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  Dedicato agli aspiranti flautisti




  Premessa




  Questo libro è un atto di coraggio.




  In primo luogo perché la parola non è completamente esaustiva rispetto ai fenomeni sonori. Descrivere le componenti dell’emissione e dar conto delle loro complesse reciproche influenze, espone a imprecisioni e a fraintendimenti. Inoltre le sfumature di carattere musicale, le immagini mentali e le sensazioni fisiche non sono esprimibili in maniera semplice, univoca e precisa, bensì sono legate alla soggettività e a un lungo percorso formativo, incentrato sulla personale esperienza e sull’ascolto.




  In secondo luogo perché potrebbe apparire pretestuoso voler fissare ciò che è stato già trattato in vario modo da grandi didatti ed interpreti. Si rischia cioè di apparire inutili e banali.




  Tuttavia, il proprio contributo potrebbe risultare di qualche interesse e potrebbe essere foriero di qualche aiuto. Tale riflessione perciò, prevalendo sui timori, mi spinge a sottopormi al pubblico giudizio.




  Questo libro dunque non vuole essere un manuale, bensì si propone l’obiettivo di evidenziare alcuni concetti che potrebbero rendere lo studio e l’approccio allo strumento consapevoli, e quindi più efficaci.




  1. La qualità del suono
Non accontentarti; ricerca la bellezza uditiva





  È tendenza comune trascurare le cose più semplici.




  Se solo ci soffermassimo sul fatto che la musica è arte dei suoni, avremmo ben chiaro che il suono è elemento prioritario e il nostro studio sarebbe meno focalizzato sulla tecnica digitale e sulla finalità di perseguire il “virtuosismo”.




  Capiremo che il virtuosismo si esprime anche sulla singola nota, sulla capacità di gestire in maniera adeguata, musicale, il timbro, l’intonazione, la dinamica, l’espressività.




  In proposito Jean Pierre Rampal ha affermato:




  Per essere libero di esprimerti attraverso il tuo strumento hai necessità di padroneggiare tutti i problemi tecnici. Puoi avere una grande immaginazione e un gran cuore ma non puoi esprimerli senza tecnica. La prima qualità che devi avere per essere fonte d’ispirazione è il suono. Senza suono non puoi realizzare nulla. L’intonazione, il suono, la sonorità sono molto importanti. Altrimenti, le sole dita saranno insufficienti … Al giorno d’oggi tutti hanno velocità di dita, la virtuosità … ma il suono, l’intonazione, non sono così facili da ottenere.




  Giustamente Michel Debost, opponendosi alla comune quanto erronea idea che la tecnica sia semplicemente agilità e velocità digitale, parla dell’esistenza di più tecniche1.




  Il celebre De la sonorité di Marcel Moyse ha indirettamente indicato la necessità di costruire il suono ancor prima di affrontare l’interpretazione dei brani.




  E recentemente Philippe Bernold nella prefazione del suo La Tecnique d’embouchure ha affermato esplicitamente l’importanza di dedicare allo studio giornaliero la cura dell’emissione similmente a quella della tecnica, intesa come mobilità delle dita e della lingua.




  L’importanza di questa necessità è presto detta: per il flautista il suono è come la voce per il cantante.




  È impossibile cantare se non si ha voce ed è ingenuo pensare di cantare bene disponendo di una brutta voce.




  Pertanto costruire il suono, così come impostare la voce, corrisponde ad imparare le tecniche di emissione: quanto più saremo in grado di governare le tecniche di emissione tanto più potremo gestire e migliorare il suono.




  Non è difficilissimo produrre una nota dal flauto, ma può risultare complicato averla con la qualità sufficiente. La relativa semplicità nella produzione sonora può indurre il flautista ad accontentarsi del primo risultato e ad assuefarsi all’inadeguatezza della sua emissione. Ma il flautista professionale ha necessità di ricercare il miglior effetto, la massima vibrazione.




  Come vedremo più avanti, la capacità di produrre la miglior nota è strettamente legata alla sensibilità di ascolto e naturalmente all’uso di imboccatura e respirazione efficienti.




  Se volessimo individuare visivamente i centri della produzione sonora dovremmo collocarli fisicamente in tre punti:




  – all’altezza dell’addome/diaframma;




  – all’altezza della gola e della cavità della bocca;




  – all’altezza delle labbra.




  Una buona emissione necessita del bilanciamento delle azioni incentrate su questi punti.




  Poiché ogni nota, relativamente a frequenza, dinamica, timbro e tipo di attacco, necessita di una particolare direzione, quantità e velocità dell’aria espirata, risulta chiaro che per ciascun effetto sonoro sarà necessario calibrare gli atteggiamenti che gestiscono la direzione, quantità e velocità dell’aria.




  Più avanti approfondiremo questi aspetti.




  Ma prima soffermiamoci su cosa intendiamo per bel suono e dunque su ciò che dovremmo pensare di perseguire.




  Le caratteristiche del suono vengono adattate all’effetto che si vuol ottenere e allo stile della musica che si suona, tuttavia, in generale, si ritiene che il suono “bello” sia:




  1)intonato;




  2)attaccato nettamente;




  3)sufficientemente forte e vibrante (presente, incisivo, solistico);




  4)sufficientemente pulito (non soffioso);




  5)non tremolante (ben sostenuto);




  6)timbrato (ben definito, che faccia riconoscere la sorgente sonora);




  7)caldo e pastoso (scuro e ricco di armonici);




  8)con proiezione (che si diffonde lontano);




  9)non sforzato (elegante piuttosto che spigoloso o sguaiato);




  10)omogeneo nella sua durata;




  11)espressivo.




  

    




    

      1  Michel Debost, Il flauto semplice dalla A alla Z, Edizioni Curci, Milano, 2009, p. 186.


    


  




  2. Avvertenze
Non ci sono scorciatoie; accetta dunque la fatica del percorso





  Poniamo subito l’attenzione sul fatto che le parole sono insufficienti a descrivere il fenomeno sonoro.




  Pertanto è impensabile che un qualunque testo sia in grado di sostituire il maestro.




  Infatti tra i compiti di quest’ultimo v’è la presentazione di esempi sonori che possano esplicitare e chiarificare gli enunciati attraverso cui veicola l’insegnamento.




  È la musica, non altro, a spiegare se stessa ed è attraverso l’ascolto e l’esperienza pratica che impariamo a suonare.




  Tuttavia, anche l’insegnamento è limitato dalla soggettività del linguaggio, della comunicazione di immagini e sensazioni personali, di convinzioni individuali.




  Così il compito dell’allievo sarà quello di sforzarsi di comprendere i significati più profondi degli esempi ricevuti e di appropriarsi degli stessi attraverso la personale rilettura.




  L’allievo deve stimare e rispettare il suo maestro, ma deve anche rimanere libero.




  Ossia, seguendo i consigli, deve sperimentare la loro applicazione su di sé, adeguandoli alla propria fisicità, sensibilità e immaginazione.




  Infatti, solo attraverso la sperimentazione potrà trovare la via per realizzare quanto comunicato dal maestro.




  Così, in un certo senso, l’allievo dovrà imparare il buon senso, senza mai estremizzare.




  Non c’è nulla di assoluto, ma tante variabili che devono essere bilanciate personalmente per giungere ad un determinato effetto sonoro. Quest’ultimo dunque, la musica che produce, è il solo metro su cui verificare le proprie azioni.




  L’allievo potrà essere certo di aver raggiunto l’obiettivo quando sarà in grado di ripetere ciò che è prodotto o chiesto dal maestro.




  In questa ricerca va sempre tenuto a mente che la tecnica, il gesto strumentale sono sempre mezzi mai i fini ultimi. Pertanto lo studio tecnico andrà oltrepassato, nel senso che questo dovrà trovare giustificazione e tradursi nell’espressività musicale.




  Del resto non c’è espressività senza tecnica che sappia realizzarla, così come è improduttiva, vuota, quella tecnica che non sia pensata come espressività.




  Raggiunto questo stadio, sarà possibile offrire la propria interpretazione, declinare il fatto musicale secondo la propria personalità.




  Le necessità didattiche costringono a trattare singoli argomenti secondo un ordine propedeutico. Ma il flautista provetto deve aver raggiunto la visione d’insieme in cui i diversi concetti sono armoniosamente relazionati l’uno all’altro. La sua competenza non è data dalla conoscenza di nozioni, ma dalla capacità di tradurre il dato nozionistico in fatto concreto.




  Competenza è saper fare, saper risolvere, riuscire a padroneggiare fino a gestire a piacimento.




  L’allievo dunque deve faticosamente perseguire questa meta attraverso l’esercizio e l’intelligenza. Sentirà parlare di movimenti, ma dovrà sempre tenere a mente che questi non sono mai esagerati o rigidi. Dovrà ricercare rilassatezza e spontaneità, la piacevolezza del fare; il proprio modo di agire.




  A volte mi imbatto in professionisti ed allievi che si esprimono strumentalmente con un suono inappropriato, per così dire “vuoto” e debole, privo di focalizzazione, instabile o impreciso nell’intonazione.




  Questo tipo di suono viene prodotto senza precisione di attacco e, una volta emesso, risulta “senza vita”, non “vibra”, non si proietta, appare “inespressivo” ed esile.




  È dunque assolutamente inadatto alla comunicazione musicale intesa come espressione artistica.




  Io stesso, per lunghi anni, ho combattuto contro un “brutto suono” e ho dovuto ricercare nella tradizione didattica e nella sperimentazione dei miei movimenti psico-corporei gli elementi utili a migliorare l’emissione.




  Comprendo perciò quanto possa essere difficile pervenire a risultati soddisfacenti, soprattutto avendo a che fare con il flauto che, per sua natura, è povero di armonici e molto sensibile a micromovimenti, difficilmente osservabili.




  Tuttavia, l’esperienza mi ha dimostrato che le attività umane, compreso il suonare, sono riproducibili da qualunque persona volonterosa.




  Ciò che fa la differenza è la comprensione e l’assiduità nell’esercizio consapevole.




  Convincetevi dunque che potete realizzare i vostri obiettivi; siate fiduciosi e siate ragionevoli con voi stessi.




  Sappiate che la ricerca ed il mantenimento della qualità del suono sono esigenze che il flautista porterà avanti per tutta la vita.




  Purtroppo, la scuola dà spesso adito a fraintendimenti svianti oppure non precisa sufficientemente la relazione tra le molteplici variabili che intervengono nell’emissione, rendendo disagevole il percorso dell’allievo. Così, benché il linguaggio sia insufficiente a descrivere realtà sonore, voglio tentare di passare il mio vissuto nella speranza di agevolare il percorso di altri musicisti o almeno di fornire qualche spunto di riflessione: forse riuscirò ad evitare perdite di tempo o frustranti sconfitte.




  Mi dilungherò molto su singoli aspetti, ripeterò concetti e correrò il rischio dell’imprecisione e dell’inadatto; potrà sembrare che mi contraddica, ma il lettore è avvertito sul fatto che siamo nell’ambito della relatività e che ciò che è vero e funziona per uno non è sempre valido per l’altro. Infatti, benché esistano principi fisici e tecnici verificati, questi vanno intesi come relativi perché dovranno essere calati nella particolare situazione musicale e adattati alla particolare fisicità di ciascuno.




  Mi sono sforzato, senza riuscirvi completamente, di collegare concetti secondo un ordine propedeutico, il testo quindi dovrebbe essere letto dall’inizio alla fine, ma considerando che i diversi paragrafi sono focalizzazioni di singoli aspetti, è anche possibile saltare ai punti di maggior interesse. Va detto però che ogni elemento non è concluso in se stesso, bensì collegato e influenzato dagli altri; pertanto la comprensione di cosa significhi suonare il flauto va ricercata in una visione d’insieme. Qualcuno troverà di che contestarmi, ma se sarò riuscito ad alimentare la discussione, non potrò che ritenermi soddisfatto.




  3. Prendere coscienza – come studiare
Sii sensibile ed intelligente. Pensa a quello che fai





  Gli strumentisti di cui ho parlato in avvertenze, sembrano inconsapevoli del loro grave deficit o, accontentandosi del loro suono, hanno desistito dall’affrontare la fatica necessaria a migliorare tale condizione.




  Nell’inerzia, entrambi i casi sperimenteranno la tendenza a permanere in uno stato di mediocrità, se non addirittura quella del peggioramento.




  Mancando di solide basi, raggiungeranno un punto individuale di massima maturità che però sarà insufficiente a superare tutte le difficoltà tecniche dello strumento e saranno destinati a brutte prestazioni; a fallire gli appuntamenti lungo la via del “professionismo”.




  È necessario dunque prendere coscienza di questo stato di cose ed è bene che lo si faccia fin dai primi anni di studio.




  Va tenuto a mente che il livello richiesto per la professione è ormai altissimo e che la concorrenza con cui ci si confronterà sarà sul piano internazionale.




  Tuttavia, questa consapevolezza non è possibile se gli insegnanti o l’ambiente che frequentiamo non ci mettono sull’avviso, se non differenziamo tra i suoni, se non abbiamo fatto esperienza uditiva, affinato la nostra percezione ed il nostro giudizio.




  È necessario rimanere umili e procedere con calma lungo la via dell’apprendistato.




  Innanzitutto c’è bisogno di una guida valida che ci faccia ascoltare la differenza tra un suono focalizzato ed uno stimbrato, intonato e stonato, chiaro e scuro, secco e ricco di armonici, esile e presente, vuoto e vivido, chiuso e aperto, intubato e con proiezione, sporco (soffioso) e pulito, fermo e tremolante, eccetera, eccetera.




  Sebbene abbia utilizzato aggettivi, tutte queste qualificazioni verbali non possono assumere significato se prima non vengono collegate all’esempio e all’esperienza sonora.




  Similmente, a meno che non si sia soggetti sinestetici, non ha senso associare, come qualcuno fa, i suoni ai colori.




  Se non si è discriminato, non sarà possibile farsi un’immagine mentale del suono che si intende emettere e non si disporrà di un riferimento da usare durante lo studio.




  In presenza dell’insegnante è possibile imitare i suoni che questo produce, ma quando si è soli v’è necessità di avere un parametro a cui tendere.




  L’immagine mentale è fondamentale per il nostro atteggiamento e per l’interpretazione che daremo. Infatti, il nostro suonare non è altro che una riproduzione intenzionale, un richiamo di quello che abbiamo memorizzato nella mente e costruito con lo studio e l’esperienza.




  Da qui discende anche l’importanza di collaborare con validi strumentisti e di ascoltare le interpretazioni dei maestri.




  Secondariamente, partendo da una visione ben chiara di come funziona lo strumento, è necessario esaminare e riconoscere i propri movimenti corporei collegandoli all’effetto sonoro che questi producono.




  La conoscenza organologica dello strumento ci indirizzerà verso l’azione più appropriata ad ottenere un determinato risultato. Ma sarà l’ascolto che ci permetterà di giudicare quanto abbiamo realizzato e, sulla base di questa valutazione a posteriori, di attuare le correzioni necessarie.




  È ovvio quindi che lo studio privo di ascolto risulterà infruttuoso, così come sarà inutile la ripetizione meccanica priva della coscienza di quello che si sta facendo.




  Anzi la ripetizione di un errore porterà a fissarlo e abituandosi ad esso, non lo si percepirà più come tale.




  Perciò, in fase di studio, più che la ripetizione va perseguita la sperimentazione.




  La sperimentazione è l’esatto contrario della ripetizione. Quest’ultima infatti ripropone, senza variazioni, sempre la stessa cosa, mentre la sperimentazione ricerca attraverso l’esecuzione di cose differenti.




  Potremo avvalerci della ripetizione, per costruire automatismi e perfezionare la qualità delle nostre soluzioni, solo quando avremo ottenuto un risultato e saremo certi della sua bontà.




  Ma è anche vero che la sperimentazione non può essere infinita altrimenti non si giungerà mai a un punto fermo, né si potrà cercarne il perfezionamento.




  E qui interviene l’ausilio del maestro che potrà consigliarci su cosa tenere e cosa abbandonare; su quando effettuare il passo successivo.




  Spesso non sentiamo semplicemente perché non abbiamo prestato attenzione o perché non abbiamo l’abitudine all’ascolto, tanto che questo ci appare faticoso.




  Ma dovremmo comprendere che non si esercitano soltanto le dita, quanto piuttosto tutte le abilità musicali e che dall’esercizio viene l’affinamento dell’abilità, così anche per l’ascolto, il mantenimento della concentrazione, la memoria e la gestione psico-motoria.




  Infine, lo studio consapevole implica la coscienza del fine di un esercizio e del modo corretto di eseguirlo.




  Di più, lo studio si avvale di strategie per la costruzione di un risultato ossia vengono messe in atto le azioni che si suppone determineranno quel risultato.




  Similmente avviene nell’interpretazione che dovrebbe essere l’agito dettato da scelte preordinate, sulla base dell’analisi e della comprensione del brano affrontato.




  Possiamo semplificare e riassumere il processo descritto sopra nello schema seguente:




  1)voglio ottenere l’effetto x




  2)so che devo agire sullo strumento nel modo y




  3)allora cerco di attuare l’azione y




  4)poi giudico con l’ascolto il risultato della mia azione




  5)se ho ottenuto l’effetto x, memorizzo le posizioni ed i movimenti corporei che lo hanno determinato e ripeto l’azione per fissare ed automatizzare gli stessi




  6)se non ho ottenuto l’effetto x, cerco di capire cosa ho sbagliato e, individuato l’errore, cerco di correggerlo avendo sempre l’ascolto come ausilio; sperimento, cambiando e/o variando i movimenti attuati, per ricercare le combinazioni più efficaci




  7)il mio studio assumerà l’aspetto di un perfezionamento continuo che costruisce i suoi risultati sulla base di tentativi e progressivi aggiustamenti.




  Mi sento di avvertire che i movimenti giusti vanno ricercati in maniera rilassata. Infatti ho personalmente sperimentato i seguenti meccanismi controproducenti:




  –sento un suono che non mi piace e mi sforzo di migliorarlo, ma inconsciamente mi irrigidisco e la rigidità non mi permette di ottenere il risultato;




  –mi sforzo di realizzare ciò che il maestro chiede, ma esagero i movimenti, mi irrigidisco e non colgo il risultato;




  –sbaglio i movimenti così non ottengo l’effetto desiderato; non sapendo come agire, mi irrigidisco ed esaspero i movimenti errati, peggiorando la situazione.




  Pertanto è necessario conoscere come agire, muoversi con rilassatezza e cercare il corretto bilanciamento dei movimenti con l’ausilio dell’ascolto ed impiegando molta pazienza.




  Il percorso di studio può suddividersi in fasi di analisi, di autocontrollo e di gestione di automatismi.




  L’analisi preventiva dovrebbe permettere la comprensione del come fare e del perché, così che l’esercitazione possa essere consapevole.




  Mentre ci si esercita, il pensiero può essere rivolto all’analisi e alla motivazione del proprio agire oppure all’indirizzo e alla gestione delle azioni.




  In fase successiva, quando si è ottenuto il risultato, dovrebbe subentrare l’automatismo cioè la capacità di controllare l’esecuzione senza più pensare ai singoli elementi.




  Infatti, l’attività complessa del suonare implica la gestione contemporanea di più variabili fra loro coordinate e non si potrà performare ai più alti livelli se l’attenzione viene focalizzata sul singolo elemento.




  Per spiegare semplicemente questo concetto, il mio insegnante amava fare l’esempio del giocoliere che fa ruotare più palline nell’aria.




  Il giocoliere riesce nel suo numero perché ha trovato la coordinazione necessaria e mantiene una visione complessiva del ruotare delle palline.




  In questo modo, se una pallina prende accidentalmente una direzione non programmata per la buona riuscita dell’esercizio, il giocoliere è in grado di spostare repentinamente e secondo il bisogno la sua presa, così da evitare la caduta della pallina.




  Compie il gesto in maniera quasi automatizzata, infatti se concentrasse lo sguardo sull’unica pallina che ha preso la direzione scorretta, farebbe cadere tutte le altre.




  Uno psicologo cognitivista parlerebbe di “attenzione divisa” ossia di quell’attenzione che è funzionale alla gestione contemporanea di più compiti e che è organizzata su più livelli, primari e secondari (la maggior attenzione è rivolta al compito più importante, la parte rimanente al compito secondario).




  Un’attenzione “focalizzata” che seleziona solo gli stimoli importanti per un determinato compito, rischia di far perdere la percezione o il controllo di tutti gli altri aspetti che il cervello legge come secondari o distraenti.




  Quindi, quando ci esercitiamo, dovremmo sapere in quale fase ci troviamo (analitica o di automatismo), cosa stiamo esercitando, in modo da condurre l’atteggiamento più adatto.




  Similmente dovremmo essere consapevoli che la “competenza” si raggiunge allo stadio dell’automatismo e che quindi, a un certo punto, dovremmo smettere di fare mille pensieri.




  Il percorso di costruzione di un’abilità potrebbe immaginarsi come un processo di smontaggio e rimontaggio, come una transizione dal singolo al plurale e viceversa o come un passaggio ripetuto tra visioni panoramiche e dettagliate.




  Infatti, il problema complesso di difficile soluzione viene smembrato in tanti problemi più semplici, questi vengono esercitati e risolti, le singole soluzioni vengono coordinate fra loro ed infine si ritorna all’unicità e complessità del problema iniziale, capaci di gestirlo in maniera automatizzata.




  Un esempio di gestione dell’automatismo può essere quello di Debost che riferisce di esercitarsi sulle scale mentre legge il giornale.




  È importante dire che lo studio su uno stesso esercizio va condotto giornalmente per un lungo periodo (mesi). Questo perché solo il lungo periodo permette di rilevare, di volta in volta, piccoli particolari e di costruire un personale bilanciamento delle componenti che si sono evidenziate.




  Non è indispensabile esercitarsi per molte ore, quanto piuttosto mantenere concentrazione critica e costanza nel programma di studio.




  Il mio maestro amava suggerire che alla fine di una sessione di studio dovremmo suonare meglio di quando abbiamo iniziato perché, in caso contrario, avremmo la prova che abbiamo studiato male.




  A volte è difficile abbandonare pratiche scorrette e dannose. In questo caso, piuttosto che tentare di sradicare la cattiva abitudine sarà strategico affiancarle una nuova buona abitudine.




  Se si avrà costanza nel praticare la nuova buona abitudine questa verrà automatizzata e il nostro cervello autonomamente valuterà la sua maggior efficacia, fino a sostituirla alla cattiva.




  A mio avviso, lo studio giornaliero dev’essere riservato alla tecnica di base (postura, respirazione, imboccatura ed emissione, colpi di lingua e articolazione, intonazione, timbro e dinamica, movimento digitale, eccetera) per migliorare sempre più i singoli aspetti e creare un ricco bagaglio di affidabili strumenti da utilizzarsi nell’esecuzione e nell’interpretazione del repertorio.




  Altre cose, benché altrettanto importanti e necessarie, sono l’analisi e la memorizzazione di una partitura; l’informazione sul periodo e sulle circostanze di composizione; l’apprendimento della biografia e della personalità dell’autore; l’ascolto di interpretazioni già eseguite; la prova e la messa a punto dell’esecuzione della propria parte; la prova d’insieme con gli altri musicisti e l’ambientazione all’acustica della sala in cui si suonerà.




  L’analisi della partitura è funzionale alla comprensione della struttura del brano e può fornire indicazioni su come dovremo o potremo eseguirlo.




  Infatti conoscerne la forma, lo stile, la configurazione armonica e melodica, il posizionamento dinamico ed agogico, ci aiuta a decidere come suonare sulla base degli indizi forniti dalla partitura stessa e della decodificazione che ne abbiamo fatto.




  L’analisi è anche utile per la memorizzazione perché ci permetterà di conoscere la struttura formale del brano che fungerà da supporto ed orientamento per la memoria. Infatti aver scomposto il brano nelle sue componenti più semplici, aver individuato le sezioni identiche o simili così come gli elementi differenti, aver compreso la correlazione funzionale delle diverse parti, ci semplificherà il processo di memorizzazione. Questo perché si potranno memorizzare le singole parti (più corte e quindi più facili da ricordare) che poi verranno eseguite una dopo l’altra, ricostruendone la successione.
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