un elemento unico (A) suddiviso a sua 
volta in una sezione iniziale (si) e in una 
sezione finale (sf). La breve sezione finale 
eseguita dalla mancosa è caratterizzata da 
note più rapide (nota di volta superiore e 
nota di passaggio) che si articolano attorno 
al Mi. La melodia elementare della manco-
sedda si basa essenzialmente sull’altezza 
dell’asse tonale del brano (Do) e sul suo 
grado congiunto superiore (Re). Comples-
sivamente, il percorso melodico della man-
cosa è leggermente più sviluppato e si basa 
su cinque altezze: le quattro altezze del suo 
tetracordo più l’altezza dell’arrefinu. En-
trambe le canne melodiche terminano 
sull’altezza dell’asse tonale doppiata 
all’ottava (l’arrefinu della mancosa). 
 L’introduzione della Mediana a pipia 
del 1962 è più estesa rispetto a quella del 
1958. Anche in questo caso, la melodia 

 The 1958 introduction is characterized 
by one single element (A), which is in turn 
subdivided into an initial section (si) and a 
final section (sf). The short final section 
played by the mancosa is characterized by 
faster notes (upper turn note and passing 
tone) that revolve around the note E. The 
elementary melody played by the man-
cosedda is essentially based on the funda-
mental pitch of the tonal axis of the song 
(C) and on its subsequent conjunct note 
(D). Overall, the melodic path of the man-
cosa is slightly more developed, and it’s 
based on five pitches: the four notes of its 
tetrachord with the addition of the arre-
finu. Both melodic reeds end on the funda-
mental note of the tonal axis with a dou-
bled octave (the arrefinu of the mancosa). 
 The introduction of the 1962 Mediana 
a pipia is longer than the 1958 one. In this 
case too, the main melody is unusually 
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principale si sviluppa eccezionalmente alla 
mancosa, la canna che generalmente rea-
lizza la parte secondaria nel contrappunto 
polifonico delle due canne melodiche. La 
forma di questa noda introduttiva si fonda 
su due elementi. Il primo elemento (Aei), 
con funzione iniziale, si ripete una sola 
volta leggermente modificato ma con fun-
zione finale (A1ef). Le sezioni iniziali di 
entrambi gli elementi Aei e A1ef sono quasi 
identiche. La sezione iniziale (si) dell’ele-
mento finale A1ef presenta una micro-va-
riante sulla prima nota (Re) ornamentata 
dalla alternanza rapida col Do dell’arre-
finu (trillo). Bisogna sottolineare che, a 
causa delle particolari caratteristiche acu-
stiche degli arrefinus, in questo passaggio 
si percepisce la predominanza dell’altezza 
Re, “arricchita” timbricamente dall’alter-
nanza con il Do, la cui intensità risulta più 
debole e la sonorità meno incisiva. 
 Le sezioni finali dei due elementi che 
compongono l’introduzione del 1962 pre-
sentano diversi fattori di differenziazione. 
Il più importante riguarda il Do (arrefinu) 
al posto del Mi in chiusura della sezione 
finale dell’elemento finale A1ef. Il Do (ar-
refinu) è ripetuto alternativamente col Re 
(trillo) lungo tutta la sequenza conclusiva 
di questa sezione finale fino all’ultima nota 
tenuta e prolungata (corona). Da segnalare 
anche la variante del trillo sulla prima nota 
della sezione finale: Re-Mi al posto di Re-
Do (Aei). 
 La mancosedda, che generalmente 
svolge il ruolo di canna melodica princi-
pale, in questo caso realizza eccezional-
mente la parte dell’accompagnamento. Gli 
arrapicus in sequenza – con note interme-
die all’intervallo congiunto (ascendente e 
discendente) – rappresentano i tasselli por-
tanti di questa linea melodica secondaria3. 

performed on the mancosa, which is the 
reed that generally plays the secondary 
part of the polyphonic counterpoint of the 
two melodic reeds. The shape of this intro-
ductory noda is based on two elements. 
The first element (Aei), with an opening 
function, is repeated only once with a sub-
tle variation and in closing position (A1ef). 
The initial sections of both elements Aei 
and A1ef are almost identical. The initial 
section (si) of the conclusive element A1ef 
displays a micro-variation on its first note 
(D), which is ornamented by the rapid al-
ternation with a C from the arrefinu (trill). 
It’s important to underline that, because of 
the peculiar acoustic characteristic of the 
arrefinus, in this passage we perceive a 
predominance of the note D, timbrically 
“enriched” by its alternation with the note 
C, whose intensity is slightly softer and its 
tone less incisive. 
 The closing sections of both elements 
that constitute the 1962 introduction dis-
play several differentiation factors. The 
most important one has to do with the C 
(arrefinu) in place of the note E at the end 
of the closing section of the final element 
A1ef. The C (arrefinu) is repeated alterna-
tively with the D (trill) throughout the con-
clusive sequence of this closing section, 
right up until the last sustained and pro-
longed note (fermata). It’s also important 
to mention the variation of the trill on the 
first note of the final section: D-E instead 
of D-C (Aei). 
 The mancosedda, which generally 
takes the role of the main melodic reed, in 
this case exceptionally plays the accompa-
nying part. The in-sequence arrapicus – 
with central notes at the nearing intervals 
(both ascending and descending) – repre-
sent the building blocks of this secondary 

 
3 L’arrapicu è la figura stilistica di accompagna-
mento più comune nelle musiche per launeddas. 

3 The arrapicu is the most common accompaniment 
figure in launeddas music. In arrapicus, the first and 
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Nell’elemento finale dell’introduzione 
A1ef si osservano inoltre delle ornamenta-
zioni melodiche complementari che contri-
buiscono a rafforzare ulteriormente la sua 
funzione conclusiva. 
 
 
2.2 Gruppo 1 
 
 La Figura 2.3 raffronta le trascrizioni di 
tutte le occorrenze discorsive della prima 
noda del gruppo 1 estratte dalle due ver-
sioni della Mediana a pipia di Lara4. In 
questa prima noda di apertura della danza 
vera e propria (gruppo 1), la mancosedda 
assume la sua funzione canonica di canna 
melodica principale. La noda 1.1 è compo-
sta da tre elementi. L’elemento iniziale Aei 
(quattro tempi) è contrassegnato dal rapido 
frammento melodico per gradi congiunti in 
levare dell’inizio (notazione non misurata) 
e dalla breve fermata di chiusura sul Do, 
asse tonale del gruppo. La mancosa ac-
compagna la melodia principale con degli 
arrapicus alla terza inferiore (Fa-Re e Mi-
Do)5. 

melodic line3. Moreover, in the final ele-
ment of the introduction A1ef we can ob-
serve some complementary melodic em-
bellishments that contribute to further rein-
forcing its conclusive function. 
 
 
2.2 Group 1 
 
 Figure 2.3 compares the transcription 
of every discursive occurrence of the first 
noda in group 1 taken from the two ver-
sions of Lara’s Mediana a pipia4. In this 
first noda at the beginning of the actual 
dance (group 1), the mancosedda takes its 
canonical role of the main melodic reed. 
Noda 1.1 is made up of three elements. The 
initial element Aei (four beats) is distin-
guished by the rapid melodic fragment 
played with conjoint intervals on the up-
beat at the beginning (unmeasured nota-
tion) and by the short closing stop on the 
note C, which is the tonal axis of the group. 
The mancosa accompanies the main mel-
ody with some arrapicus played a third 

 
Nell’arrapicu la prima e la terza nota sono le stesse 
mentre la nota in mezzo è una seconda o una terza 
sopra o sotto di esse. Arrapicu a crai de susu: arra-
picu con una nota sopra. Arrapicu a crai de asuta: 
arrapicu con una nota sotto (Bentzon 2002: 64). 
L’analisi delle introduzioni del 1958 e del 1962 evi-
denzia il ruolo centrale della mancosa nella costru-
zione del discorso melodico principale. Tuttavia, 
nella letteratura etnomusicologica specialistica, si 
attribuisce spesso erroneamente il ruolo esclusivo di 
canna melodica principale alla sola mancosedda. 

the third notes are the same while the middle one is 
a second or a third above or below them. Arrapicu a 
crai de susu: arrapicu with an upper turn note. Ar-
rapicu a crai de asuta: arrapicu with a lower turn 
note (Bentzon 1969: 64). The analysis of the 1958 
and 1962 introductions highlights the central role of 
the mancosa in the building of the main melodic dis-
course. However, in the specialistic ethnomusico-
logical literature, we often erroneously attribute the 
role of the main melodic reed exclusively to the 
mancosedda.  

4 Negli esempi, il criterio metodologico di presenta-
zione delle nodas tiene conto della datazione delle 
due versioni (1958 e 1962), dell’ordine temporale 
della loro apparizione all’interno del gruppo e delle 
eventuali micro-varianti. In questo caso specifico, la 
noda 1.1 si declina in due forme leggermente diffe-
renti: la prima è costituita di tre elementi di quattro 
tempi ciascuno (4+4+4), mentre la seconda è com-
posta da tre elementi rispettivamente di quattro, 
quattro e tre tempi (4+4+3). 

4 In the examples, the methodological criterion to 
which the nodas are presented takes into account the 
dating of the two versions (1958 and 1962), the 
chronological order of their appearance inside the 
group and their eventual micro-variations into ac-
count. In this specific case, noda 1.1 appears in two 
slightly different shapes: the first one is made up of 
three elements of four beats each (4+4+4), while the 
second one is made up of three elements, respec-
tively of four, four and three beats (4+4+3).  
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lower (F-D and E-C)5. 
 

FIGURA 2.3 – Nodas 1.1 (1958 e 1962) FIGURE 2.3 – Nodas 1.1 (1958 and 1962) 
 

 
 

 L’elemento centrale A1ec ha una fun-
zione di collegamento tra l’elemento ini-
ziale e l’elemento finale della noda6. Si 

 The central element A1ec functions as a 
link between the initial and the final ele-
ment of the noda6. It is a variation of the 

 
5 L’accompagnamento delle due occorrenze discor-
sive della noda 1.1 del 1962 presenta come variante 
l’ornamentazione degli arrapicus tramite raddoppio 
delle note. Il risultato è un effetto timbrico di tre-
molo rapido all’inizio di ciascuno dei primi due ele-
menti (Aei e A1ec). 

5 The accompaniment of the two discursive recur-
rences of 1962 noda 1.1 displays the ornamentation 
of the arrapicus through the doubling of the notes as 
a variation. The ending result is a timbric fast trem-
olo effect at the beginning of each of the first two 
elements (Aei and A1ec).  

6 Le forme delle nodas dei balli professionali non si 
limitano soltanto allo schema tripartito dell’ele-
mento iniziale ripetuto due volte e seguito dall’ele-
mento finale. Come vedremo, il caso formale 
dell’elemento intermedio con funzione di raccordo è 
frequente. La struttura transitoria ricorre sistemati-
camente nelle furias – le sequenze “acrobatiche” dei 
balli professionali – e talvolta, a livello più micro-
scopico, anche nelle sezioni interne agli elementi 

6 The shapes of nodas in professional dances are not 
solely limited to the triparted scheme of the initial 
element repeated twice and followed by the closing 
one. As we will see, the formal case of the middle 
element with a connective function is rather fre-
quent. This transitory structure systematically ap-
pears in the furias – the “acrobatic” sequences in the 
professional dances – and sometimes, on a more 
macroscopic level, even in the internal section of the 
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tratta di una variante dell’elemento iniziale 
Aei: stesso accompagnamento, stesso nu-
mero di tempi, elisione del rapido incipit 
per gradi congiunti (notazione non misu-
rata in trascrizione) e sostituzione della 
prima nota (Re al posto del Fa), dove il Re 
è la nota melodica iniziale dell’arrapicu 
alla seconda inferiore sul primo tempo 
dell’elemento centrale. 
 L’elemento finale Bef si differenzia 
nettamente rispetto agli elementi iniziale e 
centrale che lo precedono. Esso si articola 
su quattro tempi, ad eccezione delle occor-
renze conclusive del gruppo dove la sua 
durata globale si limita a tre tempi7. Il 
tratto distintivo più rilevante dell’elemento 
finale è incentrato sulla temporanea tra-
sformazione metrica in chiusura. A partire 
dal tempo composto di 6/8 (pulsazione ter-
naria), l’articolazione ritmica globale (se-
quenza di tre semiminime) genera l’im-
pressione di una interposizione momenta-
nea di una battuta di 3/4 (pulsazione bina-
ria). Dal momento che la velocità della 
pulsazione resta costante, il 3/4 implicito 
risulta più rapido rispetto al 6/8. Come è 
già stato sottolineato nel primo capitolo, 
questo effetto particolare di fuori fase sin-
copato (hemiolia) rappresenta un idioma 

initial element Aei: the same accompani-
ment, the same number of beats, the elision 
of the fast incipit in conjunct melodic mo-
tion (non-measured notation in the tran-
scription) and the substitution of the first 
note (D instead of F), where the D is the 
initial melodic note of the arrapicu played 
a second lower on the first beat of the cen-
tral element. 
 The final element Bef neatly differenti-
ates itself from the initial and central ele-
ments that precede it. It is articulated over 
four beats, with the exception of the clos-
ing occurrences of the group where its total 
duration is limited to three beats7. The 
most important distinctive trait of the final 
element focuses on the temporary metric 
transformation in the closing section. 
Starting from the composite 6/8 time sig-
nature (ternary beat), the global rhythmic 
articulation (sequence of three quarter 
notes) creates the impression of a momen-
tary interposition of a 3/4 measure (binary 
beat). Since the tempo of the beat remains 
unchanged, the implicit 3/4 feels faster 
than a regular 6/8. As we have already un-
derlined in the first chapter, this particular 
syncopated out-of-phase effect (hemiola) 
represents a stylistic idiom typical of pro-
fessional dances. 

 
delle nodas (vedi infra). Sono inoltre numerosi i casi 
di configurazioni formali disparate e non tripartite. 
L’originalità e l’eterogeneità morfologica delle no-
das dei balli professionali rappresentano degli 
aspetti particolarmente significativi dello stile musi-
cale. In questo caso specifico, sono sintomatici del 
valore estetico delle suonate e della grande maestria 
e capacità inventiva di Lara. 

elements of a noda (see infra). There are also numer-
ous cases of varied formal arrangements that are not 
triparted. The morphological variety and originality 
of the nodas in professional dances represents one of 
the most important features of this musical style. In 
this specific case, they are a symptom of the great 
aesthetic value of the performances and of Lara’s 
great mastery and creativity.  

7 Come già sottolineato precedentemente (Capitolo 
1), queste varianti metriche, molto frequenti e diver-
sificate, costituiscono i tasselli della polimetria di-
scorsiva, caratteristica stilistica fondamentale dei 
balli professionali, e completano lo schema formale 
di Bentzon basato su (1) nodas di tre elementi di 
quattro tempi ciascuno oppure (2) nodas di tre ele-
menti di sei tempi ciascuno. 

7 As already stressed before (Chapter 1), these met-
ric variations, which are extremely frequent and di-
versified, constitute the building blocks of discur-
sive polymetry, an essential stylistic characteristic in 
professional dances, and complete Bentzon’s formal 
scheme based on (1) nodas made of four-beat ele-
ments or (2) nodas made of six-beat elements. 
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stilistico caratteristico dei balli professio-
nali. 
 L’elemento finale Bef presenta delle ra-
pide micro-variazioni di altezza nella parte 
melodica principale della mancosedda. Al 
fine di rendere la trascrizione il più fedele 
possibile all’effetto sonoro, in notazione è 
stata scelta l’opzione del segno barocco del 
mordente inferiore (Figura 2.4). 

 The final element Bef displays some 
fast micro-variations in pitch in the main 
melody played by the mancosedda. In or-
der to make the transcription as faithful to 
the original source as possible, in the nota-
tion it was decided to use the baroque sign 
of the lower mordent (Figure 2.4). 

 
FIGURA 2.4 – Mordente inferiore e mor-
dente superiore 

 

 

FIGURE 2.4 – Lower and upper mordents 
 

 

 
 

 Il simbolo del mordente illustra in 
modo soddisfacente la grande complessità 
generata dalle leggere fluttuazioni delle 
durate e della pulsazione, non completa-
mente misurabili in notazione, indotte 
dalle scelte discrezionali dell’esecutore 
nell’ambito specifico di questa pratica per-
formativa di tradizione orale8. 
 La noda 1.2 (Figura 2.5) si fonda su tre 
elementi canonici di quattro tempi cia-
scuno, con funzione iniziale (Aei), iniziale 
(A1ei) e finale (Bef). 
 La costruzione della linea melodica 
principale della mancosedda si sviluppa 
integralmente a partire dalla micro-va-
riante dell’arrapicu sul primo tempo del 
secondo elemento (A1ec) della noda 

 The mordent symbol satisfyingly repre-
sents the great complexity generated by the 
small fluctuations in duration and pitch, 
which are not completely measurable in 
standard notation and that are created by 
the discretionary choices of players in the 
context of this orally transmitted performa-
tive activity8. 
 Noda 1.2 (Figure 2.5) is based on three 
canonical elements of four beats each, used 
with initial (Aei), initial (A1ei) and ending 
(Bef) functions. 
 The building of the main melodic line 
played by the mancosedda integrally de-
velops from the micro-variation of the ar-
rapicu on the first beat of the second ele-
ment (A1ec) of the previous noda, main 

 
8 Nell’ultima battuta dell’elemento finale, dal punto 
di vista percettivo il Mi di chiusura della mancosa è 
predominante rispetto al Sol (arrefinu della manco-
sedda). Nella Figura 2.4 l’esempio del mordente su-
periore è estrapolato dalla noda 4.1 del 1958 (cfr. in-
fra). 

8 From a perceptual point of view, the last measure 
of the final element, the E played by the mancosa is 
more discernible than the G (arrefinu of the man-
cosedda). In Figure 2.4 the example of the upper 
mordent is taken from noda 4.1 of the 1958 version 
(cfr. infra).  
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precedente, la noda principale 1.19. L’arti-
colazione melodica dei due elementi ini-
ziali è impostata interamente sulle varianti 
dell’arrapicu alla seconda ascendente o di-
scendente. Gli elementi iniziali Aei e A1ei 
sono quasi identici in quanto fondati sulle 
stesse note cardine e sulla stessa tipologia 
d’accompagnamento della mancosa. Da 
segnalare nella mancosedda la variante 
della sostituzione dell’arrapicu sul terzo 
tempo dell’elemento A1ei (seconda ascen-
dente al posto della seconda discen-
dente)10. 

noda 1.19. The melodic articulation of the 
two initial elements is entirely based on the 
variations of the arrapicu at an ascending 
or descending second interval. The initial 
elements Aei and A1ei are almost identical, 
as they are based on the same pivotal notes 
and on the same type of mancosa accom-
paniment. It is also important to mention 
that in the mancosedda we can find a vari-
ation in the substitution of the arrapicu on 
the third beat of element A1ei (ascending 
second instead of a descending second)10. 

 
FIGURA 2.5 – Nodas 1.2 (1958 e 1962) FIGURE 2.5 – Nodas 1.2 (1958 and 1962) 

 

 
 

 L’elemento finale Bef presenta delle si-
militudini rispetto all’elemento finale della 
noda principale 1.1 (la seconda battuta è 

 The final element Bef displays some 
similarities in comparison to the final ele-
ment of the main noda 1.1 (the second 

 
9 L’estrapolazione dell’arrapicu melodico dalla 
noda 1.1 per lo sviluppo melodico della noda 1.2 è 
un esempio di applicazione del principio della con-
tinuità tematica. 

9 The extrapolation of the melodic arrapicu of noda 
1.1 used for the melodic development of noda 1.2 is 
an example of the application of the principle of the-
matic continuity.  

10 Questa variante non figura nella prima occorrenza 
della noda 1.2 del 1962. 

10 This variation doesn’t appear in the first occur-
rence of the 1962 noda 1.2.  
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identica). A differenza della noda 1.1, 
nell’elemento finale della noda 1.2 (man-
cosedda) non vi sono micro-variazioni di 
altezza (trascritte col segno del mordente). 
Inoltre, la struttura melodica della prima 
battuta è modificata tramite inversione de-
gli intervalli rispetto alla noda precedente: 
al posto della sequenza Re-Mi-Re abbiamo 
Re-Do-Re, unitamente ad una variante rit-
mica indotta dal posizionamento dell’arra-
picu sul secondo tempo11. 
 La noda 1.3 è costituita di due elementi 
di dimensioni contrastanti: l’elemento ini-
ziale Aei di otto tempi e l’elemento finale 
Bef di quattro tempi (Figura 2.6)12. L’ele-
mento iniziale nella mancosedda si svi-
luppa in maniera omogenea e lineare attra-
verso una discesa melodica progressiva per 
gradi congiunti da Fa fino al Do di chiu-
sura (altezza cardine dell’asse tonale). La 
progressione melodica discendente è carat-
terizzata dalle appoggiature sui tempi forti 
dell’elemento (il terzo, il quinto e il set-
timo tempo dell’elemento). La mancosa 
raddoppia all’ottava inferiore le note car-
dine della progressione melodica discen-
dente. L’altezza dell’arrefinu, interposta 
alle altezze del tetracordo, è poco 

measure is identical). Unlike noda 1.1, in 
the final element of noda 1.2 (man-
cosedda) there are no micro-variations in 
pitch (transcribed using the mordent sym-
bol). Moreover, the melodic structure of 
the first measure is transformed through an 
inversion of the intervals in contrast to the 
previous noda: instead of the sequences D-
E-D we have D-C-D, along with a rhyth-
mic variation created by the positioning of 
the arrapicu on the second beat11. 
 Noda 1.3 is made up of two elements of 
contrasting durations: the initial eight-beat 
element Aei and the final four-beat element 
Bef (Figure 2.6)12. The initial element of 
the mancosedda develops in an homogene-
ous and linear way, through a progressive 
melodic descending line played using con-
junct notes from F to the closing C (pivotal 
pitch of the tonal axis). The melodic de-
scending progression is characterized by 
appoggiaturas on the strong beats of the el-
ement (the third, fifth and seventh beats of 
the element). The mancosa doubles the 
main notes of the ascending melodic pro-
gression at the lower octave. The pitch of 
the arrefinu, in contrast to the notes of the 
tetrachord, is barely noticeable because of 

 
11 L’estrema raffinatezza del processo compositivo 
di variazione, nel rispetto rigoroso del principio 
della continuità tematica, merita di essere sottoli-
neata. Come abbiamo visto, la linea melodica prin-
cipale della noda 1.2 è interamente costruita pren-
dendo spunto da una micro-variante marginale della 
noda 1.1 (l’arrapicu). Inoltre, l’applicazione 
dell’arrapicu modifica in modo sostanziale l’ele-
mento finale della noda 1.2 che prende spunto 
dall’elemento finale della noda principale 1.1. In 
questo caso, l’effetto ritmico implicito di 3/4 della 
noda 1.1 (hemiolia) viene completamente cancellato 
e riassorbito nella metrica esplicita di 6/8. 

11 The extreme sophistication of the compositional 
process of variation, in accordance with the strict 
principle of thematic continuity, deserves to be high-
lighted. As we have already seen, the main melodic 
line of noda 1.2 is entirely built on a marginal micro-
variation of noda 1.1 (the arrapicu). Moreover, the 
use of the arrapicu substantially modifies the final 
element of noda 1.2, which in turn gets its inspira-
tion from the final element of the main noda 1.1. In 
this case, the implicit 3/4 rhythmic effect of noda 1.1 
(hemiola) is completely overruled and absorbed by 
the clear 6/8 meter. 

 
12 La forma atipica della noda 1.3 non è contemplata 
nella casistica di Bentzon. Dal momento che la se-
quenza discorsiva delle nodas del 1958 e del 1962 
non è identica, le parentesi quadre indicano le corri-
spondenze con la versione di riferimento del 1958 
(cfr. infra Figura 2.9). 

12 The atypical shape of noda 1.3 is not contemplated 
in Bentzon’s cases. Since the discursive sequence of 
the 1958 and 1962 nodas is not identical, the square 
brackets represent the correspondence with the ref-
erence 1958 version (cfr. infra Figure 2.9). 
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percettibile per via della sua natura sonora 
di debole intensità. Come già sottolineato 
nel primo capitolo, si tratta infatti di un 
suono destinato essenzialmente a fondersi 
armonicamente con l’insieme risonante 
delle tre canne delle launeddas. 

its low intensity nature. As already stressed 
in the first chapter, it is indeed a sound es-
sentially destined to harmonically merge 
with the resonant ensemble of the three 
launeddas reeds. 

 
FIGURA 2.6 – Nodas 1.3 (1958) e 1.4 [1.3] 
(1962) 

FIGURE 2.6 – Nodas 1.3 (1958) and 1.4 
[1.3] (1962) 

 

 
 

 L’elemento finale Bef, di dimensioni 
meno estese rispetto all’elemento iniziale, 
è fondamentalmente identico all’elemento 
finale della noda precedente (1.2). La sola 
differenza è rappresentata dal Mi in levare 
della mancosedda che anticipa l’inizio 
dell’elemento. La riproduzione fedele 
dell’elemento finale della noda precedente 
contribuisce alla consolidazione della 
forma e alla coerenza discorsiva globale in 
virtù del principio della continuità tema-
tica. 
 La noda 1.4 presenta delle similitudini 
rispetto alla noda 1.3 (Figura 2.7). 
 L’elemento iniziale Aei si sviluppa in 
modo lineare su otto tempi mentre invece 
l’elemento finale Bef, di dimensioni più ri-
dotte, si articola su quattro tempi. La linea 
melodica discendente per gradi congiunti 
della mancosedda è simile a quella della 

 The final element Bef, which is shorter 
than the initial one, is substantially identi-
cal to the final element of the previous 
noda (1.2). The only difference is the E in 
the upstroke of the mancosedda, which an-
ticipates the beginning of the element. The 
truthful reproduction of the final element 
of the previous noda contributes to the 
consolidation of the whole form and to the 
global discursive coherence in adherence 
to the principle of thematic continuity. 
 Noda 1.4 displays some similarities to 
noda 1.3 (Figure 2.7). 
 The initial element Aei is developed in 
a linear way over eight beats, while the fi-
nal element Bef, which is shorter, is articu-
lated over four beats. The descending me-
lodic line on conjunct tones played by the 
mancosedda is similar to that of noda 1.3. 
In this case, we can find a hint of a lower 
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noda 1.3. In questo caso troviamo un ac-
cenno di appoggiatura inferiore su ogni 
grado discendente ad eccezione dell’ul-
timo (la tonica), caratterizzato invece dalla 
rapida alternanza Re-Do. Si rileva inoltre 
la frammentazione strutturale microsco-
pica dell’elemento iniziale (quattro cel-
lule) con distribuzione delle sezioni ini-
ziale e finale alternativamente alla manco-
sedda e alla mancosa13. 

appoggiatura in each descending tone, ex-
cept for the last one (the tonic), which is 
instead characterized by the fast alterna-
tion of the notes D-C. We can also notice 
the microscopic structural fragmentation 
of the initial element (four cells) which is 
distributed in the initial and final sections 
and alternatively played by the man-
cosedda and mancosa13. 

 
FIGURA 2.7 – Nodas 1.4 (1958) e 1.3 [1.4] 
(1962) 

FIGURE 2.7 – Nodas 1.4 (1958) and 1.3 
[1.4] (1962) 

 

 
 

 L’elemento finale Bef è identico all’ele-
mento finale della noda 1.1, la noda prin-
cipale del gruppo. 
 La noda 1.5 del 1958 presenta la forma 
canonica di tre elementi di quattro tempi 
ciascuno (Figura 2.8). 

 The final element Bef is identical to the 
final element of noda 1.1, the main noda of 
the group. 
 The 1958 noda 1.5 represents the ca-
nonical form of three elements of four 
beats each (Figure 2.8). 

 
Figura 2.8 – Noda 1.5 (1958) Figure 2.8 – Noda 1.5 (1958) 

 

 
 

13 Nella registrazione del 1962, le rapide appoggia-
ture inferiori sono assenti. Inoltre nella mancosa le 
crome sulla seconda divisione del primo tempo ri-
sultano, di fatto, impercettibili all’ascolto (prima e 
seconda battuta: il Re è l’altezza più grave del tetra-
cordo mentre il Do è l’arrefinu). 

13 In the 1962 recording, the quick lower appoggia-
turas are absent. Moreover, in the part played by the 
mancosa, the eight notes on the second subdivision 
of the first beat are actually imperceivable to the lis-
tener. (first and second measure: D is the lower note 
of the tetrachord, while C is the arrefinu).  
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 I primi due elementi (Aei) hanno una 
funzione iniziale mentre l’ultimo (Bef) la 
funzione finale. L’elemento iniziale Aei ri-
propone nella parte melodica principale 
(mancosedda) il frammento iniziale della 
noda 1.4, caratterizzato dalla rapida ap-
poggiatura inferiore. In questo caso, la se-
quenza melodica discendente per gradi 
congiunti si limita alle prime due battute. I 
micro-frammenti melodici si ripetono su 
entrambi i tempi delle battute. La mancosa 
accompagna la parte melodica in modo del 
tutto convenzionale con figure reiterate di 
arrapicus (nota intermedia alla terza infe-
riore). 
 L’elemento finale Bef è la fedele ripro-
duzione dell’elemento finale della noda 
1.1, la noda principale del gruppo. 
 Prima di continuare l’analisi approfon-
dita delle nodas che compongono il gruppo 
seguente, soffermiamoci sugli aspetti di-
scorsivi e formali del primo gruppo pren-
dendo in considerazione le due versioni 
della Mediana a pipia di Lara (Figura 2.9). 

 The first two elements (Aei) have an in-
troductory function, while the last one 
(Bef) has a closing one. In the main me-
lodic part (mancosedda) of the initial ele-
ment Aei, the initial fragment of noda 1.4 
is proposed again, and it’s characterized by 
a quick lower appoggiatura. In this case, 
the descending melodic sequence in con-
joint notes stops at the first two measures. 
The melodic micro-fragments are repeated 
on both beats of the measure. The mancosa 
accompanies the melodic part in a totally 
unconventional way by using repeated ar-
rapicu figures (central note a third lower). 
 The final element Bef is a faithful repro-
duction of the final element of noda 1.1, 
which is the main noda of the group. 
 Before continuing with the in-depth 
analysis of the nodas that constitute the 
following group, we need to deal with the 
discursive and formal aspects of the first 
group by examining the two versions of 
Lara’s Mediana a pipia (Figure 2.9). 

 
FIGURA 2.9 – Gruppo 1 (1958 e 1962) FIGURE 2.9 – Group 1 (1958 and 1962) 
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 Il primo gruppo della versione del 1958 
presenta un repertorio di cinque nodas 
morfologicamente differenti, che inter-
vengo complessivamente in nove occor-
renze discorsive. Conformemente alla tra-
dizione, la noda principale 1.1 si presenta 
in prima ed ultima posizione, ma anche in 
posizione intermedia (quarta posizione). 
La variante della noda 1.1 in ultima posi-
zione, con la particolarità dell’elemento fi-
nale di tre tempi, rende più fluida la 

 The first group of the 1958 version in-
cludes a total of five morphologically dif-
ferent nodas, which, on the whole, appear 
in nine discursive occurrences. In adher-
ence to tradition, main noda 1.1 appears 
both in the first and last position, as well as 
in the intermediate position (fourth posi-
tion). The variation of noda 1.1 in the last 
position, characterized by the final three-
beat element, makes the transition from the 
first to the second group smoother, in full 



 81 

transizione dal primo al secondo gruppo, 
nel pieno rispetto della continuità tematica. 
Il binomio delle nodas di apertura 1.2 e 1.3 
si ripete immediatamente prima dell’ul-
tima noda 1.1, come una sorta di ripresa a 
carattere conclusivo nella fase di chiusura 
del gruppo. Come abbiamo potuto vedere, 
le differenti nodas del primo gruppo pre-
sentano una grande familiarità morfolo-
gica per via della condivisione di strutture 
musicali derivate a diversi livelli di artico-
lazione del discorso musicale: elementi, 
sezioni o frammenti microscopici. Nel 
quadro discorsivo particolarmente ricco e 
pregnante di questo primo gruppo, la ripe-
tizione di alcune nodas consolida la conti-
nuità tematica e permette lo sviluppo tema-
tico ulteriore della danza. 
 Nella versione del 1962, le nodas reper-
toriate sono quattro per un totale di sei oc-
correnze discorsive. Come si è potuto con-
statare nel corso dell’analisi, le tipologie di 
nodas delle due registrazioni storiche cor-
rispondono. Unica piccola discrepanza la 
noda 1.5 del 1958, che risulta assente nella 
versione del 1962. Anche nell’esecuzione 
del 1962, la noda principale 1.1 si presenta 
convenzionalmente in apertura e in chiu-
sura di gruppo, senza però essere ripetuta 
nel punto intermedio del discorso musicale 
del gruppo. La concatenazione di apertura 
del binomio delle nodas 1.1 e 1.2 è identica 
nelle due versioni, mentre invece nella re-
gistrazione del 1962 non abbiamo la ri-
presa conclusiva. Inoltre la versione del 
1962 è contrassegnata dalla ripetizione 
della noda 1.2 con interposizione della 
noda 1.3 [1.4]. 
 L’analisi comparativa del primo gruppo 
di nodas delle versioni del 1958 e del 1962 
evidenzia un aspetto importante del lin-
guaggio musicale dei balli professionali 
per launeddas: l’organizzazione modulare. 
Sulla base di un repertorio di nodas 

adherence to the principle of thematic con-
tinuity. The binomial of the opening 1.2 
and 1.3 nodas is immediately repeated af-
ter the last noda 1.1, as a sort of reprise 
with a conclusive character at the end of 
the group. As we have already seen, the 
various nodas of the first group display a 
great degree of morphological familiarity, 
thanks to the shared derived musical struc-
tures at different levels of articulation of 
the musical discourse: elements, sections 
or microscopic fragments. In the particu-
larly pregnant and rich discursive frame-
work of this first group, the repetition of 
some nodas solidifies thematic continuity 
and allows for a further thematic develop-
ment of the dance. 
 In the 1962 version, the indexed nodas 
are four, and they appear in six discursive 
occurrences. As we have already estab-
lished in the analysis, the types of nodas in 
the two historical recordings are matching. 
The only small discrepancy is 1958 noda 
1.5, which doesn’t appear in the 1962 ver-
sion. In the 1962 performance too, the 
main noda 1.1 conventionally appears in 
the opening and closing of the group, with-
out being repeated in the intermediate part 
of the group’s musical discourse. The 
opening concatenation of the binomial of 
nodas 1.1 and 1.2 is identical in both ver-
sions, while in the 1962 recording there is 
no conclusive reprise. Moreover, the 1962 
version is distinguished by the repetition of 
noda 1.2 along with the interposition of 
noda 1.3 [1.4]. 
 The comparative analysis of the first 
nodas group in the 1958 and 1962 versions 
shows an important trait of the musical lan-
guage in the launeddas professional 
dances: the modular arrangement. Starting 
from a stylistically uniform and coherent 
nodas repertoire, Lara builds his own mu-
sical discourse by freely choosing the total 
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stilisticamente uniforme e coerente, Lara 
costruisce il suo discorso musicale sce-
gliendo liberamente il numero totale di oc-
correnze per gruppo, le nodas ripetute e la 
loro sequenza diacronica. In altri termini, 
tutte le nodas sono concepite come compo-
nenti perfettamente autonomi del discorso 
musicale, pertanto liberamente intercam-
biabili secondo una logica modulare flessi-
bile14. 
 
 
2.3 Gruppo 2 
 
 La prima noda del secondo gruppo 
prende spunto dalla ripetizione della nota 
Mi dell’accompagnamento della mancosa 
nell’ultima battuta delle nodas del gruppo 
1 (Figura 2.10). 

number of occurrences for each group, the 
repeated nodas and their diachronic se-
quence. In other words, every noda is con-
ceived as a perfectly autonomous compo-
nent of the musical discourse, thus freely 
interchangeable according to a flexible 
modular logic14. 
 
 
2.3 Group 2 
 
 The first noda of the second group 
draws its inspiration from the repetition of 
the note E played by the mancosa in the 
accompaniment part in the last measure of 
group 1 nodas (Figure 2.10). 

 
FIGURA 2.10 – Nodas 2.1 (1958 e 1962) FIGURE 2.10 – Nodas 2.1 (1958 and 1962) 

 

 
 

 L’elemento A, di quattro tempi, si ripete 
tre volte. La sua sezione iniziale (si) è co-
stituita dal Mi ribattuto della mancosa. La 

 Element A, which lasts four beats, is re-
peated three times. Its initial section (si) 
consists of a repeated E played by the 

 
14 Nel caso del primo gruppo delle due versioni della 
Mediana a pipia di Lara, il posizionamento formale 
della noda principale è assai convenzionale (inizio e 
fine gruppo). La modularità è un aspetto essenziale 
anche nel linguaggio polivocale di Castelsardo. I 
balli professionali per launeddas e la polivocalità 
paraliturgica di Castelsardo rappresentano, in asso-
luto, le espressioni più importanti della musica di 
tradizione orale in Sardegna (si veda Lai 2013: 19-
48). 

14 In the case of the first group in the two versions of 
Lara’s Mediana a pipia, the formal positioning of 
the main noda is rather conventional (beginning and 
ending positions of the group). Modularity is also a 
fundamental feature of the polyvocal language of 
Castelsardo. The launeddas professional dances and 
the paraliturgical polyvocality of Castelsardo un-
doubtedly represent the most important expression 
of Sardinia’s musical oral tradition (see Lai 2013: 
19-48).  
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sezione finale (sf) della mancosedda, in 
netto contrasto rispetto alla sezione ini-
ziale, è caratterizzata dall’arrapicu con 
nota intermedia all’intervallo congiunto 
discendente. La costruzione della noda di 
apertura del secondo gruppo rispetta rigo-
rosamente il principio della continuità te-
matica. Infatti si sviluppa prendendo 
spunto dal flusso continuo delle note ribat-
tute dell’accompagnamento della mancosa 
e ripropone con funzione marcatamente di-
stintiva l’arrapicu – introdotto per la prima 
volta nell’elemento centrale della noda 
principale 1.1 e sfruttato tematicamente 
nelle varianti successive dello stesso 
gruppo. 
 L’articolazione ritmica del Mi ribattuto 
della sezione iniziale nella versione del 
1958 presenta un aspetto di particolare in-
teresse. Nella prima occorrenza di A, la se-
zione iniziale è costituita da cinque ripeti-
zioni del Mi, nella seconda le ripetizioni 
sono quattro (elisione della nota in levare), 
mentre nella terza ed ultima occorrenza il 
Mi è ribattuto soltanto tre volte a causa 
dell’incremento del valore di durata della 
prima nota rispetto all’occorrenza prece-
dente15. 
 L’elemento della noda 2.2 ripropone 
l’idea strutturale della sezione iniziale suo-
nata dalla mancosa e della sezione finale 
realizzata dalla mancosedda (Figura 2.11). 
 In questo caso le nodas sono composte 
soltanto da due elementi di quattro tempi 
ciascuno, con sovrapposizione dell’ultimo 

mancosa. The final section (sf) of the man-
cosedda, in stark contrast with the initial 
section, is characterized by the arrapicu 
with a central ascending conjunct interval. 
The building of the opening noda of the 
second group strictly adheres to the princi-
ple of thematic continuity. In fact, it devel-
ops by taking inspiration from the contin-
uous flow of repeated accompaniment 
notes of the mancosa, and it re-proposes 
the arrapicu with a neat distinctive func-
tion – the arrapicu is introduced for the 
first time in the central element of the main 
noda 1.1, and it is thematically used in the 
following variations of the same group. 
 The rhythmic articulation of the re-
peated E note in the initial section of the 
1958 version displays a particularly inter-
esting feature. In the first occurrence of A, 
the initial section is composed of five rep-
etitions of note E, while in the second one 
the repetitions are four (elision of the up-
beat note), while in the third and last oc-
currences the E is repeated only three 
times, because of the increase in the dura-
tion of the first note as compared to the 
previous occurrence15. 
 The element of noda 2.2 reintroduces 
the structural idea of the initial section 
played by the mancosa and of the final sec-
tion played by the mancosedda (Figure 
2.11). 
 In this case, the nodas are made of only 
two elements of four beats each, with an 

 
15 L’organizzazione di questa sequenza ritmica par-
ticolarmente elaborata (assente nel passaggio rispet-
tivo del 1962) ricorda i processi compositivi della 
musica scritta occidentale. Nella versione del 1962 
troviamo la sovrapposizione (s) tra l’ultimo tempo 
della noda 2.1 e il primo tempo della noda succes-
siva. La polimetria che ne deriva contribuisce in 
modo sostanziale all’arricchimento espressivo del 
discorso musicale. 

15 The arrangement of this particularly sophisticated 
rhythmic sequence (missing in the respective 1962 
passage) reminds us of the writing processes of 
Western written music. In the 1962 version we can 
find an overlap (s) of the last beat of noda 2.1 and 
the first beat of the following noda. The resulting 
polymetry substantially contributes to the expressive 
enrichment of the musical discourse. 
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tempo col primo tempo della noda se-
guente16. 

overlap of their last beat and the first beat 
of the following noda16. 

 
FIGURA 2.11 – Nodas 2.2 (1958) e 2.3 [2.2] 
(1962) 

FIGURE 2.11 – Nodas 2.2 (1958) and 2.3 
[2.2] (1962) 

 

 
 

 La noda 2.3 [2.2] del 1962 è particolar-
mente equilibrata dal punto di vista dell’ar-
ticolazione melodica. Come per la noda 
2.1, anche in questo caso la sezione iniziale 
dell’elemento si fonda sull’altezza cardine 
Mi. Qui la sequenza della nota unica ribat-
tuta si trasforma in brevi cellule melodiche 
ascendenti per grado congiunto per via 
dello scambio Mi-Sol con interposizione 
della nota di passaggio (Fa)17. Si rilevano 
inoltre i trilli ornamentali con funzione di 
accompagnamento sull’asse tonale (Do) 
che contribuiscono a rendere più consi-
stente la sonorità globale. La sezione finale 
della mancosedda resta invariata rispetto 
alla noda 2.1. 
 La noda 2.3 del 1958, fondata su due 
elementi identici di quattro tempi cia-
scuno, sviluppa in modo originale i 

 Noda 2.3 [2.2] from the 1962 recording 
is particularly balanced from the perspec-
tive of melodic articulation. As for noda 
2.1, in this case too, the initial section of 
the element is based on the pivotal tone of 
E. Here, the sequence of the single re-
peated note is transformed into short as-
cending melodic cells in conjoint notes, 
due to the alternation of the E and G notes 
with the interposition of the passing tone 
(F)17. We can also observe the ornamental 
trills with an accompanying function of the 
tonal axis (C), which contribute in making 
the global musical result more consistent. 
The final section of the mancosedda is un-
changed in comparison to noda 2.1. 
 1958 noda 2.3, which is based on two 
identical elements of four beats each, crea-
tively develops the characteristic thematic 
material of the second group (Figure 2.12). 

 
16 Queste tipologie di nodas (due elementi invece dei 
tre canonici) arricchiscono notevolmente la casistica 
eccessivamente schematica di Bentzon. 

16 These types of nodas (two elements instead of the 
canonical three) considerably enrich Bentzon’s ex-
cessively schematic classification.  

17 L’interazione armonica delle due parti melodiche 
si basa su criteri di articolazione di tipo contrappun-
tistico. Per quel che concerne la metodologia di ana-
lisi, il termine “scambio” è preso in prestito dalla 
teoria tonale e indica la commutazione di due com-
ponenti accordali (all’intervallo di terza). 

17 The harmonic interaction of the melodic parts is 
based on counterpoint articulation criteria. In the 
context of methodological analysis, the term “ex-
change” is borrowed from tonal theory, and it repre-
sents the commutation of two chordal components 
(at a third interval).  
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materiali tematici caratteristici del secondo 
gruppo (Figura 2.12). 

 
FIGURA 2.12 – Noda 2.3 (1958) FIGURE 2.12 – Noda 2.3 (1958) 

 

 
 

 L’idea musicale del Mi ribattuto dalla 
mancosa nella sezione iniziale viene qui 
completata dalla sincronizzazione di note 
ritmiche ornamentali della mancosedda. 
La sezione finale si basa nuovamente 
sull’arrapicu con nota intermedia all’inter-
vallo congiunto discendente. La metrica 
dell’elemento presenta delle novità inte-
ressanti. La sezione iniziale si sviluppa in-
fatti su tre tempi (invece dei due tempi 
delle nodas precedenti), mentre la sezione 
finale si articola su un unico tempo a causa 
dell’elisione della nota finale (Do). Grazie 
a queste varianti, l’elemento risulta pre-
gnante dal punto di vista della polimetria 
ed efficace per quel che riguarda la discor-
sività musicale. 
 La noda 2.4 è particolarmente com-
plessa (Figura 2.13). 

 The musical idea of the repeated E 
played by the mancosa in the initial sec-
tion, here is complemented by the synchro-
nization of ornamental rhythmic notes 
played by the mancosedda. The final sec-
tion is again based on the arrapicu with its 
central note at the conjoint ascending inter-
val. The metric of the elements displays 
some interesting innovations. The initial 
section is in fact developed over three 
beats (instead of the two beats of the pre-
vious nodas), while the final section is ar-
ticulated over a single beat, because of the 
elision of the last note (C). Thanks to these 
variations, the element ends up being poly-
metrically relevant and extremely effective 
from the perspective of musical discur-
sivity. 
 Noda 2.4 is particularly complex (Fig-
ure 2.13). 

 
FIGURA 2.13 – Nodas 2.4 (1958) e 2.2 [2.4] 
(1962) 

FIGURE 2.13 – Nodas 2.4 (1958) and 2.2 
[2.4] (1962) 
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 La versione del 1958 si fonda su tre ele-
menti identici. I primi due elementi hanno 
una durata complessiva di quattro tempi 
ciascuno, mentre il terzo presenta una du-
rata di cinque tempi per via dell’aggiunta 
di un tempo complementare di chiusura 
(sul Do). Come si può osservare nella Fi-
gura 2.13, la noda 2.2 [2.4] del 1962 corri-
sponde alla sequenza dei due ultimi ele-
menti della noda 2.4 del 1958. 
 La sezione iniziale dell’elemento è de-
rivata dalla sezione finale caratteristica 
delle nodas del secondo gruppo. L’arra-
picu della sezione iniziale comincia sulla 
nota Do (invece che sul Re) e la sua nota 
intermedia è all’intervallo congiunto 
ascendente (e non discendente). Le note 
dell’arrapicu iniziale sono quindi le stesse 
dell’arrapicu finale ma con un’inversione 
di ruolo delle note Do e Re. 
 La sezione centrale (sc) è una variante 
della sezione iniziale della noda 2.3 del 
1958. Se si osserva la noda 2.2 [2.4] del 
1962, dove la familiarità è particolarmente 
evidente, si può notare che il profilo melo-
dico è lo stesso ma con l’inversione del 
movimento: intervallo ascendente e nota 
ribattuta18. Inoltre l’intervallo congiunto 
prende il posto dell’intervallo disgiunto 
della noda precedentemente analizzata. 
Oltre a ciò, la durata della sezione centrale 
è di due tempi e non di tre, come nella se-
zione iniziale della noda 2.3 del 1958. 
 La sezione finale dei primi due ele-
menti della noda 2.4 del 1958 e del primo 
elemento della noda 2.2 [2.4] del 1962, è 
identica alla sezione finale della noda 2.3 
del 1958. Invece la sezione finale dell’ul-
timo elemento riproduce la sezione finale 
originaria della prima noda del gruppo, 
quindi senza elisione del tempo finale. 
L’utilizzo delle due varianti ritmiche 

 The 1958 version is based on three 
identical elements. The first two have a to-
tal duration of four beats each, while the 
third one has a duration of five beats be-
cause of the addition of a complimentary 
closing beat (on the note C). As we can ob-
serve in Figure 2.13, the 1962 noda 2.2 
[2.4] corresponds to the sequence of the 
last two elements of 1958 noda 2.4. 
 The initial section of the element de-
rives from the final section that character-
izes the nodas of the second group. The ar-
rapicu of the initial section starts on the 
note C (instead of D), and its central note 
is the conjunct ascending tone (and not the 
descending one). The notes of the initial 
arrapicu are the same as the closing ar-
rapicu, but with the roles of the C and D 
interchanged. 
 The central section (sc) is a variation of 
the initial section of 1958 noda 2.3. If we 
take a look at 1962 noda 2.2 [2.4], where 
the similarities are especially clear, we can 
notice that the melodic profile is the same, 
but with an inversion of its movement: as-
cending interval and repeated note18. 
Moreover, the conjunct interval takes the 
place of the disjunct interval of the previ-
ously discussed noda. In addition to that, 
the duration of the central section equals 
two beats and not three, as seen in the ini-
tial section of 1958 noda 2.3. 
 The final section of the first two ele-
ments of 1958 noda 2.4 and of the first el-
ement of 1962 noda 2.2 [2.4], is identical 
to the final section of 1958 noda 2.3. In-
stead, the final section of the last element 
duplicates the original final section of the 
group’s first noda, thus without the elision 
of the final beat. The use of the two rhyth-
mic variations in the context of the same 

 
18 Nella noda 2.4 del 1958 la croma ribattuta è sosti-
tuita dalla semiminima tenuta. 

18 In 1958 noda 2.4, the repeated eight note was re-
placed by a sustained quarter note.  
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nell’ambito della stessa noda contribuisce 
allo sviluppo metrico e discorsivo19. 
 La noda 2.4, composta di due elementi 
(A e A1), chiude il secondo gruppo del 1962 
(Figura 2.14). 

noda contributes to the metric and discur-
sive development19. 
 Noda 2.4, consisting of two elements (A 
and A1), closes the second 1962 group 
(Figure 2.14). 

 
FIGURA 2.14 – Noda 2.4 (1962) FIGURE 2.14 – Noda 2.4 (1962) 

 

 
 

 La sezione iniziale dell’elemento A ri-
prende l’idea del Mi ribattuto della man-
cosa (prima occorrenza nella sezione ini-
ziale della noda 2.1 in apertura del 
gruppo). Nella noda 2.4, la variante ritmica 
non presenta il levare e la sua durata si 
estende per tre tempi invece dei due della 
versione d’origine. La mancosedda rad-
doppia la parte della mancosa all’inter-
vallo di sesta. La sezione finale è quella ca-
ratterizzata dall’arrapicu con nota inter-
media all’intervallo congiunto discendente 
che si articola su un solo tempo. 
 La sezione iniziale dell’elemento A1 ri-
produce la stessa struttura della sezione 
iniziale di A con la differenza che questa 
volta le note ribattute della mancosedda 
sono arricchite da degli arrapicus con nota 
intermedia all’intervallo congiunto ascen-
dente. La sezione finale di A1 è identica 
alla sezione finale originaria della noda 2.1 
(durata di due tempi). 
 Per quel che concerne la metrica, l’im-
piego delle due varianti della sezione fi-
nale negli elementi A e A1 (durate rispetti-
vamente di uno e due tempi) genera una 

 The initial section of element A pro-
poses the idea of the repeated E played by 
the mancosa again (first occurrence in the 
initial section of noda 2.1 at the beginning 
of the group). In noda 2.4 the rhythmic 
variation doesn’t appear on the upbeat, and 
its duration lasts for two three beats instead 
of the two of the original version. The 
mancosedda doubles the part played by the 
mancosa at a sixth interval. The final sec-
tion is characterized by the arrapicu with 
its central note at a descending conjunct in-
terval articulated over a single beat. 
 The initial section of element A1 repeats 
the same structure of the initial section of 
A, with the exception that this time the re-
peated notes played by the mancosedda are 
enriched by the arrapicus with a central 
note at an ascending conjunct interval. The 
final section of element A1 is identical to 
the original final section of noda 2.1 (two 
beats). 
 Regarding metric, the use of both vari-
ations in the final sections of elements A 
and A1 (respectively laying one and two 
beats) creates an interesting temporal 

 
19 Nella sezione finale, l’accompagnamento della 
mancosa è caratterizzato dalla nota ribattuta Re e si 
differenzia nettamente rispetto all’accompagna-
mento delle sezioni iniziale e centrale, dove si arti-
cola invece sull’intervallo disgiunto Do-Mi. 

19 In the final section, the accompaniment of the 
mancosa is characterized by the repeated note D and 
it neatly differentiates itself from the accompani-
ment of the initial and central sections, as in these 
parts we have the use of the disjunct interval C-E.  
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asimmetria temporale interessante. La se-
quenza metrica è arricchita ulteriormente 
dalla congiunzione (c) della durata di un 
tempo, che si interpone tra il secondo e il 
terzo gruppo di nodas. 
 La noda 2.5 del 1958 si fonda su tre ele-
menti di quattro tempi ciascuno (Figura 
2.15). L’ultimo tempo si sovrappone al 
primo tempo della noda successiva e pro-
duce pertanto un interessante fuori fase 
metrico che interviene nel momento di 
transizione tra le due nodas. 

asymmetry. The metric sequence is further 
enriched by the conjunction (c) over one 
beat, which is placed between the second 
and the third group of nodas. 
 1958 noda 2.5 is based on three ele-
ments of four beats each (Figure 2.15). The 
last beat overlaps with the first beat of the 
successive noda, and it therefore creates an 
interesting out-of-phase metric that takes 
place in the transition between the two 
nodas. 

 
FIGURA 2.15 – Noda 2.5 (1958) FIGURE 2.15 – Noda 2.5 (1958) 

 

 
 

 L’elemento con funzione iniziale Aei, 
ripetuto due volte, è identico all’elemento 
A della noda 2.2. L’elemento finale Bef 
corrisponde invece all’elemento A della 
noda 2.1. In questo caso, il principio com-
positivo modulare è all’opera al livello for-
male intermedio dell’organizzazione degli 
elementi. In precedenza, nel primo gruppo, 
era già stata riscontrata l’applicazione del 
criterio modulare a livello della forma ge-
nerale. La noda 2.5 presenta anche un altro 
aspetto formale notevole. Gli elementi 
delle nodas 2.2 e 2.1, con funzione neutra, 
sono riutilizzati nella noda 2.5 con fun-
zioni rispettivamente iniziale e finale. 
Questo processo compositivo evidenzia la 
straordinaria capacità inventiva del suona-
tore. Lara è in grado di immaginare l’im-
piego innovativo di materiali musicali già 
utilizzati in contesti discorsivi e formali 
differenti. 
 La noda 2.6, che chiude il secondo 
gruppo di nodas nella versione del 1958, si 

 The element with initial function Aei is 
repeated two times, and it’s identical to el-
ement A of noda 2.2. The final element Bef 
corresponds to element A of noda 2.1. In 
this case, the modular compositional prin-
ciple works on the formal intermediate 
level of arrangements of the elements. Pre-
viously, in the first group, we have already 
observed the application of the modular 
criterion at the level of the general form. 
Noda 2.5 also displays another noteworthy 
formal feature. The elements in nodas 2.1 
and 2.2, with neutral function, are re-pro-
posed in noda 2.5 with respective initial 
and final functions. This writing process 
highlights the extraordinary creative skills 
of the player. Lara is able to imagine an 
original way of utilizing musical material 
that had already been played in different 
formal and discursive contexts. 
 Noda 2.6, which closes the second 
group of nodas in the 1958 version, is 
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basa su due elementi quasi identici di quat-
tro e cinque tempi (Figura 2.16). 

based on two almost identical elements of 
four and five beats (Figure 2.16). 

 
FIGURA 2.16 – Noda 2.6 (1958) FIGURE 2.16 – Noda 2.6 (1958) 

 

 
 

 La noda 2.6 è seguita da una cellula me-
lodica autonoma (gradi congiunti) nella 
mancosa con funzione di passaggio verso 
la prima noda del gruppo successivo. 
L’elemento di apertura A riproduce la 
stessa struttura dell’elemento A della noda 
2.4 del 1958. La sezione iniziale (si) e la 
sezione finale (sf) sono identiche. La se-
zione centrale (sc) presenta la stesse al-
tezza-cardine della mancosedda (Mi), ma 
ornamentata da degli arrapicus con nota 
intermedia all’intervallo congiunto ascen-
dente. Pertanto, gli arrapicus delle sezioni 
iniziale e centrale si differenziano effica-
cemente rispetto all’arrapicu con nota in-
termedia all’intervallo congiunto discen-
dente della sezione finale. L’elemento A si 
ripete quasi identico: la sola differenza ri-
siede nel tempo aggiuntivo che permette 
alla sezione finale di chiudere sul suono 
dell’asse tonale tenuto (Do). 
 Diversamente dal primo gruppo, il se-
condo gruppo di nodas non presenta una 
noda principale nettamente predominante 
rispetto alle altre (Figura 2.17). 

 Noda 2.6 is followed by an autonomous 
melodic cell (conjunct notes) played by the 
mancosa, and it has a connective function 
that leads to the first noda of the following 
group. The opening element A repeats the 
same structure of element A in 1958 noda 
2.4. The initial section (si) and the final 
section (sf) are identical. The central sec-
tion (sc) displays the same pivotal pitches 
of the mancosedda (E), with the addition 
of the arrapicus at an ascending conjunct 
interval. For this reason, the arrapicus in 
the initial and central sections effectively 
differentiate themselves from the arrapi-
cus at a descending conjunct interval of the 
final section. Element A is repeated almost 
identically: the only difference lies in the 
additional beat, which allows the final sec-
tion to end on the sustained fundamental 
pitch (C). 
 In contrast to the first group, the second 
group of nodas has no main noda that 
neatly prevails over the others (Figure 
2.17). 

 
FIGURA 2.17 – Gruppo 2 (1958 e 1962) FIGURE 2.17 – Group 2 (1958 and 1962) 
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 Nella versione del 1958 si trovano sei 
tipi di nodas, ognuna utilizzata una sola 
volta nella sequenza discorsiva. Nella ver-
sione del 1962 abbiamo invece quattro tipi 
di nodas, anch’esse impiegate una sola 
volta per la costruzione del discorso musi-
cale. Le nodas comuni alle due versioni 
sono tre. Complessivamente le nodas del 
secondo gruppo possono essere classificate 
in tre grandi categorie, in funzione delle 
caratteristiche morfologiche dei loro ele-
menti: (1) elementi costituiti da sezioni ini-
ziale e finale della durata equivalente di 
due tempi (nodas 2.1, 2.2 e 2.5 del 1958, 
2.1 e 2.3 [2.2] del 1962); (2) elementi con 
sezione iniziale di tre tempi e sezione fi-
nale di un solo tempo (nodas 2.3 del 1958 
e 2.4 del 1962); (3) elementi con sezioni 
iniziale, centrale e finale rispettivamente 
della durata di uno, due o un solo tempo 
(nodas 2.4 e 2.6 del 1958, 2.2 [2.4] del 
1962). La cellula melodica della mancosa 
con funzione di passaggio dal secondo al 
terzo gruppo è identica nelle due versioni 
del 1958 e del 1962, sebbene intervenga a 
seguito di nodas differenti (rispettivamente 
la 2.6 e la 2.4). 
 
 
2.4 Gruppo 3 
 
 Il terzo gruppo è composto di nodas i 
cui elementi sono quasi tutti fondati o co-
munque riconducibili al modello canonico 
di sei tempi. Come abbiamo potuto notare, 
le nodas del primo e del secondo gruppo si 
basano essenzialmente su elementi di quat-
tro tempi (cfr. Figura 2.9 e Figura 2.17). A 
partire dal terzo gruppo rileviamo l’im-
piego sistematico della seconda grande fa-
miglia metrica dei balli professionali. Que-
sto aspetto arricchisce ulteriormente il po-
tenziale espressivo e lo sviluppo discorsivo 
della danza. 

 In the 1958 version we can find six 
types of nodas, each used only one time in 
the discursive sequence. In the 1962 ver-
sion instead, we have four types of nodas 
that are also used only one time in the 
building process of the musical discourse. 
The common nodas for the two versions 
are at least three. Overall, the nodas of the 
second group can be classified and divided 
into three main categories, according to 
their morphological features and their ele-
ments: (1) elements made of initial and fi-
nal sections with a total duration of two 
beats (1958 nodas 2.1, 2.2 and 2.5, 1962 
nodas 2.1 and 2.3 [2.2]); (2) elements with 
a three-beat initial section and a single-
beat final section (1958 noda 2.3 and 1962 
noda 2.4); (3) elements with an initial, cen-
tral and final section with a respective du-
ration of one, two or only one beat (1958 
nodas 2.4 and 2.6, 1962 noda 2.2 [2.4]). 
The melodic cell with connective function 
played by the mancosa between the second 
and the third group is identical in both 
1958 and 1962 versions, even if it’s placed 
after different nodas (respectively nodas 
2.6 and 2.4). 
 
 
2.4 Group 3 
 
 The third group is made up of nodas 
whose elements are all based or traceable 
to the canonical six-beat model. As we 
have already observed, the nodas of both 
the first and the second group are essen-
tially based on four-beat elements (cfr. 
Figure 2.9 and Figure 2.17). Starting from 
the third group we notice the systematic 
use of the second big metric family of the 
professional dances. This feature further 
enriches the expressive potential and dis-
cursive development of the dance. 



 91 

 La prima noda del terzo gruppo è com-
posta da tre elementi più una cellula strut-
turale autonoma con funzione di congiun-
zione rispetto alla noda successiva (Figura 
2.18). 

 The first noda of the third group is 
made up of three elements, with the addi-
tion of an autonomous structural cell that 
functions as a link to the following noda 
(Figure 2.18). 

 
FIGURA 2.18 – Nodas 3.1 (1958 e 1962) FIGURE 2.18 – Nodas 3.1 (1958 and 1962) 

 

 
 

 Prendiamo come modello di riferi-
mento la noda 3.1 del 1962. L’elemento 
iniziale di sei tempi Aei, ripetuto, è costi-
tuito di tre sezioni: iniziale (si), centrale 
(sc) e finale (sf). La sezione iniziale è ca-
ratterizzata da tre note reiterate che termi-
nano sull’altezza tenuta dell’asse tonale 
(Do). La sezione centrale, anch’essa di due 
tempi, si contraddistingue per via di una 
modalità esecutiva il cui effetto richiama il 
glissando. Questa sezione si articola at-
torno al Re e al Mi della mancosedda, ba-
sati su una figura ritmica di hemiolia. La 
sincronizzazione dell’accompagnamento 
della mancosa accentua ulteriormente que-
sto effetto ritmico. La sezione finale 
dell’elemento presenta le stesse altezze e 
lo stesso intervallo congiunto discendente 
della sezione iniziale. In questo caso osser-
viamo l’anticipazione del Do conclusivo 
tenuto e, all’inizio della sezione, una sorta 
di arrapicu (con nota intermedia 

 Let’s take 1962 noda 3.1 as a reference. 
The initial six-beat element Aei, repeated, 
is made up of three sections: initial (si), 
central (sc) and final (sf). The initial sec-
tion is characterized by three repeated 
notes that end on the sustained fundamen-
tal note of the tonal axis (C). The central 
section, also lasting two beats, is distin-
guished by a playing technique that recalls 
a glissando effect. This section develops 
around the notes D and E played by the 
mancosedda, and they are based on hemi-
olia rhythmic shape. The synchronization 
of the accompaniment played by the man-
cosa further enhances this rhythmic effect. 
The final section of the element displays 
the same pitches and the same descending 
conjunct interval found in the initial sec-
tion. In this case, we can observe the antic-
ipation of the final sustained C note, and, 
at the beginning of the section, a sort of ar-
rapicu (with its central note at an 
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all’intervallo congiunto ascendente) decli-
nato su valori di durata più rapidi. 
 L’elemento finale Bef presenta la stessa 
sezione iniziale dell’elemento iniziale. La 
sua sezione finale è invece una derivazione 
della sezione finale dell’elemento iniziale. 
L’inizio della sezione finale (primo tempo) 
comporta l’elisione dell’arrapicu rapido. 
Il Do tenuto del segmento conclusivo è ri-
battuto e prosegue sulla nota di volta supe-
riore per terminare sulla semiminima te-
nuta. La sezione finale di Bef ha quindi una 
durata di tre tempi (un tempo in più ri-
spetto alla sezione finale di Aei). Cionono-
stante, la durata globale dell’elemento fi-
nale Bef (cinque tempi) è inferiore rispetto 
a quella dell’elemento iniziale Aei (sei 
tempi) per via dell’assenza della sezione 
centrale. I raffinati processi di articola-
zione ritmica e morfologica della noda 3.1 
sono ancora una volta emblematici di 
come Lara riesca a sviluppare i modelli 
metrici canonici dei balli professionali, 
proponendo delle idee compositive inno-
vative, efficaci per la costruzione del di-
scorso musicale. 
 Analizziamo la seconda noda del terzo 
gruppo prendendo ancora una volta come 
modello di riferimento la versione del 
1962 (Figura 2.19). 

ascending conjunct interval) developed 
over faster notes. 
 The final element Bef displays the same 
initial section of the initial element. Its fi-
nal section is a derivation of the final sec-
tion of the initial element. The beginning 
of the final section (first beat) results in the 
elision of the fast arrapicu. The sustained 
C in the ending segment is repeated, which 
continues to the upper turn and which ends 
on a sustained quarter note. The final sec-
tion of Bef has a total duration of three 
beats (one more in comparison to the final 
section of Aei). Nevertheless, the total du-
ration of the final element Bef (five beats) 
is shorter than that of the initial element 
Aei (six beats), due to the lack of a central 
section. The sophisticated processes of 
rhythmic and morphologic articulation in 
noda 3.1 are yet again emblematic of 
Lara’s skill at developing the canonical 
metric models of the professional dances, 
as he offers innovative writing ideas, 
which are effective for the building of the 
musical discourse. 
 Let’s have another look at the second 
noda of the third group, taking the 1962 
version as our reference once again (Figure 
2.19). 

 
FIGURA 2.19 – Nodas 3.2 (1958 e 1962) FIGURE 2.19 – Nodas 3.2 (1958 and 1962) 
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 Il primo elemento iniziale Aei si arti-
cola su sei tempi. Sebbene non sia possi-
bile separare nettamente le sezioni iniziale 
e finale, si può osservare un certo equili-
brio formale tra le tre battute che lo com-
pongono (due tempi ciascuna). Le altezze 
cardine della prima battuta sono Re e Do, 
mentre quelle della seconda e della terza 
battuta dell’elemento sono rispettivamente 
Re e Mi. Gli arrapicus melodici della 
prima e della terza battuta presentano una 
nota intermedia all’intervallo congiunto 
ascendente. Gli arrapicus della seconda 
battuta hanno invece la nota intermedia 
all’intervallo congiunto discendente. 
 Il secondo elemento A1ei ha anch’esso 
la funzione iniziale. Si tratta infatti di una 
variante tronca dell’elemento precedente. 
La parte conclusiva, corrispondente all’ul-
tima battuta di Aei, è ridotta della metà (un 
solo tempo) e l’arrapicu sul Mi è assente. 
Per via di queste modificazioni, l’elemento 
A1ei ha una durata complessiva di cinque 
tempi. Da segnalare anche i cambiamenti 
di altezza all’accompagnamento della 
mancosa: Fa e Mi in sostituzione rispetti-
vamente di Re e Sol all’inizio e alla fine 
dell’elemento A1ei. 
 Nell’elemento finale Bef, della durata 
di sei tempi, le sezioni iniziale e finale 
sono nettamente delineate. Entrambe sono 
caratterizzate dal levare e dalla progres-
sione melodica discendente per gradi con-
giunti. La parte melodica principale della 
mancosedda comincia dal Fa ribattuto 
della sezione iniziale, mentre il Mi in le-
vare, anch’esso ribattuto, segna l’inizio 
della sezione finale che approda al Do di 
chiusura, altezza cardine dell’asse tonale. 
 La noda 3.3 del 1958 (Figura 2.20) pre-
senta anch’essa due elementi con funzione 
iniziale (Aei) e un elemento con funzione 
finale (Bef). 

 The first element Aei develops over six 
beats. Even if it’s impossible to neatly sep-
arate the initial and final sections, we can 
observe a certain formal balance in the 
measures that constitute the element Aei 
(two beats each). The main pitches of the 
first measure are D and C, while those of 
the second and the third ones of the ele-
ment are respectively D and E. The me-
lodic arrapicus of the first and third meas-
ure have their central note at an ascending 
conjunct interval. The arrapicus of the sec-
ond measure have their central note at a de-
scending conjunct interval instead. 
 The second element A1ei also has an in-
itial function. It is indeed a truncated vari-
ation of the previous element. The conclu-
sive part, which corresponds to the last 
measure of Aei, is halved (only one beat) 
and the arrapicu on the E is not there. Be-
cause of these modifications, element A1ei 
has a total duration of five beats. It’s also 
important to note the pitch variations on 
the mancosa accompaniment: F and E re-
spectively substitute D and G at the begin-
ning and at the end of element A1ei. 
 In the final element Bef, which lasts six 
beats, the initial and final sections are 
neatly outlined. Both are characterized by 
an upbeat and by the ascending melody 
with a conjunct motion. The main melodic 
part played by the mancosedda starts on 
the repeated F of the initial section, while 
the upbeat E, which is also repeated, marks 
the beginning of the final section that leads 
to the final C, which is the pivotal note of 
the tonal axis. 
 1958 noda 3.3 (Figure 2.20) also dis-
plays two elements with an initial function 
(Aei) and an element with final function 
(Bef). 
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FIGURA 2.20 – Noda 3.3 (1958) FIGURE 2.20 – Noda 3.3 (1958) 
 

 
 

 L’elemento iniziale Aei è composto di 
tre sezioni microscopiche interne: sezione 
iniziale (si), sezione finale (sf) e appendice 
(a). La sezione iniziale è la stessa dell’ele-
mento iniziale della noda 3.1. La sezione 
finale è una variante della sezione finale 
dell’elemento finale della noda 3.1: il Do, 
la nota conclusiva, qui è sostituito dal Mi. 
L’elemento iniziale della noda 3.3 del 
1958 si chiude su un arrapicu con nota in-
termedia alla terza discendente con fun-
zione di appendice (mancosa)20. 
 La sezione iniziale dell’elemento finale 
Bef riproduce la prima battuta dell’ele-
mento iniziale della noda 3.2. Si noti l’abi-
lità compositiva nell’estrapolazione e 
nell’utilizzo innovativo dello stesso mate-
riale melodico con funzioni invertite (ini-
ziale e finale). La sezione finale sviluppa 
un movimento melodico ad arco a partire 
dall’arrapicu con nota intermedia all’in-
tervallo congiunto discendente, per poi ap-
prodare alla cellula melodica di congiun-
zione (c). 
 La noda 3.3 del 1962 (Figura 2.21) è 
anch’essa basata su due elementi con fun-
zione iniziale (Aei) e un elemento con fun-
zione finale (A1ef). 
 L’elemento iniziale Aei è identico 
all’elemento iniziale della noda 3.2. L’ele-
mento finale A1ef riproduce la stessa strut-
tura dell’elemento iniziale Aei: le prime 
due battute sono uguali mentre l’ultima è 
una variante a forte connotazione 

 Initial element Aei is made up of three 
internal microscopic sections: initial sec-
tion (si), final section (sf) and appendix (a). 
The initial section is the same as the one in 
the initial element of noda 3.1. The final 
section is a variation of the final section of 
noda’s 3.1 final element: the C, which is 
the conclusive note, here is replaced by the 
note E. The initial element of 1958 noda 
3.3 ends on an arrapicu with a central note 
at an ascending third and with an appendix 
function (mancosa)20. 
 The initial section of the final element 
Bef reproposes the same measure of the in-
itial element of noda 3.2. It’s important to 
underline the compositional skills required 
for extrapolating and creatively utilizing 
the same melodic material with inverted 
functions (initial and final). The final sec-
tion develops an arched melodic move-
ment, starting from the arrapicu with its 
central note at a descending conjunct tone, 
which then flows into the connecting me-
lodic cell (c). 
 1962 noda 3.3 (Figure 2.21) is also 
based on two elements with an initial func-
tion (Aei) and an element with a closing 
function (A1ef). 
 The initial element Aei is identical to 
the initial element of noda 3.2. The final 
element A1ef proposes the same structure 
of initial element Aei again: the first two 
measures are the same, while the last one 
is a variation with a strong conclusive 

 
20 L’elemento iniziale Aei risulta quindi essere una 
variante dell’elemento finale Bef della noda 3.1. 

20 Initial element Aei is therefore a variation of the 
final element Bef of noda 3.1.  
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conclusiva, per via degli intervalli melo-
dici disgiunti articolati attorno all’altezza 
cardine Mi con chiusura sul Do. 

connotation, due to the disjunct melodic 
intervals around the pivotal E note and its 
conclusion on the note C. 

 
FIGURA 2.21 – Noda 3.3 (1962) FIGURE 2.21 – Noda 3.3 (1962) 

 

 
 

 Come tutte le altre nodas del terzo 
gruppo, anche la noda 3.4 del 1958 (Figura 
2.22) è composta da due elementi con fun-
zione iniziale (Aei) e un elemento con fun-
zione finale (Bef). 

 As for the other nodas of the third 
group, 1958 noda 3.4 (Figure 2.22) is also 
made of two elements with initial function 
(Aei) and an element with closing function 
(Bef). 

 
FIGURA 2.22 – Noda 3.4 (1958) FIGURE 2.22 – Noda 3.4 (1958) 

 

 
 

 L’elemento iniziale Aei è identico 
all’elemento finale Bef della noda 3.1. In 
questo caso un elemento completo, già pre-
cedentemente utilizzato con funzione fi-
nale, viene riutilizzato in maniera originale 
con funzione iniziale. L’elemento finale 
Bef della noda 3.4 è molto simile all’ele-
mento finale della noda 3.3 del 1962, la 
sola differenza rilevante è l’arrapicu d’ac-
compagnamento nell’ultima battuta (man-
cosa). 
 Il terzo gruppo di nodas della versione 
del 1958 è dotato di quattro tipi di nodas e 
dello stesso numero di occorrenze discor-
sive, invece tre tipi e quattro occorrenze di-
scorsive nella versione del 1962 (Figura 
2.23). 
 Come si è potuto osservare, la noda 3.1 
fornisce i materiali musicali per 

 Initial element Aei is identical to noda 
3.1 final element Bef. In this specific case, 
a complete element which was previously 
used with a closing function, is creatively 
repurposed with an initial function. The fi-
nal element Bef of noda 3.4 is very similar 
to the final element of 1962 noda 3.3, with 
the only relevant difference constituted by 
the accompanying arrapicu in the last 
measure (mancosa). 
 The third group of nodas in the 1958 
version comprises four types of nodas each 
with the same number of discursive ap-
pearances, while in the 1962 version we 
have three types of nodas and four discur-
sive occurrences (Figure 2.23). 
 As we can observe, noda 3.1 supplies 
the musical material needed for the elabo-
ration of the following nodas. Its repetition 
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l’elaborazione delle nodas successive. La 
sua ripetizione nella versione del 1962 
conferma il suo ruolo di noda principale 
del gruppo. 

in the 1962 version confirms its position as 
the main noda of the group. 

 
FIGURA 2.23 – Gruppo 3 (1958 e 1962) FIGURE 2.23 – Group 3 (1958 and 1962) 
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 Per la prima volta troviamo la cellula 
melodica di congiunzione all’interno dello 
stesso gruppo. In precedenza si è potuto ri-
levare l’impiego di questo frammento 
strutturale solo con funzione di passaggio 
tra gruppi (secondo e terzo gruppo, la con-
giunzione è invece assente tra il terzo e il 
quarto gruppo). Bisogna anche segnalare 
l’utilizzo, per la prima volta, dell’appen-
dice. In questo caso, si tratta di un fram-
mento chiaramente derivato dalla cellula 
ritmica della congiunzione (su tempo 
unico), ma utilizzato con funzione struttu-
rale all’interno degli elementi. 
 Queste derivazioni strutturali, coerenti 
ed innovative, si fondano sul medesimo 
principio compositivo sviluppato a livelli 
di articolazione differenti del discorso mu-
sicale. Questi processi generano sequenze 
melodiche originali e permettono l’elabo-
razione di nuove varianti metriche che ar-
ricchiscono efficacemente gli standard me-
trici canonici delle nodas. 
 Nel terzo gruppo di entrambe le ver-
sioni (1958 e 1962), rileviamo la varietà 
delle diverse forme di nodas e l’equilibrio 
della sequenza discorsiva. Tutte le nodas, 
ad eccezione dell’ultima, presentano la 
cellula melodica di congiunzione. Da no-
tare infine la disposizione delle nodas do-
tate dell’elemento “atipico” di cinque 

 For the first time, we find the connec-
tive melodic cell within the same group. 
Previously, we could only observe the use 
of this structural fragment with a linking 
function between groups (second and third 
group, as the conjunction is absent be-
tween the third and the fourth one). We 
also need to underline the use of the appen-
dix for the first time. In this case, we deal 
with a fragment that clearly derives from 
the rhythmic cell of the conjunction (single 
beat), but that is used with a structural 
function inside each element. 
 These structural derivations, both co-
herent and creative, are based on the same 
compositional principle that operates at 
different levels of articulation in the musi-
cal discourse. These processes create orig-
inal melodic sequences, and they make the 
elaboration of new metric variations possi-
ble, which effectively enrich the canonical 
metric standards of nodas. 
 In the third group of both versions 
(1958 and 1962), we can observe a great 
variety in the different shapes of nodas and 
the balance in the discursive sequence. 
Every noda, with the exception of the last 
one, includes the connective melodic cell. 
Finally, it is also important to note the 
placement of the nodas with an atypical 
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tempi in prima e in penultima posizione di-
scorsiva. 
 
 
2.5 Gruppo 4 
 
 Le due versioni della prima noda del 
quarto gruppo sono leggermente differenti 
(Figura 2.24). 

five beat element, which appear in the first 
and penultimate discursive positions. 
 
 
2.5 Group 4 
 
 The two versions of the first noda of the 
fourth group are slightly different (Figure 
2.24). 

 
FIGURA 2.24 – Nodas 4.1 (1958 e 1962) FIGURE 2.24 – Nodas 4.1 (1958 and 1962) 

 

 
 

 Lo sfasamento metrico tra la mancosa e 
la mancosedda nella versione del 1962 
sembra involontario e dovuto verosimil-
mente a cause esecutive accidentali. Per-
tanto si prenderà come modello di riferi-
mento la noda 4.1 del 1958. Questa noda è 
composta da tre elementi senza connota-
zione funzionale (iniziale o finale) di sei 
tempi ciascuno. Il primo elemento A si ri-
pete in posizione conclusiva. La melodia 
principale è interamente affidata alla man-
cosa, mentre la mancosedda si limita ad 
accompagnare con un ostinato di figure 
melodiche derivate dall’arrapicu. La me-
lodia principale della mancosa si basa sulle 
altezze cardine Sol (prima battuta), Mi e 
Re (seconda battuta), Mi e Do (terza bat-
tuta). Nella prima battuta, il Sol tenuto si 
alterna brevemente col Do e con la nota di 
passaggio Fa. Il Do, arrefinu della man-
cosa, è poco udibile all’ascolto. Pertanto, 
la percezione dell’inizio della melodia 

 In the 1962 version, the metric offset 
between the mancosa and the mancosedda 
seems to be accidental, and it probably de-
rives from some slip-ups that happened 
during the performance. For this reason, 
we will take 1958 noda 4.1 as a reference 
model. This noda is made up of three six-
beat elements with no functional connota-
tion (initial or final). The first element A is 
repeated in a conclusive position. The 
main melody is entirely played by the man-
cosa, while the mancosedda only accom-
panies the melody with an ostinato consist-
ing of melodic figures deriving from the 
arrapicu. The main melody of the man-
cosa is based on three pivot pitches: G 
(first measure), E and D (second measure), 
E and C (third measure). In the first meas-
ure, the sustained G is briefly alternated 
with the note C and with the passing note 
F. The C, which is the arrefinu of the man-
cosa, is almost imperceptible. For this 
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principale si riduce ad un suono unico te-
nuto (Sol), leggermente alterato dalla ra-
pida oscillazione verso il Do. Le altezze 
cardine della seconda e della terza battuta 
dell’elemento A sono ornamentate dagli 
arrapicus con nota intermedia all’inter-
vallo congiunto ascendente. Fa eccezione 
la nota Re della seconda battuta, trascritta 
col segno del mordente superiore (cfr. su-
pra Figura 2.4). 
 Le prime due battute dell’elemento 
centrale B si basano sulla formula melo-
dica dell’inizio di A: il Sol tenuto si alterna 
rapidamente col Do (croma, arrefinu della 
mancosa) producendo un effetto ritmico 
sincopato. Le altezze cardine Mi e Re si ri-
trovano nella terza battuta dell’elemento B, 
combinate in una figura di hemiolia arric-
chita dal trillo sul Mi21. 
 La noda 4.2, fondata sulla forma cano-
nica di tre elementi di sei tempi ciascuno, 
ha una connotazione marcatamente ritmica 
(Figura 2.25). 
 Come nella noda precedente, anche in 
questo caso la parte melodica principale è 
affidata interamente alla mancosa. L’ele-
mento iniziale Aei, di sei tempi, è compo-
sto di due sezioni iniziali e di una sezione 
finale. La sezione iniziale si articola sulle 
altezze cardine Mi e Sol, e sulle crome di 
passaggio (Fa). La sezione finale, ancor 
più stringata rispetto alla sezione iniziale, 
si basa sul frammento iniziale ripetuto (il 
Fa diventa nota di volta). La mancosedda 
accompagna in modo ritmicamente sincro-
nico rispetto alla parte principale della 
mancosa. 

reason, the perception of the beginning of 
the main melody becomes that of a single 
sustained note (G), which gets briefly al-
tered by the fast oscillation towards the 
note C. The pivot notes of the second and 
third measure of element A are ornamented 
by the arrapicus with a central note at an 
ascending conjunct interval. The only ex-
ception is the note D in the second meas-
ure, which was transcribed with the upper 
mordent symbol (cfr. supra Figure 2.4). 
 The first two measures of the central el-
ement B are based on the same melodic 
formula that we find at the beginning of A: 
the sustained G quickly alternates with the 
C (eighth note, arrefinu of the mancosa), 
thus creating a syncopated rhythmic effect. 
The pivot notes E and D appear once again 
in the third measure of element B, as they 
are combined in a hemiolia enriched by the 
trill on the note E21. 
 Noda 4.2, based on the canonical form 
made up of three six-beat elements, has a 
markedly rhythmic connotation (Figure 
2.25). 
 As we have already seen in the previous 
noda, in this case, the main melodic part is 
also entirely played by the mancosa. The 
initial element Aei, six beats in total, is 
made up of two initial sections and a final 
section. The initial section is articulated on 
the pivot pitches of E and G, and on the 
eighth note passing tone (F). The final sec-
tion, which is even shorter than the initial 
one, is based on the repeated initial frag-
ment (the F becomes a turn note). The 
mancosedda accompaniment is 

 
21 Nella noda 4.1 del 1962, lo sfasamento metrico tra 
la mancosa e la mancosedda è generato dalla forma 
tronca dell’elemento A1: la melodia principale della 
mancosa si interrompe in corrispondenza dell’arti-
colazione attorno alla coppia di altezze Mi e Re (le 
altezze Mi e Do della battuta conclusiva di A sono 
assenti). 

21 In 1962 noda 4.1, the metric offset between the 
mancosa and the mancosedda is created by the trun-
cated form of element A1: the main melody played 
by the mancosa is interrupted in correspondence to 
the articulation happening around the pitches of E 
and D (the notes E and C of the following measure 
in element A are missing).  



 99 

rhythmically synchronous to the main part 
played by the mancosa. 

 
FIGURA 2.25 – Nodas 4.2 (1958) e 4.3 [4.2] 
(1962) 

FIGURE 2.25 – Nodas 4.2 (1958) and 4.3 
[4.2] (1962) 

 

 
 

 Nell’elemento finale A1ef non è possi-
bile distinguere nettamente le sezioni in-
terne (iniziale e finale). Il frammento me-
lodico della prima battuta prende spunto 
dalla prima battuta dell’elemento iniziale 
Aei: qui il Sol si declina in due crome. Que-
sta nuova cellula melodica, della durata di 
un solo tempo, si ripete per poi approdare 
ad un’altra variante: il Sol seguito dalla 
nota di passaggio discendente (Fa) e dal 
Mi, anticipazione della nota conclusiva 
della melodia principale (poi scambiato col 
Do, altezza cardine dell’asse tonale e arre-
finu della mancosa). Da segnalare l’inci-
denza sonora temporanea della mancose-
dda a cavallo tra la prima e la seconda bat-
tuta (arrapicus con nota intermedia all’in-
tervallo congiunto discendente), e alla fine 
dell’elemento finale A1ef. Il confronto con 
la versione del 1962 conferma sostanzial-
mente le stesse strutture melodiche. 
 La noda 4.2 del 1962 è particolarmente 
elaborata (Figura 2.26). 
 A seguito del fuori fase tra le linee me-
lodiche della mancosa e della mancosedda 
che si produce nella noda 4.1 del 1962, an-
che la noda 4.2 presenta lo stesso 

 We can’t clearly distinguish the inter-
nal sections (initial or final) of element 
A1ef. The melodic fragment of the first 
measure gets its inspiration from the first 
measure of the initial element Aei: the G 
here is played with two eighth notes. This 
new melodic cell, which only lasts for a 
single beat, is repeated again before being 
varied: the G followed by the descending 
passing tone (F) and by the note E, antici-
pation of the conclusive note in the main 
melodic line (which is then changed with 
the note C, the main pitch of the tonal axis, 
and of both mancosa and mancosedda). 
It’s also important to highlight the simulta-
neous effect of the mancosedda over the 
first and second measure (arrapicus with 
central note at the descending conjunct in-
terval), and at the end of final element A1ef. 
The comparison with the 1962 version 
substantially confirms the same melodic 
structures. 
 1962 noda 4.2 is particularly sophisti-
cated (Figure 2.26). 
 Following the offset of the melodic 
lines played by the mancosa and by the 
mancosedda in 1962 noda 4.1, noda 4.2 
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fenomeno di sfasamento polifonico. La 
parte melodica principale è interamente af-
fidata alla mancosa. Gli elementi che la 
compongono sono due: l’elemento iniziale 
Aei, di sei tempi, e l’elemento finale A1ef, 
di sette tempi. La forma e la configura-
zione metrica sono inconsuete rispetto ai 
canoni convenzionali. 

also displays the same polyphonic offset 
phenomenon. The main melodic part is en-
tirely played by the mancosa. Its constitu-
tive elements are two: the initial six-beat 
element Aei, and the final seven-beat ele-
ment A1ef. The overall form and the metric 
configuration are rather unusual in com-
parison to the conventional canons. 

 
FIGURA 2.26 – Noda 4.2 (1962) FIGURE 2.26 – Noda 4.2 (1962) 

 

 
 

 Al fine di rendere manifeste le raffinate 
similitudini rispetto alla melodia princi-
pale della noda 4.1, analizziamo per co-
minciare l’elemento finale A1ef. La se-
quenza delle altezze cardine è la stessa 
dell’elemento A della noda 4.1: Sol, Mi, 
Re, Mi e Do (si veda in particolare la ver-
sione del 1962). Come nella noda 4.1, an-
che qui il Sol tenuto contraddistingue for-
temente l’incipit dell’elemento A1ef seb-
bene la configurazione metro-ritmica sia 
differente. Il Sol attacca in levare e si pro-
trae per tutta la durata del tempo succes-
sivo (Fa nota di passaggio). Interessante la 
“falsa partenza” dell’inizio della melodia 
che, dopo il Mi, si ricongiunge al Sol per 
poi ricominciare. Inoltre il Re, nota cardine 
della sequenza melodica, non si posiziona 
sull’accento metrico forte della pulsazione 
ternaria (scambio col Fa) e l’articolazione 
melodica attorno alle altezze cardine pre-
senta delle variazioni rispetto alla noda 4.1 
del 1958, ad eccezione dell’ultima battuta 
che è identica. 
 L’elemento iniziale della noda 4.2 del 
1962 (Aei) non è altro che una variante 
tronca dell’elemento finale A1ef. L’incipit 

 In order to clearly display the sophisti-
cated similarities with the main melodic 
line of noda 4.1, we will first analyze final 
element A1ef. The succession of the pivot 
notes is exactly the same one we find in 
noda 4.1 element A: G, E, D, E and C (see 
the 1962 version specifically).  As seen in 
noda 4.1, here the sustained G character-
izes the incipit of element A1ef, even if the 
metro-rhythmic configuration is different. 
The G is played on an upbeat, and it lasts 
for the whole duration of the following 
beat (F is a passing tone). It’s interesting to 
observe the “false start” at the beginning of 
the melodic line which, after the E, reaches 
the note G merely to start over once again. 
Moreover, the D, which is a pivotal pitch 
in the melodic sequence, isn’t located in 
the strong beat of the ternary meter (ex-
changed for the note F) and the melodic ar-
ticulation around the pivotal pitches dis-
plays some variations in comparison to 
1958 noda 4.1, with the exception of the 
last measure, which is identical. 
 The initial element of 1962 noda 4.2 
(Aei) is just a truncated variation of final 
element A1ef. The upbeat incipit is longer. 
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in levare è prolungato, tra il Fa e il Re si 
interpone una nota di passaggio, e la melo-
dia si interrompe sull’altezza cardine Do 
seguita dal Re nota sfuggita di transizione 
verso l’elemento finale22. I brevi segmenti 
di accompagnamento reiterati della man-
cosedda sono identici a quelli della noda 
4.1. 
 La noda 4.3 del 1958 si fonda su due 
elementi di sei tempi ciascuno (Figura 
2.27). 

Between the F and the D we have a passing 
tone, and the melody stops on the pivotal 
pitch C, which is then followed by the es-
cape tone D, transitioning towards the final 
element22. The short accompanying seg-
ments repeated by the mancosedda are 
identical to the ones in noda 4.1. 
 1958 noda 4.3 is based on two six-beat 
elements (Figure 2.27). 

 
FIGURA 2.27 – Noda 4.3 (1958) FIGURE 2.27 – Noda 4.3 (1958) 

 

 
 

 La linea melodica principale dell’ele-
mento iniziale Aei è realizzata dalla man-
cosedda. La sua configurazione particolar-
mente semplice si articola su altezze car-
dine che disegnano il profilo melodico del 
gruppetto, ad eccezione dell’altezza con-
clusiva all’intervallo disgiunto (Do)23. Le 
altezze Re e Do della melodia si declinano 
su arrapicus con nota intermedia all’inter-
vallo congiunto discendente e ascendente. 
 L’elemento finale A1ef è molto simile 
all’elemento iniziale Aei. L’unica diffe-
renza è l’elisione, nell’ultima battuta, delle 
note melodiche ad eccezione del Do con-
clusivo, tenuto per tutta la sua durata. 
 La noda 4.4 del 1962 presenta delle si-
militudini rispetto alla noda 4.3 del 1958 
(Figura 2.28). 

 The main melodic line of the initial el-
ement Aei is played by the mancosedda. Its 
simple configuration is articulated on pivot 
pitches that constitute the melodic profile 
of the gruppetto, with the only exception of 
the conclusive disjunct interval (C)23. The 
pitches D and C in the melodic line are 
played as arrapicus with central notes at 
the descending and ascending conjunct in-
tervals. 
 The final element A1ef is very similar to 
the initial element Aei. The only difference 
is in the last measure, where we can find 
an elision of the melodic notes, except for 
the final C, which is sustained for its whole 
duration. 
 1962 noda 4.4 displays some similari-
ties with 1958 noda 4.3 (Figure 2.28). 

 
 

22 La nota sfuggita (escape tone o échappée) è una 
nota di volta (sul tempo debole) senza ritorno al 
suono reale. 

22 The escape tone (nota sfuggita or échappée) is an 
unaccented nonharmonic tone reached by step that 
moves by a skip to an harmonic note.  

23 Il profilo melodico del gruppetto è ricorrente nelle 
sezioni finali dei moduli fraseologici del linguaggio 
musicale di Castelsardo (Lai 2013: 29). 

23 The melodic profile of the gruppetto recurs in the 
final sections of the phraseological modules typical 
of the musical language of Castelsardo (Lai 2013: 
29).  
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FIGURA 2.28 – Noda 4.4 (1962) FIGURE 2.28 – Noda 4.4 (1962) 
 

 
 

 L’elemento iniziale Aei è simile all’ele-
mento iniziale Aei della noda 4.3 del 1958. 
Le prime due battute della noda del 1962 
si differenziano unicamente per via 
dell’arrapicu sul primo tempo della se-
conda battuta: nota intermedia all’inter-
vallo di terza ascendente al posto dell’in-
tervallo congiunto ascendente. Inoltre le 
altezze cardine dell’ultima battuta sono Do 
e Re (Mi e Do nella noda 4.3 del 1958). 
 L’elemento finale Bef, simile all’ele-
mento iniziale Aei, si differenzia per via di 
una variante melodica (prima battuta) in-
dotta dalla sostituzione del Re col Fa. La 
seconda battuta ripropone il passaggio ori-
ginario della noda 4.3 del 1958 caratteriz-
zato dal primo arrapicu con nota interme-
dia all’intervallo congiunto ascendente. In-
fine, rispetto all’elemento iniziale, l’ultima 
battuta dell’elemento finale presenta una 
variante melodica generata dalla commu-
tazione delle note cardine Mi (trillo) e Do 
al posto di Do e Re. 
 La noda 4.5 del 1962 (Figura 2.29) ri-
propone l’idea musicale dell’ostinato rit-
mico, con note ripetute, della noda 4.2 del 
1958 (4.3 del 1962). 

 The initial element Aei is very similar 
to 1958 noda 4.3 element Aei. The first two 
measures of the 1962 noda only differenti-
ate themselves because of the arrapicu on 
the first beat of the second measure: the 
central note at an ascending third interval 
instead of the ascending conjunct interval. 
Moreover, the pivot pitches of the last 
measure are C and D (E and C in 1958 
noda 4.3). 
 The final element Bef, which is similar 
to the initial element Aei, differentiates it-
self because of a melodic variation (first 
measure) created by the substitution of the 
note D with an F. The second measure re-
proposes the original passage found in 
1958 noda 4.3, which is characterized by 
an arrapicu with its central note at the as-
cending conjunct interval. Finally, in com-
parison to the initial element, the last 
measure of the final element displays a me-
lodic variation created by the substitution 
of the pivot notes E (trill) and C instead of 
C and D. 
 1962 noda 4.5 (Figure 2.29) re-pro-
poses the musical idea of a rhythmic osti-
nato with repeated notes that we have al-
ready observed in 1958 noda 4.2 (4.3 in the 
1962 version). 

 
FIGURA 2.29 – Noda 4.5 (1962) FIGURE 2.29 – Noda 4.5 (1962) 
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 La mancosedda e la mancosa proce-
dono quasi sempre sincronizzate e all’ot-
tava. Da sottolineare la prevalenza della 
parte melodica superiore indotta dallo stile 
di accompagnamento tipico della man-
cosa, in particolare nell’elemento finale. 
Solo il primo elemento ha una durata cano-
nica di sei tempi, i due elementi successivi 
si sviluppano rispettivamente su cinque e 
sette tempi. Il primo elemento iniziale Aei 
è composto di due sezioni iniziali ed una 
sezione finale. La sezione iniziale, intera-
mente ripetuta, si basa sulle altezze Mi e 
Fa. Il Mi è ribattuto mentre il Fa si articola 
sull’arrapicu con nota intermedia all’inter-
vallo di terza discendente. La sezione fi-
nale, di dimensioni particolarmente ri-
dotte, si fonda unicamente sul Mi. 
 Il secondo elemento iniziale A1ei è 
quasi identico al primo elemento iniziale 
Aei. Uniche differenze: il Mi reiterato in 
levare (prima sezione iniziale) e il Mi te-
nuto senza ripetizione (sezione finale). 
 L’elemento finale Bef contrasta netta-
mente rispetto ai due elementi iniziali. La 
sezione iniziale ripetuta di Bef, le cui al-
tezze cardine sono Mi e Do, prende spunto 
dall’idea musicale dell’incipit col Mi in le-
vare di A1ei. La sezione finale, di dimen-
sioni più importanti, all’inizio ripropone il 
Mi in levare per poi sviluppare una pro-
gressione melodica discendente sulle al-
tezze cardine Fa, Mi, Re e Do. 
 Nel quarto gruppo non c’è una noda 
principale predominante (Figura 2.30). 

 Both mancosedda and mancosa are al-
most always synchronized and at an octave 
interval. We need to underline the preva-
lence of the upper melodic part, which is 
inducted by the typical accompanying 
style of the mancosa, particularly in the fi-
nal element. Only the first element has a 
canonical duration of six beats. The fol-
lowing two elements respectively develop 
over five and seven beats. The first initial 
element Aei is made up of two initial sec-
tions and a single final section. The initial 
section, which is entirely repeated, is based 
on the notes E and F. The E is repeated, 
while the F is articulated over the arrapicu 
with its central note at a descending third 
interval. The final section, which is partic-
ularly short, is solely based on the note E. 
 The second initial element A1ei is al-
most identical to the first initial element 
Aei. The only differences are: the repeated 
E in the upbeat (first initial section) and the 
sustained E without repetition (final sec-
tion). 
 The final element Bef is radically dif-
ferent from the two initial elements. The 
initial repeated section of Bef, whose pivot 
notes are E and C, draws its inspiration 
from the musical idea of A1ei’s incipit and 
its upbeat E note. The final section is 
longer, it starts with the upbeat E note and 
it evolves into an ascending melodic pro-
gression over the pivot pitches of F, E, D 
and C. 
 In the fourth group we cannot find a 
predominant main noda (Figure 2.30). 

 
FIGURA 2.30 – Gruppo 4 (1958 e 1962) FIGURE 2.30 – Group 4 (1958 and 1962) 
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 La versione del 1958 si basa sulla succes-
sione di tre nodas differenti, mentre nella ver-
sione del 1962 la sequenza discorsiva si fonda 
su cinque diverse tipologie. Le nodas comuni 
ai gruppi del 1958 e del 1962 sono la 4.1 e la 
4.2 (4.3 nella versione del 1962). 
 
 
2.6 Gruppo 5 
 
 La noda 5.1 del 1958 si fonda sui tre ele-
menti canonici di quattro tempi ciascuno (Fi-
gura 2.31). 

 The 1958 version is based on the 
succession of three different nodas, 
while in the 1962 version the discursive 
sequence is based on five different 
types of nodas. The nodas common to 
both 1958 and 1962 groups are 4.1 and 
4.2 (4.3 in the 1962 version). 
 
 
2.6 Group 5 
 
 1958 noda 5.1 is based on three ca-
nonical elements of four beats each 
(Figure 2.31). 

 
FIGURA 2.31 – Noda 5.1 (1958) FIGURE 2.31 – Noda 5.1 (1958) 

 

 
 

 La parte principale dell’elemento ini-
ziale Aei della mancosedda ha un profilo 
melodico particolarmente sobrio, artico-
lato sulle altezze cardine Do, Mi e Re. Il 
Mi e il Re sono messi in risalto da note di 
anticipazione. La seconda occorrenza 
dell’elemento iniziale Aei presenta l’anti-
cipazione anche nell’incipit della melodia. 
 L’elemento finale Bef si articola 
sull’inversione diatonica della melodia 
dell’elemento iniziale Aei con inizio sul 
Fa. A differenza della struttura speculare 
dell’elemento Aei, nella melodia dell’ele-
mento Bef il Fa è ribattuto e il Do conclu-
sivo è preceduto dall’appoggiatura. 
 Anche la noda 5.2 presenta la configu-
razione formale canonica di tre elementi di 
quattro tempi ciascuno, la mancosedda 
esegue la melodia principale (Figura 2.32). 
 L’elemento iniziale Aei ripropone, in 
apertura, il movimento melodico ascen-
dente caratteristico dell’inizio della noda 

 The main part of the initial element Aei 
played by the mancosedda has a particu-
larly simple melodic profile, which devel-
ops over the pivot pitches C, E and D. Both 
E and D are emphasized by anticipating 
notes. The second occurrence of the initial 
element Aei also displays an anticipation in 
the beginning of the melody. 
 The final element Bef is articulated over 
the diatonic inversion of the melody of the 
initial element Aei, starting on the note F. 
In contrast to the mirror structure of ele-
ment Aei, in the melodic line of element 
Bef, the F is repeated and the final C is pre-
ceded by an appoggiatura. 
 Noda 5.2 also displays a formal canon-
ical configuration, which is characterized 
by three four-beat elements. The man-
cosedda plays the main melody (Figure 
2.32). 
 In the opening of the initial element 
Aei, the ascending melodic movement 
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5.1. La prima battuta di Aei si articola 
sull’altezza cardine Mi, la seconda battuta 
sulle altezze di scambio Fa e Re. Anche la 
nota d’anticipazione è utilizzata di nuovo 
in chiusura dell’elemento. L’arrapicu con 
nota intermedia all’intervallo congiunto 
discendente, nel secondo tempo di Aei, 
rappresenta invece una novità rispetto alla 
noda precedente. 

characteristic of noda 5.1 is re-proposed. 
The first measure of Aei is articulated over 
the pivotal note E, while the second meas-
ure develops over the pitches of F and D. 
The anticipation is used again at the end of 
the element. The arrapicu with central 
note at the descending conjunct interval, in 
the second beat of Aei, represents a change 
in comparison to the previous noda. 

 
FIGURA 2.32 – Noda 5.2 (1958) FIGURE 2.32 – Noda 5.2 (1958) 

 

 
 

 Anche l’elemento finale Bef, simil-
mente all’elemento finale della noda 5.1 
del 1958, si articola su un movimento me-
lodico globalmente discendente. Le altezze 
cardine di inizio e fine sono le stesse (Fa e 
Do), invece il percorso melodico è legger-
mente diverso. Da notare la costruzione 
tramite scambio (Fa-Re e Do-Mi) e l’arra-
picu con nota intermedia all’intervallo 
congiunto ascendente sull’ultimo tempo 
dell’elemento. 
 Le nodas equivalenti 5.3 del 1958 e 5.1 
[5.3] del 1962 si fondano sui tre elementi 
canonici di quattro tempi ciascuno: ele-
mento iniziale ripetuto e elemento finale 
(Figura 2.33). 
 La parte melodica principale è asse-
gnata alla mancosedda. La sezione iniziale 
dell’elemento iniziale Aei, sulle altezze Re 
e Mi, è contrassegnata dall’incipit in levare 
con anticipazione del Mi successivamente 
ribattuto. La sezione finale si articola sullo 
scambio rapido Mi-Do con interposizione 
della nota di passaggio, e si conclude sul 
Re. 

 The final element Bef too, similarly to 
the final element of 1958 noda 5.1, is artic-
ulated over a globally descending melodic 
movement. The pivot pitches at the begin-
ning and at the end are exactly the same (F 
and C), while the melodic path is slightly 
different. It is also worth observing the de-
velopment through substitution (F-D and 
C-E) and the arrapicu with a central note 
at the ascending conjunct internal on the 
last beat of the element.  
 The equivalent 1958 noda 5.3 and 1962 
noda 5.1[5.3] are based on three canonical 
four-beat elements each: a repeated initial 
element and a final element (Figure 2.33). 
 The main melodic part is played by the 
mancosedda. The initial section of the ini-
tial element Aei, on the pitches of D and E, 
is characterized by the upbeat incipit with 
the anticipation of the note E, which gets 
repeated afterwards. The final section is ar-
ticulated over the quick exchange between 
E and C, with the interposition of a passing 
tone, and it concludes on the note D. 
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FIGURA 2.33 – Nodas 5.3 (1958) e 5.1 [5.3] 
(1962) 

FIGURE 2.33 – Nodas 5.3 (1958) and 5.1 
[5.3] (1962) 

 

 
 

 Nella noda 5.1 [5.3] del 1962, il levare 
dell’inizio dell’elemento finale Bef ripro-
duce la situazione iniziale dell’elemento 
Aei. Il levare corrispondente della noda 5.3 
del 1958 presenta invece l’elisione del Re. 
L’alternanza reiterata tra le note Re e Do 
caratterizza l’elemento Bef, che si con-
clude sul Do. Anche gli arrapicus melo-
dici, con nota intermedia all’intervallo 
congiunto discendente e ascendente, con-
tribuiscono alla differenziazione dell’ele-
mento finale rispetto all’elemento iniziale. 
 La noda in seconda posizione nella ver-
sione del 1962, ripetuta anche in posizione 
intermedia e in chiusura, rappresenta la 
noda principale del gruppo (Figura 2.34). 
 I tre elementi della noda 5.2 presentano 
nuovamente una configurazione metrica 
non convenzionale di quattro, tre e cinque 
tempi. La parte principale è attribuita alla 
mancosedda. La sezione iniziale dell’ele-
mento iniziale Aei è caratterizzata dal le-
vare e dall’anticipazione della nota tenuta 
Mi. La sezione finale si articola per gradi 
congiunti sullo scambio di altezze Mi-Do 
e sull’altezza conclusiva Re, brevemente 
tenuta. L’elemento Aei ripetuto in seconda 
posizione è identico al primo. L’elisione 
dell’ultima nota (la croma del Re tenuto), 
genera la variante metrica tra la prima e la 

 In 1962 noda 5.1 [5.3], the initial up-
beat of the final element Bef displays the 
initial part of initial element Aei. The cor-
responding upbeat in 1958 noda 5.3, dis-
plays the elision of the note D. The re-
peated alternation between the notes D and 
C characterizes the element Bef, which 
ends on the note C. The melodic arrapicus, 
with their central note at the descending 
and ascending conjunct interval, contribute 
to the differentiation of the final element in 
comparison to the initial element. 
 The noda in second position in the 1962 
version, which is also repeated in interme-
diate and closing positions, constitutes the 
main noda of the group (Figure 2.34). 
 The three elements of noda 5.2 once 
again display an unconventional four, 
three and five beats metric configuration. 
The main part is played by the man-
cosedda. The initial section of the initial 
element Aei is characterized by the upbeat 
and by the anticipation of the sustained 
note E. The final section is articulated with 
conjunct notes over the exchanges E-C and 
on the conclusive pitch D, which is shortly 
sustained. The repeated Aei in second po-
sition is identical to the first one. The eli-
sion of the last note (eighth note of the sus-
tained D), creates the metric variations 
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seconda occorrenza dell’elemento iniziale 
Aei. 

between the first and the second occur-
rence of the initial element Aei. 

 
FIGURA 2.34 – Nodas 5.2 (1962) FIGURE 2.34 – Nodas 5.2 (1962) 

 

 
 

 L’elemento finale Bef si distingue 
dall’elemento iniziale Aei per l’attacco 
sull’accento forte della pulsazione ternaria. 
L’articolazione melodica dell’inizio 
sull’intervallo disgiunto Do-Mi contribui-
sce alla netta differenziazione dell’ele-
mento Bef. La sua sezione finale (battuta in 
9/8) riproduce lo schema ritmico della se-
zione finale della prima occorrenza 
dell’elemento Aei e ripristina l’articola-
zione melodica incentrata sull’intervallo 
melodico congiunto (alternanza Re-Do) 
per concludersi su un Do tenuto finale. 
 La noda 5.3 del 1962 presenta la confi-
gurazione formale tradizionale di due ele-
menti con funzione iniziale ed uno con 
funzione finale (Figura 2.35). Ogni singolo 
elemento ha la durata canonica di quattro 
tempi. 
 L’elemento iniziale Aei (parte princi-
pale attribuita alla mancosedda) è compo-
sto da una sezione iniziale e da una sezione 
finale. La sezione iniziale, fondata sull’al-
tezza cardine Mi, è caratterizzata dall’at-
tacco in levare con anticipazione del Mi e 

 The final element Bef differentiates it-
self from the initial element Aei, as it starts 
on the strong accent of the ternary beat. 
The melodic articulation of the beginning 
on the disjunct interval C-E, contributes to 
the clear differentiation of element Bef. Its 
final section (9/8 measure) re-proposes the 
rhythmic scheme of the final section of the 
first recurrence of element Aei, and it re-
establishes the melodic articulation cen-
tered on a conjunct melodic interval (D-C), 
which then concludes with the sustained fi-
nal C. 
 1962 noda 5.3 displays the traditional 
formal configuration of two elements with 
initial and final functions (Figure 2.35). 
Each element has the canonical four-beat 
duration. 
 The initial element Aei (main part 
played by the mancosedda) comprises an 
initial section and a final section. The ini-
tial section, based on the pivot note E, is 
characterized by the upbeat opening with 
the anticipation of the note E, and by the 
repeated melodic arrapicu with its central 
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dall’arrapicu melodico ripetuto, con nota 
intermedia all’intervallo congiunto ascen-
dente. La sezione finale, sull’altezza car-
dine Re, si sviluppa attorno a un arrapicu 
con nota intermedia all’intervallo con-
giunto discendente, variato tramite l’ap-
poggiatura della prima nota e il prolunga-
mento della nota conclusiva. 

note at the ascending conjunct interval. 
The final section, which develops around 
the pivot note D, develops around an ar-
rapicu with the central note at the descend-
ing conjunct interval, which is varied 
through the appoggiatura of the first note 
and through the extension of the final note. 

 
FIGURA 2.35 – Noda 5.3 (1962) FIGURE 2.35 – Noda 5.3 (1962) 

 

 
 

 Analogamente all’elemento iniziale, 
l’elemento finale Bef comincia in levare 
sul grado congiunto inferiore (Mi) rispetto 
alla nota di inizio dell’elemento iniziale 
Aei (Fa). L’arrapicu melodico ripetuto 
sull’altezza cardine Re, con nota interme-
dia all’intervallo congiunto discendente, 
completa la sezione iniziale di Bef. La se-
zione finale è composta soltanto da due 
note tenute: l’appoggiatura (Re) e il Do di 
risoluzione conclusivo24. 
 La noda 5.4 del 1958 presenta una 
forma atipica: tre elementi rispettivamente 
di quattro, tre e quattro tempi (Figura 
2.36). 

 Similarly to the initial element, the final 
element Bef starts on an upbeat at the lower 
conjunct interval (E), in contrast with the 
initial note of the initial element Aei (F). 
The repeated melodic arrapicu (central 
note at the descending conjunct interval) 
on the pivot note D, completes the initial 
section of Bef. The final section comprises 
only two sustained notes: the appoggiatura 
(D) and the conclusive resolving C24. 
 1958 noda 5.4 displays an atypical 
form: three elements respectively of four, 
three and four beats (Figure 2.36). 

 
FIGURA 2.36 – Noda 5.4 (1958) FIGURE 2.36 – Noda 5.4 (1958) 

 

 
 
 

24 L’arrapicu con nota intermedia all’intervallo con-
giunto discendente di Bef contrasta efficacemente ri-
spetto all’arrapicu con nota intermedia all’intervallo 
congiunto ascendente di Aei. 

24 The arrapicu with central note at the descending 
conjunct interval in Bef, stands out from the ar-
rapicu with a central note at the ascending conjunct 
interval in Aei.  
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 L’elemento iniziale Aei è molto simile 
all’elemento iniziale della noda 5.3 del 
1962. La sezione iniziale di Aei della noda 
5.4 del 1958 si differenzia per via dello 
scambio Mi-Do al posto dell’arrapicu sul 
secondo tempo della prima battuta. L’ar-
rapicu della sezione finale si presenta nella 
sua articolazione melodica essenziale, 
senza appoggiatura. La seconda occor-
renza dell’elemento iniziale Aei ha una du-
rata complessiva inferiore rispetto alla 
prima (tre tempi invece di quattro). Questa 
contrazione è dovuta unicamente all’ab-
breviazione dell’ultima nota (Re)25. 
 L’articolazione melodica dell’elemento 
finale Bef si basa interamente sull’idioma 
stilistico caratteristico degli arrapicus. Le 
altezze cardine delle sezioni iniziale e fi-
nale sono rispettivamente Mi-Do e Re-Do. 
Gli arrapicus sul primo tempo delle se-
zioni iniziale e finale hanno la nota inter-
media all’intervallo congiunto discen-
dente. Il secondo arrapicu della sezione 
iniziale ha la nota intermedia alla terza 
ascendente, mentre invece l’arrapicu con-
clusivo della sezione finale ha la nota in-
termedia all’intervallo congiunto ascen-
dente. 
 La noda 5.4 del 1962 è composta di tre 
elementi canonici di quattro tempi cia-
scuno (Figura 2.37). 

 The initial element Aei is very similar 
to the initial element in 1962 noda 5.3. The 
initial section Aei in 1958 noda 5.4 stands 
out because of the alternation between E 
and C, which takes the place of the ar-
rapicu on the second beat of the first meas-
ure. The arrapicu of the final section ap-
pears with an essential melodic articula-
tion, without an appoggiatura. The second 
occurrence of the initial element Aei has a 
total duration which is shorter than the first 
one (three beats instead of four). This con-
traction is solely caused by the shortening 
of the last note (D)25. 
 The melodic articulation of the final el-
ement Bef is integrally based on the char-
acteristic stylistic idiom of the arrapicus. 
The pivot pitches of both the initial and fi-
nal sections are respectively E-C and D-C. 
The arrapicus on the first beat of the initial 
and final sections have their central note at 
the descending conjunct interval. The sec-
ond arrapicu has its central note at an as-
cending third, while the final arrapicu has 
its central note at an ascending conjunct in-
terval. 
 1962 noda 5.4 is made up of three ca-
nonical elements of four beats each (Figure 
2.37). 

 
FIGURA 2.37 – Noda 5.4 (1962) FIGURE 2.37 – Noda 5.4 (1962) 

 

 
 

 
25 Si tratta della stessa variazione metrica rilevata tra 
la prima e la seconda occorrenza dell’elemento ini-
ziale Aei della noda 5.2 del 1962. 

25 We deal with the same metric variation observed 
between the first and the second recurrence of initial 
element Aei in 1962 noda 5.2.  
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 La parte melodica principale della man-
cosedda è particolarmente articolata. 
L’elemento iniziale Aei reitera ciclica-
mente il frammento di apertura che si con-
clude con l’appoggiatura del Re, contras-
segnata dal trillo. Il frammento ciclico ini-
ziale si fonda sullo scambio Do-Mi ed è ca-
ratterizzato dalla netta accentuazione della 
nota Fa reaching tone26. 
 La struttura discorsiva dell’elemento fi-
nale Bef è simile a quella dell’elemento ini-
ziale Aei. Anche in questo caso il fram-
mento iniziale è reiterato ciclicamente e si 
conclude sul trillo finale (Do). Lo scambio 
Do-Mi presenta la variante della nota di 
passaggio interposta (anche nel ritorno sul 
Do)27. 
 Anche la noda 5.5 del 1958 è composta 
da tre elementi, ciascuno della durata con-
venzionale di quattro tempi (Figura 2.38). 

 The main melodic part played by the 
mancosedda is notably articulated. The in-
itial element Aei cyclically reiterates the 
opening fragment that ends with an appog-
giatura on the note D, marked by a trill. 
The cyclical initial fragment is based on 
the alternation between C and E, and it is 
characterized by the clear accentuation of 
the reaching tone F26. 
 The discursive structure of the final el-
ement Bef is similar to that of the initial el-
ement Aei. As before, the initial fragment 
is cyclically repeated and it ends with a 
conclusive trill (C). The alternation be-
tween C and E appears with a variation that 
includes a passing tone (also when it goes 
back to C)27. 
 1958 noda 5.5 is also made up of three 
elements, each with a conventional dura-
tion of four beats (Figure 2.38). 

 
FIGURA 2.38 – Noda 5.5 (1958) FIGURE 2.38 – Noda 5.5 (1958) 

 

 
 

 La melodia principale è assegnata alla 
mancosedda. L’elemento iniziale Aei può 
essere suddiviso in due micro-sezioni. La 
prima micro-sezione (ripetuta) si articola 
sullo scambio Mi-Do. La seconda micro-
sezione è invece contrassegnata dalla se-
quenza discendente dell’appoggiatura e 

 The main melodic line is played by the 
mancosedda. The initial element Aei can 
be subdivided into two micro-sections. 
The first micro-section (repeated) is artic-
ulated over the exchange E-C. The second 
micro-section is characterized by the de-
scending sequence of the appoggiatura and 

 
26 Il levare di apertura Fa-Mi è un tratto distintivo di 
diverse nodas del quinto gruppo (1958 e 1962). La 
reaching tone (cambiata) è una nota estranea all’ar-
monia sul tempo debole, preceduta da una nota ar-
monica all’intervallo disgiunto e seguita da una nota 
armonica all’intervallo congiunto. 

26 The opening upbeat F-E is a distinctive trait in 
several nodas of the fifth group (both in the 1958 
and in the 1962 versions). The reaching tone (cam-
biata) is an unaccented nonharmonic tone reached 
by a skip that moves by step to an harmonic note. 

 
27 Si noti la ricorrenza interessante della tripartizione 
formale al livello microscopico dei frammenti melo-
dici e al livello macroscopico degli elementi. 

27 It is interesting to observe the recurrence of the 
triparted form of the melodic fragments on a micro-
scopic scale, as well as a macroscopic one in the el-
ements.  
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del ritardo rispettivamente sulle note Mi e 
Re. 
 Ritroviamo la stessa formula melodica 
discendente anche nell’elemento finale 
Bef. La micro-struttura dell’incipit di Bef, 
della durata di un tempo, è comparabile a 
quella all’inizio di Aei. Entrambe le cellule 
melodiche approdano al Do: nell’elemento 
Aei mediante l’intervallo disgiunto, 
nell’elemento Bef tramite l’intervallo con-
giunto. La cellula melodica Re-Do 
dell’elemento finale Bef è inoltre arricchita 
da rapide note di volta e dalla figura orna-
mentale del gruppetto (ultima battuta). 
 La noda di chiusura del quinto gruppo 
del 1958 è particolarmente originale dal 
punto di vista discorsivo e formale (Figura 
2.39). 

of the suspension respectively on the notes 
E and D. 
 The same descending melodic formula 
can be found in the final element Bef. The 
microstructure of the incipit in Bef, which 
only lasts for one beat, is comparable to 
that found at the beginning of Aei. Both 
melodic cells conclude on the note C: in 
the element Aei through a disjunct interval, 
and in element Bef through a conjunct in-
terval. Moreover, the melodic cell D-C in 
final element Bef is enriched by the quick 
turn notes and by the gruppetto ornamen-
tation (last measure). 
 The closing noda of the 1958 fifth 
group is particularly original in form and 
discursivity (Figure 2.39). 

 
FIGURA 2.39 – Noda 5.6 (1958) FIGURE 2.39 – Noda 5.6 (1958) 

 

 
 

 L’elemento iniziale ripetuto Aei ha una 
durata di tre tempi, mentre l’elemento fi-
nale Bef si articola su cinque tempi. 
 Nell’elemento iniziale Aei, la parte me-
lodica principale è eseguita alternativa-
mente prima dalla mancosa e dalla manco-
sedda insieme (all’ottava), poi unicamente 
dalla mancosa. L’inizio e la fine dell’ele-
mento sono caratterizzati dall’equivalenza 
sonora delle due canne melodiche all’ot-
tava, su un ritmo sincronico (altezze Mi e 
Re). L’arrapicu sul Sol della mancosa, con 
nota intermedia alla terza discendente, rap-
presenta la componente distintiva dell’ele-
mento Aei. 
 La situazione di equilibrio sonoro tra le 
due canne melodiche si riproduce anche 

 The repeated initial element Aei has a 
total duration of three beats, while the final 
element Bef develops over five beats.  
 In the initial element Aei, the main me-
lodic part is alternatively first played by 
both the mancosa and mancosedda (at an 
octave), and then solely by the mancosa. 
The beginning and the end of the element 
are characterized by the acoustic equiva-
lence of the two melodic reeds at an oc-
tave, over a synchronous rhythm (pitches 
of E and D). The arrapicu on the G note 
played by the mancosa, with central note 
at a descending third, constitutes the signa-
ture feature of the element Aei. 
 The acoustic balance between the two 
melodic reeds also appears at the 
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all’inizio dell’elemento finale Bef (Mi 
all’ottava). Il doppio arrapicu in sequenza 
ravvicinata della mancosedda, con nota in-
termedia all’intervallo congiunto ascen-
dente (nota cardine Do) e discendente 
(nota cardine Re), caratterizza l’elemento 
finale. La noda 5.6 si conclude sulla nota 
Do tenuta. 
 L’organizzazione del discorso musicale 
del quinto gruppo di nodas nella versione 
del 1958 diverge sensibilmente rispetto 
alla versione del 1962 (Figura 2.40). 

beginning of the final element Bef (E at an 
octave). The double in-sequence arrapicus 
played by the mancosedda, with central 
notes at the ascending (pivot C note) and 
descending (pivot D note) conjunct inter-
vals, characterizes the final element. Noda 
5.6 which ends on a sustained C note. 
 The arrangement of the musical dis-
course of the fifth group of nodas in the 
1958 version, vastly diverges from the 
1962 version (Figure 2.40). 

 
FIGURA 2.40 – Gruppo 5 (1958 e 1962) FIGURE 2.40 – Group 5 (1958 and 1962) 
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 Il discorso musicale del quinto gruppo 
del 1958 è costituito da una sequenza di sei 
tipi diversi di nodas. Non si rileva una 
noda predominante. 
 La discorsività musicale del quinto 
gruppo del 1962 è differente. In questo 
caso abbiamo quattro tipi di noda per sei 
occorrenze discorsive e la noda 5.2 si im-
pone nel ruolo di noda principale. La 
prima noda in sequenza (5.1 [5.3]) ha una 
funzione introduttiva o di “falsa partenza” 
del gruppo. Infatti è immediatamente se-
guita dalla noda principale 5.2, che si ri-
pete canonicamente in posizione interme-
dia e alla fine del gruppo. 
 
 
2.7 Gruppo 6 
 
 Le nodas 6.1 (1958 e 1962) sono elabo-
rate a partire dallo schema formale cano-
nico di tre elementi della durata di sei 
tempi ciascuno (Figura 2.41). 

 The musical discourse of the 1958 fifth 
group is made up of six different types of 
nodas. There is no prevailing nodas in the 
group.  
 The musical discursivity of the 1962 
fifth group is different. In this case, we 
have four types of nodas with a total of six 
discursive occurrences, and noda 5.2 takes 
the role of the main one. The first in-se-
quence noda (5.1 [5.3]) has an introduc-
tory or “false start” function in the group. 
In fact, it is immediately followed by main 
noda 5.2, which is canonically repeated in 
the intermediate and final position of the 
group. 
 
 
2.7 Group 6 
 
 Nodas 6.1 (1958 and 1962) develop 
from the canonical formal scheme of three 
elements, each with a duration of six beats 
(Figure 2.41). 
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FIGURA 2.41 – Nodas 6.1 (1958 e 1962) FIGURE 2.41 – Nodas 6.1 (1958 and 1962) 
 

 
 

 Le cinque occorrenze complessive 
della noda 6.1 cominciano tutte in levare. 
Questa particolarità rappresenta un esem-
pio dell’applicazione del principio della 
continuità tematica, mirato a generare coe-
sione stilistica tra i diversi gruppi. L’incipit 
in levare contraddistingue infatti numerose 
nodas del gruppo precedente: 5.3 e 5.4 del 
1958, 5.1 [5.3], 5.2, 5.3 e 5.4 del 1962. 
 Tutte le occorrenze della noda 6.1 sono 
interamente costituite di elementi dello 
stesso tipo. L’aspetto modulare e la netta 
autonomia funzionale di ogni singolo ele-
mento sono particolarmente evidenti. In 
assenza di una connotazione funzionale 
specifica (iniziale, centrale o finale), lo 
stesso elemento può quindi figurare in 
prima, seconda o terza posizione 

 The five total occurrences of noda 6.1 
all start on an upbeat. This particular fea-
ture represents an application of the princi-
ple of thematic continuity, which aims at 
creating a stylistic cohesion among the 
various groups. The upbeat incipit charac-
terizes numerous nodas in the previous 
group: 1958 nodas 5.3 and 5.4, 1962 nodas 
5.1 [5.3], 5.2, 5.3 and 5.4. 
 Every occurrence of noda 6.1 is entirely 
made up of elements of the same type. The 
modular nature and the clear functional au-
tonomy of each element are particularly 
evident. Without a specific functional con-
notation (initial, central or final), the same 
element can then appear in first, second or 
third position inside the noda. The recur-
ring formal characteristic of 6.1 nodas’ 
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all’interno della noda. La caratteristica for-
male ricorrente in tutti gli elementi delle 
nodas 6.1 (A, A1, A2 e A3) è la ripetizione 
della sezione iniziale, che si protrae nella 
sezione finale senza soluzione di conti-
nuità28. 
 Oltre al levare d’incipit comune a tutti 
gli elementi, la sezione iniziale dell’ele-
mento A è caratterizzata dall’appoggiatura 
del Do. L’appoggiatura si presenta nella 
sua configurazione melodica essenziale, 
ma anche con in più la nota di volta supe-
riore29. Nel frammento melodico unitario 
che segue la sezione iniziale, la ripetizione 
della sezione iniziale e la sezione finale 
sono indissolubilmente legate (si+sf). Qui 
la “seconda” sezione iniziale prosegue 
sulle note cardine Re e Do. Il Re è orna-
mentato dalla nota di volta inferiore (Do) e 
dalla nota sfuggita (Mi). Il Do finale è ar-
ticolato sull’arrapicu con nota intermedia 
all’intervallo congiunto ascendente. 
 L’elemento A1 si contraddistingue uni-
camente per via della sua sezione iniziale 
caratterizzata dalla cellula melodica di-
scendente Mi-Re-Do sull’accento metrico 
forte (sempre in forma semplice, senza or-
namentazioni). In certe occorrenze il Mi è 
appoggiatura del Re, in altre la cellula me-
lodica è da interpretarsi come scambio 
(Mi-Do) con interposizione della nota di 
passaggio30. Le varianti metriche 

elements (A, A1, A2 and A3) is the repetition 
of the initial section, which is repeated 
many times in the final section28. 
 In addition to the upbeat incipit com-
mon to each element, the initial section of 
element A is characterized by the appog-
giatura on the note C. The appoggiatura 
appears in its most essential melodic con-
figuration, but also with the addition of the 
upper turn note29. In the unitary fragment 
that follows the initial section, the repeti-
tion of the initial and final section are in-
extricably intertwined (si+sf). Here, the 
“second” initial section continues with the 
pivot notes D and C. The D is ornamented 
by a lower turn note (C) and by an escape 
tone (E). The final C is articulated over the 
arrapicu with a central note at the ascend-
ing conjunct interval. 
 Element A1 solely differentiates itself 
because of its initial section, which is char-
acterized by the descending melodic cell 
E-D-C on the strong metric beat of the 
measure (simple form, without ornamenta-
tions). In some occurrences the E is an ap-
poggiatura of the D note, in others it has to 
be considered as an exchange tone (E-C), 
with the interposition of the passing tone30. 
The metric variations of element A1 derive 
from the rhythmic contractions that take 
place in the ending phase. In the second oc-
currence of 1958 noda 6.1, element A1 in 

 
28 Nel frammento melodico unitario si+sf è impossi-
bile separare nettamente le sezioni iniziale e finale. 

28 It is impossible to clearly separate the initial and 
final sections of the unitary melodic fragment si+sf.  

29 Il Mi, nota di volta superiore del Re, è in realtà 
nota di scambio rispetto alla nota cardine Do. 

29 E, the upper turn note of D, is actually an ex-
change note in comparison to the pivot note C.  

30 Le occorrenze dell’elemento A1 sono otto (1958 e 
1962), quelle delle sezioni iniziali sedici (due per 
elemento: si e si+sf). La sezione iniziale col Mi ap-
poggiatura ricorre dodici volte, invece quella basata 
sullo scambio (Mi-Do) si presenta soltanto quattro 
volte (nell’elemento A1 della prima occorrenza di-
scorsiva della noda 6.1 del 1958, e nell’elemento A1 
in seconda posizione della terza ed ultima occor-
renza discorsiva della noda 6.1 del 1962). 

30 Element A1 has a total of eight occurrences (1958 
and 1962), whereas the initial section has a total of 
sixteen (two for each element: si e si+sf). The initial 
section with an appoggiatura on the E appears 12 
times, while the one based on the exchange (E-C) 
only appears four times (in element A1 of the first 
discursive occurrence of 1958 noda 6.1, and in ele-
ment A1 in second position in the third and last oc-
currence of 1962 noda 6.1).  



 115 

dell’elemento A1 derivano dalle contra-
zioni ritmiche che intervengono in fase 
conclusiva. Nella seconda occorrenza della 
noda 6.1 del 1958, l’elemento A1 in terza 
posizione ha una durata di cinque tempi 
per via della sostituzione dell’arrapicu 
conclusivo con la nota unica Do31. Nella 
prima occorrenza della noda 6.1 del 1962, 
l’arrapicu conclusivo di A1 in seconda po-
sizione presenta una contrazione ritmica 
dalla quale scaturisce una durata comples-
siva dell’elemento corrispondente a cinque 
tempi. L’elemento A1 in posizione inter-
media nell’ultima occorrenza della noda 
6.1 del 1962 ha una durata di cinque tempi 
poiché l’arrapicu finale è rimpiazzato 
dallo scambio Do-Mi. 
 L’elemento A3, ripetuto in posizione 
iniziale e in posizione intermedia nella se-
conda occorrenza della noda 6.1 del 1962, 
è molto simile a quest’ultima variante 
dell’elemento A1 (scambio finale Do-Mi). 
Unica differenza l’inversione delle altezze 
dello scambio (Mi-Do al posto di Do-Mi), 
dove il Mi è appoggiatura del Re. Pertanto, 
dal momento che le sezioni iniziali 
dell’elemento A3 sono caratterizzate esclu-
sivamente dal Mi appoggiatura del Re, ne 
risulta una familiarità strutturale partico-
larmente interessante fra sezioni iniziale e 
finale32. 
 L’elemento A2, della durata di sette 
tempi, interviene in terza posizione nella 
prima e nell’ultima occorrenza della noda 
6.1 del 1962. La sezione iniziale di A2, si-
mile a quella degli elementi A1 e A3, si dif-
ferenzia grazie allo sviluppo della cellula 

third position has a duration of five beats, 
caused by the substitution of the conclu-
sive arrapicu with the single note C31. In 
the first occurrence of 1962 noda 6.1, the 
conclusive arrapicu A1 in second position 
displays a rhythmic contraction, which re-
sults in a total duration of the element cor-
responding to five beats. Element A1 in in-
termediate position in the last occurrence 
of 1962 noda 6.1 has a total duration of 
five beats, since the final arrapicu is re-
placed by the exchange C-E. 
 Element A3, which is repeated in initial 
and intermediate position in the second oc-
currence of 1962 noda 6.1, is very similar 
to this last variation of element A1 (final C-
E exchange). The only difference is the in-
version of pitches in the exchange (E-C in-
stead of C-E), where the E is an appoggia-
tura of the D note. For this reason, since the 
initial sections of element A3 are solely 
characterized by the E appoggiatura of the 
D, it ends up being a particularly interest-
ing structural similarity between the initial 
and final sections32. 
 Element A2, which lasts seven beats, 
appears in third position in the first and last 
occurrence of 1962 noda 6.1. The initial 
section of A2, similarly to that of elements 
A1 and A3, differentiates itself thanks to the 
development of the upbeat melodic cell (F-
E). The E is added in the opening, in the 
upbeat, while the F is logically moved on 
the strong metric beat and the following E 
is repeated. In the first occurrence of 1962 
noda 6.1, the conclusive melodic fragment 

 
31 Nella versione del 1958 abbiamo la sovrapposi-
zione (1s) del primo tempo della noda 7.1 con l’ul-
timo tempo della noda 6.1 (Do). 

31 In the 1958 version we have the overlapping (1s) 
of the first beat of noda 7.1 with the last beat of noda 
6.1 (C).  

32 L’elaborazione per mezzo degli stessi procedi-
menti compositivi di componenti strutturali diffe-
renti, favorisce la coesione formale in virtù del prin-
cipio della continuità tematica. Questo è sintomatico 
delle qualità straordinarie del suonatore. 

32 The elaboration of different structural components 
with the same composite procedures, improves for-
mal cohesion, in adherence with the principle of the-
matic continuity. This proves the exceptional skill of 
the player.  
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melodica in levare (Fa-Mi). Il Mi è ag-
giunto in apertura, in levare, il Fa risulta 
logicamente spostato sull’accento metrico 
forte e il Mi successivo viene ribattuto. 
Nella prima occorrenza della noda 6.1 del 
1962, il frammento melodico conclusivo 
dell’elemento A2 è contrassegnato dalla ri-
duzione dell’arrapicu alla sua nota cardine 
tenuta (Do)33. 
 Nell’ultima occorrenza della noda 6.1 
del 1962, si percepisce chiaramente lo 
slancio melodico predominante della man-
cosa che interviene a cavallo tra gli ele-
menti A1 e A2. Questa particolarità contri-
buisce all’efficacia discorsiva e rappre-
senta un aspetto originale del gruppo. 
 Composta di soli due elementi auto-
nomi (senza funzione iniziale o finale), 
della durata di cinque e sette tempi, la noda 
6.2 del 1958 ha una configurazione del 
tutto atipica (Figura 2.42). 

of element A2 is marked by the simplifica-
tion of the arrapicu in its pivot note (C)33. 
 In the last occurrence of 1962 noda 6.1, 
we can clearly observe a melodic predom-
inance of the mancosa, which takes place 
between elements A1 and A2. This feature 
contributes to the discursive effectiveness 
and it represents an original trait of the 
group. 
 Consisting of only two five-beat and 
seven-beat autonomous elements (with no 
initial or final functions), 1958 noda 6.2 
has a fully atypical configuration (Figure 
2.42). 

 
FIGURA 2.42 – Noda 6.2 (1958) FIGURE 2.42 – Noda 6.2 (1958) 

 

 
 

 Il primo elemento è uguale all’ele-
mento A1 della noda 6.1 (si veda, per esem-
pio, la prima occorrenza di A1 del 1958). In 
questo caso, l’assenza del prolungamento 
del Do in chiusura è all’origine della con-
trazione metrica (cinque tempi al posto di 
sei). Il secondo elemento (A4) si fonda 
sullo stesso schema strutturale comune a 
tutti gli altri elementi di tipo A (nodas 6.1). 

 The first element is identical to element 
A1 of noda 6.1 (for example, see the first 
occurrence of 1958 A1). In this case, the ab-
sence of the sustained C in the closing po-
sition is the cause of the metric contraction 
(five beats instead of six). The second ele-
ment (A4) is based on the same structural 
scheme common to all other A type ele-
ments (nodas 6.1). In element A4 too, the 

 
33 Le varianti metriche delle nodas 6.1 (1958 e 1962) 
rappresentano un ottimo esempio di applicazione in-
ventiva dei principi compositivi e degli schemi for-
mali flessibili finalizzati all’elaborazione originale 
del discorso musicale. 

33 The metric variations of nodas 6.1 (both 1958 and 
1962 versions) represent an excellent example of 
creative application of the compositional principles 
and flexible formal schemes used for the develop-
ment of the musical discourse.  
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Anche nell’elemento A4 la sezione iniziale 
si ripete per poi proseguire senza soluzione 
di continuità nella sezione finale. La se-
zione iniziale dell’elemento A4 è una va-
riante della sezione iniziale dell’elemento 
A1. Quest’ultima viene infatti integral-
mente riprodotta con l’aggiunta del Mi sul 
primo accento metrico della battuta. La se-
zione iniziale di A4 si ripete per concludersi 
nella sezione finale che è identica a quella 
dell’elemento A1. 
 Le nodas 6.3 del 1958 e 6.2 [6.3] del 
1962 presentano una configurazione stan-
dard di tre elementi (iniziale, iniziale e fi-
nale) della durata di quattro tempi ciascuno 
(Figura 2.43). 

initial section is continuously repeated in 
the final section. The initial section of ele-
ment A4 is a variation of the initial section 
of element A4. The latter is integrally re-
proposed with the addition of the E note in 
the first metric accent of the measure. The 
initial section of A4 is repeated and con-
cludes in the final section, which is identi-
cal to that of element A1. 
 1958 nodas 6.3 and 1962 nodas 6.2 
[6.3] display a standard three-element con-
figuration (initial, initial and final), each 
with a duration of four beats (Figure 2.43). 

 
FIGURA 2.43 – Nodas 6.3 (1958) e 6.2 [6.3] 
(1962) 

FIGURE 2.43 – Nodas 6.3 (1958) and 6.2 
[6.3] (1962) 

 

 
 

 L’elemento iniziale Aei è interamente 
derivato dalla sezione iniziale degli ele-
menti A1 e A3 (cfr. supra). La cellula melo-
dica di apertura in levare (Fa-Mi) si reitera 
sotto forma di appoggiatura e risoluzione. 
Le note Mi e Re (Re ribattuto) articolate 
sulla base della stessa progressione metro-
ritmica chiudono l’elemento Aei. L’ele-
mento finale A1ef riproduce la stessa se-
quenza melodica di Aei (mancosedda) 

 Initial element Aei entirely derives 
from the initial section of elements A1 and 
A3 (cfr. supra). The opening upbeat me-
lodic cell (F-E) is repeated as an appoggia-
tura and resolution. The E and D notes (re-
peated D), which are articulated over the 
same metro-rhythmic progression, con-
clude element Aei. The final element A1ef 
re-proposes the same melodic sequence 
seen in Aei (mancosedda), transposed at 
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trasposta all’intervallo congiunto inferiore. 
Le altezze di A1ef corrispondono a quelle 
di chiusura della sezione iniziale di A1 e A3 
(Mi, Re e Do). 
 La noda 6.3 del 1962 è costituita da tre 
elementi della durata non convenzionale di 
tre, quattro e cinque tempi (Figura 2.44). 

the lower conjunct interval. The pitches in 
A1ef correspond to those in the closing part 
of the initial section of A1 and A3 (E, D and 
C). 
 1962 noda 6.3 is made up of three ele-
ments with the unconventional durations 
of three, four and five beats (Figure 2.44). 

 
FIGURA 2.44 – Noda 6.3 (1962) FIGURE 2.44 – Noda 6.3 (1962) 

 

 
 

 La sezione iniziale dell’elemento ini-
ziale Aei è composta dalle note Fa-Mi, in 
levare, che si ripetono in sequenza ravvici-
nata, la seconda volta col Fa sull’accento 
metrico forte. L’accento metrico, in risalto 
nella seconda occorrenza del frammento 
melodico, caratterizza fortemente la se-
zione iniziale. La sezione finale, che co-
mincia col Fa in levare, è contraddistinta 
dalla reiterazione del Mi e si conclude 
sull’appoggiatura accentuata del Re (Mi) 
che contrasta efficacemente rispetto all’ac-
cento sul Fa della sezione iniziale. 
 Il secondo elemento iniziale A1ei è par-
ticolarmente elaborato. La sua sezione ini-
ziale ibrida è composta dall’inizio della se-
zione finale e dalla terminazione della se-
zione iniziale di Aei. La sezione iniziale di 
A1ei può anche essere descritta come una 
forma espansa della sezione iniziale di Aei: 
il Fa in levare è spostato sulla terza pulsa-
zione del ritmo ternario mentre il Mi, che 
si ritrova logicamente sull’accento metrico 
forte, è ribattuto tre volte. La sezione finale 
di A1ei è quasi identica alla sezione finale 
di Aei, con la sola differenza che la melo-
dia, dopo l’appoggiatura rapida del Re, si 
conclude sul Do. Gli accenti metrici in 

 The initial section of the initial element 
Aei is built on the notes F-E, on an upbeat, 
which are repeated in close sequence, the 
second time with the F on the strong metric 
accent of the measure. The metric accent, 
which is highlighted in the second occur-
rence of the melodic fragment, clearly 
characterizes the initial section. The final 
section, which starts with an F on the up-
beat, is characterized by the repetition of 
the note E, and it concludes on the ac-
cented appoggiatura of the D (E), which 
creates an effective contrasting effect in 
comparison to the accented F of the initial 
section. 
 The second element A1ei is particularly 
sophisticated. Its hybrid initial section, is 
made up of the beginning of the final sec-
tion and by the ending of the initial section. 
The initial section of A1ei can also be de-
scribed as an expanded form of the initial 
section of Aei: the F on the upbeat is 
moved on the third beat of the ternary beat, 
while the E, which is logically found on the 
strong metric accent, is repeated three 
times. The final section of A1ei is almost 
identical to the final section of Aei, with 
the only difference being that the melody 
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rilievo sulle note Fa e Mi contribuiscono 
alla netta differenziazione delle sezioni ini-
ziale e finale degli elementi Aei e A1ei34. 
 L’elemento finale Bef è la trasposizione 
al grado congiunto inferiore dell’elemento 
iniziale A1ei che conduce logicamente al 
Do conclusivo tenuto. 
 Le nodas 6.4 del 1958 e del 1962 (Fi-
gura 2.45) sono delle varianti derivate 
dalle nodas 6.3 (1958) e 6.2 [6.3] (1962). 

ends on a C, after the quick appoggiatura 
of the D note. The highlighted metric ac-
cents on the notes F and E contribute to the 
distinct differentiation of the initial and fi-
nal sections of elements Aei and A1ei34. 
 The final element Bef is the transposi-
tion at the lower conjunct tone of initial el-
ement A1ei, which logically leads to the fi-
nal sustained C. 
 1958 and 1962 nodas 6.4 (Figure 2.45) 
are variations deriving from nodas 6.3 
(1958) and 6.2 [6.3] (1962). 

 
FIGURA 2.45 – Nodas 6.4 (1958 e 1962) FIGURE 2.45 – Nodas 6.4 (1958 and 1962) 

 

 
 

 La configurazione formale generale ri-
sulta la stessa: tre elementi (iniziale, ini-
ziale e finale) della durata di quattro tempi 
ciascuno, ad eccezione della noda 6.4 del 
1962 che è costituita da un elemento finale 
di tre tempi. Le nodas 6.4 (1958 e 1962) 
presentano anche delle caratteristiche co-
muni con l’elemento A delle nodas 6.1 del 
1958. In particolare, l’incipit dell’ele-
mento Aei riproduce fedelmente la sezione 
iniziale dell’elemento A delle nodas 6.1 del 
1958, ad eccezione del Do tenuto. Il fram-
mento melodico della mancosedda (Fa-

 The general formal configuration ap-
pears to be the same: three elements (ini-
tial, initial and final) with a duration of 
four beats each, with the only exception of 
1962 noda 6.4, which comprises a final 
three-beat element. Noda 6.4 (1968 and 
1962) also display some features common 
to element A of 1958 nodas 6.1. Specifi-
cally, the incipit of element Aei faithfully 
reproduces the initial section of element A 
of 1958 nodas 6.1, with the only exception 
of the sustained C note. The melodic frag-
ment played by the mancosedda (F-E-D) is 

 
34 L’elaborazione tramite interscambio funzionale di 
frammenti melodici, frequente nel repertorio profes-
sionale di Lara, ricorda le strategie compositive so-
fisticate della musica scritta occidentale. 

34 The elaboration of melodic fragments through a 
functional interchange, especially common in Lara’s 
professional repertoire, reminds us of the sophisti-
cated writing techniques used in Western written 
music.  
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Mi-Re) si ripete sulla base dello schema 
ritmico ciclico. 
 Analogamente alle nodas 6.3 del 1958 
e 6.2 [6.3] del 1962, l’elemento finale A1ef 
è il risultato della trasposizione al grado 
congiunto inferiore dell’elemento iniziale 
Aei35. 
 Il sesto gruppo (Figura 2.46) è costi-
tuito da cinque tipi di nodas (1958 e 1962). 

repeated on the basis of a cyclical metric 
scheme. 
 Analogously to 1958 nodas 6.3 and 
1962 6.2 [6.3], the final element A1ef is the 
result of the transposition of the initial ele-
ment Aei at the lower conjunct tone35. 
 The sixth group (Figure 2.46) is made 
up of five different types of nodas (1958 
and 1962). 

 
FIGURA 2.46 – Gruppo 6 (1958 e 1962) FIGURE 2.46 – Group 6 (1958 and 1962) 
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 Nella versione del 1958 si rilevano 
quattro tipologie differenti di nodas e cin-
que occorrenze discorsive. La versione del 
1962 presenta anch’essa quattro tipologie 
ma un numero di occorrenze discorsive più 
importante: sette. In entrambe i gruppi 
(1958 e 1962) la noda 6.1 ha chiaramente 
il ruolo di noda principale. Nella versione 
del 1958 essa interviene nelle posizioni ca-
noniche di apertura e di chiusura di 
gruppo. Nell’esecuzione del 1962 risulta 
invece in prima, seconda e quinta posi-
zione. Se si prende in considerazione il po-
sizionamento canonico della noda princi-
pale (all’inizio e alla fine del gruppo) e la 
non ripetizione delle nodas complemen-
tari, la versione del 1958 risulta nettamente 

 In the 1958 version, we can find four 
different types of nodas and five discursive 
recurrences. The 1962 version also dis-
plays four types of nodas, but with a larger 
number of discursive occurrences: seven. 
In both groups (1958 and 1962), noda 6.1 
is clearly the main one. In the 1958 ver-
sion, it appears in the canonical opening 
and closing positions. On the other hand, 
in the 1962 performance we can find it in 
first, second and fifth position. If we take 
into account the canonical positioning of 
the main noda (at the beginning and at the 
end of the group), and not the repetition of 
the complementary nodas, the 1958 ver-
sion appears to be evidently more balanced 
from a formal and discursive perspective. 
 

 
35 La noda 6.4 del 1962 si distingue leggermente 
dalla corrispondente noda 6.4 del 1958 per la pre-
senza del trillo negli elementi Aei e per la chiusura 
sul Do, anziché sul Re, nella seconda occorrenza 
dell'elemento iniziale. Si osservi inoltre la contra-
zione temporale alla fine della noda (A1ef) e la so-
vrapposizione strutturale (1s) con l’inizio della noda 
successiva (7.1a). 

35 1962 noda 6.4 slightly differentiates itself from 
the corresponding 1958 noda 6.4 because of the ab-
sence of a trill in elements Aei, as well as the ending 
C note, which replaces the D in the second occur-
rence of the initial element. It is also worth observ-
ing the time contraction at the end of the noda (A1ef) 
and the structural overlapping (ls) with the begin-
ning of the following noda (7.1a).  
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più equilibrata dal punto di vista formale e 
discorsivo. 
 
 
2.8 Gruppo 7 
 
 Le nodas 7.1 (1958), 7.1a e 7.1b (1962) 
presentano una forma tradizionale basata 
su tre elementi di sei tempi ciascuno (Fi-
gura 2.47). 

2.8 Group 7 
 
 Nodas 7.1 (1958), 7.1a and 7.1b (1962) 
display a traditional form based on three 
six-beat elements (Figure 2.47). 

 
FIGURA 2.47 – Nodas 7.1 (1958), 7.1a e 
7.1b (1962) 

FIGURE 2.47 – Nodas 7.1 (1958), 7.1a and 
7.1b (1962) 

 

 
 

 Gli elementi sono autonomi senza fun-
zione specifica all’interno della noda (ini-
ziale, centrale o finale). L’elemento A si ar-
ticola interamente sulla ripetizione dello 
scambio Do-Mi (incipit in levare sul Re). 
Se si osserva la noda 7.1 del 1958, il crite-
rio compositivo all’origine dell’elabora-
zione delle tre varianti costitutive dell’ele-
mento A è evidente e particolarmente inte-
ressante dal punto di vista del discorso mu-
sicale. Nella prima occorrenza del fram-
mento strutturale (Do-Mi), entrambe le 
singole note hanno una durata corrispon-
dente. Nella seconda occorrenza, sempre 
sul primo tempo ritroviamo due note 

 The elements are totally autonomous, 
and they appear to lack a specific function 
within the noda (initial, central or final). 
Element A is entirely articulated over the 
repetition of the exchange C-E (upbeat in-
cipit on the note D). By observing 1958 
noda 7.1, the compositional criterion orig-
inating the three main variations of ele-
ment A is perfectly clear, and it is espe-
cially interesting from the perspective of 
the musical discourse. In the first occur-
rence of the structural fragment (C-E), 
both individual notes have a corresponding 
duration. In the second occurrence, which 
also appears on the first beat, we can 
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invece che una: il Do e il Re nota di pas-
saggio (due crome). Nella terza occor-
renza, le crome sul primo tempo sono con 
l’aggiunta del Mi. Questo dispositivo ge-
nera aumento della densità ritmica e 
un’impressione di accelerazione per fasi 
della frase musicale. Le versioni legger-
mente differenti dell’elemento A nelle no-
das 7.1 del 1958, 7.1a e 7.1b del 1962 si 
fondano su delle micro-varianti ornamen-
tali della stessa cellula melodica comune 
Do-Mi. L’elemento A1 delle nodas 7.1a e 
7.1b del 1962 sviluppa in modo ciclico il 
frammento melodico di tre note (Do-Re-
Mi) insieme alla sua versione speculare 
(moto retrogrado: Mi-Re-Do). 
 Le nodas 7.2 (1958 e 1962) presentano 
delle caratteristiche morfologiche partico-
larmente sofisticate (Figura 2.48). 

observe two notes instead of one: the C and 
the passing tone D (two eighth notes). In 
the third occurrence, the eighth notes on 
the first beat appear with the addition of the 
note E. This fact creates an increase in the 
rhythmic density, and it gives the feeling 
of a steady acceleration of the musical 
phrase. The slightly different versions of 
element A in 1958 nodas 7.1, and in 1962 
nodas 7.1a and 7.1b are based on some or-
namental microvariations of the same 
common melodic cell C-E. Element A1 in 
1962 nodas 7.1a and 7.1b, cyclically de-
velops the three-note melodic fragment (C-
D-E), along with its mirror version (retro-
grade motion: E-D-C). 
 Nodas 7.2 (1958 and 1962) display 
some especially sophisticated morpho-
logic features (Figure 2.48). 

 
FIGURA 2.48 – Nodas 7.2 (1958 e 1962) FIGURE 2.48 – Nodas 7.2 (1958 and 1962) 

 

 
 

 La noda 7.2 del 1958 è costituita di due 
elementi autonomi senza connotazione 
funzionale (iniziale o finale): A (otto 
tempi) e A1 (sei tempi). L’elemento in 
prima posizione A è composto da una se-
zione iniziale ripetuta, seguita dalla se-
zione finale. La prima sezione iniziale è 

 1958 noda 7.2 is made up of two auton-
omous elements without functional conno-
tation (initial or final): A (eight beats) and 
A1 (six beats). Element A in first position is 
made up of a repeated initial section, fol-
lowed by the final section. The first initial 
section is characterized by the upbeat 
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caratterizzata dall’attacco in levare, Re 
nota di volta e Mi altezza cardine, che con-
duce all’arrapicu sul Do con nota interme-
dia all’intervallo congiunto ascendente. La 
sezione iniziale in seconda posizione pre-
senta una variante sull’attacco in levare: 
l’interscambio delle note Re e Mi (Re nota 
di passaggio). La sezione finale è costituita 
dal frammento di partenza della seconda 
occorrenza della sezione iniziale (Mi-Re-
Do) ripetuto tre volte. L’elemento A1 è una 
versione tronca dell’elemento A. Si tratta 
infatti dello stesso elemento senza la se-
zione iniziale in prima posizione. I criteri 
di elaborazione relativamente semplici 
della noda 7.2 generano nondimeno una 
articolazione discorsiva particolarmente 
efficace, soprattutto per quel che concerne 
il parametro metro-ritmico. 
 La noda 7.2var del 1958 è composta 
dall’elemento unico A2 della durata di sei 
tempi. A2 si differenzia rispetto ad A1 sol-
tanto per la presenza della variante sulla 
sezione iniziale: l’arrapicu è sostituito 
dall’appoggiatura e risoluzione sul Do. 
 La noda 7.2 del 1962 è costituita 
dall’elemento unico A1 preceduto da 
un’appendice. Quest’ultima è derivata 
dall’incipit della sezione iniziale di A1: si 
tratta della reiterazione accelerata delle sue 
prime due note seguite dal Do tenuto. 
 La noda 7.3 del 1958 presenta la forma 
canonica di tre elementi della durata con-
venzionale di sei tempi ciascuno (Figura 
2.49). 
 La struttura musicale dei singoli ele-
menti della noda 7.3 si basa sulle stesse al-
tezze cardine della noda 7.1 (Do e Mi). 
Nella noda 7.3 l’articolazione melodica è 
differente. La sezione iniziale dell’ele-
mento iniziale Aei si sviluppa interamente 
per gradi congiunti grazie all’inserzione si-
stematica di note di passaggio e di una nota 
di volta in chiusura di sezione (Fa). La 

attack, D is a turn note and E is the pivotal 
note, which leads to the arrapicu on the C 
with its central note at the ascending con-
junct interval. The initial section in second 
position displays a variation on the upbeat 
attack: the interchange of the notes D and 
E (D is a passing tone). The final section is 
made up of the initial fragment of the sec-
ond occurrence of the initial section (E-D-
C), which is repeated three times. Element 
A1 is a truncated version of element A. We 
actually deal with the same element, with-
out the initial section in first position. The 
relatively simple elaborative criteria of 
noda 7.2 create a particularly effective dis-
cursive articulation, especially if we take 
into account the metro-rhythmic parame-
ter. 
 1958 noda 7.2var is made up of a single 
six-beat element: A2. The latter differenti-
ates itself from A1 only because of the ap-
pearance of a variation in the initial sec-
tion: the arrapicu is replaced by the resolv-
ing appoggiatura on the note C. 
 1962 noda 7.2 is made up of a single 
element A1 preceded by an appendix. The 
latter derives from the incipit of the initial 
section of A1: this derives from the accel-
erated repetition of its first two notes, with 
the addition of the following sustained C. 
 1958 noda 7.3 displays a canonical 
three element fort, each with the conven-
tional six-beat duration (Figure 2.49). 
 The musical structure of each element 
found in noda 7.3 is based on the pivotal 
pitches found in noda 7.1 (C and E). In 
noda 7.3 the melodic articulation is differ-
ent. The initial section of the initial ele-
ment Aei entirely develops through con-
junct tones, thanks to the systematic addi-
tion of passing tones and of a turn note at 
the end of the section (F). The final section 
is based on the pivot note C and on its up-
per turn note. The final element A1ef 
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sezione finale si fonda sull’altezza cardine 
Do e sulla nota di volta superiore. L’ele-
mento finale A1ef presenta la stessa confi-
gurazione dell’elemento iniziale Aei, con 
la sola differenza che l’articolazione rit-
mica della sezione finale è leggermente di-
versa e si conclude sul Do tenuto36. 

displays the same configuration observed 
in initial element Aei, the only difference is 
that the rhythmic articulation is slightly 
different, and it concludes on a final sus-
tained C36. 

 
FIGURA 2.49 – Nodas 7.3 (1958 e 1962) FIGURE 2.49 – Nodas 7.3 (1958 and 1962) 

 

 
 

 La noda 7.3 del 1962 è del tutto simile 
alla versione del 1958, ma composta sol-
tanto di due elementi: l’elemento iniziale 
Aei e l’elemento finale A1ef37. 
 Le nodas 7.4 (1958 e 1962) si fondano 
su due elementi della durata di sei tempi 
ciascuno (Figura 2.50). 
 La parte principale è affidata alla man-
cosa. La melodia dell’elemento iniziale 
Aei della noda 7.4 del 1962 è basata 
sull’alternanza delle altezze cardine Mi e 

 1962 noda 7.3 is entirely similar to that 
of the 1958 version, though it is only made 
up of two elements: initial element Aei and 
final element A1ef37. 
 Nodas 7.4 (1958 and 1962) are based 
on two six-beat elements (Figure 2.50). 
 The main part is played by the man-
cosa. The melody of the initial element Aei 
of 1962 noda 7.4 is based on the pivotal 
notes E and F, each with its own rhythmic 
configuration. The corresponding initial 

 
36 Da sottolineare la tripartizione strutturale ridon-
dante sia a livello della micro-forma degli elementi 
(sezione iniziale, sezione iniziale e sezione finale) 
che per quel che riguarda la macro-forma della noda 
nella sua globalità (elemento iniziale Aei, elemento 
iniziale Aei ed elemento finale A1ef). 

36 It is worth underlining the redundant structural tri-
partition, not just at the level of the micro-form each 
element (initial section, initial section and final sec-
tion), but also for the macro-form of the noda in its 
entirety (initial element Aei, initial element Aei and 
final element A1ef).  

37 Le diverse opzioni ritmiche di trascrizione dei 
frammenti melodici conclusivi delle sezioni iniziali 
sono sostanzialmente equivalenti (versioni del 1958 
e del 1962). Queste differenze riflettono il tentativo 
di restituire il più fedelmente possibile, attraverso la 
notazione musicale, le specificità di queste musiche 
di tradizione orale, in particolare per quel che ri-
guarda il parametro ritmico. 

37 The different rhythmic options in the transcription 
of the closing melodic fragments of the initial sec-
tions, are basically equal (both 1958 and 1962 ver-
sions). These differences reflect the attempt at con-
veying, as accurately as possible, the specific fea-
tures of this orally transmitted type of music, espe-
cially concerning the rhythmic parameter. 
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Fa su una figura ritmica ripetitiva. L’ele-
mento iniziale corrispondente della ver-
sione del 1958 presenta come varianti il Re 
al posto del Fa nella seconda e terza bat-
tuta, e due figure ornamentali: l’arrapicu 
sul Fa (nota intermedia all’intervallo con-
giunto ascendente) e il Re ribattuto. 

element in the 1958 version varies because 
of a D instead of an F in the second and 
third measure, and because of the use of 
two ornamental figures: the arrapicu on 
the F (central note at the ascending con-
junct interval) and the repeated D. 

 
FIGURA 2.50 – Nodas 7.4 (1958 e 1962) FIGURE 2.50 – Nodas 7.4 (1958 and 1962) 

 

 
 

 Gli elementi finali Bef delle due ver-
sioni della noda 7.4 (1958 e 1962) sono 
quasi identici. La melodia principale è ca-
ratterizzata da una discesa melodica per 
gradi congiunti (Sol-Re), l’unica diffe-
renza consiste nell’arrapicu con nota inter-
media all’intervallo congiunto discendente 
della versione del 1962 che rimpiazza il Re 
ribattuto della versione del 1958 (penul-
tima battuta). 
 Le tipologie di nodas del settimo 
gruppo (Figura 2.51) sono quattro in tutto 
(1958 e 1962). Entrambe le versioni pre-
sentano cinque occorrenze discorsive. 

 The final elements Bef in both versions 
of noda 7.4 (1958 and 1962) are almost 
identical. The main melody is character-
ized by a descending melody through con-
junct tones (G-D), the only difference con-
sists in the arrapicu with central note at the 
descending conjunct interval in the 1962 
version, which takes the place of the re-
peated D in the 1958 version (penultimate 
measure). 
 The types of nodas found in the seventh 
group (Figure 2.51) are four in total (1958 
and 1962). Both versions display five dis-
cursive occurrences. 

 
FIGURA 2.51 – Gruppo 7 (1958 e 1962) FIGURE 2.51 – Group 7 (1958 and 1962) 
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 Il discorso musicale del settimo gruppo 
del 1958 sembra focalizzarsi sul ritorno in 
quarta posizione della noda 7.2 nella sua 
forma più breve (elemento unico di sei 
tempi) rispetto alla prima occorrenza di-
scorsiva in seconda posizione (due ele-
menti di otto e sei tempi). L’organizza-
zione discorsiva del settimo gruppo del 
1962 presenta forse un interesse minore 
poiché centrata essenzialmente sulla ripro-
posizione ravvicinata della noda 7.1 
(prima e seconda posizione) con alcune va-
rianti melodiche a carattere ornamentale. 
 
 
2.9 Gruppo 8 
 
 Le nodas 8.1a (1958 e 1962) si basano 
sulla forma del tutto convenzionale di tre 
elementi della durata di quattro tempi cia-
scuno (Figura 2.52). 

 The musical discourse in the seventh 
group of the 1958 version seems to focus 
on the reappearance of a shortened version 
of noda 7.2 in fourth position (a single six-
beat element), in contrast with its first dis-
cursive occurrence in second position (two 
elements respectively of eight and six 
beats). The discursive arrangement of the 
seventh group in the 1962 version is prob-
ably less interesting, as it is essentially 
centered on the quick repetition of noda 
7.1 (first and second position), with some 
ornamental melodic variations. 
 
 
2.9 Group 8 
 
 Nodas 8.1a (1958 and 1962) are based 
on the fully conventional three-element 
scheme, each with a total duration of four 
beats (Figure 2.52). 

 
FIGURA 2.52 – Nodas 8.1a e 8.1b (1958 e 
1962) 

FIGURE 2.52 – Nodas 8.1a and 8.1b (1958 
and 1962) 
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 L’elemento Aei (ripetuto) ha la fun-
zione iniziale, l’elemento A1ef quella fi-
nale. Le sezioni iniziale e finale interne 
all’elemento Aei sono nettamente separate. 
La sezione iniziale si articola sull’arra-
picu, con nota intermedia all’intervallo 
congiunto discendente, costruito sull’al-
tezza cardine Re. La sezione finale, parti-
colarmente semplice, è costituita dalla ri-
petizione del Mi sull’accento metrico 
forte. L’elemento finale A1ef è molto si-
mile all’elemento iniziale Aei: la sezione 
iniziale è identica, la sezione finale invece 
si sviluppa sull’intervallo disgiunto di-
scendente Mi e Do, completato dalla nota 
di passaggio Re e dall’anticipazione della 
nota conclusiva38. 
 Le nodas 8.1b presentano la stessa 
struttura delle nodas 8.1a con la sola diffe-
renza che l’ultimo elemento A2, della du-
rata di due tempi, è una forma tronca 
dell’elemento Aei (A2 è costituito unica-
mente dalla sezione iniziale di Aei). In que-
sto caso gli elementi sono da considerarsi 
autonomi, ovvero senza funzione iniziale o 
finale (mancano infatti le caratteristiche 
strutturali distintive delle funzioni iniziale 
e finale)39. 
 Anche le nodas 8.2 (1958 e 1962) pre-
sentano un assetto formale del tutto con-
venzionale fondato su tre elementi (ini-
ziale, iniziale e finale), ciascuno della du-
rata di quattro tempi (Figura 2.53). 
 L’elemento iniziale Aei delle nodas 8.2 
è del tutto simile all’elemento corrispon-
dente delle nodas 8.1. In questo caso però 
anche il Mi della seconda battuta è 

 Element Aei (repeated) has an initial 
function, while element A1ef has a final 
one. The initial and final sections internal 
to element Aei are clearly separated. The 
initial section is articulated over the ar-
rapicu, with a central note at the descend-
ing conjunct interval, consisting of the 
pivot pitch D. The final section, which is 
particularly simple, consists of the repeti-
tion of the note E on the strong metric ac-
cent. Final element A1ef is very similar to 
initial element Aei: the initial section is 
identical, while the final section develops 
on the descending disjunct interval E-C, 
which is completed by the passing tone D 
and by the anticipation of the conclusive 
note38. 
 Nodas 8.1 display the same structure 
seen in nodas 8.1a, with the only differ-
ence consisting in the fact that the last ele-
ment A2, which lasts two beats, is a trun-
cated form of element Aei (A2 solely con-
sists of the initial section of Aei). In this 
case, the elements should be considered 
autonomous, meaning they don’t have an 
initial or final function (they lack the dis-
tinctive structural characteristics found in 
the initial and final functions)39. 
 Nodas 8.2 (1958 and 1962) also display 
a totally conventional formal arrangement, 
based on three elements (initial, initial and 
final), each with a total duration of four 
beats (Figure 2.53). 
 The initial element Aei in nodas 8.2 is 
entirely similar to the corresponding one in 
nodas 8.1. However, in this case the E on 
the second beat is ornamented by an 

 
38 La sezione finale dell’elemento A1ef della noda 
8.1a del 1962 è costituita unicamente dall’appoggia-
tura del Do conclusivo. 

38 The final section of element A1ef in 1962 noda 8.1 
uniquely consists of the final appoggiatura on the C. 

 
39 Nella Figura 2.52, i primi due elementi delle no-
das 8.1b sono indicati come A(ei) proprio per sotto-
lineare l’assenza di funzionalità e la familiarità strut-
turale con gli elementi Aei delle nodas 8.1a. 

39 In Figure 2.52, the first two elements in nodas 
8.1b are marked as A(ei), in order to underline the 
lack of functionality and the structural familiarity 
with the elements Aei in nodas 8.1a.  
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ornamentato dall’arrapicu con nota inter-
media all’intervallo congiunto ascen-
dente40. Il secondo elemento iniziale A1ei 
deriva dall’elemento precedente Aei: la 
sola differenza è la variante dei primi due 
arrapicus (nota intermedia all’intervallo 
disgiunto ascendente). L’elemento finale 
A2ef è simile all’elemento finale A1ef delle 
nodas 8.1a. In questo caso le altezze car-
dine sono tre e non due: Re, Fa e Do. Inol-
tre l’arrapicu (con nota intermedia all’in-
tervallo disgiunto ascendente) si sviluppa 
unicamente sul primo tempo dell’ele-
mento. La parte conclusiva dell’elemento 
A2ef delle nodas 8.2 presenta lo scambio 
Re-Fa con interposizione della nota di pas-
saggio (e appoggiatura del Do tenuto finale 
nella versione del 1962). 

arrapicu with a central note at the ascend-
ing conjunct interval40. The second initial 
element A1ei derives from the previous el-
ement Aei: the only difference is the varia-
tion of the first two arrapicus (central note 
at the ascending conjunct interval). The fi-
nal element A2ef is similar to the final ele-
ment A1ef in nodas 8.1a. In this case, the 
pivot pitches are three instead of two: D, F 
and C. Moreover, the arrapicu (with a cen-
tral note at the ascending disjunct interval), 
solely develops over the first beat of the el-
ement. The conclusive part of element A2ef 
in nodas 8.2 displays an exchange between 
the notes D and F, with the addition of a 
passing tone (as well as an appoggiatura on 
the conclusive sustained C in the 1962 ver-
sion). 

 
FIGURA 2.53 – Nodas 8.2 (1958 e 1962) FIGURE 2.53 – Nodas 8.2 (1958 and 1962) 

 

 
 

 La noda 8.3 del 1958 è costituita da due 
elementi di dimensioni diverse (Figura 
2.54). 
 L’elemento iniziale Aei, della durata di 
quattro tempi, è quasi identico all’ele-
mento iniziale delle nodas 8.1a e 8.1b: la 
sola differenza è l’assenza dell’ultimo Mi 
ribattuto sul secondo tempo della sezione 
finale. L’elemento finale Bef (otto tempi) è 

 1958 noda 8.3 is made up of two ele-
ments with different durations (Figure 
2.54). 
 The initial element Aei, with a duration 
of four beats, is almost identical to the ini-
tial element of nodas 8.1a and 8.1b: the 
only difference is that the last repeated E 
on the second beat of the final section is 
absent. Final element Bef (eight beats) is 

 
40 La concatenazione reiterata di arrapicus nell’ele-
mento Aei delle nodas 8.2 non consente la distin-
zione netta fra sezioni interne iniziale e finale. 

40 The repeated arrapicus concatenation in element 
Aei in nodas 8.2 does not allow for a clear distinction 
of the internal initial and final sections.  
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particolarmente interessante. La sua strut-
tura si fonda su tre sezioni iniziali e una se-
zione finale più estesa. Le sezioni iniziali 
sono del tutto simili fra loro dal punto di 
vista morfologico e per quel che riguarda 
la metro-ritmica, ciò che cambia sono le al-
tezze e la direzione degli intervalli con-
giunti. La concatenazione delle sezioni ini-
ziali dell’elemento Bef sembra esplorare le 
combinazioni di altezze del tetracordo 
della mancosedda e presenta, sugli accenti 
metrici forti, un profilo melodico discen-
dente (Fa, Mi e Re). La sezione finale ri-
produce l’incipit in levare della sezione 
iniziale e propone una discesa melodica 
per gradi congiunti attraverso tutte le al-
tezze del tetracordo (Fa-Do). La melodia 
della sezione finale richiama nettamente 
quella dell’elemento finale delle nodas 8.2 
(1958 e 1962). Questo aspetto evidenzia 
l’importanza del principio compositivo 
della continuità tematica e contribuisce a 
valorizzare la coesione formale dell’ottavo 
gruppo nella sua globalità. 

especially interesting. Its structure is based 
on three initial sections and a longer final 
section. The initial sections are all very 
similar from a morphological and metro-
rhythmic perspective, the only differences 
are the pitches and the directions of the 
conjunct intervals. The concatenation of 
the initial sections in element Bef seems to 
explore the possible combinations of the 
tetrachord pitches of the mancosedda, with 
an ascending melodic profile on the strong 
accents of the measure (F, E and D). The 
final section re-proposes the upbeat incipit 
of the initial section, with a descending 
melodic line at conjunct tones through all 
the pitches of the tetrachord (F-C). The 
melody of the final section clearly recalls 
that of the final element in nodas 8.2 (1958 
and 1962). This fact highlights the im-
portance of the compositional principle of 
thematic continuity, and it contributes to 
the valorization of formal cohesion in the 
entirety of the eighth group. 

 
FIGURA 2.54 – Noda 8.3 (1958) FIGURE 2.54 – Noda 8.3 (1958) 

 

 
 

 La forma della noda 8.3 del 1962 è del 
tutto conforme agli schemi tradizionali (Fi-
gura 2.55). 

 The form in 1962 noda 8.3 entirely con-
forms to the traditional schemes (Figure 
2.55). 

 
FIGURA 2.55 – Noda 8.3 (1962) FIGURE 2.55 – Noda 8.3 (1962) 
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 L’elemento con funzione iniziale Aei 
(ripetuto) è identico all’elemento corri-
spondente delle nodas 8.1a e 8.1b (1958 e 
1962). L’elemento finale A3ef presenta 
delle similitudini morfologiche rispetto 
all’elemento finale A2ef della nodas 8.2, 
ma anche rispetto all’elemento Bef della 
noda 8.3 del 1958. L’intervallo disgiunto 
comune (Re-Fa) contraddistingue la fase di 
apertura, mentre invece la discesa melo-
dica per gradi congiunti (tutte le altezze del 
tetracordo) caratterizza la fase di chiusura. 
Nel caso specifico dell’elemento finale 
A3ef, la nota di passaggio integra lo scam-
bio Re-Fa. Il Fa all’apice della melodia è 
ornamentato da un arrapicu con nota inter-
media all’intervallo disgiunto discendente. 
 Le nodas 8.4 (1958 e 1962) sono costi-
tuite di tre elementi, ciascuno della durata 
convenzionale di quattro tempi (Figura 
2.56). 

 The element with initial function Aei 
(repeated) is identical to the corresponding 
element in nodas 8.1a and 8.1b (1958 and 
1962). The final element A3ef shows some 
morphological similarities with final ele-
ment A2ef in nodas 8.2, as well as element 
Bef in 1958 noda 8.3. The common dis-
junct interval (D-F) characterizes the open-
ing phase, while the descending melody at 
conjunct tones (all pitches of the tetra-
chord) characterizes the closing phase. In 
the specific case of final element A3ef, the 
passing tone completes the exchange D-F. 
The F in the apex of the melody is orna-
mented by an arrapicu with a central note 
at the descending conjunct interval. 
 Nodas 8.4 (1958 and 1962) are made up 
of three elements, each with a conventional 
duration of four beats (Figure 2.56). 

 
FIGURA 2.56 – Nodas 8.4 (1958 e 1962) FIGURE 2.56 – Nodas 8.4 (1958 and 1962) 

 

 
 

 Gli elementi con funzione iniziale Aei e 
A1ei della noda 8.4 del 1958 sono caratte-
rizzati dall’attacco in levare e dalla se-
quenza di note ribattute (Fa prima battuta e 
Mi seconda battuta dell’elemento). Il 
primo elemento iniziale Aei si differenzia 
strutturalmente rispetto al secondo ele-
mento iniziale A1ei per via del Re al posto 
del Fa sul primo accento metrico. L’ele-
mento finale A2ef corrisponde alle ultime 

 The elements with initial function Aei 
and A1ei in 1958 noda 8.4 are characterized 
by the upbeat attack and by the sequence 
of repeated notes (F in the first measure 
and E on the second beat of the element). 
The first initial element Aei is structurally 
different from the second initial element 
A1ei, since there’s a D instead of an F on 
the first metric accent. The final element 
A2ef corresponds to the last two 
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due sezioni microscopiche (iniziale e fi-
nale) dell’elemento Bef della noda 8.3 del 
1958, con la sola differenza che il Fa rim-
piazza il Re all’inizio dell’elemento. 
 La noda 8.4 del 1962 si fonda sul mo-
dello della noda 8.4 del 1958. I primi due 
elementi Aei e A1ei della noda del 1962 ri-
producono esattamente la stessa struttura 
melodica degli elementi equivalenti del 
1958. Gli elementi del 1962 si differen-
ziano grazie all’ornamentazione sistema-
tica della melodia principale, effettuata es-
senzialmente tramite arrapicus con nota 
intermedia all’intervallo disgiunto discen-
dente (nell’elemento Aei si rileva anche 
una nota di passaggio in fase di apertura). 
L’elemento finale A4ef può essere conside-
rato come una derivazione dell’elemento 
corrispondente della noda 8.4 del 1958. In 
questo caso si tratta di una variante basata 
sull’articolazione ritmica dello scambio 
Re-Fa. 
 Le due versioni dell’ottavo gruppo 
sono molto coerenti e omogenee dal punto 
di vista del materiale musicale (Figura 
2.57). 

microscopic sections (initial and final) in 
element Bef in 1958 noda 8.3, the only dif-
ference is that the F takes the place of the 
D at the beginning of the element. 
 1962 noda 8.4 is based on the same 
model of 1958 noda 8.4. The first two ele-
ments Aei and A1ei in the 1962 noda ex-
actly reproduce the same melodic se-
quence found in the corresponding 1958 
elements. The elements in the 1962 differ-
entiate themselves thanks to the systematic 
ornamentation of the main melody, which 
is basically created through the use of ar-
rapicus with the central note at the de-
scending disjunct interval (in element Aei 
we can also observe a passing tone in the 
opening phrase). The final element A4ef 
can be considered as a derivation of the 
corresponding element in 1958 noda 8.4. 
In this case, we deal with a variation based 
on the rhythmic articulation of the D-F ex-
change. 
 The two versions of the eighth group 
are extremely coherent and homogeneous 
in their musical material (Figure 2.57). 

 
FIGURA 2.57 – Gruppo 8 (1958 e 1962) FIGURE 2.57 – Group 8 (1958 and 1962) 
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 Entrambe presentano globalmente cin-
que tipi di nodas. Nelle due versioni del 
1958 e del 1962, anche la forma generale è 
quasi identica. Nelle due esecuzioni le no-
das 8.1a e 8.1b si posizionano rispettiva-
mente in apertura e in chiusura. Le nodas 
8.2 e 8.4 si dispongono invece in modo 
speculare rispetto al quadro formale gene-
rale del gruppo. La noda 8.3 (1958 e 1962) 

 Both globally display five types of 
nodas. In both 1958 and 1962 versions, the 
general form is also almost identical. In the 
two performances, nodas 8.1a and 8.1b are 
respectively positioned in opening and 
closing position. Nodas 8.2 and 8.4, in-
stead, are specularly placed in comparison 
to the general formal framework of the 
group. Noda 8.3 (1958 and 1962) is 
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si posiziona strategicamente al centro 
dell’architettura formale generale. L’origi-
nalità e le caratteristiche specifiche della 
noda 8.3 del 1958, in contrasto rispetto agli 
standard morfologici convenzionali, met-
tono in risalto la qualità della versione del 
1958 che presenta una ricchezza formale e 
un equilibrio discorsivo particolarmente 
elaborati. 
 
 
2.10 Gruppo 9 
 
 I gruppi di nodas 9, 10 e 11 presentano 
caratteristiche formali particolari, dovute 
alla loro funzione discorsiva specifica 
nell'ambito formale più generale della Me-
diana a pipia. Rispettando rigorosamente 
il principio della continuità tematica, que-
sti gruppi precedono e introducono i con-
tenuti melodici delle furias (cfr. infra), che 
sono concatenazioni articolate di nodas 
con caratteristiche strutturali del tutto pe-
culiari (Figura 2.58). 

strategically positioned at the center of the 
general structural architecture. The origi-
nality and the specific features of 1958 
noda 8.3, which distinctly contrasts with 
the conventional morphological standards, 
clearly display the qualities of the 1958 
version, which exhibits particularly so-
phisticated formal richness and discursive 
balance. 
 
 
2.10 Group 9 
 
 Nodas groups 9, 10 and 11 display 
some particular formal characteristics, de-
riving from their specific discursive func-
tion in the general formal context of the 
Mediana a pipia. By rigorously respecting 
the principle of thematic continuity, these 
groups precede and introduce the melodic 
content of the furias (cft. infra), which are 
articulated concatenations of nodas with 
peculiar structural features (Figure 2.58). 

 
FIGURA 2.58 – Sequenza gruppi-furias FIGURE 2.58 – Groups sequence-furias 

 
Gruppo 9 => Furias 1  Gruppo 10 => Furias 2  Gruppo 11 => Furias 3 

 
 Le nodas 9.1 (1958), 9.1a e 9.1b (1962) 
sono costituite da elementi unitari e auto-
nomi all’interno dei quali non è possibile 
distinguere nettamente e senza ambiguità 
le sezioni microscopiche iniziale e finale 
(Figura 2.59). 
 Nella noda 9.1 del 1958 l’elemento A, 
della durata complessiva di sei tempi, si ri-
pete canonicamente tre volte. La parte me-
lodica principale della mancosedda è ca-
ratterizzata dall’accentuazione sistematica 
dei tempi metro-ritmici forti. Nella fase 
conclusiva dell’elemento, l’arrapicu sul 
Re, con nota intermedia all’intervallo con-
giunto discendente, si interpone 

 Nodas 9.1 (1958), 9.1 and 9.1b (1962) 
are made up of unitary and autonomous el-
ements, where it is impossible to clearly 
and unambiguously distinguish the macro-
scopic initial and final sections (Figure 
2.59). 
 In 1958 noda 9.1, element A, which has 
a total duration of six beats, is canonically 
repeated three times. The main melodic 
part played by the mancosedda is charac-
terized by the systematic accentuation of 
the strong metro-rhythmic beats. In the fi-
nal phase of the element, the arrapicu on 
the D with a central note at the descending 
conjunct interval, is effectively placed 
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efficacemente agli scambi reiterati Mi-Do. 
L’elemento A, in posizione centrale, pre-
senta una particolarità rilevante: lo slancio 
melodico della mancosa, in contrasto ri-
spetto all’impostazione eminentemente rit-
mica dell’elemento. 

against the reiterated E-C exchanges. Ele-
ment A, in central position, displays an im-
portant feature: the melodic outburst of the 
mancosa, which is in stark contrast to the 
eminently rhythmic setting of the element. 

 
FIGURA 2.59 – Nodas 9.1 (1958), 9.1a e 
9.1b (1962) 

FIGURE 2.59 – Nodas 9.1 (1958), 9.1a and 
9.1b (1962) 

 

 
 

 Gli elementi A della noda 9.1a del 1962 
sono quasi del tutto identici a quelli della 
noda 9.1 del 1958. In questo caso la noda 
è composta unicamente da due elementi. 
Questo aspetto conferma la natura struttu-
rale autonoma degli elementi A (senza fun-
zione iniziale o finale). 
 Anche la noda 9.1b del 1962 è costi-
tuita soltanto di due elementi A che presen-
tano delle micro-varianti molto interes-
santi. Ad eccezione dell’ultimo tempo 
della noda, l’arrapicu sul Re è sostituito 
dallo scambio Fa-Re. Inoltre lo scambio 
Mi-Do è spesso ornamentato da un rapido 
arrapicu melodico sul Mi, con nota inter-
media all’intervallo congiunto ascendente 
(due volte nella parte conclusiva del primo 
elemento e tre volte in apertura del se-
condo elemento). Queste varianti mettono 
in risalto l’estro creativo straordinario del 

 Elements A in 1962 noda 9.1a, are al-
most completely identical to those in 1958 
noda 9.1. In this case, the noda is solely 
made up of two elements. This fact con-
firms the autonomous structural nature of 
elements A (without an initial or final func-
tion). 
 1962 noda 9.1b is also built on two A 
elements, each displaying interesting mi-
cro-variations. Except for the last beat of 
the noda, the arrapicu on the D is replaced 
by the F-D exchange. Moreover, the E-C 
exchange is often ornamented by a quick 
melodic arrapicu on the E, with a central 
note at the ascending conjunct interval 
(twice in the final part of the first element 
and three times in the opening of the sec-
ond element). These variations, highlight 
the extraordinary creativity of the player. 
Lara is always able to think of new melodic 
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suonatore. Lara riesce sempre a immagi-
nare nuove soluzioni melodiche attraverso 
l’impiego innovativo di principi composi-
tivi elementari41. 
 Le nodas 9.2 (1958), 9.2a e 9.2b (1962) 
presentano una configurazione formale del 
tutto atipica, dovuta proprio alla funzione 
discorsiva specifica del nono gruppo 
nell'ambito formale più vasto della Me-
diana a pipia (Figura 2.60). 

solutions, through the original use of sim-
ple compositional principles41. 
 Nodas 9.2 (1958), 9.2a and 9.2b (1962) 
display a totally atypical formal configura-
tion, which derives from the specific dis-
cursive function of the ninth group of the 
larger formal context of the Mediana a 
pipia (Figure 2.60). 

 
FIGURA 2.60 – Nodas 9.2 (1958), 9.2a e 
9.2b (1962) 

FIGURE 2.60 – Nodas 9.2 (1958), 9.2a and 
9.2b (1962) 

 

 
 

 L’articolazione melodica della parte 
principale della mancosedda si fonda inte-
ramente sulle altezze in ordine invertito 
della cellula ritmica reiterata della noda 
9.1 (Mi-Do). L’elaborazione melodica 
della noda 9.2 del 1958 è particolarmente 
sofisticata. Il primo breve elemento A2, 
della durata di soli due tempi, si basa esclu-
sivamente sullo scambio Do-Mi, con inter-
posizione della nota di passaggio. La parte 

 The melodic articulation of the main 
part played by the mancosedda is entirely 
based on the inverted pitches of the re-
peated rhythmic cell in noda 9.1 (E-C). 
The melodic elaboration of 1958 noda 9.2 
is especially sophisticated. The first short 
element A2, which only lasts for two beats, 
is exclusively based on the C-E exchange, 
with the interposition of a passing tone. 
The conclusive part of the element is 

 
41 Nell’ambito della musica scritta occidentale, l’im-
piego creativo di materiali ridotti e di principi com-
positivi limitati è sempre sintomatico della grande 
qualità estetica delle opere e delle capacità straordi-
narie dei compositori. 

41 In the context of Western written music, the crea-
tive use of shortened material and of basic composi-
tional principles is always a symptom of great aes-
thetic value and of the extraordinary skills of the 
composers.  
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conclusiva dell’elemento è caratterizzata 
dalla rapida nota di volta superiore e 
dall’arresto improvviso sul Mi. La ripeti-
zione dell’elemento A2 è seguita dall’ele-
mento A4. Quest’ultimo è una derivazione 
del frammento melodico A2: forma sempli-
ficata in prima posizione (crome senza 
nota di volta), trasposizione all’intervallo 
congiunto superiore in seconda posizione e 
forma originaria (con nota di volta e arre-
sto sul Mi) in terza ed ultima posizione. Il 
quarto ed ultimo elemento A6, il più esteso 
(sei tempi), è elaborato sulla base della 
stessa logica costruttiva. I due brevi fram-
menti melodici ascendenti (note di inizio 
Do e Re), caratteristici dell’elemento pre-
cedente A4, si alternano ciclicamente e ter-
minano sull’ultimo frammento nella sua 
forma originaria (nota di volta e arresto sul 
Mi) con funzione chiaramente conclusiva. 
 La noda 9.2a del 1962 si fonda sugli 
stessi materiali melodici della noda corri-
spondente del 1958, soltanto la forma è di-
versa. Il primo elemento A2, ripetuto anche 
in questa versione, è praticamente identico 
all’elemento corrispondente del 1958. 
L’elemento A4 della noda 9.2a del 1962 è 
invece differente. Basato sulla ripetizione 
del frammento melodico di A2 (mancose-
dda), A4 presenta la particolarità di mettere 
momentaneamente in risalto la parte melo-
dica della mancosa in hemiolia. 
 L’elemento A2 della noda 9.2a figura 
una sola volta all’inizio della noda 9.2b del 
1962. Il secondo elemento A6 invece si ar-
ticola sulla tripla ripetizione del fram-
mento melodico dell’elemento A4 (noda 
9.2a). 
 La noda 9.3 del 1962 è composta da due 
elementi che sono in realtà delle varianti 
dell’elemento A6 della noda 9.2 del 1958 
(Figura 2.61). 

characterized by a quick upper turn note 
and by the sudden stop on the note E. The 
repetition of element A2 is followed by el-
ement A4. The latter is a derivation of the 
melodic fragment of A2: simplified form in 
first position (eight notes without a turn 
note), transposition at the upper conjunct 
interval in second position and original 
form in the third and last position (with a 
turn note and a stop on the E). The fourth 
and last element A6, which is the longest 
one (six beats), is elaborated using the 
same building logic. The two short ascend-
ing melodic fragments (initial C and D 
notes), which characterize the previous el-
ement A4, are cyclically alternated, and 
they conclude on the last fragment in its 
original form with a clearly conclusive 
function (turn note and stop on the E). 
 1962 noda 9.2a is based on the same 
melodic material of the corresponding 
1958 noda, only the form is different. The 
first element A2, which is repeated in this 
version too, is practically identical to the 
corresponding 1958 element. On the con-
trary, element A4 in 1962 noda 9.2a is dif-
ferent. Being based on the repetition of the 
melodic fragment of A2 (mancosedda), A4 
displays the particular feature of temporar-
ily highlighting the hemiola melodic part 
of the mancosa. 
 Element A2 in noda 9.2a appears only 
once at the beginning of 1962 noda 9.2b. 
The second element A6 is articulated over 
the triple repetition of the melodic frag-
ment found in A4 (noda 9.2a). 
 1962 noda 9.3 is made up of two ele-
ments, which actually are some variations 
of A6 in 1958 noda 9.2 (Figure 2.61). 
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FIGURA 2.61 – Noda 9.3 (1962) FIGURE 2.61 – Noda 9.3 (1962) 
 

 
 

 I materiali musicali e la logica costrut-
tiva sono gli stessi. L’elemento A6 della 
noda 9.3 del 1962 si basa infatti sulla con-
catenazione ciclica dei segmenti melodici 
con note di inizio Re e Do. L’ultimo ciclo 
si conclude sul Mi ornamentato per mezzo 
dell’arrapicu con nota intermedia all’in-
tervallo congiunto discendente. L’ele-
mento A4 in seconda ed ultima posizione 
(partenza in levare con l’aggiunta del Mi di 
anticipazione) riproduce la sequenza dei 
primi tre segmenti melodici dell’elemento 
precedente A6. 
 Come già sottolineato, il nono gruppo 
di nodas presenta una configurazione par-
ticolare per via del suo ruolo discorsivo ri-
spetto alla sequenza delle furias (Figura 
2.62). 

 The music material and the composi-
tional logic are the same. Element A6 in 
1962 noda 9.3 is based on the cyclic con-
catenation of the melodic segments that 
start on the D and C notes. The last cycle 
concludes on an E ornamented with an ar-
rapicu with a central note at the descend-
ing conjunct interval. Element A4 in second 
and last position (upbeat start with the ad-
dition of an anticipating E note) re-pro-
poses the melodic sequence of the first 
three melodic segments of the previous el-
ement A6. 
 As we have already observed, the ninth 
group of nodas displays a particular con-
figuration that derives from its discursive 
role in relation to the sequence of furias 
(Figure 2.62). 

 
FIGURA 2.62 – Gruppo 9 (1958 e 1962) FIGURE 2.62 – Group 9 (1958 and 1962) 
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 Questa specificità è particolarmente 
evidente nella versione del 1958, dove il 
gruppo è costituito soltanto di due nodas. 
La noda 9.2 presenta una forma non con-
venzionale e una struttura frammentaria 
che permette al discorso musicale di con-
fluire in maniera fluida, e nel rigoroso ri-
spetto della continuità tematica, verso 
l’inizio delle furias. 

 This specific trait is particularly clear in 
the 1958 version, where the group is made 
up of only two nodas. Noda 9.2 displays an 
unconventional form and fragmented 
structure, which allow the musical dis-
cours to flow effortlessly and rigorously 
respecting the principle of thematic conti-
nuity at the beginning of the furias. 
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 La forma del nono gruppo del 1962 
sembra invece meno equilibrata rispetto a 
quella del 1958. Le occorrenze discorsive 
delle nodas sono complessivamente cin-
que e le nodas 9.1 e 9.2 sono entrambe ri-
petute in forma variata42. 
 
 
2.11 Gruppo 10 
 
 Il decimo gruppo di nodas precede e in-
troduce la seconda sequenza di furias (Fi-
gura 2.63). 

 The form in the 1962 ninth group seems 
to be less balanced than the 1958 version. 
The discursive occurrences of the nodas 
are five in total, and nodas 9.1 and 9.2 are 
both repeated in a varied form42. 
 
 
2.11 Group 10 
 
 The tenth group of nodas precedes and 
introduces the second sequence of furias 
(Figure 2.63). 

 
FIGURA 2.63 – Nodas 10.1 (1958 e 1962) FIGURE 2.63 – Nodas 10.1 (1958 and 

1962) 
 

 
 

 L’elemento A della noda 10.1 del 1958 
ha una forma atipica. La mancosedda si li-
mita all’esecuzione della parte secondaria 
(accompagnamento sul Do ostinato). La 
parte principale, affidata eccezionalmente 

 Element A in 1958 noda 10.1 has an 
atypical form. The mancosedda only plays 
a secondary part (accompaniment on the 
ostinato C note). The main part, which is 
exceptionally played by the mancosa, 

 
42 Se si interpreta in modo rigido la testimonianza 
dei suonatori di launeddas riguardo alla composi-
zione minima di tre nodas per gruppo, i gruppi com-
posti da sole due nodas risulterebbero non conformi 
ai canoni formali tradizionali (cfr. Bentzon 2002: 
62). Tuttavia, Bentzon considera giustamente questi 
gruppi come sequenze discorsive introduttive alle 
Furias. Le Furias, per le loro caratteristiche formali 
specifiche, si distinguono nettamente dai passaggi 
precedenti. Come sottolineato nel primo capitolo, le 
testimonianze dei suonatori non vanno intese in 
senso rigido ed esclusivo, ma come indicazioni for-
mali flessibili, funzionali alla realizzazione esecu-
tiva. 

42 If we rigidly interpret the testimony of the launed-
das players regarding the minimum composition of 
three nodas for each group, the groups made up of 
only two nodas wouldn’t fit the traditional formal 
canons (cfr. Bentzon 1969: 62). However, Bentzon 
rightfully considers these groups as introductive dis-
cursive sequences for the furias. The furias, because 
of their specific formal characteristics, stand out 
from the previous passages. As we have already un-
derlined in the first chapter, the testimonies of the 
players cannot be considered in a rigid and exclusive 
way, but rather like flexible formal suggestions, 
functional to the performance. 
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alla mancosa, comincia su un’appendice in 
levare che approda ad una linea melodica 
sobria, costruita sullo schema melodico del 
gruppetto e articolata attorno all’altezza 
cardine Mi (con nota finale Do). 
 La noda 10.1 del 1962 riproduce la 
struttura della noda corrispondente del 
1958, con l’aggiunta di una terza ripeti-
zione dell’elemento A. 
 Le nodas 10.2 (1958 e 1962) svilup-
pano logicamente i materiali tematici della 
noda 10.1 (Figura 2.64). 

starts on an upbeat appendix that ends on a 
simple melodic line, built on a gruppetto 
melodic scheme and articulated over the 
pivot pitch E (with C as a final note). 
 1962 noda 10.1 reproduces the struc-
ture of the corresponding 1958 noda, with 
the addition of a third repetition of element 
A. 
 Nodas 10.2 (1958 and 1962) logically 
develop the thematic materials in noda 
10.1 (Figure 2.64). 

 
FIGURA 2.64 – Nodas 10.2 (1958 e 1962) FIGURE 2.64 – Nodas 10.2 (1958 and 

1962) 
 

 
 

 L’ostinato d’accompagnamento della 
mancosedda è lo stesso, mentre la melodia 
della mancosa dell’elemento A del 1958 ri-
prende la melodia corrispondente delle no-
das 10.1, con l’elisione significativa 
dell’ultima nota (Do asse tonale). Questa 
variante, insieme all’assenza dell’appen-
dice in levare nell’elemento A1, rilancia 
immediatamente la melodia principale 
verso uno sviluppo ulteriore. Nell’ele-
mento A1 la melodia ricomincia dal Mi e 
disegna un profilo ad arco: apice nell’ul-
tima altezza del tetracordo (Sol) e conclu-
sione sulla stessa altezza dell’inizio (Mi). 
Il segmento finale della melodia di A1 è ca-
ratterizzato dall’arrapicu ornamentale (sul 
Fa), con nota intermedia all’intervallo con-
giunto ascendente, e dalla ripetizione rit-
mica della nota Re. 

 The accompanying ostinato of the man-
cosedda is the same, while the melody of 
the mancosa of 1958 element A re-pro-
poses the corresponding melody of nodas 
10.1, with the significant elision of the last 
note (C tonal axis). This variant, together 
with the absence of the upbeat appendix in 
the element A1, immediately relaunches 
the main melody towards further develop-
ment. In element A1, the melody starts 
again from the note E, and it draws an 
arched profile: the apex in the last pitch of 
the tetrachord (G) and the conclusion on 
the same pitch as the beginning (E). The 
final segment of the A1 melody is charac-
terized by the ornamental arrapicu (on F), 
with a central note at the ascending con-
junct interval, and by the rhythmic repeti-
tion of the note D. 
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 La noda 10.2 del 1962 è del tutto simile 
alla noda equivalente del 1958. In questo 
caso l’ascesa melodica fino al Sol (al posto 
del Mi) contraddistingue l’elemento A in 
prima posizione, mentre il Re finale è or-
namentato per mezzo dell’arrapicu con 
nota intermedia all’intervallo disgiunto 
ascendente. L’elemento A1 è pressoché 
identico ad A1 del 1958. La configurazione 
ritmica e melodica degli ultimi due tempi 
della noda (mancosa e mancosedda) ripro-
ducono l’inizio della furias che attacca su-
bito dopo. Pertanto è possibile interpretare 
questo passaggio come “falsa partenza” 
della seconda sequenza di furias (cfr. in-
fra). 
 Il decimo gruppo (1958 e 1962) è com-
posto unicamente da due nodas (10.1 e 
10.2), entrambe costruite su materiali del 
tutto coerenti tra loro (Figura 2.65). 

 1962 noda 10.2 is completely similar to 
the equivalent 1958 one. In this case, the 
melodic ascent to the G (replacing the E) 
distinguishes element A in first position, 
while the final D is ornamented by an ar-
rapicu with a central note at the ascending 
disjunct interval. Element A1 is almost 
identical to 1958 A1. The rhythmic and me-
lodic configuration of the last two beats of 
the noda (mancosa and mancosedda) re-
produce the beginning of the furias which 
starts immediately afterwards. Therefore it 
is possible to interpret this passage as a 
“false start” of the second sequence of 
furias (cfr. infra). 
 The tenth group (1958 and 1962) is 
composed solely of two nodas (10.1 and 
10.2), both built on materials that are com-
pletely coherent with each other (Figure 
2.65). 

 
FIGURA 2.65 – Gruppo 10 (1958 e 1962) FIGURE 2.65 – Group 10 (1958 and 1962) 
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 Come già ampiamente sottolineato per 
il nono gruppo, anche in questo caso la 
funzione di introduzione delle furias è es-
senziale. Le dimensioni particolarmente ri-
dotte del gruppo, la configurazione atipica 
delle nodas che lo compongono e, come 
vedremo, la familiarità strutturale fra no-
das introduttive e furias, rappresentano de-
gli aspetti formali ricorrenti. 
 
 
2.12 Gruppo 11 
 
 L’undicesimo gruppo di nodas precede 
e introduce la terza ed ultima sequenza di 

 As we have already observed regarding 
the ninth group, in this case too the intro-
ductory function of the furias is essential. 
The particularly small size of the group, 
the atypical configuration of the nodas that 
compose it and, as we will see, the struc-
tural familiarity between introductory 
nodas and furias, represent some recurring 
formal features. 
 
 
2.12 Group 11 
 
 The eleventh group of nodas precedes 
and introduces the third and final sequence 
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furias. Le nodas 11.1 (1958), 11.1a e 11.1b 
(1962) hanno una forma inconsueta (Fi-
gura 2.66). 

of furias. Nodas 11.1 (1958), 11.1a and 
11.1b (1962) are characterized by an unu-
sual form (Figure 2.66). 

 
FIGURA 2.66 – Nodas 11.1 (1958), 11.1a e 
11.1b (1962) 

FIGURE 2.66 – Nodas 11.1 (1958), 11.1a 
and 11.1b (1962) 

 

 
 

 La sezione iniziale dell’elemento Aei 
(durata sei tempi) delle nodas 11.1 (1958), 
11.1a e 11.1b (1962) è caratterizzata dalla 
breve discesa melodica in levare dell’ini-
zio (Mi) e soprattutto dal suo sviluppo me-
lodico piuttosto statico attorno al Do. L’ar-
ticolazione ritmica è ostinata e ripetitiva. 
All’altezza cardine Do si aggiunge la nota 
complementare Re: nota intermedia supe-
riore (intervallo congiunto) dell’arrapicu 
ornamentale o nota di volta superiore. 
Questo dispositivo ritmico produce la ripe-
tizione alternata del segmento melodico 
Do-Re-Do con inizio sull’accento metrico 
forte o debole. La sezione finale dell’ele-
mento Aei è costituita da una breve se-
quenza ascendente (fino al Fa) caratteriz-
zata dall’arrapicu sul Mi con nota interme-
dia all’intervallo congiunto discendente. 
 L’elemento finale Bf, della durata di 
cinque tempi, comincia anch’esso in levare 
e si differenzia rispetto all’elemento ini-
ziale per via dell’arrapicu sul Do, con nota 

 The initial section of element Aei (six 
beats) of nodas 11.1 (1958), 11.1a and 
11.1b (1962) is characterized by the brief 
upbeat melodic descent of the beginning 
(E), and above all by its rather static me-
lodic development around the C. The 
rhythmic articulation is obstinate and re-
petitive. The complementary note D is 
added to the pivot pitch C: the upper inter-
mediate tone (conjunct interval) of the or-
namental arrapicu or upper turn note. This 
rhythmic device produces the alternating 
repetition of the C-D-C melodic segment 
starting on the strong or weak metric ac-
cent. The final section of Aei is made up of 
a short ascending sequence (up to an F 
note), characterized by the arrapicu on the 
E with a central note at the descending con-
junct interval. 
 The final element Bf, with a duration of 
five beats, also begins on the upbeat and 
differs from the initial element due to the 
arrapicu on the C, with a central note at the 
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intermedia all’intervallo disgiunto ascen-
dente, e dell’arrapicu sul Re, con nota in-
termedia all’intervallo congiunto discen-
dente, in chiusura. Entrambi gli elementi 
iniziale Aei e finale Bef sono caratterizzati 
dalla sequenza ripetitiva di altezze Do-Re-
Do. 
 Le nodas 11.1a e 11.1b del 1962 sono 
anticipate da un’appendice (a) della durata 
di un tempo e presentano l’arrapicu sul 
Re, con nota intermedia all’intervallo con-
giunto discendente, anche in apertura 
dell’elemento finale Bef. Nella noda 11.1a, 
all’inizio dell’elemento finale Bef, il Do è 
ribattuto a causa della contrazione dell’ar-
rapicu (elisione del Re). 

ascending disjunct interval, and the ar-
rapicu on the D, with a central note at the 
descending conjunct interval at the end. 
Both the initial Aei and final Bef elements 
are characterized by the repetitive se-
quence of pitches C-D-C. 
 1962 nodas 11.1a and 11.1b are pre-
ceded by a one beat appendix (a), and they 
display an arrapicu on the D, with a central 
note at the descending conjunct interval, as 
with the opening of the final element Bef. 
In noda 11.1a, at the beginning of the final 
element Bef, the C is reiterated due to the 
contraction of the arrapicu (elision of the 
D). 

 
FIGURA 2.67 – Noda 11.2 (1958) FIGURE 2.67 – Noda 11.2 (1958) 

 

 
 

 La noda 11.2 del 1958 (Figura 2.67) 
presenta l’appendice (a) caratteristica delle 
nodas 11.1a e 11.1b del 1962, e l’elemento 
iniziale Aei comune a tutte le nodas 11.1 
(1958 e 1962). L’elemento finale B1ef ha 
una durata di sette tempi (ultimo tempo in 
sovrapposizione col primo tempo delle fu-
rias). La prima battuta di B1ef è identica 
alla battuta corrispondente della noda 
11.1b del 1962 e approda al Mi tenuto della 
battuta successiva. Il frammento finale, ri-
petuto in maniera ciclica, sfocia sull’inizio 
della sequenza di furias. 
 Anche la noda 11.2 del 1962 si contrad-
distingue grazie all’appendice iniziale a, 
della durata di un tempo (Figura 2.68). 
 L’elemento iniziale A1ei è una versione 
tronca dell’elemento iniziale Aei che ter-
mina sul Re (durata totale quattro tempi). 

 1958 Noda 11.2 (Figure 2.67) displays 
the appendix (a) characteristic of 1962 
nodas 11.1a and 11.1b, and the initial ele-
ment Aei common to all nodas 11.1 (1958 
and 1962). The final element B1ef has a du-
ration of seven beats (the last beat overlaps 
with the first beat of the furias). The first 
bar of B1ef is identical to the corresponding 
measure of 1962 noda 11.1b, and it ends 
on the sustained E of the following meas-
ure. The final fragment, repeated in a cy-
clical manner, leads to the beginning of the 
furias sequence. 
 1962 noda 11.2 is also notable, thanks 
to the initial appendix a, with a single beat 
duration (Figure 2.68). 
 Initial element A1ei is a truncated ver-
sion of the initial element Aei that ends on 
the D (total duration of four beats). The 
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L’elemento finale B2ef nasce in levare nel 
prolungamento della sequenza ritmica 
dell’elemento precedente A1ei e presenta 
delle sezioni microscopiche interne netta-
mente identificabili. La prima sezione ini-
ziale è composta da due crome in levare, 
Do e Re, che proseguono sul Mi (accento 
metrico forte). La conclusione della se-
zione iniziale sul Sol, unicamente nella 
mancosa, genera un effetto polifonico par-
ticolarmente interessante. La sezione ini-
ziale, con mancosa e mancosedda all’ot-
tava sul Re, si ripete altre due volte con 
l’elisione del Do in levare. La sezione fi-
nale riproduce lo stesso schema col Re in 
levare e il Do conclusivo in sostituzione 
del Mi sull’accento metrico forte. 

final element B2ef rises on the upbeat, in 
the extension of the rhythmic sequence of 
the previous element A1ei, and it displays 
clearly identifiable internal microscopic 
sections. The first initial section is com-
posed of two upbeat eighth notes, C and D, 
which continue on the E (strong metric ac-
cent). The conclusion of the initial section 
on G, solely in the mancosa, generates a 
particularly interesting polyphonic effect. 
The initial section, with mancosa and man-
cosedda at an octave on the D, is repeated 
two more times with the elision of the up-
beat C. The final section reproduces the 
same pattern with the D on the upbeat and 
the final C replacing the E on the strong 
metric accent. 

 
FIGURA 2.68 – Noda 11.2 (1962) FIGURE 2.68 – Noda 11.2 (1962) 

 

 
 

 L’elemento unico A2ei della noda 11.3 
del 1962 (Figura 2.69) è del tutto simile 
all’elemento iniziale A1ei della noda prece-
dente 11.2 (1962). 

 The unique element A2ei in 1962 noda 
11.3 (Figure 2.69) is identical to the initial 
element A1ei of the previous noda 11.2 
(1962). 

 
FIGURA 2.69 – Noda 11.3 (1962) FIGURE 2.69 – Noda 11.3 (1962) 

 

 
 

 L’elemento A2ei, come pure l’elemento 
A1ei, comincia sul Mi (accento metrico 
forte, nota prolungata e tenuta). L’ele-
mento A2ei presenta una durata comples-
siva di sei tempi a causa della concatena-
zione di arrapicus ornamentali che 

 The A2ei element, just like the A1ei ele-
ment, begins on an E (strong metric accent, 
prolonged and sustained note). A2ei ele-
ment has a total duration of six beats, due 
to the concatenation of ornamental arrapi-
cus which converge, overlapping, with the 
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convergono, sovrapponendosi, con l’inizio 
della terza sequenza di furias. 
 L’undicesimo gruppo di nodas del 
1958 comporta soltanto due tipi di nodas e 
lo stesso numero di occorrenze discorsive. 
La versione del 1962 presenta invece tre ti-
pologie di nodas e quattro occorrenze di-
scorsive (Figura 2.70). 

beginning of the third sequence of furias. 
 The eleventh group of 1958 nodas in-
volves only two types of nodas and the 
same number of discursive occurrences. 
The 1962 version instead presents three 
types of nodas and four discursive occur-
rences (Figure 2.70). 

 
FIGURA 2.70 – Gruppo 11 (1958 e 1962) FIGURE 2.70 – Group 11 (1958 and 1962) 
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 La familiarità morfologica e strutturale 
tra le diverse nodas del gruppo (1958 e 
1962) è particolarmente evidente. Gli ele-
menti iniziali di tipo Aei, come pure gli ele-
menti finali fondati sul modello Bef, sono 
identici o molto simili fra loro. Si riscon-
trano invece differenze nell’elemento fi-
nale B2ef della noda 11.2 del 1962. La 
stessa familiarità strutturale forte è stata ri-
scontrata nei gruppi 9 e 10. Ciò è dovuto 
alla loro funzione introduttiva rispetto alle 
furias. 
 
 
2.13 Furias 
 
 Le furias sono sequenze di nodas con 
caratteristiche morfologiche particolari 
che intervengono nell’apice della fase con-
clusiva del ballo professionale. Nelle co-
reografie tradizionali, le furias segnavano 
i momenti della danza in cui i ballerini uo-
mini potevano esprimere liberamente le 
loro capacità individuali attraverso passi e 
figure di carattere acrobatico e virtuosi-
stico. Come già evidenziato, l'intera se-
quenza delle furias si ripete in tre momenti 

 The morphological and structural fa-
miliarity between the different nodas of 
the group (1958 and 1962) is particularly 
evident. The initial Aei elements, as well as 
the final elements based on the Bef model, 
are identical or very similar to each other. 
However, differences are found in the final 
element B2ef of 1962 noda 11.2. The same 
strong structural familiarity was found in 
groups 9 and 10. This is due to their intro-
ductory function in contrast with the 
furias. 
 
 
2.13 Furias 
 
 The furias are sequences of nodas with 
special morphological features, which ap-
pear at the apex of a conclusive phase in 
professional dances. In traditional chore-
ographies, the furias marked the moments 
when dancers could freely express their in-
dividual talents, through acrobatic and vir-
tuosic figures. As we have already said, the 
whole furias sequence is repeated in three 
specific moments, precisely after groups 9, 
10 and 11. Each sequence of furias is 
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specifici, precisamente dopo i gruppi 9, 10 
e 11. Ogni singola sequenza di furias si ar-
ticola sistematicamente in tre nodas, cia-
scuna con caratteristiche morfologiche di-
stinte e con una funzione rispettivamente 
iniziale, centrale e finale (Figura 2.71)43. 

systematically articulated over three 
nodas, each with distinct morphological 
features and with a respectively initial, 
central and final function (Figure 2.71)43. 

 
FIGURA 2.71 – Sequenza furias FIGURE 2.71 – Furias sequence 

 
Furias iniziale => Furias centrale => Furias finale 

 
 Per cominciare, analizziamo le nodas 
delle furias con funzione iniziale. Attra-
verso un approccio comparativo prende-
remo in considerazione tutte le occorrenze 
nelle versioni del 1958 e del 1962 (Figura 
2.72). 
 Le sei nodas in posizione iniziale all’in-
terno delle sequenze di furias del 1958 e 
del 1962 hanno una morfologia del tutto si-
mile. L’attacco è sempre in levare, in due 
casi anticipato da una breve appendice di 
congiunzione interposta tra la fine del 
gruppo precedente e l’inizio della se-
quenza (furias 2 iniziale del 1958 e furias 
2 iniziale del 1962). Se si prendono in con-
siderazione tutte e sei le occorrenze, l’ele-
mento iniziale, con la mancosa sempre in 
rilievo (parte principale), presenta soltanto 
due varianti melodiche molto simili. L’ele-
mento di tipo A4ei (furias 2 e 3 iniziali del 
1958), della durata di quattro tempi, è in-
fatti una versione tronca, con elisione 
dell’ultima battuta dell’elemento più com-
pleto di tipo A6ei (durata sei tempi). 
Nell’elemento A6ei la melodia principale 
della mancosa, sempre nettamente perce-
pibile all’ascolto, si articola su una discesa 
progressiva per gradi congiunti (Sol-Re) 
che chiude sul Mi. L’elemento tronco A4ei 

 First of all, we will analyze the nodas 
of the furias with an initial function. 
Through a comparative approach, we will 
take into account each occurrence of the 
1958 and 1962 versions (Figure 2.72). 
 The six nodas in initial position inside 
the furias sequences of both 1958 and 1962 
versions, are extremely similar in their 
morphology. The attack is always on the 
upbeat, and in two cases it’s anticipated by 
a short connecting appendix, placed be-
tween the end of the previous group and 
the beginning of the sequence (1958 initial 
furias 2 and 1962 initial furias). If we take 
into account all six occurrences, the initial 
element with the highlighted mancosa 
(main part), displays only two similar me-
lodic variations. Element A4ei (1958 initial 
furias 2 and 3), with a duration of four 
beats, is actually a truncated version with 
an elision of the last measure of a complete 
element A6ei (six beats). In element A6ei, 
the main melodic line played by the man-
cosa, which is always clearly discernible 
by the listener, is structured on a progres-
sive descending line in conjunct tones (G-
D), which closes on the note E. The trun-
cated element A4ei is solely limited to the 
melodic descent, without a conclusive E 

 
43 Per differenziarle con chiarezza rispetto alle nodas 
dei gruppi, negli esempi queste nodas particolari sa-
ranno denominate “furias iniziale”, “furias centrale” 
e “furias finale”. 

43 In order to clearly distinguish them from the 
groups’ nodas, these particular nodas will be named 
“initial furias”, “central furias” and “final furias” in 
the examples.  
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si limita invece unicamente alla discesa 
melodica senza Mi conclusivo. L’analisi 
comparativa della melodia principale della 
mancosa, nelle sei occorrenze dell’ele-
mento iniziale, mette in evidenza delle mi-
cro-variazioni. Il Re è ripetuto tre volte in 
tutte le furias iniziali del 1962, mentre si 
trova ribattuto soltanto due volte nelle tre 
furias iniziali del 1958. Nella furias 1 ini-
ziale del 1958, il primo Mi di chiusura 
dell’elemento è sostituito dal Sol. L’ultimo 
Mi conclusivo è ripetuto nella furias 3 ini-
ziale del 1962. L’arrapicu sul Fa, con nota 
intermedia all’intervallo congiunto ascen-
dente, è sostituito dalla ripetizione della 
nota nella furias 2 iniziale del 1958. 

note. The comparative analysis of the main 
melody played by the mancosa, in six oc-
currences of the initial element, highlights 
some micro-variations. The D is repeated 
three times in each of the 1962 initial 
furias, while it’s repeated only three times 
in the 1958 initial furias. In the 1958 initial 
furias 1, the first E in conclusion of the el-
ement is replaced by a G. The last conclu-
sive E is repeated in 1962 initial furias. 
The arrapicu on the F, with a central note 
at the ascending conjunct interval, is re-
placed by the repetition of the note in the 
1958 initial furias 2. 

 
FIGURA 2.72 – Furias iniziali (1958 e 
1962) 

FIGURE 2.72 – Initial furias (1958 and 
1962) 
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 La linea melodica principale, svilup-
pata dalla mancosa nell’elemento iniziale, 
è accompagnata dalla linea melodica della 
mancosedda, che si mantiene in modo 
fluido e coerente per tutta la durata della 
noda, pur assumendo un ruolo di primo 
piano nell'elemento finale. La melodia 
complessiva della mancosedda, che all’ini-
zio funge da accompagnamento e poi di-
venta protagonista nel finale, rimane pres-
soché costante in tutte e sei le occorrenze 
delle furias iniziali (1958 e 1962). Le note 
cardine sui tempi delle battute sono abbel-
lite da arrapicus con nota intermedia 
all’intervallo congiunto e da note di pas-
saggio interposte a scambi di altezza. La 
variazione tra le occorrenze è minima e si 
evidenzia nella ripetizione della nota car-
dine al posto dell’arrapicu, nella direzione 
dell’intervallo (ascendente o discendente) 
della nota intermedia degli arrapicus, e 
nella rapida nota di volta superiore sul Do 
conclusivo delle nodas44. 
 La cesura formale tra l’elemento ini-
ziale e quello finale è segnata dal rilievo 
percettivo tra primo piano e sfondo della 
linea melodica continuativa della manco-
sedda. Quando la mancosa termina l’ese-
cuzione della melodia principale e passa in 
secondo piano, limitandosi a formule me-
lodiche di accompagnamento, la mancose-
dda riprende il suo ruolo consueto di parte 
principale, diventando nettamente più pro-
minente dal punto di vista sonoro. Poiché 
la melodia integrale della mancosedda ha 
la stessa durata in tutte e sei le occorrenze 
(dieci tempi complessivi) e le opzioni di 
durata degli elementi iniziali sono due 
(quattro o sei tempi), anche gli elementi fi-
nali presentano due tipologie diverse: B4ef 
(della durata di quattro tempi) con melodia 
principale attribuita alla mancosedda a 

 The main melodic line, developed by 
the mancosa in the initial element, is ac-
companied by the melodic line played by 
the mancosedda, which fluidly continues 
for the whole duration of the noda, even if 
it takes the main role in the final element. 
The complete melody played by the man-
cosedda, which starts as an accompani-
ment and then takes the lead role at the end, 
stays constant almost throughout all six oc-
currences of the initial furias (1958 and 
1962). The pivot notes on the beats of the 
measures, are ornamented by the arrapicus 
with central notes at conjunct intervals and 
by passing tones that replace pitches ex-
changes. The variations in each occurrence 
are minimal, and they are highlighted by 
the repetition of the pivot note instead of 
the arrapicu, in the direction of the interval 
(ascending or descending) of the central 
note of the arrapicus, and by the fast upper 
turn note of the conclusive C of the 
nodas44. 
 The formal break that takes place be-
tween the initial and the final element, is 
marked by the perceptive contrast between 
the main role and the continuous melodic 
accompaniment played by the man-
cosedda. When the mancosa stops playing 
the main melody and strats accompanying, 
the mancosedda takes its usual leading 
role, thus becoming clearly more predom-
inant in its intensity. Since the integral 
melody played by the mancosedda has the 
same duration in each of the six occur-
rences (ten total beats), the options for the 
durations of the initial elements are only 
two (four or six beats), similar to how the 
final elements appear in two different 
types: B4ef (with a duration of four beats) 
with its main melodic part played by the 
mancosedda starting from the note D, and 

 
44 Nella furias 2 iniziale del 1958 l’altezza cardine 
Mi è sostituita dal Do (seconda battuta). 

44 In the 1958 initial furias 2, the pivot pitch E is 
replaced by a C (second measure).  
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partire dal Re, e B6ef (della durata di sei 
tempi) con melodia principale sempre as-
segnata alla mancosedda ma a partire dal 
Do45. 
 La noda centrale delle furias (Figura 
2.73), interposta tra la noda iniziale e la 
noda finale, è composta in tutte e sei le oc-
correnze (1958 e 1962) da un elemento ini-
ziale della durata di sei tempi (Aei) e da un 
elemento finale della durata di quattro 
tempi (Bef). 

B6ef (with a duration of six beats) with the 
main melody still played by the man-
cosedda starting from the note C45. 
 The central noda of the furias (Figure 
2.73), which appears between the initial 
and final nodas, in all six occurrences 
(both 1958 and 1962), is consistently made 
up of an initial six-beat element (Aei) and 
by a final four-beat element (Bef). 

 
FIGURA 2.73 – Furias centrali (1958 e 
1962) 

FIGURE 2.73 – Central furias (1958 and 
1962) 

 

 
 

 La relazione tra l’elemento iniziale e 
quello finale è comparabile a quella tra 
l’antecedente e il conseguente nelle forme 

 The relationship between the initial and 
final elements is comparable to that be-
tween the antecedent and the consequent in 

 
45 B6ef: furias 2 iniziale e furias 3 iniziale del 1958. 45 B6ef: 1958 initial furias 2 and initial furias 3.  
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del periodo tonale classico. L'elemento fi-
nale si giustappone all'iniziale in modo 
particolarmente efficace dal punto di vista 
discorsivo, grazie all’opposizione distin-
tiva indotta dalla direzione degli intervalli 
melodici: discendenti nell’elemento ini-
ziale e ascendenti nell’elemento finale46. 
 Le tre furias centrali del 1958 sono 
identiche. Dopo l’attacco in levare, le parti 
della mancosa e della mancosedda contri-
buiscono in maniera perfettamente equili-
brata, dal punto di vista formale (elemento 
iniziale ed elemento finale) e per quel che 
concerne il volume sonoro, all’articola-
zione del discorso musicale. L’elemento 
iniziale è caratterizzato dalla reiterazione 
dell’intervallo congiunto discendente dop-
piato all’ottava (Fa-Mi). La ritmica sottoli-
nea gli accenti metrici forti. L’ultimo 
tempo dell’elemento iniziale è caratteriz-
zato dal segmento melodico discendente 
Mi-Re-Do (mancosedda unicamente)47. 
L’elemento finale, fondato sullo stesso 
principio metro-ritmico, mette in evidenza 
l’intervallo ascendente di quarta giusta48. 
La differenziazione intervallare (direzione 
e ampiezza), articolata su una griglia me-
tro-ritmica costante, contribuisce in modo 
particolarmente efficace all’opposizione 
distintiva tra l’elemento iniziale e l’ele-
mento finale delle nodas. 
 Anche le tre furias centrali del 1962 
sono del tutto simili tra loro e presentano, 
ovviamente, una grande familiarità rispetto 
alle nodas corrispondenti del 1958. A dif-
ferenza della versione del 1958, nella 

the forms typical of the classical period. 
From a discursive perspective, the final el-
ement immediately follows the initial one 
in a particularly effective way, thanks to 
the clear opposition introduced by the di-
rection of the melodic intervals: descend-
ing in the initial element and ascending in 
the final one46. 
 The 1958 central furias are identical. 
After the upbeat attack, the parts played by 
both mancosa and mancosedda contribute 
to the articulation of the musical discourse 
in a perfectly balanced way, both regarding 
the form (initial and final elements) and the 
intensity of the sound. The initial element 
is characterized by the repetition of the de-
scending conjunct interval at an octave (F-
E). The rhythmic part underlines the strong 
metric beats. The last beat of the initial el-
ement is characterized by the descending 
melodic segment E-D-C (mancosedda 
only)47. The final element, based on the 
same metro-rhythmic principle, highlights 
the ascending perfect fourth interval48. The 
intervallic differentiation (directions and 
width), articulated over a constant metro-
rhythmic grid, effectively contributes to 
the distinctive opposition between the ini-
tial and final element of the nodas. 
 The 1962 central furias are also similar, 
and they obviously display a great famili-
arity in comparison to the corresponding 
1958 nodas. In contrast with the 1958 ver-
sion, the notes of the conjunct interval 
played by the mancosedda (F-E) are re-
peated in the 1962 version. In the part of 

 
46 In particolare nelle tre furias centrali del 1958. 46 Especially in the three 1958 central furias.  
47 Col Re della mancosa, il Mi della mancosedda è 
appoggiatura e il Do nota di volta inferiore; col Mi 
della mancosa, scambio Mi-Do con interposizione 
della nota di passaggio Re (cfr. infra). 

47 With the D played by the mancosa, the E played 
by the mancosedda and the upper turn C note, with 
the E played by the mancosa, E-C exchange with the 
interposition of the passing tone D (cfr. infra).  

48 Nell’elemento finale, la parte melodica della man-
cosa prevale leggermente per via della sua presenza 
dinamica ed anche a causa dell’intensità relativa-
mente ridotta del Sol arrefinu della mancosedda. 

48 In the final element, the melodic part played by 
the mancosa slightly prevails, thanks to its dynamic 
presence and because of the relatively lower inten-
sity of the G arrefinu of the mancosedda.  
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versione del 1962 le note dell’intervallo 
congiunto della mancosedda (Fa-Mi) sono 
ribattute. Nella parte della mancosa il Re 
conclusivo è assente, pertanto il segmento 
melodico Mi-Re-Do è da interpretarsi 
come scambio con interposizione della 
nota di passaggio. In risposta all’elemento 
iniziale, l’elemento finale propone l’inter-
vallo congiunto ascendente unicamente 
nella mancosedda (la versione del 1958 
presenta invece l’intervallo di quarta 
ascendente che emerge dall’interazione e 
dalla sinergia di entrambe le parti melodi-
che). L’intervallo congiunto ascendente 
Re-Mi è arricchito da arrapicus (con nota 
intermedia all’intervallo congiunto discen-
dente) e da scambi ornamentali (con inter-
posizione di note di passaggio)49. La man-
cosa si limita invece ad un ruolo di accom-
pagnamento attraverso la reiterazione in 
ostinato della nota-pedale Re. 
 Anche per quel che concerne le nodas 
delle furias in posizione finale (Figura 
2.74), il discorso musicale si costruisce 
sull’interazione delle due parti melodiche 
(mancosedda e mancosa), con la predomi-
nanza sonora della mancosa (parte melo-
dica principale). 
 Nell’elemento iniziale di tutte le occor-
renze (1958 e 1962), l’analisi del profilo 
melodico della mancosa evidenzia una 
struttura per gradi congiunti ascendenti che 
si chiude sull’intervallo finale di terza di-
scendente. La ritmica particolarmente 
semplice (note cardine sempre sugli ac-
centi metrici) produce un effetto sonoro 
globale di grande sobrietà, a carattere quasi 
“didascalico”. L’elemento finale è 

the mancosa, the conclusive D does not ap-
pear. For this reason, the melodic E-D-C 
segments have to be considered as an ex-
change with the interposition of a passing 
tone. As an answer to the initial element, 
the final element only proposes the ascend-
ing conjunct interval with the mancosedda 
(in the 1958 version we can find an ascend-
ing fourth interval instead, which derives 
from the synergy of both melodic parts). 
The ascending conjunct interval D-E, is 
enriched by some arrapicus (central note 
at the descending conjunct interval) and by 
some ornamental exchanges (with the in-
terposition of passing tones)49. The man-
cosa is limited to an accompanying role in-
stead, through the repetition of an ostinato 
with the pedal tone D.  
 Regarding the nodas of the furias in fi-
nal position (Figure 2.74), the musical dis-
course is built on the interaction of the two 
melodic parts (mancosa and mancosedda), 
with the acoustic predominance of the 
mancosa (main melodic part). 
 In the initial element of all occurrences 
(1958 and 1962), the analysis of the me-
lodic profile of the mancosa highlights a 
structure that moves in ascending conjunct 
tones, and that concludes on a final ascend-
ing third interval. The particularly simple 
rhythmic (pivot notes invariably found on 
the strong metric accents), creates a gener-
ally sober effect, almost with a “did-
ascalic” character. The final element is 
structured over the inverted melodic move-
ment, which is articulated over an entirely 
similar metro-rhythmic articulation. The 
mancosa plays every pitch of its tetrachord 

 
49 L’ultimo tempo dell’elemento finale Bef della fu-
rias 2 centrale del 1962 presenta, rispetto alle altre 
due versioni del 1962, una micro-variazione della 
mancosedda: lo scambio, con interposizione della 
nota di passaggio, è invertito (prima nota dello 
scambio Do al posto del Mi). 

49 In contrast with the other 1962 versions, the last 
beat in the final element Bef of the 1962 central 
furias 2 displays some micro-variations in the part 
played by the mancosedda: the exchange, with the 
addition of a passing tone, is inverted (the first note 
in the exchange is C instead of E).  
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strutturato invece sul movimento melodico 
inverso, articolato su un’organizzazione 
metro-ritmica del tutto simile. La mancosa 
esegue tutte le altezze del suo tetracordo 
per gradi congiunti discendenti, conclu-
dendo il suo percorso sul Do finale (arre-
finu). Il profilo melodico degli elementi 
iniziale e finale, sviluppato in direzioni op-
poste, genera un contrasto particolarmente 
efficace dal punto di vista della discorsi-
vità musicale. 

at conjunct intervals, concluding its path 
on the final C (arrefinu). The melodic pro-
file of the initial and final elements, which 
develops in opposite directions, creates an 
especially effective contrast from the per-
spective of musical discursivity. 

 
FIGURA 2.74 – Furias finali (1958 e 1962) FIGURE 2.74 – Final furias (1958 and 

1962) 
 

 
 

 Le note cardine della mancosa si pre-
sentano in forma semplice (nota unica 
sull’accento metrico oppure combinazioni 
di croma e minima), ma anche ornamentate 

 The pivot pitches played by the man-
cosa appear in a simple form (single note 
on the metric accent, or combinations of 
eight and quarter notes), but also 
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per mezzo di arrapicus, con nota interme-
dia all’intervallo congiunto ascendente o 
discendente, o disgiunto discendente. Le 
note cardine della parte d’accompagna-
mento della mancosedda si articolano an-
che per mezzo di arrapicus, con nota inter-
media all’intervallo disgiunto ascendente, 
e tramite scambi con interposizione di note 
di passaggio. 
 L’elemento iniziale più ricorrente ha 
una durata di quattro tempi (1958 e 1962). 
La prima nota della mancosa nella furias 1 
finale e nella furias 3 finale del 1962 è un 
Mi (al posto del Re). In realtà, il Re ese-
guito dalla mancosedda, rinforzato dalla 
sinergia delle due canne melodiche, rende 
possibile una percezione sonora più glo-
bale dell’inizio, in cui il Re risulta effetti-
vamente predominante. L’elemento ini-
ziale della furias 2 finale del 1962 ha una 
durata di soli due tempi: come si può no-
tare nella Figura 2.74, si tratta di una ver-
sione tronca fondata unicamente sul seg-
mento melodico conclusivo dell’elemento. 
 L’elemento finale nelle versioni del 
1958 e del 1962 presenta due tipologie 
molto simili della durata complessiva di 
cinque o sei tempi, in funzione dell’allun-
gamento del Do finale tenuto (con opzione 
di scambio col Mi). 
 La prima sequenza di furias, che segue 
immediatamente il nono gruppo, è del tutto 
simile nelle due versioni del 1958 e del 
1962 (Figura 2.75). 

ornamented through the use of arrapicus, 
with central notes at the ascending or de-
scending conjunct intervals, or at the de-
scending disjunct one. The pivot notes of 
the accompanying part played by the man-
cosedda are articulated through the use of 
arrapicus, with the central note at the as-
cending disjunct interval, and through the 
exchanges with the interposition of passing 
tones. 
 The most recurring initial element has a 
total duration of four beats (1958 and 
1962). The first note of the mancosa in the 
1962 final furias 1 and 3, is an E (instead 
of a D). Actually, the D played by the man-
cosedda, reinforced by the synergy of both 
melodic reeds, causes a more global per-
ception of the beginning, where the D ends 
up effectively being the predominant note. 
The initial element of 1962 final furias 2, 
has a duration of only two beats: as we can 
observe in Figure 2.74, we are dealing with 
a truncated version solely based on the 
conclusive melodic segment of the ele-
ment. 
 The final element in both 1958 and 
1962 versions displays two very similar 
types, with total durations of five or six 
beats, depending on the extension of the fi-
nal sustained C note (optionally exchanged 
with the note E). 
 The first sequence of furias, which im-
mediately follows the ninth group, is en-
tirely similar in both 1958 and 1962 ver-
sions (Figure 2.75). 

 
FIGURA 2.75 – Furias 1 (1958 e 1962) FIGURE 2.75 – Furias 1 (1958 and 1962) 
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 Come già sottolineato precedente-
mente, ogni singola sequenza di furias si 
fonda su tre nodas dalle caratteristiche 
morfologiche specifiche con funzione ini-
ziale, centrale e finale. Anche in questa 
fase discorsiva del ballo professionale, la 
forma tripartita è dunque effettiva a diversi 
livelli di articolazione del linguaggio mu-
sicale: le sequenze complete di furias sono 
tre (a seguito dei gruppi 9, 10 e 11) ed ogni 
singola furias è costituita da tre nodas spe-
cifiche (iniziale, centrale e finale). 
 Il decimo gruppo introduce la seconda 
sequenza di furias (Figura 2.76). 

 As we have previously underlined, each 
sequence of furias is based on three nodas 
with specific morphological initial, central 
and final functions. In this discursive phase 
of the professional dance too, the triparted 
form effectively takes place at different 
levels of articulation of the musical lan-
guage: the complete sequences of furias 
are three (following groups 9, 10 and 11) 
and each furia is made up of three specific 
nodas (initial, central and final). 
 The tenth group introduces the second 
sequence of furias (Figure 2.76). 

 
FIGURA 2.76 – Furias 2 (1958 e 1962) FIGURE 2.76 – Furias 2 (1958 and 1962) 
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 L’analisi comparativa evidenzia delle 
differenze rispetto alla prima sequenza di 
furias, ma anche tra le due versioni del 
1958 e del 1962. Per cominciare, la se-
conda furias presenta delle appendici di 
apertura, assenti nella prima furias. Queste 
brevi inserzioni strutturali sono la conse-
guenza dell’applicazione rigorosa del prin-
cipio della continuità tematica nella conca-
tenazione col gruppo 10 (ridondanza degli 
stessi segmenti melodici). Le differenze 
interne alle nodas di inizio delle furias 2 
(1958 e 1962) sono in realtà poco rilevanti 
poiché, come già sottolineato, dipendono 
dalla predominanza sonora della mancosa 
o della mancosedda. Le nodas di chiusura 
delle furias 2 invece divergono a causa 
della forma tronca dell’elemento iniziale 
nella versione del 1962. 

 The comparative analysis highlights 
some differences in the first sequence of 
furias, as well as some differences in the 
1958 and 1962 versions. First of all, the 
second furias displays some opening ap-
pendixes, lacking in the first furias. These 
short structural additions are a conse-
quence of the rigorous application of the 
principle of thematic continuity in the first 
concatenation with group 10 (redundancy 
of the same melodic segments). The inter-
nal differences of the nodas at the begin-
ning of the furias 2 (both 1958 and 1962), 
are actually not that important. As we have 
already stressed, they depend on the acous-
tic predominance of the mancosa or of the 
mancosedda. The closing nodas in the 
furias 2, differentiate itself thanks to the 
truncated form of the initial element in the 
1962 version. 
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 Le due versioni della terza ed ultima se-
quenza di furias sono del tutto simili (Fi-
gura 2.77). 

 The two versions of the third and last 
sequence of furias are entirely similar 
(Figure 2.77). 

 
FIGURA 2.77 – Furias 3 (1958 e 1962) FIGURE 2.77 – Furias 3 (1958 and 1962) 
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 Come nelle nodas di inizio delle furias 
2, anche qui la discrepanza metrica tra le 
nodas di apertura è poco rilevante poiché 
dovuta soltanto al cambio di ruolo delle 
due parti melodiche (mancosedda in ri-
lievo nell’elemento finale). 
 
 
2.14 Gruppo 12 
 
 La noda principale del dodicesimo ed 
ultimo gruppo è basata su una forma del 
tutto convenzionale: tre elementi (iniziale, 
centrale e finale) della durata di quattro 
tempi ciascuno (Figura 2.78)50. 
 L’elemento iniziale Aei è caratterizzato 
dal movimento melodico ascendente 
(scambio Do-Mi con interposizione della 
nota di passaggio) e dal Mi ribattuto della 
mancosedda. L’elemento in posizione cen-
trale Bec si contraddistingue grazie a due 
intervalli melodici discendenti congiunti in 
progressione (Mi-Re e Re-Do). Anche 
l’elemento finale Cef presenta un profilo 
autonomo, fondato sulla figura melodica 
del gruppetto che si articola attorno al Re 

 As with the nodas at the beginning of 
the furias 2, here the metric discrepancy 
between the opening nodas is also of little 
relevance, as it is only caused by the ex-
change of the two melodic parts (high-
lighted mancosedda in the final element). 
 
 
2.14 Group 12 
 
 The main noda of the twelfth and last 
group is based on a totally conventional 
form: three elements (initial, central and fi-
nal) each with a duration of four beats (Fig-
ure 2.78)50. 
 Initial element Aei is characterized by 
an ascending melodic movement (C-E ex-
change with the interposition of the pass-
ing tone) and by the repetition of the E 
played by the mancosedda. The element in 
central position Bec distinguishes itself 
thanks to two descending conjunct melodic 
intervals played in progression (E-D and 
D-C). The final element Cef displays an 
autonomous profile, based on the melodic 
figure of the gruppetto that is articulated 

 
50 Dal punto di vista della forma generale della Me-
diana a pipia, si osservi che anche la noda principale 
del primo gruppo (1.1) si basa sulla stessa configu-
razione metrica e funzionale tripartita: tre elementi 
(iniziale, centrale e finale) della durata di quattro 
tempi ciascuno. 

50 From the perspective of the general form of the 
Mediana a pipia, it is worth noting that the main 
noda of the first group (1.1) is based on the same 
triparted metric and functional configuration: three 
elements (initial, central and final) each with a dura-
tion of four beats.  
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per concludersi sul Do tenuto finale. Ec-
cetto alcune micro-variazioni ornamentali 
o con funzione di accompagnamento 
(mancosa), le occorrenze del 1958 e del 
1962 sono del tutto simili. Unica variante 
di rilievo, l’attacco in levare dell’elemento 
centrale Bec della seconda occorrenza del 
1962, dovuto all’anticipazione del Mi51. 

around the D note, and that concludes on 
the sustained C. Except for some ornamen-
tal micro-variations, or for some accompa-
nying functions (mancosa), the 1958 and 
1962 occurrences are entirely similar. The 
only important variation is the upbeat at-
tack of the central element Bec in the sec-
ond 1962 occurrence, which derives from 
the anticipation of the E note51. 

 
FIGURA 2.78 – Nodas 12.1 (1958 e 1962) FIGURE 2.78 – Nodas 12.1 (1958 and 

1962) 
 

 
 

 
51 Trattandosi di trascrizioni di musiche di tradizione 
orale che non hanno niente a che vedere con i criteri 
di valutazione della musica scritta occidentale, le 
micro-varianti ritmiche dell’elemento Bec della 
mancosedda sono del tutto irrilevanti. 

51 Since we are dealing with the transcription of 
orally transmitted music that has nothing to do with 
the evaluation criteria of written Western music, the 
rhythmic micro-variations of element Bec played by 
the mancosedda are absolutely irrelevant.  
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 Le nodas equivalenti 12.2 del 1958 e 
12.4 [12.2] del 1962 derivano dalla noda 
principale 12.1 (Figura 2.79). 

 The corresponding 1958 noda 12.2 and 
1962 noda 12.4 [12.2] derive from the 
main noda 12.1 (Figure 2.79). 

 
FIGURA 2.79 – Nodas 12.2 (1958) e 12.4 
[12.2] (1962) 

FIGURE 2.79 – Nodas 12.2 (1958) and 12.4 
[12.2] (1962) 

 

 
 

 Il primo elemento, con funzione ini-
ziale, ha una durata di tre tempi, mentre il 
secondo e il terzo elemento, entrambi con 
funzione finale, durano rispettivamente 
quattro e cinque tempi. Cominciamo con 
l’analisi della noda 12.2 del 1958. L’ele-
mento iniziale A1ei è simile all’elemento 
Aei della noda 12.1. In questo caso il Mi 
ribattuto di chiusura è arricchito melodica-
mente dal Fa e dalla reaching tone Re. 
L’elemento finale Bef richiama la progres-
sione melodica discendente per gradi con-
giunti dell’elemento Bec della noda princi-
pale 12.1. Il doppio scambio discendente 
con interposizione di note di passaggio lo 
contraddistingue chiaramente (sezione ini-
ziale Fa-Re e sezione finale Mi-Do). L’ele-
mento finale B1ef è una variante di Bef. La 
sezione iniziale di B1ef presenta l’attacco 
in levare della sezione finale di Bef, la se-
zione finale si distingue invece grazie 
all’appoggiatura del Do conclusivo tenuto. 
 La noda 12.4 [12.2] del 1962 è una va-
riazione della noda 12.2 del 1958. L’ele-
mento iniziale A1ei invece di chiudere sul 
Mi, si conclude sul Fa, nota armonica or-
namentata tramite arrapicu con nota 

 The first element, with an initial func-
tion, has a total duration of three beats, 
while the second and the third elements, 
both with a final function, respectively last 
four and five beats. We will start with the 
analysis of 1958 noda 12.2. The initial el-
ement A1ei is similar to element Aei of 
noda 12.1. In this case, the repeated E in 
the closing position is melodically en-
riched by the F note and by the reaching 
tone D. The final element Bef recalls the 
descending melodic progression at con-
junct tones found in element Bef of main 
noda 12.1. The double descending ex-
change with the interposition of passing 
tones, clearly distinguishes it (initial sec-
tion F-D and final section E-C). The final 
element B1ef is a variation of Bef. The ini-
tial section of B1ef displays an upbeat at-
tack, similarly to the final section of Bef, 
while the final section is variated by the ap-
poggiatura on the conclusive sustained C 
note. 
 1962 noda 12.4 [12.2] is a variation of 
1958 noda 12.2. The initial element A1ei, 
instead of closing on the note E, concludes 
on an F, which is an harmonic note 
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intermedia all’intervallo congiunto discen-
dente. Gli scambi in progressione discen-
dente dell’elemento finale Bef sono artico-
lati melodicamente per mezzo di arrapicus 
con note intermedie alternativamente 
all’intervallo congiunto discendente e 
ascendente. Il secondo elemento finale 
B1ef è variato sulla base dello stesso crite-
rio di articolazione, con la sola differenza 
che la prima altezza dello scambio di aper-
tura è sostituita dal Mi (il Fa è comunque 
sempre presente nell’ arrapicu). La se-
quenza degli arrapicus di B1ef è diversa ri-
spetto a quella di Bef: due arrapicus, con 
note intermedie all’intervallo congiunto 
ascendente, seguiti da un solo arrapicu, 
con nota intermedia all’intervallo con-
giunto discendente. 
 La configurazione della noda 12.2 del 
1962 è del tutto convenzionale (Figura 
2.80): i primi due elementi con funzione 
iniziale e il terzo con funzione finale (cia-
scuno della durata canonica di quattro 
tempi). 
 L’elemento iniziale Aei è molto simile 
all’elemento Aei della noda principale 
12.1, la sola differenza è il Do di chiusura 
(con appoggiatura) al posto del Mi. Il se-
condo elemento iniziale A1ei presenta una 
piccola variante rispetto all’elemento pre-
cedente: l’arrapicu con nota intermedia 
all’intervallo congiunto discendente sul 
primo Mi ribattuto52. L’elemento finale 
A2ef deriva dall’elemento A1ei ed è caratte-
rizzato dal Do di chiusura più lungo della 
sezione finale. 
 L’ultima noda della versione del 1958 
ha una configurazione atipica (Figura 
2.81). 

ornamented by an arrapicu, with a central 
note at the descending conjunct interval. 
The exchanges in the descending progres-
sion of final element Bef are melodically 
articulated through the use of arrapicus 
with central notes alternatively at the as-
cending and descending conjunct intervals. 
The second final element B1ef is varied on 
the basis of the same articulation principle, 
with the only difference being the fact that 
the first note in the opening of the sequence 
is replaced by an E (the F appears in the 
arrapicu anyway). The arrapicus se-
quence in B1ef is different from the one 
found in Bef: two arrapicus, with central 
notes at the ascending conjunct intervals, 
followed by a single arrapicu, with a cen-
tral note at the descending conjunct inter-
val. 
 The configuration found in 1962 noda 
12.2 is totally conventional (Figure 2.80): 
the first two elements have an initial func-
tion, while the third has a final function 
(each has a canonical four beats duration). 
 The initial element Aei is very similar 
to element Aei of the main noda 12.1, the 
only difference is the closing C note (with 
an appoggiatura) instead of an E. The sec-
ond initial element A1ei displays a slight 
variation in comparison to the previous el-
ement: the arrapicu with central note at the 
descending conjunct interval on the first 
repeated E note52. The final element A2ef 
derives from element A1ei, and it is charac-
terized by a longer closing C note in the fi-
nal section. 
 The last noda in the 1958 version has 
an atypical configuration (Figure 2.81). 

 
 
 

52 L’elemento iniziale A1ei figura anche in prima po-
sizione nella seconda e nella quarta occorrenza della 
noda 12.2 del 1962. 

52 The initial element A1ei also appears in first posi-
tion in the second and fourth recurrences of 1962 
noda 12.2.  
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FIGURA 2.80 – Nodas 12.2 (1962) FIGURE 2.80 – Nodas 12.2 (1962) 
 

 
 

FIGURA 2.81 – Noda 12.3 (1958) FIGURE 2.81 – Noda 12.3 (1958) 
 

 
 

 L’elemento iniziale Aei, della durata di 
quattro tempi, presenta delle similitudini 
rispetto agli elementi Aei della noda prin-
cipale 12.1 e A1ei della noda 12.2 del 1962. 
La struttura musicale è identica a quella 
dell’elemento Aei della noda 12.1, unica 
differenza l’elisione de Re, nota di passag-
gio all’interno dello scambio di apertura 
Do-Mi. L’arrapicu con nota intermedia 
all’intervallo congiunto discendente sul 
primo Mi ribattuto deriva invece dall’ele-
mento A1ei della noda 12.2 del 1962. 
L’elemento centrale Bec, della durata di tre 
tempi, ha chiaramente una funzione di 
transizione tra l’elemento iniziale e l’ele-
mento finale. La sua struttura melodica si 

 The initial element Aei, which lasts four 
beats, displays some similarities with ele-
ment Aei of the main noda 12.1, and ele-
ment A1ei of the 1962 noda 12.2. 
 The musical structure is identical to that of 
element Aei in noda 12.1, with the only ex-
ception being the elision of the note D, 
which is a passing tone in the opening C-E 
exchange. The arrapicu with central note 
at the descending conjunct interval on the 
first repeated E, derives from element A1ei 
of 1962 noda 12.2. The central element 
Bec, which lasts four beats, clearly works 
as a transition between the initial and the 
final elements. Its melodic structure devel-
ops over the note E, which is the pivotal 
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articola attorno al Mi, altezza cardine, e 
alle altezze complementari all’intervallo 
congiunto superiore e inferiore. L’ele-
mento finale Cef è identico all’elemento 
Bef della noda 12.2 del 1958. 
 La noda 12.3 del 1962 ha anch’essa una 
forma atipica (Figura 2.82). 

note, and over the complementary pitches 
at the upper and lower conjunct intervals. 
The final element Cef is identical to ele-
ment Bef in 1958 noda 12.2. 
 1962 noda 12.3 is also characterized by 
an atypical form (Figure 2.82). 

 
FIGURA 2.82 – Noda 12.3 (1962) FIGURE 2.82 – Noda 12.3 (1962) 

 

 
 

 Composta di due elementi, l’elemento 
iniziale ha una durata di otto tempi, mentre 
l’elemento finale ha una durata più con-
venzionale di quattro tempi. L’elemento 
iniziale Aei prende spunto dall’elemento 
iniziale della noda 12.2 del 1958. Subito 
dopo l’incipit, fondato sullo scambio con 
interposizione della nota di passaggio, si 
sviluppa una lunga progressione basata 
sull’alternanza ritmica reiterata di semimi-
nime e di crome. Le altezze cardine sono 
Fa, Mi, Fa Re, Mi e Do53. Il Mi tenuto in 
chiusura dell’elemento iniziale produce un 
effetto di sospensione che troverà la sua ri-
soluzione definitiva nell’elemento finale 
della noda. La funzione non risolutiva del 
Mi è messa in risalto anche grazie all’ar-
rapicu sul Do precedente (nota intermedia 
all’intervallo congiunto ascendente) che 
contrasta efficacemente rispetto allo 
schema ritmico della progressione. L’ana-
lisi degli intervalli melodici della sequenza 
(alternanza intervalli discendente e ascen-
dente) mette in evidenza la varietà delle 
combinazioni: Fa-Mi e Mi-Fa intervalli 

 Being made up of two elements, the in-
itial element has a total duration of eight 
beats, while the final element has a slightly 
more conventional duration of four beats. 
The initial element Aei draws its inspira-
tion from the initial element of 1958 noda 
12.2. Immediately after the incipit, which 
is based on the interposition of the passing 
tone, we can observe the development of a 
long progression, which develops over the 
repeated rhythmic alternance of quarter 
notes and eighth notes. The pivotal pitches 
are F, E, F D, E and C53. The sustained E 
note that concludes the initial element cre-
ates a suspension effect, which will be de-
finitively resolved in the final element of 
the noda. The unresolving function of the 
E, is also highlighted by the arrapicu on 
the previous C note (central note at the as-
cending conjunct interval), which effec-
tively contrasts with the rhythmic scheme 
of the progression. The analysis of the me-
lodic intervals of the sequence (alternation 
between descending and ascending inter-
vals) highlights the variety of the 

 
53 I primi tre tempi dell’elemento iniziale riprodu-
cono esattamente il profilo melodico dell’elemento 
iniziale della noda 12.2 del 1958, ad eccezione del 
Re sostituito dal Fa. 

53 The first three beats of the initial element exactly 
reproduce the melodic profile of the initial element 
of 1958 noda 12.2, with the sole exception of the 
note D, which is replaced by an F.  
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congiunti, Fa-Re e Re-Mi intervalli di-
sgiunto e congiunto, Mi-Do e Do-Mi inter-
valli disgiunti. L’elemento finale Bef, in 
perfetta continuità tematica rispetto 
all’elemento iniziale, ripropone l’arrapicu 
con nota intermedia all’intervallo con-
giunto ascendente sulle altezze cardine Re 
e Mi per concludersi sul Do finale tenuto. 
 Nelle versioni del 1958 e del 1962, l’ul-
timo gruppo della Mediana a pipia pre-
senta delle caratteristiche formali contra-
stanti (Figura 2.83). 

combinations: F-E and E-F conjunct inter-
vals, F-D and D-E disjunct and conjunct 
intervals. The final element Bef, in perfect 
thematic continuity with the initial ele-
ment, re-proposes the arrapicu with the 
central note at the ascending conjunct in-
terval over the pivot pitches of D and E, 
and finally concludes on a sustained C 
note. 
 In both the 1958 and 1962 versions, the 
last group of the Mediana a pipia shows 
some contrasting formal characteristics 
(Figure 2.83). 

 
FIGURA 2.83 – Gruppo 12 (1958 e 1962) FIGURE 2.83 – Group 12 (1958 and 1962) 
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 La versione del 1958 è particolarmente 
stringata ed essenziale, mentre la versione 
del 1962 si contraddistingue per via delle 
sue dimensioni più importanti a causa delle 
numerose ripetizioni di nodas. La versione 
del 1958 presenta quattro occorrenze di-
scorsive e tre tipi di nodas. Solo la noda 
principale 12.1 è ripetuta due volte: all’ini-
zio del gruppo ed in terza posizione54. Il 
dodicesimo gruppo della versione del 1962 
presenta invece un certo disequilibrio dal 
punto di vista della forma generale. Il 
gruppo è composto da quattro tipi di nodas 
per nove occorrenze discorsive. La noda 
principale 12.1 è ripetuta all’inizio due 
volte di seguito, poi ancora una volta in 

 The 1958 version is especially short 
and simple, while the 1962 version is char-
acterized by its longer duration and by the 
numerous repetitions of nodas. The 1958 
version displays four discursive occur-
rences and three types of nodas. Only the 
main noda 12.1 is repeated two times: at 
the beginning of the group and in third po-
sition54. The twelfth group of the 1962 ver-
sion displays a certain unbalance in its 
overall form. The group is made up of four 
types of nodas, with nine discursive occur-
rences. The main noda 12.1 is consecu-
tively repeated initially two times, and then 

 
54 Molto probabilmente la noda principale 12.1 non 
è riproposta in chiusura di gruppo poiché la morfo-
logia specifica della noda 12.3 (in ultima posizione) 
è più adatta alla realizzazione della cesura formale 
(pausa di 3/8) tra la fine del dodicesimo gruppo e il 
finale. 

54 There’s a high chance that main noda 12.1 is not 
played in the closing position of the group because 
of the fact that the specific morphology of noda 12.3 
(closing position) is more suitable for the formal 
break (3/8 rest) between the end of the twelfth group 
and the ending.  
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ultima posizione55. La noda 12.2 è ripetuta 
per ben quattro volte, di cui due in posi-
zioni contigue. 
 
 
2.15 Finale 
 
 Nelle versioni del 1958 e del 1962 il fi-
nale è quasi identico (Figura 2.84)56. 

a final time in closing position55. Noda 
12.2 is repeated for a total of four times, 
two in contiguous positions. 
 
 
2.15 Finale 
 
 In the 1958 and 1962 versions the finale 
is almost identical (Figure 2.84)56. 

 
FIGURA 2.84 – Finale (1958 e 1962) FIGURE 2.84 – Finale (1958 and 1962) 

 

 
 

 In entrambe le versioni, il finale è par-
ticolarmente conciso e si contraddistingue 
per via della grande semplicità. Il profilo 
melodico si articola per gradi congiunti su 
note di uguale durata (Mi, Re e Do, alle 
quali si aggiunge il Fa iniziale nella ver-
sione del 1962). Nel finale del 1958, le ra-
pide note di chiusura della mancosa 

 In both versions, the finale is particu-
larly concise, and it is characterized by its 
great simplicity. The melodic profile is ar-
ticulated through conjoint tones of equal 
duration (E, D and C, with the addition of 
the initial F in the 1962 version). In the 
1958 finale, the fast closing notes played 
by the mancosa mark the division between 

 
55 Come già sottolineato, ripetere per tre volte la 
noda principale all’interno di un gruppo è del tutto 
conforme, a condizione però che si rispetti rigorosa-
mente un assetto formale equilibrato (posizione ini-
ziale, intermedia e finale). 

55 As already mentioned, repeating the main noda 
three times inside a group is conventionally ac-
cepted, as long as the player strictly adheres to a bal-
anced formal layout (initial, intermediate and final 
positions).  

56 Il finale della versione del 1958 si inserisce imme-
diatamente dopo la conclusione del dodicesimo 
gruppo di nodas, segnato dall’interposizione di una 
significativa cesura discorsiva, costituita da una 
breve pausa di 3/8. Il finale della versione del 1962 
chiude invece la suonata soltanto dopo una lunga se-
quenza aggiuntiva di circa cinque minuti (a partire 
da 6'34" nella registrazione). La versione del 1962 si 
prolunga ben oltre il dodicesimo gruppo che rappre-
senta la conclusione canonica della iscala del cun-
tzertu della Mediana a pipia. 

56 The finale in the 1958 version happens immedi-
ately after the conclusion of the twelfth group of 
nodas, and it is marked by the interposition of a clear 
discursive break, consisting of a short 3/8 pause. The 
finale in the 1962 version closes the performance 
only after a long additional five-minute sequence 
(starting from 6'34" in the recording). The 1962 ver-
sion continues well beyond the twelfth group, which 
represents the canonical conclusion of the iscala del 
cuntzertu of the Mediana a pipia. 
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segnano la separazione tra sezioni iniziale 
e finale, contribuendo in questo modo ad 
una maggiore intelligibilità del discorso 
musicale. 
 L’analisi dell’introduzione del 1958 ha 
messo in rilievo la funzione di demarca-
zione del tutto simile delle note rapide 
della mancosa, con movimento congiunto 
discendente (sezioni iniziale e finale). 

the opening and closing sections, contrib-
uting to a greater intelligibility of the mu-
sical discourse. 
 The analysis of the 1958 introduction 
has highlighted the demarcation function 
similar to that of the quick notes played by 
the mancosa, with an ascending conjoint 
movement (initial and ending sections). 

 
FIGURA 2.85 – Introduzione e finale 
(1958) 

FIGURE 2.85 – Introduction and finale 
(1958) 

 

 
 

 Lo schema comparativo (introduzione e 
finale) mette in evidenza le notevoli simi-
litudini non soltanto per quel che riguarda 
questo aspetto discorsivo particolare, ma 
anche per quel che concerne la struttura 
musicale generale (Figura 2.85). Queste 
osservazioni evidenziano, ancora una 
volta, la grande coerenza formale e le qua-
lità discorsive eccezionali della versione 
del 1958. 

 The comparative scheme (introduction 
and finale) highlights the remarkable simi-
larities not only in regards to this specific 
discursive feature, but also in regards to 
the general musical structure (Figure 2.85). 
These remarks show, yet again, the great 
formal coherence and the exceptional dis-
cursive qualities of the 1958 version. 
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3 Nuove prospettive teoriche e 
artistiche 
 
 
 Questo capitolo offre una sintesi degli 
aspetti teorici emersi nello studio del lin-
guaggio musicale delle launeddas e 
nell’analisi musicale comparativa delle 
due versioni della Mediana a pipia di An-
tonio Lara. In particolare, verranno messi 
in risalto i risultati originali di queste ricer-
che etnomusicologiche, il cui obiettivo 
ambizioso è quello di sviluppare ulterior-
mente lo studio di Andreas Fridolin Weis 
Bentzon. Alla luce di questi risultati, si 
proporrà una critica storiografica che evi-
denzia il ruolo e l’importanza di Lara tra i 
più grandi suonatori di launeddas del XX 
secolo. Inoltre, si cercherà di delineare la 
situazione attuale di questo strumento tra-
dizionale, basandosi sulle informazioni 
raccolte tramite interviste videoregistrate 
con suonatori, allievi ed esperti del mondo 
delle launeddas odierno. Infine, verranno 
presentate le produzioni artistiche della 
Nuova Musica Sarda, ispirate dalla musica 
e dal contesto storico-culturale di questo 
strumento millenario. 
 
 
3.1 Sviluppi etnomusicologici inediti 
 
 Nel primo capitolo, centrato sullo stu-
dio del linguaggio musicale delle launed-
das, è stata evidenziata la ricorrenza delle 
strutture organologiche fondate sui parziali 
armonici naturali contigui. Questo aspetto 
si è rivelato particolarmente significativo, 
soprattutto nei cutzertus più importanti. 
Parallelamente, è stata descritta una forma 
di tonalità primitiva comune a tutti i reper-
tori della musica tradizionale sarda (lau-
neddas e polivocalità). Ci siamo soffermati 
in particolare sulla microstruttura scalare 

3 New Theoretical and Artistic 
Perspectives 
 
 
 This chapter provides a synthesis of the 
theoretical insights that have emerged 
from the study of the launeddas musical 
language and from the comparative musi-
cal analysis of the two versions of Antonio 
Lara’s Mediana a pipia. We will especially 
focus on the original results of this ethno-
musicological research, whose ambitious 
goal is that of developing further Andreas 
Fridolin Weis Bentzon’s research. In light 
of these results, we will offer an historio-
graphical critique that highlights the role 
and the importance of Lara among the 
greatest launeddas players of the 20th cen-
tury. Moreover, we will try to outline the 
current situation of this traditional instru-
ment by consulting information gathered 
from video-recorded interviews with play-
ers, students and experts from today’s 
launeddas world. Lastly, we will introduce 
the new artistic productions from New Sar-
dinian Music, which were inspired by the 
music and the socio-cultural context of this 
millenary instrument. 
 
 
3.1 Innovative Ethnomusicological De-
velopments 
 
 In the first chapter, which was centered 
on the study of the launeddas musical lan-
guage, we highlighted the recurrence of the 
organlogical structures based on the con-
tiguous natural harmonic partials. This fact 
has turned out to be particularly important, 
especially for the most relevant cuntzertus. 
Parallel to that, we described a form of 
primitive tonality common to all reper-
toires typical of traditional Sardinian mu-
sic (launeddas and polyvocality). We 
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di tre altezze e sull’assoluta estraneità della 
nozione di sensibile tonale nelle musiche 
per launeddas. L’analisi comparativa delle 
due versioni della Mediana a pipia di Lara 
(Capitolo 2) ha messo in rilievo l'impor-
tanza straordinaria della polimetria nell’ar-
ticolazione della discorsività musicale. Le 
innumerevoli varianti metriche rappresen-
tano infatti un elemento essenziale e ricor-
rente dello stile musicale di Lara, che oggi 
costituisce un punto di riferimento fonda-
mentale per le nuove generazioni di suona-
tori. Inoltre, grazie alle analisi di Bentzon, 
è stato possibile rilevare la diffusione della 
polimetria anche nello stile di Efisio Melis. 
Pertanto, dato che questa caratteristica sti-
listica è frequente nelle esecuzioni dei più 
grandi suonatori del XX secolo, è lecito 
domandarsi se questo aspetto non debba 
piuttosto essere annoverato tra le categorie 
più generali del linguaggio musicale delle 
launeddas. 
 Come abbiamo potuto constatare, la ca-
sistica di Bentzon, basata essenzialmente 
su due forme – (1) nodas di tre elementi di 
quattro tempi ciascuno e (2) nodas di tre 
elementi di sei tempi ciascuno – risulta ec-
cessivamente schematica. Forse oggi il 
momento è maturo per perfezionare questi 
schemi formali, completandoli con le se-
quenze polimetriche ricorrenti che emer-
gono dalle analisi approfondite dei balli 
professionali. Analogamente, bisogna do-
mandarsi fino a che punto l’effetto fre-
quente di fuori fase sincopato prodotto 
dalla hemiolia non rappresenti anch’esso 
un elemento strutturale del linguaggio mu-
sicale, piuttosto che un idioma stilistico 
specifico dei balli professionali. 
 Ricordiamo che l’obiettivo prioritario 
di Bentzon era descrivere e preservare un 
linguaggio musicale all’epoca quasi del 
tutto estinto. Per lo studioso danese era 
fondamentale distillare schemi 

especially focused on the three-note scalar 
microstructure and on the total extraneous-
ness of the notion of a leading tone in 
launeddas music. The comparative analy-
sis of the two versions of Lara’s Mediana 
a pipia (Chapter 2), has underlined the ex-
traordinary importance of polymetry in the 
articulation of musical discursivity. In fact, 
the numerous metric variations represent 
an essential and recursive element of 
Lara’s musical style, which today consti-
tutes an essential reference point for the 
new generations of players. Moreover, 
thanks to Bentzon’s analysis, we were able 
to trace the use of polymetry in Efisio 
Melis’ style too. For this reason, since this 
stylistic characteristic is rather frequent in 
the greatest players of the 20th century, it is 
reasonable to ask ourselves if this particu-
lar feature needs to be mentioned among 
the more general categories of the launed-
das musical language. 
 As we have observed, Bentzon’s data, 
which was essentially based on two forms 
(1) nodas of three elements of four beats 
each (2) nodas of three elements of six 
beats each – turns out to be excessively 
schematic. Perhaps, today is the right time 
to improve these formal schemes, by com-
pleting them with the recurring polymetric 
sequences that emerged from the in-depth 
analysis of the professional dances. Like-
wise, we need to ask ourselves to what de-
gree the frequent syncopated out-of-phase 
effect created by the use of hemiolia also 
represents a structural element of the mu-
sical language, rather than a stylistic fea-
ture specific to the professional dances. 
 We need to remember that Bentzon’s 
primary goal was that of describing and 
preserving a musical language that, at the 
time, was on the brink of extinction. For 
the Danish scholar, it was fundamental to 
create some simplified and easily 
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semplificati e facilmente comprensibili 
dalle espressioni stilistiche complesse e di-
versificate dei suonatori. Queste ricerche 
richiedevano, inoltre, competenze musico-
logiche specialistiche indispensabili per 
decifrare un linguaggio musicale di tradi-
zione orale così articolato1. Va anche sot-
tolineato che Bentzon non disponeva degli 
strumenti teorici e tecnici moderni, come 
l’informatica musicale, oggi considerati 
essenziali per l’analisi delle musiche per 
launeddas, in particolare del sofisticato re-
pertorio dei balli professionali. 
 Lo studioso danese dimostra, inoltre, 
una notevole consapevolezza dei limiti 
dell’ideologia culturale dominante negli 
anni 1950. All’epoca, il pregiudizio della 
presunta superiorità ontologica della mu-
sica scritta occidentale, specialmente in 
confronto alle musiche tradizionali e popo-
lari, era ampiamente diffuso tra composi-
tori e studiosi del secondo dopoguerra. 
Tale pregiudizio avrebbe potuto ostacolare 
gravemente una comprensione obiettiva 
del linguaggio musicale delle launeddas. I 
paradigmi della musica scritta occidentale 
e quelli delle launeddas non solo non sono 
comparabili, ma risultano completamente 
incommensurabili, appartenendo a contesti 
storici e socio-culturali radicalmente diffe-
renti2. L’idea, priva di fondamento, della 
superiorità assoluta della musica scritta oc-
cidentale come espressione privilegiata di 
categorie ontologiche universali, deriva 
dalla filosofia della musica di Theodor W. 

accessible schemes for the complex and di-
versified stylistic expressions of the 
launeddas players. Moreover, this research 
needed a specific set of specialistic musi-
cological knowledge, which was abso-
lutely necessary in order to decipher such 
an articulated musical language of oral tra-
dition1. It also needs to be underlined that 
Bentzon wasn’t in possession of modern 
theoretical and technical means, such as 
musical ICT, which are now considered es-
sential for the analysis of launeddas music, 
especially in the case of the sophisticated 
repertoire of the professional dances. 
 Moreover, the Danish scholar was in-
credibly aware of the limitations of the pre-
dominant cultural ideology at the begin-
ning of the 1950s. At the time, the preju-
dice of the alleged ontological superiority 
of Western written music, especially in 
comparison to traditional and popular mu-
sic, was vastly spread among composers 
and scholars of the second postwar period. 
This prejudice might have severely com-
promised an objective understanding of 
launeddas musical language. The para-
digms of Western written music and those 
used for the launeddas are not only incom-
patible, but they end up being completely 
unmeasurable, since they belong to radi-
cally different historical and socio-cultural 
contexts2. The unfounded idea of the abso-
lute superiority of Western written music 
as an expression privileged by universal 
ontological categories, derives from 

 
1 Si consideri, ad esempio, il problema della polifo-
nia apparente, che in realtà cela un aspetto ben più 
complesso e predominante del linguaggio: la fusione 
timbrica tra le due canne melodiche e il bordone mo-
nofonico. 

1 For example, we need to take into account the 
problem of apparent polyphony, which hides a much 
more complex and predominant feature of the lan-
guage: the timbric fusion between the two melodic 
reeds and the monophonic drone.  

2 Il concetto di paradigma musicale implica un lin-
guaggio musicale articolato, un complesso sistema 
normativo che regola le strategie di creazione e la 
condivisione su vasta scala da parte di una comunità 
(Lai 2002: 23-56). 

2 The concept of musical paradigm implies a clearly 
developed musical language, and a complex system 
of rules that regulates creation strategies and the 
large-scale sharing by any community (Lai 2002: 
23-56).  
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Adorno. La formazione del giovane Ben-
tzon si colloca in questo «clima di accultu-
razione spinta che regnava allora sul vec-
chio continente». Tuttavia, il suo interesse 
per il jazz e per la folk-music, che all’epoca 
rappresentavano le stesse «valenze di rot-
tura», costituisce una sorta di «contraltare 
alla tradizionale egemonia della musica 
classica», un distacco rispetto alla «tradi-
zione classica familiare» (Cherchi 2023: 
33)3. 
 La nozione di derivabilità si è dimo-
strata particolarmente fruttuosa (Lai 2002). 
L’applicazione di questo concetto all’ana-
lisi approfondita delle nodas evidenzia una 
complessità e una ricchezza strutturale che 
vanno oltre la semplice funzione di unità 
musicale compiuta. La noda, intesa come 
entità individuale dotata di molteplici va-
rianti, rappresenta un modello teorico per 
la generazione di nodas derivate, sia prin-
cipali che secondarie. Questo approccio 
consente di mettere in luce le somiglianze 
morfologiche e il rispetto del principio 
della continuità tematica, elementi fonda-
mentali per l’articolazione discorsiva e per 
la coesione formale e stilistica. L'organiz-
zazione modulare del linguaggio musicale 
delle launeddas è strettamente legata alla 
nozione di derivabilità. Come abbiamo po-
tuto constatare, il principio modulare non 
si applica soltanto alle nodas all’interno 
del gruppo, ma coinvolge tutti i livelli di 
articolazione del linguaggio musicale, dal 
livello più microscopico – le sezioni in-
terne agli elementi – fino alla forma gene-
rale, rappresentata dalla sequenza discor-
siva dei gruppi di nodas. 
 Lo studio approfondito del linguaggio 
delle launeddas, insieme all’analisi musi-
cale comparativa della Mediana a pipia di 

Theodor W. Adorno’s musical philosophy. 
The education of young Bentzon took 
place in this «climate of acute accultura-
tion that reigned over the old continent». 
However, his interest in jazz and folk-mu-
sic, which at the time represented the same 
«breaking values», constitutes a sort of 
«counteracting the traditional hegemony 
of Western art music», a detachment from 
the «classic tradition of his family» (Cher-
chi 2023: 33)3. 
 The notion of derivability proved to be 
especially fruitful (Lai 2002). The applica-
tion of this concept to the in-depth analysis 
of the nodas highlights a structural com-
plexity and richness that goes well beyond 
the simple function of a finished musical 
unit. The noda, intended as an individual 
entity that branches off many variants, rep-
resents a theoretical model for the creation 
of derived nodas, both main and second-
ary. This approach allows us to expose the 
morphological similarities and the adher-
ence to the principle of thematic continu-
ity, essential elements for discursive artic-
ulation and for stylistic and formal cohe-
sion. The modular arrangement of the mu-
sical language of the launeddas is strictly 
bound to the notion of derivability. As we 
have observed, the modular principle does 
not just apply to the nodas inside each 
group, but it also involves every level of 
articulation of the musical language, start-
ing from the most microscopic one – the 
internal sections of the elements – up to the 
general form, represented by the discursive 
sequence of the groups of nodas. 
 The in-depth study of the launeddas 
musical language, along with the compar-
ative musical analysis of Lara’s Mediana a 
pipia, allows us to hypothesize the 

 
3 Per un’analisi critica approfondita delle derive sto-
riografiche e della sopravvalutazione estetica del 
pensiero adorniano vedi Fubini 2011. 

3 For an in-depth critical analysis of historiographic 
drifts and aesthetic overestimation of the philosophy 
of Adorno, see Fubini 2011.  
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Lara, consente di ipotizzare la presenza di 
un’ipostasi numerica ternaria operante a 
tutti i livelli formali di articolazione del 
linguaggio musicale. Nell’antichità, il nu-
mero tre rappresentava la perfezione ed era 
associato alla forma geometrica del cer-
chio. Nella notazione musicale occidentale 
il simbolo grafico del 4/4, detto anche 
tempo comune (C), deriva proprio dalla 
raffigurazione parziale del cerchio che in-
vece simbolizzava il tempo tripartito “per-
fetto”, associato spesso a valenze sacre. 
 L’organologia è anch’essa fondata su 
una concezione tripartita. Il sistema stru-
mentale organico delle launeddas è costi-
tuito da tre canne complementari e indisso-
ciabili: la canna monofonica di bordone 
(tumbu), la canna melodica d’accompa-
gnamento (mancosa) e la canna melodica 
principale (mancosedda). Lo strumento si 
suona esclusivamente con la tecnica della 
respirazione circolare (o continua). Questa 
tecnica esecutiva particolare è strettamente 
connessa col linguaggio musicale delle 
launeddas, fondato su una visione fluida e 
ciclica della discorsività musicale. 
 L’organizzazione delle altezze musi-
cali, come pure la struttura metro-ritmica 
dei balli professionali, sono fondate su una 
concezione tripartita. Articolata sistemati-
camente su tempi composti a pulsazione 
ternaria, la scansione ritmica è sempre tri-
pla. Come abbiamo visto, l’analisi dei pro-
cedimenti monodici delle launeddas e 
della vocalità sarda di tradizione orale evi-
denzia una costante strutturale ricorrente. 
Emerge in particolare lo schema comune 
di un nucleo scalare di tre altezze a inter-
valli di tono. Questo nucleo tripartito fisso 
può essere eventualmente arricchito tra-
mite l’aggiunta di altezze complementari 
superiori o inferiori. Pertanto, la micro-
struttura scalare di tre altezze richiama 
l’arcaicità di una struttura soggiacente. 

existence of a ternary numeric hypostasis 
that operates at every formal level of the 
articulation of the musical language. In an-
cient times, the number three represented 
perfection and was associated with the ge-
ometric form of the circle. In Western mu-
sical notation, the graphic symbol of 4/4, 
also called common time (C), really comes 
from the partial representation of the cir-
cle, which symbolized the triparted “per-
fect” time signature, often associated with 
sacred values. 
 Organology is also based on a tripartite 
conception. The organic instrumental sys-
tem of the launeddas is made of three com-
plementary and inseparable reeds: the 
monophonic drone (tumbu), the accompa-
niment melodic reed (mancosa) and the 
main melodic reed (mancosedda). The in-
strument is exclusively played with the cir-
cular breathing (or continuous) technique. 
This technique in particular is closely 
linked to the musical language of the 
launeddas, which is based on a fluid and 
cyclic conception of musical discursivity. 
 The arrangement of the musical 
pitches, just like the metro-rhythmic struc-
ture of the professional dances, are based 
on a tripartite conception. Being systemat-
ically articulated over ternary compound 
time signatures, the rhythm subdivision is 
always triple. As we have observed, the 
analysis of the monodic procedures in the 
launeddas and in traditional Sardinian vo-
cal music displays a recurring structural 
constant. In particular, we have discovered 
the common scheme of a scalar nucleus 
consisting of three pitches at a tone inter-
val. This triparted fixed nucleus can even-
tually be enriched through the addition of 
complementary upper or lower pitches. 
For this reason, the scalar three-note mi-
crostructure revokes the archaicity of an 
underlying structure. 
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 L’analisi musicale approfondita dei 
balli professionali evidenzia la ricorrenza 
di forme tripartite a diversi livelli di artico-
lazione del linguaggio musicale. Come ab-
biamo visto, nella musica per launeddas la 
funzione formale e discorsiva della noda è 
comparabile a quella della frase nelle lin-
gue storico-naturali. Le nodas principali 
dei gruppi sono spesso ripetute tre volte: 
all’inizio, in posizione intermedia e alla 
fine del gruppo. Gli elementi interni alle 
nodas, come pure le sezioni microscopiche 
interne agli elementi, sono quasi sempre 
tre. Is furias sono gruppi atipici di nodas 
che intervengono durante la fase finale del 
ballo professionale. Le sequenze delle fu-
rias si ripetono tre volte, precedute da 
gruppi di nodas atipici di dimensioni ri-
dotte. Ogni singolo gruppo interno alla se-
quenza delle furias è a sua volta tripartito. 
Le tre nodas che lo compongono presen-
tano ciascuna delle caratteristiche morfo-
logiche specifiche in funzione del ruolo di-
scorsivo (iniziale, centrale o finale). 
 Il discorso musicale delle launeddas ha 
un funzionamento ciclico comparabile, dal 
punto di vista formale, alle figure geome-
triche del cerchio o della spirale. Nei balli 
professionali, il singolo gruppo di nodas 
presenta molto spesso degli aspetti ciclici. 
Se osserviamo nella sua globalità il primo 
gruppo di nodas della Mediana a pipia del 
1958 di Lara (Capitolo 2), possiamo rile-
vare la ripetizione ciclica, senza soluzione 
di continuità, di diverse sequenze di nodas 
che si susseguono e che possono essere raf-
figurate come dei cerchi concentrici. La 
prima sequenza ciclica è costituita dalle 
nodas 1 (la noda principale del gruppo), 2 
e 3. La seconda sequenza interna al gruppo 
propone come “nuovo inizio” del ciclo la 
noda 1 principale seguita da due varianti: 
le nodas 4 e 5. Seguono le nodas 2 e 3 che 
formano una nuova sequenza ciclica 

 The in-depth analysis of the profes-
sional dances highlights the recurrence of 
triparted forms at different levels of articu-
lation of the musical language. As we have 
seen, in launeddas music the formal and 
discursive function of a noda is compara-
ble to that of a phrase in historical-natural 
languages. The main nodas of a group are 
often repeated three times: at the begin-
ning, in an intermediate position and at the 
end of the group. The internal elements of 
each noda, as with the microscopic internal 
sections of the elements, are almost always 
three. Is furias are atypical nodas groups 
that appear during the final phase of a pro-
fessional dance. The sequences of furias 
are repeated three times, and they are pre-
ceded by atypical shorter nodas. Every 
group within the sequence of furias is in 
turn triparted. The three nodas that consti-
tute these groups, each display some spe-
cific morphological features according to 
their discursive role (initial, central or fi-
nal). 
 From a formal perspective, the musical 
discourse of the launeddas has a cyclic 
function comparable to the geometric fig-
ures of the circle and the spiral. In profes-
sional dances, a single group of nodas of-
ten displays some cyclic elements. If we 
look at the first group of nodas in Lara’s 
1958 Mediana a pipia (Chapter 2) in its to-
tality, we can observe the cyclic repetition, 
without interruption, of different se-
quences of nodas, which are concatenated 
and can be represented as concentric cir-
cles. The first cyclical sequence is consti-
tuted by nodas 1 (the main noda of the 
group), 2 and 3. The second internal se-
quence of the group uses noda 1 as a “new 
beginning” of the group, and it is then fol-
lowed by two variations: nodas 4 and 5. 
After that, we have nodas 2 and 3, which 
create a new autonomous cyclical 
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autonoma e che sfociano nella terza ed ul-
tima occorrenza della noda 1 principale, 
con funzione conclusiva del gruppo. 
 Nel contesto ricco ed eterogeneo delle 
musiche di tradizione orale della Sardegna, 
la predominanza della musica da ballo – 
caratterizzata sistematicamente dalla ricor-
renza di strutture d’articolazione fondate 
su un’organizzazione tripartita – convalida 
ragionevolmente l’ipotesi di un’ipostasi 
ternaria già diffusa verosimilmente in 
epoca preistorica4. 
 Come già accennato precedentemente, 
nel corso delle ricerche di Bentzon in Sar-
degna, «la pregiudiziale della gelosia ha 
continuato a esercitare un peso condizio-
nante su buona parte del lavoro». I suona-
tori non si fidavano e tendevano a nascon-
dere le proprie nodas originali, considerate 
come preziosi segreti dal valore artistico 
inestimabile. «Il timore che le sonadas re-
gistrate potessero essere ascoltate con tran-
quillità analitica anche da possibili concor-
renti ed essere quindi “rubate” da chi 
avrebbe potuto spacciarle come proprie 
[…] continuava ad essere il timore che in-
sinuava ombre di reticenza nella testimo-
nianza documentaria e nell’informazione» 
(Cherchi 2023: 64). 
 A proposito di questo aspetto partico-
lare, Bentzon invita a «riflettere sulla fre-
quente gratuità di queste forme di gelosia, 
ormai divenute custodi solo del proprio 
culto» (ibid.). Secondo Cherchi la gelosia 
sarebbe in realtà una «forma di falsa co-
scienza strumentalmente funzionale alle 
logiche del valore di scambio» (ibid.: 66). 
L’interesse economico e la concorrenza 

sequence, which then flows into the third 
and last recurrence of main noda 1, which, 
this time, has a conclusive function. 
 In the rich and heterogeneous context 
of Sardinian traditional oral music, the pre-
dominance of dances – systematically 
characterized by the recurrence of struc-
tures based on a triparted arrangement – 
reasonably validates the hypothesis of a 
triparted hypostasis which was most likely 
already widespread in ancient times4. 
 As we have already mentioned, during 
Bentzon’s research in Sardinia «the pre-
condition of jealousy had a negative influ-
ence on a big part of the work». The play-
ers didn’t trust the Danish scholar, and 
they tended to hide their original nodas, 
which were considered precious secrets 
with an invaluable artistic worth. «The fear 
that the recorded sonadas might be lis-
tened and analyzed by possible rivals, and 
therefore end up being “stolen” by some-
one who might pass them for their own 
[…] continued to be an underlying prob-
lem, preventing the interviewed players 
from openly offering their knowledge 
without the shadow of reticence» (Cherchi 
2023: 64). 
 In regard to this specific aspect, 
Bentzon invited the audience to «reflect on 
the frequent gratuitousness of these kinds 
of jealousy, which were by now the only 
guardians of their own cult» (ibid.). Ac-
cording to Cherchi, jealousy might actu-
ally be a «form of false conscience, instru-
mentally useful in the logics of exchange 
value» (ibid.: 66). The economic interests 
and the commercial competition aimed at 

 
4 L’ipostasi ternaria operante a diversi livelli di arti-
colazione del linguaggio e l’aspetto ciclico della di-
scorsività musicale sono rappresentati, in forma sti-
lizzata, nella figura della copertina di questo saggio 
dalle tre canne delle launeddas e dalle braccia del 
suonatore in posizione circolare. 

4 The ternary hypostasis operating at different levels 
of articulation of the language and the cyclical fea-
ture of musical discursivity are represented, in a styl-
ised form, by the cover image of this paper, consist-
ing of the three launeddas reeds and by the arms of 
the player placed in a circular shape.  
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commerciale per assicurarsi un contratto 
fruttuoso, oppure l’esibizione in una mani-
festazione prestigiosa, giustificano solo in 
parte queste forme parossistiche di gelosia. 
 L’interpretazione di Cherchi è partico-
larmente originale: 
 

Si è sempre cercato di spiegare queste gelosie 
del mestiere con l’argomento riguardante il bi-
sogno di proteggere la propria professionalità 
dal rischio della concorrenza […]. In realtà le 
esigenze di autotutela della professionalità 
sono, da parte degli stessi suonatori, una razio-
nalizzazione reinterpretativa di qualcos’altro 
[…]. La stessa codificazione culturale di questa 
gelosia è un fatto troppo istituzionalizzato per 
non lasciar pensare che essa possa rappresentare 
una forma di depistamento e di controllo di 
qualcosa che la cultura comunitaria teme ed 
esorcizza. Questo qualcosa è la tentazione 
dell’individualità, ovvero il rischio che, nell’or-
ganismo del gruppo, si inneschino dinamiche di 
distanziamento e di fuga da parte di singoli 
componenti, e soprattutto da parte dei più dotati 
(ibid.: 65). 

 
 Sebbene il rischio della concorrenza 
fosse indubitabilmente importante in un 
momento storico ancora caratterizzato 
dallo sviluppo economico e sociale del 
professionismo, queste forme di gelosia 
esacerbata sembrano effettivamente pre-
poste a nascondere delle «dinamiche pul-
sionali altrimenti titolate». In una società 
arcaica come quella delle launeddas «a 
forte regime organico», l’emergere di stra-
tegie di «sorveglianza autotutelante», at-
traverso l’elaborazione raffinata di «forme 
di controllo esorcistico», sembra assoluta-
mente normale. 
 Per Cherchi «il professionismo è […] 
una metafora pregnante delle ambiguità 
implicite nelle forme della soggettività 
parzialmente tollerate» (ibid.). Dal punto 
di vista del linguaggio musicale, i balli 
professionali – espressione più importante 
e più sofisticata della musica per launed-
das – si basano proprio sull’equilibrio, 

obtaining a rich contract, or the fact of per-
forming at prestigious events, only par-
tially justify these paroxysmal forms of 
jealousy. 
 Cherchi’s interpretation of this fact is 
rather original: 
 

People always tried to justify these types of 
jealousy for their craft by saying that they 
needed to protect their art from possible rivals 
[…]. Actually, the need for each player to pro-
tect their art is a sort of re-interpretative ration-
alization of something else […]. The same cul-
tural codification of this jealousy is such an in-
stitutionalized feature that makes you think that 
it might actually represent a form of diversion 
and control of something that the community 
fears and exorcizes. This “something” is the 
temptation of individuality, which carries the 
risk of triggering distancing and evasiveness 
from the most skilled and gifted individuals in 
a group environment (ibid.: 65). 

 
 Even though the risk of competition 
was indubitably important in an historical 
moment characterized by the economic 
and social development of professional-
ism, these forms of exacerbated jealousy 
seem to be actually purposed at hiding 
some «otherwise called instinctual dynam-
ics». In such an archaic society as that of 
the launeddas, which has «a strong organic 
regime», the birth of «self-preserving sur-
veillance» strategies through the sophisti-
cated elaboration of «exorcistic forms of 
control» seems absolutely normal. 
 For Cherchi, «professionalism is […] a 
weighty metaphor of the implicit ambigui-
ties in the shapes of partially tolerated in-
dividualities» (ibid.). From the perspective 
of musical language, the professional 
dances – the most important and sophisti-
cated expression of launeddas music – are 
based on balance, on the “essential ten-
sion” between traditional canonical forms 
and original microvariants that operate in 
the context of a musical discursivity 
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sulla “tensione essenziale” tra forme cano-
niche tradizionali e micro-varianti origi-
nali operative nell’ambito di una discorsi-
vità musicale rigorosamente regolata dal 
principio della continuità tematica5. In 
questa prospettiva interpretativa, il profes-
sionista particolarmente inventivo rappre-
senterebbe quindi il «soggetto che si eman-
cipa dal contesto anonimo della collettività 
e che tende a seguire traiettorie poco com-
patibili con i livelli del “medio-sociale-ne-
cessario”». La «sindrome della gelosia» 
sarebbe «l’interiorizzazione delle sanzioni 
che la comunità ha sempre pronunciato nei 
confronti del soggetto che si autono-
mizza», un «sintomo del senso di colpa» 
che scaturisce dall’autonomizzarsi rispetto 
al gruppo, rispetto alla comunità (ibid.: 65-
66). La soggettività del professionista e le 
sue espressioni originali rappresentano 
«un eccesso poco giustificabile nell’eco-
nomia di una comunità abituata da sempre 
all’etica della carestia e alle misure dello 
strettamente indispensabile». In definitiva 
si tratterebbe di una forma di «gelosia au-
tosanzionante» in un contesto linguistico 
caratterizzato da dinamiche corporative ra-
dicate in una tradizione millenaria forte-
mente conservativa (ibid.: 66)6. 
 Nell’ambito della rivalità storica tra i 
più grandi maestri di launeddas del XX se-
colo, Bentzon sostiene categoricamente il 
primato di Efisio Melis rispetto ad Antonio 
Lara: 
 

regulated by the principle of thematic con-
tinuity5. From this interpretative perspec-
tive, the particularly creative professional 
represents the «individual that emanci-
pates himself from the anonymous context 
of collectivity, and who tends to follow tra-
jectories that are hardly compatible with 
the levels of the “necessary-social-aver-
age”». The «jealousy syndrome» is «the 
interiorization of the sanctions that the 
community has always emitted towards 
autonomous individuals», a «symptom of 
the sense of guilt» that originates from the 
act of becoming autonomous from the 
group, from the community (ibid.: 65-66). 
The subjectivity of the professional and his 
original expressions constitute «a poorly 
justifiable excess in the economy of a com-
munity accustomed to the ethics of short-
ages and to the measures of the bare neces-
sities». In conclusion, we are dealing with 
a form of «self-inflicting jealousy» in a lin-
guistic context characterized by coopera-
tive dynamics rooted in a millenary and 
strictly conservative tradition (ibid.: 66)6. 
 In the context of the historical rivalry 
between the greatest launeddas masters of 
the 20th century, Bentzon unequivocally 
sustains Efisio Melis’s superiority over 
Antonio Lara: 
 

Antonio Lara and Efisio Melis are representa-
tives of the solid artisan and the musical genius, 
respectively. This difference is manifest in two 
ways. First of all, Antonio Lara is not as techni-
cally proficient as Melis, is slower in tempo and 

 
5 Per quel che riguarda la nozione di tensione essen-
ziale fra tendenze tradizionaliste e iconoclaste nelle 
scienze della natura si veda Kuhn 1977. 

5 About the notion of essential tension between tra-
ditionalist and iconoclast tendencies in natural sci-
ences, see Khun 1977.  

6 Alla luce di queste considerazioni teoriche e dei 
profondi cambiamenti del contesto storico e socio-
logico attuale, nella sezione seguente, dedicata al re-
vival delle launeddas, si cercherà di decodificare 
l’evoluzione in corso del linguaggio musicale, tra 
tendenze tradizionaliste e sperimentali. 

6 In light of these theoretical considerations and of 
the deep changes in the historical and sociological 
context of today, in the following section, which is 
dedicated to the launeddas revival, we will try to 
crack the code of the current evolution of the musi-
cal language, between traditionalist and experi-
mental tendencies.  
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Antonio Lara ed Efisio Melis sono esempi tipici 
rispettivamente del solido artigiano e del genio 
musicale. Questa differenza si manifesta in due 
modi. Prima di tutto Antonio Lara non è tecni-
camente preparato come Melis, è più lento nel 
tempo ed è ritmicamente impreciso. Il suo modo 
di eseguire le suonate è sempre un tantino tra-
sandato ed è difficile da trascrivere molto più 
che il perfetto stile di Melis. In secondo luogo, 
Antonio Lara è più confuso nella costruzione 
delle sue versioni della iscala. Alcuni gruppi 
sono troppo brevi, le varianti sono introdotte 
improvvisamente senza preparazione attraverso 
le nodas precedenti, e il principio della conti-
nuità tematica è spesso violato quando passa da 
una noda principale a un’altra. Nei balli di Efi-
sio Melis invece ogni gruppo è ben sviluppato, 
ed è sempre chiaro quale sia la noda principale 
e quale la variante, e passo per passo giustifica 
ogni nuovo motivo che introduce (Bentzon 
2002: 68). 

 
 Sulla base dei risultati dell’analisi mu-
sicale approfondita del secondo capitolo, 
abbiamo potuto evidenziare il notevole va-
lore di Lara. 
 Ricordiamo innanzitutto i criteri tradi-
zionali di valutazione estetica dei balli pro-
fessionali. Il canone di giudizio più impor-
tante riguarda l’aspetto formale e discor-
sivo: «l’importanza data alla perfezione 
della pura e semplice costruzione oscura 
completamente gli altri aspetti della mu-
sica che potrebbero essere presi in consi-
derazione nel giudicarla» (ibid.: 76). Il ri-
spetto del principio di continuità tematica 
nella costruzione del singolo gruppo, come 
pure nell’ambito dell’architettura com-
plessiva della danza, è indispensabile. La 
più severa critica che un suonatore di lau-
neddas possa esprimere è: “non est a 
iscala” (“non è conforme alla iscala”). Un 
altro criterio di giudizio fondamentale ri-
guarda l’efficacia e la funzionalità della 
musica rispetto alla danza: «la suonata del 
virtuoso Efisio Melis era generalmente 
considerata troppo complicata per i balle-
rini […]. Allo stesso modo, l’esecuzione 

rhythmically inaccurate. His manner of perfor-
mance is always a little shabby, and much more 
difficult to transcribe than the perfect style of 
Efisio Melis. Secondly, Antonio Lara is more 
blurred in the construction of his versions of the 
iscala. Some groups are too short, variants oc-
cur suddenly without preparation through the 
preceding nodas, and the principle of thematic 
continuity is often violated when he passes 
from one main noda to another. In the dances of 
Efisio Melis, on the other hand, every group is 
well developed, it is always clear which is the 
main noda and which the variant, and step by 
step he justifies each new motif he introduces 
(Bentzon 1969: 68). 

 
 However, on the basis of the results of 
the in-depth musical analysis of the second 
chapter, we have been able to highlight 
Lara’s great importance. 
 First of all, we need to remember the 
traditional criteria of aesthetic appraisal of 
professional dances. The most important 
evaluation criterion concerns the formal 
and discursive aspects: «the emphasis laid 
on perfection in sheer construction com-
pletely overshadows the other aspects of 
the music which might possibly be taken 
into account when judging it» (ibid.: 76). 
The adherence to the principle of thematic 
continuity in the building process of each 
group, as in the context of the overall ar-
chitecture of the dance, is essential. The 
harshest criticism that a launeddas player 
can make is: “non est a iscala” (“it is not 
following the iscala properly”). Another 
fundamental criterion has to do with the ef-
ficacy and functionality of music in rela-
tion to the dance: «the playing of the virtu-
oso Efisio Melis was generally taken to be 
too complicated for the dancers [...]. Anto-
nio Lara was praised for giving good sup-
port for the dancers with his left hand». To 
this enumeration of criteria, we also need 
to add physical resistance, which is tradi-
tionally recognized as an extremely admi-
rable quality for a launeddas player (ibid.). 
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con la mano sinistra di Antonio Lara era 
elogiata perché costituiva un valido sup-
porto per i ballerini». A questa enumera-
zione di criteri si aggiunge anche la resi-
stenza fisica, qualità tradizionalmente 
molto apprezzabile in un suonatore (ibid.). 
 Alla luce di queste considerazioni, si 
può delineare un confronto critico dei due 
più grandi suonatori di launeddas del XX 
secolo, tenendo conto in particolare degli 
aspetti innovativi e tradizionalisti del loro 
stile musicale personale. Per Bentzon, Lara 
«ha una conoscenza completa del reperto-
rio musicale di tutti i cuntzertus» ma 
«suona in uno stile un po’ vecchia maniera, 
e non ha il genio creativo del suo collega e 
compaesano Efisio Melis» (ibid.: 45). In 
un altro passaggio, lo stesso Bentzon af-
ferma che «all’orecchio inesperto suona 
spesso monotono il magistrale sfrutta-
mento del principio di continuità tematica 
in Efisio Melis e sono quindi preferiti i 
pezzi più semplici ma più contrastati di 
Antonio Lara» (ibid.: 68). In antitesi con 
quanto appena affermato, Bentzon sostiene 
che Melis è «sfrenato» e che la sua musica 
«è molto difficile da ballare, essendo 
troppo complicata ed eccitata» (ibid.: 69). 
 Le mie analisi musicali approfondite 
mettono in risalto l’eccellenza, l’assoluta 
originalità e il carattere innovativo delle 
esecuzioni di Lara, e questo sempre nel ri-
goroso rispetto della iscala del cuntzertu 
tradizionale. I balli professionali di Lara 
non sono affatto semplici, ma al contrario 
molto sofisticati. Il “perfetto stile” di Me-
lis, invece, risulta talvolta eccessivamente 

 In light of these considerations, we can 
outline a critical comparison of the greatest 
launeddas players of the 20th century, 
keeping in mind the innovative and tradi-
tionalist features of their personal musical 
styles. According to Bentzon, Lara «has a 
thorough knowledge of the musical reper-
tory of all cuntzertus» but he «plays in a 
somewhat old-fashioned style, and does 
not have the creative genius of his fellow 
villager Efisio Melis» (ibid.: 45). In an-
other passage, Bentzon himself states that 
«to the untrained ear the masterly exploita-
tion by Efisio Melis of the principle of the-
matic continuity is often felt to be monot-
onous, and the simpler but more contrasted 
pieces of Antonio Lara are preferred» 
(ibid.: 68). In stark contrast to what is writ-
ten above, Bentzon thinks that Melis is 
«hectic», and that his music is «very diffi-
cult to dance to, being too complicated and 
excited» (ibid.: 69). 
 My in-depth musical analysis high-
lights the excellence, the absolute creativ-
ity and the innovative character of Lara’s 
playing, which is always in full and strict 
adherence to the traditional iscala of the 
cuntzertu. Lara’s traditional dances aren’t 
simple at all, they’re actually extremely so-
phisticated. Melis’ “perfect style”, instead, 
tends to be sometimes excessively predict-
able and unsurprising, too easily under-
standable and poor from the perspective of 
discursive poignance and aesthetic value7. 
In fact, in some of his performances, the 
relationship between the main nodas and 
the secondary variations, just like the 

 
7 L’idea di densità estetica è una componente fonda-
mentale per la definizione di arte del filosofo Nelson 
Goodman. Per Goodman, la complessità generata 
dalla pregnanza sintattica e semantica è sintomatica 
dei linguaggi dell’arte e rappresenta un criterio es-
senziale per il giudizio estetico (Goodman 1991). 

7 The idea of aesthetic richness is a fundamental el-
ement for the philosopher Nelson Goodman’s defi-
nition of art. For Goodman, the complexity gener-
ated by syntactic and semantic significance is symp-
tomatic of the languages of art and represents an es-
sential criterion for aesthetic judgment (Goodman 
1968).  
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scontato e prevedibile, troppo facilmente 
intellegibile e povero dal punto di vista 
della pregnanza discorsiva e della densità 
estetica7. Infatti in alcune delle sue esecu-
zioni la relazione tra nodas principali e va-
rianti secondarie, così come le fasi di svi-
luppo della iscala, sono immediatamente 
decifrabili perché oltremodo semplificate 
nella loro costruzione. 
 Al fine di comprendere pienamente 
l’importanza e il valore delle ricerche di 
Bentzon, bisogna ancora una volta ricor-
dare il suo approccio giovanile e pionieri-
stico e l’estrema complessità delle musiche 
per launeddas. Il suo obiettivo prioritario 
era la definizione della langue, a prescin-
dere dalle innumerevoli espressioni stilisti-
che individuali della parole, in una fase 
storica di forte declino del linguaggio 

development phases of the iscala, are im-
mediately decipherable as they are utterly 
simplified in their building process. 
 In order to fully understand the im-
portance and the value of Benton’s re-
search, we need to once again remember 
his youthful and pioneristic approach and 
the extreme complexity of launeddas mu-
sic. His main goal was the definition of the 
langue, regardless of the innumerable sty-
listic individual expressions of the parole, 
in an historical phase of strong decline of 
the musical language. It is absolutely nor-
mal then that, in some cases, this tendency 
fails to be fully adequate, particularly re-
garding the creative richness and excep-
tional originality of Lara’s creations8. 
 Bentzon draws attention to two specific 
cases of polyrhythms to highlight Melis’ 

 
8 La tendenza di Bentzon ad interessarsi essenzial-
mente agli aspetti extra-musicali che poco hanno a 
che vedere con l’analisi musicologica, è rivelatrice 
dell’orientamento antropologico delle sue ricerche. 
Prendiamo per esempio l’evocazione del fascino 
leggendario e carismatico di Efisio Melis: «la bio-
grafia di Efisio Melis è un romanzo, i cui particolari 
non credo proprio adatti a questa pubblicazione. Ar-
tisticamente e intellettualmente molto dotato, ha 
avuto una vita piena di violenti alti e bassi, dominata 
da occulti intrighi e da fantastici progetti […]. Efisio 
Melis è la figura che spicca maggiormente tra i suo-
natori di launeddas di questo secolo e già ora è leg-
gendario per la gelosia, per il temperamento violento 
e per la quasi incredibile eccellenza delle sue doti 
musicali e tecniche» (Bentzon 2002: 45-46). Evi-
dentemente, anche gli incontri con i protagonisti del 
professionismo diventano «oggetto di un’osserva-
zione antropologica che allarga verso altri piani l’in-
teresse per il fatto musicale» (Cherchi 2023: 61). 
Bentzon propone infatti una «lettura etnomusicolo-
gica tutt’altro indifferente alle pregnanze extramusi-
cali dell’etnos» (ibid.: 43). Se si considera il suc-
cesso postumo del saggio di Bentzon, e soprattutto 
la diffusione delle sue registrazioni storiche negli 
ambienti dei suonatori di launeddas (edizione ita-
liana del 2002), è lecito chiedersi se e in che misura 
il lavoro di Bentzon abbia potuto influenzare, diret-
tamente o indirettamente, le generazioni più recenti 
di suonatori. 

8 Bentzon’s tendency to essentially take an interest 
in aspects which are not confined solely to music 
and which have little to do with musicological anal-
ysis reveals once again his anthropological approach 
in his research. Take, for example, his portrayal of 
Efisio Melis’ legendary charm and charisma: «the 
biography of Efisio Melis is a romance, the details 
of which are not suited for printing. Artistically and 
intellectually highly gifted, his whole life has been 
one of violent ups and downs, dominated by clan-
destine schemes and fantastic projects [...]. Efisio 
Melis is the most prominent figure among the 
launeddas players of this century, and now is al-
ready legendary for his jealous and violent temper 
and for his almost incredible musical and technical 
excellence» (Bentzon 1969: 45-46). Evidently, even 
when meeting prominent professional launeddas 
players, they become «subjects of anthropological 
observations that go beyond just musical considera-
tions» (Cherchi 2023: 61). Bentzon, indeed, system-
atically proposes a «ethno-musicological reading 
which is far from indifferent to the extramusical sig-
nificance of ethnos» (ibid.: 43). If we take into ac-
count the posthumous success of Bentzon’s paper, 
and especially the spread of his historical recordings 
in the launeddas players’ environment (Italian 2002 
edition), it is reasonable to ask ourselves to what de-
gree Bentzon’s work might have influenced, directly 
or not, the youngest generations of players. 
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musicale. È quindi del tutto normale che, 
in certi casi, questo orientamento si riveli 
non del tutto adeguato, in particolare ri-
spetto alla ricchezza inventiva e all’origi-
nalità eccezionali della produzione di 
Lara8. 
 Bentzon rileva due casi specifici di po-
liritmia per evidenziare le capacità straor-
dinarie di Melis: «l’apice della maestria 
poliritmica è raggiunto da Efisio Melis, 
che in due esempi del nostro materiale spo-
sta un’intera frase di una croma sia come 
variazione sia come banco di prova delle 
capacità dei ballerini» (ibid.: 49). I pas-
saggi a cui fa riferimento Bentzon sono in 
realtà degli esempi di polimetria9. Come si 
è potuto osservare nel corso delle analisi 
musicali, le varianti metriche non sono af-
fatto uno stratagemma raro o isolato, ma 
rappresentano al contrario un idioma stili-
stico diffusissimo che contraddistingue 
specificatamente il repertorio dei balli pro-
fessionali. 
 Le riserve di Bentzon riguardo la bre-
vità di alcuni gruppi di nodas o la presunta 
non conformità di certi passaggi nelle ese-
cuzioni di Lara sono anch’essi da imputare 
al suo approccio metodologico. Sebbene i 
suonatori di launeddas riferiscano che i si-
stemi musicali di riferimento «nella pratica 
non vengono mai pedissequamente ese-
guiti» poiché rappresentano soltanto 
l’«espressione di un assetto ideale», Ben-
tzon preferisce mettere l’accento sugli 
schemi virtuali che guidano la costruzione 
del progetto compositivo, piuttosto che 
sulle forme musicali effettive che ne deri-
vano (ibid.: 69). Anche in questo caso la 
semplificazione è dovuta all’esigenza im-
perativa di dover fornire una descrizione 

extraordinary skill: «the apex of polyrhyth-
mic mastery is reached by Efisio Melis, 
who in two instances in our material dis-
places a whole phrase by one quaver as a 
means of variation and a test of the skill of 
the dancers» (ibid.: 49). However, the pas-
sages that Bentzon is referring to are, in 
fact, examples of polymetry9. As can be 
seen from my analysis, when it comes to 
launeddas music, metric variants are not a 
rare or isolated stratagem at all but, on the 
contrary, an extremely common stylistic 
idiom that specifically distinguishes the 
repertory of professional dances. 
 Bentzon’s reservations on the shortness 
of some groups of nodas, or on the sup-
posed non-conformity of some passages in 
Lara’s performances are also to be related 
to his methodological approach. Despite 
the fact that launeddas players themselves 
claim that musical systems «are never fol-
lowed slavishly in practice» since they 
solely represent «the sayings of the 
launeddas players expressing an ideal sit-
uation», Bentzon prefers to accentuate the 
virtual schemes that regulate the construc-
tion of the compositional project, rather 
than on the effective deriving musical 
forms (ibid.: 69). In this case too, simplifi-
cation is caused by the overruling need to 
create a stable and exhaustive general de-
scription of the musical language of the 
launeddas. 
 Speed is a rather recent criterion in the 
context of professional dances. Starting 
from the 1930s, it is progressively added to 
other prioritized criteria: richness and vari-
ety of the nodas repertoire, assurance to 
thematic continuity, formal balance and 

 
9 La poliritmia consiste nell’impiego di ritmi diversi 
in parti strutturali sincroniche, mentre invece la po-
limetria rappresenta l'utilizzo di metriche differenti 
nel corso dello sviluppo discorsivo diacronico. 

9 Polyrhythm consists in the use of different rhythms 
between synchronic structural parts, while polyme-
try represents the use of different metrics in the 
course of diachronic discursive development.  
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generale stabile ed esaustiva del linguag-
gio musicale delle launeddas. 
 La velocità è un criterio di giudizio re-
lativamente recente nell’ambito dei balli 
professionali. A partire dagli anni 1930, si 
aggiunge progressivamente agli altri criteri 
prioritari: ricchezza e varietà del repertorio 
delle nodas, rispetto della continuità tema-
tica, equilibrio formale e resistenza fi-
sica10. Lara, pur essendo in grado di suo-
nare molto velocemente, preferiva tempi 
più moderati. Questo aspetto rappresen-
tava un tratto caratteristico essenziale del 
suo stile personale, e allo stesso tempo fa-
voriva e valorizzava la danza11. 
 Antonio Lara, incarnazione emblema-
tica del genio musicale e del solido artigia-
nato strumentale, figura certamente tra i 
più grandi maestri di launeddas del XX se-
colo. Il suo stile musicale unico, frutto 
delle sue doti tecniche, creative e compo-
sitive straordinarie, si contraddistingue per 
via dell’equilibrio perfetto tra la tendenza 
iconoclasta all’innovazione e l’attitudine 
conservatrice al rigoroso rispetto delle tra-
dizioni arcaiche delle launeddas. 
 

physical resistance10. Even if Lara was ca-
pable of playing very fast, he preferred 
more moderate tempos. This fact repre-
sented an essential characteristic trait of 
his personal style, and at the same time 
supported and valorized the dances11. 
 Antonio Lara, who is the emblematic 
incarnation of the musical genius and of 
the sturdy instrumental artisan, certainly 
has to be mentioned among the greatest 
launeddas masters of the 20th century. His 
unique musical style, which are the fruits 
of his extraordinary technical, creative and 
compositional gifts, stands out for its per-
fect balance between an iconoclastic ten-
dency to innovation and a conservative at-
titude towards rigorous respect for the ar-
chaic traditions of the launeddas. 
 
 
3.2 Launeddas Revival 
 
 From the beginning of the 1970s, we 
have been able to observe a true launeddas 
revival phenomenon, which is divided into 

 
10 A partire dagli anni 1930, le launeddas comin-
ciano ad essere fabbricate con un’intonazione glo-
bale più acuta: i fori per le dita delle canne melodi-
che risultano quindi meno distanti. Alla luce di que-
ste considerazioni organologiche, e tenendo inoltre 
presente che Melis era mancino, si comprende me-
glio la sua tendenza a voler valorizzare il parametro 
esecutivo della velocità: nei passaggi più veloci, la 
linea melodica della mancosa poteva accompagnare 
con più agio la melodia della mancosedda. 

10 Starting from the 1930s, the launeddas instrument 
begins to be made with a sharper global pitch: the 
finger holes are therefore closer together. In the light 
of these organological considerations and keeping in 
mind the fact that Melis was left-handed, it is easier 
to understand his desire to highlight speed: in 
quicker passages, the melodic lines of the mancosa 
could accompany the mancosedda melody with 
more ease. 

 
11 Per quel che concerne la valutazione della preci-
sione ritmica, ricordiamo che le musiche per launed-
das sono caratterizzate da espedienti ritmici com-
plessi, difficilmente misurabili in trascrizione per-
ché al confine tra i parametri della durata, dell’al-
tezza e del timbro. Per quanto riguarda le problema-
tiche comparabili della fruizione comunitaria e della 
metro-ritmica “calibrata” nel contesto paradigma-
tico della polivocalità tradizionale di Castelsardo si 
veda Lai 2013: 19-48. 

11 Concerning the evaluation of rhythmic accuracy, 
we need to remember that launeddas music is char-
acterized by complex rhythmic phenomena, which 
are difficult to measure with a standard transcrip-
tion, as they operate on the boundaries of the param-
eters of duration, pitch and tone. Regarding the com-
parable problematics of community fruition and of 
the “calibrated” metro-rhythmic in the paradigmatic 
context of the traditional polyvocality of Castelsardo 
see Lai 2013: 19-48.  
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3.2 Revival delle launeddas 
 
 Dall’inizio degli anni 1970 assistiamo 
ad un vero e proprio fenomeno di revival 
delle launeddas che si suddivide in diverse 
fasi storiche12. Per cominciare, si proporrà 
una sintesi delle scuole e dei maestri più 
importanti in ordine cronologico. Succes-
sivamente ci soffermeremo sulla fase at-
tuale cominciata all’inizio degli anni 2000. 
 La prima scuola pubblica di launeddas 
del secondo Novecento è fondata da Pa-
squale Erriu (1912-1982) a cavallo tra la 
fine degli anni 1950 e l’inizio degli anni 
1960, nei locali dell’ESIT (Ente Sardo In-
dustrie Turistiche) a Cagliari. Questo 
evento rappresenta i prodromi della rina-
scita e indica la via al movimento di revi-
val degli anni 1970. 
 I maestri più importanti di questa prima 
fase storica sono Dionigi Burranca (1913-
1995), Aurelio Porcu (1914-2007) e Luigi 
Lai (nato nel 1932). Tra i suonatori di 
spicco che si sono formati nell’ambito di 
questo primo periodo possiamo menzio-
nare Cesare Carta, Peppe Cuga, Sergio Le-
cis, Bruno Loi, Orlando Mascia, Gian-
franco Maxia, Franco Melis e Franco Sar-
ritzu; tra quelli originari di Roma: Luca 
Balbo, i fratelli Alberto e Carlo Mariani, e 
Massimo Nardi. 
 Burranca ha cominciato ad insegnare le 
launeddas in forma privata. Il suo primo 
allievo fu Balbo (1976) seguito da Lecis e 
Nardi (1978), poi Loi (1979) e i fratelli 
Mariani (1980). In seguito ha insegnato 
nell’ambito di un corso privato a Escolca 
nel 1978-1979 per poi fondare, in collabo-
razione con l’allievo Lecis, la sua scuola 

different historical phases12. First of all, we 
will offer a synthesis of the most important 
schools and masters in chronological or-
der. Afterwards, we will focus on the cur-
rent phase, which started at the beginning 
of the 2000s. 
 The first public launeddas school of the 
second half of the twentieth century was 
founded by Pasquale Erriu (1912-1982), 
between the end of the 1950s and the be-
ginning of the 1960s, in the spaces offered 
by ESIT (Sardinian Authority for Touristic 
Industries) in Cagliari. This event repre-
sents the prodromes of rebirth, and it paves 
the way for the 1970s revival. 
 The most important masters of this first 
historical phase are Dionigi Burranca 
(1913-1995), Aurelio Porcu (1914-2007) 
and Luigi Lai (born in 1932). Among the 
important players who developed their 
skills during this first period, we can men-
tion Cesare Carta, Peppe Cuga, Sergio 
Lecis, Bruno Loi, Orlando Mascia, 
Gianfranco Maxia, Franco Melis and 
Franco Sarritzu; among those originally 
from Rome: Luca Balbo, the brothers Al-
berto and Carlo Mariani, and Massimo 
Nardi. 
 Burranca began teaching launeddas 
privately. His first pupil was Balbo (1976) 
followed by Lecis and Nardi (1978), then 
Loi (1979) and the Mariani brothers 
(1980). He later taught as part of a private 
course in Escolca in 1978-1979 and then 
founded his own school in Assemini, in 
collaboration with his former student 
Lecis, which lasted two years (from 1985 
until 1987). 
 Porcu’s most notable students in the 
mid-1970s are Maxia, Melis and Sarritzu. 

 
12 Il quadro completo delle scuole e dei maestri che 
hanno contrassegnato le fasi storiche di revival delle 
launeddas è stato ricostituito grazie al prezioso con-
tributo di Dante Olianas. 

12 The full picture of the schools and the masters who 
characterized the historical phases of the launeddas 
revival has been reconstructed thanks to Dante Oli-
anas’ valuable contribution.  
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ad Assemini operativa dal 1985 fino al 
1987. 
 Gli allievi più importanti di Porcu a 
metà degli anni 1970 sono Maxia, Melis e 
Sarritzu. In seguito ha fondato la sua 
scuola a Sestu attiva dal 1989 al 1991. 
Porcu ha continuato ad insegnare in forma 
privata a Villaputzu durante gli anni 1990. 
Tra i suoi allievi più importanti di questo 
periodo ricordiamo David Pisanu, Andrea 
Pisu e Giancarlo Seu. 
 Franco Cossa e Andrea Pinna hanno 
studiato nell’ambito dei corsi di Lai orga-
nizzati alla scuola Sebastiano Satta di Ca-
gliari tra il 1982 e il 1984. In seguito Lai 
ha fondato la sua scuola a Villaputzu nel 
1994. Successivamente ha insegnato alla 
Scuola civica di musica di Cagliari, dalla 
fine degli anni 1990 fino all’inizio degli 
anni 2000, e poi al Conservatorio Statale di 
Musica Giovanni Pierluigi da Palestrina di 
Cagliari dal 2017 fino al 2019. Lai conti-
nua ancora oggi ad insegnare le launeddas 
in forma privata. 
 L’associazione Iscandula, fondata da 
Dante Olianas, ha contribuito e contribui-
sce a tutt’oggi alla promozione e alla sal-
vaguardia delle launeddas. Nell’anno 
1987-1988 Porcu e Melis hanno insegnato 
nel quadro di un corso di formazione pro-
fessionale finanziato dalla CEE (Comunità 
Economica Europea). In questo stesso con-
testo Pietro Sassu teneva conferenze di et-
nomusicologia ed Elisa Nivola diffondeva 
la cultura sarda. Tra il 1989 e il 1998 la 
scuola di Iscandula a Quartu Sant’Elena ha 
proposto gli insegnamenti dei fratelli Ma-
riani, di Mascia, di Melis e di Nardi (che 
insegnava le musiche per launeddas alla 
chitarra). All’inizio degli anni 2000 Iscan-
dula ha organizzato altri corsi di launeddas 
a Quartu Sant’Elena con insegnanti Melis 
(launeddas) e Bruno Camedda (organetto). 

He later founded his own school in Sestu, 
which ran from 1989 to 1991. Porcu con-
tinued to teach privately in Villaputzu dur-
ing the 1990s. Among his most important 
students we remember from this period are 
David Pisanu, Andrea Pisu and Giancarlo 
Seu. 
 Franco Cossa and Andrea Pinna at-
tended Lai’s courses, which were orga-
nized at the Sebastiano Satta school in Ca-
gliari between 1982 and 1984. Lai later 
founded his own school in Villaputzu in 
1994. He subsequently taught at the Scuola 
civica di musica in Cagliari, from the end 
of the 1990s to the beginning of the 2000s, 
and then he started teaching at the Gio-
vanni Pierluigi da Palestrina State Con-
servatory of Music in Cagliari from 2017 
until 2019. Lai still continues to teach 
launeddas privately to this day. 
 The Iscandula association, founded by 
Dante Olianas, contributed and still con-
tributes to the promotion and protection of 
the launeddas. During the years 1987-
1988, Porcu and Melis taught as part of a 
professional training course financed by 
the EEC (European Economic Commu-
nity). In this same context, Pietro Sassu 
held ethnomusicology conferences and 
Elisa Nivola spread Sardinian culture. Be-
tween 1989 and 1998 the Iscandula school 
in Quartu Sant'Elena offered the teachings 
of the Mariani brothers, Mascia, Melis and 
Nardi (who taught music for launeddas on 
guitar). At the beginning of the 2000s, 
Iscandula organized other launeddas 
courses in Quartu Sant’Elena with Melis 
(launeddas) and Bruno Camedda (or-
ganetto) as teachers. 
 It is also important to mention the 
school that Vincenzo Atzeri founded in 
1975, in the context of Maracalagonis 
School Institute (launeddas courses, su-
littu and sardinian dances), where Pietrino 
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 Da annoverare anche la scuola fondata 
nel 1975 da Vincenzo Atzeri nell’ambito 
dell’Istituto scolastico di Maracalagonis 
(corsi di launeddas, sulittu e ballo sardo) 
dove Pietrino Murtas, originario di Mura-
vera, insegnava le launeddas. In questa 
scuola hanno studiato Gianpaolo Ibba e i 
fratelli Graziano e Orlando Mascia. 
Quest’ultimo ha insegnato a lungo in di-
versi contesti e attualmente detiene la cat-
tedra di launeddas al Conservatorio di Ca-
gliari. Mascia è tra i maestri più attivi e più 
produttivi dell’ultimo periodo. I fratelli 
Daniele e Giovanni Casu hanno contri-
buito alla trasmissione dello stile di Ca-
bras. Daniele ha cominciato negli anni 
1970 (Peppe Cuga di Ovodda era suo al-
lievo), mentre Giovanni ha fondato la 
Scuola privata di Cabras, attiva dal 1980 al 
2015. Stefano Pinna insegna alla Scuola di 
launeddas del Sinis, istituita all’inizio de-
gli anni 2000. 
 Dopo aver esaminato le figure di spicco 
delle prime fasi storiche del revival delle 
launeddas, ci concentriamo ora sulle 
forme più recenti di questo fenomeno. Per 
analizzare il movimento attuale, abbiamo 

Murtas, originally from Muravera, taught 
launeddas. Among the students of this 
school, we can name Gianpaolo Ibba and 
brothers Graziano and Orlando Mascia. 
The latter has taught in various contexts for 
a long time, and he currently holds the 
launeddas professorship at the Cagliari 
Conservatory of Music. Mascia is among 
the most active and productive masters of 
this last period. Brothers Daniele and Gio-
vanni Casu contributed to the transmission 
of the Cabras style. Daniele began in the 
1970s (Peppe Cuga from Ovodda was his 
student), while Giovanni founded the pri-
vate School of Cabras, which was active 
from 1980 to 2015. Stefano Pinna teaches 
at the Sinis school of launeddas, estab-
lished at the beginning of the 2000s. 
 Having examined the leading figures of 
the early historical phases of the launeddas 
revival, we will now focus on the more re-
cent forms of this phenomenon. In order to 
analyze the current movement, we con-
ducted interviews with fifteen representa-
tive and leading figures of the contempo-
rary launeddas world, including players, 
students and experts13. 

 
13 Per preservare il più possibile la spontaneità e 
l’autenticità degli interventi, e nel pieno rispetto 
della dimensione orale del contesto storico e cultu-
rale delle launeddas, abbiamo deciso di raccogliere 
queste testimonianze tramite videointervista (17-20 
aprile 2024, in collaborazione con Dante Olianas, 
realizzazione tecnica Reda Mahmoud). Le videore-
gistrazioni sono state realizzate nella “casa-museo” 
delle launeddas a Maracalagonis (responsabile Pi-
tano Perra). I materiali audiovisivi saranno utilizzati 
per future ricerche e produzioni, tra cui un documen-
tario e un convegno. Lista delle persone intervistate 
(date di nascita fra parentesi): i suonatori Nicola 
Agus (1982), Stefano Cara (1992), Michele Deiana 
(1994), Franco Melis (1959), Graziano Montisci 
(1989), Matteo Muscas (1994), Stefano Pinna 
(1975), Gianluca Piras (1990), Andrea Pisu (1984), 
Giancarlo Seu (1980), Luca Schirru (1995) e Gio-
vanni Tronci (1988); gli allievi Melissa Raffo (2004) 
e Daniele Sarritzu (2006); l’esperto Pitano Perra 

13 In order to preserve the interviews’ spontaneity 
and authenticity as much as possible, and in full re-
spect of the oral dimension of the cultural and his-
toric context of the launeddas, we decided to collect 
all interviews by video recording interviewees (17-
20 April 2024, in collaboration with Dante Olianas, 
technical supervision by Reda Mahmoud). The 
video recordings took place in the “house-museum” 
of the launeddas in Maracalagonis (run by Pitano 
Perra). The audiovisual materials will be used for fu-
ture research and productions, including a documen-
tary and a conference. The list of people interviewed 
(dates of birth in brackets) includes: players Nicola 
Agus (1982), Stefano Cara (1992), Michele Deiana 
(1994), Franco Melis (1959), Graziano Montisci 
(1989), Matteo Muscas (1994), Stefano Pinna 
(1975), Gianluca Piras (1990), Andrea Pisu (1984), 
Giancarlo Seu (1980), Luca Schirru (1995) and Gio-
vanni Tronci (1988); students Melissa Raffo (2004) 
and Daniele Sarritzu (2006); launeddas scholar and 
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condotto interviste con quindici protagoni-
sti rappresentativi del mondo contempora-
neo delle launeddas, includendo suonatori, 
allievi ed esperti13. 
 Le circostanze specifiche della scoperta 
delle launeddas sono molto simili per tutti 
i protagonisti intervistati e non differi-
scono di molto rispetto al passato. In quasi 
tutti i casi, il primo contatto con le launed-
das è avvenuto in occasione di manifesta-
zioni folkloristiche o festive in paese, in 
particolare durante le processioni, accom-
pagnate tradizionalmente dalla musica di 
questo strumento. Non sono rare le intera-
zioni tra la banda musicale del paese, che 
interviene in varie occasioni pubbliche, e 
gli strumenti tradizionali sardi. Sono ricor-
renti anche i casi di maturazione dell’inte-
resse per le launeddas in ambito familiare 

 The specific circumstances in which all 
the protagonists interviewed discovered 
the launeddas are very similar, and do not 
differ to any great extent compared to the 
past. In almost every case, the first contact 
with the launeddas occurred during folk-
loristic or festive events in villages, in par-
ticular during processions, traditionally ac-
companied by the music of this instrument. 
Interactions between the town’s musical 
band, who often play at various public oc-
casions, and traditional Sardinian instru-
ments are not uncommon. Cases of devel-
oping interest in launeddas within the fam-
ily context or in the broader context of 
friendly or neighborhood relationships are 
also recurrent14. 
 In the early stages of learning instru-
mental technique, the players interviewed 
benefited from the teachings of masters 

 
(1961). Tutti i protagonisti hanno espresso un forte 
sentimento identitario che si manifesta attraverso la 
conoscenza della lingua e della cultura sarda, en-
trambe acquisite nel contesto socio-familiare. Inol-
tre hanno sottolineato l’importanza cruciale della 
parità di genere per lo sviluppo attuale e futuro delle 
launeddas. 

player Pitano Perra (1961). All the protagonists ex-
pressed a strong feeling of identity, which mani-
fested itself through knowledge of the Sardinian lan-
guage and culture, both acquired in a socio-familiar 
context. They also underlined the crucial importance 
of gender equality for the current and future devel-
opment of launeddas.  

14 Muscas sottolinea l’influenza notevole 
dell’ascolto delle launeddas nell’ambito della festa 
di Sant’Efisio che si svolge il 1° maggio a Cagliari. 
Nel percorso del santo, la tappa di Pula – paese dove 
risiede Muscas – rappresenta un momento molto im-
portante. Nella classe di musica della scuola dell’ob-
bligo elementare, Muscas ha intrapreso lo studio del 
sulittu (flauto tradizionale), per poi interessarsi alle 
launeddas. Dopo aver cominciato a studiare canto 
corale, pianoforte e chitarra, la giovane Melissa 
Raffo si è interessata al ballo sardo, alle launeddas e 
all’organetto tradizionale. Il suo interesse è stato su-
scitato dai suoni “misteriosi” provenienti dalla casa 
del maestro Orlando Mascia, situata nei pressi della 
sua abitazione a Maracalagonis. Pitano Perra ha un 
percorso simile a quello di Raffo. Chitarrista e orga-
nista in chiesa, in seguito si è dedicato al sassofono, 
che suonava nella banda musicale di Maracalagonis, 
per poi interessarsi alle launeddas andando a lezione 
da Mascia. 

14 Muscas underlines the huge influence that the 
launeddas had in the context of the feast of 
Sant’Efisio, which takes place on the 1st of May in 
Cagliari. In the saint’s journey, the stop in Pula – the 
town where Muscas lives – represents a very im-
portant moment. While attending music classes at 
primary school, Muscas, thereafter, began studying 
the sulittu (traditional flute), and then became inter-
ested in the launeddas. After studying choral sing-
ing, piano and guitar, the young Melissa Raffo be-
came interested in Sardinian dances, launeddas and 
the traditional accordion. Her interest was aroused 
by the “mysterious” sounds coming from the house 
of maestro Orlando Mascia, located near her home 
in Maracalagonis. Pitano Perra has a similar path to 
that of Raffo. Having started as a guitarist and or-
ganist in church, he later turned to and dedicated his 
time to the saxophone, which he played in the Mar-
acalagonis music band. He, then, became interested 
in the launeddas and started taking lessons from 
Mascia.  
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o nel contesto più vasto delle relazioni 
amicali o di vicinato14. 
 Nelle prime fasi di apprendimento della 
tecnica strumentale, i suonatori intervistati 
hanno beneficiato degli insegnamenti di 
maestri con stili diversi. I maestri più an-
ziani, come Burranca, Porcu e Lai, hanno 
potuto trasmettere preziose conoscenze ac-
quisite attraverso la loro esperienza diretta 
coi grandi maestri dell’inizio del XX se-
colo. I compensi per i corsi individuali va-
riano in base alla partecipazione, motiva-
zione, assiduità e capacità dell’allievo. 
Melis, ad esempio, negli anni 1975-76 pa-
gava inizialmente, per vitto, alloggio e le-
zioni, 80.000 lire al maestro Porcu (corri-
spondenti all’incirca a 430 euro di oggi). In 
seguito, lavorando come macellaio, lo ri-
compensava con carne. Le lezioni con 
Porcu potevano durare intere giornate. An-
che il maestro Lai, dal quale Melis ha im-
parato il Fioràssiu, veniva pagato in 
carne15. 
 La maggior parte dei suonatori riferi-
scono di aver imparato e di insegnare la 
tecnica strumentale e il repertorio musicale 
tramite il metodo tradizionale già in uso in 
passato. Durante le prime fasi di apprendi-
stato, generalmente, si studia il repertorio 
più semplice (musiche per la processione). 
Tuttavia alcuni maestri preferiscono af-
frontare da subito il repertorio più 

with different styles. The older masters, 
such as Burranca, Porcu and Lai, were able 
to pass on valuable knowledge acquired 
through their direct experience with the 
great masters of the early 20th century. 
Fees for individual courses vary based on 
the participation, motivation, diligence and 
ability of the student. Melis, for example, 
in the years 1975-76, initially paid 80,000 
Italian lira to maestro Porcu for room, 
board and lessons (approximately 430 eu-
ros today). Later working as a butcher, 
Melis came to a mutually agreed bartering 
arrangement with Porcu in which the latter 
could have any meat provided in his shop 
instead of money for lessons. Lessons with 
Porcu could last for entire days. Even mas-
ter Lai, from whom Melis learned 
Fioràssiu, agreed to the same arrangement 
as payment15. 
 The vast majority of players said they 
learned and now teach both the instrumen-
tal technique and the musical repertoire 
through the traditional method that was 
typically used in the past. During the first 
stages of apprenticeship, generally, the 
simplest repertoire is studied (music for 
processions). However, some teachers pre-
fer to tackle the more complex repertoire 
of dances straight away. Among today’s 
expert players, Agus has a very personal 
conception of the current context of 

 
15 Il maestro Porcu, a differenza dei maestri del pas-
sato, non era affatto reticente nell’insegnare agli al-
lievi le sue tecniche strumentali e nel trasmettere la 
sua vasta conoscenza del repertorio. Era sempre en-
tusiasta del loro interesse e felice del loro impegno 
nell’apprendere le launeddas. Una sua tecnica parti-
colarmente efficace di insegnamento consisteva nel 
crearsi un pretesto per allontanarsi, così da ascoltare 
l’allievo a distanza e ridurre la pressione, minimiz-
zando l’ansia da prestazione. Deiana sottolinea 
quanto sia fondamentale condividere le conoscenze 
nell’insegnamento delle launeddas, e osserva che 
oggi esistono ancora giovani suonatori “all’antica”, 
fedeli al tradizionale culto del segreto. 

15 Master Porcu, unlike the masters of the past, was 
not at all reticent in teaching his instrumental tech-
niques and in transmitting his vast knowledge of the 
repertoire to students. He was always enthusiastic 
about their interest and happy with their commit-
ment to learning the launeddas. One of his particu-
larly effective teaching techniques consisted of cre-
ating a pretext to step away, in order to listen to the 
student from a distance and reduce the pressure, 
minimizing performance anxiety. Deiana underlines 
how fundamental it is to share knowledge in teach-
ing launeddas, and observes that today there are still 
young “old-fashioned” players, faithful to the tradi-
tional cult of secrecy.  
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complesso dei balli. Fra i suonatori esperti 
di oggi, Agus ha una concezione molto 
personale del contesto attuale delle launed-
das. È molto scettico rispetto all’efficacia 
delle metodologie tradizionali. Secondo il 
parere di Agus, le launeddas, essendo uno 
strumento musicale come tanti altri, do-
vrebbero essere insegnate attraverso meto-
dologie focalizzate esclusivamente sulla 
tecnica strumentale, prescindendo comple-
tamente dal repertorio tradizionale. In que-
sta prospettiva, Agus ritiene che l’insegna-
mento delle launeddas debba essere neces-
sariamente supportato dalla notazione mu-
sicale. Inoltre, lo strumento dovrebbe es-
sere utilizzato senza alcuna restrizione tec-
nica o estetica, permettendo così il suo im-
piego in qualsiasi contesto esecutivo e sti-
listico, che si tratti di musica scritta occi-
dentale, d’avanguardia, pop, rock, jazz o 
altro16. 
 Ancora oggi, la metodologia di inse-
gnamento tradizionale delle launeddas è 
senza dubbio la più diffusa. Questa consi-
ste nel concentrarsi su sequenze musicali 
di breve durata (una o due nodas), tratte dal 
repertorio canonico. Il maestro Porcu, 
come i maestri del passato, esigeva invece 
un notevole sforzo di ascolto e memorizza-
zione dagli allievi, preferendo insegnare 
sequenze di nodas piuttosto lunghe. 
Spesso i maestri si limitano a cantare la 
frase musicale (la noda) all’allievo utiliz-
zando frasi in lingua sarda o onomatopee, 
secondo il metodo tradizionale del “dodeg-
gio”. L’allievo deve memorizzare la melo-
dia, riuscendo poi a riprodurla con 

launeddas. He is very sceptical about the 
effectiveness of traditional methodologies. 
In Agus’ opinion, the launeddas, being a 
musical instrument like many others, 
should be taught through methodologies 
focused exclusively on instrumental tech-
nique, completely ignoring the traditional 
repertoire. From this perspective, Agus be-
lieves that the teaching of the launeddas 
must necessarily be supported by musical 
notation. Furthermore, the instrument 
should be used without any technical or 
aesthetic restrictions, thus allowing its use 
in any performance and stylistic context, 
be it Western written music, avant-garde, 
pop, rock, jazz or any other kind of mu-
sic16. 
 To this day, the traditional way of 
teaching the launeddas is certainly the 
most common one. This consists in focus-
ing on musical sequences of short duration 
(one or two nodas), taken from the canon-
ical repertoire. Maestro Porcu, like the 
masters of the past, instead required a con-
siderable effort in listening and memoriza-
tion from his students, preferring to teach 
rather long sequences of nodas. Teachers 
often simply sing the musical phrase 
(noda) to students, using phrases in the 
Sardinian language or onomatopoeia, ac-
cording to the traditional “dodeggio” 
method. This means students must memo-
rize the melody and then be able to repro-
duce it precisely, respecting accents, 
phrasing and tempo. Schirru, speaking 
about his apprenticeship with master Lai, 
underlined the effectiveness and relevance 

 
16 Nell’ambito dei corsi organizzati da Iscandula a 
Quartu Sant’Elena, Mariani proponeva un approccio 
dell’insegnamento delle launeddas di tipo tradizio-
nale supportato da un manuale in notazione musicale 
piuttosto complesso (testimonianza di Pinna). Per 
l’insegnamento del sulittu ai bambini, Muscas si 
basa su metodologie ibride fra oralità e scrittura. 

16 In the courses organized by Iscandula in Quartu 
Sant’Elena, Mariani proposed a traditional approach 
to teaching launeddas, supported by the use of a ra-
ther complex manual with musical notation (Pinna’s 
interview). For teaching sulittu to children, Muscas 
relies on hybrid methodologies, divided between 
oral and written.  
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precisione, rispettando accenti, fraseggio e 
tempo. Schirru, parlando del suo apprendi-
stato con il maestro Lai, ha sottolineato 
l’efficacia e la rilevanza di questa tecnica. 
Lai elaborava frasi e onomatopee adatte, 
sfruttando le peculiarità della fonetica 
sarda per riprodurre al meglio accenti e 
sfumature della noda. In alcuni casi, i mae-
stri utilizzano questa tecnica mostrando 
contemporaneamente le diteggiature17. 
 Nell’era dello smartphone e delle 
nuove tecnologie, la registrazione audio 
rappresenta un valido supporto per l’ap-
prendimento delle musiche di tradizione 
orale. Pisu e Seu, suonatori della scuola di 
Villaputzu, ricordano le difficoltà affron-
tate durante il loro apprendistato negli anni 
1990. Se dimenticavano anche solo una 
noda appena appresa da Porcu, erano co-
stretti a recarsi nuovamente a casa del mae-
stro o a cercarlo in piazza per chiedergli di 
cantarla. Oggi, grazie alle tecniche di regi-
strazione audio e video, l’apprendimento è 
molto più agevole. I suonatori più esperti 
sfruttano sistematicamente le fonti stori-
che, principalmente audio, per condurre 
studi analitici sui grandi maestri del pas-
sato18. I programmi informatici che per-
mettono di rallentare una traccia audio 
senza alterare l’intonazione sono 

of this technique. Lai developed suitable 
phrases and onomatopoeias, exploiting the 
peculiarities of Sardinian phonetics to best 
reproduce accents and nuances of nodas. 
In some cases, masters use this technique 
by simultaneously showing the finger-
ings17. 
 In the era of smartphones and new tech-
nologies, audio recording represents a 
valid support for learning traditional oral 
music. Pisu and Seu, two players from the 
Villaputzu school, remember the difficul-
ties they faced during their apprenticeship 
in the 1990s. If they forgot even just one 
noda they had just learned from Porcu, 
they were forced to go to the master’s 
house again or to look for him in the square 
to ask him to sing it. Today, thanks to au-
dio and video recording techniques, learn-
ing is much easier. The most accomplished 
players systematically exploit historical 
sources, mainly audio, to conduct analyti-
cal studies on the great masters of the 
past18. Computer softwares that allow you 
to slow down an audio track without alter-
ing the pitch are widely used for this pur-
pose. These technologies, derived from the 
world of popular oral music (particularly 
in jazz and rock), are also essential for per-
fecting instrumental technique and musical 

 
17 Nel corso del suo apprendistato, Melis ricorreva 
talvolta alla tecnica del “fischietto” che consiste 
nell’intonare, fischiando, le nodas, invece di suo-
narle. L’obiettivo era di riposarsi durante le lunghe 
giornate di studio. I maestri Lai e Melis preferiscono 
confrontare fin da subito l’allievo alle difficoltà ese-
cutive ardue dei balli, senza passare per la fase ini-
ziale di apprendimento basata sulle musiche più 
semplici per la processione (testimonianze di Mon-
tisci e di Cara). 

17 During his apprenticeship, Melis sometimes used 
the “whistle” technique, which consists in whistling 
the nodas, instead of playing them. The goal of this 
technique was to allow for some rest during the day-
long studying sessions. Masters Lai and Melis pre-
ferred to make students face the challenges of the 
dances right away, thus skipping an initial learning 
phase based on simpler music for processions (Mon-
tisci and Cara’s video interviews). 

 
18 Seu e Pisu, pur sottolineando l’importanza dello 
studio dello stile dei grandi maestri, sono consape-
voli dei limiti di questo approccio. Ogni suonatore 
deve sviluppare il suo stile personale valorizzando 
al massimo le sue caratteristiche individuali specifi-
che (gesto strumentale e sensibilità musicale). 

18 Seu and Pisu are aware of the limits of this ap-
proach, even if they underline the importance of 
studying the styles of the great masters. Each player 
has to develop their own personal style, in order to 
valorize his specific individual characteristics (both 
instrumental skills and musical sensitivity).  
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ampiamente utilizzati a questo scopo. Que-
ste tecnologie, derivate dal mondo delle 
musiche popolari di tradizione orale (in 
particolare jazz e rock), sono essenziali an-
che per perfezionare la tecnica strumentale 
e l’interpretazione musicale, offrendo un 
importante strumento di auto-analisi. Lo 
stesso approccio di studio, finalizzato al 
perfezionamento della tecnica virtuosi-
stica, è diffuso in contesti musicali molto 
diversi, sia nella musica scritta che nella 
musica popolare. 
 Dalle conversazioni con suonatori 
esperti di launeddas, emerge un’organiz-
zazione delle sessioni di studio quotidiane 
in due grandi categorie: practice (tecnica 
strumentale pura) e performance (esecu-
zione del repertorio). Questo metodo è am-
piamente utilizzato non solo nella musica 
scritta, ma soprattutto nel contesto delle 
musiche di derivazione jazz-rock. Questo 
rappresenta dunque un ulteriore punto in 
comune tra il mondo delle launeddas e 
quello delle musiche popolari più sofisti-
cate. 
 Il contesto attuale delle launeddas è va-
riegato e complesso. Gli ambiti esecutivi si 
articolano in due grandi famiglie: quella 
tradizionale, basata sulle musiche del pas-
sato e sull’approccio canonico del reperto-
rio tradizionale, e quella sperimentale, che 
abbraccia la musica moderna, la musica 
scritta, etno-pop, rock, jazz, blues e altre 
forme di ibridazione musicale. 
 In passato, tutti i suonatori di launeddas 
erano anche costruttori dello strumento. 
Oggi molti suonatori continuano a co-
struire gli strumenti, mentre altri, a causa 

interpretation, offering an important tool 
for self-analysis. The same studying ap-
proach, aimed at perfecting virtuosic tech-
nique, is widespread in very different mu-
sical contexts, in both written and popular 
music. 
 From the interviews with expert 
launeddas players, we understand that the 
organization of daily studying sessions is 
divided into two big categories: practice 
(pure instrumental technique) and perfor-
mance (playing the repertoire). This 
method is commonly used not only in writ-
ten music, but also especially in the con-
text of music that derives from jazz and 
rock. This represents another common fea-
ture between the launeddas world and that 
of the most sophisticated popular music. 
 The current reality of the launeddas is 
varied and complex. The performing fields 
are divided into two large families: the tra-
ditional one, based on the music of the past 
and on the canonical approach of the tradi-
tional repertoire, and the experimental one, 
which embraces modern music, written 
music, ethno-pop, rock, jazz, blues and 
other forms of musical hybridization. 
 In the past, all launeddas players were 
also makers of the instrument. Today many 
players continue to build instruments, 
while others, due to work and family com-
mitments, prefer to dedicate themselves 
exclusively to the study of the launeddas, 
leaving aside making them. Among the 
most appreciated builders we have: Luci-
ano Montisci (father of the player Grazi-
ano Montisci), Ugo Musiu, Luigi Pili, Vi-
nicio Sanna and Efisio Zuddas19. 

 
19 Il suonatore Franco Melis figura anche lui tra i co-
struttori più richiesti. Le sue launeddas sono fabbri-
cate secondo la procedura tradizionale. Il costo di un 
suo strumento professionale è di 100 euro. Melis ha 
imparato a costruire le launeddas osservando la fab-
bricazione dal maestro Porcu. 

19 Player Franco Melis is one of the most sought-af-
ter builders. His launeddas are made using the tradi-
tional procedure. One of his professional instru-
ments costs 100 euros. Melis learned how to build 
the launeddas by observing master Porcu’s building 
process.  
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degli impegni di lavoro e familiari, prefe-
riscono dedicarsi esclusivamente allo stu-
dio delle launeddas, tralasciando la fabbri-
cazione. Tra i costruttori più apprezzati: 
Luciano Montisci (padre del suonatore 
Graziano Montisci), Ugo Musiu, Luigi 
Pili, Vinicio Sanna ed Efisio Zuddas19. 
 Oggi i contesti esecutivi tradizionali 
delle launeddas includono matrimoni, fe-
ste popolari e processioni. I suonatori sono 
consapevoli di svolgere un ruolo fonda-
mentale per la salvaguardia della tradi-
zione musicale sarda. Tuttavia, i compensi 
per queste esibizioni sono spesso molto li-
mitati: vivere esclusivamente di questa at-
tività è molto difficile, anche se alcuni suo-
natori riescono comunque a sostentarsi con 
questo mestiere. In passato, l’istituzione 
dei balli del sabato e della domenica nella 
piazza del paese, regolata da un contratto 
scritto (tzerachia), permetteva ai suonatori 
più esperti di recepire dei guadagni note-
voli. In generale si ballava sulle musiche 
eseguite da un solo suonatore di launed-
das, riconosciuto da tutti per le sue capa-
cità tecniche e per la sua conoscenza del 

 Today the traditional performance con-
texts of the launeddas include weddings, 
popular festivals and processions. The 
players are aware of the fundamental role 
in safeguarding the Sardinian musical tra-
dition that they play. However, the com-
pensation for these performances is often 
very limited: living exclusively from this 
activity is very difficult, even if some play-
ers still manage to support themselves with 
this profession. In the past, the establish-
ment of Saturday and Sunday dances in the 
town square, regulated by a written con-
tract (tzerachia), allowed the most expert 
musicians to earn considerable amounts of 
money. In general, we danced to music 
performed by a single launeddas player, 
recognized by all for his technical skills 
and knowledge of the repertoire. Although 
today many town squares have started 
dancing again, especially thanks to the 
multi-instrumental ethnic groups with 
players from all over Sardinia – launeddas, 
button accordion, piano accordion, guitar, 
voice, etc. – the current situation is very 
different from the past20. The audience that 

 
20 Melis testimonia dell’organizzazione di balli pub-
blici tradizionali fino all’inizio degli anni 1970. 
Cara, oltre ad essere un eccellente polistrumentista 
molto attivo in un gruppo etnico (suona le launed-
das, il sulittu e lo scacciapensieri), è anche ballerino. 
Oggi le coreografie tradizionali vengono ricostituite 
per mezzo dei filmati storici e delle testimonianze, 
ormai molto rare. Il profilo del polistrumentista 
Schirru è emblematico del periodo attuale. Suona 
tutti gli strumenti tradizionali, eccetto la chitarra 
sarda, ed è in grado di eseguire con grande maestria 
il repertorio più sofisticato, come per esempio la Me-
diana a pipia, alle launeddas e all’organetto. Oggi 
la tecnica esecutiva all’organetto si è perfezionata, 
consentendo una maggiore coerenza filologica 
nell’interpretazione del repertorio più importante 
delle launeddas. Schirru sottolinea inoltre che la tra-
slazione strumentale permette non soltanto una più 
ampia diffusione pubblica del repertorio, ma anche 
un miglioramento sostanziale dell’esecuzione sullo 
strumento d’origine. Queste sue competenze 

20 Melis witnessed the organization of traditional 
public dances until the beginning of the 1970s. Cara, 
in addition to being an excellent multi-instrumental-
ist who was very active in an ethnic music playing 
group (he plays the launeddas, the sulittu and the 
jew’s harp), is also a dancer. Today traditional cho-
reographies are reconstituted through historical 
films and testimonies, which are now very rare. The 
profile of multi-instrumentalist Schirru is emblem-
atic of the current period. He plays all traditional in-
struments, except the Sardinian guitar, and is able to 
perform the most sophisticated repertoire with great 
skill, such as the Mediana a pipia, on launeddas and 
accordion. Today the performance technique on the 
accordion has been perfected, allowing for greater 
philological coherence in the interpretation of the 
most important repertoires of the launeddas. Schirru 
also underlines that the instrumental translation al-
lows not only a wider public diffusion of the reper-
toire, but also a substantial improvement in the per-
formance on the original instrument. These 
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repertorio. Anche se oggi molte piazze dei 
paesi hanno ripreso a ballare, soprattutto 
grazie ai gruppi etnici polistrumentali con 
suonatori provenienti da tutta la Sardegna 
– launeddas, organetto, fisarmonica, chi-
tarra, voce, etc. – la situazione attuale è 
molto diversa rispetto al passato20. Il pub-
blico che partecipa agli eventi è variegato 
ed eterogeneo – autoctoni, turisti, persone 
esterne alla comunità locale – tuttavia sono 
venute a mancare le competenze per valu-
tare la qualità delle esecuzioni e la perti-
nenza filologica del repertorio. Le dinami-
che socio-culturali sono cambiate radical-
mente: in passato, il ballo pubblico era 
molto importante perché rappresentava 
l’unica occasione di incontro per i giovani 
del paese. Oggi i giovani preferiscono an-
dare al cinema, nei locali notturni o utiliz-
zare internet per socializzare21. 
 Numerosi suonatori intervistati apprez-
zano suonare nei paesi “all’antica”, anche 
se però talvolta le collaborazioni coi 
gruppi folk sono riduttive e poco esigenti 
dal punto di vista del repertorio. Inoltre, 
come vedremo, gli organizzatori non 
hanno le competenze necessarie per 

attend events is various and heterogeneous 
– autochthonous people, tourists and peo-
ple outside the local community – how-
ever, the competences necessary to evalu-
ate the quality of the performances and the 
philological accuracy of the repertoire are 
now lacking. The socio-cultural dynamics 
have radically changed: in the past, public 
dances were especially important, as they 
represented the only chance to meet for the 
youth in the village. Today, young people 
prefer going to the cinema, to nightclubs or 
they simply use the internet in order to so-
cialize21. 
 Numerous players that we interviewed 
appreciate playing in “old-fashioned” vil-
lages, even if sometimes collaborations 
with folk groups are reductive and not very 
demanding from a repertoire perspective. 
Furthermore, as we will see, organizers do 
not have the necessary skills to evaluate 
the quality and historical relevance of the 
repertoire with respect to specific perfor-
mance contexts, and this generates a cer-
tain frustration among the more experi-
enced players. The socio-economic con-
text has also changed radically. Today we 

 
eccezionali sono riconosciute ed apprezzate. Schirru 
si interessa a tutti gli stili musicali e in particolare 
alle musiche di tradizione orale del Mediterraneo. 

exceptional skills are recognized and appreciated. 
Schirru is interested in all musical styles, particu-
larly in the oral traditions of the Mediterranean.  

21 Il ballo pubblico si svolgeva sotto il controllo ri-
goroso della comunità. I giovani scapoli del paese si 
organizzavano per raccogliere soldi e beni in natura 
necessari per ricompensare il suonatore professioni-
sta: «come salario fisso annuale si stabiliva una certa 
quantità di grano […] da raccogliersi tra i giovani 
non sposati, dopo la mietitura. Il suonatore riceveva 
talvolta anche una certa somma di denaro. […] Le 
ragazze non pagavano direttamente per partecipare 
ai balli, ma per la festa principale del paese tra di 
loro si faceva una colletta, alla quale esse contribui-
vano con pani, torte e uova» (Bentzon 2002: 80). Il 
termine in sardo “tzerachia” indicava il contratto an-
nuale stipulato tra la gente del paese e il suonatore 
per assicurare l’accompagnamento musicale in sva-
riate occasioni pubbliche (ballo, processioni, feste, 
cerimonie, etc.). 

21 Public dances were carried out under the strict 
control of the community. The young bachelors of 
the village collected the necessary money or goods 
needed to pay professional players: «a launeddas 
player was engaged by the village youth on a con-
tract. A certain amount of grain was fixed, to be col-
lected among the unmarried men after the harvest 
[…]. The launeddas player was sometimes also paid 
a sum of money. […] The girls did not pay directly 
to participate in the dances, but at the chief village 
festival a collection was started among them, to 
which they contributed loaves, cakes and eggs» 
(Bentzon 1969: 80). The Sardinian term “tzerachia” 
meant the annual contract that existed between the 
townsfolk and the player, in order to assure his ser-
vices in numerous public occasions (dances, proces-
sions, feast, ceremonies, etc.).  
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valutare la qualità e la pertinenza storica 
del repertorio rispetto ai contesti esecutivi 
specifici, e questo genera una certa frustra-
zione presso i suonatori più esperti. Anche 
il contesto socio-economico si è modifi-
cato radicalmente. Oggi si accettano get-
toni di presenza, ma si suona anche gratui-
tamente per persone di fiducia. Quasi tutti 
i suonatori considerano impossibile vivere 
solo con i proventi delle launeddas e svol-
gono mestieri che consentono di conti-
nuare a dedicare del tempo allo studio 
dello strumento22. 
 Nell’ambito della musica tradizionale, 
tutti i suonatori rispettano rigorosamente 
l’approccio esecutivo tradizionale. Deiana 
riferisce che, in certe occasioni, si lascia 
trascinare dall’interazione diretta col pub-
blico e, guidato dal suo stato emotivo, im-
provvisa musiche del tutto nuove, supe-
rando ampiamente i confini rigidi della tra-
dizione. Questo approccio creativo è co-
munque coerente rispetto al contesto ese-
cutivo canonico delle launeddas. 
 I suonatori di Villaputzu Pisu e Seu sot-
tolineano che oggi le musiche per il ballo 
pubblico tradizionale sono estremamente 

accept attendance fees, but we also play for 
free for trusted people. Almost all players 
consider it impossible to live solely off the 
launeddas, and so they do jobs that allow 
them to continue dedicating time to study-
ing the instrument22. 
 In the context of traditional music, all 
players strictly respect the traditional per-
formance approach. Deiana reports that, on 
certain occasions, he lets himself be car-
ried away by the direct interaction with the 
audience and, guided by his emotional 
state, he improvises completely new mu-
sic, vastly exceeding the rigid boundaries 
of tradition. However, this creative ap-
proach is consistent with the canonical per-
formance context of the launeddas. 
 Villaputzu players Pisu and Seu point 
out that today the music used in traditional 
public dances is extremely varied. The 
original repertoire of Campidanese dance 
has almost completely disappeared. In its 
place, we instead find spurious dance mu-
sic and minor traditional forms, such as the 
passu de tres or the passu torrau23. This 
phenomenon radically modifies the es-
sence of these events, considerably 

 
22 I suonatori del passato svolgevano prevalente-
mente il mestiere del calzolaio che permetteva una 
grande flessibilità nell’organizzazione del lavoro, in 
modo da poter dedicare molto tempo allo studio e 
alla costruzione delle launeddas: «i suonatori di lau-
neddas, per tradizione, lavoravano come ciabattini, 
poiché dallo stesso maestro imparavano sia a suo-
nare le launeddas sia a riparare scarpe» (ibid.: 81). 
Gli strumenti e i materiali per la fabbricazione dello 
strumento erano, e sono ancora oggi, quelli utilizzati 
dal calzolaio tradizionale. Anche se nell’epoca at-
tuale le launeddas cominciano ad essere più cono-
sciute sul piano internazionale, diversamente da altri 
strumenti tradizionali restano comunque abbastanza 
limitate alla sola Sardegna, riducendo ulteriormente 
le opportunità economiche dei suonatori. 

22 The launeddas players of the past were preva-
lently shoemakers, a job that allowed them great 
flexibility in the organization of their work, and con-
sequently to dedicate a lot of free time to studying 
and building launeddas: «the launeddas players tra-
ditionally worked as cobblers, and learned both to 
play and to mend shoes from the same master» 
(ibid.: 81). The materials and instruments needed for 
the creation of the instrument were, and still are, 
those used by traditional shoemakers. Even if in cur-
rent times the launeddas are starting to be more in-
ternationally known, in contrast with other tradi-
tional instruments they still remained limited to Sar-
dinia only, thus notably reducing the economic op-
portunities of the players. 

 
23 Le forme spurie attuali sono derivate dai grandi 
balli campidanesi e sono la conseguenza della ca-
renza di competenze, molto frequente nel mondo 
delle launeddas di oggi. 

23 Today’s spurious forms derive from the great 
Campidanese dances, and they are a direct conse-
quence of the lack of competences, a fact that is all 
too common in the world of the launeddas today.  
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variegate. Il repertorio d’origine del ballo 
campidanese è scomparso quasi del tutto. 
Al suo posto troviamo invece musiche da 
ballo spurie e forme tradizionali minori, 
come il passu de tres o il passu torrau23. 
Questo fenomeno modifica radicalmente 
l’essenza di queste manifestazioni, allonta-
nandole notevolmente rispetto al contesto 
d’origine. Anche il rapporto tra i suonatori 
e gli organizzatori è cambiato radical-
mente. Se oggi si vuole guadagnare qual-
che compenso, bisogna necessariamente 
scendere a compromessi, dal momento che 
le occasioni per eseguire i grandi balli tra-
dizionali sono ormai pochissime. Inoltre 
altri strumenti, come per esempio l’orga-
netto, rimpiazzano sempre più di frequente 
le launeddas. Vi sono anche situazioni 
dove si è portati a suonare in contesti del 
tutto nuovi – musica etnica interculturale e 
contaminazioni varie con altri generi mu-
sicali – e questo offre potenzialmente 
nuove prospettive per lo sviluppo delle 
launeddas. 
 Anche se Pisu e Seu, come molti altri 
suonatori esperti, hanno spesso occasione 
di sperimentare nuove composizioni – spe-
cialmente in ambito jazz, free-jazz, rock, 
pop, e altri generi musicali – per loro il re-
pertorio tradizionale sarà sempre il centro 
di interesse prioritario. Sono infatti ferma-
mente convinti dell’importanza della tradi-
zione come base imprescindibile da cui 
partire per poter poi suonare musiche di di-
verso stile. Nel mondo delle launeddas di 
oggi ci sono, purtroppo, “soffiatori” senza 
la minima competenza, incapaci di valu-
tare la pertinenza e la funzione contestuale 
del repertorio tradizionale24. Per questa ra-
gione il loro allievo Sarritzu, per il 

distancing them from their original con-
text. The relationship between musicians 
and organizers has also changed substan-
tially. If today you want to earn any sort of 
earnings, you must necessarily make com-
promises, since the opportunities to per-
form the great traditional dances are now 
very scarce. Furthermore, other instru-
ments, such as the accordion, are increas-
ingly replacing the launeddas. There are 
also situations where one is led to play in 
completely new contexts – intercultural 
ethnic music and various contaminations 
with other musical genres – and this poten-
tially offers new perspectives for the de-
velopment of the launeddas. 
 Although Pisu and Seu, like many other 
expert players, often have the opportunity 
to experiment with new compositions – es-
pecially in jazz, free-jazz, rock, pop, and 
other musical genres – for them the tradi-
tional repertoire will always be the primary 
focus of interest. In fact, they are firmly 
convinced of the importance of tradition as 
an essential basis from which to start in or-
der to then be able to play different styles 
of music. In today’s launeddas world, un-
fortunately there are “blowers” without 
any shred of competence, incapable of 
evaluating the relevance and contextual 
function of the traditional repertoire24. For 
this reason, their student Sarritzu, for now, 
is exclusively focusing on the study of tra-
ditional music. 
 There are plenty of players with a tradi-
tional inclination who also experiment 
with hybrid stylistic and performance con-
texts. The experimental path of the launed-
das explores the integration of the instru-
ment in contemporary musical genres and 

 
24 Nel mondo delle launeddas il termine “soffiatore” 
è utilizzato per sminuire il valore di un suonatore, 
per sottolineare che non possiede le competenze tec-
niche e la conoscenza del repertorio. 

24 In the launeddas world, the term “blower” is used 
to belittle the value of a player, and to underline that 
they do not possess the proper technique or an ade-
quate knowledge of the repertoire.  
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momento, si concentra esclusivamente 
sullo studio della musica tradizionale. 
 I suonatori di orientazione tradizionale, 
ma che si cimentano anche in contesti sti-
listici ed esecutivi ibridi, sono molto nu-
merosi. La via sperimentale delle launed-
das esplora l’integrazione dello strumento 
in generi musicali e contesti esecutivi con-
temporanei: etno-pop, rock, blues, jazz, fu-
sion, musica scritta (per il cinema e speri-
mentale), musica di tradizione orale euro-
pea ed extra-europea, ed altri generi 
ibridi25. Questi suonatori partecipano a 
progetti musicali in studio di registrazione, 
si esibiscono in festival nazionali ed inter-
nazionali, e in concerti a carattere divulga-
tivo e specialistico (musica scritta contem-
poranea di ricerca). Inoltre collaborano 
con artisti di altre tradizioni musicali e si 
basano sui social network per una più vasta 
diffusione delle loro performance. 
 Fra i giovani suonatori, Agus è proba-
bilmente il più iconoclasta. Considera le 
launeddas come uno strumento musicale 
come tanti altri. Per lui non deve esserci al-
cun limite al suo utilizzo, che incoraggia 
anche completamente al di fuori dal conte-
sto tradizionale26. Possiede launeddas spe-
rimentali in metallo ed elettriche, e ha 

performance contexts: ethno-pop, rock, 
blues, jazz, fusion, written music (for cin-
ema and experimental), music of European 
and non-European oral tradition, and other 
hybrid types of music25. These players take 
part in musical projects in recording stu-
dios. They also perform in national and in-
ternational festivals, and in popular and 
specialist concerts (contemporary written 
research music). They also collaborate 
with artists from other musical traditions 
and they rely on social networks for a 
wider distribution of their performances. 
 Among the young players, Agus is 
probably the most iconoclastic. He consid-
ers the launeddas no different to any other 
musical instrument. For him, there must be 
no limit to its use, which he also encour-
ages completely outside the traditional 
context26. He owns experimental metal and 
electric launeddas, and he has also per-
formed flamenco in Spain. Agus reports 
that, at a very young age, he learned to play 
the launeddas by spontaneously reproduc-
ing the parts of the electric guitars by bands 
such as Deep Purple and Led Zeppelin27. 
He composes film scores and experimental 
music for launeddas, and he collaborates 
on various projects in very diverse 

 
25 In ambito etno-pop le launeddas sono spesso in-
serite in formazioni comprendenti batteria, basso 
elettrico, tastiere, etc. 

25 In an ethno-pop context, the launeddas are often 
used in the context of bands with drums, electric 
bass, keyboards, etc.  

26 Agus, polistrumentista, denomina lo strumento 
“pipes” o “pipers” (in inglese) proprio per banaliz-
zarne l’utilizzo e per prendere drasticamente le di-
stanze rispetto al contesto tradizionale. Per quel che 
concerne la sperimentazione organologica, è in 
grado di produrre frammenti scalari cromatici tap-
pando parzialmente i fori (ricordiamo che le launed-
das sono strumenti strettamente diatonici). 

26 Agus, who’s a multi-instrumentalist, calls the in-
strument “pipes” or “pipers”, in order to trivialize its 
use and to distance himself from the traditional con-
text. Regarding the organalogic experimentation, he 
is able to play scalar chromatic fragments by par-
tially closing the finger holes (we need to remember 
that the launeddas are a strictly diatonic instrument). 

 
27 L’approccio di Agus è simile a quello molto dif-
fuso negli ultimi decenni nei paesi del Maghreb, 
dove si utilizzano strumenti moderni, come il vio-
lino, i sassofoni, le tastiere, etc., per eseguire musica 
pop o altri generi contemporanei ispirati alla musica 
tradizionale (maqâm). 

27 Agus’ approach is very similar to the one that be-
came popular in Maghreb countries in the last dec-
ades, as they use modern instruments, such as vio-
lins, saxophones, keyboards, etc., in order to per-
form pop or other contemporary types of music in-
spired by tradition (maqâm).  
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eseguito anche il flamenco in Spagna. 
Agus riferisce che da giovanissimo ha im-
parato a suonare le launeddas riprodu-
cendo spontaneamente i passaggi delle chi-
tarre elettriche dei Deep Purple e dei Led 
Zeppelin27. Compone musiche da film e 
sperimentali per launeddas, e collabora a 
vari progetti in contesti molto diversificati. 
Agus è del parere che il repertorio tradizio-
nale per launeddas debba essere eseguito 
esclusivamente nel suo contesto d’origine. 
Non approva la programmazione di questo 
repertorio nell’ambito del concerto di 
ascolto o in altre situazioni che non rien-
trano nel quadro strettamente canonico 
della tradizione. 
 Montisci ripropone modelli e pattern 
studiati in ambito tradizionale, adattandoli 
ed inserendoli in nuovi contesti musicali, 
come frammenti di un puzzle. Questo pro-
cesso è del tutto simile a quello in uso 
nell’improvvisazione jazz-rock. Montisci 
ha avuto occasione di sperimentare questi 
procedimenti utilizzando per esempio una 
noda del Puntu de òrganu (ballo campida-
nese) nel contesto musicale della pizzica 
(danza popolare del Salento), oppure altre 
nodas tradizionali in ambito rock. 
 Montisci sottolinea la mondializza-
zione delle launeddas, che insegna anche 
via videochiamata, con allievi in Canada, 
New York, California e Australia. Gli al-
lievi stranieri sono appassionati di musiche 
di tradizione orale e sono affascinati dalla 
storia millenaria della Sardegna. Il loro in-
teresse per le launeddas nasce dalla sco-
perta dello strumento grazie ai social me-
dia e YouTube. 
 Anche Deiana ha avuto occasione di 
sperimentare le launeddas in contesti mu-
sicali come il blues e il rock. È un grande 
appassionato di musiche di tradizione 
orale: canto in Re (Sardegna), canto logu-
dorese, canto a tenore, musica tradizionale 

contexts. Agus thinks that the traditional 
launeddas repertoire should be performed 
exclusively in its context of origin. He 
does not approve of scheduling the launed-
das repertoire within the listening concert 
or in other situations that do not fall within 
the strict canonical framework of tradition. 
 Montisci re-proposes models and pat-
terns studied in the traditional context, 
adapting them and inserting them into new 
musical contexts, similar to fragments of a 
puzzle. This process is completely similar 
to the one used in jazz-rock improvisation. 
Montisci has had the opportunity to exper-
iment with these procedures using, for ex-
ample, a noda from the Puntu de òrganu 
(Campidanese dance) in the musical con-
text of pizzica (a popular dance from 
Salento), or other traditional nodas in rock 
music. 
 Montisci underlines the globalization 
of launeddas, which he also teaches via 
video call, with students in Canada, New 
York, California and Australia. Foreign 
students are passionate about traditional 
oral music and are fascinated by the mille-
nary history of Sardinia. Their interest in 
the launeddas stems from their discovery 
of the instrument thanks to social media 
and YouTube. 
 Deiana has also had the opportunity to 
experiment with the launeddas in musical 
contexts such as blues and rock. He is a 
great lover of traditional oral music: canto 
in Re (Sardinia), Logudorese singing, 
canto a tenore, traditional Indian music, 
Mongolian songs, Corsican songs. He has 
recently begun to compose original music 
for launeddas, inspired by the heterogene-
ity of the music he loves. As part of a col-
laboration with composers of contempo-
rary written music in France (symphonic 
orchestra), he had had to build specific in-
struments, learning the parts by ear 
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indiana, canti della Mongolia, canti corsi. 
Solo recentemente ha cominciato a com-
porre musiche originali per launeddas, 
ispirato dall’eterogeneità delle musiche 
che ama ascoltare. Nell’ambito di una col-
laborazione con compositori di musica 
scritta contemporanea in Francia (orche-
stra sinfonica), ha dovuto costruire degli 
strumenti specifici, imparando le parti a 
orecchio per mezzo di registrazioni (legge 
con difficoltà la musica)28. 
 Pinna sperimenta nuovi brani, come La 
caduta dei giganti, che esegue in contesti 
particolari come concerti e festival di mu-
sica etnica. Tuttavia, per quel che concerne 
la musica da ballo, Pinna resta fedele al re-
pertorio tradizionale della regione di Ca-
bras, pur introducendo varianti personali. 
 Consapevole che luoghi conviviali e 
non istituzionalizzati aiutino a conservare 
le tradizioni e a promuovere nuove linee di 
sviluppo innovanti, l’esperto Perra cura la 
casa-museo delle launeddas a Maracalago-
nis. Questo luogo ospita regolarmente suo-
natori, specialisti ed appassionati in un 
quadro unico nel suo genere, dove è possi-
bile scoprire una moltitudine di reperti di 
grande interesse: launeddas antiche e mo-
derne, strumenti musicali tradizionali, li-
bri, fotografie e oggettistica. Per Perra la 
situazione attuale delle launeddas è para-
dossale. Se da un lato vi è una crescita no-
tevole di interesse all’estero, in Sardegna 
assistiamo ad una diffusione importante 
della pratica strumentale, caratterizzata 
però da una drastica diminuzione del li-
vello di competenza (suonatori e pub-
blico), soprattutto per quel che riguarda la 
conoscenza del repertorio tradizionale. Per 
rimediare a questo problema, la passione 

through recordings because he is not good 
at reading music28. 
 Pinna experiments with new songs, 
such as La caduta dei giganti, that he per-
forms in special contexts such as ethnic 
music concerts and festivals. However, in 
the context of dances, Pinna sticks to the 
traditional repertoire of the Cabras region, 
even if he introduces some personal varia-
tions. 
 Being aware that convivial and non-in-
stitutionalized places help to preserve tra-
ditions and promote new innovative per-
spectives of development, the expert Perra 
runs and is responsible for the house-mu-
seum of the launeddas in Maracalagonis. 
This place regularly hosts musicians, spe-
cialists and enthusiasts in a unique setting, 
where it is possible to discover a multitude 
of artefacts of great interest: ancient and 
modern launeddas, traditional musical in-
struments, books, photographs and other 
objects. For Perra, the current situation of 
the launeddas is paradoxical. If on the one 
hand there is a notable growth in interest 
abroad, in Sardinia there is a decline where 
we are witnessing an important diffusion 
of instrumental practice, resulting in a 
drastic decrease in the level of competence 
(players and public), especially with re-
gards to knowledge of the traditional rep-
ertoire. In order to tackle this problem, the 
passion of individual players is sadly not 
enough: we must first create a new horizon 
of stimulating expectations for the public. 
The organological standardization of the 
launeddas could help induce this process. 
Its manufacture based systematically on 
modern diapason and temperament could 
favor its greater diffusion. In this way, 

 
28 Deiana possiede launeddas sperimentali, basate su 
sistemi scalari atipici. Alcuni suoi strumenti sono 
concepiti per l’esecuzione di musica nel modo mi-
nore. 

28 Deiana owns some experimental launeddas, based 
on atypical scalar systems. Some of his instruments 
are created in order to perform music in minor 
modes.  
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dei singoli suonatori non è sufficiente: oc-
corre innanzitutto creare un nuovo oriz-
zonte di attesa stimolante per il pubblico. 
La standardizzazione organologica delle 
launeddas potrebbe contribuire a indurre 
questo processo. La sua fabbricazione ba-
sata sistematicamente su diapason e tem-
peramento moderno potrebbe favorirne 
una maggiore diffusione. In questo modo, 
più suonatori avrebbero la possibilità di 
suonare insieme e interagire con musicisti 
di altri stili e culture musicali. Tuttavia, 
Perra sottolinea anche l’importanza di pre-
servare le launeddas antiche, in quanto te-
stimonianza imprescindibile della loro sto-
ria e del loro stile musicale tradizionale. 
 Perra è uno specialista polivalente: da 
un lato sperimenta con le nuove tecnologie 
(launeddas elettroniche) e dall’altro co-
struisce strumenti con i metodi tradizionali 
(attrezzi antichi e spago impeciato), ispi-
randosi ai modelli del passato ed evitando 
ad ogni costo l’industrializzazione del pro-
cesso di costruzione. Nel mondo delle lau-
neddas di oggi il dibattito sugli strumenti 
antichi o moderni è molto appassionato. 
Perra ha potuto confrontarsi e discutere, in 
varie occasioni, col costruttore e suonatore 
Attilio Scroccu (1929-2024). «Personag-
gio schivo ma di grandissima arte musi-
cale», è considerato lo “sciamano” delle 
launeddas di Muravera. 
 

Quando si tratta di costruire uno strumento in 
una certa tonalità, egli prende una base, una nota 
campione, soffiando nella canna più lunga, il 
contrabassu [tumbu], come lo chiama lui. Que-
sta canna produce una nota grave che lui suona 
per diverse ore prima di costruire le altre due, 
che dovranno essere in armonia con questa. La 
“sensazione giusta”, egli dice, è “quando la testa 
si ferma per costruire delle cose precise”, ov-
vero conformi a ciò che la natura rivela. Allora, 
confessa, gli accade di piangere29. 

more players would have the opportunity 
to play together and interact with musi-
cians of other musical styles and cultures. 
However, Perra also underlines the im-
portance of preserving the ancient launed-
das, as an essential testament to their his-
tory and their traditional musical style. 
 Perra is a polyhedric specialist: on one 
side he experiments with new technologies 
(electric launeddas), on the other side he 
builds instruments in the traditional way 
(ancient instruments and tarred strings). 
He draws his inspiration from the models 
of the past, avoiding at all costs the indus-
trialization of the building process. In to-
day’s launeddas world, the debate on an-
cient or modern instruments is very pas-
sionate. Perra was able to meet and dis-
cuss, on various occasions, with the 
builder and player Attilio Scroccu (1929-
2024). «A shy character gifted with great 
musical art», he is considered the 
“shaman” of Muravera launeddas. 
 

When it comes to building an instrument in a 
certain key, he takes a base, a sample note, 
blowing into the longest pipe, the contrabassu 
[tumbu], as he calls it. This pipe produces a low 
note which he plays for several hours before 
building the other two, which must be in har-
mony with this one. The “right feeling”, he 
says, is “when the head stops to build precise 
things”, that is, things that conform to what na-
ture reveals. Then, he confesses, he often starts 
crying29. 

 
 During a meeting, Scroccu explained to 
Perra that before building the melodic 
reeds (mancosa and mancosedda), you 
need to be able to perceive ten sounds in-
side the drone note (harmonic partials of 
the tumbu). Moreover, Perra says that the 
effect of modern launeddas (tempered 

 
29 Sito internet La mia Sardegna <https://www.la-
miasardegna.it/muravera.htm>. 

29 La mia Sardegna (My Sardinia) website 
<https://www.lamiasardegna.it/muravera.htm>.  
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 Durante un incontro, Scroccu spiegò a 
Perra che prima di procedere alla costru-
zione delle canne melodiche (mancosa e 
mancosedda) bisogna essere in grado di 
percepire dieci suoni immanenti al suono 
unico del bordone (parziali armonici del 
tumbu). Perra testimonia inoltre che l’ef-
fetto delle launeddas moderne (altezze 
temperate) era fisiologicamente insoppor-
tabile per Scroccu30. 
 Pisu possiede varie launeddas d’epoca: 
strumenti costruiti all’antica da Porcu e ap-
partenutigli, ma anche launeddas storiche 
di Antonio Lara ed Efisio Melis: una fiuda 
in Sol, un puntu de òrganu in La e una 
mancosedda d’ottava stranissima in Fa. 
Pur non essendo costruttore, Pisu è del pa-
rere che il temperamento degli strumenti 
antichi non diverge di molto rispetto ai mo-
derni. L’intonazione invece può essere im-
precisa rispetto al diapason moderno. Que-
sto perché in passato, i suonatori-costrut-
tori ignoravano la nozione di altezza 

pitches) was physiologically unbearable 
for Scroccu30. 
 Pisu owns various vintage launeddas: 
instruments traditionally built by or for-
merly belonging to Porcu, and also histor-
ical launeddas previously owned by Anto-
nio Lara and Efisio Melis: a fiuda in G, a 
puntu de òrganu in A and a very strange 
octave mancosedda in F. Even though he 
is not a builder, Pisu thinks that the tem-
perament of ancient instruments does not 
differ greatly from modern ones. The into-
nation, however, can be imprecise com-
pared to a modern diapason. This is be-
cause in the past, player-builders ignored 
the notion of musical pitch, which was 
completely foreign to their musical culture 
of oral tradition. Pisu underlines with great 
pertinence and lucidity that the different 
instruments are like the human voice: two 
launeddas, although manufactured with 
the intention of producing two identical in-
struments, will always sound different31. 

 
30 Ricordiamo che dal punto di vista della fisica acu-
stica, lo spettro armonico naturale rappresenta ideal-
mente la perfezione assoluta, mentre invece il tem-
peramento, in quanto fenomeno culturale, è artifi-
ciale ed imperfetto. Per uno studio approfondito 
sulle interconnessioni fra parametri musicali (al-
tezza, timbro, durata, intensità) e spettro acustico 
nell’ambito delle musiche scritte e orali si veda Lai 
2010. 

30 We need to remember that from the perspective of 
acoustic physics, the harmonic spectrum ideally rep-
resents absolute perfection, while temperament, as a 
cultural phenomenon, is artificial and imperfect. For 
a deeper focus on the interconnections between mu-
sical parameters (pitch, tone, duration and intensity) 
and the acoustic spectrum in the context of written 
and oral music, see Lai 2010. 

 
31 Seu è in grado di valutare con precisione le carat-
teristiche timbriche di dieci fioràssiu in Si bemolle 
costruiti da lui: in generale, tra i dieci ne sceglie uno, 
il migliore, e i restanti li vende. Il timbro specifico 
di ogni strumento dipende anche dalla peculiarità 
della materia prima: la canna naturale. Seu apprezza 
gli strumenti di Lai, mentre per Perra questi sono 
troppo temperati, troppo “da conservatorio”. Perra 
associa il carattere “antico” dello strumento alla sua 
concezione basata sullo spettro armonico naturale. 
Tronci ha potuto suonare alcuni strumenti antichi di 
Burranca, il cui suono è completamente diverso ri-
spetto agli strumenti moderni. Schirru sottolinea che 
eventuali difetti di fabbricazione dell’organetto (in-
tonazione imprecisa o eccessivo rumore meccanico 
dei tasti) possono rendere l’esecuzione più 

31 Seu is capable of precisely evaluating the timbric 
characteristics of ten fioràssiu in B flat that he has 
built: generally, among the ten that he creates, he 
chooses only one and sells the others. The specific 
tone of each instrument depends on the characteris-
tics of the raw materials: the natural canes. Seu ap-
preciates Lai’s instruments, while according to Perra 
they are too tempered, he considers them too “con-
servatory-like”. Perra associates the “ancient” char-
acter of the instrument to his conception based on 
the natural harmonic spectrum. Tronci was able to 
play some ancient instruments built by Burranca, 
whose sound is completely different from modern 
instruments. Schirru underlines that any manufac-
turing defects of the accordion (inaccurate intona-
tion or excessive mechanical noise of the keys) can 
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musicale, del tutto estranea alla loro cul-
tura musicale di tradizione orale. Pisu sot-
tolinea con grande pertinenza e lucidità 
che i diversi strumenti sono come la voce 
umana: due launeddas, sebbene fabbricate 
con l’intento di produrre due strumenti 
identici, suoneranno sempre diversa-
mente31. 
 Tutti i suonatori di launeddas intervi-
stati concordano nel ritenere che le compe-
tenze relative al repertorio tradizionale 
siano oggi carenti. Questo problema non 
riguarda solo il pubblico, ma anche i pro-
fessionisti, inclusi alcuni suonatori. 
Spesso, questi ultimi vengono invitati a 
esibirsi in manifestazioni di rilievo senza 
una conoscenza adeguata del repertorio 
fondamentale. Anche i ballerini contempo-
ranei, pur essendo molto competenti nelle 
coreografie tradizionali, non possiedono 
più le capacità dei ballerini di un tempo per 
valutare l’appropriatezza del repertorio e la 
qualità delle esecuzioni. Come già osser-
vato, questa carenza di competenze è 

 All the launeddas players that we inter-
viewed agree on the fact that the compe-
tences needed for the traditional repertoire 
are lacking nowadays. This problem does 
not only concern the audience, but also 
professionals including players. Often, the 
latter are invited to play in important 
shows, but they lack a proper knowledge 
of the fundamental repertoire. Contempo-
rary dancers too, even if they are compe-
tent in traditional choreographies, no 
longer possess the knowledge necessary to 
evaluate the appropriateness of the reper-
toire and the quality of performances. As 
we have already observed, this skills short-
age is aggravated by the phenomenon of 
multi-instrumentalism, which reduces the 
level of specialization at launeddas. Fur-
thermore, although social media is an im-
portant tool, it can have a misleading influ-
ence, spreading qualitatively questionable 
or irrelevant content on a large scale. 
 The players that we interviewed are 
aware of the necessity for improving 

 
interessante. In passato i grandi suonatori si ricono-
scevano anche grazie alle loro capacità ad andare ol-
tre i limiti organologici degli strumenti. A questo 
proposito Bentzon sottolinea che i criteri di valuta-
zione delle esecuzioni non si basavano affatto sui re-
quisiti estetici moderni (intonazione, temperamento, 
omogeneità del timbro, etc.), ma piuttosto sulle ca-
pacità dei suonatori a inventare nuove varianti, nel 
pieno rispetto della continuità tematica. Per quel che 
riguarda il rapporto con la musica scritta, Bentzon 
sottolinea che «la parola “maggiore”, nell’espres-
sione “mediana in Re maggiore”, sebbene indubita-
bilmente presa in prestito dal linguaggio musicale 
colto, è usata per indicare la lunghezza del tumbu di 
questo cuntzertu. Efisio Melis, che si era costruito 
una fiuda bagadia in Fa con un tumbu lungo metà 
del normale, chiamava questo cuntzertu fiuda baga-
dia in Fa minore. Un informatore molto attendibile 
come Dionigi Burranca sostiene che i nomi italiani 
delle note furono introdotti presso i suonatori di lau-
neddas soltanto nel primo quarto di questo secolo 
dal famoso costruttore Giovanni Locci, sostituendo 
un termine più antico ancora usato dagli anziani 
nella sua infanzia» (Bentzon 2002: 22). 

make the performance more interesting. In the past, 
great players were also recognized thanks to their 
ability to go beyond the organological limits of the 
instruments. In this regard, Bentzon underlines that 
the evaluation criteria of the performances were not 
based at all on modern aesthetic requirements (into-
nation, temperament, homogeneity of timbre, etc.), 
but rather on the players’ ability to invent new vari-
ations, with full respect for thematic continuity. 
Concerning the relationship with written music, 
Bentzon underlines that «the word “maggiore” in 
the expression “mediana in Re maggiore” though 
undoubtedly derived from “major”, stands for the 
long drone of this cuntzertu, and Efisio Melis, who 
had made for himself a fiuda bagadia in F, with a 
drone of half the normal length, designated this 
cuntzertu as a “fiuda bagadia in Fa minore”. Ac-
cording to the greatly valued informant, Dionigi 
Burranca, the Italian names of tones were only intro-
duced to the launeddas players in the first quarter of 
this century by the famous launeddas maker, Gio-
vanni Locci, and superseded a more ancient termi-
nology still used by old people in his childhood» 
(Bentzon 1969: 22).  
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aggravata dal fenomeno del polistrumenti-
smo, che riduce il livello di specializza-
zione alle launeddas. Inoltre, sebbene i so-
cial media siano strumenti importanti, pos-
sono avere un’influenza fuorviante, diffon-
dendo su larga scala contenuti qualitativa-
mente discutibili o non pertinenti. 
 I suonatori intervistati sono consape-
voli della necessità di innalzare il livello di 
competenza. L’attuale incremento del nu-
mero di suonatori esperti rappresenta sicu-
ramente un contributo significativo per lo 
sviluppo di questo aspetto. Le nuove tec-
nologie e i social media offrono un sup-
porto importante per la diffusione delle 
launeddas. Anche l’educazione musicale 
gioca un ruolo fondamentale: le iniziative 
sperimentali mirate all’istruzione dei più 
giovani sono in costante aumento e ap-
paiono molto promettenti per il futuro. 
 Per migliorare ulteriormente la situa-
zione, è necessario potenziare le opportu-
nità di ascolto del repertorio tradizionale e 
incrementare i momenti di confronto tra 
suonatori e pubblico. Un altro elemento 
chiave per innalzare il livello di compe-
tenza potrebbe essere uno sviluppo filolo-
gicamente rigoroso e rispettoso delle con-
dizioni originali in cui il ballo pubblico si 
svolgeva, favorendo così una maggiore 
comprensione e apprezzamento all'interno 
della comunità delle launeddas, sia tra gli 
operatori che tra il pubblico. 
 La comprensione approfondita da parte 
dei suonatori del rapporto fra musiche 
scritte e orali è indicativa di una grande 
maturità musicale e di una consapevolezza 
teorica completa. Questa conoscenza per-
mette loro di collocare le launeddas in un 
contesto più ampio, senza perdere di vista 

competence levels. The current increase in 
the number of expert players certainly rep-
resents a significant contribution to the de-
velopment of this aspect. New technolo-
gies and social media offer important sup-
port for the diffusion of the launeddas. 
Music education also plays a fundamental 
role: experimental initiatives aimed at ed-
ucating young people are constantly in-
creasing and appear very promising for the 
future. 
 To further improve the situation, it is 
necessary to enhance the opportunities for 
listening to the traditional repertoire and 
increase the opportunities for discussion 
between players and the public. Another 
key element needed to raise the level of 
competence could be a philologically rig-
orous and respectful development of the 
original conditions in which the public 
dance took place, thus promoting greater 
understanding and appreciation within the 
launeddas community, both among opera-
tors and among the public. 
 The players’ in-depth understanding of 
the relationship between written and oral 
music is indicative of great musical ma-
turity and complete theoretical awareness. 
This knowledge allows them to place the 
launeddas in a broader context, without 
losing sight of the historical and cultural 
roots of the instrument. However, with the 
exception of Agus, all the players inter-
viewed agree on the fundamental im-
portance of maintaining the musical lan-
guage of the launeddas within its original 
traditional context. For them, preserving 
the connection with tradition not only hon-
ors the past, but also ensures the continuity 
of a unique and authentic musical style32. 

 
32 Agus manifesta chiaramente dei pregiudizi a fa-
vore della superiorità assoluta della musica scritta ri-
spetto a quella di tradizione orale. Questi preconcetti 
derivano sia dal suo percorso di formazione al 

32 Agus clearly displays some prejudice in favor of 
the absolute superiority of written music in compar-
ison to that of oral tradition. These preconceptions 
derive both from his education at the conservatory 
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le radici storiche e culturali dello stru-
mento. Tuttavia, con l’eccezione di Agus, 
tutti i suonatori intervistati concordano 
sull’importanza fondamentale di mante-
nere il linguaggio musicale delle launed-
das all’interno del suo contesto tradizio-
nale originario. Per loro, la preservazione 
del legame con la tradizione non solo 
onora il passato, ma assicura la continuità 
di uno stile musicale unico e autentico32. 
L’ipercomplessità multiparametrica delle 
launeddas non può essere interamente 
espressa o trasposta tramite la notazione 
musicale, che riesce a catturarne solo una 
parte limitata. Anche l’aspetto performa-
tivo subirebbe significative limitazioni e 
una conseguente perdita di senso se tra-
smesso attraverso la scrittura musicale. In 
passato, i suonatori potevano concentrarsi 
esclusivamente sul repertorio delle launed-
das, la sola musica alla quale avevano ac-
cesso. Oggi, grazie alla diffusione delle 
competenze in materia di musica scritta e 
allo sviluppo dei nuovi mezzi di comuni-
cazione, il panorama musicale disponibile 
è molto più vasto rispetto al passato (mu-
sica scritta, jazz, rock, pop, etc.). Tuttavia, 
come già evidenziato, ciò ha portato a una 
conoscenza più superficiale del repertorio 
tradizionale e a una trasformazione del lin-
guaggio musicale verso forme spurie, di-
stanti dall’essenza originale. 

The multiparametric hypercomplexity of 
the launeddas cannot be entirely expressed 
or transposed through musical notation, 
which can only capture a limited part of it. 
Even the performative aspect would suffer 
significant limitations and a consequent 
loss of meaning if transmitted through mu-
sical writing. In the past, players could 
concentrate exclusively on the launeddas 
repertoire, the only music to which they 
had access. Today, thanks to the spread of 
skills in written music and the develop-
ment of new means of communication, the 
available musical landscape is much wider 
than in the past (written music, jazz, rock, 
pop, etc.). However, as already high-
lighted, this has led to a more superficial 
knowledge of the traditional repertoire and 
a transformation of the musical language 
towards spurious forms, which are distant 
from the original essence. 
 The launeddas, symbol of Sardinian 
musical culture, continue to evolve 
through two main paths: one that keeps tra-
dition alive and the other that pushes to-
wards innovation33. This dual path not only 
guarantees the preservation of a unique 
cultural heritage, but also its continued rel-
evance and adaptability within the contem-
porary musical landscape. In this context 
of development, only a constant interac-
tion between the different actors of the mu-
sical community – players, specialists, 

 
conservatorio, che tende a privilegiare la notazione 
musicale e le strutture formali proprie della musica 
scritta, sia da una comprensione parziale della com-
plessità dei molteplici aspetti teorici e culturali che 
caratterizzano le musiche di tradizione orale. Tale 
visione riduttiva rischia di sminuire la ricchezza e la 
profondità delle pratiche musicali orali, come quella 
delle launeddas. 

of music, which tends to privilege musical notation 
and formal structures typical of written music, and 
also from a partial comprehension of the multiple 
complex theoretical and cultural features that char-
acterize music of oral tradition. This reductive view 
risks belittling the richness and depth of oral musical 
practices, such as the launeddas. 

 
33 Le musiche per il film Il muto di Gallura (regia di 
Matteo Fresi), composte ed eseguite da Muscas alle 
launeddas, rappresentano un ottimo esempio di 
equilibrio fra tradizione e innovazione. 

33 The score for the movie The Mute Man of Sardinia 
(Il Muto di Gallura, directed by Matteo Fresi), com-
posed and performed on the launeddas by Muscas, 
represents a great example of the balance between 
tradition and innovation.  
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 Le launeddas, simbolo della cultura 
musicale sarda, continuano ad evolversi at-
traverso due percorsi principali: uno che 
mantiene viva la tradizione e l’altro che 
spinge verso l'innovazione33. Questa du-
plice via garantisce non solo la conserva-
zione di un patrimonio culturale unico, ma 
anche la sua continua rilevanza e adattabi-
lità all’interno del panorama musicale con-
temporaneo. In questo contesto di svi-
luppo, solo un’interazione costante tra i di-
versi attori della comunità musicale – suo-
natori, specialisti, pubblico, operatori del 
settore, responsabili politici e culturali – e 
le dinamiche evolutive proprie dei lin-
guaggi musicali potrà determinare il futuro 
delle launeddas. Nell’ambito delle lingue 
storico-naturali, Ferdinand De Saussure – 
considerato il padre della linguistica mo-
derna – ha evidenziato che i processi evo-
lutivi sono il risultato di una sorta di 
“scelta comunitaria”. L’orientamento del 
linguaggio, condiviso su larga scala, si ma-
nifesta in maniera indipendente dalle scelte 
individuali dei membri della comunità, 
compresi pubblico e operatori. Analoga-
mente, tenendo conto della complessità del 
mondo delle launeddas e delle tendenze at-
tuali, è possibile immaginare diversi sce-
nari per il futuro di questo strumento mil-
lenario. La sfida sarà mantenere un equili-
brio tra conservazione delle tradizioni e in-
novazione, affinché le launeddas conti-
nuino a svolgere un ruolo significativo nel 
contesto musicale globale, senza perdere il 
loro legame profondo con la cultura d’ori-
gine. 
 La prima ipotesi riguarda la via tradi-
zionalista. Il rigoroso rispetto del reperto-
rio tradizionale e del contesto esecutivo 
d’origine potrebbe portare a una forma di 
cristallizzazione del linguaggio musicale. 
Se questa tendenza dovesse prevalere, il 
linguaggio musicale delle launeddas 

public sector operators, political and cul-
tural figures – and the evolutionary dy-
namics of musical languages will be able 
to determine the future of the launeddas. In 
the field of historical-natural languages, 
Ferdinand De Saussure – who is consid-
ered the father of modern linguistics – 
highlighted that evolutionary processes are 
the result of a sort of “community choice”. 
The orientation of the language, shared on 
a large scale, manifests itself inde-
pendently of the individual choices of 
community members, including the public 
and operators. Similarly, taking into ac-
count the complexity of the world of the 
launeddas and current trends, it is possible 
to imagine different scenarios for the fu-
ture of this millenary instrument. The chal-
lenge will be to maintain a balance be-
tween the preservation of traditions and in-
novation, so that the launeddas can con-
tinue to play a significant role in the global 
musical context, without losing their deep 
connection with their culture of origin. 
 The first hypothesis concerns the tradi-
tionalist path. The strict respect of the tra-
ditional repertoire and of the original per-
formance context could lead to a form of 
crystallization of the musical language. If 
these trends were to prevail, the musical 
language of the launeddas would risk tak-
ing on a conservative and “museum” func-
tion, similar to that of dead languages such 
as Latin or ancient Greek. In this case, 
launeddas music would become com-
pletely comparable to the written music of 
the past. The performances of the music 
for launeddas, like the works of Mozart or 
Beethoven, would have no other purpose 
than passing on an extinct musical herit-
age, preserving it for historical and cultural 
purposes. 
 The executive practice of phraseologi-
cal invention, which is the creation of 
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rischierebbe di assumere una funzione 
conservativa e “museale”, simile a quella 
delle lingue morte come il latino o il greco 
antico. In tal caso, la musica per launeddas 
diventerebbe del tutto comparabile alla 
musica scritta del passato. Le esecuzioni 
delle musiche per launeddas, al pari delle 
opere di Mozart o Beethoven, non avreb-
bero altro scopo se non quello di traman-
dare un patrimonio musicale ormai estinto, 
preservandolo a fini storici e culturali. 
 La prassi esecutiva dell’invenzione fra-
seologica, ossia la creazione di varianti 
delle nodas nel rispetto rigoroso del prin-
cipio di continuità tematica, potrebbe an-
che evolversi in una sorta di “neoclassici-
smo” delle launeddas (seconda ipotesi). 
Tale evoluzione consentirebbe una rivisi-
tazione del repertorio storico senza alte-
rarne i fondamenti, ma piuttosto enfatiz-
zandone i tratti stilistici e formali in una 
chiave moderna, pur sempre nel rispetto 
della tradizione34. Questo orientamento 
teorico si inserisce nelle dinamiche tipiche 
del folklore, dove l’enfasi è posta più 
sull’immagine evocativa che il suonatore 
di launeddas rappresenta piuttosto che 
sulla sostanza musicale. Il suonatore, tal-
volta vestito con un pittoresco costume tra-
dizionale, in alcuni casi assume solo il 
ruolo di una sorta di “comparsa”, contri-
buendo più all’estetica della performance 
che alla qualità musicale stessa. In questo 
contesto, le esigenze musicali risultano ri-
dotte al minimo: si tratta spesso di fram-
menti allusivi e deboli, di musiche spurie, 

nodas variations in strict compliance with 
the principle of thematic continuity, could 
also evolve into a sort of “neoclassicism” 
of the launeddas (second hypothesis). This 
evolution would not just allow a revisita-
tion of the historical repertoire without al-
tering its foundations, but would rather 
emphasize its stylistic and formal features 
in a modern key, while also respecting tra-
dition34. This theoretical orientation fits 
into the typical dynamics of folklore, 
where the emphasis is placed more on the 
evocative image that the launeddas player 
represents rather than on the musical sub-
stance. The player, sometimes dressed in a 
picturesque traditional costume, in some 
cases only takes the role of a sort of “ex-
tra”, contributing more to the aesthetics of 
the performance than to the musical qual-
ity itself. In this context, the musical needs 
are reduced to a minimum: these are often 
allusive and weak fragments, spurious mu-
sic, simplified or totally decontextualized 
compared to the traditional canonical 
launeddas repertoire. This folkloristic ap-
proach also allows less experienced play-
ers to take part in musical projects, easily 
integrating into ethno-pop formations. In 
these formations, the role of the launeddas 
player is secondary to other more domi-
nant instruments such as drums, bass or 
keyboards. This reduces the complexity 
and depth of the performance of the 
launeddas, simplifying the musical lan-
guage and flattening the value of the tradi-
tional repertoire35. 

 
34 Per quel che riguarda la teoria dell’evoluzione sto-
rica dei linguaggi musicali si veda Lai 2002. 

34 As regards the theory of the historical evolution of 
the musical languages, see Lai 2002.  

35 Questo «curioso miscuglio del vecchio e del 
nuovo scenario per la musica delle launeddas», era 
già stato descritto da Bentzon: «nel pomeriggio fu 
organizzato uno spettacolo folcloristico, “La prima 
sagra del ballo sardo”. […] Il programma usuale era 
il seguente: due o tre ballus tzivilis per ogni ballo 
con le launeddas; Antonio Lara, vestito ora con 

35 This «curious blending of the old and the new set-
ting for the music of the instrument», has already 
been described by Bentzon: «in the afternoon a folk-
lore show: “La prima sagra del ballo sardo”. […] 
The usual arrangement was followed: two or three 
ballus tzivilis for each dance on the launeddas where 
Antonio Lara, now in his everyday suit, was placed 
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semplificate o totalmente decontestualiz-
zate rispetto al repertorio tradizionale ca-
nonico delle launeddas. Questo approccio 
folkloristico permette anche ai suonatori 
meno esperti di prendere parte a progetti 
musicali, integrandosi facilmente in for-
mazioni etno-pop. In queste formazioni, il 
ruolo del suonatore di launeddas è di se-
condo piano rispetto ad altri strumenti più 
dominanti come la batteria, il basso o le ta-
stiere. Questo riduce la complessità e la 
profondità dell’esecuzione delle launed-
das, semplificando il linguaggio musicale 
e appiattendo il valore del repertorio tradi-
zionale35. 
 La terza linea di sviluppo, che si sta già 
manifestando, riguarda la banalizzazione e 
la standardizzazione organologica delle 
launeddas. Lo strumento viene trattato 
come altri strumenti musicali moderni e 
utilizzato in contesti stilistici molto di-
versi: dalla musica da film alla musica 
scritta contemporanea di ricerca, dal rock e 
jazz al blues, fusion, e canzone popolare. 
A causa di questa tendenza, come già men-
zionato, molti suonatori e costruttori di 
launeddas stanno sviluppando tecniche 
esecutive e sperimentando nuove soluzioni 
organologiche per poter suonare scale non 
convenzionali, come quelle in modo mi-
nore, o frammenti cromatici. Questa 

 The third line of development, which is 
already starting to manifest, concerns the 
trivialization and organological standardi-
zation of the launeddas. The instrument is 
treated like other modern musical instru-
ments and used in very different stylistic 
contexts: from film music to contemporary 
written research music, from rock and jazz 
to blues, fusion, and popular songs. Due to 
this trend, as already mentioned, many 
launeddas players and builders are devel-
oping new techniques and experimenting 
with new organological solutions to be 
able to play unconventional scales, such as 
those in a minor mode, or chromatic frag-
ments. This direction paves the way for 
new stylistic explorations and could lead to 
innovative developments in the musical 
language of the launeddas, thus opening 
new horizons of expression and adaptabil-
ity that can enrich the musical identity of 
the instrument. However, this evolution 
also risks moving away from traditional 
roots, creating a delicate balance between 
innovation and the preservation of histori-
cal heritage. 
 In the current evolutionary phase of the 
launeddas musical language, it is likely 
that these different directions will continue 
to coexist and influence each other, possi-
bly together with other trends that are not 

 
l’abito di tutti i giorni, stava davanti al microfono, 
tra chitarre elettriche, batterie e altoparlanti» (Ben-
tzon 2002: 90). L’espressione “ballu tzivili” indi-
cava le musiche da ballo diverse da quelle per lau-
neddas. Questa definizione, implicando per contra-
sto una connotazione negativa per le musiche per 
launeddas, in quanto contrapponeva le danze “ci-
vili” a quelle “incivili”, rifletteva un giudizio di va-
lore che svalutava le forme musicali tradizionali. 
L’uso di questa espressione è profondamente sinto-
matico della «spirale “deculturante” della moder-
nità», in cui l’avanzare del moderno tende a erodere 
e marginalizzare le tradizioni culturali locali, 
creando una dicotomia tra passato e presente, tra tra-
dizione e modernità (Cherchi 2023: 29). 

before the microphone between electric guitars, 
drums and loud speakers» (Bentzon 1969: 90). The 
expression “ballu tzivili” referred to dance music 
other than that for launeddas. This definition, by 
contrast implying a negative connotation for music 
for launeddas, as it compared “civil” dances with 
“uncivilized” ones, reflected a value judgment that 
devalued traditional musical forms. The use of this 
expression is profoundly symptomatic of the 
«“deculturating” spiral of modernity», in which the 
advance of the modern tends to erode and marginal-
ize local cultural traditions, creating a dichotomy be-
tween past and present, between tradition and mo-
dernity (Cherchi 2023: 29). 
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direzione apre la strada a nuove esplora-
zioni stilistiche e potrebbe portare a svi-
luppi innovativi nel linguaggio musicale 
delle launeddas, offrendo nuovi orizzonti 
di espressione e adattabilità che possono 
arricchire l'identità musicale dello stru-
mento. Tuttavia, questa evoluzione rischia 
anche di allontanarsi dalle radici tradizio-
nali, creando un delicato equilibrio tra l’in-
novazione e la preservazione del patrimo-
nio storico. 
 Nella fase evolutiva attuale del linguag-
gio musicale delle launeddas, è probabile 
che queste diverse direzioni continueranno 
a convivere e influenzarsi reciprocamente, 
eventualmente insieme ad altre tendenze 
che al momento non sono ancora evidenti. 
Solo col passare del tempo e attraverso il 
distacco storico sarà possibile analizzare 
con maggiore chiarezza e obiettività il 
reale percorso evolutivo di questo stru-
mento millenario, cogliendo appieno la 
portata della sua straordinaria trasforma-
zione. 
 
 
3.3 Mediana a pipia folk-metal speri-
mentale di Antonio Lai 
 
 L’album New Sardinian Music 2 - Me-
diana a pipia – per chitarra elettrica, basso 
elettrico, batteria ed elettronica – insieme 
alla performance coreografica e musicale 
afferente Ballu (danza), rappresentano la 
seconda fase di produzione del progetto 
Nuova Musica Sarda. 
 L’obiettivo di questo progetto è valo-
rizzare e promuovere la musica e la cultura 
sarda su scala internazionale attraverso un 
approccio compositivo originale e innova-
tivo, che unisce tradizione e modernità. 
Nuova Musica Sarda si rivolge a un pub-
blico interessato alle musiche ibride, alle 
culture popolari e alle tradizioni euro-

yet evident at the moment. Only with the 
passage of time and through historical de-
tachment will it be possible to analyze with 
greater clarity and objectivity the real evo-
lutionary path of this millenary instrument, 
fully grasping the extent of its extraordi-
nary transformation. 
 
 
3.3 Experimental Folk-Metal Mediana a 
pipia by Antonio Lai 
 
 The album New Sardinian Music 2 - 
Mediana a pipia – written for electric gui-
tars and bass, drums and electronic music 
– together with the choreographic and mu-
sical performance Ballu (dance), represent 
the second production phase of the New 
Sardinian Music project. 
 The goal of this project is that of valor-
izing and promoting Sardinian music and 
culture at an international level, through an 
original and innovative approach that uni-
fies tradition and modernity. New Sardin-
ian Music is aimed at an audience that’s in-
terested in hybrid music, and in the tradi-
tion and popular cultures of the euro-med-
iterranean area. One of the most important 
ideas behind New Sardinian Music is the 
resurgence of musical meaning from the 
archaic traditions of Sardinia. This concept 
involves the integration of traditional and 
intelligible “episodes” with modern musi-
cal works. The New Sardinian Music uses 
advanced technologies and incorporates 
other disciplines, such as visual arts (pho-
tography and video), performing arts, 
dance and theater, thus creating a multidis-
ciplinary synergy. 
 Today’s traditional Sardinian music 
(both instrumental and vocal) is the prod-
uct of a long evolution. Over the centuries, 
these processes, which were highly con-
servative due to insularity, have given birth 
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mediterranee. Uno dei concetti chiave si 
basa sull’idea della risorgenza del senso 
musicale dal passato arcaico e mitico delle 
tradizioni sarde. Questo implica l’integra-
zione di “episodi” originari e intelligibili 
della musica tradizionale sarda all’interno 
delle composizioni contemporanee. Il pro-
getto si avvale di tecnologie avanzate e 
coinvolge altre discipline come le arti vi-
sive (fotografia e video), le arti performa-
tive, la danza e il teatro, creando una siner-
gia multidisciplinare. 
 Oggi le musiche tradizionali sarde 
(strumentali e vocali) sono il prodotto di 
una lunga evoluzione. Col passare dei se-
coli questi processi, fortemente conserva-
tivi per via dell’insularità, hanno dato 
luogo a sistemi musicali molto elaborati. 
Queste musiche offrono un prezioso 
campo investigativo e d’azione per l’im-
maginazione creativa. L’approccio com-
positivo della Nuova Musica Sarda è ba-
sato sulla concezione di un autentico lin-
guaggio musicale immaginario, innovativo 
e perfettamente coerente con queste tradi-
zioni. Il nuovo linguaggio musicale si 
iscrive risolutamente nel quadro delle di-
namiche generative conformi alla trasmis-
sione orale, ma idealmente immaginate in 
un avvenire molto lontano. La Nuova Mu-
sica Sarda si ispira alle musiche tradizio-
nali per launeddas e alla vocalità sacra e 
profana, e si fonda sulle nuove tecnologie 
audio-digitali. 
 La prima fase di realizzazione del pro-
getto Nuova Musica Sarda, ispirata alla po-
livocalità di Castelsardo, si basa sulla ri-
cerca strumentale, vocale ed elettronica. 
L’album New Sardinian Music 1 (2015) – 
per quartetto di sassofoni, voce e disposi-
tivo elettroacustico – si sviluppa a partire 
dalle caratteristiche molto particolari dei 
canti a cappella sardi. Il computer permette 
la riproduzione del timbro inimitabile dei 

to very elaborate musical systems. This 
music offers a precious field of investiga-
tion and action for creative imagination. 
The compositional approach of New Sar-
dinian Music is based on the conception of 
an authentic, imaginary musical language, 
which is, at the same time, innovative and 
perfectly coherent with these traditions. 
This new musical language is firmly 
placed within the framework of generative 
dynamics compliant with oral transmis-
sion, but it is ideally imagined in a very 
distant future. New Sardinian Music is in-
spired by traditional music for launeddas 
and sacred and profane vocality, and is 
based on new audio-digital technologies. 
 The first creative phase of the New Sar-
dinian Music project, inspired by the poly-
vocality of Castelsardo, is based on instru-
mental, vocal and electronic research. The 
album New Sardinian Music 1 (2015) – for 
saxophone quartet, vocals and electroa-
coustic device – develops from the very 
particular characteristics of Sardinian a 
cappella songs. The use of computer tech-
nologies allows the recreation of the inim-
itable tone of the singers from Castelsardo 
and their real-time interaction with the sax-
ophones. It also makes it possible to spati-
alize the sound with reference to the oper-
ational original situations of the traditional 
sources: processions, dances, rituals, etc. 
The songs on the album New Sardinian 
Music 1 were conceived and produced ex-
clusively for the theatrical and musical 
performance Jana, in a synergic perspec-
tive of creation with the direction (see Lai 
2013). 
 As we have already underlined, the Me-
diana a pipia belongs to the most refined 
repertoire of launeddas music. In the past, 
its function was that of accompanying pub-
lic dances, based on traditional choreogra-
phies, which were regularly organized in 
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cantori di Castelsardo e la loro interazione 
in tempo reale con i sassofoni. Inoltre 
rende possibile la spazializzazione del 
suono con riferimento alle situazioni ope-
rative d’origine delle fonti tradizionali: 
processioni, danze, rituali, etc. I brani 
dell’album New Sardinian Music 1 sono 
stati concepiti e prodotti esclusivamente 
per la performance teatrale e musicale 
Jana in una prospettiva di sinergia di crea-
zione con la regia (si veda Lai 2013). 
 Come già ampiamente evidenziato, la 
Mediana a pipia appartiene al repertorio 
più raffinato della musica per launeddas. 
In passato, la sua funzione era quella di ac-
compagnare i balli pubblici, basati su co-
reografie tradizionali, che venivano rego-
larmente organizzati nelle piazze dei paesi 
in Sardegna. Lo studio approfondito del 
linguaggio musicale delle launeddas (Ca-
pitolo 1), insieme all’analisi comparativa 
delle due versioni della Mediana a pipia di 
Antonio Lara (Capitolo 2), ha notevol-
mente ispirato la concezione musicale 
dell'album New Sardinian Music 2. 
 Il progetto compositivo originale si 
fonda su una Mediana a pipia sperimentale 
in stile “folk-metal-prog” di ampie dimen-
sioni, concepita per power trio – chitarra 
elettrica, basso elettrico e batteria – ed elet-
tronica. Come chiaramente emerso 
dall’analisi musicale approfondita, il brano 
tradizionale per launeddas inizia con 
un’introduzione e si sviluppa in maniera 
stilisticamente coerente, secondo il princi-
pio della continuità tematica, attraverso la 
successione di gruppi di nodas, che gra-
dualmente conducono alla sequenza finale 
delle furias, destinate all'accompagna-
mento dei passi di danza acrobatici. Dopo 
l’alternarsi delle furias, si presenta un ul-
timo breve gruppo di nodas, seguito dal fi-
nale. 

the village squares of Sardinia. The in-
depth study of the musical language of the 
launeddas (Chapter 1), along with the 
comparative analysis of the two versions 
of Antonio Lara’s Mediana a pipia (Chap-
ter 2), has significantly inspired the musi-
cal conception of the New Sardinian Music 
2 album. 
 The original writing project is based on 
an experimental Mediana a pipia in a 
“folk-metal-prog” style. The composition 
is rather large, and it is conceived for a 
power trio – electric guitar, electric bass 
and drums – and live electronics. As we 
have clearly discovered in the in-depth 
musical analysis, the traditional launeddas 
song starts with an introduction that devel-
ops in a coherent stylistic direction, in ac-
cordance with the principle of thematic 
continuity and through the succession of 
the various groups of nodas, which gradu-
ally lead to the final furias sequence, leads 
to the accompaniment of acrobatic dance 
moves. After the alternation of the furias, 
a last short group of nodas appears, fol-
lowed by the finale. 
 The traditional version of the Mediana 
a pipia has a total duration of about five 
minutes, while the experimental version 
lasts for about an hour. Every single formal 
element of the traditional Mediana a pipia 
– the introduction, the groups of nodas, the 
furias and the finale – becomes the basis 
for the creation of an autonomous piece 
within the experimental composition. This 
approach is made possible thanks to the 
immense richness and extraordinary in-
ventive potential of the traditional versions 
played by Lara. As highlighted above, his 
performances are not only distinguished by 
his exceptional technical skills, but also by 
his unparalleled creative talent. 
 The songs of the experimental version 
of the Mediana a pipia are characterized 
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 La versione tradizionale della Mediana 
a pipia ha una durata complessiva di circa 
cinque minuti, mentre la versione speri-
mentale si estende per circa un’ora. Ogni 
singolo elemento formale della Mediana a 
pipia tradizionale – l’introduzione, i 
gruppi di nodas, le furias e il finale – di-
venta la base per la creazione di un brano 

by a particularly elaborate metro-rhythmic 
configuration, inspired by the polymetry of 
traditional songs, with rapid tempos and a 
general sound that recalls modern metal. 
The drum set is large and varied, while the 
use of electronics is particularly sophisti-
cated, in order to help create an innovative 
and complex soundscape36. 

 
36 Il suono delle chitarre elettriche nell’album New 
Sardinian Music 2 è arricchito da processi articolati 
di looping e morphing, oltre che da sofisticati effetti 
temporali e di spazializzazione. Questi accorgimenti 
consentono di ottenere sonorità misteriose, oniriche 
e ambient, pienamente in linea con l’estetica della 
Nuova Musica Sarda, e permettono inoltre di com-
pensare la limitata strumentazione, in particolare du-
rante le esibizioni dal vivo. Per quanto riguarda 
l’elaborazione dei suoni elettronici, la tecnica della 
convoluzione riveste un ruolo centrale. Già nell’al-
bum New Sardinian Music 1, grazie a un’importante 
base di risposte impulsionali (come quelle di Alti-
verb), la convoluzione è stata utilizzata per creare 
effetti di riverberazione realistici e suggestivi, simu-
lando spazi acustici immaginari di dimensioni anche 
molto ampie. In generale, i suoni elettroacustici ca-
ratteristici della Nuova Musica Sarda vengono ela-
borati principalmente attraverso la cross-synthesis. 
Nell’album New Sardinian Music 1, sono state uti-
lizzate fonti audio diverse, tra cui polivocalità sarda 
tradizionale, voce recitante solista e le campane dei 
mamuthones (maschere del carnevale “nero” della 
Sardegna). In New Sardinian Music 2, invece, l’ela-
borazione si concentra esclusivamente sui suoni fi-
nemente trattati della chitarra elettrica. La cross-syn-
thesis è una tecnica audio-digitale che opera come 
un prisma, creando un suono nuovo dall’interazione 
tra due suoni preesistenti. Questo processo permette 
lo scambio delle strutture morfologiche dei suoni, 
agendo sulla loro dimensione spettro-temporale. 
Una caratteristica distintiva della cross-synthesis è 
la sua natura aleatoria, poiché il risultato finale di-
pende esclusivamente dalle caratteristiche morfolo-
giche e temporali dei suoni accoppiati, senza la pos-
sibilità di controllare direttamente il risultato al di 
fuori dei parametri periferici. L’elaborazione dei 
suoni di chitarra elettrica tramite cross-synthesis, 
ispirata alle sonorità e allo stile delle launeddas, ge-
nera risultati sorprendenti e perfettamente in linea 
con l’estetica unica della Nuova Musica Sarda. Si-
mile a certi generi della musica metal, questo pro-
getto si basa in parte sugli strumenti teorici della 

36 The sound of the electric guitars in the New Sar-
dinian Music 2 album is enriched by complex loop-
ing and morphing processes, as well as sophisticated 
temporal and spatialization effects. These measures 
make it possible to obtain mysterious, dreamlike and 
ambient soundscapes, fully in line with the aesthet-
ics of New Sardinian Music. This fact also allows 
the use of limited instrumentation, especially during 
live performances. In regards to the processing of 
electronic sounds, convolution techniques have 
played a central role. As we have already seen in the 
New Sardinian Music 1 album, thanks to an im-
portant base of impulse responses (such as those of 
Altiverb), convolution was used to create realistic 
and suggestive reverberation effects, simulating im-
aginary acoustic spaces of even dimensions which 
are very large. In general, the electroacoustic sounds 
characteristic of New Sardinian Music are mainly 
processed through cross-synthesis. In the album 
New Sardinian Music 1, various audio sources were 
used, including traditional Sardinian polyvocality, 
reciting voices and the bells of the mamuthones 
(masks of the “black” carnival of Sardinia). In New 
Sardinian Music 2, however, the processing focuses 
exclusively on the finely processed sounds of the 
electric guitar. Cross-synthesis is an audio-digital 
technique that operates like a prism, creating a new 
sound from the interaction between two pre-existing 
sounds. This process allows the exchange of the 
sounds’ morphologic structures, by varying their 
spectro-temporal features. A distinctive feature of 
cross-synthesis is its random nature: the final result 
depends exclusively on the morphological and tem-
poral characteristics of the coupled sounds, without 
the possibility of directly controlling the result out-
side of the peripheral parameters. The processing of 
electric guitar sounds through cross-synthesis, 
which was in turn inspired by the sounds and style 
of the launeddas, generates surprising results that 
are perfectly in line with the unique aesthetics of 
New Sardinian Music. Similar to certain genres of 
metal music, this project is partly based on the theo-
retical tools of written music. Its high level of 
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autonomo all’interno della composizione 
sperimentale. Questo approccio è reso pos-
sibile grazie all’immensa ricchezza e al po-
tenziale inventivo straordinario delle ver-
sioni tradizionali di Lara. Come eviden-
ziato in precedenza, le sue esecuzioni non 
si distinguono solo per le sue eccezionali 
capacità tecniche, ma anche per il suo ta-
lento creativo senza pari. 
 I brani della versione sperimentale 
della Mediana a pipia si caratterizzano per 
una configurazione metro-ritmica partico-
larmente elaborata, ispirata alla polimetria 
dei brani tradizionali, con tempi rapidi e 
un’impronta sonora che richiama il mo-
dern-metal. Il set della batteria è ampio e 
variegato, mentre l’uso dell’elettronica è 
particolarmente sofisticato, contribuendo a 
creare una sonorità innovativa e com-
plessa36. 
 I materiali armonici e melodici origi-
nali dell’album New Sardinian Music 2 si 
ispirano alle configurazioni dei cuntzertus 
tradizionali delle launeddas37. Come già 
sottolineato nel primo capitolo, il tumbu e 
gli arrefinus dei cuntzertus sono accordati 
sui suoni armonici dello spettro naturale. I 
tetracordi melodici invece si sviluppano at-
torno ad un nucleo diatonico elementare 

 The original harmonic and melodic ma-
terials in the New Sardinian Music 2 album 
are inspired by the traditional configura-
tions of the cuntzertus found in launeddas 
music37. As we have already underlined in 
the first chapter, the tumbu and the arrefi-
nus of the cuntzertus are tuned to the har-
monic sounds of the natural spectrum. The 
melodic tetrachords, on the other hand, de-
velop around an elementary diatonic nu-
cleus based on the major scale of the refer-
ence pitch of the tumbu (1st harmonic fun-
damental sound). The interval between the 
arrefinus (mancosa and mancosedda) and 
the lowest pitch of the tetrachords can be a 
second, a third or a fourth. In the Mediana 
a pipia, for example, the tumbu and the ar-
refinus of both mancosa and mancosedda 
correspond respectively to the contiguous 
natural harmonics n° 1 (fundamental 
sound), n° 2 and n° 3; the lowest pitch of 
the melodic tetrachord of the mancosa is at 
a second interval with its arrefinu, while in 
the mancosedda we have a fourth interval 
(Chapter 2 Figure 2.1). Each traditional 
cuntzertu displays a historically crystal-
lized canonical configuration as regards 
the harmonic-natural relationships be-
tween tumbu and arrefinus, and the 

 
musica scritta. Il suo alto livello di complessità com-
positiva richiede il supporto della notazione, soprat-
tutto nelle fasi preliminari del processo creativo. Le 
fasi successive, però, si sviluppano nell’ambito 
dell'oralità, proprio come avviene nella musica tra-
dizionale sarda. L’utilizzo delle nuove tecnologie e 
l’integrazione di altre discipline artistiche – dalle arti 
visive (primitivismo) al teatro e alla danza – rappre-
sentano un ulteriore parallelo con la cultura metal, 
sottolineando la multidimensionalità del progetto 
Nuova Musica Sarda. 

compositional complexity requires the support of 
notation, especially in the preliminary stages of the 
creative process. The subsequent phases, however, 
fully develop in the context of oral traditions, just 
like in traditional Sardinian music. The use of new 
technologies and the integration of other artistic dis-
ciplines – from visual arts (primitivism) to theater 
and dance – represent a further parallel with metal 
culture, underlining the multidimensionality of the 
New Sardinian Music project. 

 
37 Per una visione esaustiva dei cuntzertus tradizio-
nali comprensiva di tumbu, arrefinus e tetracordi 
melodici di mancosedda e mancosa si veda Bentzon 
2002: 20 Figura 2, Tabella 1.1 e Figura 1.1 (Capitolo 
1), Figura 2.1 (Capitolo 2). 

37 In order to get an exhaustive understanding of the 
traditional cuntzertus, including the tumbu, the arre-
finus and the melodic tetrachords by mancosa and 
mancosedda, see Bentzon 1969: 20 Figure 2, Table 
1.1 and Figure 1.1 (Chapter 1), Figure 2.1 (Chapter 
2).  
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basato sulla scala maggiore dell’altezza di 
riferimento del tumbu (1° suono armonico 
naturale fondamentale). L’intervallo tra gli 
arrefinus (mancosa e mancosedda) e l’al-
tezza più grave dei tetracordi può essere 
una seconda, una terza o una quarta. Nella 
mediana a pipia, per esempio, il tumbu e 
gli arrefinus di mancosa e mancosedda 
corrispondono rispettivamente agli armo-
nici naturali contigui n. 1 (suono fonda-
mentale), n. 2 e n. 3; l’altezza più grave del 
tetracordo melodico della mancosa è 
all’intervallo di seconda rispetto al suo ar-
refinu, mentre nella mancosedda abbiamo 
un intervallo di quarta (Capitolo 2 Figura 
2.1). Ogni cuntzertu tradizionale presenta 
una configurazione canonica storicamente 
cristallizzata per quel che concerne i rap-
porti armonico-naturali fra tumbu e arre-
finus, e gli intervalli fra tetracordi melodici 
e arrefinus. 
 I materiali armonici e melodici della 
Mediana a pipia sperimentale si fondano 
su una elaborazione innovativa di questi 
parametri strutturali. I cuntzertus speri-
mentali della Nuova Musica Sarda sfrut-
tano appieno l’immenso potenziale dello 
spettro armonico. Nel loro insieme, i tre-
dici cuntzertus tradizionali si limitano allo 
sviluppo della parte inferiore dello spettro 
armonico, concentrandosi sui suoni com-
presi tra il 1° e il 6° parziale. Al contrario, 
i cuntzertus sperimentali – potenzialmente 

intervals between melodic tetrachords and 
arrefinus. 
 The harmonic and melodic materials of 
the experimental Mediana a pipia are 
based on an innovative elaboration of these 
structural parameters. The experimental 
cuntzertus of New Sardinian Music fully 
exploits the immense potential of the har-
monic spectrum. In their totality, the thir-
teen traditional cuntzertus are limited to 
the development of the lower part of the 
harmonic spectrum, focusing on the 
sounds included between the 1st and 6th 
partials. On the contrary, the experimental 
cuntzertus – which are potentially much 
more numerous thanks to the rich combi-
natorial possibilities – reach the 16th har-
monic partial. This expansion allows you 
to explore multi-parametric combinations 
that significantly broaden the composi-
tional and sonic horizon of New Sardinian 
Music, opening new creative paths in the 
elaboration of the tradition38. 
 Moreover, contrary to a traditional set-
ting, the interval between the arrefinu and 
the lowest pitch of the tetrachord is not 
fixed, but is actually flexible: the three ca-
nonical options (second, third and fourth 
intervals) are interchangeable and in ser-
vice of the compositive potential created 
by the various structural combinations. 
The melodic tetrachords of the experi-
mental cuntzertus are not only conceived 

 
38 Nell’ambito del temperamento equabile – l’accor-
datura delle chitarre nelle musiche dell’album New 
Sardinian Music 2 è standard – non è possibile spin-
gersi oltre il 16° suono armonico dal momento che a 
partire da questo punto gli intervalli corrispondenti 
ai rapporti frequenziali fra parziali contigui sono in-
feriori al semitono. Invece i materiali dell’album 
New Sardinian Music 1 si fondano su un dispositivo 
armonico-naturale che si estende fino al 36° suono 
armonico, dal momento che i sassofoni possono rea-
lizzare i quarti di tono per mezzo di diteggiature spe-
cifiche. 

38 In the context of equal temperament – the guitars 
in the New Sardinian Music 2 album are in standard 
tuning – it’s impossible to go beyond the 16th har-
monic partial, since starting from that point the in-
tervals corresponding to the frequency ratios be-
tween contiguous partials are less than a semitone. 
Instead, the materials of the New Sardinian Music 1 
album are based on harmonic-natural pitches that 
extend up to the 36th harmonic partial, since the sax-
ophones can create quarter tones by using specific 
fingerings. 
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molto più numerosi grazie alle ricche pos-
sibilità combinatorie – si spingono fino al 
16° parziale armonico. Questa espansione 
consente di esplorare combinazioni multi-
parametriche che ampliano in modo signi-
ficativo l’orizzonte compositivo e sonoro 
della Nuova Musica Sarda, aprendo nuove 
strade creative nell’elaborazione della tra-
dizione38. 
 Inoltre, contrariamente alla situazione 
tradizionale, l’intervallo tra l’arrefinu e 
l’altezza più grave del tetracordo melodico 
non è fisso ma flessibile: le tre opzioni ca-
noniche (intervalli di seconda, di terza e di 
quarta) sono interscambiabili in funzione 
del potenziale compositivo generato dalle 
diverse combinazioni strutturali. I tetra-
cordi melodici dei cuntzertus sperimentali 
non sono concepiti soltanto come segmenti 
scalari, ma sono reinterpretati in maniera 
creativa nella prospettiva armonico-natu-
rale. Infatti le altezze dei tetracordi sono si-
stematicamente calibrate sugli armonici 
naturali del tumbu (1° suono armonico fon-
damentale, effettivo o implicito). I suoni 
armonici naturali n. 1, n. 3, n. 5, n. 9 e n. 
15 corrispondono rispettivamente ai gradi 
melodici i, iii, v, ii e vii della scala mag-
giore, mentre invece i parziali armonici n. 
7, n. 11 e n. 13 non rientrano nel quadro 
della scala maggiore poiché coincidono ri-
spettivamente con gli intervalli di settima 
minore, quarta aumentata e sesta minore. 
Questo dispositivo genera dei processi 
compositivi estremamente interessanti di 
trasformazione dei materiali attraverso 
l’interazione delle concezioni armonico-
naturale e scalare. Per esempio, un fioràs-
siu “sperimentale” (arrefinus sui suoni ar-
monici n. 5 e n. 6) può integrare nel 

as scalar segments, but they are also rein-
terpreted in a creative way that has its 
foundations on a harmonic-natural per-
spective. In fact, the pitches of the tetra-
chords are systematically calibrated on the 
natural harmonics of the tumbu (1st funda-
mental harmonic sound, effective or im-
plicit). Natural harmonic sounds n° 1, n° 3, 
n° 5, n° 9 and n° 15 correspond respec-
tively to the melodic degrees i, iii, v, ii and 
vii of the major scale, while the harmonic 
partials n° 7, n° 11 and n° 13 do not fall 
within the framework of the major scale 
since they coincide respectively with the 
intervals of the minor seventh, augmented 
fourth and minor sixth. This fact generates 
extremely interesting compositional pro-
cesses of transformation of materials 
through the interaction of harmonic-natu-
ral and scalar conceptions. For example, an 
“experimental” fioràssiu (arrefinus on the 
harmonic sounds n° 5 and n° 6) can inte-
grate the 7th harmonic partial (minor sev-
enth) into the mancosa tetrachord – instead 
of the major seventh of the vii degree of the 
major scale – and the 11th harmonic partial 
(augmented fourth) in the tetrachord of the 
mancosedda – in place of the perfect fourth 
of the iv degree of the major scale. In an 
experimental context, the gradual shift of 
both mancosa and mancosedda arrefinus 
from the lower areas towards the upper ar-
eas of the acoustic spectrum (from the 2nd 
to the 16th harmonic partial) progressively 
increases the phenomenon of replacement 
of the scalar pitches of the tetrachords with 
the natural harmonic partials39. 
 From the perspective of musical frui-
tion, this original harmonic feature consti-
tutes a particularly interesting 

 
39 A partire dai cuntzertus sperimentali i cui arre-
finus sono basati sugli armonici n. 7 e n. 8, tutte le 
altezze dei tetracordi melodici corrispondono a par-
ziali armonici contigui. 

39 Starting from the experimental cuntzertus, whose 
arrefinus are based on harmonic partials n° 7 and n° 
8, every pitch in the melodic tetrachord corresponds 
to the contiguous harmonic partials.  
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tetracordo della mancosa il 7° parziale ar-
monico (settima minore) – invece della 
settima maggiore del grado vii della scala 
maggiore – e l’11° parziale armonico 
(quarta eccedente) nel tetracordo della 
mancosedda – al posto della quarta giusta 
del grado iv della scala maggiore. In am-
bito sperimentale, lo slittamento graduale 
degli arrefinus di mancosa e mancosedda 
dai settori inferiori verso i settori superiori 
dello spettro acustico (dal 2° fino al 16° 
parziale armonico) accresce progressiva-
mente il fenomeno di sostituzione delle al-
tezze scalari dei tetracordi coi parziali ar-
monici naturali39. 
 Dal punto di vista della fruizione musi-
cale, questo dispositivo armonico originale 
presenta una ambivalenza particolarmente 
interessante. Le diverse configurazioni dei 
cuntzertus sperimentali possono essere 
percepite nel contesto della risonanza ar-
monico-naturale, ma anche attraverso il 
prisma della musica modale. La 

ambivalence. The various configurations 
of the experimental cuntzertus can be per-
ceived in the context of harmonic-natural 
resonance, as well as through the prism of 
modal music. The correspondence of some 
harmonic partials with the pitches typical 
of modes not only recalls the features of 
modal jazz-rock music, but also new orig-
inal scalar combinations40. The instrumen-
tal and electronic device of the experi-
mental Mediana a pipia, along with its 
modern metal sound, contribute in shifting 
the listening experience towards this spe-
cific landscape of musical fruition41. 
 Every song on the New Sardinian Mu-
sic 2 album is based on a main experi-
mental cuntzertu. The macro-formal path 
of the experimental Mediana a pipia be-
gins in the low register of the harmonic 
spectrum. At the beginning of the compo-
sition, both mancosa and mancosedda tet-
rachords are therefore made up of essen-
tially scalar melodic degrees, which do not 

 
40 Ricordiamo che il quadro completo della teoria 
musicale modale moderna verte su ventuno modi: 
sette derivati dalla scala maggiore, sette dalla scala 
minore melodica e sette dalla scala minore armo-
nica. Tra le numerose combinazioni scalari originali 
della Nuova Musica Sarda si trovano, per esempio, 
tetracordi contenenti nel contempo i parziali armo-
nici n. 11 (quarta eccedente) e n. 13 (sesta minore). 
A questo proposito bisogna sottolineare che i gradi 
melodici della scala acustica-naturale – modo lidio 
dominante costruito a partire dal grado iv della scala 
minore melodica (teoria musicale jazz) – corrispon-
dono effettivamente ai parziali armonici ad ecce-
zione del grado vi (sesta maggiore). In realtà, se si 
prende in considerazione il valore frequenziale rela-
tivo al 13° parziale armonico, la sesta maggiore rap-
presenta un’approssimazione meno precisa rispetto 
alla sesta minore. La presenza della sesta maggiore 
nella scala acustica deriva dalla cultura musicale 
jazz e non da considerazioni fondate sulla fisica acu-
stica. 

40 We need to remember that the full framework of 
modern modal music theory includes a total of 21 
modes: seven deriving from the major scale, seven 
from the melodic minor scale and seven from the 
harmonic minor scale. For example, among the var-
ious original scalar combinations used in New Sar-
dinian Music, we can find tetrachords that simulta-
neously contain harmonic partials n° 11 (augmented 
fourth) and n° 13 (minor sixth). In this regard, we 
need to underline that the melodic degrees of the 
overtone scale – lydian b7 mode developed starting 
from degree iv of the melodic minor scale (jazz mu-
sic theory) – actually correspond to the harmonic 
partials, with the exception of the vi degree (major 
sixth). In reality, if we take into consideration the 
frequency ratio relative to the 13th harmonic partial, 
the major sixth represents a less precise approxima-
tion than the minor sixth. The presence of the major 
sixth in the overtone scale derives from jazz musical 
culture and not from considerations based on acous-
tic physics.  

41 Nel primo capitolo sono state evidenziate le simi-
litudini con l’ambivalenza percettiva della “tonalità 
primitiva” delle launeddas, recepita attraverso il pri-
sma storico-culturale della musica tonale. 

41 In the first chapter we highlighted the similarities 
with the perceptive ambivalences of the launeddas 
“primitive tonality”, which is filtered through the 
historic-cultural prism of tonal music.  
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corrispondenza di alcuni parziali armonici 
con le altezze caratteristiche dei modi ri-
chiama non soltanto la musica modale 
jazz-rock, ma anche nuove combinazioni 
scalari inedite40. Il dispositivo strumentale 
ed elettronico della Mediana a pipia speri-
mentale, unitamente alle sonorità modern-
metal, contribuiscono a orientare l’ascolto 
verso questo specifico orizzonte d’attesa 
della fruizione musicale41. 
 Ogni singolo brano dell’album New 
Sardinian Music 2 è fondato su un cun-
tzertu sperimentale principale. Il percorso 
macro-formale della Mediana a pipia spe-
rimentale comincia nel registro grave dello 
spettro armonico. All’inizio dell’opera, i 
tetracordi di mancosa e mancosedda sono 
quindi composti da gradi melodici essen-
zialmente scalari, che non coincidono coi 
parziali armonici naturali. Man mano che 
si procede gradualmente verso il climax 
della Mediana a pipia – in corrispondenza 
con la prima sequenza di furias (cfr. infra) 
– i cuntzertus sperimentali principali dei 
brani si sviluppano su registri dello spettro 
acustico sempre più acuti. Questo processo 
induce lo slittamento progressivo degli ar-
refinus verso i parziali superiori e la costi-
tuzione esclusivamente armonico-naturale 
dei tetracordi melodici. Il percorso che in-
tercorre dal culmine armonico (Nodas 8 
Summit) fino al finale della Mediana a pi-
pia è più rapido rispetto al percorso ini-
ziale. Inoltre è caratterizzato dal processo 
armonico inverso: calata progressiva dai 

correspond to the natural harmonic par-
tials. As we gradually proceed towards the 
climax of the Mediana a pipia – corre-
sponding to the first sequence of furias 
(see below) – the main experimental 
cuntzertus of the pieces develop over in-
creasingly higher registers of the acoustic 
spectrum. This process induces the pro-
gressive shift of the arrefinus towards the 
higher partials and the exclusively har-
monic-natural constitution of the melodic 
tetrachords. The path from the harmonic 
culmination (Nodas 8 Summit) to the end 
of the Mediana a pipia is faster than the in-
itial path. Furthermore, it is characterized 
by the reverse harmonic process: progres-
sive decline from the upper areas of the 
acoustic spectrum towards its lower areas 
(with a return to the initial harmonic set-
ting)42. 
 The introduction (Intrada) and the final 
(Serrada) of the New Sardinian Music 2 al-
bum are very similar, and they are both in-
spired by the respective parts found in the 
traditional Mediana a pipia that share 
some structural familiarities. The symbolic 
function of the Intrada and the Serrada is 
comparable to that of Alleluja, the opening 
song of the New Sardinian Music 1 album. 
The beginning of the songs is marked by a 
single sound – solo electric guitar in the In-
trada and the Serrada, solo saxophone in 
Alleluja. This compositional choice recalls 
the ancestral idea of regeneration, evoking 
the myth of the cyclical rebirth of 

 
42 Cuntzertus sperimentali principali tra parentesi 
(suono fondamentale del tumbu e parziali degli ar-
refinus): Intrada (Mi 1°-2°), Nodas 1 Front (Mi 2°-
3°), Nodas 2 Ballu (La 3°-4°), Nodas 3 Dream (Mi 
4°-5°), Nodas 4 Cavalcade (Do 5°-6°), Nodas 5 An-
ninnia (La 6°-7°), Nodas 6 Enigma (Fa# 7°-8°), No-
das 7 Mephistopheles (Mi 8°-9°), Nodas 8 Summit 
(Re 9°-10°), Furias I (Re 9°-10°), Furias II (Fa# 7°-
8°), Furias III (Do 5°-6°), Nodas 9 Back (La 3°-4°), 
Serrada (Mi 1°-2°). 

42 The main experimental cuntzertus in brackets 
(tumbu fundamental pitch and arrefinus partials): 
Intrada (E 1°-2°), Nodas 1 Front (E 2°-3°), Nodas 2 
Ballu (A 3°-4°), Nodas 3 Dream (E 4°-5°), Nodas 4 
Cavalcade (C 5°-6°), Nodas 5 Anninnia (A 6°-7°), 
Nodas 6 Enigma (F# 7°-8°), Nodas 7 Mephistophe-
les (E 8°-9°), Nodas 8 Summit (D 9°-10°), Furias I 
(D 9°-10°), Furias II (F# 7°-8°), Furias III (C 5°-
6°), Nodas 9 Back (A 3°-4°), Serrada (E 1°-2°). 
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settori superiori dello spettro acustico 
verso i settori inferiori (con ritorno alla si-
tuazione armonica iniziale)42. 
 L’introduzione (Intrada) e il finale 
(Serrada) dell’album New Sardinian Mu-
sic 2 sono simili e si ispirano alle parti ri-
spettive della Mediana a pipia tradizionale 
che presentano delle familiarità strutturali. 
La funzione simbolica dell’Intrada e della 
Serrada è comparabile a quella di Alleluja, 
il brano di apertura dell’album New Sardi-
nian Music 1. L’inizio dei brani è contras-
segnato da un singolo suono – chitarra elet-
trica solista nell’Intrada e nella Serrada, 
sassofono solista in Alleluja. Questa scelta 
compositiva richiama l’idea ancestrale 
della rigenerazione, evocando il mito della 
rinascita ciclica di Dioniso dalle proprie 
ceneri. L’intreccio tra tradizione e innova-
zione, presente nella Nuova Musica Sarda, 
si allinea simbolicamente con la continua 
trasformazione e rinascita del passato, 
reinterpretato in chiave contemporanea, 
proprio come Dioniso, che ciclicamente 
muore e rinasce, rinnovando il suo potere 
vitale43. 
 L’Intrada e la Serrada sono gli unici 
brani dell’album che combinano i suoni 

Dionysus from his own ashes. The inter-
twining of tradition and innovation, a cen-
tral point in New Sardinian Music, aligns 
symbolically with the continuous transfor-
mation and rebirth of the past, reinter-
preted in a contemporary key, just like Di-
onysus, who cyclically dies and is reborn, 
renewing his vital power43. 
 The Intrada and the Serrada are the 
only songs on the album that combine the 
electronic sounds obtained through the 
convolution technique with the power trio. 
This fusion creates a unique interaction be-
tween experimental electronic sounds and 
the vigorous energy of musical instru-
ments, offering an innovative and evoca-
tive sound synthesis. In both songs, the 
electronic part is made up of an immense 
“diffraction” canon44. The electronic lay-
ers are made up of “transfigured shadow 
sounds” of electric guitar sounds. The var-
ious music materials are elaborated 
through the use of cross-synthesis. The dif-
ferent speeds of the electronic convolution 
lines are obtained thanks to audio-digital 
stretching techniques. This fact makes the 
listener concentrate on the heterophonic 
interferences created by a sound 

 
43 Ricordiamo che il bronzetto itifallico del suona-
tore di launeddas richiama i prodromi arcaici dei ri-
tuali pre-dionisiaci, evocando un legame profondo 
con le origini mitiche e simboliche della cultura 
sarda. L’album New Sardinian Music 1 rappresenta 
una tappa di transizione nel mio percorso di riavvi-
cinamento alle musiche popolari. Sia New Sardinian 
Music 1 che New Sardinian Music 2 riflettono chia-
ramente le mie posizioni estetiche, che si mostrano 
sempre più critiche e incompatibili rispetto alle ge-
sticolazioni sterili e inoperanti della musica scritta 
contemporanea di ricerca. 

43 We need to remember that the ithyphallic bronze 
statue picturing a launeddas player recalls the ar-
chaic prodromes of the pre-dionysian rituals, thus 
evoking a deep connection with the mythic and sym-
bolic roots of Sardinian culture. The New Sardinian 
Music 1 album represents a transitioning phase in 
my path of rapprochement with popular music. Both 
New Sardinian Music 1 and New Sardinian Music 2 
clearly reflect my aesthetic ideals, which are always 
highly critical and incompatible with the sterile and 
inoperative gesticulations of contemporary written 
research music.  

44 Si tratta di una tecnica compositiva originale uti-
lizzata in ambito orchestrale dal compositore Hora-
tiu Radulescu (1942-2008) che consiste nel proporre 
le linee melodiche del canone a velocità differenti 
ma, diversamente dalla procedura a canone classica, 
con tutti gli attacchi simultanei (Lai 2005: 168). 

44 It is an original writing technique used in the or-
chestral context by composer Horatiu Radulescu 
(1942-2008), which consists in proposing the me-
lodic lines of the canon at different speeds but, un-
like the classical canon procedure, with each attack 
played simultaneously (Lai 2005: 168).  
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elettronici ottenuti tramite la tecnica della 
convoluzione con il power trio. Questa fu-
sione crea un’interazione unica tra le sono-
rità elettroniche sperimentali e l’energia 
vigorosa degli strumenti musicali, of-
frendo una sintesi sonora innovativa e sug-
gestiva. In entrambi i brani, la parte elet-
tronica è costituita da un immenso canone 
“a diffrazione”44. Gli strati elettronici sono 
costituiti da “ombre sonore trasfigurate” di 
suoni di chitarra elettrica. I materiali sono 
elaborati per mezzo della cross-synthesis. 
Le velocità differenti delle linee elettroni-
che di convoluzione si ottengono grazie 
all’utilizzo di tecniche di stretching audio-
digitali. Questo espediente permette di 
creare nell’ascoltatore un interesse cen-
trato sulle interferenze eterofoniche gene-
rate dalla proliferazione sonora a partire da 
una fonte unica (i materiali musicali della 
chitarra elettrica). Ogni singola linea elet-
tronica di convoluzione “respira” secondo 
il proprio ritmo cosmico. 
 Occupiamoci ora degli aspetti morfolo-
gici. Come già sottolineato precedente-
mente, la Mediana a pipia sperimentale si 
sviluppa interamente a partire dalle elabo-
razioni di Lara. La ricchezza strutturale, la 
raffinatezza nell’articolazione discorsiva e 
l’equilibrio formale dei materiali tradizio-
nali sono tali da fornire i potenziali ideali 
per la composizione sperimentale. Questi 
elementi offrono una base solida per svi-
luppare nuove forme espressive, mante-
nendo un legame profondo con le radici 
della tradizione, ma proiettandosi verso un 
linguaggio musicale innovativo e contem-
poraneo. Uno dei dispositivi compositivi 
più importanti dell’album New Sardinian 
Music 2 si fonda sui principi simmetrici di 
aggregazione e dissoluzione delle strutture 
morfologiche. Prendendo come punto di 
partenza una noda completa, il principio di 
dissoluzione consiste nella sua 

proliferation that originates from a single 
source (the musical material played by the 
electric guitar). Each and every electronic 
convolution line “breathes” following its 
own cosmic rhythm. 
 Let’s now deal with the morphological 
aspects. As we have already underlined, 
the experimental Mediana a pipia entirely 
develops from Lara’s elaborations. The 
structural richness, refinement in discur-
sive articulation and formal balance of tra-
ditional materials are such as to provide 
ideal potentials for experimental composi-
tion. These elements offer a solid basis for 
developing new expressive forms, main-
taining a deep connection with the roots of 
tradition, but also projecting towards an in-
novative and contemporary musical lan-
guage. One of the most important writing 
features of the New Sardinian Music 2 al-
bum is based on the symmetrical principles 
of aggregation and dissolution of morpho-
logical structures. Taking a complete noda 
as a starting point, the principle of dissolu-
tion consists in its decomposition through 
an exclusive focus on the initial held notes 
of its internal structures. The first phase of 
dissolution concerns the melodic articula-
tion on the ternary pulsation of the beats, 
which is modified by the exclusive mainte-
nance of the second or third internal pulsa-
tion (second or third eight notes). The sec-
ond phase reduces the rhythmic articula-
tion of the unitary beats to just the initial 
held note. The third phase applies the prin-
ciple of the initial note held to the first note 
of the section inside the noda. The fourth 
phase reduces the element to its initial 
note, which is then held for its entire dura-
tion. In the fifth and final phase of dissolu-
tion, the noda is reduced to the initial note 
held for its entire duration. The composi-
tional principle of aggregation of morpho-
logical structures logically consists in the 
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decomposizione attraverso la focalizza-
zione esclusiva sulle note iniziali tenute 
delle sue strutture interne. La prima fase di 
dissoluzione concerne l’articolazione me-
lodica sulla pulsazione ternaria dei tempi, 
che viene modificata per mezzo del mante-
nimento esclusivo della seconda o della 

reverse path. These discursive articulation 
devices can be applied exclusively or sim-
ultaneously to the mancosa and the man-
cosedda in a linear manner (the same prin-
ciple for both melodic lines) or inverted 
(opposite principles in the two melodic 
lines)45. 

 
45 Generalmente, ma non sempre, la linea melodica 
della mancosa è attribuita al basso elettrico mentre 
la linea melodica della mancosedda è assegnata alla 
chitarra elettrica. Le configurazioni dove entrambe 
le linee melodiche sono sviluppate da un solo stru-
mento (chitarra o basso), o dove si elabora soltanto 
una linea melodica, sono ugualmente possibili. I 
brani elaborati per mezzo di questa tecnica compo-
sitiva si ispirano ai gruppi di nodas della Mediana a 
pipia tradizionale che presentano la ripetizione della 
noda principale (in posizione iniziale, centrale e/o 
finale del gruppo). Questa caratteristica formale spe-
cifica ha ispirato alcune forme discorsive cicliche 
della Mediana a pipia sperimentale. Nel pezzo inti-
tolato Nodas 1 Front (primo brano subito dopo l’in-
troduzione) troviamo l’intero gruppo di nodas che si 
ripete sei volte. All’inizio del brano, tutte le nodas 
del gruppo presentano unicamente la prima nota te-
nuta per tutta la loro durata. Il profilo morfologico 
delle nodas si completa progressivamente man 
mano che si procede verso la fine del brano, dove le 
nodas si declinano in maniera completa e perfetta-
mente intelligibile (sesta ed ultima ripetizione ci-
clica del gruppo di nodas). La mancosa-basso e la 
mancosedda-chitarra procedono parallelamente nel 
loro percorso discorsivo di aggregazione morfolo-
gica. Nodas 9 Back (ultimo brano prima del finale) 
si basa sul processo discorsivo della dissoluzione 
morfologica, percorso formale inverso rispetto a No-
das 1 Front. Nodas 5 Anninnia è costituita da tre 
gruppi ciclici di nodas. Nel primo gruppo la parte 
della mancosedda-chitarra si articola unicamente 
sulle prime note tenute delle sezioni interne, mentre 
la melodia della mancosa-basso si sviluppa sulle op-
zioni della pulsazione ternaria (prima o seconda 
croma del tempo metrico unitario). Nel secondo 
gruppo di nodas, la mancosedda-chitarra e la man-
cosa-basso si articolano in maniera sincronica sui 
tempi metrici. Nel terzo ed ultimo gruppo, la man-
cosedda-chitarra sviluppa la pulsazione ternaria 
mentre la mancosa-basso si concentra sulla prima 
nota tenuta degli elementi. Nodas 6 Enigma si basa 
sullo stesso processo formale di Nodas 1 Front, ma 
con l’interposizione, all’inizio di ogni gruppo, di una 

45 Generally, but not always, the melodic line of the 
mancosa is assigned to the electric bass, while the 
melodic line of the mancosedda is instead assigned 
to the electric guitar. Configurations where both me-
lodic lines are developed by a single instrument (gui-
tar or bass), or where only one melodic line is devel-
oped, are equally possible. The pieces developed us-
ing this compositional technique are inspired by the 
groups of nodas of the traditional Mediana a pipia, 
which displays the repetition of the main noda (in 
the initial, central and/or final position of the group). 
This specific formal characteristic has inspired some 
cyclical discursive forms of the experimental Medi-
ana a pipia. In the piece entitled Nodas 1 Front (first 
piece immediately after the introduction) we find the 
entire group of nodas repeated six times. At the be-
ginning of the piece, all the nodas of the group only 
present their first note held for its entire duration. 
The morphological profile of the nodas is then pro-
gressively completed as we move towards the end of 
the song, where nodas are played fully and in an un-
derstandable way (sixth and last cyclic repetition of 
the group of nodas). The mancosa-bass and the man-
cosedda-guitar proceed in parallel in their discursive 
path of morphological aggregation. Nodas 9 Back 
(last song before the finale) is based on the discur-
sive process of morphological dissolution, a reverse 
formal path compared to that of Nodas 1 Front. 
Nodas 5 Anninnia consists of three cyclic groups of 
nodas. In the first group, the part of the mancosedda-
guitar is articulated solely on the first held notes of 
the internal sections, while the melody of the man-
cosa-bass develops on the various options of the ter-
nary pulsation (first or second eighth note of the uni-
tary meter). In the second group of nodas, the man-
cosedda-guitar and the mancosa-bass are synchron-
ically articulated on the metric beats. In the third and 
last group, the mancosedda-guitar develops the ter-
nary pulsation while the mancosa-bass focuses on 
the first held note of the elements. Nodas 6 Enigma 
is based on the same formal process as Nodas 1 
Front, but with the interposition, at the beginning of 
each group, of a (main) noda, which develops an au-
tonomous discursive path of morphological 
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terza pulsazione interna (seconda o terza 
croma). La seconda fase riduce l’articola-
zione ritmica dei tempi unitari alla sola 
nota iniziale tenuta. La terza fase applica il 
principio della nota iniziale tenuta alla 
prima nota della sezione interna all’ele-
mento della noda. La quarta fase riduce 
l’elemento alla sua nota iniziale tenuta per 
tutta la sua durata. Nella quinta ed ultima 
fase di dissoluzione, la noda è ridotta alla 
nota iniziale tenuta per tutta la sua durata. 
Il principio compositivo di aggregazione 
delle strutture morfologiche consiste logi-
camente nel percorso inverso. Questi di-
spositivi di articolazione discorsiva si pos-
sono applicare esclusivamente o simulta-
neamente alla mancosa e alla mancosedda 
in maniera lineare (stesso principio per en-
trambe le linee melodiche) o invertita 
(principi opposti nelle due linee melodi-
che)45. 
 Come nella Mediana a pipia tradizio-
nale, anche nella versione sperimentale la 
sequenza delle furias rappresenta il climax 
di tutta la composizione. Come è già stato 
sottolineato, le nodas che introducono e 
precedono le furias presentano delle carat-
teristiche formali particolari. I loro mate-
riali sono molto simili nel pieno rispetto 
del principio di continuità tematica. La 
Mediana a pipia sperimentale sviluppa 
ampiamente la funzione di “slancio” e le 
“false partenze” reiterate delle furias, rea-
lizzate attraverso l’articolazione discorsiva 
particolare delle nodas introduttive. Le se-
quenze introduttive delle furias (Furias I, 
Furias II e Furias III) sono completamente 

 As seen in the traditional Mediana a 
pipia, and in the experimental version too, 
the furias sequence represents the climax 
of the entire composition. As we have al-
ready underlined, the nodas that introduce 
and precede the furias display some partic-
ular formal characteristics. Their materials 
are very similar and in full adherence to the 
principle of thematic continuity. The ex-
perimental Mediana a pipia extensively 
develops the function of “impetus” and the 
reiterated “false starts” of the furias, which 
are achieved through the particular discur-
sive articulation of the introductory nodas. 
The introductory sequences of the furias 
(Furias I, Furias II and Furias III) are 
completely different from each other. Each 
is based on the specific materials of the 
three groups of the respective traditional 
nodas. The three experimental furias in-
stead reproduce the same perfectly intelli-
gible discursive morphology of the tradi-
tional version. Each is based on a different 
imaginary cuntzertu. 
 From the perspective of the relationship 
between musical interpretation and instru-
mental gesture, the performance of the 
songs on the New Sardinian Music 2 album 
display some interesting similarities with 
launeddas and metal music. The launed-
das players that we interviewed, under-
lined how small changes in the performing 
gesture – for example, the variation in the 
intensity of the breath or the fingerings – 
can significantly influence the musical in-
terpretation, vastly improving the final re-
sult. 

 
noda (principale) che sviluppa un percorso discor-
sivo autonomo di aggregazione morfologica. La 
parte centrale della macro-forma di Nodas 8 Summit 
– preceduta da un’introduzione di proporzioni im-
portanti e seguita da un finale caratterizzato 
dall’ascensione progressiva del basso basata sugli 
armonici naturali – si fonda sullo stesso processo 
compositivo di aggregazione morfologica. 

aggregation. The central part of the macro-form of 
Nodas 8 Summit – preceded by an introduction of 
important proportions and followed by a finale char-
acterized by the progressive ascension of the bass 
based on natural harmonics – is based on the same 
compositional process of morphological aggrega-
tion. 
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diverse fra loro. Ciascuna è basata sui ma-
teriali specifici dei tre gruppi di nodas tra-
dizionali relativi. Le tre furias sperimentali 
riproducono invece la stessa morfologia 
discorsiva, perfettamente intelligibile, 
della versione tradizionale. Ognuna è fon-
data su un cuntzertu immaginario diffe-
rente. 
 Dal punto di vista del rapporto tra l’in-
terpretazione musicale e il gesto strumen-
tale, la prassi esecutiva per la realizzazione 
dei brani dell’album New Sardinian Music 
2 presenta interessanti similitudini con le 
launeddas e i generi musicali metal. I suo-
natori di launeddas intervistati hanno evi-
denziato come piccoli cambiamenti nel ge-
sto esecutivo – ad esempio, la variazione 
dell’intensità del fiato o delle diteggiature 
– possano influenzare significativamente 
l’interpretazione musicale, migliorando 
sensibilmente il risultato finale. 
 Nella prassi esecutiva della Mediana a 
pipia sperimentale, si riscontrano proble-
matiche analoghe. Come già menzionato 
in precedenza, le prime fasi di realizza-
zione dell’album New Sardinian Music 2 si 
basano su una traccia scritta sommaria (no-
tazione musicale), utile per memorizzare 
l’idea musicale. Questo approccio è appli-
cato principalmente alle parti di chitarra e 
basso, mentre le sequenze della batteria 
vengono sviluppate interamente attraverso 
la trasmissione orale. Similmente alle mu-
siche per launeddas e alle composizioni 
metal, anche i brani della Mediana a pipia 
sperimentale vengono elaborati essenzial-
mente nel contesto dell’oralità. 

 Similar problems are found in the per-
formance of the experimental Mediana a 
pipia. As we have already mentioned, the 
first stages of creation of the New Sardin-
ian Music 2 album are based on a summary 
written track (musical notation), which is 
useful for memorizing the musical ideas. 
This approach is mainly applied to the gui-
tar and bass parts, while the drum se-
quences are developed entirely through 
oral transmission. Similarly to the music 
for launeddas and metal compositions, the 
songs of the experimental Mediana a pipia 
are also essentially elaborated in the con-
text of orality. 
 The instrumental gesture plays a funda-
mental role in defining all parameter de-
tails of sound, allowing for a deep interpre-
tation of the written tracks. This process 
might lead to substantial transformations 
of the musical material, through modifica-
tions, additions and elisions that originate 
from the use of different instrumental tech-
niques and from the sonorization strategies 
typical of modern-metal music46. 
 As a symbol and emblem of Sardinian 
culture, the launeddas have an «almost to-
temic» value for Bentzon (Cherchi 2023: 
35). For New Sardinian Music too, this 
millenary instrument represents a mytho-
logical reference point with initiative and 
magical implications. In his study centered 
on Bentzon’s work, Cherchi proposed the 
hypothesis of «the affiliations of some 
fringes of professionalism to esoteric-
knowledge associations»: 
 

 
46 Anche la realizzazione dell’album New Sardinian 
Music 1 è stata caratterizzata da un processo simile 
tra musica scritta e oralità. Le parti in notazione mu-
sicale sono state interpretate in studio dai sassofoni-
sti col supporto del compositore: l’interazione co-
stante e costruttiva tra interpreti e compositore ha in-
dotto delle trasformazioni sostanziali rispetto alla 
partitura. 

46 The creation of the New Sardinian Music 1 album 
was also characterized by a similar process that 
moved between written music and orality. The parts 
written with musical notation were played in the stu-
dio by saxophone players with the help of the com-
poser: the constant and constructive interaction be-
tween players and composer induced some substan-
tial variations.  
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 Il gesto strumentale gioca un ruolo cru-
ciale nel definire tutti i dettagli parametrici 
del suono, consentendo un’interpretazione 
profonda delle tracce scritte. Questo pro-
cesso può condurre a trasformazioni so-
stanziali del materiale musicale, attraverso 
modifiche, aggiunte ed eliminazioni, gene-
rate dall’uso di diverse tecniche strumen-
tali e dalle strategie di sonorizzazione tipi-
che dei generi modern-metal46. 
 In quanto simbolo ed emblema della ci-
viltà sarda, le launeddas hanno un valore 
«quasi totemico» per Bentzon (Cherchi 
2023: 35). Anche per la Nuova Musica 
Sarda questo strumento millenario rappre-
senta un punto di riferimento mitologico 
con implicazioni iniziatiche e magiche. 
Nel suo studio incentrato sul lavoro di 
Bentzon, Cherchi evoca l’ipotesi della «af-
filiazione di alcune frange del professioni-
smo a sodalizi di tipo esoterico-sapien-
ziale»: 
 

Intorno all’ipotesi di una tradizione sapienziale 
delle launeddas convergono alcune voci poco 
controllate ma ricorrenti. La tesi di fondo è 
quella che si rifà alla constatazione etnologica 
del frequente uso esoterico-sapienziale della 
musica e alla dimensione numerologico-musi-
cale della tradizione pitagorica, nonché – proba-
bilmente – alla musurgia tardo-rinascimentale e 
di età barocca. Gli studi sul simbolismo nume-
rologico coltivato dai costruttori sardi di deter-
minate forme strofiche […], che hanno qualche 
connessione col sistema musicale delle launed-
das, lascerebbero pensare che non tutto, in 
quella ipotesi, è infondato (ibid.: 52). 

 
 La dimensione numerologico-musicale 
della tradizione pitagorica è evidente 
nell’organizzazione dei rapporti frequen-
ziali tra tumbu e arrefinus nei cuntzertus 
tradizionali. Il fenomeno della risonanza 
naturale fu scoperto e misurato fin dall’an-
tichità, grazie soprattutto alla filosofia pi-
tagorica che stabilisce una connessione 
profonda tra musica, matematica e 

Around the hypothesis of a knowledge tradition 
for the launeddas we have some unverified but 
recurring ideas. The central thesis revolves 
around the ethnological observation of the com-
mon esoteric-knowledge of music and of the 
numerological-musical Pythagorean tradition, 
as well as – probably – the late Renaissance and 
Baroque period musical arts. The studies on nu-
merological symbolism cultivated by the Sar-
dinian builders of certain strophic forms [...], 
which have some connection with the musical 
system of the launeddas, would suggest that not 
everything in that hypothesis is unfounded 
(ibid.: 52). 

 
 The numerological-musical dimension 
of the Pythagorean tradition is particularly 
clear in the organization of the frequency 
relationships between tumbu and arrefinus 
in the traditional cuntzertus. The phenom-
enon of natural resonance was discovered 
and has been measured since ancient times, 
mainly thanks to the Pythagorean philoso-
phy which establishes a profound connec-
tion between music, mathematics and cos-
mology. As we have seen, the numerolog-
ical symbolism inherent in the harmonic 
organization of the traditional cuntzertus 
strongly inspires and is further developed 
in the macro-formal harmonic project of 
the experimental Mediana a pipia, which 
is based on the combinations of the har-
monic partials of the natural spectrum. 
 In the first chapter, we highlighted the 
initiatory dimension of the building of the 
launeddas. As we have seen, this process 
requires a lot of experience and knowledge 
of the secrets regarding the quality of the 
raw materials, the secret places from where 
it is collected and the archaic construction 
customs. In the organological field, the in-
itiatory aspect is often associated with the 
supernatural and magical dimension: 
 

The old people […] insisted that the launeddas 
formerly had more holes, teniant prus crais, 
and that an almost mythical launeddas player, 
Giuseppe Figus, could change the tuning of the 
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cosmologia. Come abbiamo visto, il sim-
bolismo numerologico insito nell’organiz-
zazione armonica dei cuntzertus tradizio-
nali ispira fortemente e viene ulteriormente 
sviluppato nel progetto armonico macro-
formale della Mediana a pipia sperimen-
tale, basato sulle combinazioni dei parziali 
armonici dello spettro naturale. 
 Nel primo capitolo è stata evidenziata 
la dimensione iniziatica della fabbrica-
zione delle launeddas. Come abbiamo vi-
sto, questo processo richiede molta espe-
rienza e la conoscenza di segreti riguar-
danti la qualità della materia prima, i luo-
ghi segreti dove raccoglierla e le usanze ar-
caiche di costruzione. In ambito organolo-
gico, l’aspetto iniziatico si associa spesso 
alla dimensione soprannaturale e magica: 
 

Gli anziani affermavano che le launeddas nel 
passato avevano più fori, teniant prus crais, e 
che un mitico suonatore, Giuseppe Figus, po-
teva cambiare l’accordatura dello strumento (il 
cuntzertu) mentre suonava sulle stesse tre 
canne. Altri suonatori cercarono senza successo 
di scoprire il segreto di questo trucco, ma Figus 

instrument (the cuntzertu) while playing on the 
same three pipes. Other launeddas players tried 
to find out the secret of his trick without success 
and he died without revealing it to anyone 
(Bentzon 1969: 15). 

 
 In the context of New Sardinian Music, 
we can trace some similarities between 
these traditional features and the experi-
mental compositional and technologic de-
vices. The Sustainiac, for example, allows 
us to potentially indefinitely prolong the 
sound of a guitar, emphasizing specific 
portions of the harmonic spectrum in a 
morrowless aleatory way47. The audio-dig-
ital technique of cross-synthesis also pre-
sents many mysterious characteristics that 
evoke the magical and supernatural dimen-
sion of sound. The hyper-complexity of the 
discursive strategies and morphological 
processes of the experimental Mediana a 
pipia clearly recall this occult and magical 
dimension, amplifying the esoteric aspect 
of the composition through a deep interac-
tion between sound and technology48. 

 
47 Mediante induzione di un campo elettromagne-
tico, il pickup Sustainiac consente di generare nelle 
corde dello strumento una vibrazione autonoma che 
si traduce in un sustain di durata indefinita. 

47 Through the induction of an electromagnetic field, 
the Sustainiac pickup allows us to generate an au-
tonomous vibration in the strings of the instrument, 
which translates into a sustain with unlimited dura-
tion.  

48 «Ci sono ancora alcune notizie, nella tradizione 
relativa allo strumento, su suonatori di launeddas le 
cui capacità musicali erano potenziate da incante-
simi o la cui suonata era dotata di poteri magici» 
(Bentzon 2002: 77). La dimensione magica delle 
launeddas può essere spiegata attraverso il con-
fronto con le problematiche inerenti alla quantifica-
zione del parametro delle altezze, parallelamente 
alla riduzione dell’incidenza dell’aspetto timbrico, 
nel contesto storico di genesi della notazione musi-
cale. Nel IX secolo il continuum sonoro della voca-
lità liturgica era empirico e fugace. Le interrelazioni 
intrinseche con la fonte di produzione, la voce 
umana, non permettevano la sua oggettivazione. 
L’elaborazione della nozione di altezza e l’inven-
zione di un sistema di scrittura efficace ne hanno 
reso possibile la riproducibilità (Duchez 1991: 59-
60). 

48 «There are still a few reports in the lore relating to 
the instrument about launeddas players whose mu-
sical abilities were reinforced by means of charms, 
or whose playing was endowed with magical pow-
ers» (Bentzon 1969: 77). The magical dimension of 
the launeddas can also be explained through the 
problem of the quantification of pitches, in parallel 
with the lesser importance of timbre, in the historical 
context of the birth of musical notation. In the 9th 
century, the continuum of liturgical vocality was 
both empirical and fleeting. The intrinsic interrela-
tions with the source, which is the human voice, did 
not allow its objectification. The development of the 
notion of pitch and the invention of an effective writ-
ing system made its reproducibility possible 
(Duchez 1991: 59-60). 
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morì senza rivelarlo a nessuno (Bentzon 2002: 
15). 

 
 Nel contesto della Nuova Musica 
Sarda, si possono delineare delle similitu-
dini tra questi aspetti della tradizione e i di-
spositivi tecnologici e compositivi speri-
mentali. Il Sustainiac, ad esempio, con-
sente di prolungare il suono della chitarra 
potenzialmente all’infinito, mettendo in ri-
lievo, in maniera più o meno aleatoria, spe-
cifici registri dello spettro armonico47. La 
tecnica audio-digitale della cross-synthesis 
presenta anch’essa molte caratteristiche 
misteriose che evocano la dimensione ma-
gica e soprannaturale del suono. L’iper-
complessità delle strategie discorsive e dei 
processi morfologici della Mediana a pipia 
sperimentale richiama chiaramente questa 
dimensione occulta e magica, amplifi-
cando l’aspetto esoterico della composi-
zione attraverso un’interazione profonda 
tra suono e tecnologia48. 
 Un altro aspetto caratteristico del 
mondo delle launeddas, sia del passato che 
del presente, è il culto divinizzante degli 
«eroi culturali»: «l’enfatizzazione delle 
loro abilità […] è cosa che sconfina nel ter-
ritorio della fantasia. Ciascuno di essi era 
capace di cose mirabolanti e ciascuno di 
essi si è portato nella tomba il segreto delle 
proprie tecniche» (Cherchi 2023: 62). La 
concezione della Mediana a pipia folk-me-
tal-prog è stata grandemente ispirata dal ta-
lento eccezionale di Lara. Dotato di capa-
cità straordinarie, Lara è considerato an-
cora oggi come uno dei massimi esponenti 
di quest’arte49. 

 Another characteristic feature of the 
launeddas world, of both past and present, 
is the cult of divinization of the «cultural 
heroes»: «the focus on their skills […] is 
something that goes into the realm of fan-
tasy. Each of them was capable of doing 
extraordinary feats, and all of them took 
their secret techniques to their graves» 
(Cherchi 2023: 62). The conception of the 
folk-metal-prog Mediana a pipia was 
largely inspired by Lara’s exceptional tal-
ent. Being extraordinarily gifted, Lara is 
still considered one of the most important 
figures in this art49. 
 New Sardinian Music presents many 
similarities with some specific types of 
metal music. In the vast constellation of 
modern metal, folk metal and pagan metal 
trends focus on the preservation and pro-
motion of their history and culture. For this 
reason, traditional and popular melodies 
are used, as well as picturesque stage cos-
tumes and traditional musical instruments. 
These movements were born in Europe in 
the 1980s-1990s – with Viking metal and 
the second generation of Scandinavian 
black metal – and today still develop in an 
original way. Opposition to Christianity, 
and in some cases a blatantly satanic ideol-
ogy, characterize these metal genres. Some 
trends in pagan and folk metal also oppose 
monotheistic religions, considered respon-
sible for the extinction of the Nordic pagan 
beliefs of the Vikings. However, these mu-
sical genres primarily focus on the criti-
cism of the contemporary socio-cultural 
context and on the nostalgic praise of their 
ancient and mythological cultural 
worlds50. 

 
49 Il culto degli eroi-suonatori presenta molte fami-
liarità con quello degli eroi-antenati della preistoria 
sarda. 

49 The cult of the hero-players shares many similar-
ities with that of the hero-ancestors in Sardinian pre-
history.  

50 Conformemente al suo universo culturale di rife-
rimento, la Nuova Musica Sarda si ispira a credenze 

50 In adherence to its reference cultural universe, 
New Sardinian Music draws its inspiration from 
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 La Nuova Musica Sarda presenta molte 
similitudini con alcuni generi specifici 
della musica metal. Nella vasta costella-
zione del modern metal, le tendenze folk 
metal e pagan metal si concentrano sulla 
preservazione e diffusione della propria 
storia e cultura. A tal fine, si ricorre a me-
lodie tradizionali e popolari e ci si avvale 
di costumi di scena pittoreschi e strumenti 
musicali tradizionali. Questi movimenti 
nascono in Europa negli anni 1980-1990 – 
con il viking metal e la seconda genera-
zione del black metal scandinavo – e si svi-
luppano in maniera originale ancora oggi. 
L’opposizione alla religione cristiana, e in 

 The socio-economic context and Euro-
pean history favor these fruitful phenom-
ena of contamination between traditional 
archaic cultures and heterogeneous artistic 
expressions. New Sardinian Music con-
tributes to the promotion of Sardinian cul-
ture on an international scale, resolutely 
fitting into the framework of the globalized 
promotion of local cultures. Furthermore, 
from the perspective of traditional musical 
themes and materials, its contribution is 
original and completely complementary to 
the ideas developed in Northern Europe51. 
 

 
arcaiche precristiane di orientamento naturalista e 
animista, ma non vi è alcun antagonismo rispetto 
alla religione cristiana. La Chiesa cristiana non si è 
mai imposta in Sardegna, permettendo la coesi-
stenza di forme devozionali sincretiche che sono 
perdurate fino ad epoche recenti (si veda Lai 2013: 
14). 

archaic paleochristian beliefs of naturalistic and an-
imistic orientation, but there is not any sort of antag-
onism in regards to Christianity. The church and 
Christianity were never imposed in Sardinia, thus al-
lowing the coexistence of syncretic devotional 
forms that lasted until recent times (see Lai 
2013:14).  

51 Il gruppo metal brasiliano Sepultura è tra i primi 
ad aver integrato elementi della propria cultura: gli 
album Chaos A.D. (1993) e Roots (1996) si basano 
su ritmi e strumenti tradizionali brasiliani, sonorità 
tribali e visuale grafica indigena. Il gruppo melodic 
death metal svedese Amon Amarth si ispira al 
mondo dei vichinghi, mentre i gruppi folk metal nor-
vegesi Heilung e Wardruna sviluppano le tradizioni 
arcaiche del loro paese. In Svizzera la band Eluveitie 
ha un’orientazione celtica, mentre in Francia i 
gruppi di black metal Belenos (nome di un dio gal-
lico) e di pagan-folk metal Stille Volk si fondano ri-
spettivamente sulle culture ancestrali della Bretagna 
e dell’Occitania. In ambito extra-europeo il gruppo 
The Hu (Mongolia) integra i canti caratteristici della 
regione, i Bloodywood (India) combinano strumenti 
tradizionali e moderni, le produzioni musicali e sce-
niche degli Arka’n Asrafokor (Togo) sono stretta-
mente connesse con la cultura del territorio, i Cemi-
can (Messico) indossano costumi aborigeni e ma-
schere di morte, mentre il gruppo Alien Weaponry 
(Nuova Zelanda) sono influenzati dalla cultura della 
popolazione polinesiana dei maori. La contro-cul-
tura MaRock, nata negli anni 1990 nella Repubblica 
del Botswana (Africa meridionale), associa la cul-
tura metal a simboli totemici, con riferimento agli 
animali e alla mitologia locale. 

51 Brazilian metal band Sepultura were among the 
first to integrate elements of their own culture: the 
Chaos A.D. (1993) and Roots (1996) albums are 
based on traditional Brazilian rhythms and instru-
ments, tribal sounds and indigenous graphic visuals. 
Swedish melodic death metal band Amon Amarth 
draws inspiration from the Viking world, while Nor-
wegian folk metal bands Heilung and Wardruna de-
velop their country’s archaic traditions. In Switzer-
land the band Eluveitie has a Celtic inclination, 
while in France black metal band Belenos (name of 
a Gallic god) and pagan-folk metal band Stille Volk 
are respectively based on the ancestral cultures of 
Brittany and Occitania. Outside of Europe, the group 
The Hu (Mongolia) integrates the characteristic 
songs of the region, Bloodywood (India) combines 
traditional and modern instruments, the musical and 
scenic productions of Arka’n Asrafokor (Togo) are 
closely connected with the culture of their territory, 
the Cemican (Mexico) wear aboriginal costumes 
and death masks, while the Alien Weaponry group 
(New Zealand) are influenced by the culture of the 
Polynesian Maori population. The MaRock counter-
culture, originating from the 1990s in the Republic 
of Botswana (southern Africa), associates metal cul-
ture with totemic symbols, with references to ani-
mals and local mythology.  
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alcuni casi un’ideologia palesemente sata-
nica, caratterizzano questi generi metal. 
Anche alcune tendenze del pagan metal e 
del folk metal si oppongono alle religioni 
monoteiste, considerate responsabili 
dell’estinzione delle credenze pagane nor-
diche dei vichinghi. Tuttavia, questi generi 
musicali si concentrano soprattutto sulla 
critica del contesto socio-culturale con-
temporaneo e sull’elogio nostalgico del 
mondo antico e mitologico delle loro cul-
ture50. 
 Il contesto socio-economico e la storia 
europea favoriscono questi fecondi feno-
meni di contaminazione tra culture arcai-
che tradizionali ed espressioni artistiche 
eterogenee. La Nuova Musica Sarda con-
tribuisce alla diffusione della cultura sarda 
su scala internazionale, inserendosi risolu-
tamente nel quadro della promozione glo-
balizzata delle culture locali. Inoltre, dal 
punto di vista delle tematiche e dei mate-
riali musicali tradizionali, il suo apporto è 
originale e del tutto complementare ri-
spetto alle idee sviluppate nel Nord Eu-
ropa51. 
 
 
3.4 Ballu, la performance coreografica e 
musicale 
 
 L’album New Sardinian Music 2 è con-
cepito esclusivamente per la performance 
coreografica e musicale Ballu in una 

3.4 Choreographic and Musical Perfor-
mance Ballu 
 
 The album New Sardinian Music 2 is 
exclusively conceived for the choreo-
graphic and musical performance Ballu, in 
a perspective of interaction and synergy of 
creation and dance. This performance de-
velops through a sequence of fourteen epi-
sodes that correspond to the songs on the 
album. The ritual choreographies, in some 
moments of an acrobatic nature with unbri-
dled rhythms, follow one another without 
interruption. On stage, the presence of a 
dancer, the main protagonist of the perfor-
mance, and live musicians is expected. The 
composer will also actively participate in 
the performance as an interpreter on the 
electric guitar. Body-painting and immer-
sive video projection will also be used to 
represent the characteristic symbols of Sar-
dinian prehistory52. 
 Ballu, just like Jana (the theatrical and 
musical performance relative to the album 
New Sardinian Music 1), draws its inspira-
tion from the legendary character of the 
jana. This mythological creature has a fun-
damental role in Sardinian cultural tradi-
tions, and it is deeply rooted in the imagi-
nation of all Sardinians53. It is a multifac-
eted female character. In the traditional 
orally transmitted stories, janas are de-
scribed as ambiguous witch-fairy beings. 
At night, during popular festivals in the 

 
52 I simboli totemici della mitologia sarda – la spi-
rale, le corna, l’uomo capovolto – si riferiscono al 
mondo animale, al rapporto tra la vita e la morte, ai 
cicli del sole e della luna. Si prevede anche il for-
mato unicamente strumentale della performance 
(concerto senza coreografia) in funzione delle possi-
bilità tecniche e dei contesti specifici di produzione. 

52 The totemic symbols of Sardinian mythology – 
the spiral, the horns, the inverted man – refer to the 
animal world, to the relationship between life and 
death, to the cycles of sun and moon. A uniquely in-
strumental format of the performance is also envi-
sioned (concert without choreography), depending 
on the technical capabilities and specific production 
contexts.  

53 In Sardegna si chiamano domus de janas, case 
delle janas, le strutture sepolcrali preistoriche sca-
vate nella roccia. 

53 In Sardinia they are called domus de janas, houses 
of the janas, which are prehistoric graves carved in 
rock.  
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prospettiva d’interazione e di sinergia di 
creazione con la danza. Questa perfor-
mance si sviluppa attraverso una sequenza 
di quattordici episodi che corrispondono ai 
brani dell’album. Le coreografie rituali, in 
alcuni momenti a carattere acrobatico su 
ritmi sfrenati, si susseguono senza solu-
zione di continuità. Si prevede la presenza 
in scena di una danzatrice, protagonista 
principale della performance, e dei musici-
sti che suonano dal vivo. Il compositore 
parteciperà attivamente anche in ambito 
performativo come interprete alla chitarra 
elettrica. Si ricorrerà inoltre al body-pain-
ting e alla videoproiezione immersiva per 
la rappresentazione dei simboli caratteri-
stici della preistoria sarda52. 
 Ballu, come pure Jana (la performance 
teatrale e musicale relativa all’album New 
Sardinian Music 1), si ispirano al perso-
naggio leggendario della jana. Questa fi-
gura mitologica ha un ruolo fondamentale 
nella cultura tradizionale della Sardegna e 
da sempre è radicata profondamente 
nell’immaginario dei sardi53. Si tratta di un 
personaggio femminile dai molteplici 
aspetti. Nei racconti di tradizione orale, le 
janas sono descritte come degli esseri am-
bigui tra la fata e la strega. La notte, du-
rante le feste popolari nei villaggi, fanno la 
loro apparizione per danzare con gli esseri 
umani, ma scompaiono appena i giova-
notti, attratti dalla loro straordinaria bel-
lezza, tentano di avvicinarsi. Queste figure 
leggendarie hanno caratteristiche simili 
alle sacerdotesse della preistoria sarda. In-
fatti soltanto le donne potevano esercitare 
il culto pagano arcaico precursore dei riti 
di Dioniso. I racconti di tradizione orale 
descrivono le janas come degli sciamani, 
sono protagoniste dei riti d’iniziazione, pa-
droneggiano le tecniche della trance e si 
trasformano in uccelli notturni al fine di 
compiere il “volo estatico”. 

villages, they appear to dance with hu-
mans, but disappear as soon as the young 
men, attracted by their extraordinary 
beauty, try to approach them. These leg-
endary figures have characteristics similar 
to the priestesses of Sardinian prehistory. 
In fact, only women could practice the ar-
chaic pagan cults, precursors of the rites of 
Dionysus. Oral traditional stories describe 
the janas as shamans, as protagonists of in-
itiation rites, and as those that master 
trance techniques and transform into noc-
turnal birds in order to perform the “ec-
static flight”. 
 In the era of globalization, these myth-
ological narratives constitute very promis-
ing strategic subjects to be included in the 
field of contemporary scenic and musical 
creation. These cultural and artistic expres-
sions are among the most important in the 
vast multicultural context of the Mediter-
ranean, and represent universal values. The 
jana, the sole protagonist of the choreo-
graphic and musical performance, embod-
ies symbolic characteristics that can be 
transposed and reinterpreted through the 
filter of other civilizations, even outside 
Europe. The performance is aimed at a 
large audience interested in interdiscipli-
nary artistic expressions, traditional cul-
tures in general and Euro-Mediterranean 
traditions in particular. 
 The dancer is inspired and guided by 
the rich and complex themes of the myth-
ological character of the jana. As regards 
its physiognomic characteristics, it embod-
ies the model of Mediterranean beauty and 
the ambivalence of the sacred and profane 
components. 
 The choreography is conceived in order 
to be able to adapt to the most varied con-
texts. The dancer has a leading role com-
pared to the musicians, and for this reason 
occupies the central space of the stage. 
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 Nell’era della globalizzazione, queste 
narrazioni mitologiche costituiscono sog-
getti strategici molto promettenti da inse-
rire nel campo della creazione scenica e 
musicale contemporanea. Queste espres-
sioni culturali e artistiche figurano tra le 
più importanti nel vasto ambito multicultu-
rale del Mediterraneo e rappresentano va-
lori universali. La jana, protagonista unica 
della performance coreografica e musicale, 
incarna caratteristiche simboliche che pos-
sono essere trasposte e reinterpretate attra-
verso il filtro di altre civilizzazioni, anche 
in ambito extra-europeo. La performance 
si rivolge ad un vasto pubblico interessato 
alle espressioni artistiche interdisciplinari, 
alle culture tradizionali in generale e in 
particolare alle tradizioni euro-mediterra-
nee. 
 La danzatrice è ispirata e guidata dalle 
tematiche ricche e complesse del perso-
naggio mitologico della jana. Per quel che 
riguarda le sue caratteristiche fisionomi-
che, incarna il modello della bellezza me-
diterranea e l’ambivalenza delle compo-
nenti sacre e profane. 
 La coreografia è concepita in modo da 
potersi adattare ai contesti più svariati. La 
danzatrice ha un ruolo di primo piano ri-
spetto ai musicisti e per questo occupa lo 
spazio centrale della scena. Grazie a un di-
spositivo molto flessibile, la performance 
può essere prodotta in situazioni conven-
zionali come teatri, sale da concerto, luo-
ghi di esposizione, ma anche in situazioni 
performative atipiche come siti archeolo-
gici (per esempio siti nuragici in 

Thanks to a very flexible device, the per-
formance can be produced in conventional 
situations such as theatres, concert halls, 
exhibition places, but also in atypical per-
formative situations such as archaeological 
sites (for example Nuragic sites in Sar-
dinia), theaters and once Roman amphithe-
aters, natural caves, narrow streets and vil-
lage squares. 
 As we have already seen, the songs in 
the album New Sardinian Music 2 draw 
their inspiration from Lara’s Mediana a 
pipia. The interconnective framework of 
launeddas music «with the choreutic and 
singing repertoire […] is extraordinarily 
articulated» (Cherchi 2023: 52)54. Bentzon 
underlines the contrast between the stylis-
tic specificities of launeddas music and the 
choreographic requirements of public 
dances: 

 
These styles in playing were connected with 
dynasties of launeddas players rather than with 
geographical areas. A factor which may have 
been operative in counteracting their blending 
together is the choreographic habits of the vil-
lages which differ from region to region, requir-
ing differential adaptations of the music. The 
Villaputzu player Aurelio Porcu thus stated that 
he could not play in the Campidano as he did in 
the Sarrabus (Bentzon 1969: 69)55. 

 
 Furthermore, from a strictly musical 
point of view, Bentzon highlights that «the 
basic principles of the overall structure of 
professional dances may well have existed 
in rudimentary form in the primitive 
dances that precede the development of 

 
54 Nel primo capitolo sono state evidenziate le rela-
zioni strutturali profonde tra la musica strumentale e 
la musica vocale. 

54 In the first chapter we highlighted the deep struc-
tural relationships between instrumental and vocal 
music.  

55 «Sebbene i passi di tutti i balli sardi siano l’uno in 
relazione con l’altro, la coreografia cambia notevol-
mente da regione a regione, avendo ogni paese uno 
stile proprio» (ibid.: 73). 

55 «Although the steps of all the Sardinian chain 
dances are related to each other, the choreography 
changes markedly from region to region, each vil-
lage having a style of its own» (ibid.: 74).  
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Sardegna), teatri e anfiteatri dell’epoca ro-
mana, grotte naturali, stradine e piazze di 
villaggi. 
 Come abbiamo visto, i brani dell’album 
New Sardinian Music 2 si ispirano alla Me-
diana a pipia di Lara. Il quadro delle inter-
connessioni della musica per launeddas 
«col repertorio coreutico e con i generi del 
canto […] è straordinariamente articolato» 
(Cherchi 2023: 52)54. Bentzon sottolinea il 
contrasto tra le specificità stilistiche della 
musica per launeddas e le esigenze coreo-
grafiche dei balli pubblici: 
 

Questi modi di suonare erano connessi con di-
nastie di suonatori piuttosto che con aree geo-
grafiche. Un fattore che può aver contrastato la 
loro fusione sono le consuetudini coreografiche 
dei paesi, che differiscono da regione a regione 
e richiedono diversi adattamenti della musica. 
Perciò il suonatore di Villaputzu Aurelio Porcu 
mi dichiarò che non poteva suonare nel Campi-
dano così come faceva nel Sarrabus (Bentzon 
2002: 69)55. 

 
 Inoltre, dal punto di vista strettamente 
musicale Bentzon evidenzia che «i principi 
basilari della struttura globale dei balli pro-
fessionali possono ben essere esistiti in 
forma rudimentale nei balli primitivi che 
precedono lo sviluppo della musica dei 
balli professionali» (ibid.: 71). Questo con-
ferma l’importanza eccezionale di questo 
repertorio. 
 Anche per quanto riguarda l’elabora-
zione creativa degli aspetti coreografici e 
scenici della performance Ballu, lo studio 
di Bentzon costituisce un supporto di gran-
dissimo valore e interesse. La disposizione 
centrale della danzatrice, insieme a quella 

professional dance music» (ibid.: 71). This 
confirms the exceptional importance of 
this repertoire. 
 Even with regards to the creative elab-
oration of the choreographic and scenic as-
pects of the Ballu performance, Bentzon’s 
study constitutes a support of great value 
and interest. The central arrangement of 
the dancer, together with the more periph-
eral one of the musicians and the audience, 
recalls a traditional situation: «the scene 
for a dance performance will be the village 
piazza, the dancing people in the center 
surrounded by a crowd of spectators» 
(ibid.: 73)56. 
 The musical and choreographic “dram-
aturgy” of the folk-metal Mediana a pipia 
is based on the different development 
phases of public dances: «in the old days, 
the launeddas player stood in the center of 
the piazza, he would start taking a 
cuntzertu out of his stracàsciu and begin to 
tune it, passing gradually from the tuning 
phrases to the introduction and then to the 
dance» (ibid.). 
 The experimental Mediana a pipia 
starts with some electronic convolution 
sounds, which ideally correspond to the 
traditional tuning phase of the instrument. 
The lead guitar part is subsequently super-
imposed over these electronic sounds. In 
the fourth and final “sound wave” of the 
Intrada, bass and drums are added. In the 
end, all the musical parts converge in a 
spectacular sound apotheosis that flows, 
seamlessly, into the actual dance (Nodas 1 
Front). From a dramaturgic point of view, 
the Intrada symbolically represents the 

 
56 «Il ballo del Campidano, su ballu, è ballato sia in 
tondo sia in piccole file da due a sei persone. Uomini 
e donne non imparentati strettamente si tengono per 
mano, mentre uomini con uomini, donne con donne 
e coppie sposate o fidanzate si tengono a braccetto 
con le dita intrecciate» (ibid.). 

56 «The South-Sardinian dance, su ballu, is danced 
either in a closed chain or in small rows of two to six 
persons. Men and women not closely related hold 
each other’s hands, while men and men, women and 
women, and married or affianced couples hold each 
other under the arm, fingers interlaced» (ibid.).  
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più periferica dei musicisti e del pubblico, 
richiama la situazione tradizionale: «la 
scena del ballo è la piazza del paese: quelli 
che ballano occupano il centro attorniati da 
una folla di spettatori» (ibid.: 73)56. 
 La “drammaturgia” musicale e coreo-
grafica della Mediana a pipia folk-metal 
sperimentale si fonda sulle diverse fasi di 
sviluppo del ballo pubblico: «nei tempi 
passati il suonatore di launeddas stava in 
piedi al centro della piazza, apriva il suo 
stracàsciu, ne traeva fuori un cuntzertu, 
quindi cominciava ad accordarlo, e gra-
dualmente dalle frasi dell’accordatura pas-
sava all’introduzione e infine al ballo» 
(ibid.). 
 La Mediana a pipia sperimentale inizia 
con i suoni elettronici di convoluzione, che 
idealmente corrispondono alla fase tradi-
zionale di accordatura dello strumento. A 
questi suoni elettronici si sovrappone suc-
cessivamente la parte della chitarra solista. 
Nella quarta e ultima “ondata sonora” 
dell’Intrada si aggiungono il basso e la 
batteria. Alla fine, tutte le parti musicali 
convergono in un’apoteosi sonora spetta-
colare che confluisce, senza soluzione di 
continuità, nella danza vera e propria (No-
das 1 Front). Dal punto di vista della dram-
maturgia, l’Intrada rappresenta simbolica-
mente la “rinascita” della jana e l’inizio 
del ciclo vitale. 
 L’articolazione morfologica e discor-
siva di Nodas 1 Front si ispira alle fasi di 
partenza della danza tradizionale: «durante 
l’introduzione, i ballerini fanno oscillare i 
loro corpi avanti e indietro, aspettando il 
momento in cui il suonatore prorompe 
nella prima noda e comincia a suonare il 
ballo, dapprima in tempo lento e serio […], 
accelerando nel corso dei primi tre o quat-
tro gruppi di nodas» (ibid.). Benché il 
tempo della pulsazione di Nodas 1 Front 
rimanga costante, il processo discorsivo 

“rebirth” of the jana and the beginning of 
the life cycle. 
 The morphologic and discursive articu-
lation of Nodas 1 Front draws its inspira-
tion from the starting phases of traditional 
dances: «during the introduction, the danc-
ers sway their bodies to and fro, waiting for 
the moment when he bursts into the first 
noda and begins playing the dance. At first 
in a slow and serious tempo […], acceler-
ating in the course of the first three or four 
groups up to full tempo» (ibid.). Although 
the tempo in Nodas 1 Front remains con-
stant, the cyclic discursive process of mor-
phological aggregation of nodas creates a 
perceptive illusion of acceleration, which 
becomes more and more obvious as we ap-
proach the end of the performance. 
 The acrobatic phase of the furias also 
represents a great source of inspiration for 
the choreographic and musical perfor-
mance Ballu: 
 

Able dancers execute sheer acrobatic exercises. 
A dancer was held firmly by two men and 
kicked his legs forwards or backwards high up 
in the air, clapping his feet together as many 
times as he could before they reached the 
ground, this was called sa sciampita. He might 
also execute the ordinary dance steps with his 
body lying horizontally backwards from the 
knees, propped up by two other dancers (ibid.: 
63). 

 
 The traditional dances moves can be 
creatively reinterpreted in the context of 
the performance Ballu: 
 

There are two fundamental steps in the dancing 
of the Trexenta, su passu torrau (from torrai, to 
return) and su pass’apuntau (from puntu, point) 
[…]. Besides su passu torrau and su pass’apun-
tau there exists a third, which is approximately 
a combination of these two. It is called su passu 
strisciau (of Italian striscio, a line) or passu 
scuesciau or scosciau (of còscia, thigh, thus 
meaning: out of joint, slantwise) (ibid.: 74-75). 
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ciclico di aggregazione morfologica delle 
nodas crea un’impressione percettiva di 
accelerazione, che diventa sempre più evi-
dente man mano che si avvicina la conclu-
sione del brano. 
 La fase acrobatica delle furias rappre-
senta anch’essa una fonte di grande ispira-
zione per la performance coreografica e 
musicale Ballu: 
 

Gli abili ballerini eseguono veri e propri esercizi 
acrobatici. Un ballerino sostenuto saldamente da 
due uomini lancia le gambe in alto nell’aria avanti 
o indietro battendo i piedi insieme quante volte 
può prima che ricadano al suolo. Questa coreogra-
fia è chiamata sa sciampita. Il ballerino può anche 
eseguire i passi normali del ballo, sorretto da altri 
due ballerini, con il corpo disteso orizzontalmente 
all’indietro rispetto alle ginocchia (ibid.: 63). 

 

 The dancer protagonist of the choreo-
graphic and musical performance and the 
launeddas players share a special and es-
sential quality in the context of the perfor-
mance, which is highly praised in the play-
ers world: physical resistance. In fact, the 
acrobatic dimension in Ballu requires a 
certain physical preparation, while among 
the players «a bad artist may hold his own 
if able to play a dance of unusual duration» 
(ibid.: 77). 
 The legendary character of the jana 
represents the inspiring muse of New Sar-
dinian Music. In the choreographic and 
musical performance Ballu, the primordial 
erotic component of myth is highlighted, 
while in the theatrical and musical perfor-
mance Jana the shamanic dimension takes 
the leading role57. 

 
57 Il suonatore di launeddas Dionigi Burranca (1913-
1995) definì in modo pertinente la musica da ballo 
professionale attraverso la metafora dell’amplesso 
(comunicazione personale con Dante Olianas all’ini-
zio degli anni 1980). La musica comincia con un’in-
troduzione in tempo moderato che confluisce rapi-
damente nelle nodas del primo gruppo. La musica 
accelera progressivamente man mano che si procede 
di gruppo in gruppo verso le fasi conclusive. L’apice 
discorsivo, l’“orgasmo” secondo Burranca, è rappre-
sentato dalle furias che intervengono proprio verso 
la fine del brano. Nel caso specifico della Mediana 
a pipia di Lara del 1958 – che è servita da modello 
per concepire la macro-forma della Mediana a pipia 
folk-metal-prog – soltanto il dodicesimo gruppo, di 
dimensioni ridotte, si interpone tra l’ultima furias e 
il finale. Quest’ultimo, come abbiamo visto, risulta 
nettamente separato rispetto al resto del brano per 
via della breve pausa che lo precede. Alla luce di 
queste considerazioni, la funzione della Mediana a 
pipia sperimentale rispetto alla performance Ballu, 
può essere paragonata a quella delle musiche “de-
scrittive” o “a programma” per via di queste valenze 
simboliche a carattere extra-musicale. Nell’ambito 
della musica tradizionale per launeddas «ci sono 
[…] tracce che dimostrano che nei tempi passati 
“l’argomento” di un cuntzertu fosse esplicito in al-
cune sezioni della sua iscala dove le nodas dove-
vano descrivere la conversazione tra due o tre 

57 Launeddas player Dionigi Burranca (1913-1995) 
pertinently defined professional dance music 
through the metaphor of sexual intercourse (in his 
discussions with Dante Olianas in the early 1980s). 
The music begins with a moderate tempo introduc-
tion that quickly flows into the nodas of the first 
group. The music progressively accelerates as we 
proceed from group to group towards the final 
phases. The discursive apex, the “orgasm” accord-
ing to Burranca, is represented by the furias that oc-
cur towards the end of the piece. In the specific case 
of 1958 Lara’s Mediana a pipia – which served as a 
model to conceive the macro-form of the folk-metal-
prog Mediana a pipia – only the twelfth group, of 
small dimensions, stands between the last furias and 
the ending. The latter, as we have seen, is clearly 
separated from the rest of the piece due to the short 
pause that precedes it. In light of these considera-
tions, the function of the experimental Mediana a 
pipia with respect to the Ballu performance, can be 
compared to that of “descriptive” or “program” mu-
sic due to these symbolic values of an extra-musical 
nature. In the context of traditional music for 
launeddas «there are […] traces that formerly the 
“topic” of a cuntzertu was explicit in some sections 
of its iscala in which the nodas would depict the 
conversations between two or three persons in-
volved in a small everyday drama» (ibid.: 77). 
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 I passi di danza tradizionali possono es-
sere reinterpretati in maniera creativa nel 
contesto della performance Ballu: 
 

Ci sono due passi fondamentali nel modo di bal-
lare della Trexenta, su passu torrau, (da torrai, 
tornare) e su pass’apuntau, (da puntu, punto) 
[…]. Oltre su passu torrau e su pass’apuntau 
esiste un terzo passo, che approssimativamente 
è una loro combinazione, detto su passu stri-
sciau, (dall’italiano striscio), o anche passu 
scuesciau o scosciau (da còscia, intendendo 
così: slegato o obliquo) (ibid.: 74-75). 

 
 La danzatrice, protagonista della per-
formance coreografica e musicale, e il suo-
natore di launeddas condividono una qua-
lità particolare e imprescindibile nel conte-
sto della performance, altamente apprez-
zata nel mondo dei suonatori: la resistenza 
fisica. La dimensione acrobatica di Ballu 
richiede infatti una certa preparazione fi-
sica, mentre tra i suonatori «un cattivo ar-
tista può fare una bella figura se è in grado 
di suonare un ballo di durata eccezionale» 
(ibid.: 76). 
 Il personaggio leggendario della jana 
rappresenta la musa ispiratrice della Nuova 
Musica Sarda. Nella performance coreo-
grafica e musicale Ballu si mette in risalto 
la componente erotica primordiale del 
mito, mentre invece nella performance tea-
trale e musicale Jana si evidenzia la di-
mensione sciamanica57. 
 Nei passaggi precedenti sono state 
messe in evidenza le interconnessioni fra 
musica tradizionale e magia. Nel contesto 
specifico della musica per launeddas, la di-
mensione soprannaturale può assumere an-
che una connotazione erotica: 
 

Ci sono ancora alcune notizie, nella tradizione 
relativa allo strumento, su suonatori di launed-
das le cui capacità musicali erano potenziate da 

 In the previous passages we highlighted 
the interconnections between traditional 
music and magic. In the specific context of 
the launeddas, the supernatural dimension 
can also take an erotic connotation: 
 

There are still a few reports in the lore relating 
to the instrument about launeddas players 
whose musical abilities were reinforced by 
means of charms, or whose playing was en-
dowed with magical powers. There thus existed 
–and exists – the belief that a launeddas with 
mouthpieces of silver obtains a sound which 
penetrates the brains of people and makes them 
crazy, pregnant women abort, and the young 
girls loose their self-control and cede without 
resistance to the desires of the launeddas player 
upon hearing it. Agostino Vacca from Villa-
putzu was said to have owned an instrument of 
this kind, which was confiscated by the legal 
authorities, and Efisio Melis has made several 
attempts in his youth to construct one (ibid.: 77-
78). 

 
 The electronic and audio-digital de-
vices of the experimental folk-metal Medi-
ana a pipia – sophisticated spatialization 
effects, Sustainiac and cross-synthesis – 
ideally possess the same magic properties 
of the “silver reeds” of the launeddas, for 
this reason they might induce unusual and 
inappropriate behavior in the listeners. 
 In the traditional context, the erotic 
component is indivisible from the social 
function of dances. Public dances repre-
sented the only chances at meeting: «the 
recurring occasions for dancing were the 
big village festivals and the weddings dur-
ing which the dances afforded an oppor-
tunity for controlled courtship between 
young unmarried people» (ibid.: 31). The 
courtship rituals, greatly sublimated in the 
artistic expression of dance, took place un-
der the rigorous control of the community: 
 

 
persone coinvolte in un piccolo dramma giorna-
liero» (ibid.: 77).  
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incantesimi o la cui suonata era dotata di poteri 
magici. Così esisteva, ed esiste ancora, la cre-
denza che launeddas con ance d’argento emet-
tano un suono che a sentirlo penetra nel cervello 
della gente e la fa impazzire, le donne incinte 
abortiscono e le ragazze perdono il controllo di 
sé stesse, e cedono senza alcuna resistenza ai 
desideri del suonatore di launeddas. Si dice che 
Agostino Vacca di Villaputzu possedesse uno 
strumento simile, che gli fu sequestrato dalle 
autorità e che Efisio Melis ha fatto molti tenta-
tivi, durante la sua giovinezza, per costruirsene 
uno (ibid.: 77). 

 
 I dispositivi elettronici ed audio-digitali 
della Mediana a pipia folk-metal speri-
mentale – effetti sofisticati di spazializza-
zione, Sustainiac e cross-synthesis – pos-
siedono, idealmente, lo stesso potere ma-
gico delle “ance d’argento” delle launed-
das, pertanto possono indurre presso gli 
ascoltatori comportamenti inusuali e inap-
propriati. 
 Nel contesto tradizionale, la compo-
nente erotica è immanente alla funzione 
sociale della danza. I balli pubblici rappre-
sentavano le uniche possibilità di incontro: 
«le occasioni ricorrenti per il ballo erano le 
feste patronali dei paesi e gli sposalizi, du-
rante i quali i balli offrivano l’opportunità 

The public dance had the explicit function of 
providing a means of contact between the 
young unmarried people, who on this occasion 
were allowed to meet under general supervi-
sion. There were strict rules as to how close the 
sexes might approach each other; after an offi-
cial engagement, a man was allowed to hold his 
girl under the arm with fingers interlaced; be-
fore the engagement, he was only allowed to 
hold her hand. A breach of these rules would 
evoke criticism and scandalization, and some-
times even violent reaction from the family of 
the girl (ibid.: 79-80). 

 
 The choreographic figures of women 
were sober and reserved, while the virile 
ones of men represented, in a spectacular 
way, traditional archaic values: 
 

The women executed the steps of the dance in 
their basic form, while the men were required 
to show off. As a musical correlate to these val-
ues, we may regard the restrained and formal 
character of the whole style of the professional 
dances, completely devoid of sentimentalism, 
and well suited to the decency and restraint re-
quired of the female dancers, while at the same 
time room is provided in the music for the dis-
play of masculine temperament in sequences of 
exciting nodas and in the section of is furias 
which summoned the young bucks to show the 
best they could produce in the way of compli-
cated steps and difficult exercises (ibid.: 80)58. 

 
58 «In alcuni paesi ogni singola coppia doveva dimo-
strare la sua abilità e il suonatore di launeddas si 
spostava da una coppia all’altra, suonando la frase 
tipo di is furias per ciascuna di loro. Quelli che non 
riuscivano a eseguire sa sciampita eseguivano il 
passo normale del ballo con tutte le più complicate 
variazioni possibili: le donne, compostamente, con-
tinuavano col passo base, gli uomini davano spetta-
colo ostentando la loro bravura» (ibid.: 63). Nel con-
testo della serenata tradizionale di corteggiamento, 
«l’uso delle launeddas ha come presupposto la cer-
tezza di un sicuro gradimento da parte della ragazza 
a cui la serenata è dedicata e da parte della famiglia» 
(Cherchi 2023: 60). La competizione esacerbata tra 
suonatori di launeddas al fine di ottenere prestigio e 
compensi ricorda la concorrenza atavica e vitale tra 
maschi per il predominio sessuale sulla femmina che 
ritroviamo anche nel mondo animale, regolato dalla 
legge del più forte e dalla selezione naturale: «tra i 

58 «In some villages every single couple had to 
demonstrate its ability and the launeddas player 
walked from couple to couple playing the type 
phrase for is furias to each of them. Those who could 
not execute sa sciampita would carry out the ordi-
nary dance step with as intricate variations as possi-
ble, the women dancing the basic step in decent fash-
ion, the men showing off» (ibid.: 63). In the context 
of traditional courtship serenades, «the use of 
launeddas presupposes the certainty of a certain lik-
ing by the girl to whom the serenade is dedicated to 
and by the family» (Cherchi 2023: 60). The exacer-
bated competition that takes place among launeddas 
players in order to obtain prestige and compensa-
tion, reminds us of the atavic and vital competition 
between males for sexual dominance over females, 
which we also find in the animal world, regulated by 
the law of the fittest and natural selection: «among 
the professional launeddas players, bitter struggles 
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di un corteggiamento, seppure controllato, 
tra giovani non sposati» (ibid.: 31). I rituali 
di corteggiamento, grandemente sublimati 
nell’espressione artistica della danza, si 
svolgevano sotto il controllo rigoroso della 
comunità: 
 

Il ballo pubblico aveva la funzione esplicita di 
creare una possibilità di contatto tra i giovani 
non sposati, ai quali in quest’occasione era per-
messo incontrarsi, ma sempre sotto gli occhi di 
tutti. C’erano regole precise su quanto potevano 
avvicinarsi tra loro due giovani di sesso diverso 
durante il ballo. Dopo il fidanzamento ufficiale, 
all’uomo era permesso tenere la sua ragazza 
sotto braccio con le dita intrecciate, prima del 
fidanzamento gli era permesso solo tenerla per 
mano. Una infrazione di queste regole avrebbe 
provocato critiche e scandalo e talvolta anche 
violente reazioni della famiglia della ragazza 
(ibid.: 79). 

 
 Le figure coreografiche delle donne 
erano sobrie e riservate, mentre invece 
quelle virili degli uomini rappresentavano, 
in modo spettacolare, i valori arcaici tradi-
zionali: 
 

Le donne eseguivano i passi del ballo nella loro 
forma di base, mentre agli uomini era richiesto 
di esibire la loro abilità. Correlativo musicale di 
questi valori può essere considerato il carattere 
riservato e formale di tutto lo stile dei balli pro-
fessionali, completamente privo di sentimenta-
lismo e ben adatto al decoro e al contegno riser-
vato richiesti alle ballerine, mentre allo stesso 
tempo nella musica si dà spazio all’esuberanza 
del temperamento maschile in sequenze di no-
das eccitanti e nella sezione delle furias che in-
vitavano i giovanotti a mostrare la loro bravura 
con passi complicati ed esercizi difficili (ibid.: 
79)58. 

 

 The continuous line that started in pre-
historic times (ithyphallic bronze statue) 
and that continues without interruptions, 
through innumerable metamorphosis since 
the beginning of the 1970s when the tradi-
tional dances were starting to disappear, is 
a clear indicator of the deep bond that ties 
the launeddas and their primordial erotic 
function. The large traditional repertoire 
and its multiple contemporary expressions, 
highlight the incredible artistic potential of 
this millenary instrument. Its ability to re-
sist the risk of extinction, despite the deep 
socio-cultural changes of modernity, un-
derlines its historical value and extraordi-
nary vital force59. 
 In light of the results obtained in the 
early stages of the New Sardinian Music 
project, which include the albums New 
Sardinian Music 1 and New Sardinian Mu-
sic 2, and the Jana and Ballu perfor-
mances, a promising future is starting to 
emerge. Considering the profound inter-
connections between instrumental, vocal 
music and traditional dance, it is within 
reason to foresee a folk-metal opera devel-
oping further. This will be based on a sym-
bolic and ritual dramaturgy, and it will 
draw its inspiration from the Easter proces-
sions of Sardinia. 

 
suonatori di launeddas professionisti fervevano […] 
aspre lotte per ottenere la più alta fama e assicurarsi 
i contratti migliori» (Bentzon 2002: 81). 

were waged in order to obtain the greatest fame and 
to secure the best engagements» (Bentzon 1969: 82). 

 
59 L’anti-nihilismo vitalista di matrice nietzschiana 
è una caratteristica condivisa sia dalle launeddas che 
dalla cultura metal. 

59 Vitalist anti-nihilism of Nietzschean origin is a 
characteristic shared by both the launeddas and 
metal cultures.  
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 La linea continua che ha origine in 
epoca preistorica (bronzetto itifallico) e si 
estende senza interruzioni, attraversando 
numerose metamorfosi fino all’inizio degli 
anni 1970 quando i balli pubblici tradizio-
nali andavano diradandosi, è indicativa del 
legame profondo tra le launeddas e la fun-
zione erotica primordiale. Il vasto reperto-
rio tradizionale e le sue molteplici espres-
sioni contemporanee evidenziano il note-
vole potenziale artistico di questo stru-
mento millenario. La sua capacità di resi-
stere al rischio di estinzione, nonostante i 
profondi cambiamenti socio-culturali della 
modernità, sottolinea il suo valore storico 
e la straordinaria forza vitale59. 
 Alla luce dei risultati ottenuti nelle 
prime fasi del progetto Nuova Musica 
Sarda, che includono gli album New Sardi-
nian Music 1 e New Sardinian Music 2, e 
le performance Jana e Ballu, si delinea un 
futuro promettente. Considerando le pro-
fonde interconnessioni tra musica stru-
mentale, vocale e danza tradizionale, si 
prevede la creazione di una folk-metal 
opera. Questa sarà basata su una dramma-
turgia simbolica e rituale, ispirata alle pro-
cessioni pasquali della Sardegna. 
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Glossario 
 
 
Arrapicu 
L’arrapicu è la figura stilistica di accom-
pagnamento più comune nelle musiche per 
launeddas. Nell’arrapicu la prima e la 
terza nota sono le stesse mentre la nota in 
mezzo è una seconda o una terza sopra o 
sotto di esse. Arrapicu a crai de susu: ar-
rapicu con una nota sopra. Arrapicu a crai 
de asuta: arrapicu con una nota sotto 
(Bentzon 2002: 64). 
 
Arrefinu 
«Su una canna melodica ci sono cinque 
fori, di cui solo i primi quattro sono digi-
tati, l’ultimo in basso, s’arrefinu, (da ar-
raffinai, regolare, calibrare), dà il suono 
più basso della canna. S’arrefinu è sempre 
accordato al tumbu in un intervallo conso-
nante, ottava, decima o duodecima, e la sua 
nota è assorbita completamente da quella 
del tumbu così da scomparire. Quando i 
quattro fori sono chiusi e s’arrefinu sta 
suonando, sembra che la canna sia muta; il 
suonatore può in questo modo creare l’ef-
fetto della pausa e dello staccato senza in-
terrompere il flusso d’aria» (ibid.: 14). 
 
Crais 
Chiavi. Nel linguaggio musicale sardo è il 
termine con cui si indicano i fori delle 
canne melodiche che vengono diteggiati. Il 
termine è utilizzato anche per indicare le 
note musicali. 
 
Croba / Loba 
«Le launeddas consistono: di un bordone, 
su tumbu, al quale è legata una canna me-
lodica, sa mancosa manna; queste due 
canne insieme sono chiamate sa loba in 
Campidano, sa croba nel Sarrabus; esse 
sono tenute con la mano sinistra, mentre la 

Glossary 
 
 
Arrapicu 
The arrapicu is the most common accom-
paniment figure in launeddas music. In ar-
rapicus, the first and the third notes are the 
same while the middle one is a second or a 
third above or below them. Arrapicu a crai 
de susu: arrapicu with an upper turn note. 
Arrapicu a crai de asuta: arrapicu with a 
lower turn note (Bentzon 1969: 64). 
 
Arrefinu 
«There are five holes on a launeddas 
chanter of which only the upper four are 
fingered, whereas the lowest, s’arrefinu 
(of arraffinai, “to adjust, to weigh out pre-
cisely”) makes up the acoustical lower 
edge of the pipe. The arrefinu is always 
tuned to the drone in some consonant in-
terval, octave, decime or duodecime, and 
the tone it emits should merge completely 
with that of the drone so that it disappears. 
When the four finger holes are closed and 
the arrefinu is sounding, the effect is thus 
that the pipe is mute and the launeddas 
players can in this way obtain effects of 
pause and staccato without interrupting the 
flow of air» (ibid: 14). 
 
Crais 
Keys. In Sardinian musical language, this 
term refers to the chanters finger holes. 
The term is also used for musical notes. 
 
Croba / Loba 
«A launeddas consists of a drone, su 
tumbu, to which is tied a chanter, sa man-
cosa manna. Tumbu and mancosa manna 
taken together are called in Campidano sa 
loba and in the Sarrabus sa croba; they are 
held in the left hand while the right hand 
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mano destra tiene una terza canna, chia-
mata sa mancosedda» (ibid.: 14). 
 
Cuntzertu 
I cuntzertus sono delle combinazioni spe-
cifiche di tumbus, mancosas e mancosed-
das, standardizzate a seguito di un’evolu-
zione storica secolare: «esiste una serie di 
accordature fondamentali delle launeddas, 
in sardo cuntzertus, ciascuna delle quali è 
tagliata in diverse tonalità, puntus» (ibid.: 
19). Lista completa dei cuntzertus: con-
trappuntu, fiorassiu, fiuda, fiuda bagadia, 
ispinellu, ispinellu a pipia, mediana, me-
diana a pipia, mediana frassa, moriscu, 
puntu de òrganu (anche punt’ ’e òrganu), 
simpònia e su para e sa mongia. Cuntzer-
tus più importanti: mediana, puntu de òr-
ganu e fioràssiu. Il moriscu è un cuntzertu 
«tutto particolare […] scomparso da molti 
anni» (ibid.: 22). Le espressioni “fioràs-
siu”, “mediana”, etc., denotano non sol-
tanto la tipologia organologica, ovvero la 
combinazione specifica delle tre canne, ma 
anche la concatenazione (iscala) di nodas 
peculiari per ogni singolo cuntzertu. Per 
questa ragione, i titoli dei brani tradizionali 
corrispondono ai nomi dei cuntzertus. 
 
Iscala 
«Per ogni cuntzertu esiste una sequenza 
fissa di gruppi di nodas, chiamata iscala 
del cuntzertu. […] Una iscala deve essere 
specifica del cuntzertu sul quale è eseguita 
e il trasferimento di gruppi di nodas da un 
cuntzertu a un altro è fortemente disappro-
vato» (ibid.: 47). 
 
Launeddas: tumbu, mancosa (manna) e 
mancosedda 
Le launeddas sono «un triplo clarinetto 
[…], imparentato con i doppi clarinetti 
dell’antichità» (ibid.: 11). «Le launeddas 
consistono: di un bordone, su tumbu, al 

holds another chanter, sa mancosedda» 
(ibid.: 14). 
 
Cuntzertu 
Cuntzertus are specific combinations of 
tumbus, mancosas and mancoseddas, aris-
ing from a centuries-old evolution: «there 
are a series of basic tuning of launeddas, in 
Sardinian cuntzertus, which are each cut 
for several keys, puntus» (ibid.: 19). Com-
plete list of cuntzertus: contrappuntu, 
fioràssiu, fiuda, fiuda bagadia, ispinellu, 
ispinellu a pipia, mediana, mediana a 
pipia, mediana frassa, moriscu, puntu de 
òrganu (also punt’ ’e òrganu), simpònia 
and su para e sa mongia. Most important 
cuntzertus: mediana, puntu de òrganu and 
fioràssiu. Moriscu is a cuntzertu «of its 
own […] extinct for many years» (ibid.: 
22). The expressions “fioràssiu”, “medi-
ana”, etc., denote not only the organologi-
cal typology, namely the specific combina-
tion of the three pipes, but also the concat-
enation (iscala) of nodas peculiar to each 
single cuntzertu. For this reason, the titles 
of the traditional pieces are the same as the 
names of the cuntzertus. 
 
Iscala 
«For each cuntzertu there exists a fixed se-
quence of noda groups which is called the 
iscala of the cuntzertu. […] An iscala 
should be specific for the cuntzertu on 
which it is performed, and transference of 
noda groups from one cuntzertu to another 
is strongly frowned upon» (ibid.: 48). 
 
Launeddas: tumbu, mancosa (manna) 
and mancosedda 
The launeddas is a «primitive […] triple 
clarinet, related to the double clarinets of 
antiquity» (ibid.: 11). «A launeddas con-
sists of a drone, su tumbu, to which is tied 
a chanter, sa mancosa manna. Tumbu and 
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quale è legata una canna melodica, sa man-
cosa manna; queste due canne insieme 
sono chiamate sa loba in Campidano, sa 
croba nel Sarrabus; esse sono tenute con la 
mano sinistra, mentre la mano destra tiene 
una terza canna, chiamata sa mancosedda. 
Spesso i suonatori di launeddas chiamano 
semplicemente la mancosa manna “la 
mano sinistra”, la mancosedda “la mano 
destra”. […] Parlando di un singolo stru-
mento si usa spesso l’espressione unu 
giogu de launeddas, un gioco di launed-
das, oppure unu cuntzertu de launeddas, 
un tipo di launeddas» (ibid.: 14). 
 
Noda 
«Un ballo sardo è costituito di frasi, chia-
mate nodas» (ibid.: 33). 
 
Tzerachia 
Tzerachia è il termine che in sardo indica 
il contratto annuale che un suonatore di 
launeddas stabiliva con i bagadius (gio-
vani non sposati) di un paese per suonare i 
balli in piazza tutti i sabati e le domeniche, 
e per le feste patronali. 

mancosa manna taken together are called 
in Campidano sa loba and in the Sarrabus 
sa croba; they are held in the left hand 
while the right hand holds another chanter, 
sa mancosedda. Often the launeddas play-
ers simply denote the mancosa manna as 
the left hand and the mancosedda as the 
right hand. […] A Sardinian speaking of a 
single instrument would use the expres-
sions unu giogu de launeddas, “a yoke of 
launeddas”, or unu cuntzertu de launed-
das, a type of launeddas» (ibid.: 14). 
 
Noda 
«A Sardinian chain dance is built up of 
phrases, called nodas» (ibid.: 33). 
 
Tzerachia 
Tzerachia is the term that in Sardinian 
means the annual contract that a launeddas 
player established with bagadius (young 
unmarried people) from a village to play 
dances in the square every Saturday and 
Sunday, and for feast days. 
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Appendice 1 
Trascrizione della Mediana 
a pipia (1958)  

Appendix 1 
Transcription of the Medi-
ana a pipia (1958) 

 
DFS mgt RI 1959/14 A:3 

 
Le registrazioni originali e il catalogo principale, 
dove sono repertoriate, sono conservati presso gli 
Archivi Danesi del Folclore (DFS), situato attual-
mente nella Biblioteca Reale di Copenaghen. 

The original recordings and the main catalogue, 
where they are indexed, are kept at the Danish Folk-
lore Archives (DFS), currently located in the Royal 
Library in Copenhagen. 
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œ œ œ .œJœ œ .œ
sf

si

Œ . Œ .
œ Jœ œ Jœ
A

œ œ œ .œJœ œ .œ
sf

si

Œ . Œ .
.œ œ Jœ

A

œ œ œ .œJœ œ œ Jœ
sf

& 83 891
9
5
8

65 Œ . Œ .
œ œ œ œ œ œ

2.2 (4+4s)

qd = 141

siA

œ œ œ .œ
Jœ œ œ Jœ

A

sf

si

jœ œ .œœ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ

sf

& 89 83 89 831
9
5
8

69 œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ Jœ
2.3 (4+4)

qd = 139 A
si œ œ œ

Jœ œ
sf œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ Jœ

A
si œ œ œ

Jœ œ
sf

& 86 83 86 83 861
9
5
8

73 œ œ œœ Jœ
2.4 (4+4+5)

qd = 140
A si jœ œ> jœ œ>

Jœ œ Jœ œ
sc œ œ œ

Jœ œ
sf œ œ œœ Jœ

A
si jœ œ> jœ œ>

Jœ œ Jœ œ
sc œ œ œ

Jœ œ
sf œ œ œœ Jœ

A
si jœ œ> jœ œ>

Jœ œ Jœ œ
sc œ œ œ .œ

Jœ œ œ Jœ
sf

& 831
9
5
8

82 Œ . Œ .
œ œ œ œ œ œ

2.5 (4+4+4s)

qd = 142

siAei

œ œ œ .œ
Jœ œ œ Jœ

sf

si
Aei

Œ . Œ .
œ œ œ œ œ œ œ œ œ .œ

Jœ œ œ Jœ
sf

Bef
si

Œ . Œ .
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ
Jœ œ

sf

& 86 83 86 83 861
9
5
8

88 œ œ œœ Jœ
2.6 (4+5+1c)

qd = 143
A si œ œ œ œ œ œ

Jœ œ Jœ œ
sc œ œ œ

Jœ œ
sf œ œ œœ Jœ

A
si œ œ œ œ œ œ

Jœ œ Jœ œ
sc œ œ œ .œ

Jœ œ .œ
sf Œ .

œ œ œ
c
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& 86 89 83 861
9
5
8

95 œ œ œ .œ.œ œ Jœ
3.1 (6+6+5+1c)

qd = 140
Aei

si œ œ œ œ œ œ.˙
gliss

sc œ œœœ .œœ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ .œ.œ œ Jœ

Aei

si œ œ œ œ œ œ.˙
gliss

sc œ œœœ .œœ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ .œ.œ œ Jœ

Bef
si œ œœœ œ œ œ .œœ Jœ œ œ œ .œ

sf Œ .
œ œ œc

& 86 89 86 83 861
9
5
8

104 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
3.2 (6+5+6+1c)

qd = 137 Aei

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.˙ œ œ œ œ œ œœœœ œœœ
A1ei

œ œ œ œ œ œ œ jœœ œ œ œ œ œ œ Jœ
Bef

si œ œ œ œ jœ.œ œ Jœ
si œ œ œ œ jœ.œ œ Jœ

sf œ œ œ œ œ œœœ Jœ Jœ œ
jœ ‰ ‰

œ œ œc

& 86 89 83 86 89 83 86 89 83 861
9
5
8

113 œ œ œœ .œ.œ œ Jœ
3.3 (6+6+5+1c)

qd = 148 si
Aei œ œ œ œ œ œ .œœ Jœ œ œ œ .œ

sf œ œ œa œ œ œ .œ.œ œ Jœ
Aei
si œ œ œ œ œ œ .œœ Jœ œ œ œ .œ

sf œ œ œa œ œ œ œ œ œ.œ .œ
Bef
si œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ Jœ œ

sf

œ œ œc

& 86 89 83 86 89 83 861
9
5
8

122 œ œ œ .œ.œ œ Jœ
3.4 (6+6+6)

qd = 148Aei
si œ œ œ œ œ œ .œœ Jœ œ œ œ .œ

sf .œœ œ œa œ œ œ .œ.œ œ Jœ
Aei
si œ œ œ œ œ œ .œœ Jœ œ œ œ .œ

sf .œœ œ œa œ œ œ œ œ œ.œ .œ
Bef œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
5
8

131 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
4.1 (6+6+6)

qd = 139

A

œ œ œ rœ œ œ œœ œ œ .œm
œ œ œ jœ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ

B

œ œ œ œ œ œ
Jœ œ Jœ œ œ œ œ jœ œœœ œœœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ

A

œ œ œ rœ œ œ œœ œ œ .œm
œ œ œ jœ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
5
8

140 œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
4.2 (6+6+6)

qd = 147

Aei si

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
si

œ jœ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
si
Aei

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
si

œ jœ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf

.œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
A1ef

œ œ œ .œœ œ œ œ œ œ œ jœ jœ œ.œ œ œ œ

&1
9
5
8

149 jœ .œ œ œ œ.œ Jœ œ
4.3 (6+6)

qd = 149
Aei œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ .œ jœ œ.œ .œ jœ .œ œ œ œ.œ Jœ œ

A1ef œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ .˙ .œ œ œ œ

&1
9
5
8

155 .œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ
5.1 (4+4+4)

qd = 150
Aei

œ jœ œ jœœ Jœ .œ
Aei

.œ œ œ œ.œ œ œ œ œ jœ .œ.œ .œ œ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ
Bef jœ œ .œœ œ œ œ œ œ

&1
9
5
8

161 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
5.2 (4+4+4) 

qd = 150
Aei œ jœ .œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ œ Jœ

Aei œ jœ .œ.œ .œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
Bef

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ
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&1
9
5
8

167 .œ .œœ Jœ œ Jœ
siAei

qd = 156

5.3 (4+4+4)

œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œsf si
Aei .œ .œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ
Jœ œ Jœ œsf

Bef

œ jœ œ œ œœ Jœ Jœ œ œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

& 89 861
9
5
8

173 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
Aei

5.4 (4+3+4)

qd = 153
si œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

Aei
sf si œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ œ œ

sf œ œ œ œ œ œ
Jœ œ Jœ œ
Bef

si œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ Jœ

sf

& 891
9
5
8

178 œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
5.5 (4+4+4)

qd = 153
Aei œ œ œ jœ œœ œ œ œ Jœ

œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
Aei œ œ œ jœ œœ œ œ œ Jœ

œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ Jœ
Bef

œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ .œ

& 89 861
9
5
8

184 œ jœ Œ . œ jœœ Jœ œ œ œ œ Jœ
5.6 (3+3+5)

qd = 153

Aei

œ jœ Œ . .œœ Jœ œ œ œ .œ
Aei

œ jœ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ œ œ
Bef

.œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

&1
9
5
8

188 œ jœ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si+sfsiA

6.1 (6+6+6)

qd = 156

œ œœœ œœ .œ œœ Jœ .œ œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ
si
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si+sfœ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

A
si œ œœœ œ œ œœ Jœ œ œ œ

si+sf œ œœœ œœœ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

& 89 86 89 861
9
5
8

197 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si+sf

qd = 157

6.2 (5+7)

siA1 œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ œ œ œ Jœ
si
A4

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ Jœ
si+sf œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ œ Jœ œ œ œ

& 861
9
5
8

202 œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
Aei

qd = 160

6.3 (4+4+4)

œ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
Aei œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ

œ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
A1ef œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ

œ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
5
8

208 œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
Aei

6.4 (4+4+4)

qd = 162

.œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
Aei

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
.œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

A1ef

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ .œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
5
8

214 œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sfAsi

qd = 162

6.1 (6+6+5[1s])

œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

si
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sf œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
si
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sf œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
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&1
9
5
8

222 .œ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

qd = 160

7.1 (6+6+6)

A œ œ ‰ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A

œœœ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ ‰ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A

œœ œ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ ‰ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

&1
9
5
8

231 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
qd = 162

7.2 (8+6)

siA si œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ œ œ œœ Jœ œ Jœ

si
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
5
8

238 œ jœ œ œ œ œ4

œ Jœ œ Jœ
siAeisi

qd = 160

7.3 (6+6+6)

œ jœ œ œ œ œ4

œ Jœ œ Jœ
sf œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ

Aei
si œ jœ œ œ œ œ4

œ Jœ œ Jœ
si

œ jœ œ œ œ œ4

œ Jœ œ Jœ
sf

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
A1ef
si œ jœ œ œ œ œ4

œ Jœ œ Jœ
si œ jœ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ

sfœ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
5
8

247 œ jœ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf

7.2var (6)

qd = 160
si

A2 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

&1
9
5
8

250 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
Aei

qd = 160

7.4 (6+6)

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
Bef

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ .œ Œ .
.œ .œ

&1
9
5
8

256 œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ
8.1a (4+4+4)

qd = 162
Aei

si .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
Aei

si .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ
A1ef

si œ œ œ .œœ œ œ œ œ œsf

&1
9
5
8

262 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
8.2 (4+4+4)

qd = 162
Aei œ œ œ œ œ œ

Rœ Jœ œ Rœ Jœ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ
A1ei œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ
A2ef

.œ Œ .
œ œ œ œ œ œ

&1
9
5
8

268 œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ
8.3 (4+8)

qd = 162
Aeisi œ ‰ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ

Bef
sisf œ ‰ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ

si œ ‰ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ
si œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ

sf œ œ œ œ jœœ œ œ œ œ œ

&1
9
5
8

274 œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
Aei

qd = 166

8.4 (4+4+4)

œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
A1eiœ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ

A2efœ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ œ œ œ .œœ œ œ œ œ œ
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&1
9
5
8

280 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
8.1b (4+4+2)

qd = 164
A(ei)

si .œ .œœ œ œ œ œ œ
sf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œsi

A(ei) .œ .œœ œ œ œ œ œ
sf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

A2

&1
9
5
8

285 œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
9.1 (6+6+6)

qd = 156
A œ jœ œ œ œœ œ œ Jœ œ œ jœ œ œ œœ œ œ Jœ œ œ jœ œ jœœ œ œ .œ

A œ jœ œ œ œ.œ .œ œ jœ œ œ œ.œ œ œ
2

œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
A œ jœ œ œ œœ œ œ Jœ œ œ jœ œ œ œœ œ œ Jœ œ

&1
9
5
8

294 œ œ œ ‰ ‰ œ œœ Jœ œ œ œ
A2

A2

9.2 (2+2+4+6)

qd = 166

œ œ œ ‰ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ
A4

œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ œ œ œ ‰ ‰ œ œœ Jœ œ œ œ
A6

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ œ œ œ ‰ ‰ œ œœ Jœ Jœ œ œ

&1
9
5
8

301 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
qd = 168

FURIAS 1 Iniziale (6+4)
A6ei

œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ
Jœ œ œ œ œ
B4ef

œ œ œ œ jœœ œ œ .œ

&1
9
5
8

306 .œ .œ.œ .œ
FURIAS 1 Centrale (6+4)

qd = 160
Aei .œ .œ.œ .œ .œ œ œ œ.œ Jœ œ .œ .œ.œ .œ

Bef .œM
.œ.œ .œ

& 831
9
5
8

311 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
FURIAS 1 Finale (4+5)

qd = 164

A4ei

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
B5ef

œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ .œœ Jœ

& 86 89 83 86 89 831
9
5
8

316 œ œ œœ œ œ
10.1 (1+5+1+5)

qd = 160

a

œ œ œ œ œ œ.œ .œ
A

œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ Jœa

œ œ œœ œ œ
A

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ Jœ

& 83 86 89 831
9
5
8

322 œ œ œœ œ œ
A

10.2 (1+4+7)

qd = 160

a

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ
A1

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ.œ Jœ œ .œ

& 83 861
9
5
8

328 œ œ œ
Jœ œ

FURIAS 2 Iniziale (1+4+6)

qd = 165
a

A4ei

œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
B6ef

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
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&1
9
5
8

334 .œ .œ.œ .œ
qd = 160

FURIAS 2 Centrale (6+4)

Aei .œ .œ.œ .œ .œ œ œ œ.œ Jœ œ .œ .œ.œ .œ
Bef .œ .œ.œ .œ

&1
9
5
8

339 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
FURIAS 2 Finale (4+6)

qd = 164

A4ei

œ œ œ œ œ œ
Jœ œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ

B6ef

œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ .œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

& 89 831
9
5
8

344 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
11.1 (6+5)

qd = 160
Aei

si œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œsf œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ
Bef

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœœ Jœ œ œ œ œ Jœ

& 83 861
9
5
8

349 œ œ œœ œ œ
Aei

a

11.2 (1+6+7s)

qd = 164
si œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œsf œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ

B1ef

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
5
8

356 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
FURIAS 3 Iniziale (4+6)

qd = 166

A4ei

œ jœ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
B6ef œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœœ œ œ œ œ œ

&1
9
5
8

361 .œ .œ.œ .œ
FURIAS 3 Centrale (6+4)

qd = 164
Aei .œ .œ.œ .œ .œ œ œ œ.œ Rœ .œ

Bef.œ .œ.œ .œ .œ .œ.œ .œ

&1
9
5
8

366 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
FURIAS 3 Finale (4+6)

qd = 164

A4ei

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
B6ef

œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ .˙ .˙

& 891
9
5
8

371 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
12.1 (4+4+4)

qd = 164
Aei

.œ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Bec

œ œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Cef

œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ .œœ Jœ œ œ œ

& 89 86 89 861
9
5
8

377 œ œ œ œ jœ .œœ Jœ œ Jœ œ Jœ
12.2 (3+4+5)

qd = 164 A1ei œ jœ œ jœ
œ Jœ œ Jœ
Bef

si sf œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
si
B1efœ jœ œ jœ

œ Jœ œ Jœ
sf œ jœ jœ œ .œœ Jœ œ Jœ œ Jœ
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& 861
9
5
8

382 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
12.1 (4+4+4)

qd = 168 Aei .œ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Bec

œ œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Cef

œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ .œœ Jœ œ Jœ

& 89 86 83 861
9
5
8

388 œ jœ œ œ œœ Jœ œ Jœ
12.3 (4+3+4+1)

qd = 172
Aei

.œ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ jœ .œœ Jœ œ Jœ œ Jœ
Bec œ jœ œ jœ

œ Jœ .œ
Cef œ jœ œ ‰

œ œ œ œ œ ‰ ∑

& 861
9
5
8

394 .œ .œ.œ .œ
Finale (6)

qd = 178 A
si .œ .œ.œ .œ .œ̇ œ œ .œsf
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Appendice 2 
Trascrizione della Mediana 
a pipia (1962)  

Appendix 2 
Transcription of the Medi-
ana a pipia (1962) 

 
DFS mgt RI 1962/3B:2+3A:5 

 
Le registrazioni originali e il catalogo principale, 
dove sono repertoriate, sono conservati presso gli 
Archivi Danesi del Folclore (DFS), situato attual-
mente nella Biblioteca Reale di Copenaghen. 

The original recordings and the main catalogue, 
where they are indexed, are kept at the Danish Folk-
lore Archives (DFS), currently located in the Royal 
Library in Copenhagen. 

 

 
 

& 861
9
6
2

œ œ œ œ œ œ.œ .œ
qd = 106

Aei
si

Intro (8+8)

œ œ œ œ jœ.œ .œ
sf

œ œ œ œ œ œœœœœœœ .œ œ œ œ œ œ œœœœœœœ .œ
si

œ œ œ œ œ œœœœœœœ .œ
A1ef

œœœœ œ rœœ jœ
3

.œ .œ
sf

œ œ œ rœ .œœœœœœœ œ œœ .œ œ jœU
œ œ œ œ œ œ œ œ œu

&1
9
6
2

9 œ œ .œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
1.1 (4+4+4)

qd = 105 Aei

œ œ œ .œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
A1ec

œ œ œ .œœ œ œ œ œ œ œM jœ jœ œM
œ Jœ Jœ œ
Bef

.œ .œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

15 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
1.2 (4+4+4)

qd = 112
Aei œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ

A1ei œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ jœ œ œ œœ Jœ Jœ œ
Bef

.œ .œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

21 .œ Œ .œ œ œ œ œ œ
1.3 [1.4] (8+4)

qd = 117
Aei

si

sf

.œ Œ .
œ œ œ œ œ œsi

sf

.œ Œ .
œ Jœ œ œ œsi

sf

œ œ œ œ ‰ Œ .
œ Jœ œ œ œsi

sf

œM jœ jœ œM
œ Jœ Jœ œ
Bef

.œ .œ.œ .œ

&1
9
6
2

27 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
1.2 (4+4+4)

qd = 120
Aei œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ

A1ei œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œœ Jœ Jœ œ
Bef

.œ .œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

33 œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ
1.4 [1.3] (8+4)

qd = 120
Aei œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ jœ œœ Jœ Jœ œ

Bef

œ jœ œ œ œœ Jœ .œ .œ .œœ Jœ œ Jœ

& 83 861
9
6
2

39 œ œ .œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
qd = 118

1.1 (4+4+3)

Aei œ œ œ .œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
A1ec œ œ œ .œœ œ œ œ œ œ œM jœ jœ œM

œ Jœ Jœ œ
Bef

.œœ Jœ
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& 86 831
9
6
2

45 Œ . Œ .
œ Jœ œ JœA

qd = 122

2.1 (4+4+4s)

œ œ œ .œJœ œ œ Jœ
A

sf

si

Œ . Œ .
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ .œJœ œ œ Jœ
A

sf

si

Œ . Œ .
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ
Jœ œ

sf

& 86 83 861
9
6
2

51 œ œ œœ Jœ
2.2 [2.4] (4+5)

qd = 122
A si œ œ> œ œ œ> œ‰ œ ‰ œ

sc œ œ œ
Jœ œ

sf œ œ œœ Jœ
A
si œ œ> œ œ œ> œ‰ œ ‰ œ

sc œ œ œ .œ
Jœ œ œ Jœ

sf

& 83 891
9
6
2

57 .œŸ .œŸœ œ œ œ œ œ
2.3 [2.2] (4+4s)

qd = 130

siA

œ œ œ .œ
Jœ œ œ Jœ

A

sf

si

.œŸ .œŸ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ

Jœ œ
sf

& 89 83 89 86 83 861
9
6
2

61 œ œ œ jœ œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ œ Jœ
2.4 (4+5+1c)

qd = 130 A
si œ œ œ

Jœ œ
sf œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ Jœ

A1
si œ œ œ .œJœ œ .œ

sf Œ .
œ œ œc

& 86 89 83 861
9
6
2

66 œ œ œ .œ.œ œ Jœ
3.1 (6+6+5+1c)

qd = 134
si

Aei

œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ
gliss

sc œ œ œ œ .œ3

œ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ .œ.œ œ Jœ

si

Aei

œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ
gliss

sc œ œ œ œ .œ3

œ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ .œ.œ œ Jœ

Bef

si œ œ œ œ œ œ .œœ Jœ œ œ œ .œ
sf .œœ œ œc

& 86 89 86 83 861
9
6
2

75 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
3.2 (6+5+6+1c)

qd = 127 Aei

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.˙ œ œ œ œ œ œ.œ .œ
A1ei

œ œ œ œ œ œ œ jœœ œ œ œ œ œ œ Jœ
si
Bef œ œ œ œ jœ.œ œ Jœ

si œ œ œ œ jœ.œ œ Jœ
sf œ œ œ œ œ œœœ Jœ Jœ œ

jœ ‰ ‰
œ œ œc

& 86 89 83 861
9
6
2

84 œ œ œ .œ.œ œ Jœ
3.1 (6+6+5+1c)

qd = 135
Aei

si œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ
gliss

sc œ œ œ œ .œ3

œ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ .œ.œ œ Jœ

Aei

si œ œ œ œ œ œœ Jœ Jœ œ
gliss

sc œ œ œ œ .œ3

œ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ .œ.œ œ Jœ

Bef

si œ œ œ œ œ œ .œœ Jœ œ œ œ .œ
sf .œœ œ œc

& 861
9
6
2

93 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
3.3 (6+6+6)

qd = 132 Aei

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.˙ œ œ œ œ œ œ.œ .œ
Aei

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.˙ œ œ œ œ œ œ.œ .œ
A1ef œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ œ.œ œ œ œ

& 831
9
6
2

102 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
4.1 (Mda6+6+6/Msa6+6+5)

qd = 130

A

œ œ œ rœœ œ œœ Jœ Jœ œ œ œ œ jœ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ
B

œ œ œ œ œ œ
Jœ œ Jœ œ œ jœ jœ œœ œ œ œ œ Jœ œ

5

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
A1

œ œ œ rœ œ œ œœ Jœ œ œ œ



 249 

 
 
 

& 83 86 89 861
9
6
2

110 œ œ œ
Jœ œ

qd = 132

4.2 (Mda12/Msa6+7)
Aei

jœ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

A1ef

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ rœ œ œ œœ Jœ œ Jœ Jœ œ œ œ œ jœ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

117 œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
4.3 [4.2] (6+6+6)

qd = 136

Aei si

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
si

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
sf

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
Aei
si

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
si

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
sf

œ jœ œ œ œœ Jœ œ œ œ
A1ef

œ œ œ .œœ œ œ œ œ œ œ jœ jœ œœ œ œ Jœ œ

&1
9
6
2

126 .œ œ œ œ.œ Jœ œ
4.4 (6+6)

qd = 137
Aei

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ jœ œ œ œ.œ œ œ œ
Bef

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ œ.œ .œ

& 89 86 89 861
9
6
2

132 œ jœ œ œ œœ Jœ œ œ œ
4.5 (6+5+7)

qd = 140
siAei œ jœ œ œ œœ Jœ œ œ œ

si œ jœ œ œ œœ Jœ Jœ œ
A1ei

sf si œ jœ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ jœ œ œ œ œ jœœ Jœ œ œ œ œ Jœ
sf si

Bef
si œœœ œ œœœ œœ œ œ œ œ œ

si sf œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ Jœ Jœ œ .œ jœ œ œ.œ œ œ œ

&1
9
6
2

140 .œ .œœ œ œ œ œ œsi

Aei
qd = 142

5.1 [5.3] (4+4+4)

œ œ œ œ œ œ œ3

œ œ œ œ œ œ
Aei

sisf .œ .œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ3

œ œ œ œ œ œ
Bef

sf œ jœ œ œ œœ Jœ Jœ œ œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ

& 89 86 89 861
9
6
2

146 œ jœ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf

Aei
si

5.2 (4+3+5)

qd = 137

Aei

œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ si
Aei œ jœ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ œ œ

sf œ jœ œ œ œ.œ Jœ œ
Bef

si sf œ œ œ œ œ œ jœ œ œ
Jœ œ œ Jœ œ œ œ

si

& 861
9
6
2

151 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
5.3 (4+4+4)

qd = 139
œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ

Aei

sisf œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ
Bef

sisf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ jœ œ œœ Jœ œ œ œsf

& 89 86 89 861
9
6
2

157 œ jœ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sfAei si

qd = 139

5.2 (4+3+5)

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
Aei

si œ jœ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ œ œsf œ jœ œ œ œ.œ Jœ œ
Bef

si sf œ œ œ œ œ œ jœ œ œ
Jœ œ œ Jœ œ œ œ

& 861
9
6
2

162 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
Aei

5.4 (4+4+4)

qd = 140

œŸ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ
Aei

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œŸ jœ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
Bef

œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ
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& 89 86 89 861
9
6
2

168 œ jœ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf

Aei
si

qd = 137

5.2 (4+3+5)

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
Aei

si œ jœ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ œ œ œsf œ jœ œ œ œ
Jœ œ Jœ œ
Bef

si sf œ œ œ .œ jœ œ œ
Jœ œ œ Jœ œ œ œ

& 861
9
6
2

173 rœ œ jœ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si+sfsi

6.1 (6+5+7)

qd = 140
A1 rœ œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
si
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sf œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ

œœœ jœ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si
A2

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sf œ œ œ œ jœœ Jœ .œ .œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

182 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sfsi

6.1 (6+6+6)

qd = 142
A3 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
si
A3

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sf œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
si
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sf œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

& 891
9
6
2

191 œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
Aei

qd = 142

6.2 [6.3] (4+4+4)

œŸ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
Aei œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ

œŸ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
A1ef

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
œŸ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

& 89 86 89 861
9
6
2

197 œ> œ œ œ œ œ œ>
œ jœ

œ Jœ œ Jœ œ Jœ
sf si

6.3 (3+4+5)

qd = 142
siAei

A1ei œ œ œ œ> œ œ
œ Jœ œ Jœ

sf œ œ œ œ
>

œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Bef

si œ œ œ œ> œ œœ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ .œ

> jœ œ œœ Jœ œ Jœ œ Jœ

& 861
9
6
2

202 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si+sfsi

6.1 (6+5+7)

qd = 142
A1 œ œ œ œœœ œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ œ œ
si
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si+sf œ œ œ œ jœ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ .œŸ

si
A2

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si+sf œ œ œ œ œ2

œ Jœ .œ œ œ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

211 œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
Aei

qd = 142

6.2 [6.3] (4+4+4)

œŸ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
Aei œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ

jœ œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
A1ef

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
œŸ jœ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

217 œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
Aei

qd = 148

6.4 (4+4+3[1s])

.œŸ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
Aei

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ .œŸ jœ œ œœ Jœ œ Jœ
A1ef

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

222 œœœ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

qd = 144

7.1a (6+6+6)

A

œ œ ‰ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œœœ œ ‰ œ œœ Jœ œ Jœ
A

œœœ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ ‰ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
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&1
9
6
2

231 œ œœœ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

A

7.1b (6+6+6)

qd = 146 œ œ ‰ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ œœœ jœœ Jœ œ Jœ
A

.œ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ ‰ œ ‰
œ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A1

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ jœ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

240 .œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
si

A1

a

7.2 (2+6)

qd = 148

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ jœ œ œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

244 œ jœ œ œ œ œ
3

œ Jœ œ Jœ
Aei

qd = 148

7.3 (6+6)

si si

œ jœ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
sf

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
A1ef
si

œ jœ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
si

œ jœ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
sf

œ œ œ jœ œ œœ Jœ Jœ œ

&1
9
6
2

250 œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ
Aei

qd = 148

7.4 (6+6)

œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
Bef

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ .œ .œ.œ .œ

&1
9
6
2

256 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
8.1a (4+4+4)

qd = 146 Aei
si .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

Aei
si .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

A1ef
si jœ œ .œœ œ œ œ œ œsf

&1
9
6
2

262 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
8.2 (4+4+4)

qd = 146
Aei œ œ œ œ œ œ

Jœ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
A1ei œ œ œ œ œ œ

Jœ œ Jœ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
A2ef jœ œ .œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

268 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
8.3 (4+4+4)

qd = 146
Aeisi .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

Aei
si .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

A3ef œ œ œ œ jœœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

274 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
8.4 (4+4+4)

qd = 146
Aei

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
A1ei

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ4

œ œ œ œ œ œ
A4ef

œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ .œ.œ .œ

&1
9
6
2

280 œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
8.1b (4+4+2)

qd = 146A(ei)
si .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

A(ei)
si .œ .œœ œ œ œ œ œsf œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

A2
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285 œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
9.1a (6+6)

qd = 146
A œ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ .œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ

A œ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

291 œ jœ œ jœœ œ œ œ œ œ
9.1b (6+6)

qd = 146
A

œ œ œ œ œ jœ3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ jœ3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

œ œ œ œ œ œ
A

œ œ œ œ œ jœ3

œ œ œ œ œ œ œ jœ œ œ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

297
jœ œ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ

A2

9.2a (2+2+4)

qd = 146
A2 jœ œ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ

A4

œ> jœ> œ œ œœ Jœ Jœ œ œ ‰ Œ jœœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

301 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
qd = 144

9.3 (6+4)

A6

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A4

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ jœ œ œœ œ œ Jœ œ

&1
9
6
2

306
jœ œ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ

A6
A2

9.2b (2+6)

qd = 146

œ> jœ> œ œ œœ œ œ Jœ œ œ> jœ> œ œ œœ œ œ Jœ œ œ ‰ ‰ œ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

310 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
FURIAS 1 Iniziale (6+4)

qd = 148

A6ei

œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
B4ef

œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

315 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
Aei

qd = 142

FURIAS 1 Centrale (6+4)

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ Befœ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

& 831
9
6
2

320 œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ Jœ
FURIAS 1 Finale (4+5)

qd = 146

A4ei

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
B5ef

œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ .œœ Jœ

& 86 89 83 86 89 83 86 89 831
9
6
2

325 œœœœœœ
A

10.1 (1+5+1+5+1+5)

qd = 144

a

œ jœ œœœ.œ .œ œœœ œœœ œœœ.œ .œ œ Jœ
a

œœœœœœ
A

œœœ œœœ.œ .œ œœœ œœœ œœœ.œ .œ œ Jœ
a

œœœœœœ
A

œœœ œœœ.œ .œ œœœ œœœ .œ.œ .œ œ Jœ
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& 83 86 89 831
9
6
2

334 œ œ œœ œ œ
A

10.2 (1+4+7)

qd = 148

a

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ
A1

œ œ œ œ jœ.œ œ œ œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ .œ

& 83 861
9
6
2

340 œ œ œœ œ œ
FURIAS 2 Iniziale (1+6+4)

qd = 148

A6ei

a œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ jœ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
B4ef

œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

346 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
Aei

FURIAS 2 Centrale (6+4)

qd = 146 œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ
Befœ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

& 831
9
6
2

351 .œ œ œ œ œ œ.œ .œ
FURIAS 2 Finale (2+5)

qd = 150

A2ei

œ œ œ œ œ œ.œ .œ
B5ef

œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ .œœ Jœ

& 86 89 86 831
9
6
2

355 œ œ œœ œ œ
Aei

a

qd = 148

11.1a (1+6+5)

si œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œsf œ œ œ œ œ œ œ jœ.œ Jœ œ œ Jœ
Bef

rœ œ œ œ œ œ œœ œ œ .œ œ œ œ œ jœ
Jœ œ œ Jœ

& 83 86 89 86 831
9
6
2

361 œ œ œ
Jœ œ

Aei

11.1b (1+6+5)

qd = 148
a

si œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œsf œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ .œ
Bef

œ œ œ œ œ œœ œ œ .œ œ œ œ œ jœ
Jœ œ œ Jœ

& 83 86 831
9
6
2

367 œ œ œœ œ œ
A1ei

a

11.2 (1+4+7)

qd = 144

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ si

B2ef .œ Œ jœ.œ œ Jœ
si .œ Œ jœ.œ œ Jœ

si .œ Œ jœ.œ œ Jœ
sf rœ .œœ Jœ

& 861
9
6
2

374 œ jœœ Jœ
A2ei

a

qd = 144

11.3 (1+6)

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ

&1
9
6
2

378 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ
A6ei

FURIAS 3 Iniziale (6+4)

qd = 150 œ œ œ œ œ œ.œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
B4ef

œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ
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&1
9
6
2

383 œ œ œ œ œ œ.œ .œ
FURIAS 3 Centrale (6+4)

Aei
qd = 146 œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ .œ

Befœ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ

&1
9
6
2

388 œ œ œ œ œ œ œœ œ œ Jœ œ
FURIAS 3 Finale (4+6)

qd = 146

A4ei

œ œ œ œ œ œ.œ .œ œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ
B6ef

œ œ œ œ œ œ.œ Jœ œ .˙ .˙

&1
9
6
2

393 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
12.1 (4+4+4)

qd = 147
Aei

.œ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Bec

œ œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Cef

.œ œœ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ .œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

399 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
12.1 (4+4+4)

qd = 147
Aei

.œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Bec

œ œ œ œ œ jœ3

œ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ jœ3

œ Jœ œ Jœ
Cef

œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ .œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

405 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Aeisi sf

12.2 (4+4+4)

qd = 152

.œ rœ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ rœ œ jœœ Jœ œ Jœ
A1ei

si sf .œ rœ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
A2ef

si sf rœ .œ .œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

411 œ œ œ œ. jœ.
œ Jœ œ œ œ

12.3 (8+4)

qd = 152
Aei

œ. jœ. œ. jœ.
œ Jœ œ œ œ œ. jœ. œ. jœ.œ Jœ œ Jœ

œ œ œ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
Bef

rœ rœ .œ .œœ Jœ œ œ œ

& 891
9
6
2

417 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
12.2 (4+4+4)

qd = 152A1ei
si sf .œ rœ .œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
A1ei

si sf .œ rœ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
A2ef

si sf œ œ œ .œœ Jœ œ Jœ

& 89 86 89 861
9
6
2

423 œ œ œ œ œ œ jœ œœ Jœ œ Jœ œ Jœ
12.4 [12.2] (3+4+5)

qd = 150 A1ei œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
Bef

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
B1ef

œ œ œ rœ .˙œ Jœ œ Jœ œ Jœ

& 861
9
6
2

428 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
12.2 (4+4+4)

qd = 152 Aei
si sf .œ rœ .œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ œ œ
A1ei

si sf .œ rœ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A2ef

si sf œ œ œ .œœ Jœ œ Jœ
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&1
9
6
2

434 œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
12.2 (4+4+4)

qd = 152
A1eisi sf .œ rœ .œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A1ei

si sf .œ rœ .œœ Jœ œ Jœ
œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ
A2ef

si sf rœ .œ .œœ Jœ œ Jœ

&1
9
6
2

440 œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
12.1 (4+4+4)

qd = 152
Aei .œ .œœ Jœ œ Jœ

œ œ œ œ jœœ Jœ œ Jœ
Bec

œ jœ œ jœœ Jœ œ Jœ
Cef

œ œ œ œ œ œ œ œœ Jœ œ Jœ .œ .œœ Jœ œ Jœ

& 861
9
6
2

446 .œ .œ
Finale (6)

qd = 158 A

(11'50)

.œ .œ.œ .œ .œ .œ.œ .œ .˙ .˙
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Il presente saggio è incentrato sulle launeddas, lo 
strumento più emblematico della musica tradizio-
nale sarda. Queste ricerche sviluppano un’analisi 
tecnica e organologica del funzionamento comples-
so dello strumento e uno studio approfondito dello 
stile musicale dei brani più importanti del suo va-
sto repertorio. L’obiettivo è di presentare in modo 
sistematico il linguaggio musicale tramite l’analisi 
dei brani storici del repertorio tradizionale. Si terrà 
conto, inoltre, del percorso evolutivo delle launed-
das, in particolare rispetto al fenomeno di revival 
attuale. A tal fine si adotteranno due approcci me-
todologici complementari: l’analisi musicale ap-
profondita di due versioni storiche della Mediana a 
pipia eseguite da Antonio Lara (1886-1979) – uno 
dei massimi suonatori del XX secolo – e la critica 
dello studio di riferimento per questo strumento di 
tradizione orale – The Launeddas. A Sardinian Folk 
Music Instrument (1969) dell’antropologo danese 
Andreas Fridolin Weis Bentzon (1936-1971). Que-
ste nuove prospettive di sviluppo permetteranno di 
approfondire e ampliare le linee teoriche indicate 
da Bentzon, esplorando nuove traiettorie inedite di 
ricerca e creazione.

Antonio Lai è il fondatore della Nuova Musica Sar-
da. Ha studiato composizione e filosofia in Italia, 
musicologia in Francia. Attualmente insegna orche-
strazione, analisi, linguaggi musicali e interconnes-
sioni ricerca-creazione presso l’Università di Parigi 
8 (Dipartimento di Musicologia). Le sue attività ar-
tistiche e di ricerca si concentrano sulla creazione 
di opere musicali originali ispirate alla musica sarda 
di tradizione orale. La Nuova Musica Sarda mira a 
valorizzare e promuovere la musica e la cultura sar-
da a livello internazionale, attraverso un approccio 
compositivo innovativo che fonde tradizione e mo-
dernità. Rivolta a un pubblico appassionato di musi-
che ibride, culture popolari e tradizioni euro-medi-
terranee, la Nuova Musica Sarda si basa sull’idea di 
risorgenza del senso musicale dal passato arcaico e 
mitico delle tradizioni sarde. Questo progetto integra 
“episodi” originari e intelligibili della musica tradi-
zionale sarda nelle composizioni contemporanee. La 
Nuova Musica Sarda utilizza tecnologie avanzate e 
beneficia del contributo sistematico di altre discipli-
ne artistiche, come le arti visive (fotografia e video), 
le arti sceniche, la danza e il teatro.

The present paper is centered on the launeddas, the 
most emblematic instrument of the Sardinian tradi-
tion. This research has been developed through a tech-
nical and organological analysis of the complex ways 
in which the instrument works, and through an exten-
sive study of the musical style of the most important 
pieces of its repertoire. The goal is to systematically 
present the musical language of the instrument by ana-
lyzing the historical pieces of the traditional repertoire. 
Moreover, the evolutionary path of the launeddas will 
be taken into account, with particular regard to the cur-
rent revival phenomenon. For this purpose, two com-
plementary approaches will be adopted: on one hand 
an extensive analysis of the two historical versions of 
Mediana a pipia performed by Antonio Lara (1886-
1979) – one of the most prominent launeddas players 
of the 20th century – and the critique of the reference 
study for this traditional instrument – The Launeddas. 
A Sardinian Folk Music Instrument (1969), written by 
Danish anthropologist Andreas Fridolin Weis Bent-
zon (1936-1971). These new development perspec-
tives will allow an in-depth expansion of the theoret-
ical guidelines proposed by Bentzon, exploring new 
unforeseen trajectories of research and creation.

Antonio Lai is the founder of the New Sardinian Mu-
sic. Having studied composition and philosophy in It-
aly, he completed his studies in musicology in France. 
Antonio Lai teaches orchestration, analysis, musical 
languages and the relationship between research and 
composition at the University of Paris 8 (Department 
of Musicology). His research and creative activities 
use traditional Sardinian music as its starting point to 
produce original musical works. The goal is that of 
valorizing and promoting Sardinian music and culture 
at an international level, through an original and inno-
vative approach that unifies tradition and modernity. 
New Sardinian Music is aimed at an audience that’s 
interested in hybrid music, and in the tradition and 
popular cultures of the euro-mediterranean area. One 
of the most important ideas behind New Sardinian 
Music is the resurgence of musical meaning from the 
archaic traditions of Sardinia. This concept involves 
the integration of traditional and intelligible “epi-
sodes” with modern musical works. The New Sardin-
ian Music uses advanced technologies and incorpo-
rates other disciplines, such as visual arts (photogra-
phy and video), performing arts, dance and theater.

www.launeddas.it Euro 20,00


