


Da Stefano Franscini ai nostri giorni

In occasione dell’Anno europeo della
musica 1985, si dedica questo intero
numero della rivista alla pratica del can-
to e ai principali obiettivi che si prefiggo-
no le pit: autorevoli correnti pedagogico-
didattiche del nostro tempo.

Si ritiene opportuno uno sguardo retro-
spettivo alla vita musicale di casa no-
stra, indugiando su quanto Stefano
Franscini puntualizzava un secolo e
mezzo fa.

«Scarsi sono stati i nostri progressi nella
musica sia vocale che istromentale.

Molte associazioni si sono formate, princi-
palmente in questi ultimi trent’anni, per ese-
guire in comune musicali concerti, ma pre-
giudizi dei luoghi piccoli, le invidie e le gelo-
sie con qualche dose d’indolenza sconcer-
tarono tutto.

Non abbiamo che alcune gia menzionate
bande che non suonano quasi che a prezzo
nelle pubbliche feste e nelle strade.

Nelle nostre chiese cantano uomini e don-
ne, ma quasi dappertutto senza la minima
tintura di beninteso canto popolare.

Il canto gregoriano o fermo, come dicono, &
studiato da’ sacerdoti che appartengono al
clero delle principali nostre chiese e colle-
giate e da ben pochi altri.

Non pochi organi si veggono qua e 1a nelle

chiese, ma o tacciono quasi tutto I'anno per
mancanza di suonatori, o fanno quasi crol-
lare i pilastri e le mura del sacro tempio colle
piu stridule voci del mondo.

Donne e zitelle che sappino di musica, a
gran pena rinvenir ne potresti venti in tutto il
Cantone.»

Da allora, dobbiamo convenire, progres-
si ne sono stati fatti parecchi e oggi, in
luogo della scarsa ventina di «donne e
zitelle», nel Cantone é attivo un vero e
proprio stuolo di ottimi professionisti in
ogni campo dell'arte musicale.

Dato lo scopo che ci si & prefissi — quello
di dedicare la nostra attenzione all'edu-
cazione musicale scolastica, con parti-
colare riguardo alla pratica vocale - non
& possibile, in questa sede, parlare diffu-
samente delle istituzioni e delle persone
che hanno contribuito al progresso qua-
litativo e quantitativo della vita musicale
ticinese. Non si pud pero tralasciare un
fugace cenno di plauso alle societa co-
rali, alle bande, alle scuole private di mu-
sica, all'orchestra e al coro della RTSI,
alle varie formazioni strumentali, alle or-
ganizzazioni concertistiche, e, inoltre, ai
solisti e ai compositori, alcuni dei quali
operanti con successo anche all'estero.
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Stabilimento CARLO COLOMBI — BaLLinzoxa, 1897

Stefano Franscini, conscio gia allora
dell'importanza della musica quale inso-
stituibile mezzo di educazione e di for-
mazione, non si limitd a denunciare e a
deplorare una situazione scoraggiante,
ma prese contatto con Giovanni Frippo,
un sacerdote-musicista, milanese di ori-
gine, ma curato a Mendrisio e lo incarico
di occuparsi dell'insegnamento musica-
le nelle scuole del cantone con partico-
lare riguardo alla Scuola Metodica di Lo-
carno.

Il «prete Frippo», autore di numerosi la-
vori didattici, fra i quali Elementi di canto
popolare stampato a Lugano nel 1848,
Nuovo metodo di canto edito a Bellinzo-
na l'anno successivo e infine Elementi
musicali disposti col nuovo metodo
pubblicato a Milano nel 1861, & quindi
da considerare quale illustre antesigna-
no dei docenti ticinesi di educazione
musicale.

Nei testi del Frippo si leggono cose inte-
ressanti, come: «Allorquando il valente
signor Franscini mi chiese questo meto-
do, che seppe esperimentato altrove
con buon esito per essere adottato nelle
scuole del Cantone, a mia richiesta lo
fece esaminare da alcuni censori». E qui
piacerebbe quasi sapere dove furono re-
periti allora quei censori. Inoltre affer-
ma, nel testo del 1849, che egli adotta,
con gran successo, per l'insegnamento
del canto presso la Scuola Metodica lo-
carnese, gli Elementi di canto popolare
pubblicati I'anno precedente a Lugano e
di essere intento a compilare «un tratta-
to sul modo migliore con cui il maestro
deve insegnare colla brevita ed esattez-
za del mio metodo».

Esaminando i vari trattati dei Frippo si
constata che egli intendeva avviare gli
allievi alla pratica del canto attraverso la
lettura del testo musicale e non per
semplice e passiva imitazione; ed é cu-
rioso anche notare che, forse per facili-
tare l'apprendimento, ricorreva, per i
principianti, all'uso di una notazione su
quattro linee, simile a quella che si trova
nel Liber usualis per il canto grego-
riano.(*)

Non si é riusciti a sapere fino a quando,
e come, la metodologia del Frippo ven-
ne usata nelle scuole ticinesi, dato che
non si dispone di documenti probanti. Si
sa pero che nel 1897, Edmondo Brusoni,
il quale fino a pochi anni prima era stato
organista della Collegiata di Domodos-
sola, e che poi si era stabilito a Locarno
quale docente presso la Normale ed al-
tre scuole cittadine, diede alle stampe,
per i tipi delle Arti Grafiche C. Colombi di
Bellinzona un nuovo Libro di canto, in tre
parti, contenente una nutrita raccolta di
canzoni a una, due e tre voci, nonché un
compendio di teoria e di esercizi pratici

‘(*) Presso la Biblioteca cantonale, sezione Libre-
ria Patria, possono essere consultate, oltre a quel-
le citate, altre interessanti pubblicazioni del Frip-
po, il quale talvolta si qualifica curato ticinese, ta-
laltra prete milanese.



ad uso delle scuole elementari, maggio-
ri, tecniche e normali.

Una quarantina di anni dopo, Angelo
Preti, maestro di canto nelle scuole co-
munali di Chiasso, pubblicava a Como
un metodo di canto dedicato soprattut-
to all'impostazione e alla cura della voce
e, nello stesso periodo, Arnaldo Filipello,
attivo nelle scuole luganesi, componeva
un metodo per flauto dolce che ebbe ['o-
nore di essere pubblicato a Milano, nel
1941, dalle Edizioni Carisch.

Il nome di Filipello si trova ancora, asso-
ciato a quello di Alberto Vicari, sul fron-
tespizio dei Canti nella Svizzera Italiana,
edito nel 1947 a Zurigo dalla Casa tici-
nese di edizioni musicali e destinato so-
prattutto alle societa corali e ai docenti
dei vari ordini di scuola.

Nel 1957 la Casa Musicale Hug di Zuri-
go pubblicava Suoniamo e cantiamo,
una raccolta di canti, esercizi per flauto
dolce e nozioni teoriche allestito da An-
tonio Zuppiger e Alberto Vicari e, I'anno
successivo, lo stesso Vicari in collabo-
razione con Roberto Galfetti dava alle
stampe, patrocinato dal Dipartimento
della pubblica educazione, il Canzoniere
della Svizzera ltaliana, testo ufficiale per
le scuole elementari, maggiori e Ginna-
si, presso la Tipografia Carminati di Lo-
carno.

Un altro metodo per flauto dolce, dovu-
to a Giambattista Sisini, attualmente
docente al Conservatorio di Lucerna,
vide la luce a Locarno verso la meta de-
gli anni Sessanta e fu adottato per una
decina d'anni dagli allievi delle Magistrali
di Locarno e Lugano dove l'autore allora
insegnava.

Come si vede, in fatto di pubblicazioni di
carattere didattico, strettamente legate
alla Svizzera Italiana, comincia un vero e
proprio «crescendo», che assume toni
e caratteristiche rossiniane dagli anni
Settanta ai nostri giorni, forse per il fatto
che la maggior parte delle opere ha avu-
to ed ha tuttora larga diffusione anche
nelle scuole italiane (si vedano a pag.
18, le indicazioni bibliografiche riguar-
danti I'ultimo ventennio).

L'educazione musicale nelle scuole pub-
bliche e private si estende oggi dalle
scuole materne al liceo e alla magistrale.
Nelle scuole elementari, dove I'insegna-
mento della materia é affidato ai docen-
ti titolari, & attivo un nutrito gruppo di
docenti speciali incaricati di portare il
messaggio musicale non solo nelle sedi
dei grossi centri urbani ma anche in al-
cuni paesi delle campagne e delle valli.
Ogni sede di scuola media ha il suo do-
cente (in certi casi anche due) e l'inse-
gnamento viene impartito in apposite
aule fornite di pianoforte, lavagna pen-
tagrammata, strumentario Orff, giradi-
schi, magnetofoni e libri di testo di vario
genere.

| progressi fatti dai tempi di Franscini a
oggi sono evidenti e innegabili: tuttavia
molto rimane ancora da fare.

Con questo numero monografico di
«Scuola ticinese» si intende offrire mo-
tivi di riflessione e di stimoio a tutti colo-
ro che si dedicano all'insegnamento del-
l'educazione musicale, affinché i pro-
gressi divengano sempre piti notevoli e
tali da mutare, indirizzandola nel giusto
verso, 'opinione generale che la nostra
gente si é fatta in passato sul far mu-
sica.

Si é suddivisa la materia in tre parti o se-
zionij, strettamente interdipendenti, nel-
la prima delle quali é trattato il problerna
fondamentale, quello cioé di come edu-
care correttamente la voce del fanciulio
cantore. // lettore attento cogliera sicu-
ramente molte utili indicazioni sulla ma-
niera di affrontare i vari delicati momenti
di questa operazione e, se il lettore & un
docente coscienzioso, si sentira sprona-
to ad ampliare e perfezionare le sue co-
noscenze specifiche sulla tecnica di
educazione delle voci bianche.

La parte piu consistente di questo nu-
mero é ovviamente destinata a illustrare
le varie maniere e possibilita di cantare a
scuola, e a mettere in risalto l'ormai ri-
conosciuto e innegabile valore del canto
quale potente ausilio pedagogico, indi-
spensabile per una armoniosa forma-
zione globale dell'individuo. Sebbene i
problemi propri dei diversi ordini di scuo-
la siano trattati da piu specialisti, non é
difficile intravedere, nella sequenza dei
capitoli di questa seconda sezione, una
continuita del filo conduttore. Tutti sono
concordi nel considerare il canto corale
un mezzo indispensabile per favorire
l'osservazione e l'introspezione, I'intui-
zione e la comprensione, la prontezza e
la concentrazione, Ia riflessione e le abi-
lita impulsive, la disciplina, l'autocon-
trollo, nonché la sicurezza personale e le
relazioni interpersonali.

Uno sviluppo ancor pit cosciente e con-
trollato di tutte queste facolta lo si esi-
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L'emblema dellAnno Europeo della
Musica, ideato dal grafico svizzero
Celestino Piatti.

LANNO EURGCPEO
DELLA MUSICA

L'idea dell’Anno Europeo della Musica,
proposta per la prima volta dal Parla-
mento europeo nel 1980, & stata sug-
gerita in occasione del terzo centena-
rio della nascita di tre maestri della mu-
sica barocca, ma l'intento dei suoi pro-
pugnatori — il Consiglic d’'Europa e le
Comunita europee - & molto piti ambi-
Zioso: essi vogliono incoraggiare I'edu-
cazione e la pratica musicale da parte
di dilettanti e di professionisti, miglio-
rare le prospettive di carriera nel setto-
re della musica, promuovere la creati-
vitd musicale e, in poche parole, svi-
luppare la musica di ogni tipo e di ogni
epoca, e renderla universalmente ben
accetta.

ge, e lo si ottiene anche, in un coro ed é
per questo motivo che la monografia si
conchiude dedicando il dovuto spazio
alle attivita corali scolastiche e parasco-
lastiche che cominciano a prender pie-
de con successo, oltre che al liceo, an-
che nelle scuola media.

Non si son potute dimenticare le varie
societa corali attive nel Cantone perché
ci si augura che la gioia del cantare si
estenda sempre pit; daccordo con
quello spirito acuto che lascio scritto:
«Dove senti cantare fermati ed entra si-
curo: i malvagi non hanno canzoni».
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dia foglio / rumore forbici

dia chitarra / rumore macchina
per scrivere

dia piano / suono flauto

ecc.

Se si manterra la stessa immagine ma si
cambiera il suono o il rumore, si potra verifi-
care se le reazioni di ogni bambino rientrano
nelle aspettative o si differenziano in modo
pill 0 meno marcato.

*

Vengono preparate delle diapositive che
rappresentano, ad es., un ruscello, un tra-
monto, un temporale, un abisso, una casa,
ecc.

La serie di dia & sonorizzata con brani musi-
cali tratti da opere di musica classica che
generino un sentimento corrispondente a
quello suscitato dall'immagine.

Anche qui, in una fase successiva, si me-
scoleranno le carte: ad una dia che potreb-
be suscitare uno stato emotivo gioioso si

Rééducation de l'oreille

que de ia voix, de la diction, etc.

oreille si c’était nécessaire.

défaillant.

Stade 1:

une image sonore compléte.
- Frangois écoute attentivement.
— Un temps de silence.

Stade 2:

- Frangois répéte.

pas trop rapide.
Stade 3:

plus difficiles.
Stade 4:

dus.

il est capable de se contrdler tout seul.

mdr. Dés sept ans, ce sera plus facile.

Puis Rossignol chante une autre note: LA.

Le probléme de la justesse d'intonation n'est pas propre au chanteur: I'instrumen-
tiste aussi doit savoir jouer juste. C'est pourquoi nous n‘en avons pas parié autant

Dailleurs, les cas d’«oreille fausse», c'est-a-dire de chanteurs n‘ayant pas un contrdle
suffisant de la justesse, sont I'exception.
Cependant, nous voudrions aider tel ou tel lecteur, disons, Frangois, a rééduquer son

Inutile de travailler seul et sans instrument, on perd du temps, puisque le controle est
Travailler avec un bon chanteur, disons Rossignol. On procédera ainsi:

Rossignol chante SOL en s’accompagnant au piano d'un accord majeur pour donner

- Francgois essaye de répéter SOL sur le méme accord que rejoue Rossignol. Si
Francois y arrive du premier coup, ¢a ira trés vite.

- Rossignol recommence alors SOL et le fait répéter quatre ou cinqg fois pour
bien s’assurer que ce n'‘est pas le hasard mais bien l'oreille qui a travaillé.

— Sigava, Rossignol fait ainsi chanter toutes les notes qui sont dans la tessiture
de Francois, mais toujours une seule note 2 la fois, et dans une succession

Quand Frangois est sir de son oreille, Rossignol chantera, toujours une seule note 3
la fois, mais dans un rythme plus rapide et en choisissant des intervalles de plus en

Puis Rossignol chantera des thémes de deux notes que Frangois répétera.
Puis de trois, quatre, cing notes. Ce sera un maximum si les intervalles sont inatten-

Que faire si Frangois n‘attrape pas la note de Rossignol malgré plusieurs essais et un
maximum de concentration? Rossignol, alors, chante la note de Frangois et 'ameéne,
par degrés conjoints, & la hauteur désirée.

Frangois pourra travailler sans Rossignol, mais en ayant un instrument pour le con-
tréle: piano, harmonium, accordéon a clavier, et seulement si, de I'avis de Rossignol,

Travail avec I'instrument. Frangois joue la note sur le piano. li refera les stades 1 3 4:
le piano fonctionnant exactement comme Rossignol, avec la seule différence que le
piano ne se fachera pas quand Frangois chantera faux. L'expérience prouve qu’avec
certains Francois, il vaut mieux commencer par le stade 4.

Si Frangois n'a pas de piano, mais peut disposer d’'un magnétophone, il demandera &
Rossignol de lui enregistrer quelques bandes sans fin d'une ou de plusieurs notes.

Avec de la patience, n‘importe quel Francois arrive & chanter juste. Si Francois a
moins de six ans, il est possible que son systéme oreille-voix ne soit pas encore assez

Jusqu'ici, je n'ai trouvé aucun Frangois réfractaire & Rossignol.

(Estratto da: PIERRE KALIN, Pour mieux chanter, Ed. Fleurus, Paris)

abbina un brano di musica che potrebbe es-
sere catalogata come «triste».

*

Si propone all’ascolto un brano musicale
che si avvicini il pitl possibile alla musica de-
scrittiva, al poema sinfonico. il bambino vie-
ne invitato a disegnare seguendo gli stimoli
affettivi che la musica suscita in lui. Accan-
to al disegno un breve commento, una bre-
ve storiella esplicativa.

Memoria ritmico melodica -
Ascolto attivo

Si tratta di preparare una cassetta su cui
sono state registrate, una dopo l‘altra, cin-
que note congiunte poste a diverse altezze
nella tessitura della voce umana, corrispon-
dente pressappoco, nella sua dimensione, a
quella del soggetto in studio. L'ideale sareb-
be poter registrare la voce di un compagno
di scuola.

Questi suoni verranno poi ripetuti con diver-
si strumenti, cercando di iasciare che il suo-
no duri, nel periodo spazio/tempo, pit del
normale. Si curera anche d'intercalare, tra la
fine di un suono e l'inizio del seguente, un
periodo vuoto che permettera al bambino di
interiorizzare maggiormente la giusta fre-
quenza del suono ascoltato.

Verranno inoltre preparate alcune diapositi-
ve che raffigurano le note scelte per l'eserci-
zio.

Il bambino ascoltera la cassetta, avra un
punto di riferimento visivo dei suoni che, di
volta in volta, potra udire e partecipera atti-
vamente all'esercizio sforzandosi di ripro-
durre con la propria voce i suoni appena per-
cepiti.

Oss.: Essendo il bambino invitato a ripro-
durre un unico suono si potrd notare con
una certa percentuale di sicurezza se il bam-
bino & o non & in grado di assimilarlo e ripro-
durlo.

In conclusione

Abbiamo toccato solo marginalmente la
punta di un iceberg, a mo’ di spinta verso la
presa di coscienza di un problema non cer-
tamente banale. | meccanismi mentali ed
affettivi che regolano determinate reazioni
si possono sviluppare o correggere, ma solo
con una grande perseveranza, E il tempo per
sperimentare gli esercizi di recupero deve
essere di largo respiro, come paziente deve
essere lo spirito con cui si cerca di applicarli.

Fiorenzo Roncoroni
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In questo caso posso affermare che cid che
conta maggiormente & |'osservazione del
bambino e del gruppo. Conoscendo meglio
il soggetto si pud arrivare ad anticipare le
possibili reazioni e di conseguenza migliora-
re 'organizzazione delle attivita; inoltre il sa-
per sfruttare le varie occasioni dipende mol-
to anche dalla sensibilita della maestra. In
particoiare non bisogna «sostare su punti
fermi», nel senso che le conoscenze non
vengono assimilate in un unico momento
specifico, ma ogni momento & potenzial-
mente adeguato: basta valutare bene o sti-
molo e l'obiettivo al quale si vuole giungere,
sempre in funzione dei bambino.

Come conclusione penso che sia opportu-
no fare un breve resoconto sulle reazioni dei
bambini in merito alle attivita proposte, qua-
li sono state le loro capacita, i loro limiti, le
loro perplessita.

/I bambino di tre anni percepisce gioiosa-
mente la musica; alla percezione dello sti-
molo si muove in direzione della fonte sono-
ra e reagisce dondolando tutto il corpo:
muove i piedi, le mani, batte, tamburella.
Prova piacere nell'imitare il rumore dei suoi
giochi, del suo ambiente, dei mezzi di tra-
sporto. Costruisce oggetti con materiale di
fortuna che fanno rumore.

Ai primi giochi di reazione distingue il suo-
nare forte dal suonare piano; ama le ronde,
le conte, le filastrocche.

Si diverte a produrre rumori con la bocca.
Non ricorda completamente una melodia,
ma a volite, quando guarda un libro, si mette
a cantare accostando melodie diverse e fa
cantare gli animali e i personaggi delle fiabe.

1l bambino di quattro anni reagisce anche lui
con gioia alla musica, si dondola, salta e
muove le braccia. Non & ancora disposto a
ripetere un testo a memoria, ma ha bisogno
di cantare durante il gioco, produrre e «spe-
rimentare» rumori e suoni dell'ambiente,
costruire strumenti, interpretare le musiche
con il movimento. Reagisce spontanea-
mente alle pause, ai diversi ritmi e alla dina-
mica del suono. Incomincia ad assimilare i
vari contrasti (forte/piano, vicino/lontano,
acuto/grave). Mentre canta riesce a battere
il ritmo, riconosce canzoncine all'ascoito
della melodia. Con gli strumenti didattici
scopre i vari modi di suonarli (pizzicare, stro-
finare, grattare, bussare, battere).

Il bambino di cinque anni ama la danza libe-
ra, soprattutto se & travestito con masche-
re. Sa ordinare gli strumenti didattici secon-
do i diversi contrasti, come pure paragonare
il suono agli altri oggetti o agli animali.
«Disegna» la musica a modo suo: le monta-
gne, per esempio, per rappresentare una
melodia ascendente e discendente, diversi
puntini per una melodia molto ritmata, ecc.
Discrimina suoni vicini e lontani, trova diffe-
renze minime tra vari strumenti ed arriva ad
ordinare una serie dall'acuto al grave (tre o
quattro suoni).

Si diverte ad improvvisare melodie e si inte-
ressa alla struttura fisica dello strumento.
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L'insegnamento della musica
nella scuola elementare

Ricordi di un vecchio maestro *

Fra i miei ricordi pit belli di giovane musici-
sta, un posto di privilegio occupano le espe-
rienze di maestro (diplomato alla Scuola
normale nel... 1932) e di insegnante di can-
to nella «mia» scuola.

Mi trovavo a insegnare nella Gruyére, in una
scuola di cinquanta allievi dai 7 ai 15 anni e
comprendente tutte le classi. Eppure, nono-
stante i programmi gia sovraccarichi, il tem-
po per cantare c'era sempre: ogni giorno al-
meno un quarto d'ora (di canto e... solfeg-
gio). Occorre precisare che in nessun modo
cid avveniva a scapito dell'insegnamento
delle materie principali: infatti, i miei allievi
sostenevano con successo gli esami an-
nuali non solo nel canto, ma anche in lingua
materna, in matematica e nelle nozioni
scientifiche elementari. Mi preme insistere
su questo punto, poiché molti genitori (a
quei tempi e fors’anche oggigiorno) ritene-
vano che I'educazione musicale fosse per la
scuola «tempo perduto», potendo pregiudi-
care il buon esito dell'insegnamento nelle
altre materie. All'insegnamento musicale si
riconoscono invece, a giusto titolo, conte-
nuti educativi di prim’ordine, in quanto esso
contribuisce allo sviluppo di tutta la perso-
nalita infantile. Di questo ero intimamente
convinto, nella consapevolezza di offrire ai
miei allievi qualcosa di insostituibile.

Il solfeggio

Appena nella scuola elementare si parla di
solfeggio, ci si sente dire che & una discipli-
na riservata a studenti di conservatorio. Ep-
pure, a ben vedere, la musica & come una
lingua: non & possibile comprenderla vera-
mente se non si comincia dapprima a legge-
re su un sillabario. E pure vero che il termine
«solfeggio» ha in sé qualcosa di arcigno per
i giovani; ed & anche vero che, non di rado, il
solfeggio & stato male insegnato, rendendo-
lo impopolare. Potrebbe, ad ogni modo, es-
sere facilmente sostituito con l'espressione
«lettura musicale».

Di fondamentale importanza non é forse il
metodo da adottare per facilitare ai bambini
la lettura delle note musicali? Solitamente si
crede trattarsi di un compito facile, mentre
in realta non bisogna farsi illusioni: la peda-
gogia musicale & difficile. In questo campo
la formazione dei futuri insegnanti nelle
scuole magistrali ha un ruolo determinante.
In primo luogo & indispensabile, nell'inse-
gnante, la presenza di una convinta motiva-
zione. In caso contrario, come potra riuscire
a trasmettere progressivamente ai suoi al-
lievi le nozioni di base indispensabili alla let-
tura della musica? Nel perseguire questo
obiettivo, occorre destare in continuita 'in-

teresse degli allievi e dar loro 'impressione
di scoprire essi stessii segreti dellarte di Eu-
terpe.

I metodi

Per dare una risposta al quesito, citerd bre-
vemente, fra i pil noti metodi in Svizzera,
quelli di Ward e di Willems, senza dimenti-
care i contributi straordinari di due celebri
compositori: il tedesco Carlo Orff e I'unghe-
rese Zoltan Kodaly.

Non ritengo necessario insistere sul fatto
che il ritmo & I'elemento fondamentale di
tutta la musica. Al ritmo si richiama appun-
to prioritariamente il metodo Orff, utilizzan-
do gli strumenti a percussione e giungendo
persino ad abusarne. | nostri giovani musici-
sti non dovrebbero, infatti, avere I'impres-
sione che solo la percussione pud creare la
sensazione del ritmo. Il ritmo & invece qual-
cosa di interiore, che scaturisce da una sor-
gente nel nostro intimo. Chi non ha in sé
questa sorgente non & ancora musicista.
Basta ascoltare J.S. Bach o Vivaldi: la loro
musica & per se stessa sufficientemente rit-
mata e non richiede, come la musica jazz, il
falso orpello della percussione.

Il metodo Kodaly & basato sulla voce natu-
rale del bambino, anche di quello all'inizio
apparentemente poco dotato. La voce vie-
ne impostata partendo dalle melodie popo-
lari del folclore ungherese, caratterizzate
nelle pit antiche espressioni dalla scala
pentafonica e da un impianto quasi sempre
modale. Grande importanza & attribuita dal-
l'autore all'educazione dell'orecchio, organo
primario per il musicista. Non per nulla noi
abbiamo «due orecchie e una sola bocca.»
Non & Kodaly che affermava: «ll piti bel can-
to del mondo I'ho ascoltato dall'orchestra
che Toscanini faceva “cantare’” con la sua
voce rude e rauca»? Ma esistono ancora
maestri, nelle nostre scuole elementari, che
assegnano i voti di educazione musicale ba-
sandosi esclusivamente sulle doti vocali de-
gli allievi, senza considerare la loro attitudi-
ne all'ascolto (da verificare mediante dettati
musicali regolari). E un vero peccato che il
metodo Kodaly, che trova il suo sostegno
nel genio di una lingua, possa difficilmente
adattarsi al nostro temperamento latino.

Il metodo Ward & quello che, per la verita,
conosco pitl degli altri, in quanto I'ho studia-
to e sperimentato in prima persona con le
mie classi a Friburgo. Esso si ispira al ritmo
naturale (movimenti alternati di «slancio» e
di «riposo») che ricorre nel canto gregoria-
no e ci consente di affrontare in seguito lo
studio delle misure irregolari della cosiddet-
ta «musica moderna» (5/8, 7/8, ecc.). Seb-
bene all'inizio appaia un po’ complicato, il












scolto attivo), che si pud sviluppare un sen-
so critico pili oggettivo, chiaro e ragionevo-
le, destinato a indirizzarsi man mano verso
tutti i fenomeni che l'allievo incontrera poi
durante la sua vita privata e professionale.
Per dare un esempio pratico: pud essere
bello cantare come semplice piacere, ma &
ancora piu belio e utile, da un profilo real-
mente educativo, saper cantare in diversi
stili, approfondendo, cammin facendo, le
strutture estetiche, culturali, letterarie, for-
mali, storiche, linguistiche, logiche, tecni-
che, ecc.; come pure sviluppare |'apprendi-
mento della valutazione critica del proprio
apporto di natura artistica in contesti e in si-
tuazioni che possono variare enormemen-
te: dallordinaria lezione di classe, a prove
specifiche per la preparazione di una serata,
di un saggio o di un concerto pubblico;
come pure per star assieme cantando in
beata armonia.

In piti, questo tipo di operazione portera I'al-
lievo a un affinamento delle sue conoscen-
ze, della sua percezione e delle sue capacita
di apprezzamento, sia per quanto riguarda
le proprie esecuzioni sia per quelle realizzate
da altri. Le capacita di apprezzamento non
dovranno limitarsi soltanto alla denigrazio-
ne degli altri, attraverso, per esempio la sco-
perta di loro difetti esecutivi (mentre per i
popri sforzi si adopera il facile compiaci-
mento) bensi dovranno permettere all‘allie-
vo di valutare e valorizzare un qualsiasi av-
venimento, o fenomeno culturale, con una
maggiore coscienza umana, critica e filolo-
gica, in un contesto molto pit ampio e non
solamente o prettamente musicale.

Mi sembra giusto che una persona possa e
debba gustare la musica «sua», come le
pare e piace. Su questo punto non faccio al-
cuna discussione, in quanto la liberta dell‘in-
dividuo di gustare cid che ama realmente
(purché non faccia del male ad altri) & come
una pianta delicata che deve essere mante-
nuta ben difesa e protetta dalle aggressioni
esterne. Ma una tale liberta esige due cose:
un rispetto reciproco e un‘approfondita ri-
cerca della conoscenza e della comprensio-
ne delle diverse realta culturali. Quindi sara
di somma importanza che nel contesto sco-
lastico si facciano scelte educative coscien-
ti, informative e formative, in assoluto ri-
spetto della pluralitd della nostra societa.
L'alternativa di sopprimere o almeno ritarda-
re negli allievi lo sviluppo di un senso critico
pud ostacolare la loro crescita e maturazio-
ne cosciente e responsabile, e nutrire inve-
ce, o almeno incoraggiare fra i pit deboli e
disimpegnati, tutti quei fenomeni di com-
piaciuto narcisismo cuiturale e intellettuale,
fatto di gusto facile e di scelte immediate,
che pud degenerare con facilita in veri e pro-
pri fanatismi, viziati dal disimpegno verso il
prossimo; espressione dell'autoritarismo
cosi dannoso all'individuo, al gruppo e alla
stessa societa. Parole forti? Forse, ma an-
che purtroppo vere, specialmente quando si
osservano (fortunatamente non cosi fre-
quentemente come qualche anno fa) i risul-
tati tristi di quelle operazioni socio-
scolastiche, che mettono 'accento su una
«spontaneita intrinseca» che dovrebbe
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scaturire miracolosamente da un allievo la-
sciato in balia di se stesso e dei suoi compa-
gni, senza alcuna guida, senza esperienze
pil ampie e, cosa ancor pil grave, senza i
mezzi critici e le necessarie competenze.
Vale a dire senza quelle prerogative che co-
stituiscono la fonte unica di una creativita
autentica, realmente spontanea ed essen-
ziale.

Ecco quindi la necessita di favorire un
aspetto della spontaneita e della liberta per-
sonale collocate in un contesto scolastico
atto a permettere lo sviluppo e la maturazio-
ne responsabiledell‘allievo in una pluralita di
espressione, mettendo al bando tutte le no-
zioni fasulle, e magari anche impertinenti,
nonché lo sfruttamento delle mistificazioni
di massa.

Laltro aspetto dell'educazione musicale
nella scuola e degli ostacoli alla sua com-
prensione & la difficolta, per molte persone,
di considerare la musica nel contesto dell’e-
ducazione generale di base. Questo succe-
de in quanto il fascino della musica, come
oggetto di interesse, di svago personale o
semplice compagnia (anche se solo a livello
di ascolto passivo di generi ben conosciuti
che qualche volta diventa una vera e propria
«tappezzeria sonora», in quanto sentita ma
non ascoltata) & talmente forte e cosi facil-
mente gustabile da oscurare quasi i suoi
aspetti educativi, diminuendone i valori ap-
parenti. Questo purtroppo & un fenomeno
assai diffuso nella nostra societa, anche fra
persone altrimenti molto preparate e fra
quanti pensano che valorizzare gli apporti
educativi della musica nella scuola potreb-
be significare diminuire i valori di altre mate-
rie, o almeno «perdere tempo». Perd sta di
fatto che, attraverso la musica - e special-
mente attraverso la pratica musicale e in
particolare il canto - si possono apprendere
e sviluppare certe facolta e abilita di prima-
ria importanza per l'individuo e non limitate
alla sfera prettamente musicale.

Talune di queste facoltd (se non tutte) &
vero, sono ottenibili attraverso lo studio e la
pratica di altre discipline, ma !'importanza
del loro apprendimento attraverso la musica
sta in primo luogo nell'armonia e nell'equili-
brio con cui si sviluppano, e, secondaria-
mente, nel fatto che sono avvicinabili a livel-
li di competenza e abilitd anche assai ele-
mentari e naturali. Per ragioni di spazio mi li-
miterd ad accennare solo qualche esempio,
ma il lettore attento potra facilmente deter-
minarne e verificarne molti altri, di uguale
importanza, quali:

1) l'osservazione e l'introspezione;

2) la logica e l'intuizione;

3) la comprensione paradossale e psicolo-
gica;

4) la prontezza e la concentrazione;

) la riflessione e le abilitd impulsive;

6) la sicurezza personale e le relazioni inter-
personali;

7) la disciplina e I'autocontrollo.

L'osservazione e l'introspezione
La pratica musicale contempla I'uso di tre
sensi: 'udito, la vista e il tatto, ed esige mol-

(Continua a pag. 18)
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ta rapiditd e accuratezza nell'osservazione
di fenomeni spesso estremamente sottili
nelle loro sfumature; in questo modo essa
richiede uno sviluppo molto esigente dell’u-
so di questi sensi, come pure l'interiorizza-
zione e la memorizzazione dei fenomeni
percepiti e dei codici inerenti. (Per esempio
il cosiddetto «orecchio interno», la decodi-
ficazione dei simboli e delle forme scritte, i
gesti di direzione, I'automatizzazione di mo-
vimenti o di posizioni in relazione allo stru-
mento, il controlio del fiato e dell‘articoiazio-
ne, ecc.). Fra l'altro, l'osservazione include
anche la capacita di intuire le relazioni tra i
fenomeni percepiti e i simboli e le cause fisi-
che e psico-fisiche che li producono; senza
mai perdere di vista I'importanza della fan-
tasia che genera il pensiero creativo. Que-
sto tipo di osservazione costituisce una no-
tevole spinta allintrospezione, poiché il
mettere in rapporto un'esperienza vissuta
intimamente con cid che ci circonda stimo-
la una comprensione pii ampia della realta
e delle possibilitd di verifica, nonché una
maggior sensibilitd verso ogni genere di sot-
tigliezze e finezze.

La logica e I'intuizione

Attraverso l'analisi e la comprensione deila
simbologia musicale (e non solo quella
scritta), dei rapporti e dei sistemi di rappor-
to, dei codici e dei modelii estetici, formali,
culturali e storici, si sviluppano insieme la
logica e l'intuizione.

Proprio perché la comprensione degli avve-
nimenti musicali, pur essendo razionale,
non pud essere raggiunta, purtroppo, attra-
verso la sola logica. Inoitre, questa com-
prensione & molto ampia, interessando fe-
nomeni di ogni tipo e, quindi, di carattere
«pil totale» e amorfo che specifico e cri-
stallino. In questo modo si pud sviluppare
armoniosamente l'aspetto intuitivo e para-
digmatico, purché vi sia un supporto filolo-
gico sempre verificabile. Cosi Vindividuo

pud crescere in perfetto equilibrio tra questi
due aspetti del pensiero (molto spesso at-
traverso il paradosso e I'enigma, cosl cari ai
musicisti, come agli artisti e filosofi in gene-
re); equilibrio che altrimenti verrebbe tra-
scurato o sviluppato in un senso troppo uni-
laterale, come spesso succede fra gli «stu-
diosi».

La verifica continua, essenziale special-
mente per ben cantare e per una corretta
pratica strumentale, sviluppa il senso del-
l'accuratezza e il gusto dell’approfondimen-
to, sia nella realta musicale e artistica, sia
verso tutti quei fenomeni che l'individuo in-
contra nella vita. Infatti la musica propone
infiniti esempi di combinazioni di ogni gene-
re e a tutti i livelli di comprensione.

La prontezza, la concentrazione e io svilup-
po della sicurezza personale attraverso la
pratica musicale

Come accennato sopra, {allievo di musica,
per ragioni insite nella stessa natura musi-
cale, & obbligato a reagire con rapidita in si-
tuazioni che vanno dalla piu fissa e rigida a
quella di estrema flessibilitd, ma sempre
mutevoli e impegnative. Sar3 facile com-
prendere quindi, come questo tipo di esi-
genza possa sviluppare nell‘allievo la pron-
tezza d'azione, la concentrazione e I'agilita
del pensiero. (Se vogliamo essere onesti,
dobbiamo ammettere che sono solo gli stol-
ti coloro ai quali non piace far musica con
qualche strumento, anche se poi si diverto-
no assai quando vengono coinvolti in situa-
zioni di interesse e di impegno. Ecco perché
il canto & indispensabile nella scuola in
quanto molto piu adatto a risoivere questo
tipo di problematica). Gia da sé questi ele-
menti possono contribuire assai alla sicu-
rezza di spirito personale, ma il canto in par-
ticolare, in modo esigente e simpatico, pud
dimostrare e anche insegnare agli allievi, in
modo diretto, una via interessante per affer-
marsi nello studio in genere, come pure nel
contesto sociale non-competitivo. Perché?

mento primario, Bellinzona, 1985.

liana.

Testi scolastici di autori ticinesi dell’uitimo ventennio

CAVADINI C., Bilzo-Baizo, Casa editrice Marietti, Torino, 1969.

CAVADINI C., Canto e musica con i bambini, Casa editrice Marietti, Torino, 1969.

CAVADINI C,, Canto e musica con i ragazzi, Casa editrice Marietti, Torino, 1972.

CAVADINI C., Racconti con canti, Casa musicale Eco, Milano, 1976.

GRISONI R., Solfeggi cantati, Edizioni Curci, Milano, 1976.

CAVADINI C. - GRISONI R., Voglia di musica, Casa editrice Marietti, Torino, 1977.

GRISONI R., Cantiamo insieme, Casa editrice Eco, Milano, 1980.

CAIROLI M., Metodo per flauto dolce, fascicolo per allievi, I-ll-lli parte, Dipartimento delia
pubblica educazione, Ufficio dell'insegnamento medio, Bellinzona, 1981.

HEUSS N., Musica e movimento, Editrice La Scuola, Brescia, 1981.

CAVADINI C., Canto e musica nella scuola elementare, Dipartimento della pubblica educazione,
Ufficio dell'insegnamento primario, Bellinzona, 1983.

CAVADINI C. {a cura di), Grappoli di canti, Dipartimento della pubblica educazione, Ufficio del-
I'insegnamento primario, Bellinzona, 1984.

A.AVV., Cantiamo ogni giorno, Dipartimento della pubblica educazione, Ufficio dell'insegna-

* * *

Si segnalano inoltre: la versione italiana, a cura di A. Vicari, di Alla scoperta deila musica (Edizio-
ni Casagrande, Bellinzona, 1974) di J.J. Rapin e, di prossima pubblicazione, una bibliografia
analitico-descrittiva di canti popolari nel Ticino, a cura di Fredy Conrad, con il sostegno del Di-
partimento della pubblica educazione e dell’Associazione Ricerche musicali della Svizzera Ita-
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Nello studio della musica, sia nell’apprendi-
mento del canto affinato, sia nell'esercizio
della pratica strumentale, l'allievo deve im-
parare che solo attraverso una preparazione
costante e curata (a prescindere dal talento
personale) si possono ottenere risultati atti
a dare soddisfazione.

Ma l'elemento pil importante da evidenzia-
re & che uno studio di questo genere mette
sempre, magari a livello elementare, tutti gli
allievi in grado di provare queste soddisfa-
zioni.

Cid pud essere molto utile per indicare agli
allievi pits deboli un modo efficace di agire,
adatto anche per aiutarli a superare le loro
difficolta in un contesto pit ampio. Inoltre
esso costituisce una attivita divertente, che
permette una molteplicitd di espressioni fa-
cilmente verificabili, e che purtroppo non &
sempre realizzabile in tutte le altre materie
scolastiche.

Non di meno, siccome tutti gli allievi, per ot-
tenere risultati soddisfacenti, devono impe-
gnarsi assai, la pratica corale & ottima per
sviluppare un senso di solidarieta e di com-
prensione della fatica comune, basato sulle
realta e non sull’arroganza fasulla di stampo
autoritario. Puo darsi che inizialmente que-
sto tipo di lavoro non vada del tutto a genio
a certi allievi viziati dall'avere facile; ma
dopo un po’ anch'essi si dovrebbero render
conto che si tratta pur sempre di un inse-
gnamento utile.

La disciplina e I'autocontrolio

Questi due elementi scaturiscono dall'inte-
resse che l'allievo e I'insegnante dedicano
alle attivita che svolgono, e non sono mai i
risultati di soli stimoli esterni, bensi sempre
derivano da un serio impegno interno. In
questo modo la disciplina & una logica con-
seguenza della coscienza di lavorare in
gruppo con la massima concentrazione e
per periodi di tempo abbastanza lunghi, al
fine di ottenere i risultati desiderati. Basta
infatti assistere a una prova di una corale o
di una buona orchestra per rendersene
conto.

A livello scolastico guesto tipo di disciplina
nella musica produce frutti particolari, pri-
ma di tutto perché i risultati danno soddisfa-
zione e piacere, € in secondo luogo in quan-
to gli allievi possono rendersi subito conto
che l'egoismo e il disimpegno danneggiano
tutti. | buoni risultati di un lavoro collettivo e
il piacere che ne deriva dipendono dall’ap-
porto di tutti.

In questo contesto si puo affermare che il
canto corale, inteso nel senso giusto, & uno
dei massimi esercizi sociali a nostra disposi-
zione; tanto la storia quanto le innumerevoli
esperienze positive dei nostri tempi lo pos-
sono confermare.

Sono forse queste cose non corrispondenti
alla realta? ldeali irrealizzabili e campati in
aria per quanto riguarda la societa moderna,
viziata dai mass-media e da altre fonti del
facile avere?

lo non credo. Lo sviluppo delle attivita musi-
cali - in particolare delle societa corali, delle
scuole private di musica, dello studio musi-





















E il Salmo svizzero?

Si era verso la fine degli anni Cinquanta
quando da Berna parti in tutte le direzioni
del Patrio Suolo la notizia che il Consiglio fe-
derale intendeva cambiare I'lnno nazionale
svizzero, perché quello allora in uso era
identico, per la parte musicale (attribuita
dagli svizzeri a un non meglio identificato
Carey), all'lnno nazionale inglese, che come
si sa & opera di John Bull (1562-1628).

Si comincid a vociferare che gli uomini poli-
tici romandi si premuravano di avanzare la
proposta tendente a far adottare l'irruente e
marziale «Roulez tambours» di F. Amiel,
nato nei drammatici momenti della storia
svizzera relativi alla vicenda di Neuchétel.
Oppure - erano sempre i romandi a proporlo
- un melodico e cantabilissimo inno patriot-
tico dell’Abbé Bovet.

Da parte loro i politici di cultura teutonica
riuscirono senza troppa fatica a imporre,
dopo certe consultazioni che vennero fatte,
cosl si disse, a vari livelli, lo Schweizer
Psalm, la cui musica & dovuta al monaco ci-
stercense Padre Alberico, al secolo Johann
Josef Zwissig, vissuto nella prima meta del
secolo scorso.

E cosl, nel 1961, il Consiglio federale fece
sapere di aver adottato, per un certo perio-
do di prova, il Salmo Svizzero quale inno na-
zionale.

Si era allora in un tempo in cui la gente ama-
va ancora cantare. Si cantava a scuola, si
cantava a gola spiegata in chiesa, si cantava
allegramente tra i filari delle vigne in tempo
di vendemmia e si cantava, seriamente, an-
che durante le manifestazioni patriottiche.
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Percid I'inattesa notizia suscitd svariati e vi-
vaci commenti fra i musicisti, le societa co-
rali e anche fra la gente comune. Il provvedi-
mento veniva ritenuto simile a un radicale
cambiamento, nella forma e nei colori, deila
bandiera nazionale. Inoltre tutti — almeno in
Ticino e in Romandia - erano concordi nel ri-
tenere che la musica di Zwissig, solenne e
maestosa fin che si vuole, fosse tutto cid
che & possibile essere fuorché un inno. E,
per di pit, né facile né tanto meno agevole
da cantare. Amo’ di giustificazione ci fecero
sapere che il cambiamento si era reso asso-
lutamente necessario in seguito alla confu-
sione che si generava negli stadi, in occasio-
ne di competizioni sportive internazionali,
allorché venivano eseguiti gli inni dei vari
Paesi presenti.

Durante i primi anni del periodo cosiddetto
di prova venne invero bandito un concorso
per la composizione di un nuovo inno, mai
risultati furono deludenti a un punto tale da
far ritenere cosa saggia l'accantonare altre
idee del genere.

E cosl, qualche anno fa, dichiarato chiuso il
periodo di prova, in virtts di chissa mai quali
verifiche, lo Schweizer Psalm ci venne defi-
nitivamente imposto quale inno nazionale.
Anche se non c'era mai o quasi mai stata
anima viva che lo avesse cantato nella ma-
niera e secondo lo spirito che dovrebbero
animare l'esecuzione di un canto patriot-
tico.

Veniamo ora a considerare brevemente la
versione italiana del testo, la quale, a parte
lo stile talmente enfatico da rasentare tinte
grottesche, fa a pugni, quanto ad accenti
ritmici, con la melodia originale: a un piede
trocheo della musica si cerca di far corri-
spondere, a forza, un piede giambo; a una
asimmetria fraseologica della melodia si
cerca di rimediare con una assurda - e, nel
nostro caso, pressoché blasfema - reitera-
zione di vocaboli.

Gia parecchi anni addietro, quando lo
Schweizer Psalm era ancora soltanto quello
che Zwissig voleva che fosse, vale a dire un
«Salmo», il compianto giornalista e scritto-
re Camillo Valsangiacomo aveva sentito la
necessita di scrivere un nuovo testo italia-
na, ma la sua versione non ha avuto finorala
fortuna di essere presa in considerazione in
forma ufficiale.

Pit recentemente & stato proposto al Segre-
tario di concetto del Dipartimento della pub-
blica educazione di studiare la possibilita di
istituire un concorso fra gli scrittori e i poeti
della Svizzera italiana per la creazione di un
nuovo testo, che pur essendo, almeno nello
spirito, fedele al testo originale tedesco, sia
pil vicino, nella forma e nello stile, alla sen-
sibilita del nostro tempo. Rispettando, natu-
ralmente, la scansione ritmica della melo-
dia.

La proposta, pur non essendo di facile at-
tuazione, non & tuttavia cosa impossibile e
potrebbe essere un estremo tentativo di riu-
scire finalmente a far cantare il Salmo Sviz-
zero almeno nelle scuole pubbliche della
Svizzera italiana.

Renato Grisoni




















