LA “SELVA DI SYLVESTRO”…

Giuseppe Ciufolo che se non zappava suonava lo zufolo…

- Il mio incontro col flauto dolce parte abbastanza da lontano e se si potesse definirne il senso in due parole, questi termini sarebbero stupore e suggestione.

Stupore di fronte alla semplicità del suo aspetto e per così dire della sua “fisiologia” (in fondo si tratta di un fischietto, uno zufolo appunto…) e allo stesso tempo delle sue inattese e imprevedibili possibilità espressive e di comunicazione. 

Suggestione o meglio “incantamento”: quando l’ho sentito per la prima volta non ho potuto fare a meno di interessarmene subito (come esecutore) e di iniziare così le prime vere esperienze di musica d’insieme. Debbo però premettere che per lo studio del flauto dolce non ho seguito vie o percorsi di tipo “ufficiale” (leggi Conservatori o scuole formalmente riconosciute). Si è sempre trattato di uno strumento “parallelo” ai miei studi musicali, un momento di libertà esecutiva, espressiva, di ricerca, di piacere di suonare che non ho (forse inconsciamente ma in maniera pressoché costante) quasi mai affidato ad un iter di studi analogo a quello che ho percorso per il canto, la composizione o la didattica musicale. Ciò non toglie che, negli anni, ho partecipato a corsi, lezioni individuali e seminari, ho avuto modo di incontrare molti eccellenti flautisti (italiani, olandesi, americani…) e di studiare con loro o, lavorando fianco a fianco, di scambiare reciprocamente delle esperienze e di ricevere preziosi suggerimenti. Tra gli italiani, il personaggio che più di ogni altro mi ha influenzato, soprattutto nella fase iniziale, è stato Sergio Balestracci. Mi stupivano (e lo fanno tuttora…) la sua musicalità, le sue idee espressive e una maniera spiccatamente “italiana”, cioè cantabile, giocosa e istintiva (ma non per questo meno profonda, anzi…) di affrontare lo strumento e il suo repertorio. Di un altro amico parlo spesso e con particolare affetto: si tratta di Alberto Bonacina: un incontro (verso la fine degli anni ’70) folgorante, rivelatore e punto di partenza  di un’apertura densa di stimoli, di voglia di fare musica e di attenzione (passione) alle sonorità contemporanee, senza distinzione di generi o di “casta”. Il resto, è storia di esperienze di musica antica affrontata in maniera diremmo “filologica” e al tempo stesso viva e stimolante (il Dolcimelo, in quel di Parma) e successivamente (e anche attualmente) l’impiego del flauto dolce per incontrare altre culture, apparentemente distanti e al tempo stesso spazialmente (parlo di uno spazio emotivo, evocativo…) presenti nel mio modo di percepire la musica (ensemble Laudanova, a Roma).

Per chiarire una volta per tutte il ruolo di chi suona il nostro strumento ho coniato il termine “dolcista”, così si evitano equivoci, spiegazioni, giustificazioni o il non tanto felice binomio di “flautista dolce”. È il termine che utilizzerò in questa conferenza. Ed ora, anzitutto un piccolo interrogativo, al quale rispondo con un argomento che avrebbe dovuto far parte di una mia comunicazione alla giornata di studi sul flauto dolce che si è tenuta recentemente a Chieti. Chi è il flautista dolce, o meglio il dolcista?

La “psicologia” del tipico dolcista (e di tanti cultori della musica antica) è, a mio parere, un territorio compreso tra due estremi. Da una parte c’è un aspetto che potremmo definire amich (ricordate questa “originale” comunità raccontata in Witness con Harrison Ford?) che vuole fortemente e nostalgicamente (rifiutando ogni “modernità”) ricostruire il passato, ritrovare sonorità perdute, viaggiare nella musica con carrozze, cavalli, nei (quelli posticci e  non… lo strumento che scriviamo, traslitterandolo, ney o nay)  e parrucche incipriate (salvo poi ricorrere al digitale per incisioni discografiche dove l’equalizzazione, esaltata a dismisura nei bassi, assomiglia più alla musica tecno che alla natura degli strumenti utilizzati). L’altro confine del territorio, l’aspetto direi jedi, è la ricerca della contemporaneità attraverso mezzi (letteralmente strumenti) essenziali, che nel mistero dei propri elementi costitutivi, racchiudano in sé quei segreti della materia e del cosmo (e in fondo dell’umano) indagati dalla scienza e in particolare dalle moderne teorie fisiche. In questo caso il flauto dolce è un po’ come la spada laser di Guerre stellari o, citazione più dotta, il monolite di Odissea nello spazio; tutte metafore dense di significati simbolici per dirci che nel fondo “queste cose erano già state comprese o intuite da tempo” e che l’atto del conoscere è una sorta di riscoperta attualizzata di oggetti (reali e simbolici) sedimentati nelle “memorie”. Dunque, viaggi nel passato e “tecnologie naturali” che possano tranquillamente sfidare il futuro: forse tra le due posizioni non c’è così tanta contraddizione ma certamente questi modelli di rappresentazione (amich e jedi) possono diventare punti di partenza per un interessante dibattito e per una serie di approfondimenti quanto mai suggestivi.

Dal momento che in questa sede [la “Scuola di Musica di Milano”] credo di trovarmi sicuramente in territorio jedi, ho individuato una direzione particolare per questa conferenza, dove conciliare appunto antiche tradizioni e suggestioni e portare un mio piccolo, ma spero utile, contributo ad una pratica moderna e razionale (leggi “scientifica”) dello strumento.

Come ho scritto nelle note introduttive alla conferenza, la letteratura per flauto dolce ci permette di stabilire, nella continua traduzione “analogica” di forme, modelli e stili dal piano vocale (voce come strumento d’eccellenza, archetipo…) al piano strumentale e viceversa, un importante punto di riferimento per lo studio della musica del passato (e non solo). Ma oltre a questo circuito virtuoso di scambi, vorrei dimostrare che c’è molto di più e che il rapporto voce - flauto è solo un processo di cristallizzazione e di stilizzazione di poetiche e simbologie dello strumento molto più profonde e in un certo senso denso di fascino e preziose indicazioni. Per iniziare la nostra indagine, partiremo da un grande jedi, del passato e dalla citazione di alcuni suoi passi, molto più rivelatori di quanto non si creda. L’autore in questione è Sylvestro Ganassi, che così scrive nella sua Fontegara (1535), (per comodità utilizzeremo la versione linguisticamente attualizzata di Daniele Salvatore):

«Voi dovete sapere che tutti gli strumenti musicali sono, rispetto e comparandoli alla voce umana, meno degni, pertanto noi ci sforzeremo da quella d’imparare e imitarla; […] così come il degno e perfetto pittore imita ogni cosa creata alla natura con la variazione di colori, così con tali strumenti a fiato e a corde potrai imitare e proferire come fa la voce umana: […] ancora essa varia con la tuba sua, con più e meno audacia e con vari proferire: […] lo strumento imita il proferire della umana voce con la proposizione del fiato e offuscazione della lingua con l’aiuto dei denti e di questo ne ho fatto esperienza e udito da altri suonatori farsi intendere con il suo suonare le parole di essa cosa, al punto che si poteva ben dire che, a quello strumento, non gli mancava altro che la forma del corpo umano, […] così che avete a essere certi del suo temine per dette ragioni di poter imitare il parlare.»

Un primo commento a questo passo ci viene da Marius Schneider (un autore che, grazie alla profondità delle sue ricerche, citerò più volte): «Da sempre il primo posto è stato assegnato alla voce umana; spesso le qualità più celebrate del flauto o della cetra stanno nel saper imitare la voce umana.» Tutti conosciamo l’importanza e il primato della voce nella pratica musicale e la conseguente documentazione teorica, letteraria e iconografica. Per ora voglio soffermare la nostra attenzione su una parola, cioè «proferire», che giustamente Daniele Salvatore spiega con i termini articolare/pronunziare e manifestare/palesarsi. Il termine latino dal quale deriva direttamente è un verbo composto da pro [in funzione avverbiale: davanti, dinanzi, fuori…] e da fero [portare, produrre, generare, condurre, rappresentare…]. Quindi, il buon flautista (imita e fa propri) il modo, la maniera, lo stile, direi “il comportamento”  col quale la voce umana si produce al di fuori, si esterna, si manifesta. Da qui è evidente che non si tratta esclusivamente di voce cantata, ma anche («l’imitar il parlare» di Ganassi) di voce parlata, del discorso (comune, teatrale o oratorio che sia) e dei tratti prosodici della voce in generale. Questi tratti prosodici, sono di per sé sufficienti a farci comprendere le emozioni e i messaggi che si voglio comunicare (portar fuori), indipendentemente dalla chiara comprensibilità delle parole. Il gramelot di Dario Fo o le imitazioni senza senso delle lingue straniere ad opera degli attori, di chi fa cabaret, ma anche di taluni cantanti ne sono un esempio evidente. C’è anche un delizioso cartone animato per i più piccoli, si tratta di Pingu: non utilizza una vera e propria lingua, ma una specie di esperanto comunicativo, fatti di esclamazioni, grugniti e gruppi di sillabe comuni un po’ a tutte le lingue. Quando Ganassi parla dell’abilità dei colleghi ascoltati, non ci sono dubbi, è proprio quello che si esclama ancora comunemente quando si ascolta un buon strumentista: “Quello non suona, quello lo strumento lo fa parlare!”

Ancora Schneider ci viene in aiuto affermando che «[…] Appunto perché l’uomo è fondamentalmente inconsapevole del suo ritmo più intimo, la sua natura si rivela dal ritmo inconscio del suo linguaggio molto meglio che dalle parole e dalle idee che egli occasionalmente esprime. Non percepiamo la verità o falsità della sua parola, bensì l’autenticità o l’artificiosità del suo ritmo.» Vi ricordate Chaplin ne Il grande dittatore? Parodiando Hitler, riusciva a rendere la cieca follia del suo messaggio attraverso il ritmo e i tratti prosodici, il «proferire» della voce di un personaggio megalomane e dispotico.

Il flauto dolce si occupa anche di linguaggi in senso lato, in particolare è fortemente connesso all’imitazione del linguaggio degli uccelli, come testimoniano molti richiami “a  fischietto” utilizzati dai cacciatori, raccolte di brani musicali specifici, testimonianze letterarie e anche in parte il termine francese flûte a bec [«i Papua - Nor ad es. chiamano i loro flauti uccelli» (Schneider)]. Leggiamo qui alcuni significativi passi tratti da una favoletta di Galileo Galilei:

«Nacque già in un luogo assai solitario un uomo dotato da natura d'uno ingegno perspicacissimo e d'una curiosità straordinaria; e per suo trastullo allevandosi diversi uccelli, gustava molto del lor canto, e con grandissima meraviglia andava osservando con che bell'artificio, colla stess'aria con la quale respiravano, ad arbitrio loro formavano canti diversi, e tutti soavissimi. Accadde che una notte vicino a casa sua sentí un delicato suono, né potendosi immaginar che fusse altro che qualche uccelletto, si mosse per prenderlo; e venuto nella strada, trovò un pastorello, che soffiando in certo legno forato e movendo le dita sopra il legno, ora serrando ed ora aprendo certi fori che vi erano, ne traeva quelle diverse voci, simili a quelle d'un uccello, ma con maniera diversissima. Stupefatto e mosso dalla sua natural curiosità, donò al pastore un vitello per aver quel zufolo.» (G. Galilei, Il Saggiatore, cap. VI, 279-281)

Inoltre, per ciò che riguarda la funzione mimetica (imitativa), come molti hanno rilevato (in particolare S. Bragetti) anche l’etimo dell’inglese recorder  che indica il flauto dolce, significa registrare, memorizzare: anticamente in senso giuridico (registrare un atto) e più recentemente riferito agli strumenti di registrazione e riproduzione del suono. Quindi imitazione come studio, registrazione e riproduzione analogica (simile a…) di eventi linguistico - musicali. Questo sembrerebbe limitare il discorso della pratica del flauto dolce ad una poetica dell’imitazione, ma se si approfondisce la nostra indagine c’è, a mio parere, molto di più e gli enunciati di Ganassi rimandano ad una tradizione e ad una simbologia molto più complesse. L’ipotesi che vorrei qui delineare è quella che la pratica articolatoria per il flauto dolce non è soltanto un artificio per imitare il comportamento della voce umana, ma è il codice profondo (ritmico e significante) di una lingua che precede il linguaggio verbale e lo stesso linguaggio musicale. I ben noti teche teche, tere tere, terelere… ecc. sono impulsi prelinguistici che già di per sé costituiscono un linguaggio: li si potrebbe a ragione definire come gli archetipi, gli elementi generatori dei linguaggi successivi. Lo stesso Ganassi li classifica in relazione al loro effetto, al loro impatto comunicativo (emotivo) e percettivo: crudo e aspro (teche…), sillabe piacevoli ovver piane (lere…) e il temperamento tra due estremi, ovvero la durezza e la tenerezza (tere…). Non dimentichiamo ad esempio l’utilizzo delle semicrome ribattute nel concitato monteverdiano (Il Combattimento di Tancredi e Clorinda) per indicare affetti (sentimenti) di «ira & sdegno».

Esamineremo a questo punto la pratica “articolatoria”, per i forti legami con la musica di tradizione orale e il riallacciarsi ai miti che rimandano l’origine della lingua “parlata” ad una matrice di ordine “musicale”, quasi a ricordarci che ogni forma d’espressione è riconducibile ad una più profonda grammatica di ordine ritmico - sonoro. Secondo gli studi di Schneider «l’unione del suono e del tempo fece nascere le altre sillabe o suoni messi in rapporto dal tempo, cioè la musica pura con sillabe mistiche (senza lettera, senza un nesso verbale determinato).» Se osserviamo questa mia schematizzazione delle osservazioni di Schneider, possiamo vedere come la «musica pura» sia all’origine della musica così come la conosciamo, ma anche del linguaggio e come “codice di informazione e formazione”
, come “matematica del tutto”, anche della stessa manifestazione materiale della realtà.

                                                                                                        musica propriamente detta

musica <>linguaggio primario                                                         linguaggio <> pensiero logico

                                            materia

Musica quindi come scienza, come strumento privilegiato di conoscenza intuitiva e al tempo stesso razionale della realtà. Infatti, per le culture “primitive” e tradizionali, «il flauto è molto spesso un detentore del sapere mistico» e il suo stesso suono è portatore di una conoscenza segreta. Ritroviamo spesso la «diffusissima l’idea che il flauto parli, specie nella fiaba della ossa cantanti (i morti cantanti) o della canna (l’albero) che cresce sulla tomba dell’ucciso e, mutata in flauto, accusa l’assassino. In molte fiabe il flauto vale come portatore di luce e di vita.» (Schneider) Quest’ultima idea è a tal punto diffusa che lo stesso «Jacob Grimm sottolineò […] il doppio senso della parola svegel  che vuol dire «zufolo» e  «luce».» (Schneider)

Alcuni spunti di riflessione tratte da passi di fiabe italiane da fonti orali, letterarie o raccontate da Italo Calvino, serviranno a riportare meglio la nostra attenzione su questi aspetti e a richiamare i fondamenti per così dire “etici” di una prassi che non dovrebbe mai ridursi a puro estetismo. Perché proprio l’estetismo è la trappola alla quale potrebbe esporci una filosofia strumentale errata: è il pericolo nel quale si incorre più facilmente frequentando i nostri Conservatori o le scuole ad essi più o meno ispirate…

A proposito del flauto come portatore di linguaggio ecco alcuni passi di una fiaba riportata da una fonte orale. (Ottobre 1988, raccontata da Sandrina Gilli detta Gina, nata a Rosta (TO) nel 1903):

«Mentre lo sotterravano gli lasciarono fuori un ditino. Questo ditino è cresciuto, cresciuto, è diventato un'alta canna. E passa da lì un pastore che andava in pastura e vede questa canna, la taglia e si fa uno zufolo [subièt]. Quello zufolo si mette a fischiare:
Fischia, fischia, caro pastore, 
i miei fratelli mi hanno ammazza'
per la piuma dell'uccello Grifàgnolo
che io volevo portarla
al caro papà

[Subia, subia, caro bergiàiri
i miei fratelli mi hanno ammazza'
per la piuma 'd l'Usel Grifàgnolo
che io volevo portarla
al caro papà]»

Sulla pratica articolatoria e sui codici della segreta lingua del flauto ho trovato questa fiaba di Luigi Capuana, scritta su motivi e richiami di evidente tradizione popolare (in questo caso siciliana). Il titolo della fiaba, Tì, tiriti, tì, parla da sé e sembra uscire da uno dei tanti trattati cari a noi dolcisti: 

«C'era una volta un contadino che aveva un campicello tutto sassi, e largo quanto la palma della mano. Vi era rizzato un pagliaio e viveva lì, da un anno all'altro, zappando, seminando, sarchiando, insomma facendo tutti i lavori campestri.

Nelle ore di riposo cavava di tasca un zufolo e, tì, tìriti, tì, si divertiva a fare una sonatina, sempre la stessa; poi riprendeva il lavoro.

Intanto quel campicello sassoso gli fruttava più di un podere. Se i vicini raccoglievano venti, e lui raccoglieva cento, per lo meno.» (Luigi Capuana, C’era una volta, 1882)

Da osservare la chiara presenza di sillabe articolatorie
 anche per la pratica dello zufolo in ambiente di tradizione orale, là dove alcuni studiosi non la rilevano e la ritengono una pratica di origine quasi esclusivamente colta.

Sul significato del termine zufolo (per me è evidente che si tratta quasi sempre di un flauto diritto…) rimando al vocabolario: 

«zufolo: s. m., 1. rustico strumento a fiato costituito da un cilindro cavo di legno di bosso o di canna, con uno o più fori per modulare il suono e un taglio trasversale all’imboccatura 
2. fischio, zufolamento | fischietto 
3. fig., persona sciocca; balordo | spia 
Varianti: sufolo, zufolo [sübieul, sibiól…] (De Mauro, Dizionario della lingua italiana)»
Interessante è il significato figurato di “spia”, in fondo è ciò che avviene nelle fiabe dove lo zufolo denuncia  ciò che è realmente accaduto (un’ingiustizia subita, un atto illecito e sleale).

Ma veniamo alla fiaba italiana, riportata da Italo Calvino nella sua celebre raccolta,
 quella di Giuseppe Ciufolo
 che se non zappava suonava lo zufolo, dove il protagonista in seguito ad un’azione compassionevole (quella di dare la giusta sepoltura ad un defunto):

«Zappava finché non era stanco, poi tirava fuor di tasca lo zufolo, e la zappa si metteva a zappare da sé.»

Il collegamento con la fiaba di Capuana è evidente, ed è chiaro anche un altro aspetto: il rapporto tra il flauto e il mondo vegetale. In tal senso se si sanno imitare i ritmi della natura (ritmi di crescita, dello sviluppo, del generare, dare forma), non solo si entra in armonia con questi processi, non solo li si conosce, ma si acquista un potere di ordine “magico”: la capacità di accelerare o ottimizzare i processi di ordine naturale. Si entra, per così dire, nel “codice sorgente” dei processi naturali e si è in grado di intervenire attivamente sui ritmi di crescita.

Per dirla con la filosofia cinese e con una cultura che da sempre ha amato e praticato il flauto: «L’azione più efficace e più nobile è sempre quella che avviene senza un contatto diretto  e senza perdita di energia, quella cioè che si attua attraverso un suono ritmico imperativo (Li-Tseu).» (Schneider)

Questa immagine richiama un diffuso mito orientale, quella del Simorgh, il sacro e leggendario uccello delle narrazioni mistiche (ad es. Attar): e di tanti racconti tradizionali:

«All’aurora Simorgh esce dal suo nido e dispiega le sue ali sulla terra. È sotto l’influenza delle sue ali che i frutti appaiono e che le piante germogliano.» (Sohravardi)

Simorgh è tra l’altro il simbolo che unisce ritmo, musica e conoscenza profonda dell’ordine delle cose, non a caso gli si associa un repertorio di temi musicali, chiaramente ispirato al canto degli uccelli, che hanno trovato e trovano tuttora larga diffusione. Lo strumento originario di questa tradizione musicale è il flauto doppio (doneli), uno strumento pastorale, documentato tra l’altro anche in Sicilia e nell’iconografia medioevale. Vi ricordate l’affresco di Simone Martini nella basilica inferiore di Assisi? Oggi, nella sezione pratica, lavoreremo inizialmente sulla trascrizione di una melodia di Simorgh, per sperimentarne il “sapore”, l’impatto e l’effetto - affetto del tutto particolari.

Il mito di Simorgh meriterebbe tutta una trattazione a parte, per ora basti ricordare che se  ne ritrovano echi anche nella nostra tradizione. Ad es. la già citata storia dell’uccel Grifagnolo o la fiaba de La penna di Hu (provincia di Caltanissetta) riportata da Calvino. Suggestivo è il nome Hu, quasi un’espirazione, un sospiro di sollievo che in ambiente mistico arabo - persiano sta ad indicare uno dei nomi di Dio (Lui).

Riprendendo la mia ipotesi, se si può affermare che le sillabe articolatorie sono per così dire un linguaggio di per sé significante che precede la comunicazione verbale vera e propria, così come i metri della poesia classica racchiudono già in sé dei caratteri atti a generare i versi poetici, c’è un’interessante considerazione da fare: le sillabe ritmiche o articolatorie non sono in rapporto di corrispondenza diretta col linguaggio, ma si comportano come un negativo fotografico o come il calco di una forma successiva da realizzare. In altri termini nell’articolazione le consonanti (il transitorio d’attacco) sono esaltate e amplificate a differenza della vocali (il suono, lo spettro sonoro pressoché costante dello strumento) e nel linguaggio o nel canto il punto centrale è nella possibilità di variare il tratto vocale e di modificare, attraverso la modulazione delle armoniche, il “colore” delle vocali (A,E I,O,U…). Ecco perché ho cercato l’analogia con la fotografia e il calco, lo stampo che realizza la forma. Questo tra l’altro depone a favore dell’ipotesi qui enunciata: articolare non è soltanto imitare il «proferire» della voce umana, ma è anche precederla, sintonizzarsi con gli aspetti generativi della stessa: il calco che permette la produzione della forma…

Ovviamente ci sono anche dei limiti tecnici: nessuno strumento è veramente in grado di simulare un laboratorio complesso e raffinato come quello che presiede all’emissione della voce umana ma, in ogni caso, nel flauto esaltiamo (consonanti, transitorio d’attacco) ciò che nel linguaggio comune è in secondo piano (consonanti) rispetto alla percezione generale. Non a caso nel canto si parla di vocalizzi e per il flauto… esiste il termine consonantizzi? Eppure anche questo dobbiamo esercitare con cura. In sé è molto semplice, ma la pratica dei “consonatizzi” è a mio avviso essenziale e rivelatrice.

Una domanda necessaria e spontanea riguarda l’origine, la genesi delle sillabe ritmiche. Proverò a delineare una riposta con le osservazioni e le esperienze di due ricercatori. Il primo è l’antropologo Marcel Jousse, che ha indagato in particolare la capacità mimetica dell’uomo, il suo essere una sorta di macchina naturale che intrometta l’universo e lo rielabora (interpretandolo) producendo messaggi a differenti livelli, differenziati e/o simultanei:

«Gli esseri animati e inanimati dell’universo non dispongono solo di azioni plastiche e visibili. Essi hanno anche delle azioni sonore e udibili, che si ripercuotono mimismologicamente nei gesti microscopici dell’orecchio interno sotto forma di mimemi auricolari. […] il fonomimismo auricolare ha anch’esso spontaneamente, la sua irradiazione amplificante sotto forma di eco sulla muscolatura laringo-boccale. Il suono che si è giocato mimismologicamente e microfonicamente nell’orecchio interno, tende a rigiocarsi mimismologicamente sulle labbra. Si tratta del fonomimismo orale. […] I primi linguaggi orali sono stati dettati ai diversi gruppi etnici di uomini di stile manuale dalla voce stessa delle cose […] l’esame delle lingue meno algebrizzate delle nostre ne dà una prova altrettanto netta, con la quantità di fonomimemi o «onomatopee» che hanno resistito al degrado millenario delle evoluzioni fonetiche»

Per concludere, leggiamo ora l’esperienza del secondo ricercatore (musicista e etnologo) con un indiano dell’Oregon, su ciò che si potrebbe definire “la musica del creato” e sul rapporto ancora vivo che alcuni uomini conservano con essa. Anche qui, neanche a farlo apposta, il flauto è protagonista:

«Dopo un po’ di tempo che ci sembrò assai lungo, una lieve brezza che saliva dalla valle cominciò a muovere i rami di alcuni pioppi e pini. Di colpo, dal nulla, tutta la foresta esplose in una cattedrale di suoni! Come un enorme organo a canne con tutti i registri tirati, un immenso accordo cacofonico sembrò echeggiare per tutta la valle. Angus, vedendo la nostra espressione sorpresa, venne lentamente verso di noi e chiese: «Sapete ora cosa produce il suono?». «No, risposi tremante e irritato, «non ne ho la minima idea». Senza aggiungere altro egli andò verso la sponda del fiume e, in ginocchio sul bordo dell’acqua, indicò le canne di varia lunghezza che erano state spezzate dal vento e dal peso del ghiaccio che si era appena formato. Dopo aver tolto un coltello da caccia dalla custodia che pendeva dalla sua cintura, Angus tagliò una canna a livello dell’acqua, vi praticò alcuni fori e, senza accordare lo strumento, lo portò alla bocca e cominciò a suonare una melodia. Dopo molto tempo si fermò e disse con calma sicurezza: «È così che abbiamo imparato la nostra musica». (Bernie Krause, “L’ipotesi della nicchia”, pp. 150, 151, in Ecologia della musica, Donzelli editore, Roma, 2004.) 

Tullio Visioli

Testo “guida” della conferenza svoltasi presso la Scuola di Musica di Milano il giorno 29.01.2005.

Bibliografia e opere citate:

- Silvestro Ganassi dal Fontego, Opera Intitolata Fontegara, a cura di Luca de Polis, S.I.F.D. Hortus Musicus, Roma, 1991.

            - Daniele Salvatore, L’arte opportuna di suonare il flauto, Gruppo Editoriale Eridania, Savignano sul Rubiconde, 2003


- Marius Schneider, Il significato della musica, Rusconi libri, Milano, 1981.


- M. Schneider, La musica primitiva, Adelphi edizioni, Milano, 1992.


- Antonello Colimberti (a cura di), Ecologia della musica, Donzelli editore, Roma, 2004.


- Italo Calvino, Fiabe Italiane, Oscar Mondadori, Milano, 2002.


- Jean During, Musique et Mystique dans les traditions de l’Iran, Editions Peeters, Paris, 1989.

- Marcello Castellani – Elio Durante, Del portar della lingua negli in strumenti di fiato, S.P.E.S., Firenze,1979. 

� Possiamo ad es. pensare al codice di informazioni che presiede all’organizzazione delle strutture molecolari o al codice genetico, che programma i ritmi di sviluppo e di crescita degli esseri viventi


� Rispetto alle nostre sillabe articolatorie, se ne trovano tracce a partire dalle espressioni linguistiche, dai modi di dire come ad es. : “È sempre la solita tiritera…” (suggerito da N. Sansone) o in epoca coeva al trattato di Ganassi (ma anche oltre) nelle sillabazioni cantate così frequenti nel repertorio di matrice popolaresca (frottole, villanelle, canti dei lanzi, “falilele”…). Un esempio ancora più evidente è la ripresa delle stesse (ispirandosi alla didattica di ambiente orale) da parte di Kodaly (Goitre per l’Italia) e più recentemente da Gordon per l’apprendimento del linguaggio musicale.


� Fiabe Italiane, raccolte e trascritte da Italo Calvino, Mondadori, Milano, 2002. 


� Già dal nome è implicita la stretta relazione con la musica di questo personaggio. 


� Nicola Sansone, in relazione a queste proprietà “magiche” dei flauti (e ovviamente dei flautisti), mi ha gentilmente segnalato il canto popolare milanese Serafin aveva un siffolo, il cui testo afferma che “sonava tanto bene/ che quand ch’a l’era nivolo/facea venir seren”. 
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