Prendere la nota

TN

n_piccolo-grande problema consiste nellintonare un esercizio all’altezza esatta. La soluzio-
ne pili'semplice & di affidarsi ad un pianoforte oppure ad uno strumento a tastiera di qualita
almeno disc?eta.\
Se e possibile, sarébe_«meino evitare gli strumenti a tastiera funzionanti a fiato (claviette), per-
ché la qualita e la precisione delT’hwtogpzione dipendono troppo dalle abilita di chi «soffia».
| direttori di coro preferiscono generalmente il «diapason», che fornisce un preciso suono di riferimento:
il suono A (440 hertz). Per gli insegnant?rihneo\ra esperti, questa soluzione potrebbe non risolvere
tutti i problemi: una volta ottenuto il suono del diapason-accorrera infatti essere sufficientemente sicuri
nellintonare la tonica dell’esercizio, qualunque sia la sua distanza dal suono di riferimento.
In alternativa al diapason, ma con una qualita nettamente inferiore, sipetrebbe utilizzare un «corista»
(piccolo strumento cilindrico costituito da un’ancia), intonato sul suono A.
Esistono anche coristi che possono fornire tutti i dodici suoni dell’ottava.

Linee e spazi

La scrittura delle altezze ¢ organizzata mediante un sistema di linee parallele, che prevedono due
sole possibilita per il simbolo della nota musicale: essere posto su una linea (cioe la nota é attra-
versata dalla linea) oppure nello spazio tra due linee (non importa se una delle due linee non ¢
realmente visualizzata).

La considerazione della posizione della nota rispetto alla linea ¢ di fondamentale vmportanza per
la lettura a prima vista con il sistema della lettura relativa.

Questo perché fin dal primo momento sara necessario riflettere sulla distanza che vi ¢ tra i simbo-
li, per intonare immediatamente U'intervallo che vi é tra t suoni.

La considerazione della posizione del simbolo rispetto alla linea puo gia essere utile nelle prime
pagine del metodo: possiamo infatti osservare che per gli intervalls di seconda (non solo per U'in-
tervallo DO-RE, ma per tutte le seconde), un simbolo é posto sulla linea, e Ualtro... no!

intervallo di seconda intervallo di terza
situazioni differenti rispetto alla linea situazions uguali rispetto alla linea
(uno sulla linea, Ualtro nello spazio) (tutti e due sulle linee o tutti e due negli spaz)
—o — 2 7 v

Ora, dobbiamo considerare che nella lettura a prima vista Uocchio potra forse sbagliare nella per-
cezione dell’altezza assoluta del simbolo musicale, ma difficilmente potra confondere le linee con gl
spazi. Questo modo di procedere portera gradualmente ad una dimestichezza con la lettura musi-
cale che potra sorprendere coloro che provengono da un approccio pii tradizionale alla musica e
che forse in un primo momento potra confondere le persone educate alla pratica piccolo-povera del
solfeggio parlato.

|1
N
O
11



Il pentagramma

Nella storia della musica il processo che ha portato alla scrittura delle altezze mediante I'utiliz
zo di linee e spazi ha richiesto una evoluzione di alcuni secoli. La soluzione & stata molto sem
plice: si pud immaginare un sistema teoricamente «infinitos di linee parallele, che consenta d
inserire i simboli musicali su una linea, oppure nello spazio compreso tra due diverse linee.
Per la nostra comodita potremo poi individuare un numero ragionevole di linee adiacenti, che
consenta una certa facilita di lettura, e per mezzo di una indicazione iniziale detta «chiave» potremc
capire quali linee abbiamo scelto di utilizzare. Inizialmente si concordo che quattro linee (tetra-
gramma) potevano essere sufficienti, poi si stabili che, data I'estensione media della voce umana, cin-
que linee avrebbero consentito a ciascun registro vocale di indicare con comodita le note da cantare
senza ricorrere continuamente a tagli addizionali (cioé a segmenti che visualizzassero temporanea-
mente linee aggiuntive poste al di fuori del sistema di linee prescelto). Ovviamente, per ciascun regi-
stro vocale era comodo utilizzare cinque diverse linee di riferimento, che — data una chiave unitaria di
riferimento — visualizzassero I'estensione della voce.
Cosl, ad esempio, per la voce del soprano si stabili di visualizzare le linee

poste al di sopra del «DO centrale» indicato dalla chiave, mentre per la voce — SOprano —

del tenore si stabili di visualizzare un settore in cui lo stesso «DO centrale» F tenore—
indicato dalla chiave fosse in prossimita del limite superiore del penta-

gramma.

Nella pratica musicale moderna queste problematiche sono state in parte
superate con I'utilizzo congiunto delle chiavi di violino e di basso, che se uni-
te presentano una successione continua di linee; per alcuni strumenti (viola, e o
fagotto, violoncello) e per la pratica vocale rinascimentale viene pero anco- Bp—t&———————
ra utilizzata la chiave di DO, con le varie possibilita di individuare diversi
settori nella tessitura. :
Le considerazioni riguardo alla nascita del pentagramma ci portano anche a valutare come legittima
la scelta di utilizzare un numero ridotto di linee e spazi quando la tessitura proposta & limitata a po-
che note.

Cantare a piu voci

[I'eanto a piti voci deve essere introdotto sin dalla prima lezione.
Cantarea it voci non significa necessariamente eseguire un canone, o addirittura cantare con-
temporaneamkéhteL melodie diverse; significa invece educare all’ascolto e a valutare il proprio can-
to in relazione ad uri"evgnto sonoro esterno. In questo senso, la «seconda voce» di un esercizio
potra essere un semplice ostinEts\rj\tmico, un suono intonato ad un intervallo predefinito (confrontare
I'esercizio n. 84 del Can/af/eggeno’o)'bpgu re una rnola peaale.
Per lo sviluppo dell’educazione deII’oreccHTwn gioco efficace, che ha una funzione simile al cantare a
pit voci, & 'esecuzione di un unico esercizio a pit-gruppi alternati.
Lattenzione al momento dell’attacco e la valutazione delle caratteristiche ritmiche e intonative del grup-
po che precede svilupperanno negli altri le capacita di attenzione e di ascolto.
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