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    Il colore della musica abita da imperatore nella tua città , senza frenesia nei suoi polsi, ascolta i suoi fratelli. Non risente della selvaggia lacerazione estrema dell’odio, anzi, ha una casa del buon giorno per poveri e ricchi nello stemma della porta. Ogni giorno affronta l’insidioso vento della guerra dei regni maledetti, le bufere e le scintille del fucile. Prova la sua voce dentro, nell’ innocenza piange d’istinto e poi canta all’ infinito, si acumina come la chiave della cella d’amore di un convento diroccato, chiedendo al cielo giustizia e pace.

    Il colore della musica finalmente guarda le raffiche del ca

    nto come un albero per stare insieme, poveri e ricchi , bianchi e neri, uomini e donne, ladri stupidi, tutti per mano, leggendo il Vangelo per essere liberi, sognando di essere capitani di una pace custodita soltanto da baci…

    Mario Luna
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                I movimenti di migrazione/emigrazione/deportazione hanno dato e continuano a dar luogo a interessanti fenomeni nell’ambito delle culture orali. I più importanti sono costituiti dalla cosiddetta “sopravvivenza marginale” (categoria concettualizzata dallo studioso Cecil Sharp, ai primi del ‘900, a proposito delle ballads scomparse in Gran Bretagna ma ancor vive in Nord America presso i discendenti dei coloni inglesi) e dal sincretismo, che si realizza nella costituzione di creazioni culturali nuove, mescidate, derivanti dalla convergenza e dall’apporto, spesso forzato, di più culture (ad esempio, i culti afro-arabi o quelli afroamericani, espressioni di una globalizzazione ante litteram).

Sotto il profilo artistico, molte persone, osservando un quadro o una scultura o ascoltando un’esecuzione musicale, sentono risalire dal profondo del loro animo un particolare turbinio di sensazioni. Poche altre circostanze segnano così profondamente il fallimento della ragione, proponendo inevitabilmente il recupero di una dimensione più immediata, più arcaica forse, dove la sensazione domina incontrastata: questo è il mistero dell’arte, questa è la forza di una dimensione estetica che travolge e chiede soltanto di essere esperita, e mai spiegata.

La particolare condizione, invece di apparire più chiara nell’animo dell’artista, si complica ulteriormente, perché tutte le motivazioni che si possono addurre quando si è tra i fruitori dell’opera, divengono vuote e non rispondenti alla realtà: non si riesce a spiegare che cosa abbia fatto sorgere quell’ istinto creativo che si è materializzato nell’opera. Le scienze e la filosofia si sono ampiamente adoperate nella ricerca di una verità che potesse avere il carattere dell’universalità, ma le loro premesse sono state sempre diffamate a causa di un errore di fondo: l’arte è soggettività che si è oggettivata, l’arte è particolare e insieme generale, ed in quanto tale sfugge all’occhio dell’osservatore non partecipe.

Tale ambiguità costitutiva è destinata ad essere scavalcata ed osservata da una scuola di pensiero che per prima è riuscita a fare tesoro di quello che solo i più geniali tra gli artisti avevano intravisto.

Poco più recente è l’interrogarsi dell’uomo sulla vicinanza evidente dell’arte alla follia, così evidente che ha finito, in molti periodi della storia, per costituire uno stereotipo: l’artista e il folle sono simili o, spesso e volentieri, sono la stessa persona.

Questo libro cerca di illustrare quale siano state le risposte più rilevanti della musica AFRO e la sua origine. Cerchiamo di dare delle informazioni, in modo da convogliare e proporre tutte le nuove tendenze musicali di questa realtà movimentando vari luoghi di aggregazione diversi, lontano dal classico concetto di discoteca fine a se stessa. Incentivare alla creazione di nuovi locali. Un luogo di incontro e di diffusione della musica cosiddetta “etnica” proposta da etichette indipendenti: tutto ciò che gravita attorno al concetto di “Urban Culture” che si sta diffondendo nelle grandi metropoli del nord Europa. Per cui facendo questa riflessione, teniamo presente che vivere nella Storia della musica AFRO; significa che si entra in un mondo esclusivo? Oppure in un libro che, cronologicamente e con tono epico racconti le avventure degli uomini ? Noi diciamo “fare la Storia” e vorremmo addirittura intendere che questi bipedi hanno ricevuto in dono la penna divina per poterle scrivere, plasmare, quelle pagine.

La musica afro come elemento caratteristico è fondamentale nella musica del ventesimo secolo. Esso consiste nel superamento del linguaggio tonale e nell’assimilazione di generi musicali diversi, come la musica afro americana, latina, europea, etnica o della tradizione popolare. La novità di questa musica afro è basata anche sulla ricerca della sonorità inusitata, del suono mai sentito prima, o meglio, mai usato come materiale musicale (è il caso dei suoni della vita quotidiana). Questa ricerca del mai udito porta ad un superamento degli strumenti musicali tradizionali (umani) sotto due aspetti: rivalutazione di strumenti che prima erano sottovalutati (percussioni), adozione di computer e amplificazioni.

Ogni pezzo musicale di questo genere, è un «oggetto culturale» e il materiale sonoro è di per sé amorfo. La prospettiva che viene adottata è quella semiologica. Il senso di questa musica è un elemento estrinseco ad essa, come del resto accade per il linguaggio verbale, e la sua comprensione è determinata dalle abitudini. L’uso del termine ‘linguaggio’ con riferimento alla musica può avere dei vantaggi ma anche degli svantaggi: non è possibili ad esempio ritrovare nella musica lo stesso rapporti designativi tra nome e oggetto, dato che in musica non esistono i nomi. Ma il termine linguaggio può essere usato anche in un altro senso: non si usa più la sua immagine, legata all’idea del linguaggio verbale, ma il suo concetto. La musica è in questo senso un linguaggio al pari del linguaggio verbale ma con caratteristiche diverse. Si assume come concetto in genere che i linguaggi sono dei sistemi segnici (prospettiva semiologica).

Il suono della musica afro in questo ultimo periodo, sembra trovare nella temporalità la sua caratteristica distintiva, ciò che lo differenzia della cose materiali e dall’organizzazione di queste. Il suo legame con la temporalità stabilisce una particolare relazione tra la musica e la soggettività. La soggettività come la musica è vista come un processo. Ma il tempo sembra essere anche un limite per la musica: infatti essa non si mostra mai totalmente ma in fasi successive (come vedere un bel viso membro per membro). La temporalità sembra essere l’elemento che accomuna il vissuto ed il suono, per questo la musica sembra essere l’arte della vita interiore. Ma la successione dei suoni della musica afro non sono casuali ma si integrano, come fanno i vissuti, e come questi vanno a formare una soggettività così i suoni formano una certa totalità. Si parte, quindi, dal fatto che i suoni sono oggetti temporali.

Ma sia la temporalità del suono che la in - temporalità delle cose sono legate alla percezione. Un oggetto viene percepito come in - temporale. Posso dire, secondo il mio modesto parere, che il tempo è un elemento essenziale nella percezione della musica: durata fenomenologica. Il tempo non può essere percepito in sé, così come non può darsi una percezione pura dello spazio. I suoni permettono di percepire la temporalità (questo spiega i numerosi riferimenti fatti dai filosofi alla musica per spiegare il tempo).

Per cui, se la musica sia o non sia un linguaggio o comunque una forma di comunicazione si è discusso per molto tempo e, credo, si discuterà ancora. Ma perché è così difficile mettere un punto fermo sulla questione? La causa più evidente sembrerebbe essere il fatto che nella musica di qualsiasi generi, sia Afro, Reggae, Blues, Rock, ecc, a differenza del linguaggio parlato, non sono riscontrabili funzioni denotative inequivocabili. Spesso, anzi, la musica suggerisce significati extramusicali, più o meno velati (il caso tipico è la cosiddetta musica a programma). Eppure, al tempo stesso non si può negare che la musica possa essere scritta con sistemi di notazione (come accade specialmente nella musica colta occidentale) o che possa organizzarsi in strutture specifiche e complesse. Come queste strutture vengano percepite e quali siano le possibilità di guidare un ascoltatore dilettante nella loro comprensione è un problema che ha suscitato risposte varie, molteplici, stimolanti e continuerà a farlo ogniqualvolta la psicologia della musica o le neuroscienze apporteranno nuovi contributi in materia. La psicologia tende comunque a considerare la musica Afro come un linguaggio universale, fondato su regole acustiche, fonetiche e sintattiche ben precise. La complessità, la ricchezza e l’astrattezza del vocabolario musicale di questo genere, spesso costituiscono un forte deterrente nei confronti di chi ascolta musica. Come osserva Delfrati, «Il fatto che i generi diversi dal neo popolare siano rifiutati dalla generalità delle persone adulte si può spiegare con una motivazione intrinseca: il loro linguaggio è particolarmente complesso». In pratica si verifica ciò che viene definito «teoria del porcospino»: quando le informazioni e gli stimoli che vengono proposti sono troppo complessi, l’ascoltatore tende a rinchiudersi a riccio, rifiutandosi di affrontarli. In altre parole, la familiarità con il genere musicale aumenta il godimento e l’apprezzamento. Come superare, allora, le difficoltà poste dalla complessità del linguaggio musicale? Oltre all’ascolto reiterato (sull’importanza della ripetizione in generale si è già detto), l’unica via percorribile è quella della formazione e, dove quella scolastica non sia possibile per sopraggiunti limiti d’età, è necessario studiare metodi alternativi che aiutino o favoriscano l’approccio all’ascolto. Il linguaggio musicale, infatti, come tutti gli altri, si fonda sulla duplice esperienza, quella dell’uso personale e quella della comprensione: non si può parlare se non si è assimilato dagli altri l’uso del linguaggio; non posso capire quello che gli altri dicono se mi manca la capacità di parlare.

Direi che fra musica e parola possono stabilirsi rapporti di affinità o di diversità. Le affinità della musica afro, si vedono soprattutto nell’intima musicalità che già il testo poetico reca in sé (musicalità derivante dall’ intonazione del verso, dalla prosodia, dalle onomatopee). Da un altro punto di vista, però, bisogna dire che non mancano le differenze tra questi due linguaggi (specie per quanto riguarda la metrica e l’accento, nel caso della lingua italiana).

Uno degli ostacoli più difficili da superare, quando si parla di didattica dell’ascolto del repertorio musicale occidentale, è lo scoglio della partitura. Sul fatto che sia necessario, per chi si occupa di questi temi, studiare a fondo e analizzare la partitura non c’è alcun dubbio. Ciò su cui si discute e su cui possono emergere opinioni contrastanti è invece l’opportunità o meno di proporre l’analisi/lettura della partitura ai discenti o a un pubblico di dilettanti non alfabetizzato musicalmente. Questo dilemma deriva senz’ altro dalla difficoltà di esprimermi chiaramente (senza cadere in un gergo troppo tecnico) con persone di diversa sensibilità, cultura, preparazione, età. Quindi, a volte bisogna combattere contro un certo timore reverenziale che gli appassionati di musica maturano nei confronti della partitura o, al contrario, contro un eccessivo attaccamento a un genere musicale.
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  Un singolo pensiero agli uomini che ricevono e suoi giorni e le sue notte
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                In questo libro viene introdotto il concetto di ricerca, viene proposta la capacità dell’improvvisazione di fornire un contributo alla progettazione. L’improvvisazione, agendo come elemento nuovo ed inaspettato all’interno di un processo, apre il progetto a diverse interpretazioni chiamando direttamente all’azione interpretativa (e quindi creativa) dei diversi soggetti. Nella musica Jazz, Blues, Reggae, l’ AFRO in sé è un componente attivo all’interno del processo di produzione artistica. I musicisti della musica jazz , reggae, blues, ecc, è coloro che, sfuggendo al semplice ruolo di esecutore ed interprete di un’opera scritta e conclusa, agisce creativamente ogni volta in modo differente e, con il contributo del pubblico fornisce nuove aperture di senso al proprio lavoro. Lo spazio della produzione artistica nell’ AFRO , collocato tra performer e pubblico, è uno spazio di confine visto nell’ottica del suo superamento. Si tratta di un ambiente in continua trasformazione in cui prevalgono la componente dinamica e, fondamentalmente, il ruolo del tempo.

Cosa c’è nella musica AFRO che lo differenzia a tal punto dal resto della musica occidentale? Che conseguenze queste differenze sono in grado di apportare nel processo creativo? In cosa si differenziano lo “spazio” ed il “tempo” del jazz, blues, reggae, pop … rispetto allo spazio ed il tempo nel resto della musica occidentale? Per poter cominciare a ragionare su tali questioni è opportuno introdurre, seppure al momento abbastanza superficialmente, il concetto di ‘improvvisazione. Cosa nell’ AFRO si intenda per improvvisazione è ancora oggi cosa non del tutto chiara per gli stessi musicisti mentre rappresenta spesso una grande incognita e, talvolta, la principale curiosità, per gran parte degli ascoltatori. Senza addentrarci ora negli aspetti squisitamente riferiti alla disciplina, possiamo considerare l’improvvisazione come un insieme di azioni condotte collegialmente da un gruppo di musicisti, DJ, produttori che, partendo da una situazione di base condivisa, portano a configurazioni ed espressioni musicali sempre differenti nelle quali la ‘guida’ del processo creativo si muove continuamente dal singolo al collettivo e viceversa . Per potersi muovere con creatività, disinvoltura ed autorevolezza all’ interno delle spesso non facili strutture armoniche e ritmiche, occorrono, oltre che una grande tecnica strumentale, una profonda conoscenza dei linguaggi dei vari generi, ed uno spiccato senso di collaborazione creativa che nel AFRO viene definita “interplay”.
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  Interrogo la speranza, guardando tutta la sua natura,e aspetto di non vedere spargere tanto sangue indomani …
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                Ehrenzweig introduce la figura del pubblico. E’ a lui infatti che spetta il compito di proiettare sull’opera dell’artista la sovrastruttura estetica che ne determinerà il godimento. Solo fino ad un certo punto l’artista sarà capace di stimolare, di indirizzare il pubblico verso la comprensione della propria opera fornendo materiale inarticolato mentre sarà il pubblico stesso che su di esso stenderà una struttura articolata basata su una percezione cosciente di tipo estetico. Se è vero che possiamo assumere come autentico processo creativo dell’artista quello che si svolge durante la creazione di materiale inarticolato inconscio, possiamo altresì affermare che il pubblico non è in grado di sottrarsi alla proiezione della struttura secondaria gestaltica. In sostanza, l’opera d’arte, nel suo farsi, muta nel passaggio dalla percezione inconscia dell’artista alla traduzione del pubblico. Potremmo solo aggiungere che l’artista cercherà di inserire, all’interno della propria opera, elementi inconsci allo scopo di distruggere la percezione cosciente razionale ed evocare, nel pubblico, i processi secondari necessari alla lettura articolata dell’opera stessa. Questo è compito del pubblico o, se vogliamo, del critico d’arte, il quale non può allora fare riferimento all’opera d’arte oggettiva quanto al processo articolato cosciente che ne segue e che la ‘traduce’ in un luogo e momento storico preciso. Ci sembra di vedere in questo ragionamento alcuni elementi di grande importanza. Fra tutti possiamo indicare la delicata operazione della ‘traduzione’ o, meglio, la natura e le modalità di formazione e rappresentazione del processo di trasferimento del messaggio, contenuto nell’opera d’arte, dall’artista al suo pubblico.

Un pericolo derivato da questo processo di ‘traduzione’ è proprio uno dei due casi di ‘Fallacia dello Psicologo’ di cui parla William James e cioè, lo ricordiamo, il guardare retrospettivamente l’idea formativa articolata successiva ad uno stato originario inarticolato. I rischi di fraintendimento sono molto elevati ed, in ogni caso, esiste la possibilità di perdita di contenuti creativi di un’opera d’arte dovuti ad una ‘traduzione’ articolata e costruita secondo le modalità di analisi cosciente ed estetica del periodo. D’altra parte, oggi, partendo da queste considerazioni, è possibile rendersi conto che ri-leggere o ri-tradurre un’opera d’arte del passato, già ampiamente discussa ed analizzata, permette di poter proiettare nuovi elementi, sempre appartenenti ad una percezione articolata e cosciente, sui contenuti inarticolati inconsci originali.

Richard Flatter, analizzando e traducendo in tedesco i testi di Shakespeare, prestò attenzione ad alcune irregolarità, presenti nel primo in-folio, che nascondevano una grande importanza drammatica assolutamente non capita dal copista. Una su tutte è rappresentata dal fatto che, durante i dialoghi drammatici, capitava che alcuni versi di un personaggio venivano interrotti dall’insorgere di un verso successivo per bocca di un altro personaggio. Questo fatto, che veniva, dai curatori delle edizioni successive al primo in-folio, considerato distraente rispetto alla comprensione corretta del testo, è invece per Flatter dimostrazione della grande capacità creativa dello scrittore inglese nel rappresentare la concitazione tipica di un momento drammatico.

Abbiamo precedentemente ricordato l’importanza degli elementi transitivi in un’opera musicale e come in realtà questi siano stati rimossi intenzionalmente attraverso la lettura critica dell’opera (che altro non è che la sovrastruttura articolata cosciente secondaria). Il processo di traduzione di un’opera d’arte musicale può essere inteso come compiuto in tre momenti, il primo dall’esecutore che, interpretando la partitura, la rappresenta con una carica emotiva personale mediata dalla propria personalità creativa e capacità tecnica, il secondo da parte del pubblico che, attraverso un ascolto il più possibile attivo (nel senso attribuitogli da Florenskij), la riceve dall’esecutore e la restituisce alla coscienza, secondo la propria capacità interpretativa e sensibilità artistica, il terzo da parte del critico d’arte che, a fronte di una maggiore conoscenza, ascolta l’opera e la giudica anche in considerazione delle passate esibizioni dell’esecutore o rappresentazioni della stessa opera in passato. Nel primo caso abbiamo un musicista che si prepara specificamente sull’opera da suonare, la analizza, la ricompone criticamente per poi rappresentarla soggettivamente. Nel secondo caso l’attenzione del pubblico, la sua maggiore o minore preparazione specifica o la capacità creativa dell’esecutore, determineranno il gradimento dell’esecuzione e la comprensione dell’opera stessa. Nel terzo caso il critico ‘traduttore’ agisce secondo la propria preparazione specifica, ma anche con la consapevolezza che il suo giudizio influenzerà e determinerà, in misura più o meno prevalente, successive traduzioni da parte del pubblico.

Jacques Derrida citato da Umberto Eco ragiona sul pericolo di una critica strutturalista nei confronti di una data opera. Egli considera l’opera sia in quanto forma e stadio finale ma anche come elemento capace di generare una forza che proprio il critico ha il compito di mettere in evidenza e sviluppare, si tratta di quella energia inesausta che attraverso il suo sistema di messaggi continuamente in evoluzione può portare a più significati possibili. In ogni caso, secondo il nostro ragionamento, chiunque ‘traduca’ una data opera (sia esso appartenente al primo, al secondo o al terzo caso citati) effettua una critica dell’opera stessa. Silvano Tagliagambe, parlando di Architettura e Politica, cita W. Benjamin il quale invita i traduttori a considerare pienamente l’importanza del proprio compito ed a cercare di farsi ‘contaminare’ dalle altre lingue senza avere la pretesa di inserire una lingua straniera all’interno del codice espressivo e linguistico della propria. Secondo Tagliagambe, Benjamin ci invita a considerare la traduzione non come luogo, spazio definito e concreto, ma come non luogo, come un nulla che prende forma.’ Sempre Tagliagambe più avanti osserva come il traduttore, nei fatti, dovrebbe stare in mezzo, nella condizione di inbetweeness, come suggerisce la Scuola Canadese della traduzione, o collocarsi in ciò che Homi Bhabha24 ha definito come “Third Space”, spazio terzo.’
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  Danza e recita la poesia più bella, conduce il lieto suono della musica ai sofferenti, forse la civiltà stessa illuminerà il recessi del cuore, creando la felicità degli uomini …..
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                L’uso della musica a scopi curativi può essere fatto risalire molto indietro nel tempo. A quell’epoca la malattia era associata a spiriti maligni che dovevano venire scacciati dal corpo e dalla mente della persona malata. Per fare ciò si cercava di spaventare gli spiriti grazie all’uso di canzoni ritmiche che, al posto delle parole, utilizzavano lamenti monodici e venivano accompagnate dal suono di zucche vuote e tamburi percossi. La musica divenne così il mezzo dello sciamano per ottenere la massima concentrazione della mente e del corpo e per intensificare la volontà di ritrovare e di conservare il benessere fisico. Secondo Platone, gli Egizi attribuivano alla dea Iside la creazione delle melodie ed era a questa stessa dea che affidavano il governo del Ivana Matola le emozioni e la purificazione dell’anima. A tutt’oggi la musica dell’antico Egitto rimane un mistero, poiché le notizie giunte fino a noi sono scarse. È solo con gli Ebrei che nel mondo occidentale la musica non venne più utilizzata per propiziarsi le divinità, ma assunse una funzione curativa. Essi infatti ritenevano che la musica avesse poteri stimolanti e sedativi, capaci di intensificare le emozioni negative fino a liberarne la mente. Anche i Greci davano molta importanza alla forza guaritrice della musica. Una delle divinità greche più importanti era Apollo, dio del sole, della medicina e della musica; era proprio Apollo che conservava l’armonia della vita con la divinazione, la musica e la medicina. Da Omero a Platone a Aristotele tutti sottolinearono la funzione positiva della musica. Molto importante fu Pitagora di Samo, nella cui filosofia le leggi della musica influenzavano l’interiorità dell’uomo attraverso l’armonia. L’armonia dell’ universo corrispondeva, per Pitagora, a quella dell’anima. Era appunto grazie alla melodia e al ritmo che si poteva recuperare l’ordine dell’anima e conseguentemente la salute del corpo. Quando l’Impero Romano si estese dall’Europa all’Asia occidentale, la sua cultura assimilò la musica e le pratiche dei Greci e, poiché i Romani consideravano l’organismo umano come una totalità, la musica aveva una funzione sia di cura che di prevenzione. Era per questa ragione che, dopo la cena, venivano eseguiti brani musicali durante i quali lo strumento più usato era l’arpa o la lira. Nel Rinascimento la musica divenne un prodotto artigianale di una corporazione. Solo nel periodo romantico riuscì a riacquistare la qualifica di arte. I residui delle pratiche esoteriche, però, decaddero gradualmente nel folklore e nella superstizione; i medici occidentali, che continuarono ad avere un interesse per la musica, lo facevano solo come un passatempo estraneo alla loro professione. Nel 1748 Louis Roger, medico di Montpellier, tornò ad occuparsi degli effetti della musica sulla mente umana e s’interrogò sul perché ciò potesse accadere. I suoi studi, però, suscitarono scarso interesse.

Il primo corso di musicoterapia si tenne nel 1919, presso la Columbia University, e nel 1944, al Michigan State College, venne inaugurato il primo corso quadriennale per specialisti in quella disciplina. Poco dopo furono fondate tre delle più importanti organizzazioni di Musica e musicoterapia: una panoramica terapia: la National Association for Music Therapy, l’American Association for Music Therapy e nel 1970 l’American Association of Music Therapists si sviluppò così un movimento crescente di individui e piccoli gruppi che riuscirono a far filtrare il loro punto di vista e le loro attività nella medicina ufficiale e nella cultura dominante. A partire da questo momento l’interesse per la musicoterapia crebbe e numerosi sono oggi i corsi, anche universitari, dedicati a questa disciplina.


  
    Che cos’è la musica?
  


Questa domanda rivela un approfondimento non indifferente con il corpo, con il mondo, per poi comprendere gli effetti psicologici e motivazionali della musica stessa, che diventa terapia.

La musica , attraverso i contenuti della filosofia fenomenologica, il senso di un certo operare clinico e terapeutico, e all’interno di questo ambito clinico, il significato primordiale che la musica riveste nel processo terapeutico.


Se vogliamo davvero cogliere il significato che la musica, come espressione artistica, riveste all’ interno del processo clinico e, ricercare lo statuto epistemologico della stessa musicoterapia (che all’ interno dello stesso termine riunisce il concetto di terapia e di musica), dobbiamo necessariamente guardare alle profondità dimenticate dell’arte, al terreno arcaico e primitivo nel quale affonda l’arte, applicando ad essa cioè i precategoriali (esplicita maggiormente il significato del termine e la sua funzione nel contesto) della filosofia fenomenologica.
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  . Le mani dei tamburi sono incedibile ..
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Questa domanda rivela un approfondimento non indifferente con il corpo, con il mondo, per poi comprendere gli effetti psicologici e motivazionali della musica stessa, che diventa terapia.

La musica , attraverso i contenuti della filosofia fenomenologica, il senso di un certo operare clinico e terapeutico, e all’interno di questo ambito clinico, il significato primordiale che la musica riveste nel processo terapeutico.


Se vogliamo davvero cogliere il significato che la musica, come espressione artistica, riveste all’ interno del processo clinico e, ricercare lo statuto epistemologico della stessa musicoterapia (che all’ interno dello stesso termine riunisce il concetto di terapia e di musica), dobbiamo necessariamente guardare alle profondità dimenticate dell’arte, al terreno arcaico e primitivo nel quale affonda l’arte, applicando ad essa cioè i precategoriali (esplicita maggiormente il significato del termine e la sua funzione nel contesto) della filosofia fenomenologica.
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    . Le mani dei tamburi sono incedibile ..

  

  

  Per scendere nel terreno dei primordi, c’è una operazione preventiva che consiste nel mettere tra parentesi ciò che ci è costantemente a portata di mano, si tratta di compiere cioè un’operazione di tipo fenomenologico che metta tra parentesi (epochè) ciò che crediamo di sapere, quel sapere che ci confonde, che ci offusca e che ci abbaglia. E’ il sapere precostituito.




Dobbiamo innanzitutto dimenticare che cosa sia l’arte perché, pur essendo fondamentale all’interno della nostra vita, ci ostruisce l’accesso al primordiale. Quando pensiamo all’arte, come forma di espressione, siamo soliti applicare ad essa le nostre categorie di pensiero attuali e pertanto, alla luce di queste categorie, la maniera per esempio di esprimersi dei popoli primitivi appare a noi confusa e indeterminata, ma di fatto siamo noi stessi che con le categorie di pensiero attuali non riusciamo a cogliere la loro determinatezza. Questo discorso vale per l’arte come per la cultura; molte culture vengono da noi giudicate non progredite, sulla base dei nostri parametri culturali; in realtà, cambiando tali parametri iniziali, le diverse culture vengono lette in altro modo (la cultura orientale cinese centrata sul corpo, quella eschimese per esempio centrata sulla perfetta sintonizzazione dell’uomo all’interno della natura, ecc.).

Sospendendo pertanto le categorie precostituite del senso comune, si va alla radice di che cosa significa arte (non più ridotta a specializzazione culturale), e nella fattispecie di che cosa significa musica. In questo percorso ove tentiamo di recuperare la dignità dell’arte, ritroviamo una profonda connessione tra l’arte e la vita.

L’arte come sensazione, emozione, colore, figura, rappresenta il quadro di un “foglio mondo”, dove il corpo dell’uomo (come “corpo proprio” fenomenologico), diventa la prima scena, il luogo dove si raffigura ad arte la prima drammaturgia, luogo di esibizione di ciò che è rappresentato. Attraverso l’arte, l’uomo rappresenta le proprie emozioni, il proprio mondo. Tale possibilità di rappresentare il proprio mondo, è ciò che contraddistingue di fatto l’uomo dall’animale.

Darwin, il filosofo che per primo parlò di espressione, nel suo libro “L’espressione delle emozioni nell’uomo e negli animali”, con infiniti esempi, fa una sorta di studio etologico comparato tra il mondo animale e l’uomo. A partire da questo studio emerge come vi sia un mondo dell’espressione nell’animale e nell’uomo. L’animale non esprime emozioni, ma l’animale “è” le sue emozioni. L’uomo invece mette in scena le proprie emozioni, le esprime attraverso la parola che rimanda al suono, al gesto, al corpo come primo luogo di rappresentazione. La parola è l’emozione che si fa “nome” e che si distanzia dall’uomo. E di fatto la parola è ciò che contraddistingue l’uomo dall’animale. Noi facciamo mondo, parlando.

Heidegger ci dice infatti che l’animale non ha mondo, mentre l’uomo ha un mondo perché lo nomina, perché lo fa emergere attraverso la parola che è luogo di identificazione naturale. Pertanto non ha senso separare le arti e la narrazione.

E’ vero che proveniamo da una tradizione occidentale che ha operato una distinzione (e questa è la denuncia dello stesso Husserl nella “Crisi delle scienze europee”), ove il linguaggio della musica, della poesia e della pittura sono distinti. Ma in realtà queste forme di espressione, seppur diverse, hanno un origine in comune, che è nel nome.

Tale nome, di cui stiamo parlando, non è certo competenza del linguista, perché tale nome ha suono, colore, significato, si riferisce al gesto, parla dei corpi che si incontrano, parla della lotta, dell’amore, della collaborazione, del lavoro. Non esiste una parola completamente letterale, perché ogni parola è metafora. Il linguaggio dell’uomo pertanto non è qualcosa di convenzionale che esiste in se’ e per se’ come entità astratta e oggettiva, ma è qualcosa che ha origine da un mondo, che è aderente con la “cosa” e con un corpo che parla.

La parola infatti non è solo segno. Essa è anche qualcosa come un’immagine. La parola ha in sé, un legame con ciò che “rappresenta”; essa, appartiene in qualche modo alla cosa stessa, e non è qualcosa come un segno accidentale legato esteriormente con la cosa .

C. Darwin annota alcune osservazioni effettuate da Gardiner (1832) il quale ritiene che molte parole come ruggito (roar), raschiatura (scrape), schianto e scoppio (crack) etc., siano imitazioni delle cose.

Darwin replica aggiungendo che secondo molti studiosi, nella struttura del linguaggio vi sono buone prove della sua formazione progressiva (i nomi come suoni) Il linguaggio, prima di diventare parola si fa suono, gesto, movimento del corpo, il mio corpo è il luogo, o meglio l’attualità stessa del fenomeno d’espressione . Il mio corpo è lo strumento generale della mia “comprensione” , un oggetto sensibile a tutti gli altri, che risuona per tutti i suoni, vibra per tutti i colori, e che fornisce alle parole il loro significato primordiale .

La musica di conseguenza, non è il presunto linguaggio alternativo al verbale (ossia ciò che non è “convenzionale), ma è la materia stessa sulla quale sorge la parola, parola come suono, parola come gesto.

Rintracciare pertanto le origini dell’arte, significa recuperare il concetto di espressione artistica che rimanda all’uomo, al corpo, al suo rapporto col mondo. In questo viaggio nel terreno dei primordi, si recupera il senso della musica stessa, non semplicemente intesa come “strumento” non convenzionale della relazione, ma sorgente primordiale e originaria della relazione uomo-mondo.

Se la musico-terapia, riunisce in se’ due concetti così apparentemente diversi e distanti, ossia la musica e la terapia, una volta messo in luce il terreno dei primordi della musica, intesa come “espressione” artistica che rimanda a una vita, a un mondo, a un corpo, quale è il senso stesso della musicoterapia?.

Perché all’interno di un processo clinico e terapeutico, si chiama in causa la musica?.

Che ruolo assume la musica
                                                                                                                                                                        
    


                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	Quale è il senso del suo presunto “utilizzo"?
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                Per poter rispondere a queste domande, è necessario far riferimento al concetto stesso di musica così come la intendevano i greci, cioè come mousikè, concetto di musica sicuramente più ampio rispetto a come lo intendiamo noi oggi. Quando i greci dicono musica, dicono qualcosa di molto più complesso, parlano di un fenomeno che è al tempo stesso sonoro-acustico-ritmico-linguistico-gestuale, cioè la musica è l’arte del tempo, l’arte delle dinamiche del corpo, l’arte delle dinamiche della voce e l’arte del linguaggio perché ancora poesia e musica, nei greci, non hanno fatto divorzio, sono ancora insieme. Platone, nel terzo libro della Repubblica, analizza le armonie greche, i modi greci, il lidio, il dorico, il frigio, e ne mette in luce i caratteri psicologici

ed empatici, quindi a secondo di come le anime sono, i vari modi musicali greci sono dei farmaci. Pertanto il concetto di musica come terapia è antichissimo.

Se la musica ci riconnette all’originario rapporto col mondo, allora la musica stessa è terapia perché è in grado di ristabilire antichi equilibri. In ambito strettamente musicoterapico, la musica così come la figura del terapeuta esercitano una profonda influenza nel processo clinico.

K. Bruscia, per quanto riguarda il ruolo della musica, evidenzia una musica come terapia e una musica in terapia.

Nella musica come terapia, la musica stessa è agente primario di cambiamento terapeutico, il paziente si rapporta direttamente con la musica stessa attraverso la facilitazione del terapeuta; nella musica in terapia invece, la musica non è intesa come il solo ed unico agente primario di cambiamento, essa viene utilizzata secondo quelle che sono le modalità proposte dal terapeuta.

Questo discorso pone chiaramente la stessa musicoterapia in una situazione difficile, non solo per il ruolo che la musica riveste all’interno della stessa terapia, ma anche per il fatto che la musicoterapia si colloca all’interno di un universo di sapere costituiti, dai quali non può prescindere, ma coi quali si deve porre in un atteggiamento critico di dialogo

                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	Musica e terapia – effetti psicologici della musica
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                La musicoterapia chiama in causa la musica.

La musica intrattiene un profondo legame con il mondo interno della persona, è potenziale espressivo di stati emotivi, di sentimenti. Il musico terapeuta tuttavia, nel suo porsi in relazione ad un paziente, non può attingere al “contenuto” di queste rappresentazioni (l’accesso al contenuto chiama in causa la psicoterapia), bensì al “come” esse si manifestano attraverso il “corpo” primo luogo di rappresentazione..
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  Il lieto suono dei dischi celebra le sue nozze.




L’esperienza sonora più vicina e connaturata all’ uomo e al corpo è l’espressione vocale. Essa chiama in causa l’uomo, la sua postura, il suo respiro, le sue emozioni. La voce è timbro specifico unico e speciale, potente strumento di auto-espressione e di comunicazione. E il timbro è proprio l’aspetto più originario del suono. La voce come timbro specifico dell’uomo rinvia anche ad altri parametri sonori che richiamano il corpo: l’altezza sonora rivela lo stato di tensione e rilassamento, l’intensità sonora rivela la pressione corporea e, nelle sue variazioni, le modalità e la forma con le quali l’individuo interagisce col mondo (l’esplorazione di intensità consente al paziente di fare connessioni interne con momenti problematici della propria vita e di iniziare ad esplorare modi di integrazione e bilanciamento degli aspetti più difficili della propria personalità .

Il musico terapeuta ha a disposizione questi parametri di osservazione per comprendere il soggetto con il quale si relaziona. A partire da queste premesse, se la musica come forma di espressione è per il musico terapeuta importante strumento di lettura del paziente e del suo mondo, come può assumere una valenza terapeutica, curativa?

L’elemento curativo della musica è principalmente legato alla dimensione temporale, carattere distintivo del suono.

Il suono c’è e si realizza nella durata, mentre il tempo passa. L’esperienza musicale, temporale, ha in se un carattere dinamico, trasformativo, legato ad un divenire, ad un avvio di processi. Essa non è solo modalità di rappresentazione, ma luogo ove questa rappresentazione ha un inizio, un decorso, una conclusione. E’ implicita nell’esperienza musicale una dimensione temporale, una “tensione verso”. Come può il musico terapeuta favorire tutto ciò? Quali sono i parametri sonoro-musicali, e le risorse interne che deve mettere in atto?. All’interno della relazione musicoterapica, il terapeuta attraverso la musica entra in contatto con il modello temporale unico della persona. Il contatto con il tempo del paziente fornisce al paziente quel supporto sul quale è possibile costruire un ordine ritmico. La valenza strutturante del tempo e del ritmo rappresenta un altro elemento curativo della musica. Il ritmo, che in musica ha un valore centrale, in musicoterapia diviene fattore terapeutico perché focalizza l’energia e organizza la percezione della successione temporale. Esso apporta ordine ed energia, dando scansione precisa e senso al tempo che passa. Come avviene tutto ciò?

Se il tempo è misura del movimento secondo un prima e un poi, il musico terapeuta proprio attraverso la sincronizzazione e la sintonizzazione dei movimenti e delle posture corporee del paziente, da voce ad un ordine ritmico temporale.

Nel supporto musicale, sincronizza il movimento con il suono, creando immediatezza nel contatto. Questo insieme di sincronia e anticipazione fornisce la ragione per creare progetti .

Qui la musica è griglia ritmica di sostegno. Rispecchiando i movimenti, le posture, il terapeuta realizza un’imitazione che è la prima modalità di contatto con il paziente. La struttura imitativa richiama un po’ quella che lega la madre al bambino e che fornisce al bambino stesso quella che viene chiamata “base sicura”. Tuttavia la sintonizzazione non avviene sulla semplice imitazione di movimenti esterni.
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  Ti vediamo ergervi sotto l’ insegna della luce

  

  L’imitazione deve cioè essere “creativa”, rinviare ad un contatto ben più profondo col bambino, contatto che non riguarda semplicemente i movimenti del corpo, ma la struttura intenzionale del soggetto, i suoi sentimenti e i suoi stati d’animo.

  Il rispecchiamento e il supporto del terapeuta deve rinviare cioè a qualcosa di ulteriore, deve avere in sé quel potenziale trasformativo, quel divenire che caratterizza la musica stessa.

  Il gioco imitativo musicale non può essere prevedibile, ma provocatorio, ammiccante e divertente. Spetta al musico terapeuta trovare ritmi, melodie e accenti adeguati. Il gioco dell’imitazione creativa musicale è il rispecchiamento dell’agire del bambino. E’ imitazione creativa perché il fare musica è caratterizzato da creatività. L’imitazione creativa sollecita il rinnovarsi dell’attenzione (…). Nell’imitazione creativa ritmi, melodie e accenti, armonie sono calibrate .

  Si passa dall’imitazione a canone, a creare un contro tema. Nel contro tema il procedere è calibrato, ma diverso. E’ l’improvvisazione musicale che si rinnova in continuazione favorendo l’evolversi di quel percorso temporale che caratterizza l’esperienza musicale. All’interno della dialettica paziente-terapeuta, “tema-contro tema”, si rinnova la relazione, fatta di incontri-scontri, contrasti dialettici, tratti essenziali della prospettiva ermeneutica.

  Tenendo conto del percorso di musicoterapia realizzato con Miles, evidenzierò con più precisione quali sono le strutture ritmiche, armoniche e melodiche che hanno caratterizzato questo percorso.

  

  A questo proposito vorrei evidenziare la differenza che il filosofo Piana G., nel suo libro Filosofia della Musica, (vedi, Piana G., Filosofia della Musica, Guerini e Associati, Milano 1991) mette in luce tra Musica naturale e Musica d’arte. Per musica naturale non si intende solo la musica prodotta spontanee nell’ improvvisazione, ma soprattutto la musica che mantiene una certa organicità con la quale essa si integra in un rapporto armonioso tra l’uomo, la società e la natura (Piana G., op.cit., p.96). La musica d’arte invece ha a che fare invece con l’artificio. Essa non sarà dunque spontanea e immediata, non sarà musica impulsiva: si tratterà invece di una musica meditata , per la cui elaborazione ha certamente parte dominante il pensiero razionale. Sulla base di questo discorso, nell’ ambito specifico della musicoterapia, è necessaria la presenza della musica e del terapeuta, l’attuale definizione stabilisce che qualsiasi processo di intervento che voglia essere considerato musicoterapia, deve comprendere sia la musica che il terapeuta. La musicoterapia non è completa senza uno dei due elementi. Perciò, qualsiasi uso della musica a fini terapeutici che non coinvolga un terapeuta, non si può considerare musicoterapia; e qualsiasi metodo d’intervento che non coinvolga la musica nell'accertamento, nel trattamento o nella valutazione, non è da considerarsi musicoterapia.
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    Dirigi il timone della vita, la tua musica non cadrà nella trappola, perché siete le tracce di un nuovo mondo….
  



                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	Che cosa è la musica Afro 
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                La musica afro è un genere musicale nato in alcune discoteche del Nord-Centro Italia alla fine degli anni settanta che mescola diverse sonorità grazie soprattutto ad un lavoro di DJing.

Il genere e il fenomeno musica afro nasce in Italia nel 1977, ma tutto il decennio fu un periodo molto florido per la musica ballabile, in cui le discoteche iniziavano a diventare moda, sospinte anche grazie al modello americano della famosa discoteca Studio 54 di New York, situata al numero 254-ovest della 54ª Strada a Manhattan e frequentato dal Jet set internazionale dell'epoca e poi in seguito con il film "La febbre del sabato sera". Nei locali, si suonava un crossover di disco, funk, soul, reggae/dancehall e World Music, mescolate da disc-jockey poi dimostratisi molto capaci nell'arte di sperimentare il mixaggio.

La nascita della musica afro si dice sia dovuta specialmente a Daniele Baldelli, che veniva considerato il massimo esponente del genere. Affiancato sin dagli inizi dal suo seguace TBC (Tosi Brandi Claudio), Daniele Baldelli fu il primo DJ a usare un equalizzatore. Diede spunto ad altri disc-jockey come Ebreo, Spranga, Fary, Meo, Pery, Fattori, Rudy Franceschi, Joele, proponendo una selezione musicale che spaziava in vari generi dal funky alla musica africana, per arrivare anche all'elettronica. All'epoca si esibiva alla Baia degli Angeli di Gabicce assieme ad un altro DJ, Mozart, che però non ha mai "suonato" il genere Afro così definito in quanto ha sempre proposto altri generi, come la disco e il Funky, cioè la Black Music. Baldelli divenne molto famoso al Cosmic di Lazise sul Garda.

Lui spiega come il suo genere non aveva sostanziali collegamenti con la vera e propria musica africana (afro-pop, o in generale musica etnica di origine africana) come farebbe pensare il nome, ma fu il pubblico a dare a questo genere di proposta musicale tale denominazione. Il tutto era distinto da questi disc-jockey e in particolare da Baldelli nell'essere molto bravi nel mixaggi o per poter abbinare generi così diversi. Quest'ultimo fu il primo a sperimentare equalizzatori e sintetizzatori durante i propri set.

Si può dire il gran maestro di tutti i dj d'Italia sulla musica mixata, tutto il mix nasce proprio li, alla Baia degli Angeli di Gabicce. Viene considerato l'inventore della musica "Afro", ma non si considera come tale, bensì un innovatore della musica alternativa, apprezzando comunque ogni tipo di musica di buona qualità. Una sua mitica frase da buon romagnolo ad una intervista dichiarò: " la musica è come il maiale, non si butta via nulla".

                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	La musica Afro come terapia
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                La Musica AFRO è l’arte della generazione e combinazione dei suoni che nascono e si sviluppano nel tempo e nello spazio, mettendosi in relazione tra loro. Essa può essere definita come “tutto ciò che soddisfi desideri e aspirazioni” secondo il termine greco “mosthai” (desiderare, aspirare a...) dal quale Platone avrebbe fatto derivare il termine musa. Attraverso gli elementi del ritmo AFRO, del tempo e della tonalità la musica può agire terapeuticamente in una varietà di condizioni disarmoniche o di disequilibrio. La musicoterapia antroposofica si avvale delle intuizioni di Rudolf Steiner riguardo la capacità dei singoli elementi musicali di penetrare nella profondità dello spirito umano, come l’effetto che induce nell’ uomo l’ascolto di un determinato intervallo, un determinato timbro o un certo ritmo.
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    Guardiamo senza vedere e ascoltiamo senza udire il rituale della danza !
  




Nei vari laboratori di musica AFROAMERICANA (chiamata anche black music, e un tempo nota come race music) si intende un termine generico usato per una varietà di generi musicali derivanti o influenzati dalla cultura degli afroamericani dal Gospel, Jazz, Blues, Swing, Rock & Roll e Soul fino al Funk, Rap, R&B, Reggae e Dancehall, che per molto tempo sono stati una minoranza etnica rispetto alla popolazione degli Stati Uniti. Nei vari generi, sono disponibili diversi strumenti musicali come la lira, il pianoforte, la chitarra, sassofono, trombe, il salterio, lo xilofono, metallofoni, tamburi, flauti, percussioni varie, ecc, che il terapeuta o insegnante può scegliere di volta in volta, a seconda della parte dell’organismo che vuole stimolare, così come per lo stesso motivo potrà scegliere tra linee melodiche ascendenti o discendenti e così via. La musica AFRO viene sempre eseguita dal vivo e può essere definita attiva quando le persona stessa che suona è recettiva, quando le persone ascolta le melodie e i suoni eseguiti dal terapeuta o insegnante . La musica aiuta inoltre a scandire i vari momenti della giornata, della settimana, delle stagioni, e delle feste dell’anno e rende più facile sostenere ed entrare nei ritmi dei gesti lavorativi. La comunicazione attraverso la musica fra terapeuta, insegnanti e  persone interessati è molto profonda e permette alle persone di esprimersi in un clima di maggiore concentrazione e di grande risonanza. Quello che è importante nell’evento musicale che si sviluppa è piuttosto il processo che non il prodotto finale, anche se la percezione e la realizzazione di una forma armonica ed eufonica è un elemento fortemente terapeutico da non sottovalutare; in fondo la Musica può essere immaginata anche come l’espressione di questo continuo anelito dell’anima umana a vivere di quell’armonia che si trova nel movimento e nelle forme degli esseri viventi, della Natura e di tutto il Cosmo, così nell’infinitamente piccolo come nell’  infinitamente grande e che unisce ogni singolo respiro al respiro dell’Universo.



                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	Il suono della musica Afro come terapia tra corpo e psiche
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                In tutte le culture dell’antichità, musica e medicina erano praticamente una cosa sola. Il “sacerdote medico” (lo sciamano) sapeva che il mondo è costituito secondo principi musicali, che la vita del cosmo, ma anche quella dell’uomo, è dominata dal ritmo e dall’armonia. Sapeva che la musica ha un forte potere “coinvolgente” della parte irrazionale, che procura benessere e che nei casi di “malattia” può aiutare a ricostituire l’“armonia perduta”.

Platone riteneva che le arti del ritmo contribuissero a migliorare la calma interiore e la serenità. Aristotele affermava che la musica ha un potere liberatorio, alleviante e catartico delle tensioni psichiche. Per Pitagora gli orientamenti della musica erano tre: il primo di adattamento, in quanto la musica deve inizialmente adattarsi alla personalità dell’individuo; nel contempo l’individuo deve saper lentamente adattarsi a musiche diverse e lontane dalla sua personalità, accettandole.

Il secondo orientamento è di cambiamento: la musica può infatti modificare lo stato d’animo profondo dell’individuo, consentendogli una maggiore accettazione di sé ed un maggiore uso delle proprie capacità e possibilità.


  Il terzo è di purificazione, poiché la musica può liberare l’anima e il corpo dalle tensioni giornaliere.


Dai tempi antichi fino ai nostri giorni, il concetto di musica come possibilità benefica o terapica si è tramandato prevalentemente grazie ai monaci ed ai medici; questo anche per rinforzare l’idea di musicoterapia come un sistema di cura del corpo e dell’anima, come territorio di confine tra il somatico e lo spirituale (ricordiamo ad esempio Nokter Balbulus, monaco, terapeuta e musicologo dell’abbazia di San Gallo in Svizzera; Richard Brockiesby, medico e musicista londinese, che nel 1700 scrisse il primo trattato di musicoterapia; S. Porgeter, suo collega coevo, che tra i primi utilizzò la musica nella cura dei disturbi mentali).

Attualmente sono di riferimento cinque modelli: quello comportamentista, quello di Nordoff - Robbins, di Benenzon, di M. Prietsly ed il modello GIM (immaginario guidato e musica) di H. Bonny. I campi di intervento principali sono due: quello ad orientamento psicopedagogico e quello clinico e psichiatrico.

Nello specifico la musicoterapia viene impiegata nella cura dei disturbi emotivi e relazionali del bambino e dell’adulto, nei corsi di preparazione al parto, nella cura dei disturbi mentali e dell’handicap fisico e sensoriale, negli esiti del coma, nella senescenza normale e patologica (demenza senile, morbo di Alzheimer, disturbi relazionali dell’anziano).

La varietà dei campi di applicazione della musicoterapia trova giustificazione nel fatto che i vari orientamenti di questa disciplina perseguono obiettivi differenti.

Nel lavoro che stiamo trattando descriverò due campi di intervento diversi: la musicoterapia di gruppo con pazienti psicotici in ambito istituzionale, e quella col paziente nevrotico in ambito ambulatoriale.

Nel primo caso l’approccio alla musica è attivo (il paziente partecipa attivamente al canto), nel secondo è passivo (ascolta un brano musicale).
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  I colori è auto gratificante, non chiudi gli occhi alla realtà , la sua natura non distogli l’infuso afro…....



                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	Musicoterapia di gruppo
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                La regolarità dell’appuntamento persone che soffrono da disturbi psichici , sono per il paziente un punto di riferimento stabile nelle coordinate spazio-temporali e per questo l’attività di musicoterapia è di per sé un contenitore delle ansie psicotiche di confusione e disorientamento.

Il percorso terapeutico con la musica Afro, ho qualsiasi generi consiste essenzialmente in tre fasi:

1) una prima fase di osservazione ed accertamento, dove si inizia a conoscere la persona ed a creare una relazione per stabilire efficaci piani di cura tra un problema emotivo e la conoscenza di una cultura. In questo caso la musica Afro, potrebbe essere un supporto di analisi .

2) Si delineano poi degli obiettivi da raggiungere, tenendo conto anche delle informazioni sociali, familiari, storiche e mediche riguardati la persona stessa. È molto utile conoscere il passato musicale degli utenti: canti conosciuti sono spesso legati a momenti importanti che è utile ricordare.

3) In base alle notizie ottenute il terapista o insegnante elaborerà poi un’anamnesi iniziale ed un percorso da attuare partendo dalle esigenze e dalle potenzialità di chi ha davanti, basandosi sulle “parti sane” e iniziando appunto da queste. Si potrebbe utilizzare dei video clip , diapositive,, ho qualsiasi materiale didattico , per il canti corali. Ogni seduta c’è il percorso musicale, che nel nostro caso specifico, dopo aver selezionato canzoni significative per i ragazzi. A questi si aggiungono canoni e canti che riteniamo utili per una buona acquisizione del ritmo, delle pause e del volume.

Una delle caratteristiche della psicosi è il ritiro in sé, da alcuni chiamato “ritiro narcisistico”. Questa dimensione della patologia determina il distanziamento dal mondo, dalla realtà ed anche dal corpo, tanto che anche la mimica, la produzione verbale e la postura assumono aspetti dissociativi. Ad esempio, una persona concentrato sul delirio può avere uno sguardo assente o reazioni decontestualizzate di tipo impulsivo o esplosivo. Lo strumento del coro produce una possibilità di spostare la concentrazione dal sé agli altri, dal mondo intrapsichico al mondo reale.

Per quanto ho potuto osservare nella mia esperienza come educatore , sono tre le componenti in gioco: il processo imitativo, le dinamiche dell’aspetto della risonanza del corpo umano, e come il clima del gruppo influenza la conduzione.

L’imitazione può essere considerata la riproduzione conscia o inconscia di un modello comportamentale.

I processi imitativi si ricollegano sicuramente ad età evolutive primitive, che hanno la funzione di far acquisire al bambino le modalità di comportamento necessarie alla sopravvivenza. Piaget descrive cinque tappe evolutive dell’imitazione, evidenziando nell’ultima un processo conoscitivo cosciente e volontario.

Anche nel coro potrebbe a mio avviso avvenire un processo analogo, cioè il passaggio da una imitazione inconscia- quando il soggetto inizia ad adeguarsi con la sua tonalità a quella del gruppo- ad una più consapevole, che lo porta a spostare consapevolmente l’attenzione da sé agli altri, adeguandosi al tono del maestro o del gruppo.

La verifica data dal sentire che il proprio prodotto è uguale a quello del gruppo, sortisce in questi casi effetti decisivi. Sarebbe questo processo a rinforzare il passaggio dall’imitazione inconscia o naturale a quella consapevole e volontaria. Non bisogna a questo punto dimenticare un altro punto importante perché avvenga l’imitazione: la simpatia e l’interesse che l’oggetto imitato esercita sul soggetto. A tal proposito D. Katz scrive che: “Alla base delle azioni imitative si trova sempre una specie di simpatia. Il comportamento delle altre persone diventa attivo in forma di uno stimolo-
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  Obiettivi del nostro lavoro se vogliamo insegnare l’intensità del ritmo AFRO



	Capire che cos’è il ritmo e in quali fenomeni naturali o artificiali esso è presente

	Acquisire il concetto di pulsazione ritmica

	Conoscere lo strumento che permette di misurare la velocità delle pulsazioni ritmiche

	Individuare le componenti ritmiche del linguaggio parlato

	Imparare a riconosce i ritmi binari e ternari




  Che cos’è il ritmo


Il ritmo è il succedersi ordinato nel tempo di forme in movimento

Ritmi presenti in natura:


	L’alternarsi del giorno e della notte

	Il ciclo delle stagioni

	Il movimento delle onde del mare

	Il battito del cuore

	La respirazione

	Il modo di camminare




  Ritmi presenti dell’arte:



	La ripetizione di forme e di linee

	L’alternanza di colori

	La successione di ombre e luci




  Ritmi presenti nella vita quotidiana:



	I paracarri ai lati della strada

	Le bottiglie allineate su uno scaffale

	Le merci esposte in un supermercato

	La marcia dei soldati

	La danza



Il ritmo è ovunque, dentro di noi, intorno a noi, in natura. Il ritmo si trova in particolar modo nella musica, esso regola lo scorrere dei suoni nel tempo. Senza le leggi del ritmo non sarebbe nato il linguaggio della musica.

Il ritmo nella musica di qualsiasi brano musicale AFRO si basa su dei battiti regolari chiamati pulsazioni ritmiche. Le pulsazioni ritmiche ci permettono di misurare la durata dei suoni. La velocità delle pulsazioni varia a seconda dell’andamento della musica

                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        IL RITMO AFRO NEL LINGUAGGIO PARLATO
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                Le pulsazioni musicali producono un ritmo. Quindi per ottenere un ritmo bisogna organizzare le pulsazioni in gruppi. L’elemento utilizzato per raggruppare le pulsazioni è l’accento. Nel linguaggio parlato le pulsazioni corrispondono alle sillabe, e sono evidenti soprattutto nella lettura dei versi di una poesia.


  	L’accento si ottiene pronunciando una sillaba con maggiore intensità. Le sillabe su cui cade l’accento sono dette toniche, le sillabe non accentate si chiamano atone. A volte è solo l’accento a determinare il significato di una parola



Il ritmo nel linguaggio musicale


  	Nel linguaggio musicale i gruppi ritmici sono chiamati misure o battute. Le battute vengono evidenziate tracciando una linea verticale, detta stanghetta divisoria, all’inizio di ogni battuta ci sarà sempre un accento forte. Il numero di pulsazioni di ogni battuta determina il ritmo della musica:



2 pulsazioni = ritmo binario

3 pulsazioni = ritmo ternario


  Cos’è la musica? Una semplice forma d’arte? Uno svago?


Forse. Ma per noi ragazzi la musica è anche la colonna sonora della nostra vita, di cui non possiamo fare a meno.


Quando siamo tristi, un allegro motivetto ha il potere di farci tornare il sorriso, se abbiamo litigato con qualcuno a cui vogliamo bene, un brano nostalgico può aiutarci a capire quanto quella persona sia importante per noi. La musica riesce a trasmetterci forti emozioni, ci fa sognare, ci fa riflettere attraverso testi significativi, ci fa venir voglia di agire, cambiando il nostro umore e aiutandoci a superare momenti difficili... Non importa se il testo cantato è in una lingua diversa dalla nostra: la musica è un linguaggio universale, perciò il significato riesce lo stesso ad arrivo.
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  .Non smettiamo di suonare , la musica non tollera essere sterili. Ha bisogno di guarigione, lunghi secoli di chitarre, voci, pensieri liberi. La musica vieni visitata in casa , aspetta una parola , un suono, una vibrazione che leggi le gioie del mondo.
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                        	Risultati di vari interviste realizzati agli passionati della musica Afro 
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                
  Domanda unica, per capire la forza emotiva di questo genere travolgente nel suo linguaggio etico culturale.


Domanda ( Cos’è la musica AFRO ? )

Risposte generali. Una semplice forma d’arte? Uno svago?, Forse. Ma per noi amanti di questo genere, la musica è anche la colonna sonora della nostra vita, di cui non possiamo fare a meno. Quando siamo tristi, un allegro motivetto ha il potere di farci tornare il sorriso, se abbiamo litigato con qualcuno a cui vogliamo bene, uno dei brani che avuto un grande successo in questi ultimi anni “ ALEGRIA “ “ MENTIROSA “ “ CHICA BARCELONA “ LUNA LUNA LUNA “, ecc. Tutto sommato , questo nuovo linguaggio musicale ha intossicato la nostra noia . La musica AFRO secondo le indagini riesci a trasmetterci forti emozioni, ci fa sognare, ci fa riflettere attraverso testi significativi, ci fa venir voglia di agire, cambiando il nostro umore e aiutandoci a superare momenti difficili... Non importa se il testo cantato è in una lingua diversa dalla nostra: la musica è un linguaggio universale, perciò il significato riesce lo stesso ad arrivarci.

Alcuni invece usano la musica per entrare in un mondo tutto loro, in cui rifugiarsi in momenti spiacevoli, lontani da sofferenze e problemi quotidiani. Si cerca in essa un riparo inviolabile in cui la società spesso ostile non può entrare. Spesso nelle canzoni troviamo punti comuni con la nostra vita, che ci confortano facendoci capire che non siamo i soli a vivere una brutta esperienza, ma molti altri hanno provato le nostre stesse emozioni, rassicurandoci e aiutandoci ad uscirne. Ma non ci sono solo canzoni malinconiche e tristi, ci sono anche quelle energiche, che ti danno la carica per affrontare tutto: la crisi economica, dure prove.

Il famoso poeta tedesco Heinrich Heine diceva che là dove finiscono le parole inizia la musica: essa è l’unica forma d’arte capace di esprimere l’ineffabile, ciò che le parole e la pura ragione non possono ben definire, ma che il sentimento individuale percepisce.

Ognuno di noi ha una canzone preferita, a cui è particolarmente legato, perché ha un valore speciale, perché ci fa provare le emozioni più forti di qualsiasi altra. Alcune le dimentichiamo con il passare del tempo, ma altre non potremmo mai scordarle, resteranno per sempre nel nostro cuore come un ricordo indimenticabile.

Negli ultimi tempi i giovani si sono sempre più avvicinati alla musica AFRO rispetto al passato, forse perché riflettono in modo sempre più realistico le nostre emozioni e i nostri pensieri. Insomma, la musica è per i ragazzi e non solo , come un’amica del cuore che non ci abbandona mai ed è sempre pronta a confortarci e farci divertire, senza chiedere nulla in cambio.

                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	Il Blues. Caratteri generali 
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                Il blues è un genere musicale folk nato negli Stati Uniti a cavallo tra Ottocento e Novecento (EBMN: 891) e ancora oggi diffuso, seguito e studiato in tutto il mondo. La sua storia, relativamente recente e ancora non del tutto ben ricostruita, coincide con la storia del popolo afroamericano: una storia intensa, di sofferenza umana, di schiavitù, di segregazione ma anche di forza emotiva ed espressiva, di speranza di libertà e di voglia di affermazione sociale e personale. Per tutti questi motivi, probabilmente, il blues continua a esercitare il suo fascino su tutta la musica pop, che fin dai primi anni ’60 ne è stata ampiamente influenzata .


Il blues nasce nel Sud degli Stati Uniti, precisamente nella zona del Delta e viene perciò considerato un genere americano a tutti gli effetti; ma il popolo che ha dato vita a questa musica ha le sue origini nella cultura africana, e da queste radici non si può prescindere del momento in cui ci si avvicina allo studio del blues.
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    In quanti siete a pronunciare questa luce . Siete nati come idea tra migliaia di metafore, siete perfetti agli occhi della storia.
  



A questo proposito Harold Courlander afferma:

This is not to say that United States Negro music is African, but that many characteristics of African musical styles persist to this day.

Some of those characteristics are melodic or rhythmic concepts. Some are to be found in the relationships between voices, and between voices and instruments. Others are in the instruments themselves, and in the use of those instruments. Still others are found in concepts of vocal and instrumental sound, in accidental conflicts with traditional Western scales, in motor actions associated with singing and dancing, and in attitudes toward music and music making.

Questo non è per dire che la musica nera degli Stati Uniti sia africana, ma che molte caratteristiche degli stili musicali africani persistono fino ad oggi. Alcune di queste caratteristiche sono concetti ritmici o melodici. Alcune sono da trovarsi nelle relazioni fra le voci, e fra le voci e gli strumenti musicali. Altre sono negli strumenti stessi, e nell’uso di quegli strumenti. Altre ancora si trovano nei concetti di suono vocale e strumentale, in conflitti accidentali con le tradizionali scale occidentali, in azioni motorie associate al canto e alla danza, e nelle attitudini verso la musica e il fare musica. Prima ancora di essere un ben delineato genere musicale, il blues è soprattutto uno stato d’animo, che grazie all’esecuzione musicale trova la sua via di espressione. Questo concetto è stato così definito, in modo molto semplice e chiaro, da uno dei più importanti bluesmen delle origini, Leadbelly (1888-1949):

“Quando di notte sei coricato a letto, e ti giri e ti rigiri da una parte all’altra, e non riesci ad essere soddisfatto qualsiasi cosa tu faccia, il Vecchio Blues ti ha preso.”

Ed è proprio il suo essere principalmente uno stato d’animo e una condizione emotiva che fa del blues un genere musicale senza confini geografici e senza barriere sociali o razziali, oggi più ancora che nel passato.

La nascita del blues nell’immaginario collettivo americano è in qualche modo legata ad un nome in particolare, W. C. Handy: “William Christopher Handy era nato a Florence, in Alabama il 16 novembre 1873. Il padre era pastore e voleva che anche lui lo diventasse ma W. C. Handy era intenzionato a fare il musicista. Fu il primo a incidere il blues e anni dopo, quando un produttore lo truffò, fondò lui stesso una casa discografica.”

Tutti gli studi sono concordi nel situare la nascita del blues fra gli ultimi anni dell’Ottocento e i primi anni del Novecento, ma è stato scelto convenzionalmente il 1903 come anno di nascita; in onore del centenario dalla data di composizione del primo blues di William C. Handy, il senato degli Stati Uniti ha approvato nel 2002 una risoluzione che dichiara l’1 febbraio 2003 come l’inizio dell’anno del blues

Non si hanno tuttavia vere e proprie attestazioni di blues fino agli anni ’20, quando talent scouts come Dan Hornsby, R. T. Ashford o H. C. Speir effettuarono le prime registrazioni fonografiche sul campo, anticipando persino gli studiosi di folklore (Oliver 2002: 59-60). Esistono comunque varie testimonianze più o meno affidabili, spesso molto colorite e a metà fra storia e leggenda popolare, fornite dai musicisti dell’epoca intervistati dai primi ricercatori, di solito molto tempo dopo il periodo in questione.

Fra gli studi più rilevanti in materia di storia del blues esistono infatti discrepanze per quanto riguarda le date e i luoghi precisi in cui i blues vennero sentiti per la prima volta: il compositore William Christopher Handy avrebbe ad esempio ascoltato un blues per la prima volta a St. Louis nel 1892 secondo Gerhard Kubik (1999: 25), mentre lo avrebbe fatto a Tutwiler nel 1903 secondo Fabrizio Venturini (1984: 155).

Tutti sono concordi tuttavia nel presumere che a cavallo tra i due secoli sia esistita una forma di cosiddetto pre-blues, un genere con caratteristiche miste e ricco di influenze derivate dai vari stili musicali diffusi all’epoca, già in qualche modo tendente al blues, ma non ancora dotato di tutti quegli elementi che ne fanno un genere ben riconoscibile e determinato . La storia del blues ha inizio con l’arrivo dei prigionieri africani negli Stati Uniti. Questi schiavi, provenienti da diverse tribù anche molto lontane fra loro, con tradizioni culturali, lingue ed abitudini assai varie, si trovarono in una nuova e dura realtà e a contatto con i bianchi americani, perlopiù di origine inglese, scozzese e irlandese (ma francese in Louisiana). Dall’interazione fra queste molteplici tradizioni culturali si svilupparono tutte quelle forme musicali che rappresentano sostanzialmente i “genitori” del blues: spirituals, worksongs, hollers, calls, cries, negro folk ballads (Federighi 2001:

Durante la schiavitù, il nero viene impiegato nei lavori di fatica nelle piantagioni e viene considerato dal padrone (il massa) solo come forza lavoro e non come essere umano. Lo schiavista ha interesse a mantenerlo in piena efficienza fisica, in salute e nella condizione emotiva migliore possibile. Gli schiavi possono cantare durante il lavoro nei campi (worksongs, hollers e arhoolies), cosa che permette loro di essere più produttivi scandendo i movimenti a tempo, e che fa sentire il massa, che ascolta i lavoratori apparentemente “felici” che cantano, un po’ meno in colpa .Per eliminare però ogni desiderio di fuga e di libertà vengono soppresse le tradizioni africane: i neri possono divertirsi fra loro durante il tempo libero e nei giorni festivi suonando e danzando la loro musica (di chiara matrice africana), ma viene loro vietato l’uso dei tamburi, del corno, delle lingue e dei culti di origine, soprattutto per evitare che gli schiavi comunichino fra loro anche a distanza e organizzino eventuali fughe o rivolte. Lo schiavo deve essere inoltre educato e tenuto sotto controllo mediante l’insegnamento dei precetti della religione cristiana. Per questo motivo il padrone incoraggia la partecipazione a vere e proprie funzioni religiose riservate agli schiavi di domenica, nelle quali anche il predicatore è nero. Nascono così i canti spiritual e le sorrow songs, rielaborazioni di inni sacri tradizionali, tollerati dai bianchi perché a tema esclusivamente religioso. In realtà, i canti e le cerimonie cristiane subiscono ad opera del popolo afroamericano un’elaborazione sincretica, che dà vita ad una loro propria religione (la Old Time Religion) ricca sì di elementi tradizionali, ma che acquistano significati simbolici nuovi comprensibili dalla comunità nera, e assolutamente mascherati agli occhi del padrone . Ad esempio, una locuzione tipica del linguaggio religioso come going over Jordan, ovvero “attraversare il Giordano”, significava comunemente “morire”, ma poteva voler dire “fuga dalle catene” secondo un codice metaforico che permetteva agli schiavi di comunicare tra loro senza essere scoperti . Anche durante il lavoro gli schiavi comunicano fra loro, spesso a distanze di alcuni chilometri da una piantagione all’altra, grazie a messaggi cantati (cries e calls) che non suscitano alcun sospetto nei sorveglianti, perché non sempre comunicano messaggi segreti, ma possono essere semplici manifestazioni espressive di stati d’animo.
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    I vostri messaggi sono un dono di pagine incorniciate
  





                
                

                
            

            
        

    
        
            
                
                
                    
                        	Breve storia della musica Jazz
                    

                    
                    
                        
                    

                    
                

                
                
                    
                Il Jazz è un particolare genere musicale nato negli Stati Uniti, nello stato della Louisiana, nel corso del XIX secolo, la cui caratteristica peculiare è l’improvvisazione. Il jazz si differenzia in particolare per la grande libertà di espressione degli strumenti solisti, per il ritmo basato essenzialmente sul sincopato e per l’uso del vibrato. Fin dall’inizio ha subito notevoli influenze, sia dal blues che dalla musica leggera, modificandosi e mescolandosi nel corso del tempo anche con i generi musicali più moderni, non solo americani. Il jazz è universalmente riconosciuto come il genere musicale simbolo di quella generazione di schiavi di colore che già a partire dal XIX secolo lavorava duramente nelle piantagioni di cotone nel Sud degli Stati Uniti. Con questa guida vediamo quindi la breve storia della musica jazz.


  
    L’influenza afro-cubana e il “latin tinge” nel jazz
  


Il jazz è una musica che nel corso della sua evoluzione si è in qualche modo “globalizzata” mostrando una peculiare capacità di espandersi, fagocitando ed elaborando materiali musicali dalle più varie provenienze, modificandosi progressivamente anche in funzione del luogo geografico in cui si è venuto a sviluppare, inglobando, almeno in parte, le relative tradizioni culturali, caratterizzandosi quindi per una interessante forma di sincretismo musicale. Tutto ciò utilizzando come principale collante, o fattore comune, il “tool” dell’improvvisazione.

Questa capacità del jazz, che potremmo definire integrativa, o inclusiva, di assimilare una così vasta messe di materiale, si spiega probabilmente con certe caratteristiche intrinseche del luogo nel quale è nato, ossia quell’America che, nei secoli addietro, si è rivelata luogo storico di incontro di etnie e culture molto diverse tra loro, arrivando ad elaborare linguaggi innovativi, non solo musicali, in una modalità che ha fatto da modello utilizzabile per successivi cicli culturali.

L’esportazione e l’elaborazione del linguaggio jazzistico in Europa negli ultimi decenni, dapprima inevitabilmente assai prossimo ai modelli americani, successivamente sempre più indipendente e affrancato da essi, ha portato molti a ritenere, nell’ottica suddetta, certa musica improvvisata europea (così personalmente preferisco denominarla e successivamente ne spiego il perché) ad essere considerata come una sua normale evoluzione. Di più, oggi molti critici e musicologi (europei, ma non solo) ritengono che gli sviluppi più interessanti del jazz siano ormai identificabili in Europa e l’America solo depositaria di una tradizione “mainstream” ormai sostanzialmente superata, se non addirittura obsoleta. Insomma, il jazz è “qui ed ora”, in un luogo di grande tradizione musicale, nel quale, forse inconsciamente si sottintende, si può fare solo meglio ciò che altri hanno ideato. Non casualmente oggi si assiste, in parallelo, alla ricerca di improbabili paternità europee (addirittura italiche, dando retta a certi guitti da avanspettacolo improvvisatisi in ruoli che sin troppo chiaramente non gli competono) negando in un solo colpo verità che parevano ormai assodate circa il contributo determinante in particolare dell’etnia africana-americana (anche se non l’unico) relativamente alla nascita e sviluppo del Jazz.

Ora, il problema è che l’improvvisazione non è elemento caratterizzante tale forma musicale, in quanto un altro è davvero indispensabile a definirla, ossia, la presenza di un certo tipo di elaborazione ritmica, che, in molto cosiddetto “jazz europeo” che va oggi per la maggiore, è sempre meno riscontrabile, creando, a mio parere, più una deriva jazzistica che una sua reale creativa evoluzione.

Tralasciando per un attimo l’evidente progressivo prosciugamento delle radici fondanti tipicamente afro-americane, quelle del blues, del ring shout e del gospel in gran parte della musica improvvisata europea odierna (per certi versi cosa anche comprensibile, in quanto componenti esogene alla propria tradizione musicale), le componenti ritmiche, di indiscutibile radice africana, che per oltre un secolo hanno caratterizzato quella musica che va sotto il nome di “Jazz”, rendendola così interessante e innovativa, vengono per lo più sterilizzate, se non addirittura rese assenti, creando di fatto una musica derivata, più o meno improvvisata, molto diversa, la cui consistenza è peraltro ancora tutta da verificare.

Tra queste componenti ritmiche di origine africana riscontrabili in molto jazz e che sono da considerare non meno importanti di altre ben note, si tende spesso a trascurare quelle provenienti dalla zona caraibica, storicamente attraversata da una grossa fetta dei flussi di schiavi deportati dall’Africa tra il XVI e il XVIII secolo: stiamo parlando in particolare dei ritmi e delle musiche di provenienza afro-cubana. Ciò è peraltro ben strano, in quanto studi approfonditi hanno dimostrato i forti legami tra le musiche de l’Avana e quelle di New Orleans e, conseguentemente, tra la musica afro-cubana e quella afro-americana.

Quest’ultima ha iniziato, infatti, a incorporare ritmi e motivi musicali afro-cubani ben prima della nascita del Jazz, in un processo avvenuto tra la fine del XVIII secolo e tutto il XIX, con le danze cubane e la cosiddetta “habanera”. Il ritmo di habanera (noto anche come congo, tango-congo, o tango) può essere considerato come una combinazione di tresillo e controtempo. Tresillo è una parola spagnola che significa '”tripletta”, dove la figura di tre note uguali suonate nello stesso arco di tempo normalmente occupato da due note viene utilizzata come ostinato dalla mano sinistra sul pianoforte. L’habanera è stata la prima musica scritta a basarsi ritmicamente su un motivo africano.

Per l’oltre quarto di secolo in cui il Cakewalk, il Ragtime, e il proto-jazz si stavano formando e sviluppando, l’habanera è stata parte di una certa rilevanza nella musica popolare afro-americana. I primi gruppi jazz di New Orleans l’avevano nel loro repertorio. Musicisti provenienti da l’Avana pare prendessero il traghetto due volte al giorno verso New Orleans, permettendone così il progressivo radicamento nel terreno musicalmente fertile della Crescent City.

John Storm Roberts, etnomusicologo statunitense di origine britannica, e studioso di musica latina e africana, affermava che l’habanera raggiunse gli U.S.A. 20 anni prima che il primo rag fosse pubblicato. Scott Joplin con ‘’Solace", (del 1908), notissimo brano che ha fatto anche parte della colonna sonora del film “The Sting”, portò il ragtime nel territorio della danza cubana ed è considerato una habanera.

W.C. Handy incluse questo ritmo nel suo celeberrimo "St. Louis Blues" (1914), che ha una sezione con presente una linea di basso habanera / tresillo.", e qualcosa è presente anche in altre sue composizioni come "Memphis Blues" e "Beale Street Blues".

Jelly Roll Morton considerava il tresillo /habanera (che lui definiva col termine di “spanish tinge”) come un ingrediente essenziale del jazz. Tale ritmo può essere infatti ascoltato in alcune sue composizioni. Ad esempio, nella sua mano sinistra su temi come "The Crave", del 1910 e registrato da Morton nel 1938,o “Mamanita”, registrato in piano solo nel 1924.

Nella parte a voce della registrazione con suoi esempi musicali alla Library of Congress del 1938 (al vol. 8 per chi ancora possiede gli LP) Morton afferma: “Now in one of my earliest tunes, “New Orleans Blues,” you can notice the Spanish tinge. In fact, if you can’t manage to put tinges of Spanish in your tunes, you will never be able to get the right seasoning, I call it, for jazz”.

Le affinità e l’intreccio del Jazz con la musica cubana certo non si fermano alla citazione del ritmo di tersillo e dell’habanera, o meglio, da sola non basterebbe certo a definire quel genere che, più avanti, qualche decennio dopo, verrà definito con il nome di Afro - Cuban Jazz, negli anni ‘40 e “Latin Jazz”, dagli anni ’50 in poi.

Innanzitutto si può affermare che una matrice comune può essere individuata nel diffuso concetto di “chiamata e risposta”, che è disseminato un po’ ovunque nella musica afro-americana, non solo nel jazz, e che nella forma cubana è spesso rintracciabile nella cosiddetta “Descarga”, una sorta di jam session cubano. Inoltre, il principale ritmo di riferimento per tale ambito musicale, in grado di definirne la peculiarità, è in realtà la clave.

Confrontando la musica di New Orleans, con la musica di Cuba, Wynton Marsalis osservava che il Tersillo è la "clave" New Orleans. Anche se tecnicamente, il modello è solo mezza clave, come vedremo.

Il concetto di clave (da non confondersi con “ las claves ”, ossia lo strumento che produce tale figura ritmica) riveste una particolare importanza per tutti i musicisti che affrontano l'interpretazione della musica latina. Le claves, come strumento, nascono a Cuba ed erano due corti paletti di legno duro che ben si prestavano, date le loro caratteristiche sonore, ad essere utilizzati dai creoli presenti nel porto de l’Avana come strumento musicale, derivando probabilmente dall'uso improprio delle caviglie marinare. Una si tiene appoggiata nella mano chiusa a coppa che funge da cassa armonica e l'altra vi viene fatta sbattere nel punto mediano con un movimento morbido e rilassato. Il suono è acuto e penetrante, facilmente udibile in qualsiasi contesto sonoro.

La clave, invece, è un pattern di due battute: una sincopata, composta di tre colpi, ed una lineare di soli due. Questa suddivisione asimmetrica e binaria del tempo caratterizza fortemente la musica cubana e latina in generale, in quanto tutti gli elementi costitutivi di un brano musicale sono sempre perfettamente correlati con la clave e si appoggiano o si intersecano sui suoi accenti. La battuta sincopata, considerata forte, è sempre contrapposta a quella lineare, o debole, ed il loro accoppiamento crea un continuo alternarsi di tensione e rilassamento ritmico della musica.

Dal punto di vista pratico è però ben più importante la direzione della clave. Con direzione della clave si intende definire quale delle due battute, forte o debole, venga per prima, dato per assunto che in un brano musicale la clave non si interrompe mai dall'inizio alla fine. Detto in parole più semplici un brano musicale può iniziare o con la battuta forte, o con quella debole. Proprio per questo si parla spesso di clave 3/2 e clave 2/3, o clave rovescia. Con queste due indicazioni numeriche si intende definire proprio la direzione della clave. Clave 3/2 significa che il brano inizia con la battuta forte (3 colpi); clave 2/3 significa che il brano inizia con la battuta debole (2 colpi).

I tipi di clave più utilizzati sono: la clave di Son, la clave di Rumba e per i tempi ternari composti (per lo più 6/8) la clave abakwà, tutte del tipo, forte-debole, 3/2 e con minime variazioni nella struttura ritmica del pattern. La più conosciuta ed utilizzata è la Clave di Son, senz'altro regina della musica popolare e, al giorno d'oggi, anche quella conosciuta con il nome di “Salsa”.

Il rispetto della direzione di clave e della relativa metrica da parte di vocalist, strumentisti e solisti è fondamentale. Nella musica latina tutto si poggia sulla clave, melodia compresa. Se qualche musicista rovescia il proprio pattern, invertendo l'ordine delle due misure si troverà “traversado”, o “cruzado”, ossia rovesciato, rispetto agli altri componenti della band, con effetto deleterio di fastidio da parte di tutti, ascoltatori (o ballerini) compresi. Una cosa analoga a quella che può succedere con lo swing se si invertono i tempi degli accenti in battere con quelli in levare, cosa che spesso si nota quando si vede battere il tempo a chi non ha dimestichezza con tale concetto.

L'influenza cubana è evidente in diversi brani jazz composti prima del 1940, ma ritmicamente, sono per lo più basati su motivi come il Tersillo e non contengono ancora una palese struttura di clave. Questo intendendo brani di nuova composizione, poiché le interpretazioni ad esempio di “The Peanut Vendor” (El Manicero) di Louis Armstrong nel 1930 e di Duke Ellington nel 1931 sono saldamente in clave.
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  Il portoricano Juan Tizol (1900-1984), trombonista e voce inconfondibile dell’orchestra di Duke Ellington dal 1929 sino al 1943, si distinse come compositore di alcuni importanti brani dal profumo latino ma ancora non in clave: “Moonlight Fiesta” nel 1935 (ovvero, “Porto Rican Chaos”), “Caravan”, nel 1936 e “Conga Brava” nel 1940. Caravan, in particolare, è un esempio di una prima composizione jazz pre-latina.

  Da considerare uno dei padri fondatori dell’Afro-cuban jazz e figura centrale in tale ambito è invece il trombettista cubano Mario Bauzá (1911-1993). La sua formazione musicale, unita ad una profonda conoscenza della musica tradizionale cubana e l’amore per il jazz, gli hanno permesso di giocare un ruolo chiave nel processo di integrazione della musica afro-cubana nel jazz nel primi anni ‘40. Cresciuto a L'Avana, Mario ha iniziato la formazione musicale formale da bambino, presso l'Accademia Comunale di Cuba, sviluppando una sufficiente abilità al clarinetto e all’oboe tale da poter suonare nella Philharmonic Orchestra all'età di nove anni. Ha avuto la possibilità di studiare con alcuni dei migliori musicisti cubani, tra cui Antonio Maria Romeu e Lázaro Herrera. A 19 anni, si trasferisce a New York, passando allo studio della tromba.

  "New York è una città portuale, come New Orleans", dice Sanabria, che ha lavorato con Bauzá per otto anni, "ma è una metropoli, dove i ritmi di Cuba hanno prosperato nella Spanish Harlem (quartiere East Harlem, El Barrio). Lì, cubani e portoricani hanno contribuito a diffondere la musica al South Bronx e oltre. E non sarebbe potuto accadere in qualsiasi altro luogo. Così il ramo principale del continuum afro-cuban jazz, latin jazz, non è nato a Cuba, ma a New York City. "

  La New York degli anni ‘30 stava ballando con la musica delle big band Swing. Bauzá si adattò facilmente a quello stile, suonando con diversi gruppi prima di entrare nella famosa band del batterista Chick Webb nel 1933. Webb lo spinse a sfruttare appieno il suo potenziale, nominandolo direttore musicale per cinque anni. Durante la collaborazione con Webb, Bauzá strinse amicizia con il giovane Dizzy Gillespie, che diverrà più avanti un protagonista assoluto in ambito di Afro-cuban jazz (o “Cu-bop”, come anche venne chiamato). Nel 1938 Bauzá si unirà all’orchestra di Cab Calloway, sino al 1940, convincendolo anche ad assumere il giovane Dizzy nella band, con il quale ebbe un proficuo scambio di idee e al quale insegnerà, a detta dello stesso Gillespie, i pattern ritmici afro-cubani, che saranno poi messi a frutto da Dizzy durante tutto il corso della sua carriera.

  Francisco Raúl Gutiérrez

  Altra figura importante per quella nuova musica in formazione è stata quella del cantante cubano Francisco Raúl Gutiérrez Grillo, o semplicemente, Frank Grillo (1907– 1984), meglio noto come Machito. Trasferitosi negli States già nel 1937, egli organizzò agli inizi del 1940 una sua big band afro-cubana, assumendo proprio Bauzá in qualità di direttore musicale. Bauzá è il musicista/jazzista che introdusse di fatto il concetto di clave 3-2/2-3 nell’ambiente musicale newyorkese. Bandleader e arrangiatore ricercato, egli può di fatto essere considerato il creatore in quegli anni dell’Afro-cuban Jazz, fondendo arrangiamenti jazz con i ritmi percussivi afro-cubani. (continua....)
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