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NOTA ALL'EDIZIONE MOECK DEL 1969

Quest'opera fu completata dall'autore nel 1964. La pubblicazione della prima edizione solo nel 1969 deve essere attribuita a motivi indipendenti dalla volontà sia dell'autore, sia dell'editore. Lettori e studiosi possono in ogni caso esser certi che il metodo di Michael Vetter oggi è altrettanto attuale che ai tempi in cui fu iniziato.

PREFAZIONE

Quando il flauto dolce fu reintrodotto nella pratica musicale, negli anni '20, dopo un oblio di circa 150 anni, di sicuro nessuno dei suoi fautori si rese conto del fatto che quello strumento "storico" appena riscoperto sarebbe stato utile per la musica contemporanea, specialmente tenendo conto del fatto che coloro stessi che lo avevano reintrodotto nella pratica musicale, per lo più, erano poco addentro agli ultimi sviluppi della musica moderna. Comunque il flauto dolce acquistò ben presto un ruolo importante come strumento privilegiato per i giovani e nell'interpretazione autentica della musica barocca e prebarocca.

La situazione non mutò sostanzialmente nei decenni successivi, nonostante fossero pubblicate nuove composizioni per flauto dolce: tali composizioni uscivano quasi esclusivamente dalla penna degli insegnanti di musica, il cui scopo principale, nel comporre, era l'educazione musicale. All'epoca, il repertorio musicale per flauto dolce, che man mano andava allargandosi, si modellava, tecnicamente, sulla musica barocca; nessuna composizione andava al di là delle capacità tecniche o musicali dei dilettanti di musica. Anche i numerosi metodi moderni per flauto dolce si adeguavano tecnicamente e stilisticamente al livello della musica barocca, fornendo così modelli ben definiti alle composizioni che videro la luce in seguito e che si proponevano di arricchire il repertorio dei flautisti dolci. Per evitare diteggiature difficili ci si teneva il più possibile vicino alla tonalità di base di ogni singolo strumento. Le esigenze di fraseggio, di produzione del suono, di dinamica, di diteggiatura e di ritmo, così come quelle determinate da particolari complessità del linguaggio musicale, ben di rado si discostavano da quelle dei concerti di Telemann per flauto dolce e solo per trascurabili dettagli.

Questo sviluppo poteva dar l'impressione che le possibilità del flauto dolce fossero state nettamente definite nel periodo del suo antico apogeo e che il suo unico compito fosse quello di suonare la musica di quel periodo, o, se mai, le nuove composizioni adattate con cura ed intelligenza al livello tecnico e musicale dello strumento. In effetti, la ricerca più recente e stilisticamente meno condizionata, nonché un più attento studio dello strumento rivelano che il suo impiego nel repertorio barocco rende giustizia solo a una parte delle sue possibilità (cioè alle sue prerogative rispetto al linguaggio della musica antica), esattamente come il sistema delle tonalità maggiori e minori è solo un settore, più o meno arbitrario del mondo della musica.

Una ricerca sistematica sulle possibilità naturali del flauto dolce dimostra ch'esso si adatta con le sue molteplici sonorità alla musica del nostro tempo molto di più di tanti strumenti più "perfetti" (è la sua stessa conformazione naturale a creare la sua diversità). Alla fin fine la sua estensione spazia per più di tre ottave. Entro questa considerevole gamma di suoni, ha possibilità dinamiche che vanno da un fortissimo acuto e penetrante ai più morbidi armonici, quasi impercettibili. Il timbro di molte note può variare considerevolmente per la grande varietà di diteggiature alternative. La non comune, immediata sensibilità ad una maggiore pressione del fiato dà la possibilità di produrre suoni multipli, composti da suoni fondamentali e suoni forzati, in cui, secondo la pressione del fiato, certe note prevalgono, si attenuano o spariscono. Molte di queste ed altre possibilità sono affini a quelle della musica elettronica, specialmente gli armonici ottenuti riducendo la pressione del fiato, gli accordi e le combinazioni accordali, come pure il rumore bianco del registro chiuso e del registro coperto.

Quando queste possibilità tecniche siano pienamente sfruttate, il flauto diritto diventa uno strumento nuovo che riesce a combinare e a mescolare le caratteristiche del flauto dolce con quelle di un flauto acerbo in modo naturale; per altro verso può invece metterle in contrasto tra loro e produrre così delle tensioni musicali, più di qualsiasi altro strumento. Questo libro è dedicato allo strumento così concepito. Gli esercizi aiuteranno a raggiungere una capacità di controllo dello strumento che possa far fronte alle ben maggiori esigenze tecniche di coloro che suonano il nuovo flauto diritto. Le tavole delle diteggiature e il testo cercheranno di chiarire le summenzionate possibilità dello strumento e di mostrarne l'applicazione in modo chiaro e sistematico.

Gli esempi musicali nel testo sono presi per lo più da nuovissime composizioni che sono in parte sperimentali. Nonostante ciò, non è esclusa la musica moderna per flauto dolce della prima metà di questo secolo; del periodo barocco è citata solo una composizione, del resto solo in un arrangiamento moderno. La parte più importante delle opere citate appartiene alla musica più recente, a riprova del carattere sperimentale di questo libro. È difficile dire oggi se il modo di suonare il flauto dolce qui riprodotto costituirà uno giorno materia di studio per gli esecutori; non sappiamo nemmeno se la nuova apparizione del flauto dolce nella musica sarà solo di breve durata. Il nuovo materiale, comunque, una volta scoperto, dà luogo a nuove sperimentazioni e a nuove attitudini critiche, soprattutto perché si uniforma allo stile musicale del nostro tempo e potrebbe contribuire a determinarlo. Non senza ragione, in molte lingue, far musica è "giocare": il vero gioco è indissolubilmente connesso con il rischio creativo della sperimentazione.
Münster, Aprile 1964
Michael Vetter

TAVOLE DI DITEGGIATURE


Abbreviazioni e simboli

flag.
Armonici (è necessaria un'emissione con un sostegno molto sicuro)

t.
Estensione normale, note normali.

akk.
Accordo

wr.
Rumore bianco (rumori dati dal fruscio dell'aria e dagli armonici presenti nel 
registro chiuso e coperto, i quali sono prodotti su alcune note acute 
aumentando la pressione del fiato)

norm.
Registro aperto, normale

ged.
Registro coperto (il flauto dolce è appoggiato sul ginocchio, in modo che la 
campana sia parzialmente coperta)

gesch.
Registro chiuso (la campana del flauto dolce è chiusa da una chiave apposita 
o da un tappo)

b2
Il numero riferito al simbolo della nota indica l'ottava [nel flauto]; viene 
adottata questa simbologia in sostituzione di quelle più comuni.


Simboli per la diteggiatura
o

-
i
Pollice sinistro


o
-
2
Indice sinistro


o
-
3
Medio sinistro


o
-
4
Anulare sinistro


o
-
5
Indice destro


o
-
6
Medio destro


o
-
7
Anulare destro

o

-
8
Mignolo destro

1
Dito sottolineato: metà aperto

o
Armonico

Okt.
Ottava reale

g
Ottava fuori di tono (indefinita)

e2a
WR. prodotto forzando la pressione sulla nota e2

(d4)
WR.con la prevalente presenza della nota d4
d4
e2
Gli accordi sono indicati unicamente con la nota più alta e la nota più bassa; 
nelle 



tavole le note gravi sono subordinate a quelle acute poiché nella maggior 
parte degli 



accordi la nota acuta è predominante.

[GLOSSARIO]

italiano
inglese
tedesco

Armonici
Harmonics
Flageolettöne

Accordi
Chords
Akkorde

Registro aperto
Open Register
Offene Register

Registro chiuso
Closed Register
Geschlossene Register

Registro coperto
Covered Register
Gedeckte Register

Rumore bianco
White Noise
Weisses Rauschen

Arpeggio
Arpeggio
Arpeggie

Salto
Leap
Sprung

NOTA PRELIMINARE

Le diteggiature per la musica barocca furono fissate nel periodo dei classici metodi per flauto dolce e ai nostri tempi solo occasionalmente sono state arricchite da qualche nuova diteggiatura, trovata più o meno per caso. Per studiare lo strumento e utilizzarlo in tutte le sue possibilità, abbiamo bisogno di uno studio sistematico di ogni diteggiatura possibile. Le tavole seguenti sono il primo risultato di questo immenso e complicato lavoro: esse dispongono in un ordine pratico quasi tutte le diteggiature possibili. Sono lasciatI da parte, per lo più, gli accordi di armonici che sono assai difficili da individuare e anche da suonare: questi potranno essere trattati in seguito in un apposito articolo
.
La concezione sistematica delle possibili diteggiature per mezzo di tavole produce talora inevitabili ripetizioni. Eliminando queste ripetizioni la tavola migliorerebbe visivamente, ma verrebbe meno la sua finalità, che è quella di stimolare l'interesse al particolare e di confrontare e notare l'importanza di ogni diteggiatura; per questo motivo si è lasciato uno spazio ai margini; questo è particolarmente importante per il fatto che una gran parte delle diteggiature dipendono dal singolo strumento.

Le tavole riguardano la dinamica, il suono  e la tecnica.

La dimensione dinamica:
Con molte diteggiature le note spesso si allontanano considerevolmente dall'altezza esatta del sistema temperato equabile: se emesse alla normale pressione si rivelano stonate. Queste note possono essere aggiustate e ricondotte alla giusta intonazione variando la pressione del fiato. Il risultato di questo metodo è che queste note sono intonate, ma dinamicamente abnormi; in tal modo le diteggiature servono per raggiungere una completa escursione dinamica delle note in questione.

La dimensione sonora:
Differenti diteggiature per la stessa nota modificano quasi sempre le frequenze superiori e inferiori che vibrano insieme alla nota stessa, così come i rumori che sono naturalmente mescolati con la nota e le conferiscono il suo particolare colore. In virtù di ciò, le possibilità di modificare il colore del suono di ogni singola nota, sta essenzialmente nell'uso di differenti diteggiature.

La dimensione tecnica:
1. Le diteggiature possono deteriorarsi, vale a dire: la gamma delle diteggiature può restringersi per la falsa intonazione, la risposta debole e il cattivo timbro di certe note, come risultato delle alterazioni cui il legno di qualsiasi strumento è sottoposto a causa di fattori chimici o di altro tipo. In questi casi, se ci sono altre diteggiature disponibili, si devono usare quelle che meglio sostituiscono le vecchie diteggiature.

2. Nei passaggi tecnicamente difficili le diteggiature normali spesso non sono sufficienti. L'ordine delle tavole dà la possibilità di scegliere la diteggiatura più conveniente per un particolare passaggio, in modo da ridurre le difficoltà, per quanto è possibile. In generale, un buon modo di procedere consiste nella scelta delle diteggiature che sono più simili a quelle delle note vicine. Considerata la loro quantità, l'uso di numeri renderà più semplice la successione delle tavole.

LEGENDA
TAVOLA I

ARMONICI DEL REGISTRO APERTO

TAVOLA II

POSIZIONI NORMALI DEL REGISTRO APERTO

TAVOLA III

ACCORDI DEL REGISTRO APERTO

TAVOLA IV

ARMONICI DEL REGISTRO CHIUSO

TAVOLA V

POSIZIONI NORMALI DEL REGISTRO CHIUSO

TAVOLA VI

ACCORDI DEL REGISTRO CHIUSO

TAVOLA VII

ARMONICI DEL REGISTRO COPERTO

TAVOLA VIII

POSIZIONI NORMALI DEL REGISTRO COPERTO

TAVOLA IX

ACCORDI DEL REGISTRO COPERTO

TAVOLA X

RUMORE BIANCO DEL REGISTRO COPERTO

ESERCIZI TECNICI

NOTA PRELIMINARE

Tutte le difficoltà puramente tecniche sono essenzialmente riconducibili a due aspetti: la velocità e la successione di diteggiature di singole coppie di note all'interno del passaggio.

Per esercitarsi nella velocità non c'è miglior esercizio tecnico dei movimenti veloci di una sonata barocca, i quali, per di più, hanno un senso musicale e danno la possibilità di uno studio più soddisfacente. Per esercitarsi nelle diteggiature difficili ci si deve concentrare sul problema isolandolo, lasciando momentaneamente da parte come accessori gli aspetti melodici, ritmici e dinamici. Su questo principio, sono basati tutti gli esercizi che seguiranno (pp. 73-85); questi sono divisi sistematicamente in tre sezioni in cui sono affrontati gli intervalli più difficili. Di conseguenza questi non devono essere presi per "studi" da suonare come dei pezzi interi; soprattutto, per quanto riguarda la terza serie di esercizi, sarà sufficiente studiare uno o due intervalli prima di ogni lezione e in tal modo acquisire familiarità con le diteggiature più adatte.

Il tempo in tutte le serie di esercizi è libero. In ogni caso l'accuratezza dovrà sempre prevalere sulla velocità, in modo tale che talora anche il tempo più lento potrà esser percepito come non eccessivamente lento. Il modello di ogni esercizio è facilmente riconoscibile. Ciò rende possibile estendere o, viceversa, abbreviare la progressione di ogni singolo esercizio, secondo le possibilità tecniche dello strumento.

IMBOCCATURA

Può sembrare non necessario dedicare un intero capitolo in un metodo per flauto dolce a ciò che in altri strumenti è definito come il problema dell'"imboccatura". La struttura dello strumento, per sua stessa natura, elimina qualsiasi difficoltà di imboccatura, poiché le labbra dell'esecutore non sono direttamente coinvolte nella produzione del suono, ma costituiscono unicamente il punto di collegamento tra l'espirazione e il canale dell'aria dello strumento.

Nell'esecuzione della musica barocca è evidente che questo collegamento deve impedire qualunque dispersione del fiato. D'altro canto alcuni compositori moderni richiedono che il suono sia condizionato da una maggiore o minore apertura delle labbra. Questo effetto di suono misto ad aria è stato fino ad oggi ampiamente utilizzato da Rob du Bois nelle sue composizioni per flauto dolce (Esempio 1).

Lasciando da parte i suoni soffiati, il problema della produzione del suono naturalmente è di solito messa in rapporto con la tecnica respiratoria. Ci siamo occupati del modo di appoggiare le labbra sull'imboccatura dello strumento; ci occuperemo ora dell'"appoggio del fiato", cioè di ciò che effettivamente si intende per articolazione, sebbene questo termine appartenga già stabilmente al campo della vera e propria produzione del suono.

Le quattro forme fondamentali di attacco del fiato sono: a) vocale, b) semivocale, c) consonantico o esplosivo e d) labiale.

L'attacco vocale consiste nell'emettere una vocale, una "e", come in "mela" o qualsiasi altra vocale. Non adatto per l'uso comune, l'attacco con la vocale è indicato più per un effetto occasionale, in occasionale opposizione con i suoni aspirati o con quelli pronunciati con la lingua.

L'attacco semivocale si ottiene pronunciando una "l". È per sua natura molto dolce poiché le gengive vengono colpite con la sola punta della lingua, in modo che la corrente d'aria viene solo parzialmente interrotta e scorre a destra e a sinistra della punta della lingua. Ne risultano interruzioni del suono che stanno a metà tra il legato e il portato. Del resto parleremo ancora  dell'attacco semivocale nel capitolo sul vibrato, come vibrato di lingua. Con l'attacco consonantico o attacco esplosivo veniamo alla forma praticabile della tecnica respiratoria. Anche qui, lasciando da parte le diverse consonanti utilizzabili per questo tipo di attacco, è necessaria un'ulteriore distinzione. L'attacco consonantico più utile è quello dentale che viene prodotto essnzialmente pronunciando le lettere "d" e "t". A queste si può aggiungere la "r" rotante che è stata utilizzata per ottenere il "frullato" solo in opere composte dopo il 1960 (a parte rare eccezioni come le Variazioni per flauto dolce e liuto di J. N. David) (Esempi 2, 3)

Contrapposto all'attacco dentale è quello gutturale che si ottiene pronunciando le lettere "k" e "g" (ck, k, q, g). Al di là del suo uso come modo particolare per differenziare l'attacco del suono da altri tipi di attacco, la sua funzione principale risiede nell'applicazione del doppio e triplo staccato, in cui gli attacchi dentali e gutturali sono regolarmente alternati, con un rilassamento della lingua, nei passaggi molto veloci. (Esempi 4-8, 9-10)

Un altro tipo di attacco consonantico è l'attacco aspirato, ottenuto pronunciando una "h" senza suono. Come nel caso dell'attacco vocale, questo può essere usato solo per effetti rari e speciali. Ben diversamente dall'attacco dentale e da quello gutturale, in cui la lingua colpisce, in un caso le gengive in avanti, nell'altro caso lateralmente, nell'attacco labiale, infine, la lingua colpisce in avanti in mezzo ai denti e blocca la il flusso del fiato nel punto più stretto del suo percorso, come una valvola. Questo tipo d'attacco è particolarmente interessante poiché la lingua, nel suo movimento avanti e indietro si stanca più difficilmente e la vicinanza della lingua e delle labbra rende possibile un notevole controllo sulla produzione del suono.

Si può ovviare egregiamente alla stanchezza della lingua data dall'uso ripetitivo di un certo tipo di attacco, utilizzando logicamente diversi tipi di pronuncia, in modo che la frequenza e il tipo di cambiamento siano coerenti con lo stile e la struttura della composizione.

Così come è fondamentale il modo in cui una nota è attaccata, altrettanto lo è il modo in cui viene terminata. Di solito questo avviene, nel caso di un gruppo di note non interrotte da una pausa, con l'attacco della nota seguente. La forza e l'intensità con cui una nota viene attaccata e terminata dipendono soprattutto dal tipo di articolazione impiegato in quel dato momento. A prescindere da questo che è il modo più comune di terminare una nota, l'inizio di una nota ostacolato da un secondo attacco produce delle combinazioni di attacchi molto efficaci per terminare la nota stessa, particolarmente utili nel suonar staccato e marcato.

Quando una nota è seguita da una pausa, alla fine di una frase, bisogna in ogni caso considerare se si vuole una terminazione dolce (mediante un leggero ripiegarsi della lingua dalla punta verso le gengive) o forte (mediante un attacco vocale o un chiaro attacco dentale).

L'ARTICOLAZIONE

Ancora più importante dell'attacco, per suonare bene, è la produzione del suono. In questo senso l'articolazione gioca una parte importantissima: tale importanza sta nel fatto che essa assume in larga misura una funzione dinamica ed è nello stesso tempo determinante per la chiarezza del fraseggio; il suo unico compito, comunque, è quello di agire come mezzo espressivo nel modellare e nel dar vita alle singole note. Per la musica moderna che annette un significato molto maggiore alla singola nota (intere frasi sono talora concentrate e tenute insieme su una nota), questo fattore è della massima importanza.

I diversi tipi di articolazione vanno dal più assoluto legato allo staccatissimo, in cui le singole note sono appena attaccate come semplici impulsi. Tra i due estremi vi è a disposizione una grande varietà: in questo ambito è compito dell'esecutore allargare la gamma delle diverse possibilità e sfumature. Una buona esecuzione dipende soprattutto dall'articolazione, per il fatto che il ritmo, uno degli elementi più vitali della musica, è quasi del tutto governato dalla versatilità e dalla precisione dell'articolazione.

I PIÙ IMPORTANTI TIPI DI ARTICOLAZIONE

Il legato è davvero troppo poco impiegato nel flauto dolce: il motivo è dato dalle considerevoli difficoltà che presentano le diteggiature necessarie per ottenere un legato veramente preciso. Chi suona il flauto dolce dovrebbe esercitarsi il più possibile in questo tipo di articolazione, poiché questo risponde in modo particolare al carattere dello strumento. Quando le note non sono più articolate singolarmente, la precisione ritmica della frase è lasciata completamente al movimento delle dita; si può così parlare di articolazione di dita, che, sebbene abbia una funzione secondaria rispetto a quella di lingua, è comunque della massima importanza e che, coordinata con i movimenti della lingua, richiede il più assoluto controllo ed un continuo affinamento. Il legato, essendo eliminato l'uso della lingua in questo tipo di articolazione, offre un'opportunità speciale per controllare e regolare l'esatta funzione delle dita. Un lungo passaggio legato è veramente modellato e definito nei suoi dettagli prima di tutto proprio dal movimento chiaro ed esatto delle dita (Esempi 11-15).

Dopo il legato, il tipo di articolazione successivo è il non legato. In questo caso i singoli suoni sono distinti gli uni dagli altri dall'articolazione della lingua, ma in modo così impercettibile che le note non appaiono separate; non ci sono silenzi in mezzo, ogni nota è unita con quella vicina senza interruzione.

Il non legato è spesso descritto come il legato del flauto dolce. Il motivo evidentemente è che l'esecutore, per semplificare le difficoltà del vero legato, cerca, per quanto è possibile di evitarlo. Questo compromesso in verità non è compatibile con delle vere esigenze artistiche: l'eliminazione del legato porta ad una drastica riduzione delle varietà d'articolazione possibili. L'articolazione non legata avrà molto maggior efficacia se alternata con il vero legato, a seconda dei passi, e acquisterà un suo carattere se verrà usata laddove, sia per motivi fisici sia per difficoltà di diteggiatura, il legato è impossibile (Esempi 16-18), oppure in quei punti in cui il carattere di una frase richiede non un legato vero e proprio, ma un'assoluta continuità delle note (Esempi 19, 20).

Affine al non legato è il portato in cui le note sono leggermente separate le une dalle altre. Un brevissimo silenzio separa ogni nota dalla seguente (Esempi 21, 22).

Diversamente che nel portato, nello staccato le note sono molto accorciate. Questa dovrebbe essere la forma normale di articolazione negli esercizi, ma anche nei vari passaggi delle sonate barocche. Il fatto che così spesso non sia così, con indebite intrusioni del portato, testimonia che la lingua non si muove con sufficiente agilità. Qui di nuovo certe sonate barocche (specialmente le sonate più difficili di Schickhardt e Loeillet) si rivelano un utilissimo allenamento per la lingua. Come base, comunque, tutti i passaggi non legati più veloci dovrebbero esser trattati come staccati. (Esempi 23-25).

Nel marcato le note sono singolarmente accentuate, cioè separate l'una dall'altra con silenzi ben definiti, come nello staccato, ma nello stesso tempo sono suonate con un suono pieno e forte, in modo che ogni nota, nonostante la sua brevità, mantiene un suo rilievo (Esempi 26-28).

Infine lo staccatissimo richiede un'emissione brevissima della nota. Anche in questo caso, è assolutamente essenziale aver cura che la nota, nonostante la sua estrema brevità, abbia suono: questo principio è alla base di qualunque forma di articolazione. Le condizioni per realizzarlo sono: innanzi tutto eliminare qualunque rumore dato dalla respirazione o dall'articolazione, cercando di ottenere sempre un suono chiaro e netto; in secondo luogo terminare ogni nota senza incertezze, non lasciandola tremolare o vacillare. Inoltre un buon sostegno del fiato conferisce smalto anche alle note più brevi e più deboli (Esempi 29-31).

Soprattutto la musica moderna richiede continuamente cambi velocissimi da un tipo d'articolazione a un altro; nelle composizioni seriali compaiono addirittura occasionalmente serie di articolazioni la cui precisa indicazione deve essere individuata e seguita. Lo schema seguente mostra come i diversi tipi di articolazione spiegati singolarmente di sopra siano da mettere in relazione tra di loro:

(In uno stile perfetto il non legato risulta essere al tempo stesso complementare e antitetico rispetto allo staccatissimo. Partendo da questi presupposti si potrebbe tracciare sistematicamente una funzione complementare nell'articolazione: seguirla potrebbe essere molto utile per ottenere le più piccole sfumature, nella ricerca della maggiore accuratezza possibile dell'esecuzione.)

Degna di nota, come una delle possibilità nella musica moderna, è la combinazione tra la forma dello staccatissimo e l'attacco di fiato: lo sputato. Questa forma di articolazione in cui le note, con un deciso deterioramento, in questo caso, della loro qualità naturale, vengono quasi "sputate fuori", si può realizzare solo con l'attacco labiale, in cui la lingua, con movimento forte, breve, ma concentrato, prima impedisce e poi all'improvviso libera il passaggio dell'aria.
LA RESPIRAZIONE

È già stato ricordato nel capitolo precedente quanto sia importante per una giusta produzione del suono una respirazione controllata.

Questa è una verità lapallissiana per tutti gli strumentisti a fiato, ma è particolarmente significativo per il flautista diritto che ogni nota sia sostenuta dal fiato, dal momento che la naturale tecnica respiratoria usata per produrre il suono non incontra alcuna resistenza nello strumento, a differenza di quasi tutti gli altri strumenti a fiato, per la loro stessa struttura. Come nel canto, il timbro del flauto dolce risuona veramente solo quando, per così dire, è sostenuto dalla colonna d'aria, cioè quando è appoggiato.

Tutte le altre qualità di suono sono inutili, perché non possono essere controllate, né sostenute. La tecnica consistente nel semplice soffiare (non appoggiato), per cui lo strumento è particolarmente raccomandato ai dilettanti, dimostra qui i suoi limiti: è questo un elemento non sempre adeguatamente considerato.

Più avanti vi sono alcuni essenziali esercizi di respirazione che dovrebbero costituire una parte di un regolare esercizio quotidiano. Si raccomanda inoltre di studiare le funzioni degli organi respiratori per mezzo di istruzioni dettagliate e di applicare i risultati di questo studio alla pratica esecutiva.

ESERCIZI DI RESPIRAZIONE

Esercizi per sviluppare i polmoni (respirazione profonda)
1. Inspirare lentamente e contare lentamente (in silenzio) da uno a sette. Nello stesso tempo (sempre lentamente) tirare in dentro l'addome per quanto è possibile. Quando i polmoni si sono completamente riempiti, trattenere il fiato per tre secondi, mantenendo la stessa posizione con l'addome ben tirato in dentro, quindi distendersi nello stesso tempo in cui si è inspirato (sette secondi), rilasciando i muscoli addominali e espirando lentamente. Quando i polmoni si sono completamente svuotati, interrompere per altri tre secondi, quindi ripetere l'esercizio.

2. All'inizio, come l'esercizio del numero 1; le azioni del fiato e dell'addome sono accelerate fino a circa mezzo secondo, riducendo i momenti di fermata ad un secondo.

3. La durata del numero 2 è ridotta; i tempi per l'azione del fiato e dell'addome restano gli stessi, mentre le fermate devono essere, per quanto è possibile, eliminate.

Studi per stimolare i muscoli addominali
4. a) Sussurrare, ad intervalli di circa un secondo e mezzo le sillabe "scius-pu", dopo aver inspirato profondamente, secondo le regole qui sopra descritte. b) Inspirare di nuovo profondamente e soffiar fuori l'aria, dapprima nello stesso tempo di prima, usando i suoni "tsc-pf". Aumentare poi la velocità e, nello stesso tempo modificare gradualmente i suoni da "t(sc)-p(f)" a "t-p".

È essenziale negli esercizi 4a e 4b che tutti gl'impulsi del fiato siano originati dall'addome, cioè dal diaframma. Questo esercizio deve dapprima essere attuato coscientemente, ritirando leggermente l'addome ad ogni impulso e accompagnando questo movimento con una leggera pressione della mano sotto l'ombelico, per evitare la rigidità. Comunque la mano deve essere subito ritirata per permettere ai muscoli di rilassarsi regolarmente tra un impulso e l'altro.

5. Gridare forte: "Ella-Ella-Allo" e assicurarsi, come nell'esercizio precedente, che ogni impulso venga dal diaframma.

6. Ridere forte: "Hahahaha-hehehe-hihihi-hohoho" (controllare l'azione del diaframma, come sopra, e aiutarla, se necessario. Non si deve provare quest'esercizio se non si è ben padroni dell'esercizio 5.)

Esercizio per rafforzare la consapevolezza del fiato
7. Espirare pienamente fino in fondo, restando ancora per tre secondi senza inspirare; l'addome è leggermente tirato in dentro e tutta la parte superiore del corpo cade in giù, completamente rilassata; quindi raddrizzarsi lentamente (senza alzare le spalle), prendendo coscienza del modo in cui ci si riempie di fiato lentamente.

Esercizio per trattenere il fiato
8. Inspirare bruscamente, immaginando come uno spavento improvviso. Il fiato dovrebbe essere trattenuto nella parte alta dei polmoni (sempre senza alzare le spalle e con l'addome tirato in dentro). Rimanere in questa posizione per tre secondi con la bocca chiusa ed il petto in tensione. Lasciar uscire quindi il fiato trattenuto per mezzo di improvvise esplosioni, come se fosse controllato da una valvola che ripetutamente si apre ogni volta per un attimo, continuando a tenere completamente dilatata la cassa toracica e l'addome, ad ogni esplosione, sempre un po' più tirato in dentro, finché l'esercizio ricomincia daccapo.

Esercizio per la coordinazione del movimento dei polmoni e del diaframma
9. Prendere fiato con brevi sussulti e dopo aver trattenuto l'aria brevemente (come sopra), soffiarla fuori ad impulsi successivi controllati dai muscoli addominali. La cassa toracica rimane in fase di dilatazione mentre l'addome viene gradualmente tirato in dentro.

10. Inspirare profondamente in un'unica soluzione contemporaneamente dalla bocca e dal naso. Trattenere per poco l'aria, quindi espirare, con il controllo dei muscoli addominali, con una serie di esplosioni, mantenendo dilatata la cassa toracica.

11. Inspirare con brevi sussulti come nell'esercizio 9, trattenere l'aria per poco, quindi espirare come nell'esercizio 10.

Esercizio per imparare una respirazione profonda e veloce
12. Osservare come respira un cane quando si ferma dopo una corsa veloce. Si può chiaramente vedere come i muscoli addominali determinino l'attività del diaframma mentre il cane inspira ed espira molto in fretta con la bocca aperta: la pancia si contrae e si espande in rapida successione. Imitate questo tipo di respirazione (ansimare) e osservate il movimento dei vostri muscoli addominali.

Tutti questi esercizi raggiungeranno lo scopo solo se praticati con coscienza e con regolarità; inoltre va messo in rilievo che gli esercizi stessi devono essere ripetuti indipendentemente dalle sedute di studio delle partiture, prima o dopo, ma in ogni caso in un momento diverso. Se saranno praticati con regolarità, le singole funzioni, amplificate negli esercizi, saranno assimilate divenendo naturali nella respirazione utilizzata per l'esecuzione musicale.

IL VIBRATO

Se il diaframma assolve le sue naturali funzioni e se, attraverso l'applicazione degli esercizi descritti nel capitolo precedente, è sempre più coinvolto in una naturale azione respiratoria, la sua vibrazione si trasferirà sul fiato dando luogo ad un naturale vibrato lento, senza il quale qualunque suono sembra senza vita e povero di qualità. In aggiunta a questo vibrato, che non può né deve essere controllato, e che non è altro che un riflesso nella respirazione naturale, l'esecutore ha alcune possibilità in più di di formare il suono per mezzo di vibrazioni. In primo luogo si deve menzionare il vibrato naturale di gola, spesso definito anche vibrato ad onda corta per distinguerlo da quello ad onda lunga ottenuto col diaframma. In realtà le lunghezze d'onda del vibrato naturale di gola possono essere controllate, entro certi limiti. Solo con l'aiuto di questo tipo di vibrato si può ottenere un carattere espressivo e si può comunicare direttamente un intensificarsi dell'espressione. Sebbene questo mezzo espressivo sia essenziale per la resa artistica della musica, sia antica, sia moderna, bisogna sempre esser consapevoli che esso contiene in se stesso un grande pericolo: la gola si irrigidisce se questo vibrato non è messo in relazione con quello ad onda lunga e se non si assesta, con un completo rilassamento, per così dire, sulla colonna d'aria, sostenuto dal movimento del diaframma.

Per la stessa ragione si deve stare molto attenti quando si usa come mezzo espressivo il vibrato di gola forzato, chiamato "chevroter" da Hotteterre. Si deve usare solo su poche note per volta, e successivamente è necessario un rilassamento consapevole della gola per evitare il benché minimo irrigidimento (Esempi 32, 33).

Ci sono altre due possibilità, oltre allo "chevroter", di produrre e controllare il vibrato. Il vibrato di dita  trasferisce la produzione di un vibrato ad onda libera  alla tecnica digitale, trillando su un foro la cui chiusura altera l'altezza in modo non essenziale ma ben percettibile verso l'alto o verso il basso (Esempi 34, 35).

Il vibrato di lingua  è basato sull'attacco semivocale, che può funzionare anche meglio per modificare l'altezza, piuttosto che per separare le note.

Quando sia richiesto un vibrato controllato, si deve considerare in ogni caso quale dei quattro tipi di vibrato ad onda più o meno libera, con le loro varie caratteristiche sia il più appropriato (Esempi 36-38).

LA DINAMICA

La dinamica è altrettanto importante del vibrato per la produzione del suono. Come una nota senza vibrato è senza vita, altrettanto lo è senza dinamica. Le note tenute crescono o diminuiscono, anche se l'alterazione è appena percettibile. Una nota lunga, verso la fine, non ha la stessa funzione che ha all'inizio. La tensione aumenta, o va perdendosi diminuendo lentamente; è possibile concentrare su una singola nota un crescendo fino ad un massimo d'intensità, seguito poi da un diminuendo. Variazioni d'intensità possono realizzarsi sulla lunghezza di diverse note, di intere frasi e sezioni, secondo la lunghezza del fiato e la struttura del pezzo.

Tutti questi aspetti che si sono sviluppati lentamente e quasi inconsciamente nella musica valgono anche nella musica per flauto dolce, indipendentemente dal fatto che una composizione appartenga al repertorio antico o a quello moderno; è un errore continuare a pensare che il flauto dolce sia uno strumento povero di dinamica.

La dinamica naturale cosniste nell'aumento di volume e nell'incremento della potenza nelle note alte. Questa forma di dinamica può essere sufficiente per l'interpretazione della musica rinascimentale, ma lo stile barocco richiede, oltre alla caratteristica "dinamica a terrazze" una maggiore varietà. Per quanto riguarda le compopsizioni del nostro tempo,: nella musica seriale una serie dinamica è parte essenziale della sua struttura e se i livelli di sonorità, crescendo e diminuendo non sono esattamente fissati per ogni unità musicale, grande o piccola, viene a mancare la giusta considerazione dello strumento.

Il naturale aumento del suono, schiacciando più forte i tasti sul pianoforte, con una maggiore pressione e saldi colpi d'arco negli strumenti ad arco, con una maggiore pressione del fiato per gli strumenti a fiato, crea delle difficoltà sul flauto dolce perché l'intonazione delle note cambia con la pressione del fiato, tanto più quanto più cresce l'intensità. Per risolvere questo problema disponiamo, prima di tutto, di varie correzioni della diteggiatura che già abbiamo usato qui sopra per il vibrato di dita: su un crescendo o su un diminuendo si può compensare l'alterazione dell'altezza chiudendo o aprendo gradualmente un foro (per lo più si tratta del foro più basso di una data diteggiatura). Lo stesso vale per un subito forte o per un subito piano.

Oltre a questi mezzi, i quali, se sono utilizzati bene, aprono un campo enorme di possibilità dinamiche, un ulteriore aiuto ci è dato dalla dinamica di posizioni. Il flauto dolce, in generale, dispone per ogni nota di una grande scelta di differenti diteggiature; quasi ogni diteggiatura ha un differente ambito dinamico; molte diteggiature, per poter intonare altezze definite, richiedono un aggiustamento, indebolendo o rafforzando molto la pressione del fiato. L'esecutore può trarre vantaggio da questi elementi cambiando sistematicamente diteggiature secondo le esigenze dinamiche, fissando nella memoria quelle che ricorrono più frequentemente, insieme con le loro caratteristiche dinamiche. Combinando la dinamica del fiato, quella di dita e quella di diteggiatura in modo intelligente, si può acquisire una completa potenzialità dinamica che non è inferiore a quella di qualunque altro strumento a fiato, per certi aspetti anche maggiore, sebbene richieda non comuni capacità tecniche (Esempio 40).

Il ruolo d'importanza giocato dalle dita nella dinamica suggerisce alcuni altri aspetti tecnici che non appartengono direttamente al campo della dinamica, ma che devono essere citati a questo riguardo.

Prima di tutto dobbiamo citare l'effetto dato dai suoni "stonati": aumentando o diminuendo la pressione del fiato senza compensare l'intonazione, l'altezza della nota cresce o cala, insieme con la dinamica. L'olandese Rob du Bois, talora, fa uso di questo effetto nelle sue composizioni (Esempi 41, 42).

Viceversa, eseguendo la dinamica di dita senza cambiare la pressione del fiato, si produce un effetto di glissando, soprattutto nell'ottava grave, posto che si usi il fiato con abilità. (Nel glissando ascendente il fiato segue facilmente l'andamento ascendente; in un movimento discendente deve essere progressivamente diminuito, poiché le note più gravi richiedono una pressione del fiato più debole di quelle più acute da cui si parte.) (Esempi 43-45)

Tutti i rimanenti casi dipendono non solo dalle possibilità derivanti dall'ampliamento dell'escursione dinamica, ma anche dall'articolazione: per la produzione di armonici c'è bisogno, oltre che di un'assoluta padronanza delle varie combinazioni di diteggiature e di un solido appoggio del fiato, anche di un'articolazione attenta, capace di mutare continuamente, secondo il caso, e di adattarsi al carattere fisico di ogni singola nota. Ogni combinazione accordale, dagli accordi di armonici, all'imitazione del rumore bianco della musica elettronica, richiede, oltre a un preciso controllo della pressione del fiato, una consapevole e spesso insolita articolazione (compressa, spinta, soffiata). Queste diverse possibilità aumentano l'utilità e l'efficienza del flauto dolce a tal punto che varrebbe la pena che compositori ed esecutori ne facessero uso (Esempi 46-48).
Per formare archi dinamici e terrazze, le possibilità offerte dalle dita e dalle diteggiature non sono sufficienti. A questo scopo il flauto dolce, più di qualunque altro strumento, deve impiegare l'articolazione, la tecnica del fiato ed il vibrato, specialmente nella musica barocca, all'interno di grandi unità dinamiche. Un vibrato in accelerando, un'articolazione che gradualmente passa dallo staccatissimo al portato e un modo di attaccare la nota in progressione sempre più pronunciato, producono un effetto dinamico, simile ad una scala che produce un diminuendo o un crescendo anche solo in funzione del fatto che venga suonata scendendo o salendo, senza modificare il grado di sonorità.

L'unità di tutte le funzioni di produzione del suono è dimostrata dal fatto che possiamo parlare di tecniche dinamiche principalmente per mezzo del vibrato, dell'articolazione e dell'emissione: ciò sottolinea l'esigenza che tali funzioni non siano separate, bensì combinate e subordinate l'una all'altra finché non siano saldate in un meccanismo vivo che, con un continuo miglioramento della tecnica, raggiunga una capacità naturale di relazione tra questi elementi.

Quale altro obiettivo avrebbe un'esecuzione artistica se non quello di trasformare una composizione in una parte di natura, infondendogli la vita?
FONTI DEGLI ESEMPI MUSICALI

Badings, Henk, Sonate  per flauto dolce contralto e clavicembalo

Stichting Donemus, Amsterdam

Baur, Jürg, Incontri, tre pezzi per flauto dolce contralto e pianoforte

Breitkopf & Härtel, Wiesbaden

–
Mutazioni, Studi per flauto dolce contralto solo

Breitkopf & Härtel, Wiesbaden

Berkeley, Lennox, Sonatina, per flauto dolce contralto e pianoforte

Schott & Co. Ltd., London

Du Bois, Rob, Muziek  per flauto dolce contralto solo

Stichting Donemus, Amsterdam

–
Pastorale VII  per flauto dolce contralto solo

Moeck Verlag, Celle

–
Spiel und Zwischenspiel  per flauto dolce e pianoforte

Stichting Donemus, Amsterdam

Britten, Benjamin, Alpine Suite, trio per due flauti dolce soprani e flauto dolce contralto

Boosey & Hawkes, London

Cooke, Arnold, Concerto, per flauto dolce contralto e orchestra d'archi

Schott & Co. Ltd., London

–
Suite 1960  per flauto dolce contralto e pianoforte

Schott & Co. Ltd., London

Flothuis, Marius, Cantilena e Ritmi, per flauto dolce contralto e clavicembalo

Stichting Donemus, Amsterdam

Genzmer, Harald, Sonate, per flauto dolce contralto e pianoforte

B. Schott's Söhne, Mainz

Hand, Colin, Sonatina, per flauto dolce contralto e pianoforte

Oxford University Press, London

Jacobi, Wolfgang, Fünf Studien, per flauto dolce contralto e pianoforte

Moeck Verlag, Celle

Kelterborn, Rudolf, Scènes fugitives, per flauto dolce contralto e orchestra

Bärenreiter Verlag, Kassel und Basel

Purcell, Daniel, Sonata in fa maggiore, per flauto dolce contralto e basso continuo;

arrangiamento per flauto dolce contralto e pianoforte di Philipp Jarnach. B. Schott's Söhne, Mainz

Roeseling, Kaspar, Sonate II, per flauto dolce contralto solo

Moeck Verlag, Celle

Sehlbach, Erich, Kammerkonzert, per flauto dolce contralto e orchestra d'archi

Möseler Verlag, Wolfenbüttel e Zürich

Seiber MÁtyÁs, Pastorale, per flauto dolce contralto e trio d'archi

Schott & Co. Ltd., London

Strawinsky, Igor, Lullaby, per flauto dolce soprano e flauto dolce contralto

Boosey & Hawkes, London

� Questa successiva aggiunta conterrà un'altra tavola che disporrà in un ordine acustico l'intero materiale e ne renderà la struttura più chiara di quanto si possa fare con un serie successiva di tavole che servono prevalentemente ad un uso pratico.





