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La musica € una delle esperienze umane pili ricche e sublimi. Ascoltare e fare musica costitui-
scono elementi imprescindibili della nostra esistenza. Il piacere che la musica suscita, insieme
ad abilita musicali come la discriminazione delle altezze sonore e la sensibilita ritmica, sono pro-
fondamente radicati nel nostro DNA e probabilmente accompagnano 'umanita da centinaia di
migliaia di anni. La percezione e I'apprendimento musicale iniziano ancor prima della nascita:
gia alla 282 settimana di gestazione il feto reagisce agli stimoli sonori, e alla 33? settimana si pos-
sono osservare attivazioni della corteccia uditiva indotte dalla musica. Fin dagli albori della vita
le pratiche musicali ci affiancano e si intrecciano con la trama della nostra cultura quotidiana. Le
ninne-nanne rinsaldano il legame tra genitori e figli, attenuano lo stress infantile e sostengono
la regolazione delle emozioni. Il canto e la danza sono elementi fondamentali della pedagogia
della prima infanzia negli asili nido e nelle scuole materne di tutto il mondo, e la musica ¢ una
componente regolare dei programmi scolastici della scuola primaria in molti paesi.

Piu tardi, durante I'adolescenza, la musica diventa una parte essenziale della formazione
dell'identita, un biglietto d’ingresso per i gruppi di coetanei e un passo fondamentale verso I'au-
tonomia. Nell’eta adulta, continuiamo a godere della musica, per arricchimento estetico, relax o
semplicemente per una breve fuga dalla realta. Molti eventi biografici importanti, come battesimi,
matrimoni, funerali, celebrazioni di successi, commemorazioni e festivita religiose, sono accom-
pagnati dalla musica, creando ricordi emotivi potenti che rimangono vividi fino alla vecchiaia.

I1 libro di Alice Mado Proverbio Neuroscienze cognitive della musica: la neurobiologia della
mente musicale offre una panoramica eccezionale delle basi scientifiche della nostra capacita di
percepire, eseguire, godere e guarire attraverso la musica. Allo stesso tempo, trasmette in modo
vivido i principi generali della fisiologia sensoriale e delle neuroscienze. I fondamenti dell’a-
custica, della fisiologia uditiva, dei metodi neuroscientifici e degli approcci alla misurazione
dell’attivita cerebrale sono spiegati con chiarezza, cosi come i meccanismi neurali coinvolti nel
canto e nella pratica strumentale. Il libro dimostra come la musica interagisce con il cervello,
mostrando che lattivita musicale non ¢ solo una forma d’arte, ma anche un potente motore di
neuroplasticitd, cognizione e salute. Attingendo alle neuroscienze, alla psicologia e alla ricerca
clinica, rivela come I'ascolto, I'esecuzione e la creazione di musica modellino il cervello nel corso
della vita, dall'infanzia alla vecchiaia.

Il libro abbraccia I'intero universo delle neuroscienze musicali. Le leggi della neuroplasticita
e gli straordinari effetti delle attivita musicali sulla struttura e sulla funzione del cervello sono
spiegati in dettaglio. La formazione musicale rimodella le reti cerebrali e favorisce I'acquisizione
del linguaggio e la comunicazione. Infatti, il canto precede il linguaggio parlato nell’evoluzione
umana: i bambini dimostrano precisione nell’'intonazione prima ancora di imparare a parlare, e i
pazienti con disturbi del linguaggio come I'afasia di Broca o la balbuzie spesso conservano la capa-
cita di cantare. Il canto rivela dunque circuiti cerebrali sovrapposti e distinti per parole e melodie,
e si offre come uno strumento di straordinario potenziale terapeutico in neurologia e psichiatria.

La specializzazione emisferica del cervello ¢ evidente anche nell’elaborazione della musica.
I musicisti mostrano spesso una dominanza dell’emisfero sinistro per il ritmo, la sintassi e I'a-
nalisi acustica fine, mentre 'emisfero destro contribuisce in misura piti rilevante alla percezione
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del timbro e dei contorni melodici. La formazione musicale precoce rafforza la comunicazione
interemisferica attraverso il corpo calloso e il cervelletto. Suonare musica integra percezione,
controllo motorio, memoria e attenzione. La ricerca sui movimenti oculari, il solfeggio e la sin-
cronizzazione dell’ensemble evidenzia lo stretto legame tra cognizione e azione nei musicisti. Le
dinamiche di leadership negli ensemble da camera illustrano il delicato equilibrio tra creativita
individuale e coordinamento di gruppo. Vengono affrontate anche questioni scientificamente
impegnative sui correlati neurali della creativita e dell’estetica: I'improvvisazione coinvolge sia
la rete prefrontale che quella di default mode, collegando il pensiero divergente con la compe-
tenza motoria. La flessibilita, piuttosto che la routine, emerge come fondamento neurale della
creativita musicale.

E ampiamente riconosciuto che la musica evochi intense emozioni, tanto attraverso rispo-
ste neurali innate (per esempio di fronte alla consonanza o alla dissonanza), quanto mediante
complesse associazioni di natura culturale e biografica. Studi di neuroimmagine dimostrano che
I'esecuzione espressiva, la musica tonale rispetto a quella atonale e la mimica semantica basata
sul suono (come le onde o il canto degli uccelli) attivano le reti cerebrali di ricompensa, limbiche
e associative. Questi potenti effetti suggeriscono naturalmente applicazioni terapeutiche. Infatti,
la musica ¢ ora ampiamente utilizzata in contesti clinici per sostenere il recupero del linguaggio
nell’afasia, migliorare la funzione motoria nel morbo di Parkinson e nell’ictus e migliorare il
benessere emotivo nella depressione e nella demenza. Gli studi dimostrano, inoltre, che la for-
mazione musicale negli anziani rafforza le funzioni esecutive, la memoria e la riserva cognitiva,
mentre la pratica per tutta la vita offre protezione contro la demenza migliorando la resilienza.

Il libro si chiude con alcune prospettive storiche, mostrando come diversi musicisti famosi,
tra cui Ludwig van Beethoven e Maurice Ravel, abbiano sofferto di malattie neurologiche. Le
loro storie sono descritte con commovente sensibilita e precisione scientifica. Guardando al fu-
turo, vengono discusse interessanti prospettive, come le nuove interfacce che collegano lattivita
cerebrale (EEG) con la musica generativa, aprendo la strada a una riabilitazione personalizzata
e a nuove forme di espressione artistica attraverso l'intelligenza artificiale e I'interazione cervel-
lo-computer.

Questo libro ¢ splendidamente illustrato, scritto in uno stile chiaro e coinvolgente, e ac-
cessibile sia agli esperti sia ai non esperti. Il nucleo del suo messaggio risiede nell'idea che la
musica sia un’attivita peculiare dell’essere umano, intimamente inscritta nella nostra biologia.
Essa modella il cervello dal punto di vista strutturale e funzionale, favorisce la comunicazione e
le emozioni e offre profondi benefici terapeutici. Unendo scienza e arte, Alice Mado Proverbio
mostra come la musica sia al contempo un fondamento evolutivo dell’espressione umana e uno
strumento moderno per la salute e la creativita.

Mi congratulo vivamente con Alice Mado Proverbio per questo autentico capolavoro e au-
guro sinceramente che possa incontrare un vasto e appassionato seguito di lettori.

Hannover, agosto 2025
Prof. Dr. Med. Eckart Altenmiiller

Professore Emerito presso 'Universita di Musica, Dramma
e Media di Hannover, Burgdorf, Germania



CAPITOLO 9

Psicoacustica

Cio che chiamiamo suoni dipende da vibrazioni psicoacustiche di tipo fisico che hanno il potere
di determinare una sensazione psicologica, cioé di essere sentite. Le onde sonore sono variazioni
di pressione nell'atmosfera.

9.1 La fisica del suono

Le vibrazioni (date dal movimento delle particelle che compongono la materia) creano una
serie di compressioni ed espansioni nell’aria circostante che si propagano a circa 300 metri
al secondo sotto forma di onde sonore, che si propagano come le increspature di uno stagno
(Welch et al., 2022). Queste oscillazioni si possono misurare in funzione del tempo come
oscillazioni al secondo (in Hz o cicli al secondo), e in funzione della pressione del suono
come intensita (in decibel).

Le note musicali o i toni hanno un’altezza che determina se sono gravi o acute nello
spazio sonoro. L’altezza di una particolare nota si indica con un numero, per esempio il
La al centro di un pianoforte ha una frequenza di 440 Hz, che indica quante oscillazioni
avvengono in 1 secondo. Se si pizzica una corda di violino accordata sul La medio, la corda
vibrera o oscillera avanti e indietro e avra una certa intonazione. Il termine tecnico per
indicare l'altezza ¢ frequenza, cio¢ il numero di volte in un secondo in cui la corda oscilla
avanti e indietro.

Negli strumenti reali i suoni non sono puri come i toni generati da un digitalizzatore,
ma sono composti da pitt componenti di frequenza, chiamate armoniche parziali.

La frequenza fondamentale (FO) e la parziale piu bassa, mentre le frequenze piu alte
sono i sovratoni (si veda la parte inferiore della Figura 9.1). Quando queste frequenze sono
multipli interi della fondamentale, il suono ¢ considerato armonico, come vedremo nei
prossimi paragrafi. L’altezza del tono corrisponde alla frequenza fondamentale e la nostra
rappresentazione mentale della melodia si basa sulle frequenze di queste altezze (Figura
9.2). Lorecchio umano ¢ in grado di rilevare suoni a frequenze comprese tra circa 20 e
20.000 Hz.

9.2 Musica e rumori

A livello acustico, la musica ¢ diversa da tutti gli altri suoni, a causa delle complesse vibrazio-
ni prodotte dagli strumenti musicali e dalle voci cantanti. Questo vale per la distinzione tra
i suoni musicali e i suoni ambientali e naturali, ma la distinzione ¢ ancora pit drammatica
rispetto a quei suoni che sono classificati come rumore, e che sono caratterizzati da vibrazio-
ni sonore disarmoniche e da relazioni di frequenza irregolari tra le vibrazioni che le costitu-
iscono (Reybrouck et al., 2019). I neonati, per esempio, sono in grado di discriminare imme-
diatamente tra musica e rumore ambientale, riconoscendo che la musica come struttura
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Rumore bianco Figura 9.1 Variazioni stocastiche
(rumore) o periodiche (musica) del-
la pressione sonora in funzione del
tempo per: il rumore bianco (in al-
to) oppure un suono di 440 Hz pro-
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contralto. Il grafico in basso illustra
come il timbro di uno strumento,
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uditiva e qualitativamente diversa dal rumore disorganizzato che li circonda (Standley et al.,
1990). Sembrano mostrare una preferenza per la coerenza estetica e la struttura organizzati-
va della musica, con la capacita di individuare proprieta formali e dettagli della musica,
come I'intonazione, la melodia, il tempo e la strutturazione della frase musicale.

Il rumore € un suono che contiene una moltitudine di armoniche distribuite in modo
casuale in tutto lo spettro, rendendolo privo di un’altezza percepibile. Il rumore ¢, dunque,
un suono non periodico, contiene cioe elementi casuali che non possono essere descritti
come una serie regolare di componenti di un’onda sinusoidale. Il termine “rumore bianco”
viene utilizzato per descrivere questo suono, in quanto & caratterizzato dall’assenza di or-
dine e dalla presenza di frequenze provenienti da tutto lo spettro udibile. Ha una distribu-
zione spettrale piatta, il che significa che ha la stessa potenza su tutte le frequenze. In altre
parole, contiene una quantita uguale di energia a tutte le frequenze. Vi sono altri tipi di ru-
more, come il rumore rosa, che ha una distribuzione spettrale in cui la potenza diminuisce
per ottava, cosi che ha piu energia nelle frequenze basse rispetto al rumore bianco.

Il rumore svolge un ruolo essenziale nella musica. La maggior parte degli strumenti a
percussione ¢ caratterizzata da un notevole grado di rumore, cosi come i suoni ambientali




CAPITOLO 14

Seguire il ritmo e muoversi
a tempo

E probabilmente capitato a tutti di osservare, con divertimento, filmati di bimbetti di pochi mesi
che si molleggiano sulle gambine, ballando a suon di musica con una buona sincronizzazione
temporale. Fin dalla nascita, segnali uditivi ritmici isocroni sono in grado di attirare
automaticamente l'attenzione dei piccoli umani, spesso inducendo un comportamento motorio
ritmico che potremmo definire ballare, o muoversi a tempo, per puro divertimento.

14.1 Percezione e analisi del ritmo

Alla base del ritmo musicale c’¢ il fenomeno dell'induzione del battito: 'estrazione e I'attri-
buzione psicologica di una pulsazione regolare o tactus (il battito) in una sequenza uditiva
che permette di sincronizzare il tempo in modo flessibile, rispondendo a questa pulsazione,
anche durante gli intervalli, le irregolarita o I'assenza di suono (Von Domburg, 2024). In-
fatti un battito non deve sempre essere fisicamente presente per essere percepito. Kasdan e
altri (2022) hanno analizzato decine di studi di risonanza magnetica funzionale (fMRI) per
identificare i circuiti neurali alla base dell’elaborazione del ritmo musicale. Le regioni mag-
giormente coinvolte sembrano essere il putamen bilaterale (nucleo appartenente ai gangli
della base) per la pulsazione o il battito, 'area supplementare motoria (SMA) per la com-
plessita ritmica, e il solco intraparietale. Sono, inoltre, coinvolte le regioni uditive (corteccia
temporale superiore), altri nuclei basali, I'insula, il cervelletto bilaterale, aree anteriori e
talamiche (Heard e Lee, 2020; Thaut et al., 2014). I ritmi piti complessi (per esempio i ritmi
sincopati vs isocroni) stimolano maggiormente la SMA, il cervelletto bilateralmente, il giro
precentrale sinistro e il solco intraparietale.

Interessante notare che le stesse aree sono coinvolte nella programmazione motoria del-
le figure ritmiche, e sono fortemente interconnesse a talamo, gangli della base e cervelletto.
In particolare, Nozaradan e altri (2017) hanno esplorato il contributo specifico dei gangli
basali e del cervelletto nella capacita di seguire un ritmo. Gli autori hanno utilizzato la tec-
nica della stimolazione magnetica transcranica (TMS) per inibire funzionalmente le aree
motorie, i gangli basali e il cervelletto in soggetti sani e valutare 'impatto sulla loro capacita
di seguire un ritmo. I partecipanti dovevano premere un pulsante in sincronia con un ritmo
uditivo. L’applicazione della TMS sulle prime 2 aree perturbava la capacita dei partecipanti
di premere i tasti in sincronia col ritmo udito, mentre I'inibizione delle aree cerebellari non
aveva alcun effetto. Cio suggerisce che i gangli basali sono essenziali per il controllo motorio
e la pianificazione dei movimenti da emettere con una precisa temporizzazione. Per com-
prendere meglio il ruolo del cervelletto, gli autori hanno analizzato la differenza di attivita
cerebrale tra i soggetti sani e quelli con danni ai gangli basali e al cervelletto. E emerso che i
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pazienti cerebellari mostravano prestazioni peggiori quando dovevano codificare gli eventi
rapidamente e precisamente, mentre i pazienti basali avevano maggiori difficolta nell’elabo-
razione di ritmi complessi che richiedevano una generazione interna del battito.

La capacita di rilevare e reagire a un ritmo isocrono (cio¢ il ritmo di una pulsazione)
sembra, dunque, essere innata. Per esempio, ¢ stata dimostrata una relazione tra ritmo udi-
to e risposta motoria in bambini di 7 mesi, ben prima che sappiano di stare ballando a suon
di musica (Trainor e Marsh-Rollo, 2019). L’estrazione di una pulsazione regolare viene ap-
presa automaticamente nei primi 2-4 anni, ma il mantenimento del metro, cioé¢ la capacita
di andare a tempo, deve essere perfezionato con lo studio e 'esercizio; interessante notare
che gli allievi musicisti utilizzino il movimento ritmico del piede (governato automatica-
mente a livello basale) per aiutarsi ad andare a tempo.

La percezione della struttura ritmica della musica ¢ spesso accompagnata da un altret-
tanto piacevole volonta di muoversi: il groove (Janata et al., 2012). Questo avviene grazie al
coinvolgimento di circuiti della ricompensa cerebrali (Hodges e Thaut, 2021).

14.2 1l senso del groove e il muoversi a ritmo di musica

Letteralmente groove significa in inglese “fenditura nella superficie di un oggetto”, per
esempio un disco di vinile. Questo termine & stato adottato per descrivere la sensazione
di essere immersi in una atmosfera musicale coinvolgente, che assorbe anche dal punto di
vista motorio, con riferimento specifico al ritmo della musica, in particolare il funk, il soul
e il jazz. Quando ascoltiamo una musica molto ritmata, ci viene quasi spontaneo accompa-
gnare questo ritmo con movimenti del corpo, muovendoci spontaneamente a ritmo. Come
abbiamo visto, questo fenomeno deriva dal fatto che le aree motorie del cervello sono attive
in associazione a questo tipo di stimolazione.

Madison e altri (2009; 2011) hanno analizzato quali proprieta ritmiche e temporali fac-
ciano si che le persone si trovino ad annuire o a battere il tempo con la musica, correlando
il grado di groove individuale (auto-riferito) verso lo stimolo ascoltato con le proprieta
strutturali dei diversi generi musicali. I fattori principali sembrano essere la salienza del
battito, la sua ritmicita e la densita degli eventi. Secondo Janata e altri (2012) il grado di
groove percepito sarebbe inversamente correlato alla difficolta sperimentata nell’accompa-
gnare il ritmo percepito con movimenti percussivi bimanuali: eccessive complessita non fa-
vorirebbero ovviamente il muoversi a tempo. Questo significa che quando questa difficolta
diminuisce aumenta il senso di compartecipazione.

I modelli psicologici del groove (Senn et al.,, 2023) ipotizzano che I'impulso a muo-
versi sia favorito da quattro diversi processi mentali (piacere, rappresentazione interna
della regolarita temporale, interesse ed eccitazione energetica), a seconda della musica,
dell’ascoltatore e del contesto. Maggiore I'interesse, 'arousal e il piacere, maggiore il senso
di groove ( ), massimo, per esempio, in coloro che sono impegnati a suonare o
cantare il brano stesso.

Il dimenarsi mentre si suona ¢ considerato altamente improprio nel contesto della mu-
sica colta, perché potrebbe portare a imprecisioni nell’esecuzione (per esempio variazioni
nell’intonazione). Al contrario, agitarsi visibilmente (e financo saltare) viene considerato
apprezzabile, e facente parte della performance espressiva, nella musica “leggera”.



CAPITOLO 26

Ipoacusia nel musicista
professionista, sordita
per i toni e amusia ritmica

26.1 Effetti clinici dell’'eccessiva esposizione al rumore

Negli ultimi anni, la crescente attenzione per I'esposizione al rumore nei luoghi di lavoro
¢ stata rivolta anche all'industria dello spettacolo, compresi i musicisti. L’esposizione al
rumore nei luoghi di lavoro é solitamente controllata dalle normative nazionali in materia
di salute sul lavoro che si applicano a tutti i dipendenti (Parlamento europeo e Consiglio
dell’Unione europea, 2003). Poiché il suono dannoso & normalmente considerato come un
suono sgradevole e fastidioso (Daniel, 2007), i suoni prodotti dai musicisti sono stati diffi-
cilmente considerati potenzialmente dannosi. Tuttavia, anche gli elevati livelli di pressione
sonora (SPL) prodotti dalla musica possono essere dannosi per I'udito (Tabella 26.1).

Queste tematiche sono regolamentate dal Testo unico in materia di sicurezza DLgs
81/2008 (Attuazione della direttiva 2003/10/CE relativa all’esposizione dei lavoratori ai ri-
schi derivanti dagli agenti fisici (rumore) Titolo VIII - capo II). Sono diversii parametri che
vengono valutati, tra cui la frequenza della stimolazione (valori giornalieri e settimanali) e
il tempo di esposizione (continuo vs impulsivo).

A un livello acustico 80-85 dB corrisponde una fascia di preallarme detta “valore in-
feriore di azione”, con 'obbligo di informazione, fornitura dei dispositivi di protezione

Intensita (dB) Risposta tipica (dopo un’esposizione di routine o ripetuta)
Da0a60 | suoni a questi livelli di sonorita non causano in genere alcun danno all’udito.
70 Potreste sentirvi infastiditi dal rumore
80-85 Potreste sentirvi molto infastiditi
80-85 Possibili danni all'udito possibili dopo 2 ore di esposizione
95 I danni all'udito sono possibili dopo circa 50 minuti di esposizione
100 Possibile perdita dell'udito dopo 15 minuti
105-110 Possibile perdita dell'udito in meno di 5 minuti
110 Possibile perdita dell'udito in meno di 2 minuti
120 Dolore e lesioni all'orecchio interno
140-150 Dolore e lesioni permanenti all'orecchio

Tabella 26.1 Livelli di pericolosita dei rumori/suoniin base all'intensita
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individuale (DPI), controllo sanitario (su richiesta del lavoratore e conferma del medico
competente), programmazione di misure tecniche e organizzative. Tra 85 e 87 dB scatta
un vero e proprio allarme detto “valore superiore di azione”, per il quale vi ¢ 'obbligo di
usare i DPI, sorveglianza sanitaria (una volta all’anno o diversamente indicato dal medico
competente), segnaletica e regolamentazione per I'accesso ai luoghi in cui si possono deter-
minare livelli acustici > 85 dB, programmazione di misure tecniche e organizzative. Oltre
gli 87 dB, o in presenza di forti rumori impulsivi, si entra in emergenza rumore “limite di
esposizione”, con I'adozione di misure immediate per riportare I'esposizione al di sotto
dei valori limite, 'individuazione delle cause dell’esposizione eccessiva, e la modifica delle
misure di protezione e di prevenzione per evitare che la situazione si ripeta. Per quanto
riguarda la pressione acustica istantanea il limite ¢ 140 dB. Secondo le «Osservazioni sulle
Linee Guida per il settore della musica e delle attivita ricreative approvate nella Conferenza
Stato Regioni del 25/07/2012» (DLgs 81/2008)' queste norme sarebbero ancora poco ap-
plicate in nei vari settori (teatri, auditorium, discoteche ecc.). Il Teatro alla Scala di Milano
(2011), il Teatro di Torino, e I’Accademia Nazionale Santa Cecilia (2012), tra gli altri, hanno
fatto indagini acustiche sofisticate e dettagliate, dalle quali comunque emerge la difficolta a
trarre delle conclusioni uniformi, perché le condizioni dei lavoratori (musicisti, professori
d’orchestra, impiegati e addetti) sono comunque troppo variabili in riferimento agli spazi
in cui si trovano e alle loro attivita. In generale (secondo il documento di Assoacustici pri-
ma citato) sarebbe utile distinguere la musica amplificata (molto pitt dannosa e pericolo-
sa), dalla musica dal vivo, fornire ai musicisti schermi per proteggersi dal suono degli altri
(come inserti auricolari, la presenza di pedane per creare piu livelli, sordine, schermi di
Hearwig per la testa, schermi in vetro acrilico ecc.), progettare sale prove con caratteristiche
acustiche non riverberanti, progettare buche e sale d’orchestra in modo che il suono sia
proiettato lontano dai musicisti, controllare la posizione degli altoparlanti nei pub, disco-
teche ecc., limitare I'intensita della riproduzione sonora con amplificatori e ridurre i livelli
di esposizione continuativa.

26.1.1 Differenza tra musica e rumore in termini di effetti sull’'udito

Alcuni studi hanno esaminato la differenza tra musica e rumore in termini di effetti sull'u-
dito. Hanno scoperto che, sebbene entrambi possano causare perdita uditiva a volumi ele-
vati, il rumore industriale tende ad avere effetti piti dannosi rispetto alla musica. La musica
forte, a bassa frequenza e penetrante, a differenza del rumore industriale (le cui frequenze
sono spesso ad ampio spettro, cio¢ a banda larga, il che & piit dannoso), non ¢ considerata
stressante dall’amante della disco music fino a livelli sonori di 105 dB. A questo proposito,
Reybrouk e altri (2019), discutendo della differenze tra musica e rumore in termini di inten-
sita e impatto sull’udito, concludono che ascoltare musica ad alto volume equivale a “flirta-
re con la soglia del dolore”, essendo dipendenti dal piacere dato dalla violenta stimolazione
vibrotattile e aptica. Difatti, anche la musica, per quanto piacevole, puod causare problemi
all’'udito se l'intensita e troppo elevata, ma il rumore sarebbe per sua natura piti dannoso
perché non ha una struttura armonica ben definita, e puo essere percepito come pit fasti-

' https://www.assoacustici.it/2437/d-lgs-81-osservazioni-sulle-linee-guida-per-il-settore-della-musica-e-delle-attivi-
ta-ricreative-approvate-nella-conferenza-stato-regioni-del-25072012-2/
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Seconda edizione

Neuroscienze cognitive della musica & una pano-
ramica sulle basi scientifiche della capacita uma-
na di percepire, eseguire, godere e guarire attra-
verso la musica, unita a un’esposizione lineare dei
principi generali della fisiologia sensoriale e delle
neuroscienze, che rende l'opera adatta anche a
chi non ha una formazione specifica. | fondamen-
ti dell’acustica, della fisiologia uditiva, dei metodi
neuroscientifici e degli approcci alla misurazione
dell’attivita cerebrale sono spiegati con chiarezza,
cosi come i meccanismi neurali coinvolti nel canto
e nella pratica strumentale.

Questa nuova edizione include e integra i conte-
nuti dell'opera Percezione e creazione musicale (Za-
nichelli, 2022), abbracciando l'intero universo delle
neuroscienze musicali, dalla neuroplasticita alla neu-
roestetica. Contiene tre nuovi capitoli: Psicoacustica
(cap. 9), Seguire il ritmo e muoversi a tempo (cap.
14) e Ipoacusia nel musicista professionista, sordita
per i toni e amusia ritmica (cap. 26). Dedica anche

Inquadra e scopri
i contenuti

maggior spazio alle patologie, alla musicoterapia e
allapprendimento della musica in eta adulta. Il libro
mostra come la musica interagisce con il cervello,
modellandolo nel corso della vita e rivelandosi un po-
tente motore di neuroplasticita, cognizione e salute.

Nei contesti clinici la musica & da tempo utiliz-
zata per sostenere il recupero del linguaggio nell’a-
fasia, aiutare la funzione motoria nel morbo di Par-
kinson e nell’ictus e migliorare il benessere emotivo
nella depressione e nella demenza; in generale, la
formazione musicale rafforza nelle persone anziane
la memoria, la riserva cognitiva e le funzioni esecu-
tive, offrendo protezione dalle malattie neurode-
generative e supportando la resilienza. Nell'opera
sono, inoltre, discusse le prospettive legate alle nuo-
ve interfacce che collegano I'attivita cerebrale con la
musica generativa.

La parte finale presenta storie di diversi grandi
musicisti che hanno sofferto di malattie neurologi-
che, come Beethoven e Ravel.

e professoressa di Neu-
ropsicologia e Neuroscienze cognitive presso I'Uni-
versita degli Studi di Milano-Bicocca, dove insegna
Neuroscienze sociali, cognitive e affettive, oltre ad
altri corsi nelle lauree triennali e in quelle magistrali.
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