




TFA

Manuale teorico

Discipline musicali

Accedi ai servizi riservati

Il codice personale contenuto nel riquadro dà diritto a servizi riservati ai nostri clienti.
Registrandosi al sito, dalla propria area riservata si potrà accedere a

Infinite esercitazioni on-line

codice personale

➜

Grattare delicatamente la superficie per visualizzare il codice personale.
Le istruzioni per la registrazione sono riportate a pagina iv

Il volume NON può essere venduto né restituito se il codice personale risulta visibile
L’accesso ai servizi riservati ha la durata di un anno dall’attivazione del codice

➜

per le classi di abilitazione

A031    Educazione musicale nella scuola di II grado
A032    Educazione musicale nella scuola di I grado



TFA  –  Discipline musicali – Manuale teorico
Copyright © 2014, EdiSES S.r.l.  –  Napoli

9    8    7    6    5    4    3    2    1    0
2018    2017    2016    2015    2014

Le cifre sulla destra indicano il numero e l’anno dell’ultima ristampa effettuata

A norma di legge è vietata la riproduzio-
ne, anche parziale, del presente volume o 
di parte di esso con qualsiasi mezzo.

L’Editore

Grafica di copertina a cura di 

Progetto grafico : ProMedia Studio di A. Leano – Napoli

Fotocomposizione : EdiSES S.r.l. – Napoli

Stampato presso Tipolitografia Petruzzi Corrado & Co. S.n.C. – Zona Ind. Regnano – Città 
di Castello (PG)

per conto della  EdiSES S.r.l. – Piazza Dante, 89 – Napoli

http://www.edises.it
ISBN  978  88  6584  453  3� e-mail: info@edises.it

http://www.edises.it/
mailto:info@edises.it


Premessa

Il presente lavoro è concepito come supporto per quanti si accingono ad af-
frontare le prove di selezione del tirocinio formativo attivo e costituisce un 
valido strumento di ausilio per tutti coloro che intendono intraprendere la 
professione docente.

Il manuale è strutturato in tre parti. La prima parte tratta gli aspetti ordina-
mentali correlati all’insegnamento della musica nel primo e nel secondo ciclo 
d’istruzione, dedicando particolare attenzione all’insegnamento dello stru-
mento musicale nella scuola secondaria di I grado (classe di concorso A077) 
nonché alla didattica della musica.

La seconda parte sintetizza in modo efficace la storia della musica dagli 
antichi greci agli ultimi anni del Novecento. Di particolare interesse risulterà 
un capitolo apposito che, oltre a delineare la storia del cinema sonoro, offre 
esempi di analisi dell’audiovisivo e della colonna sonora.

La parte terza è dedicata alle competenze didattiche e agli spunti operativi: 
dalla composizione e armonizzazione di un canto alla direzione di coro, dalla 
musica d’insieme nella scuola media a indirizzo musicale alle indicazioni didat-
tiche per il docente di classe di strumento. Dopo una rapida panoramica sui 
principali strumenti musicali, chiude questa parte un capitolo sull’acustica e la 
fisica del suono.

Chiude il volume una sintetica Appendice normativa, aggiornata alle Linee 
guida relative alle iniziative “volte alla diffusione della cultura e della pratica 
musicale” nella scuola primaria previste dal DM 8/11 ed emanate con Nota n. 
151 del 17 gennaio 2014.



Il volume è completato da un software di simulazione, accessibile dall’area ri-
servata, mediante cui effettuare esercitazioni di verifica delle conoscenze ac-
quisite.

Eventuali aggiornamenti normativi, ma anche materiali didattici integra-
tivi, saranno resi disponibili nell’apposita area riservata.

Istruzioni per l’accesso all’area riservata

Tutti i materiali e i servizi associati al volume sono accessibili dall’area riservata 
che si attiva mediante registrazione al sito

Se sei già registrato al sito

Collegati a www.edises.it
Clicca su “Accedi al materiale didattico”
Inserisci user e password
Inserisci le ultime 4 cifre dell’ISBN 
del volume in tuo possesso riportate in 
basso a destra sul retro di copertina
Inserisci il codice personale che trovi 
sul frontespizio del volume
Verrai automaticamente reindirizzato 
alla tua area personale

Se non sei registrato al sito

Collegati a www.edises.it
Clicca su “Accedi al materiale didattico”
Seleziona “Se non sei ancora registrato 
Clicca qui”
Completa il form in ogni sua parte e al 
termine attendi l’email di conferma per 
perfezionare la registrazione
Dopo aver cliccato sul link presente nel- 
l’email di conferma, verrai reindirizzato 
al sito EdiSES
A questo punto potrai seguire la pro-
cedura descritta per gli utenti registrati 
al sito

Attenzione!  Questa procedura è necessaria solo per il primo accesso.
Successivamente, basterà loggarsi – cliccando su “entra” in alto a destra da qualsiasi 
pagina del sito ed inserendo le proprie credenziali (user e password) – per essere 
automaticamente reindirizzati alla propria area personale.

Potete segnalarci i vostri suggerimenti o sottoporci le vostre osservazioni all’in-
dirizzo redazione@edises.it

Per problemi tecnici connessi all’utilizzo dei supporti multimediali potete con-
tattare la nostra assistenza tecnica all’indirizzo support@edises.it

http://www.edises.it/
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1    Capitolo Primo
Composizione 
e armonizzazione di un canto

Una regola, che non ho trovata ancora citata da alcuno, e che pure ho tro-
vato sempre confermata dalle partiture di Mozart e di Wagner, è che ogni 
strumento, sia che entri solo o in gruppi, “deve cominciare e portare sino 
alla fi ne la sua frase”, così che questa formi sempre un’immagine chiusa. 
Ciò non solo è più bello, ma suona meglio.

[Ferruccio Busoni, Die Musik]

1.1 Introduzione
Questa indagine sulla composizione di un canto non potrà mai sostituire uno 

studio approfondito e sistematico delle tecniche compositive del passato. Disci-

pline come il contrappunto e l’armonia sono necessarie all’acquisizione di una 

pratica, quella del comporre, che si forma attraverso la fatica e l’esercizio.

È possibile, invece, presentare a chi ha alle spalle un certo percorso musica-

le di base, una serie di considerazioni, suggerimenti e consigli che possano 

avvicinare alla pratica dell’invenzione musicale, facendo leva sull’esperienza 

strumentale e/o vocale e sull’intuito.

Naturalmente è stato necessario rivedere alcuni meccanismi teorici aridi, come 

la conoscenza numerica degli intervalli, affi nché si stimoli anche il musicista 

già formato a cercare in questi ultimi una conoscenza “interna”, percettiva e 

qualitativa. Si è cercato anche di osservare la costruzione del ritmo da una 

prospettiva compositiva e quindi si è ritenuto importante riesaminare certe 

posizioni antiche e stereotipate della tradizionale teoria.

Tutto questo non con l’obiettivo sistematico di rappresentare una visione 

esaustiva e completa dell’argomento, ma piuttosto con la speranza di accen-

dere alcuni sistemi di ragionamento tali da stimolare e mettere in movimento 

l’intuizione e le conoscenze di chi ha intenzione di avvicinarsi alla pratica 

dell’invenzione musicale. Mettere in movimento è quello che Schönberg dice, 

riferendosi al compito dell’insegnamento: non si vorrà che l’allievo faccia 

quello che gli si chiede e che lo faccia bene; l’importante è creare nell’allievo 

il dubbio, la curiosità, le domande; in breve, il moto.

Questa non è l’unica ragione che induce a tenersi lontani da ogni concetto 

scolastico che possiamo aver appreso nel percorso dell’armonia tradizionale in 
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ambiti accademici (università, conservatori ecc.). Solitamente la composizione si 

apprende in modo precettivo, secondo regole e norme, un po’ come per affron-

tare l’esame della patente di guida: questo si può fare, questo è vietato… questo 

è un errore… la sensibile sale sempre… la rotonda va percorsa in senso antiorario… 

la settima scende... la precedenza a destra... due quinte parallele... un incidente…
Ma l’evoluzione dei linguaggi musicali è avvenuta sempre per reazione a uno 

stile consolidato che ormai appariva logoro. La tanto rinomata questione degli 

errori di quinte e ottave parallele, ad esempio, nasce in epoca pre-tonale, sotto 

forma di una vera e propria ribellione a certi parallelismi “vuoti” caratteristici 

delle epoche precedenti. Per la stessa ragione, riaffi ora all’alba del XX secolo 

il bisogno di riappropriarsi di questi interessanti movimenti, raramente con-

sentiti in epoca tonale (Bach  Mahler).

Tra le tante testimonianze di questo rinnovato amore per le successioni di 

quinte parallele, si pensi a Giacomo Puccini e all’attacco del II e del III quadro 

de La bohème; o a Maurice Ravel e al suo linguaggio armonico di “cristallo”.

A questo punto se si immagina un futuro docente di scuola media alle prese 

con un arrangiamento, con la sua piccola ma variopinta orchestra, vuoi di 

tastiere, vuoi di fi sarmoniche, vuoi di oboi, fl auti, ottoni o violini, probabil-

mente questi avrà in mente un linguaggio sonoro che rappresenti una sorta 

di sintesi tra tutti i linguaggi, accogliendo tutte le possibili tecniche e non già 

solo quelle accademiche. Bisognerà, quindi, tener presenti alcuni andamenti 

considerati in certi ambiti corretti e in altri sbagliati. 

In questa sorta di vademecum dell’invenzione compositiva si dovrà perciò 

rinunciare a una trattazione approfondita e anche a un certo inquadramento 

storico-stilistico: ogni linguaggio e ogni epoca possiedono una propria teoria, 

una propria trattazione e una serie di elementi caratterizzanti, che possono 

essere desunti soltanto dall’osservazione delle opere prodotte in quel tempo e 

con quello specifi co linguaggio.

Il compositore e didatta Giusto Pappacena suole ripetere una massima culi-

naria che perfettamente si addice all’arte della composizione: “l’alta cucina è 

complessità risolta”. 

Questo la dice lunga sul fatto che per capire ciò che si nasconde anche dietro 

una semplice successione melodica occorre dapprima arrivare a possedere 

certi mezzi e poi “risolverli”, dimenticandosene.

Claude Debussy, alle critiche mosse da chi riteneva il Prelude à l’après midi d’un 
faune un pezzo senza forma, senza costruzione, rispose: “Il pezzo ha tutte le 

cose che servono perché un pezzo sia ben costruito, ma cercherete invano le 

colonne; dopo averle messe, infatti, le ho tolte.”

Ovviamente per acquisire tanta complessità, occorre studiare a lungo le pra-

tiche di scrittura delle epoche passate, riconoscere il senso e le differenze nei 

linguaggi dei compositori e soprattutto mettersi l’anima in pace, perché un 

libro di composizione che parli di tutto non esiste. 

La vera conoscenza musicale si acquista osservando, deducendo e ripetendo 

ogni gesto, ogni successione armonica, ogni connessione tra il linguaggio e la 
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poetica, oltre che immedesimandosi nello spirito di un compositore o di un’e-

poca. Si impara a comporre consumando matite.

1.2 “L’arte precede sempre la teoria” 
Nei capitoli che seguiranno si cercherà di ripercorrere, sotto forma di un dia-

rio di appunti, una precisa esperienza compositiva. Nell’affrontare lo studio 

della musica si può comprendere come quella occidentale abbia seguito un 

cammino analogo a quello che può compiere un compositore durante l’intero 

arco della sua vita: un’evoluzione lenta per emanciparsi dal buio dell’istinto 

verso una conoscenza concreta.

Schönberg scrive sul suo Harmonielhere: “l’arte precede sempre la teoria”. Que-

sto signifi ca che il compositore non scrive seguendo le regole desunte dallo 

stile in voga nell’epoca, ma cerca, mettendo le mani avanti, brancolando nel 

buio. La teoria viene sempre codifi cata in un secondo momento attraverso 

l’osservazione delle opere del passato.

Le composizioni di Beethoven presentano una prevalente armonia triadica: i 

suoi temi sono quasi unicamente formati di accordi spezzati di tre suoni.

Chiunque è capace di iniziare a comporre un tema con le note do, mi e sol, 

tanto per intenderci. Beethoven potrebbe stupirci con una fantasia inventiva 

straordinaria, come in effetti si può notare nelle numerose variazioni strumen-

tali scritte in epoca formativa (penso alla serenata per fl auto, violino e viola o 

al settimino).

Eppure egli preferisce richiamare a sé quelle semplici note che chiunque 

avrebbe potuto pensare, evocando però i tre suoni come se questi provenissero 

dal centro della terra e avessero la qualità sonora di un terremoto. Un’energia 

misteriosa e inarrestabile giunge dall’interno e si rende conoscibile come feno-

meno naturale e quindi oscuro e inspiegabile.

La “musica” è complessità risolta. Fra la posizione di chi scrive controllando tutto, 

quella di chi fa con una sapienza diligentemente conquistata e quella di chi, 

con incoscienza, cerca di sentire in profondità un complesso mondo sonoro 

che appare impossibile da trattenere e fi ssare sulla carta, certamente occorre 

una mediazione; tuttavia va detto che l’attitudine all’incoscienza e al sentire è 

quella che più si avvicina all’atto creativo.

Il grande compositore georgiano Giya Kancheli, interrogato sul suo modo di 

comporre, racconta che, per lui, la creazione è un mistero inspiegabile, e spesso 

anche molto doloroso e sofferto; egli cerca di spiegare in che modo procede, 

utilizzando pochi suoni, osservandoli, passandoci accanto giorni, mesi e anni, 

non riuscendo mai a spiegarsi come sia arrivato al risultato raggiunto. E questo 

mistero è nei suoni, nella loro ricchezza timbrica; essi vibrano e si accendono 

come stelle, se si ha l’accortezza di garantire attorno a loro la necessaria oscurità. 

Ogni evento sonoro deve essere considerato quale oggetto prezioso, unico e inimitabile. 
Anche un silenzio, un lamento, un fenomeno naturale come può essere il can-

to delle cicale in estate o un ruscello che scorre o una valanga che tuona o un 

suono emesso da uno strumento o una pausa.
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Le pause sono il bianco e il nero del suono. Esse rappresentano l’infi nitamente 
assente. Le pause rappresentano l’oggetto che si pone in relazione di necessità 

con il suono.

I silenzi sono respiri ma anche sospiri. Se immaginiamo il suono come uno 

spettacolo naturale che i nostri occhi stanno vedendo, le pause rappresenta-

no il battito delle nostre ciglia. Non c’è istante in cui, mentre si compone, la 

dimensione del silenzio diviene superfl ua, sia che essa rappresenti un respiro 

nel “racconto” melodico, sia che essa ci appaia come un fenomeno di “assen-

za”. Talvolta la migliore armonia è l’assenza di armonia. 

Nel manoscritto della quinta sinfonia di Beethoven, appare il raddoppio del 

motivo iniziale ai fl auti: linea che poi viene cancellata dallo stesso pugno.

La straordinaria potenza sonora dell’attacco della sinfonia deve la sua gran-

dezza anche all’assenza di quel raddoppio che inizialmente poteva apparire 

necessario. Inserire una pausa è sempre una scelta possibile.

La musica è un’increspatura del silenzio.

Una composizione avviene combinando uno o più oggetti sonori.

John Cage ha, per gran parte della sua vita, tentato di usare i suoni, cercando 

di eliminare, a monte, la propria personalità creativa, affi dando al caso la scel-

ta degli stessi. E in linea con il suo pensiero, si può affermare che, in fondo, 

il compositore supremo di musica è il mondo che ci circonda e che pone in 

relazione fra loro i suoni consapevoli o inconsapevoli, prodotti da fenomeni 

naturali.

Un urlo, forse il grido di una madre che richiama il suo bambino; una rana lontana; 
un’onda che s’infrange, un silenzio che li racchiude in un’opera e che ne gestisce la 
dialettica interna. 

Si potrebbe iniziare a comporre registrando i suoni del mondo esterno e 

ricomponendoli con un software adeguato, combinandoli, magari, con oggetti 
sonori creati da noi.

È tuttavia utile cercare le ragioni di un bisogno creativo presente in ogni essere 

vivente, bisogno che prima di qualsiasi orientamento o scolarizzazione nasce 

come esigenza di canto. In questa esigenza rientrano anche le manifestazioni 

sonore degli animali, gli ululati dei coyote, il canto degli uccelli, delle balene 

ma anche quello delle piante e dei pianeti. 

1.3 Il canto 
Tutto trae origine dal canto. In questo testo si utilizzerà la parola canto sia per 

intendere il fenomeno propriamente detto del “cantare emettendo suoni con 

la voce”, sia come melodia e più specifi catamente come un insieme di suoni in 

relazione orizzontale fra loro. 

Sinonimo di canto è melodia, linea melodica, linea del canto, monodia. Prima 

ancora che si codifi cassero sistemi di suoni, stili e metodi teorici, melodie e canti 

nascevano ovunque e spontaneamente con la loro forza primordiale. Sia che si 
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voglia pensare ai primi uomini sulla terra, o ai bambini in età prelinguistica o 

ai timidi approcci di chi si avvicina a uno strumento toccando un suono dopo 

l’altro, il canto rappresenta una necessità interiore vitale e spontanea.

1.4 Suoni armonici e sistema temperato 
Alla base della naturalità del canto sta il fenomeno naturale dei suoni armonici.
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i suoni armonici

* in cents, confrontati con la scala temperata
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Si osservi attentamente questa fi gura che ricorre spesso nei libri di armonia, di 

teoria o di storia della musica. Ogni suono presente in natura si presenta a noi 

come un suono complesso, ossia come la somma di una componente principa-

le, detta suono fondamentale, e altre componenti parziali dette suoni armonici 

o ipertoni o appunto componenti parziali. La fondamentale e i suoi suoni 

armonici parziali sono fusi in un’unica sonorità generale e a un ascolto super-

fi ciale tendiamo ad accorgerci soltanto del suono armonico fondamentale (1). 

Nel canto armonico tibetano, i maestri di questa tecnica esaltano i suoni armonici 

cercando di porli in evidenza, riducendo il volume sonoro della fondamentale 

al basso e producendo un canto multifonico che si può davvero considerare, 

a dispetto dei primi tentativi della polifonia medievale occidentale, quale la 

forma più primitiva e naturale di polifonia.

Sappiamo anche che questi suoni armonici possono essere isolati, producendo 

uno sfi oramento in un punto esatto della corda di un qualsiasi strumento. 

Se, appunto, ripetiamo l’operazione del monocordo pitagorico (strumento 

usato da Pitagora per determinare le relazioni matematiche tra i suoni musi-

cali), sarà suffi ciente sfi orare una corda nel suo punto di mezzo per avere il 

suono armonico 2 di una serie che ha per fondamentale (1) il suono della cor-

da vuota. Lo stesso meccanismo può essere usato intervenendo sulla colonna 

d’aria degli strumenti a fi ato. In ogni caso, le componenti parziali di un suono 

contribuiscono a rendere il suono emesso, ricco e timbricamente complesso. 

Inizialmente si farà fatica a percepire l’infi nita densità di un singolo suono ma 

solo perché, pigramente, tendiamo a non farci caso. Basterà porvi attenzione 

e col tempo i suoni armonici affi oreranno e si faranno ascoltare.

Ora proviamo a desumere dalla suddetta serie delle considerazioni basilari.

 > Il suono armonico 2, ossia il primo armonico (dato che la fondamentale di 

un suono nella numerazione della serie è il suono n. 1) è posto in una parti-

colare relazione con la fondamentale e determina quella che si può definire 

I suoni armonici
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“equivalenza d’ottava”(Aldwell-Schachter-Gullotti), ossia un fenomeno ca-

ratteristico di fondamentale importanza per il nostro sistema musicale.

œ œ

 > Le differenze espresse in cents (centesima parte di un semitono) tra i suoni 

armonici e quelli effettivamente riscontrabili nel nostro sistema temperato, 

ci fanno capire che il temperamento equabile (la divisione in dodici semito-

ni uguali dell’ottava pitagorica) non è un sistema naturale, ma è il risultato 

di una speculazione e di una soluzione artificiale. 

Ci rendiamo pure conto che taluni armonici, come il 2 e il 4, sono invece 

perfetti per natura. Non a caso essi sono in rapporto di ottava con la fon-

damentale, a riprova che l’intervallo d’ottava è un intervallo naturale ed è 

comune a tutte le culture, passate e presenti. 

 > Sommando i primi sei suoni della serie si ha un accordo posto in ordine di 

terza, di qui la sensibilità armonica che tende alla sovrapposizione di terze: 

questo accordo teorico è chiamato da H. Shenker “accordo di natura”.
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ACCORDO DI NATURAAccordo di natura

Esso spiega perché avvertiamo come naturale la possibilità di sovrapporre 

suoni in ordine di terza. Dal concetto di “sovrapponibilità” degli intervalli 

di terza, concetto intuitivo e naturale, prende l’avvio la scienza dell’armo-

nia tonale (con i suoi accordi, le sue funzioni armoniche e le sue possibili 

modulazioni e trasposizioni in dodici diverse posizioni nell’ambito interval-

lare dell’ottava).

 > I primi sei suoni della serie sono dei salti e i successivi sono invece suoni 

contigui. Quando si tratterà delle scale e delle fondamentali degli accordi, si 

potrà riconoscere nella serie degli armonici l’origine del pensiero musicale sia 

esso di natura melodica o armonica, che appunto combina procedimenti 

per grado congiunto (frammenti scalari) e salti.

1.5 Lo “strano anello” dell’equivalenza d’ottava 
Il principio dell’equivalenza di ottava (ottava pitagorica) può essere descritto 

in questo modo: due corde che vibrano l’una il doppio più veloce dell’altra 

producono due suoni che, pur avendo altezze diverse, sembrano essere lo stes-

so suono; tanto che, sovrapponendoli, appaiono fondersi in un unico suono, 

complesso, potenziato.
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Questo signifi ca che qualsiasi linea melodica ha la possibilità di essere “raffor-

zata”, se viene, appunto, raddoppiata da un’altra voce che procede a distanza 

di ottava o multipli di essa.

& Œ œœ œœ œœ ..˙̇ œœ ww
Raddoppio all’ottava

Questo meccanismo del raddoppio d’ottava è un mezzo affascinante, ma se 

abusato, può appesantire il disegno. Se pensiamo ai violoncelli frequentemen-

te raddoppiati all’ottava bassa dai contrabbassi nella tradizionale orchestra 

sinfonica, capiamo l’importanza di questo mezzo. Esso, tuttavia, va utilizzato 

ove ritenuto necessario, vuoi per dare maggiore corpo e peso alla linea da rad-

doppiare, vuoi per equilibrare la parte in relazione con le altre voci. 

Assolutamente da non sottovalutare è il raddoppio all’unisono, mezzo che 

senz’altro permette un effi cace potenziamento timbrico e dinamico di un 

oggetto sonoro. 
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Raddoppio all’unisono

Violini 1

Violoncelli

In realtà, l’intervallo di unisono è l’intervallo primitivo per eccellenza, e come 

tale esso diverrà uno dei mezzi polifonici più interessanti a nostra disposizione. 

Di grande eleganza è un disegno melodico che nasce da un unisono e da esso 

vi si allontana di grado. 
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L’equivalenza d’ottava è il primo degli “strani anelli” che si trovano alla base 

del linguaggio musicale. Gli “strani anelli” sono paradossi matematici che 

restano insoluti: 

1=8 

œ œ

Se consideriamo che 1 e 8 sono due suoni posti a distanza tale per cui il secon-

do, il più acuto, ha frequenza doppia rispetto al primo, ci troviamo di fronte a 

Raddoppio all’ottava

Raddoppio all’unisono
Violini 1

Violoncelli

1 = 8
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un paradosso per cui i due suoni, pur avendo differente altezza, sono a livello 

percettivo “diversi” eppure “uguali”! Tutta la musica si svolge entro questo 

paradosso.

Ma questo ci apparirà più chiaro non appena avremo a che fare con il concetto 

di scala. Vediamo ora quindi che il sistema dei registri sonori che noi usiamo 

è il seguente:
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Il do3 è quello che noi chiamiamo do centrale riferendoci al do centrale della 

tastiera di un pianoforte standard.

Tutto ciò che avviene nello spazio frequenziale contenuto in un intervallo di 

ottava, che si tratti di una linea melodica, di una successione armonica o di un 

frammento contrappuntistico, può essere duplicato negli altri registri, sfruttan-

do il concetto di equivalenza di ottava. 

Ci si rende conto che tutto il pensiero musicale potrebbe concentrarsi, ad 

esempio, nell’ottava centrale compresa tra do3 e do4, e che gli slanci verso i 

registri acuti e le incursioni verso il grave rappresentano solo un ampliamento 

espressivo e timbrico di un pensiero estremamente concentrato.

È di grande utilità, fi n da ora, visualizzare la tastiera del pianoforte con i suoi 

dodici semitoni e la caratteristica distribuzione di tasti bianchi e neri:

 (DO 3) (DO 4)






