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[bookmark: premessa]PREMESSA

L'attenzione prestata alla educazione al suono e alla musica negli orientamenti della scuola materna e nei programmi didattici della scuola primaria, esige alcune riflessione.
Nel complesso universo della cultura i simboli acustici e visivi esigono, al pari di quelli linguistici, matematici, storici, cinesici, artistici e religiosi, l’attribuzione di significati. Apprendere è il risultato di una attività di ricerca di significati, dopo una costante e scrupolosa azione di tipo osservativo, conoscitivo e interpretativo del reale (naturale e culturale), da cui la produzione creativa dell'uomo si è formalizzata, sostanziandosi, in una "culture-patrimoine". Suono e musica sono simboli custoditi perciò nella cultura e riscontrabili nell'azione investigativa dell’alunno sul mondo. La loro matrice umana è evidente non appena si rileva l'ordine e la sistemazione che essi hanno avuto dall'attività dell'uomo che ha voluto disporli, graduandoli secondo regole che ne rendono intelleggibili i significati.
Suono e musica sono nella cultura perché l’uomo li ha colti e classificati nella natura, nella produzione creativa e originale, conservati e trasmessi da generazione in generazione, con modifiche la cui ragione e la cui entità riescono esplicite ad una lettura verticale e trasversale documentaristica.
Ma suono e musica hanno anche sempre assolto una funzione spirituale rappresentando la sensibilità estetica, l’arte contemplativa del bello. Sentimento e gusto estetico, ad ogni modo, vanno esercitati.
In questa maniera sorgono, si sviluppano, si consolidano, si integrano con le altre funzioni del soggetto.
La ragione che legittima l’educazione al suono e alla musica è una pedagogia che all'arte chiede le condizioni e le applicazioni per l’educazione estetica. Ciò conferisce all'impegno programmatico della scuola il senso dei contenuti da previlegiare ai fini di una educazione totale che il suono e la musica completano nel loro interrelarsi con le altre forme della cultura scolastica nell'accentuazione dei valori fondanti la cultura dell'uomo.
Il discorso pedagogico sul suono e la musica è imposto dalla considerazione in cui l’arte dove essere tenuta a scopi formativi. Essa costituisce una delle dimensioni attraverso le quali l’universo simbohco si sostanzia.
Inventata dell'uomo che ha inteso rappresentarsi in maniera tangibile l'ideale della bellezza ai fini contemplativi, l’arte del suono e della musica è nelle cose che l'uomo ha realizzato: è nelle sue opere di creazione che in qualche maniera riproducono la natura, mai tuttavia in modo meccanico. Questa attività nacque quando gli uomini, non soddisfatti del bello di natura, si dedicarono a costruire "un'altra natura" in cui apparissero in un "tout exquis", ancora più perfetto della natura stessa, alcune delle sue parti migliori.
In questo lavoro di produzione, che reca l’impronta originale e creativa dell'uomo, la spinta sembra fornita dal sentimento di bellezza e dal desiderio di darne testimonianza in maniera concreta. La produzione umana tuttavia non cessa di essere naturale e, comunque, di rinviare alla natura, ma consente di cogliere il valore arrecato dal bello e dal buono che risultano essere l’oggetto delle arti belle, così come l'oggetto delle scienze è il vero.
Sono le Scienze dell'educazione, ad ogni modo, a dar conto del valore dell'arte. Non soltanto rispetto all'artista del quale, come ricorda Vigotskji, è ipotizzabile "la morte" con il mettere tra parentesi la sua interpretazione dichiarata e la sua volontà rappresentativa, soprattutto rispetto al fruitore dell'opera che è totalmente coinvolto: con l’intelligenza e il pensiero, con l’immaginazione e l’emotivita, con il sentimento e la passione.
L'arte del suono e della musica ha questo particolare fascino coinvolgente, al punto di facilitate il contatto dell'uomo con l’uomo che l’opera ha prodotto, sì che questo ne può cogliere le forze che l’hanno mossa, gli ideali che l’hanno ispirata, i limiti che sono propri della sua natura fallibile, ma che tuttavia nulla tolgono al valore che l’espressione custodisce.[footnoteRef:2] [2:  J. Wolff, analizzando la natura sociale delle arti, ritiene giusto parlare di "arti", piuttosto che di arte. Derivano qui le classificazioni, allora, che consentono di distinguere tra arti figurative, come lo sono la pittura, la scultura e la decorazione; arti letterarie, come la poesia, il romanzo, la favola, i canti, i racconti popolari, il teatro. La natura sociale delle arti aiuta a comprendere i contesti nei quali essa si esprime: da quello ideologico, se è vero che le manifestazioni artistiche dei popoli primitivi avevano caratterizzazioni magiche e mitico-religiose, tanto che oggi si distingue, di solito, tra produzione laica e produzione religiosa; a quello sociale ed economico in cui opera l’artista; a quello psicologico, infine, se sottolinea il peso che la produzione artistica e letteraria hanno per la conoscenza e la costruzione sociale della realtà. Il condizionamento ideologico, sostiene la Wolff, è sempre presente nell'opera di creazione, perché è impossibile un operate puro, sgombro di pregiudizi, anche se la valutazione estefica finisce per trasfigurare l’arte "in tutta una serie di pratiche sociali alternative che non muoiono proprio in quanta non si lasciano risolvere nell'organizzazione totale della società, e nemmeno si lasciano egemonizzare, come spesso è accaduto all'arte ‘engagé’, dalla volonta unitaria di un progetto politico" (Vattimo G., 1977).] 

Filosofia, psicologia, sociologia, antropologia culturale, pedagogia non sono altro che spaccati che rendono intelleggibile e godibile suono e musica. In una prospettiva antropologica è possibile anche mantenersi alla larga dal rischio di una interpretazione univoca e restrittiva, sì che si compia quell'assassinio ermeneutico denunciato dalla filosofia contemporanea come un limite al pluralismo, alla conoscenza oggettiva e globale della realtà.
La musica, in quanto aspetto particolare dell'arte, è esposta anch'essa a questo rischio, soprattutto a livello di ascolto.[footnoteRef:3] [3:  Per avere una idea dell'attenzione che, a partite dal mondo greco, era riservata alla musica, conviene rilevare che, pur ideate per l'uomo colto la cui attività era protetta dalle Muse, inizialmente era in strettissimo rapporto con le "altre" arti, soprattutto la danza e la poesia e in relazione con un'altra forma della cultura, cioè la religione.In effetti il momento contemplativo, proprio della religione, se otteneva l’effetto di rasserenare lo spirito, finiva per somigliare alla condizione catartica propria dell'arte e della musica in particolare se veniva già nel passato riconosciuto l’effetto positivo che essa ha per lo spirito. Quantunque non fosse ancora considerata "arte dei suoni", la musica nell'antichità aveva una qualche affinità con la matematica, per l’ordine, la sistematicità, i rapporti tra suoni secondo le leggi appunto del numero. L’armonia era ottenuta dalla proporzione, dalla successione dei suoni, dal loro rapportarsi. Damone, nella metà del V. sec. a.C., considerò la musica "segno di una vita spirimale ordinata" e "strumento per realizzare l’armonia dell'anima" (Flores D'Arcais G.).] 

È Flores D'Arcais che sottolinea quanto il fenomeno "musica" sia importante ai fini educativi. Difatti "nella formazione integrate dell'uomo, l’educazione del “buon tempo antico” (come la denomina Platone) comprende la ginnastica per lo sviluppo del corpo, la musica per l’anima".
La musica è costituita da suoni, ritmo, melodia e armonia. Questi quattro elementi costituiscono i pilastri su cui poggia l'universo musicale.
"Oggi ritengo che bisognerebbe rivalutare e riscoprire il suono come elemeno educante, come quella molecola che conserva in sé tutta l’energia vitale... Ecco, quando parliamo di musica dobbiamo pensare che la musica è l'uomo, il suono è la cellula" (Magaletta G., Rosati L., 1988).
Educare alla musica, dunque, significa preliminarmente educare al suono, non è possibile l’una senza l’altro. [footnoteRef:4]Ritmo, suono, movimento rappresentano le forme del primo approccio con l’universo simbolico dell'arte musicale. [4:  Ma le armoniche, che rappresentano i suoni secondan che contribuiscono al timbro di quello principale, rappresentano un argomento assolutamente affascinante concettualmente, ma forse poco riscontrabile nella pratica, poiché anche un orecchio molto esperto fatica ad individuare le prime tre o quattro. Ma non è questo il punto. Ciò che ritengo importante ed altamente educativo è il fatto che esse esistono, è il concetto stesso del suono che è formato da più suoni concomitanti, che tuttavia concorrono a rafforzare l'idea del suono principale. Ci troviamo di fronte ad un qualcosa che ci sfugge, un evento quasi irrazionale. Basti pensare che tutte le armoniche di un suono fondamentale, rispetto al medesimo producono delle dissonanze, per cui sembrerebbe quasi un assurdo tale convivenza. Eppure le dissonanze sono figlie naturali della consonanza, tanto da diventarne parte integrante. L’ascoltatore non viene molestato da questo fenomeno poiché non lo avverte, però è suggestiva questa tesi secondo la quale un suono bello, ricco, puro timbricamente, racchiude in sé altri suoni concomitanti molto diversi da loro. E un po' la spiegazione del nostro essere biologico. L'uomo è l’insieme di tantissime cellule che concorrono alla formazione bio-psico-fisiologica di un individuo (Magaletta G., Rosati L., 1988).] 

Se poi si considera l'importanza che questa forma educativa assume per l’affinamento della sensibilità personale, per la maturazione del sentimento estetico, allora l'educazione al suono e alla musica trovano la loro legittimazione in sede educativa, tanto da essere esplicitamente richiamate negli stessi programmi di insegnamento. Nella genesi propria di questa forma culturale, la discriminazione tra i suoni e rumori, la scoperta della gradazione che è propria della scala musicale, la dolcezza del suono e la compostezza dell'armonia, finiscono per recare alla persona quello stato psicologico che è proprio dell'arte intesa come piacere e godimento estetico.
Questi rapidi riferimenti alla funzione educativa del suono e della musica dimostrano tutta la loro efficacia e positività anche in relazione alle altre forme educative: per esempio in relazione all'uso e all'apprendimento del linguaggio, alla contemplazione estetica delll'opera d'arte, alla condivisione di un ambiente culturale storico nel quale trovano spiegazione e chiarezza fatti e avvenimenti propri della vicenda dell'uomo, alla integrazione spirituale delle forze che rendono intelleggibile la complessità e la misteriosità dell'universo, all'ordine e alla geometrica composizione del reale conoscibile attraverso l’osservazione propria del sapere scientifico.
Ecco perché la musica è spesso associata ad altre forme di sapere e di attività umana; ecco la pratica utilità sociale della musica, non soltanto come accompagnamento di attività di riflessione e di ricerca, soprattutto come sollecitazione dell'oltrepassamento, alla proiezione, cioè, in sfere più elevate della conoscenza umana.
Suono e musica si collegano su una dimensione estetica che è fatta di apprezzamento e di godimento.
Qui pare essenziale rilevare quanto la dimensione estetica sia capace di nutrire di bellezza l’uomo.
Questi, difatti, sceglie accuratamente i suoni, li compone in armonia secondo una scalarità di progressione-regressione che carezza piacevolmente l’animo e l'orecchio.
È la percezione del "respiro leggero" (così Vigotskji definisce l'elemento artistico) che chiunque può sentire, quando l’armonia si strugge in tonalità soavi e delicate.
Nella composizione musicale, dove i suoni costituiscono un tutt'uno che ha una finalità intrinseca e una forza di percezione estrinseca, da cui la piacevolezza, la condizione di rasserenamento, la distensione, la nota di artisticità si coglie e non si coglie, pare intimamente legata alla melodia: è 1"appena appena" che c’è e non c'è e che, in quanto tale, l’arte stessa "non sa dire".
Ma c'è. E l’esteticità del brano musicale si avverte tutta insieme nello spaziare nell'etereo e nel vibrare del pensiero e del sentimento.
Il coinvolgimento, nella musica e nel suono, della voce attraverso il canto, chiama in causa ancora una volta l’uomo tutto intero. Anche quando ad eseguire musica e canto, sono gli "strumenti", in quanto produzione tecnica dell'uomo.
L'esecuzione del canto e della musica, tuttavia, non è solo prerogativa dell'autore, cioè dell'artista, lo è anche dell'esecutore, cioè del fruitore, sia che suoni strumenti ed esegua musiche scritte da altri, sia che l’ascolti.
L'ascolto è un altro momento estetico, perché tutta la psiche è coinvolta, così come coinvolti sono gli organi di senso. Ed è tale l’ascolto, da produrre modalità comportamentali nuove, perciò apprendimenti a condizione che ci sia disponibilità, quella che gli psicologi chiamano "readiness".
Si avverte qui l’importanza di una guida all'ascolto e di una educazione che esige la mobilitazione di ogni potenzialità del soggetto, così come esige situazioni, anche fisiche, d'apprendimento, gestalticamente totali.
L'educazione musicale consente la padronanza di un linguaggio che è unico, non soltanto in relazione all'uso della voce, ma della grammatica e della sintassi che sono proprie della musica in quanto forma e valore artistico.
Esecuzione, ascolto, ripetizione, coralità sono attività proprie dell'educazione musicale, anche se l’impiego di strumenti tecnologicamente perfezionati, autorizza variazioni e intensità fino a ieri impensabili, frutto della perfezione raggiunta nel settore.[footnoteRef:5] [5:  Sul piano dell'espressione, quindi della creazione in direzione estetica, perciò celebrativa dell'ideale della bellezza che l’uomo nutre e coltiva dentro di sé, sembra puntuale la notazione di Flores d'Arcais: "L’educazione musicale è sostanzialmente e primariamente educazione alle conoscenze e all'uso del linguaggio musicale, che è certamente un linguaggio espressivo, ma anche comunicativo. Ciò non significa che esso comunichi contenuti specifici; al più li può indirettamente richiamare (come quando si hanno musiche di tipo descrittivo e onomatopeiche). Ciò che si comunica è la stessa forma musicale, quale si precisa nella struttura orizzontale, in senso diacronico (melodia, ritmo) e nella struttura verticale, in senso sincronico (armonia e timbro). Il linguaggio musicale è di tipo asemantico, il che non impedisce alla musica di avere un signiticato (il suo) e di poter indicare anche il senso, quando si riesca a cogliere la totalita di una composizione. Come tutti i linguaggi, anche la musica comporta infatti molteplici livelli di lettura (di interpretazione) e richiede una didattica che, partendo dai dati percettivi tecnico-acustici, coinvolge gradatamente il piano grammaticale e sintattico delle strutture, per pervenire alla considerazione dello ‘stile’, da cui un'epoca, una scuola e più ancora ciascun musicista sono contrassegnati ed individuati" (Flores d'Arcais G.).] 

Certameme, tra le arti, la musica è quella che determina gli standars sociali e culturali di quel che è desiderabile e approvato. Con ciò si vuol sottolineare quanto fondamentale sia il peso della cultura e della tradizione culturale non solo per capire la musica, soprattutto per la composizione.
Batteux distinse musica e poesia, perché la poesia, in quanto fenomeno imitativo della "natura buona", imita l’azione, mentre la musica imita i gesti e i toni della natura fino a comprendere un tipo di linguaggio che fa uso cospicuo dei sentimenti dell'anima.
Ma è qui che l’influenza della propria cultura determina elementi di valutazione estetica molto soggettivi, comunque propri dei gruppi umani: una musica gradevole e appagante per alcuni e sgradevole per altri. Basti pensare ai motivi romantici degli anni Trenta e alla musica rock degli anni Cinquanta. È stato proprio il fenomeno imitativo dei giovani di altre culture che ha spinto ad apprezzare positivamente e a seguire il modello americano.
La dilatazione dei confini geografici attraverso le comunicazioni, sopratutto l’apertura di orizzonti nuovi e inimmaginabili per il passato ad opera delle televisioni, hanno contribuito ad una massificazione del gusto musicale, ma anche alla veicolizzazione di motivi musicali propri di culture tipiche: il blues per i negri d'America, i canti spirituali, il rock e simili.
La disseminazione della cultura musicale ha avvicinato certamente di più i popoli, soprattutto i giovani, al punto che anche il costume, l’abbigliamento, perfino il linguaggio, hanno finito per generalizzarsi e divenire comuni.
Le differenziazioni culturali permangono tuttavia notevoli..[footnoteRef:6] [6:  Basti pensare che "per l’orecchio occidentale la musica cinese sembra priva di senso, disarmonica, spesso addirittura sgradevole; ai cinesi la nostra musica fa press'a poco lo stesso effetto. Poiché l’apparato uditivo fisiologico è identico nei due popoli, dobbiamo concludere che la differenza di apprezzamento è dovuta a condizionamento culturale" (Beals R.L., Hoijer H., 1970)] 

Questo spiega l’avvicendarsi di generi musicali molto differenti tra loro, quando non addirittura gli arrangiamenti di pezzi classici interpretati in chiave di modernita. C’è da aggiungere altresì che perfino la tecnica e la tecnologia hanno determinato cambiamenti di tonalità e di produzione. Gli strumenti elettronici si prestano a creatr effetti del tutto nuovi e altrimenti difficilmente immaginabili.
È tuttavia vero che non poche composizioni, definite classiche, hanno finito per imporsi e sopravvivere alla distruzione operata dal tempo. Ma non si può dire la stessa cosa per certa musica primitiva, legata per l’appunto a strumenti semplici e per nulla sofisticati, capace di produrre suoni grezzi. Per questo, con ogni probabilita, questo genere di musica se sopravvive lo può in quanto legata non già a strumenti musicali ma al canto. I canti popolari ne sono il senso. Talora questi canti sono così significativi da assolvere a funzioni sociali nei gruppi umani.[footnoteRef:7] [7:  Può essere ricordata la pralica degli Eschimesi "che in primavera, quando molte famiglie si riuniscono per feste e cerimonie, organizzano spesso gare di canto. Chi è stato danneggiato da un altro con un furto, o con danni alla proprietà, compone una canzone per mettere in ridicolo l’avversario e lo sfida alla gara. Se la sfida è accettata, l'offeso, con accompagnamento di tamburi furiosamente battuti, canta beffandosi dell'altro, lo accusa di una lunga serie di malefatte, parla con poco rispetto dei suoi parenti, e in tutti i modi lo espone alle beffe. L'avversario finge di non ascoltarlo, ma quando viene il suo turno canta sullo stesso tono, facendosi accusatore. Non si passa ad atti ostili, avviene semplicemente un lungo scambio di canti ostili e denigratori, che può durare per molte serate, può perfino seguitare, a intervalli, per molti anni. Gli spettatori si interessano vivamente alla gara incitando gli avversari al massimo sforzo e dando giudizi sull'abilità di ciascuno nella composizione e nel canto" (Ibidem).] 

Né meno significativa è la stornellata dialettale: la canzone serve a stabilire relazioni, provocando, ma anche divertendo, carezzando musicalmente, ma anche impiegando metafore per suscitare il riso e lo scherno.
A1 di là dei toni, come dei colori di un quadro, la musica deve poter significare qualcosa, perché i simboli dei quali si avvale sono significanti. Ed è il significato quello che può essere compreso dall'ascoltatore.
L'orecchio è l'organo delegato a percepire il suono e quindi il mezzo per pronunciare un giudizio estetico. Questo giudizio, che chiama in causa (idea di bellezza che la natura sollecita nell'uomo, si accompagna all'idea di vero e di bene. Il vero è nei suoni della natura che l’artista percepisce e riproduce trasfigurandoli, il bene è nell'armonia e nei sentimenti di gioia, di serenità, di piacere che procura.
Ma anche nella musica come in ogni arte, l’organicità torna a produrre l’esteticita. Non una accozzaglia di suoni, così come una miscela di colori non produce un quadro, dà musicalità alla espressione. Occorre una sistematicità reale che è ordine, composizione, armonia, e quindi bellezza.
Solo questa sistematicità è capace allora di produrre sentimenti di valore, è capace, cioè, di dar senso al ritmo, al suono, alla tonalità (Magaletta G., Rosati L., 1988).
Abbiamo fatto particolare riferimento al metodo attivo e alla didattica musicale del ‘900 (con particolare riferimento a E. J., DALCROZE  (1865-1950) (Svizzera), E., WILLEMS (1890-1978) (Svizzera), Z., KODALY (1882-1967) (Ungheria), C., ORFF  (1895-1982) (Germania, Baviera), M., MARTENOT (1898-1980) (Francia) suggerendo di basare l´apprendimento sull´esperienza sensoriale e motoria dell’alunno fondati sul gioco 
· canti
· giochi ritmici motori
· semplici strumenti
· folklore locale
La formazione strumentale specialistica non è una condizione indispensabile ed esclusiva dell´educazione alla musicalità.
La centralità deve piuttosto essere assegnata alla EDUCAZIONE ALLE ATTITUDINI, mediante attività come cantare, suonare insieme, giocare ritmicamente: tali attività possono sviluppare il talento.[footnoteRef:8] [8:  La traduzione in italiano dei termini play, spielen, jouer (e del rispettivo verbo) concorda con i seguenti significati: giocare, cantare, danzare, recitare.] 


PRECEDENTI STORICI
GUIDO D´AREZZO aveva fondato la sua didattica della musica utilizzando i canti aprpesi nel periodo dell´infanzia, quindi prima della teoria. Si trattava di una sorta di lingua materna musicale nella quale il bambino vi era immerso.
LOCKE, DIDEROT E HUME sono i primi a riconoscere coem l´intelligenza si sviluppi dall´esperienza senso/motoria.
ROUSSEAU (Emile, ou De l´education, 1762) apporfondisce questo concetto: la conoscenza dipende dalla percezione.
Dopo Rousseau, altri hanno perseguito il metodo attivo nell´educazione musicale:
PESTALOZZI (1746-1827) (Zurigo), applica le idee di Rousseau;
MARIA MONTESSORI (1870-1952).
Entrambi, come dal programma di Rousseau, rinnegavano la priorità della scrittura, dei segni convenzionali e della teoria (armonia, scale, tempo e ritmo ecc.) impostando la loro attività su ciò che il bambino sa fare in modo naturale.
Queste teorie conforteranno l’operato dei teorici del Novecento che indicheranno un programma dove l’alunno, anziché essere posto davanti ad uno strumento musicale, sarà messo in condizione di cantare e di muoversi; il repertorio da utilizzarsi  si compone soprattutto di canzoni per l’infanzia: si tratta di classici universali (come Fra Martino, Au claire de la lune oppure Tanti auguri a te) unitamente  a canzoni appartenenti al folklore regionale, comprendente filastrocche infantili parlate e/o cantate apprese in casa, alla scuola d’infanzia o in altro luogo. L’alunno, giocandoi, applicherà l’esercizio del cantare insieme, del camminare tenendo il passo tutti insieme, cambiando direzione ad ogni frase, eseguendo semplici coreografie. Questa unione di musica e movimento consente all’educatore di sperimentare un’educazione musicale attiva inducendo alla scoperta di figure ritmiche individuabili, di modulazioni, cadenze e armonie funzionali.

JACQUES DALCROZE
In Le rythme, la musique e l´education (1965); La musique e nous (1981) sostiene che l´educazione al corpo attraverso la ritmica (unione di musica, danza e ginnastica) porta ad un’educazione artistica delle emozioni.
Egli insiste sull’educazione della percezione uditiva trasmessa attraverso reazioni corporee coordinate. L´allievo è soprattutto sollecitato ad ascoltare e a reagire fisicamente alle caratteristiche della musica che egli coglie. Ogni saltellare della melodia, ogni cambiamento di registro avvertibile nella musica, salti, glissandi ecc., saranno tutti elementi riprodotti dall´alunno mediante il movimento.
Alla base del suo percorso musicale vi è la camminata (più veloce, più lenta, occupando tutto lo spazio o certe zone…). Vediamo qui intervenire la concezione dalcroziana come risultato del circuito tra: a) l´orecchio che riceve b) il cervello che comanda c) il corpo che esprime e l´intelligenza che attribuisce significato.
Il metodo attribuisce una grande importanza alla formazione melodica e questa consiste, prima di tutto, nel sensibilizzare l’orecchio alla differenza tra toni e semitoni. Successivamente, si presterà attenzione alla tonalità, incominciando da quella di DO, intonata prima in modo ascendente e discendente e praticata con molti canti infantili in questa tonalità.
Successivamente l’alunno prenderà confidenza con il circolo delle quinte, sempre partendo dalla nota do in modo da comprendere il valore della dominante rispetto alla tonica. e della dominante della nuova tonica.
La ritmica Dalcroze è un metodo di educazione percettiva globale dove il corpo è messo a disposizione delle necessità espressive della musica. È così che si impara a battere il tempo utilizzando come accessori delle palline da tennis: nel tempo forte si battono a terra; nei tempi deboli si prende la pallina e si passa nell’altra mano. Il tempo forte sarà anche dato dalla maggio pressione che ci vuole per far rimbalzare la pallina a terra. Vi è, inoltre, una dimensione visiva importantissima (cinestesica) in grado di rendere visivamente il passaggio  dei tre o quattro tempi.
Si tratta inoltre di esplorare le sottigliezze espressive della melodia: qui interviene il gioco del corpo armonizzato con i fazzoletti. Questi ultimi forniscono un’estensione visiva ai fluttuamenti della linea melodica, riproducendo le analogie tra ACUTO/GRAVE.
Altro materiale molto usato sono I CERCHI, utilizzati molto spesso, ma soprattutto per delimitare sul pavimento uno spazio dove l’alunno può uscire durante i periodi di svolgimento della melodia per ritornarvi in prossimità di una cadenza conclusiva o di un “cambiamento” nella struttura. 

ZOLTAN KODALY
Il metodo parte da una serie di tecniche quali la solmizzazione relativa e la fonoritmica come dispositivo della PRE-SCRITTURA, che si possono considerare come uno sviluppo del sistema cifrato già delineato da Rousseau (esso consisteva, abolendo il pentagramma, nel riportare sotto l’iniziale della nota da cantare).
Kodaly, sviluppando ulteriormente il sistema, introduce una serie precisa di GESTI MANUALI, che corrispondono ai suoni della scala di do. L’origine di questa gestualità è antichissima e risale già all’antico Egitto.
Il REPERTORIO FOLCLORICO nazionale è alla base del metodo, con particolare predilezione per le filastrocche e le canzoni per l’infanzia, sorta di madrelingua musicale. Solo alla fine questi canti vengono associati alla notazione tradizionale.
Con la solmizzazione ogni tonica maggiore viene chiamata DO e ogni tonica minore LA (inventata da Guido d’Arezzo, fu applicata anche da Rousseau nell’Emile).
I gesti che Kodaly articola per gli allievi rappresentano una interessante forma di pre-notazione musicale (fononimica): l’allievo percepisce uno stimolo visivo che associa alla sillaba della scala.
Le formule ritmiche sono desunte dalle canzoni ungheresi per bambini (onomatopee ricorrenti, molto presenti nei canti nonsense, giochi linguistici o scioglilingua) come, per esempio:

MARTENOT
Propone, alla base della scoperta del ritmo, il senso della pulsazione. Successivamente verranno effettuati giochi tradizionali dell’infanzia, presenti nella cultura dei bambini di tutto il mondo e che permettono ai bambini di vivere le loro relazioni sotto il segno dell’interiorrizzazione dei motivi ritmici e della trasmissione di frammenti melodici, schermaglie vocali ecc. Per Martenot il metodo efficace è quello per imitazione solo versus tutti che rappresenta, di per sé, anche una delle più diffuse strutture musicali: ci sarà,  dunque, un continuo andirivieni tra insengante che enuncerà e i ragazzi che ripeteranno insieme a lui, variando intensità, timbro, massa sonora ecc.
Prima di passare alla notazione, raccomanda di abbordare le figure in modo semplice, inserendo i simboli nelle carte da gioco e del domino sulla base del loro valore di durata. Su questo principio, egli ha approntato un complesso di materiali pedagogici basato sulla stimolazione audiovisiva.

EDGAR WILLELMS
Allo svipuppo della percezione e dell’ascolto assegna un ruolo fondamentale e quasi esclusivo per sviluppare l’ “orecchio musicale” .
Non richiede un’attrezzatura di strumenti costosi (come l’Orff) e neppure una particolare predisposizione motoria (come il Dalcroze che richiede anche spazi adeguati).
Seconodo Willems esiste una corrispondenza basilare tra i principali livelli di strutturazione del linguaggio musicale - il ritmo, la melodia e l’armonia - e quelle che egli riconosce come le tre componenti essenziali della personalità umana: sensorialità, affettività e razionalità.
È sempre d’attualità il richiamo a vivere la musica prima di afrontarne lo studio grammaticale e a coltivare la capacità di percezione, memorizzazione, riproduzione, improvvisazione, prima di porre il problema della lettura e scrittura.
È perciò fondamentale la sensibilizzazione delle facoltà dell’orecchio. C’è anzi una gradualità nello sviluppo delle capacità uditive che va da una ricezione di tipo sensoriale ad una fruizione affettiva del suono, alla sua percezione intellettuale, scandendosi nei tre obiettivi principali che sono udire, ascoltare, intendere: “l’orecchio educato è paragonabile ad un occhio che guarda atrtaverso una lente d’ingrandimento; diventa padrone dell’infinitamente piccolo” (L’orecchio musicale). 
Per esercitare le abilità di classificazione e discriminazione in merito a tutte le qualità del suono, l’insegnante farà ricorso a materiali sonori di qualsiasi tipo, reperiti fra gli oggetti di uso comune (scatole, bottoni, strumenti giocattolo ecc.) o costruiti appositamente. Si tende a far cogliere le diferenze minime di altezza. Si comincia con il far riconoscere, imitare, inventare, gli spostamenti di altezza evidenziandoli con glissati della voce o di strumenti e rappresentandoli con grafici per arrivare poi al riconoscimento di rapporti tra suoni ed atezza determinata (le note).
A questo scopo ha anche inventato strumenti appositi, come le campanelle graduate per altezza in modo da averne da 4 a 30 per tono o il carillon infratonali (9 piatre estraibili dal do al re che l’alunno deve saper ordinare).
Attenzione è riservata anche al canto, quale verifica delle abilità precettive e medium per sviluppare la musicalità.
 
CARL ORFF
Provilegia il frazionamento dei materiali (patterns ritmici) e la loro diretta ripetizione secondo la proposizione del maestro (eco) e l’esercizio muscolare meccanico (ostinato).
Eli individua una vera e propria tavolozza di colori sonori con il corpo (=provare): schioccare di dita, di mani, di gambe ecc., con i quali vengono a formarsi delle vere e proprie orchestre ritmico-sonore a più ritmi sovrapposti.
Il metodo utilizza le orchestre corporee  anche per il riscaldamento iniziale e per ottenere il condizionamento muscolare.
I cori parlati, ispirati al teatro antico, rappresenetano una buona base per promuovere l’espressività. La scansione dei versi viene fatta ancor prima di imparare la melodia, variando l’esecuzione: mesta, allegra, energica, fiacca, crescendo, decrescendo ecc. 
La melodia si impara per imitazione, dopo la pratica del parlare ritmato e ad esso si aggiunge l’orchestra corporea, divisa in varie sezioni e con accompagnamento strumentale alla fine.
Tutto questo lavoro si basa essenzialmente sull’ascolto, poiché il lavoro di Orff non fa uso della notazione e della partitura, anche se non è vietato usarla.
Strumentario ampio e variegato.
La danza viene associata alla musica come complemento indispensabile per lo sviluppo motorio e musicale.
Una volta imparate le melodie e allestita l’orchestrazione corporea e strumentale, il prodotto musicale trova il suo coronamento nell’organizzazione di una piccola coreografia. L’intervento corporeo favorisce l’integrazione totale dei rapporti tra musica e gestualità.









































CAP. I - PROGRAMMAZIONE NELLA SCUOLA PRIMARIA

I programmi del 1955 si limitavano a suggerire il canto come "espressione di sentimenti personali più profondi e di socievolezza", mezzo "per educare ed affinare la voce, l’orecchio e lo spirito del fanciullo".
Insieme era raccomandato l’ascolto di brani musicali "facili e artistici".
Secondo i N.P. il campo d'intervento investe l’intera realtà acustica a livello di percezione, comprensione, produzione dei vari linguaggi sonori e uso degli stessi.
Viene richiesto uno stretto rapporto con i linguaggi della parola, del gesto, dell'immagine.
Il momento espressivo vuol essere qui razionalmente fondato sulla grammatica propria della musica nei suoi aspetti ritmici, melodici ed armonici e nelle sue trasposizioni sul piano simbolico (simbolizzazione e notazione musicale), così da legarsi indissolubilmente a quello comunicativo.

1.1. OBIETTIVI

1) OBIETTIVI GENERALI
Formazione e sviluppo delle capacità relative alla percezione della realtà sonora nel suo complesso.
Sua comprensione (che significa conoscere e riconoscere i vari linguaggi sonori). 
Produzione e uso dei diversi linguaggi sonori nelle loro componenti comunicative ed espressive.
Interpretazione grafica del materiale sonoro e notazione musicale.
2) OBIETTIVI DIDATTICI
- Percepire suoni e rumori ambientali e loro distinzione in ordine alla fonte, lontananza, vicinanza, durata, intensità e altre caratteristiche (altezza e differenze timbriche).
- Distinguere e selezionare suoni e rumori prodotti da esseri umani, da animali, da eventi naturali, da strumenti musicali e oggetti meccanici.
- Ascoltare materiale musicale che stimoli il riconoscimento delle caratteristiche formali-strutturali dei brani proposti (ritmo, altezza e intensità dei suoni, linea melodica, fraseggio, armonia).
Riconoscere la funzione della voce umana e degli strumenti musicali e delle loro caratteristiche timbriche.
- Ascoltare brani che propongano musica dei diversi popoli relativa agli aspetti della loro vita (cerimonie religiose, vita familiare, attività di lavoro, feste popolari, ecc.); brani di musica delle diverse epoche e di vario stile, anche in rapporto al teatro, al cinema alla danza; brani di musiche  tipiche (melodramma, spiritual, jazz, ecc.).
- Stimolare ad usare ed analizzare i suoni che è già capace di produrre con la voce e con il corpo.
a) la voce che parla: analisi della formazione delle vocali e consonanti, analisi del modo di produzione dei suoni vocali (funzione dei polmoni, del diaframma, delle corde vocali);
b) giochi con la voce: parlare, leggere, parlare e leggere con o senza uso delle corde vocali (è evidente l’utilità di queste attività in rapporto alla pronuncia delle parole);
e) giochi individuali e di gruppo con la voce che canta: analisi delle differenze tra voce parlante e voce cantante;
d) esecuzione di canti collegati alla gestualità, al ritmo, al movimento di tutto il corpo e di parti di esso, ai diversi suoni che il corpo può produrre (battere le mani, i piedi, ecc.); 
e) ricerca ed esplorazione dei diversi tipi di timbri vocali: uso della voce in campo musicale, nelle diverse attività umane (funzioni oratorie, cerimonie, recitazioni teatrali, sistemi di informazione, cinema, TV, ecc.);
f) ricerca ed analisi dei diversi modelli espressivi, spontanei o progettati, della voce (grido, pianto, riso, ecc. canzonetta, opera lirica ecc.)
g) organizzazione di giochi vocali sull'imitazione dei suoni e rumori, della realtà naturale, degli strumeni musicali e di altri oggetti;
h) sperimentazione ed analisi dei diversi suoni e timbri ricavabili dalla percussione di oggetti (metallici, di legno, di pietra, cavi e pieni);
i) analisi di altri modi di produrre suoni: strofinando, agitando oggetti, ecc.
1) Ricerca ed analisi sui diversi modi utilizzati per produrre suoni musicali; famiglie di strumenti (strumenti a fiato, percussione, ad arco, a corde pizzicate, ecc.).
La ricerca verrà condotta in modo operativo anche realizzando piccoli strumenti con materiali poveri anche con strumenti a percussione per riprodurre le forme di ritmi più facili, comprendere il valore degli accenti, delle pause, anche in relazione alle difficoltà della esecuzione concertata di brani musicali.
3) OBIETTIVI DIDATTICI SPECIFICI
L'azione educativa, proposta nei seguenti obiettivi didattici specifici, tende a favorire la scoperta e la comprensione dei fatti sonori con i quali viene quotidianamente in contatto.
L'interpretazione-comprensione degli stimoli fonici che caratterizzarono gli ambienti rurali, urbani e tecnologici e/o i "linguaggi musicali" (canzoni, brani strumentali, sigle pubblicitarie, spettacoli multimediali) proposti dai mass-media, è resa possibile qualora si favorisca la conoscenza degli aspetti fondamentali che concorrono alla formazione di qualsiasi fatto sonoro: materia, medium, tempo.
La conoscenza di tali nozioni avverrà inizialmente come scoperta cinestetica ed interpretazione corporeo-gestuale dei contrasti assoluti e/o relativi che le caratterizzano, ossia: materia/nulla; suoni/silenzio; movimento/immobilità.
Va favorito un graduate processo di lettura "estetica" delle realtà foniche percepite e/o prese in esame, attraverso:
- Scoperta tattile degli aspetti relativi la materia e/o il niente.
- Ricerca sul proprio corpo e/o sugli oggetti delle sensazioni percepite a livello tattile-manipolatorio.
- Interpretazione corporeo-gestuale delle sensazioni precedentemente individuate.
- Ricerca e definizione delle caratteristiche concernenti il medium musicale (suono), mediante l’utilizzo del transfert relativo alle percezioni cinestetiche scoperte a livello tattile.
- Conoscenza manipolatoria di uno strumento musicale (materia) e/o dell'assenza dell'oggetto (nulla):
scoperta della produzione dei suoni; 
b) scoperta dell'esistenza del silenzio relativo.
- Ricerca delle relazioni materia/suoni; nulla/silenzio su oggetti e/o sul proprio corpo.
- Interpretazione corporea delle relazioni: materia/suoni; nulla/silenzio.
- Individuazione dell'aspetto quantitativo in riferimento alla materia (strumenti musicali) e ai suoni formanti un fatto sonoro (canto/brano strumentale).
- Percezione tattile delle caratteristiche fisiche relative ad alcuni strumenti musicali quali: pesante-leggero; liscio-rugoso; caldo-freddo; duro-molle.
- Interpretazione a livello corporeo delle sensazioni legate alla manipolazione della materia: pesante-leggero; liscio-rugoso; caldo-freddo; duro-molle.
- Traduzione in linguaggio grafico-pittorico delle sensazioni rilevate dalla manipolazione della materia.
- Traduzione in linguaggio sonoro delle sensazioni legate alla percezione tattile; scoperta del timbro: pesante = grave; leggero = acuto; liscio = continuo; rugoso = spezzettato; caldo = profondo; freddo = stridente; duro = secco; molle = sinuoso.
- Percezione, riconoscimento ed interpretazione semantica delle "qualità" timbriche dei suoni formanti un oggetto-evento proposto.
L'itinerario pedagogico proposto tende a favorire nel fanciullo, a livello di pensiero operatorio concreto, la comprensione di alcune nozioni generali e fondamentafi che costituiscono qualsiasi tipo di fatto sonoro con il quale viene quotidianamente a contatto.
Gli stimoli fonici che caratterizzano gli ambienti rurali, urbani e tecnologici e/o i "linguaggi musicali", quali canzoni, brani strumentali, sigle pubblicitarie, rappresentazioni multimediali, si realizzano in un determinato lasso di tempo e sono costituiti da una successione e/o alternanza di suoni-rumori.
Da quanto sopra consegue che l’azione educativa tenderà a sollecitare nei soggetti le capacità di:
- Percezione.
- Discriminazione.
- Esecuzione vocalico-strumentale di alcuni aspetti logico-costitutivi dei diversi oggetti-eventi indagati, quali:
. il decorso temporale nel quale si rializza e/o viene percepito un oggetto-evento;
. la nozione di successione temporale dell'ordine di percezione e/o d'esecuzione dei suoni e/o strumenti formanti un oggetto-evento;
- il raggruppamento in cellule di battute o misure;
- l’invenzione-produzione di alcune "strutture foniche" costituite dagli elementi musicali conosciuti.
L'apprendimento delle nozioni in oggetto dev'essere inteso come l’acquisizione di alcuni punti di riferimento (schemi) che consentano all'alunno di iniziare il processo di comprensione dei fatti sonori musicali proposti, passando gradualmente da un'idea globale e indifferenziata di oggetto-evento, ad una concezione più precisa ed analitica.
L'alunno dovrebbe:
- Scoprire a livello motorio la dimensione temporale (tempo fisico o misurato) nella quale si realizza e/o viene percepito qualsiasi oggetto-evento.
- Scoprire a livello motorio-gestuale e rappresentare graficamente l’ordine di successione nel quale vengono manipolati e/o eseguiti alcuni strumenti musicali.
- Percepire e simbolizzare graficamente la successione di alcuni stimoli sonori proposti. 
- Percepire, interpretare a livello corporeo-gestuale e simbolizzare graficamente la successione dei suoni formanti un oggetto-evento.
- Saper raggruppare in insiemi equipotenti, mediante il battito isocrono delle mani, i suoni-sillabe formanti un oggetto-evento.
- Saper eseguire gestualmente e vocalmente e/o con strumenti a percussione le cellule (ritmiche) rilevate dall'analisi di alcuni brani precedentemente proposti.
- Saper inventare ed eseguire vocalmente e strumentalmente una alternanza di cellule conosciute.
- Saper discriminare faccento tonico relativo alle sillabe-suoni delle cellule conosciute. 
- Saper formare raggruppamenti di cellule conosciute (battute o misure).
L'itinerario didattico mira a favorire nei fanciulli a livello di pensiero operatorio concreto una positiva capacità di comprensione e di analisi di alcune strutture e di alcuni elementi appartenenti ai diversi oggetti-eventi osservati (stimoli sonori, brani vocali, e/o strumentali, ecc.) durante l’attività di ascolto e/o di produzione, quali:
- il profilo melodico inteso come successione ascendente e/o discendente delle differenti altezze formanti un oggetto-evento;
- le differenti altezze sonore; 
- le diverse durate;
- il raggruppamento delle altezze-durate (note) in insiemi equipotenti (cellule sonore); 
- la traduzione delle simbolizzazioni grafiche relative alle cellule sonore in notazione musicale;
- l’invenzione-produzione di alcuni periodi musicali formati dalle successioni di cellule sonore conosciute.
L'acquisizione delle nozioni deve essere intesa come:
a) apprendimento di alcuni schemi di riferimento utilizzati dagli alunni durante le attività di analisi, di ascolto e di produzione;
b) possesso di un livello di competenza musicale (analitico cognitiva) maggiormente precise.
L'alunno dovrebbe inoltre:
- Saper discriminate a livello visivo ed interpretare con il corpo, con i gesti e con la voce la direzione ascendente e/o discendente del profilo melodico appartenene ad un brano proposto (oggetto-evento).
- Saper individuate a livello visivo e raggruppare in insiemi le successioni dei suoni, appartenenti ad un oggetto-evento (canto), aventi la medesima altezza.
- Saper riprodurre con la voce, mediante l’utilizzo di alcune piastre sonore corrispondenti ai suoni conosciuti, le differenti altezze formanti un oggetto-evento proposto.
- Percepire, discriminate e simbolizzare graficamente le altezze conosciute.
- Saper raggruppare in insiemi equipotenti (cellule), mediante il battito isocrono delle mani, le altezze-sillabe formanti un oggetto-evento.
- Saper eseguire a livelli corporeo-gestuale e/o vocalico con piastre sonore le cellule, aventi differenti altezze, rilevate dall'analisi di alcuni brani (oggetti-event) proposti. 
- Saper tradurre in notazione ufficiale la simbolizzazione convenzionale delle cellule sonore conosciute.
- Saper inventare, eseguire vocalmente e strumentalmente le successioni e/o le alternanze di cellule conosciute aventi altezze differenti.
- Saper formare e riprodurre, a livello vocalico-gestuale, i raggruppamenti di cellule conosciute, aventi altezze differenti.
- Inventare un periodo musicale formato dalla successione e/o dai raggruppamenti di cellule sonore conosciute.

1.2. SCHEMA DEGLI OBIETTIVI

Il complesso mondo dei suoni, costituito dalla realtà acustica "naturale", prodotto dalle culture e dalle tecnologie, ha sempre avuto un ruolo di primo piano nella vita del fanciullo e in modo particolare nel processo cognitivo.
Oggi, con la diffusione delle diverse forme di comunicazione audiovisiva, assume certamente una rilevanza formativa e informativa notevole.
Il campo di intervento investe l’intera realtà acustica sia come percezione che comprensione dei linguaggi sonori e loro uso in stretto rapporto con gli altri linguaggi. Il momento espressivo deve essere fondato razionalmente sulla grammatica della musica (ritmo, melodia, armonia) e sulla sua trasposizione simbohca.
Obiettivi generali
Ob. Gen. 1 - Formare le capacità di percezione e comprensione della realtà acustica, attraverso l’ascolto e  la produzione.
Ob. Gen. 2 - Formare le capacità di fruizione dei diversi linguaggi sonori, attraverso l’ascolto e la produzione.
Ob. Gen. 3 - Sviluppare attività di esplorazione, conoscenza e apprendimento dei fenomeni acustici:
• della natura,
• della civiltà urbana,
• della civiltà contadina.
Ob. Gen. 4 - Sviluppare attività di esplorazione, conoscenza e apprendimento dei fenomeni acustici relativi alla produzione musicale dei popoli di differenti paesi ed epoche storiche. 
Ob. Gen. 5 - Realizzare concrete e autentiche esperienze d'incontro con la musica. Sviluppare l’operativita sia nella fase dell'ascolto (percezione, selezione, strutturazione dei suoni) che in quelle dell'analisi, della registrazione, della notazione e produzione vocale e strumentale dei suoni.
Obiettivi intermedi e specifici: 
Percezione e comprensione
Ob. Int. 1 - Formazione e sviluppo della capacità di percezione e comprensione della realtà sonora nel suo complesso (conoscere e riconoscere i vari linguaggi sonori). 
Ob. Spec. 1 - Sviluppare la capacità di attenzione nell'ascolto e nell'analisi guidata dei suoni (di qualsiasi tipo: ambientali e musicali o collegati a spettacoli e a comunicazioni audiovisuali) per organizzare l’esperienza sensoriale uditiva.
Ob. Spec. 2 - Sviluppare la capacità di percezione di suoni e rumori ambientali e la loro distinzione in ordine a:
• fonte,
• lontananza-vicinanza, 
• durata,
• intensità,
• altre caratteristiche (altezza e differenze timbriche).
Ob. Spec. 3 - Sviluppare la capacità di distinzione e selezione dei suoni e dei rumori prodotti da: 
• esseri umani,
• animali,
• eventi naturali,
• strumenti musicali, 
• oggetti meccanici. 
Ob. Spec. 4 - Sviluppare la capacità di ascolto di materiale musicale che stimoli il riconoscimento delle caratteristiche formali-strutturali dei brani proposti (ritmo, altezza ed intensità dei suoni, linea melodica, fraseggio, armonia).
Ob. Spec. 5 - Sviluppare la capacità di ascolto di materiale musicale che stimoli il riconoscimento della funzione:
• della voce umana,
• degli strumenti musicali,
• delle caratteristiche timbriche degli strumeni musicali.
Ob. Spec. 6 - Sviluppare la capacità di ascolto di brani che propongono musica dei diversi popoli relativa agli aspetti della loro vita (cerimonie religiose, vita familiare, attività di lavoro, feste popolari, ecc.).
Ob. Spec. 7- Sviluppare la capacità di ascolto di brani di musica delle diverse epoche e di vario stile, anche in rapporto al teatro, al cinema, alla danza.
Ob. Spec. 8 - Sviluppare la capacità di ascolto di brani di musica e tipiche (melodramma, spiritual, jazz, ecc.).
Ob. Spec. 9 - Evidenziare le caratteristiche integrate dei materials sonori musicali relative a: durata, altezza, intensità, timbro, forma-struttura, organizzazione ritmica, organizzazione melodica e organizzazione armonica.
b) Produzione
Le diverse attività che verranno di seguito indicate includono il rapporto della realtà sonora con altri eventi e linguaggi (parola, gesto, immagine)].
Ob. Int. 2 - Formazione e sviluppo della capacità di produzione e uso dei diversi linguaggi sonori nelle loro componenti comunicative, ludiche, espressive.
Ob. Spec. 1 - Sviluppare la capacità di produrre suoni musicali, suoni indistinti e sequenze ritmiche con la voce.
Ob. Spec. 2 - Sviluppare la capacità di produrre suoni musicali, suoni indistinti e sequenze ritmiche con tutto il corpo.
Ob. Int. 3 - Stimolare il fanciullo ad usare ed analizzare i suoni che è già capace di produrre con la voce e con il corpo.
Ob. Spec. 1 - Usare ed analizzare la voce che parla: analisi della formazione delle vocali e consonanti, analisi del modo di produzione dei suoni vocali (funzione dei polmoni, del diaframma, delle corde vocali).
Ob. Spec. 2 - Usare ed analizzare la voce che gioca: parlare, leggere, parlare e leggere con o senza uso delle corde vocali (è evidente l’utilita di questi giochi in rapporto alla pronuncia delle parole).
Ob. Spec. 3 - Usare ed analizzare la voce che canta nei giochi individuali e di gruppo: differenze tra voce parlante e voce cantante.
Ob. Spec. 4 - Eseguire dei canti collegati a: 
• gestualita,
• ritmo,
• movimento di tutto il corpo e di parti di esso,
• diversi suoni che il corpo può produrre (battere le mani, i pieni, ecc.). 
Ob. Spec. 5 - Ricercare ed esplorare i diversi tipi di timbri vocali:
• nell'uso della voce in campo musicale,
• nelle diverse attività umane (funzioni oratorie, cerimonie, recitazioni teatrali, sistemi di informazione, cinema, TV, ecc.).
Ob. Spec. 6 - Ricercare e analizzare i diversi modelli espressivi, spontanei o progettati, della voce (grido, pianto, riso, ecc.; canzonetta, opera lirica, ecc.).
Ob. Spec. 7 - Organizzare dei giochi vocali sulla imitazione di suoni e rumori di: 
• realtà naturale,
• strumenti musicali, 
• altri oggetti.
Ob. Spec. 8 - Favorire il riconoscimento e la distinzione dei suoni, a partire dai modi di produzione dei medesimi con strumenti tradizionali e moderni.
Ob. Spec. 9 - Sperimemare parzialmente modi e forme della produzione musicale realizzata con strumenti tradizionali e modemi.
Ob. Int. 4 - Apprendere l’uso di strumenti che consentano al fanciullo una immediata gratificazione.
Ob. Spec. 1 - Sperimentare ed analizzare dei suoni e dei timbri diversi ricavabili dalla percussione di oggetti (metallici, di legno, di pietra, cavi e pieni).
Ob. Spec. 2 - Analizzare altri modi di produrre suoni: 
• strofinando,
• agitando oggetti, 
• ecc.
Ob. Spec. 3 - Ricercare ed analizzare i diversi modi utilizzati per produrre: 
• suoni musicali,
• famiglie di strumenti (strumenti a fiato, a percussione, ad arco, a corde pizzicate, ecc.), realizzando anche piccoli strumenti con materiali poveri.
Ob. Spec. 4 - Ricercare ed analizzare i modemi sistemi per la produzione dei suoni e per la loro diffusione, amplificazione e trasformazione (microfono, amplificatore, giochi con suoni elettronici, televisione, strumenti musicali elettrici ed elettronici). Anche la sola radio può consentire un interessante confronto tra suono prodotto manualmente e suono elettronico amplificato.
Ob. Spec. 5 - Eseguire attività musicali con strumenti a percussione per: 
• riprodurre le forme di ritmi più facili,
• comprendere il valore degli accenti, delle pause, anche in relazione alle difficoltà dell’esecuzione concertata di brani musicali.
Ob. Spec. 6 - Esguire brani musicali, con strumenti di facile uso, collegati a: 
• rappresentazioni gestuali e mimiche,
• forme di teatro danzato (pantomima),
• elaborazione di altri progetti e attività di spettacolo (teatro delle marionette e dei burattini, teatro delle ombre, realizzazione di audiovisivi).
e) Interpretazione grafica del materiale sonoro e notazione musicale
Ob. Int. 5 - Sviluppare la capacità di interpretare graficamente la produzione sonora fino a giungere ad una iniziale conoscenza operativa della notazione musicale.
Ob. Spec. 1 - Sviluppare la capacità di simbolizzare i suoni ed i rumori con l’intenzione di forme spontanee di notazione.
Ob. Spec. 2.- Sviluppare la capacità di registrazione grafica, mediante segni convenzionali, della durata e delle caratteristiche di un evento sonoro musicale ed extramusicale.
Ob. Spec. 3 - Sviluppare la capacità di lettura della notazione musicale, sia in ordine al canto che alla esecuzione strumentale, con l’adozione di sistemi facili.
Obiettivi didattici
Percezione
L'alunno e in grado di:
- percepire suoni e rumori ambientali;
- distinguere dei suoni in ordine alla fonte, alla lontananza o vicinanza;
- distinguere dei suoni in ordine a durata, intensità, altezza, differenze timbriche;
- distinguere e selezionare dei suoni prodotti da esseri umani, da animali, da eventi naturali, strumenti musicali, ecc.;
Comprensione 
L'alunno è in grado di:
- riconoscere la funzione della voce umana, degli strumenti musicali e delle loro caratteristiche timbriche;
- ascoltare brani musicali dei diversi popoli legati agli aspetti della loro vita (funzioni religiose, canti popolari, canti legati ad attività di lavoro);
- ascoltare brani musicali di diverse epoche e di vario stile;
- ascoltare brani musicali in rapporto al teatro, al cinema, alla danza...; 
- ascoltare brani di musica e tipiche (melodramma, jazz, ecc.);
- riconoscere le caratteristiche formali strutturali dei brani proposti (ritmo, altezza ed intensità, linea melodica, fraseggio, armonia);
- conoscere gli elementi strutturali della comunicazione musicale, evidenziando le caratteristiche integrate.
Produzione
L'alunno e in grado di:
- usare ed analizzare suoni che produce con la voce e con il corpo; 
- analizzare delle differenze tra voce parlante e voce cantante;
- ricercare ed esplorare i diversi tipi di timbri vocali: uso della voce in campo musicale e nelle diverse attività umane (grido, pianto, riso... canzonetta, opera lirica);
- sperimentare ed analizzare i diversi suoni e timbri ricavabili dalla percussione di oggetti (metallici, di legno...);
- ricercare ed analizzare i diversi modi utilizzati per produrre suoni musicali (famiglie di strumenti);
- ricercare ed analizzare i modemi sistemi per la produzione dei suoni e per la loro diffusione, amplificazione e trasformazione;
- eseguire attività musicali con strumenti a percussione (riproduzione di ritmi, uso degli accenti e delle pause);
- eseguire brani musicali con strumenti di facile uso, collegati a rappresentazioni gestuali e mimiche, a forme di teatro danzato e alla elaborazione di oggetti e attività di spettacolo (teatro delle marionette e dei burattini, teatro delle ombre, realizzazione di audiovisivi).
Interpretazione grafica-notazione musicale 
L'alunno e in grado di:
- simbolizzare suoni e rumori;
- inventare forme arbritarie di notazione;
- rappresentare graficamente mediante segni convenzionali le caratteristiche principali del fatto sonoro;
- usare facili sistemi per la lettura della notazione musicale relativi a: canto, esecuzione strumentale.

1.3. OBIETTIVI OPERATIVO-CONOSCITIVI: ASCOLTO E UTILIZZAZIONE DEL LINGUAGGIO SONORO

I CICLO
Ascolta con interesse materiale musicale.
Vive con intensità il momento dell'ascolto. 
Impara e riconosce degli elementi timbrici dei vari personaggi di una fiaba musicale. 
Si avvia alla decodifica, a livello espressivo, di semplificazioni.
Interpreta mimicamente brani ben caratterizzati emotivamente. 
Sonorizza semplici filastrocche.
Commenta musicalmente gli episodi di una racconto letto dall'insegnante o da un compagno producendo rumori con il corpo e usando semplici strumenti.
Impara ad individuare i momenti sonori di una racconto o di un brano. 
Ricerca onomatopee.
Dà voce a burattini definendone intenzionalmente le caratteristiche timbriche. 
Interpreta a livello grafico, pittorico, motorio, ecc., i brani musicali proposti. 
Riesce a definire verbalmente situazioni sonore.
Si orienta nella scelta (tra un numero limitato di proposte) di brani adatti per sonorizzare una frase, un racconto ecc.
II CICLO
Ricerca, analizza sensazioni, emozioni, sentimenti trasmessi dalla musica e li esprime con codici diversi.
Prende coscienza, attraverso l’ascolto ragionato, degli elementi costitutivi di un brano musicale
Ascolta brani musicali adatti a stimolate il riconoscimento e l’analisi dei suoni per scoprirne le caratteristiche timbriche, ritmiche, dinamiche.
Sa decodificare gli elementi formali di un brano musicale.
Ascolta brani musicali di folklore riuscendo a leggerli nel relativo contesto sociale. 
Ascolta brani musicali di diverse epoche storiche, ne individua le principali caratteristiche e si orienta, a grandi linee, nella conoscenza dei diversi stili musicali.
Ascolta brani musicali in rapporto al teatro, al cinema, alla danza rilevandone le tipiche forme.
Si introduce ai linguaggi musicali specifici attraverso l’ascolto di diversi generi (melodramma, spirituale, jazz).
Utilizza effetti sonori in funzione espressiva.
Elabora colonne sonore ed accompagnamenti musicali.
Collabora all'invenzione di storie musicali e le interpreta nel rispetto delle caratteristiche dei suoni.
Si avvia alla consultazione autonoma del materiale d'ascolto. 
Ricerca ed individua criteri di catalogazione del materiale sonoro. 
Elabora schede per l’approfondimento dei brani ascoltati. 
Motiva le sue scelte sonore.
Comprende i messaggi sonori.
Ha coscienza delle utilizzazioni sociali (tramite i mass-media) dei messaggi. 
Riconosce le funzioni sociali di certi tipi di musica: canto popolare, religioso, danza ecc. 
Usa consapevolmente il linguaggio musicale per esprimersi e comunicare.

1.4. VERIFICA

- Sa eseguire in un gruppo con la voce e gli strumenti semplici brani sotto direzione gestuale e fonomimica.
- Sa usare correttamente gli strumenti e la voce per improvvisare brevi brani musicali. 
- Sa interpretare vocalmente e gestualmente un canto.
- Sa riconoscere e comprendere le valenze sonore del linguaggio verbale.
- Sa riconoscere alcune caratteristiche costruttive dei brani ascoltati (ripetizione, contrasto, variazione, ecc.).
- Sa rappresentare graficamente suoni e sequenze.
- Sa interpretare graficamente brani ascoltatà nei loro aspetti melodici, timbrici, ritmici, ecc. 
- Sa collocare la musica nel suo contesto e nella sua situazione.
- Sa distinguere le differenze fra voce dal vivo, registrata, amplificata e i vari usi del suono e della musica nei media (cinema, radio, tv, ecc.).
- Sa usare correttamente gli strumenti e la voce per creare brevi brani basati su un senso o una regola.
- Sa interpretare con la voce e gli strumenti semplici codici di notazione del suono. 
- Sa usare la voce secondo modelli espressivi diversi.
- Sa cogliere l’organizzazione compositiva, identificando le sezioni in cui è articolato un brano.
- Sa distinguere le valenze semantiche delle componenti ritmo-melodiche e timbrico-dinamiche di un brano ascoltato.
- Sa fare semplici relazioni fra significati di un brano ascoltato e i suoi aspetti timbrici, melodici, ritmici, dinamici.
- Sa distinguere pratiche e stili diversi e comprendere che ogni epoca o paese ha una propria musica.
- Sa produrre o scegliere musiche per esperienze integrate (sonorizzazioni, drammatizzazioni, ecc.).
- Sa interpretare graficamente i brani proposti all'ascolto.
- Sa leggere e usare metodi di notazione occasionale e, a livello primaria, la notazione. 
- Sa interpretare gestualmente brani ascoltati.

1.5. PROGRAMMAZIONE INTERDISCIPLINARE

Il programma di educazione al suono e alla musica per la scuola primaria raccomanda una razionale organizzazione delle attività in un itinerario articolato nei cinque anni.
Gli obiettivi indicati hanno quindi un valore orientativo e vogliono sopratutto suggerire una serie di capacità che l’alunno dovrebbe aver acquisito al termine dei cinque anni di scuola primaria.
Ricordiamo che il programma fa esplicitamente riferimento all'operativita come componente indispensabile di tutte le attività e indica nella ricerca e nella manipolazione attiva del suono il metodo da seguire, evitando momenti puramente addestrativi o di trasmissione di contenuti.
Il piano di lavoro proposto tiene conto dell'esigenza di sviluppare la capacità di collegare gli aspetti e le valenze simboliche con gli elementi costruttivi del linguaggio musicale, sia attraverso attività di comprensione e analisi, sia di produzione vocale e strumentale.
Il programma di educazione al suono e alla musica per la scuola primaria non è suddiviso per anni, né per cicli. Ciò consente all'insegnante una larga discrezionalità circa gli obiettivi da perseguire e le attività da proporre in ciascun anno scolastico, in relazione alla maturazione e allo sviluppo cognitivo degli alunni.
La scelta degli obiettivi indicati nel piano di lavoro, ha così carattere orientativo.
Va in ogni caso garantita la gradualita delle proposte fatte alla classe e il carattere operativo dell'attività.
In particolare si deve sempre privilegiare il metodo della ricerca e della risoluzione di problemi, sulla trasmissione di contenuti e sull'addestramento ripetitivo.
Operatività non significa evidentemente solo muovere le mani e il corpo, ma anche mettere in atto operazioni mentali percettive e fuitive volte a riconoscere i rapporti fra i suoni nonché i diversi aspetti dell'organizzazione del discorso musicale.
Educazione motoria
- Prendere contatto con lo spazio a disposizione;
- prendere contatto con i compagni; sperimentare giocando in situazioni di affollamento e contatto non competitivi;
- sperimentare giocando la presenza corporea nello spazio;
- comprendere ed eseguire giochi con regole molto semplici; 
- sviluppare le capacità di coordinazione motoria;
- organizzare il proprio corpo nello spazio in maniera personale e interangendo con i compagni;
- sviluppare le capacità di regolare il proprio comportamento in relazione agli altri nel reciproco rispetto;
- sviluppare la collaborazione nella costruzione di figurazioni di gruppo; 
- sviluppare l’equilibrio posturale e dinamico;
- sviluppare l’autocontrollo;
- sviluppare la capacità di adattamento a nuove situazioni; 
- prendere contatto con il tono muscolare del nostro corpo; 
- estendere, espandere, contrarre, flettere ogni articolazione;
- controllare volontariamente le contrazioni e le decontrazioni segmentarie; 
- favorite la liberazione da stati ansiosi;
- contrazione e rilassamento alla base del linguaggio mimico; 
- scambio di ruoli;
- presa di contatto e collaborazione con i compagni;
- sviluppare la capacità creativa di inventare nel gioco drammatico nuovi ruoli ben caratterizzati;
- sviluppare la capacità di collaborare per il conseguimento di un comune risultato espressivo;
- favorite la socializzazione e l’acquisizione di solidità e sicurezza nel proprio io;
- scoprire le posture che il corpo può assumere ed interpretarle dal punto di vista emotivo e comunicativo;
- scoperta corporea dei compagni nella consapevolezza degli altri e del gruppo;
- riconoscere le principali parti del corpo degli altri, anche ad occhi bendati; 
- misurare, con il proprio, il corpo del compagno;
- interpretare con il corpo i colori;
- individuazione del ritmo personale;
- costruire semplici strutture ritmiche e interpretarle con il corpo;
- costruire semplici strutture ritmiche ed interpretarle con il corpo e con gli attrezzi; 
- sviluppare le capacità di coordinamento motorio;
- sviluppare le capacità di muoversi seguendo un ritmo proprio; 
- muoversi creativamente;
- favorite una più ampia integrazione tra i componenti del gruppo; 
- sviluppare la capacità di muoversi seguendo un ritmo di gruppo; 
- interpretare semplici danze;
- stimolare la creatività e l’invenzione di moduli espressivi realizzati mediante il suono e il ritmo;
- inventare movimenti e semplici figurazioni di danza; 
- inventare semplici danze su contenuti specifici;
- prendere coscienza delle motivazioni sociali del linguaggio della danza; 
- sviluppare le capacità di orientamento attraverso la percezione uditiva;
- verificare le componenti ritmiche individuali e collettive nei giochi tradizionali.
Educazione all'immagine
- Ricercare immagini (illustrazioni, fotografie...) che ripropongano, a livello visivo, il contrasto rumore-silenzio;
- ricercare immagini che visualizzano il contrasto movimento-immobilità; 
- interpretare graficamente tali contrasti;
- interpretare emotivamente tali contrasti;
- interpretare attraverso il linguaggio mimico-gestuale tali contrasti; 
- interpretare tali contrasti con il linguaggio plastico;
- ampliare il campo di indagine alla storia dell'arte e vedere come tali contrasti sono stati risolti nella pittura, nella scultura, nell'architettura;
- usare il linguaggio fotografico per riproporre tali polarità a livello di corpo, di ambiente sociale, di ambiente naturale;
- analizzare il contrasto mobilità-immobilità nel confronto tra film (immagine in movimento), diapositiva (immagine fissa);
- discriminare, definire, interpretare i colori; 
. colori fondamentali; 
. colori derivati;
. la polarita bianco-nero; 
. scale tonali;
. i colon dell'iride;
. strutture geometriche colorale; 
. colorare il corpo;
. colorare le maschere;
. il linguaggio dei colori nella pittura; 
. interpretazione emotiva dei colori;
. uso del colore finalizzato alla comunicazione; 
. uso del colore in alcuni artisti;
. uso del colore nella pittura astratta;
. lettura comparata di opere pittoriche su uno stesso tema per individuare il diverso uso di uno stesso linguaggio;
- il corpo nella scultura;
- costruzione di ritmi plastici;
- interpretazione di ritmi emotivi attraverso il linguaggio mimico-gestuale;
- i ritmi dell'immagine filmica: l’effetto moviola, velocità normale, velocità accelerata; 
- lettura inversa di ritmi (scene di film proiettati in retrovisione);
- lettura di cicli di affreschi;
- ritmi architettonici.
Storia-geograria-studi sociali
- Introdurre concetti di contemporaneita e successione temporale; 
- introdurre il rapporto causale negli eventi sonori;
- saper localizzare i suoni nello spazio; 
- elaborare percorsi e mappe sonore;
- individuare le caratteristiche sonore di vari ambienti naturali; 
- individuare le caratteristiche sonore di vari ambienti sociali; 
- saper localizzare oggetti nello spazio;
- sviluppare la capacità di cogliere rapporti topologici; 
- introdurre il concetto di regione e di confine;
- introdurre il conceto di direzione;
- sviluppare la capacità di orientarsi nel proprio ambiente;
- introdurre alla rappresentazione grafica di ambienti e spazi attraverso simbolizzazioni non convenzionali;
- danza come linguaggio sociale; 
. le danze tribali;
. le danze propiziatorie; 
. la danza popolare;
. la danza nel medioevo; 
. la danza modema;
. gli accessori della danza; 
. gli oggetti;
. gli abiti (costumi nazionali, regionali); 
- i ritmi sociali;
- la catena di montaggio;
- il contrasto ritmi agricoli-ritmi industriali;
- i ritmi del territorio: pianura, montagna, collina, ecc.
Scienze
- Stimolare la capacità di rilevazione nella realtà circostante; 
- abituare il corpo ad un ascolto globale (con tutti i sensi);
- stimolare la tendenza a porre proprie domande come motivazione all'osservazione e alla scoperta;
- avviare all'individuazione delle variabili di un fenomeno;
- avviare al controllo di tali variabili (rapporto tra intensità del suono e distanza dell’ascoltatore dalla sorgente sonora);
- organizzare i dati raccolti in modo finalizzato;
- organizzare e rappresentare dati come momento di sintesi e di stimolo a nuove esperienze;
- esplorazione sensoriale del nostro corpo e di quello degli altri;
- individuare variabili (altezza, peso, ecc.) e costanti (colore degli occhi, dei capelli, ecc.) nella crescita;
- tabulare i dati relativi agli aspetti variabili e periodicamente registrarne i cambiamenti;
- sagoma del nostro corpo, impronte delle sue varie parti; 
- struttura topologica del corpo;
- semplici esperimenti sulla composizione dei colon;
- semplici esperimenti per evidenziare le caratteristiche fisiche di alcuni materiali;
- bioritmi: crescita affaticamento/riposo contrazione/decontrazione, sistole/diastole, inspirazione/espirazione stimolo/elaborazione/risposta 
- ecosistemi:
- ritmi vegetali e ritmi animali
- ritmi del sistema solare: rotazione/rivoluzione, stagioni
- giorno/notte, caldo/freddo.
Lingua italiana
- Saper ascoltare gli altri quando parlano;
- essere capaci di riferire con chiarezza la propria esperienza uditiva;
- saper denominare correttamente i suoni uditi e la loro sorgente sonora;
- saper utilizzare gli elementi emersi dall'ascolto per la creazione di storie reali o fantastiche;
- saper riorganizzare per iscritto la discussione verbale;
- saper interpretare a livello emotivo la situazione di ascolto; 
- ricerca di colori nel testo;
- invenzione di storie caratterizzate da alcuni colori; 
- composizione di semplici filastrocche sui colori;
- interpretare verbalmente le emozioni evocate dai vari colori;
- descrizioni di ambienti diversi facendo particolare attenzione all'aspetto cromatico; 
- denominazione delle varie parti del corpo;
- ricercare le qualità delle varie parti del corpo per arricchire il linguaggio; 
- il ritmo della parola;
- il ritmo del linguaggio;
- diversi ritmi per diversi linguaggi: poetico, giornalistico, descrittivo, ecc...
- rielaborazione, a livello linguistico, dei dati emersi dalla esplorazione sonora del corpo.
Matematica
- Sviluppare la capacità di discriminazione sonora; 
- cogliere somiglianze e differenze tra suoni;
- stabilire relazioni tra eventi sonori; 
- insiemi eventi sonori;
- saper raggruppare i suoni in relazione alla fonte di emissione sonora (timbro); 
- saper classificare i suoni in relazione all'intensità;
- saper ordinare i suoni in relazione all'altezza; 
- strutture geometriche nella danza;
- simmetria delle figurazioni nella danza; 
- ritmi geometrici;
- le frazioni;
- la numerazione binaria.








































CAP. II – PERCORSO DIDATTICO: LE UU.DD.

Vi è oggi l’esigenza di porsi di fronte alla musica in atteggiamento non solo ricettivo, ma anche e soprattutto attivo per acquisire la capacità, anche solo a livello di alfabetizzazione primaria, di fare musica e non solo di ascoltarla.
È quindi fondamentale un'alfabetizzazione musicale che introduca inter-disciplinarmente e gioiosamente gli alunni alla codifica-decodifica degli elementi costituivi di questo linguaggio così ricco di possibilità espressivo-comunicative.
A partire dalla scuola matema gli alunni hanno modo di esplorare le potenzialità sonore del corpo e degli oggetti, di individuare il rapporto causale fonte sonora-suono, di fare una lettura dei suoni attraverso il linguaggio mimico-gestuale, colorico, pittorico, grafico, verbale, iconico.
Si possono realizzare esperienze di educazione musicale legate alla grafia del suono al fine di ricomporre organicamente le frammentarie esperienze precedenti, articolandole in un percorso didattico teso a non anticipare i rudimenti della grammatica musicale, ma a colmare il vuoto esistente tra il vissuto acustico dell’alunno e la musica codificata.
È solo attraverso la tessitura di reciproche relazioni tra queste diverse realtà sonore che la musica potrà divenire strumento vivo di comunicazione, linguaggio significante capace di aiutare l’alunno a rapportarsi armonicamente con se stesso e con gli altri.
Il suono è, così come la forma, il colore, il tatto, il sapore, l’odore, una delle primarie fonti del conoscere.
I fenomeni acustici sono parte integrante delle realtà in cui l’alunno si muove; la loro ricezione, identificazione, manipolazione sta alla base di ogni forma di 25100                                             .
È solo facendone esperienza corporea, che l’alunno potrà impossessarsi del suono individuandone la causa e l’origine; è solo manipolando che potrà analizzame i diversi ritmi. Il rapporto educazione ritmico-musicale/educazione motoria è quindi strettissimo, ma nella storia della musica colta l’affinamento delle regole compositive ha reso necessaria una separazione sempre più evidente fra musica e movimento corporeo.
L'esecuzione sonora viene così affidata a specialisti o virtuosi che si esibiscono davanti ad un pubblico seduto.
Il movimento, che la musica suscita in chi ascolta, viene ridotto motoriamente e sviluppato a livello astratto. La musica da concerto suscita emozioni, esalta, commuove, trascina, convince, l’ascoltatore si può coinvolgere, ma resta immobile.
Nei salotti, nei teatri, negli auditorium, la musica classica vive una vita da crisalide: la sua bellezza e la sua profondità toccano solo il dentro dell'uomo. Non c’è perciò da meravigliarsi se nella scuola la musica si sia diffusa principalmente come musica di ascolto. Il movimento, nel senso di un piacere che è partecipazione completa del corpo, viene sostanzialmente escluso (Staccioli S., Riticher P., 1985).
È invece partendo dalla scuola che il rapporto musica-movimento può essere recuperato attraverso un itinerario didattico fondato sulla esperienza e sulla ricerca, personate e di gruppo, che coinvolga l’intera personalità dell’alunno.
Si suggeriscono alcune unità didattiche dalle quali ciascun insegnante può trarre suggerimenti nella propria programmazione, tenendo conto che vi può essere una continua trasversalità degli elementi di un'unità didattica in un'altra.

2.1. LE UNITÀ DIDATTICHE (UU.DD.)

- La prima unità didattica propone una conoscenza e una classificazione degli strumenti musicali. Propone quindi una serie di attività per il riconoscimento delle caratteristiche del suono: timbro, altezza, intensità, durata e suggerisce la ricerca di effetti sonori particolari.
La seconda U.D. propone la danza come forma di linguaggio coinvolgente l’intero corpo e quindi di grande valenza espressiva e comunicativa. Per apprendere consapevolmente le forme di tale linguaggio, si ricercano modalità originali di interpretazioni a livello corporeo di semplici brani musicali già analizzati ritmicamente.
Inversamente, un secondo passaggio introduce all' interpretazione delle coreografie proprie della danza popolare ed alla ricerca delle sue evoluzioni determinate da fattori storico-geografico sociali.
Nella terza U.D., dopo aver individuato i molteplici rapporti esistenti fra l’espressione musicale e quella grafico-iconica, si inizia la ricerca di modalità grafiche per fissare semplici strutture ritmiche. La ricerca si sviluppa sia a livello globale che analitico, ripercorrendo il cammino che porta alla scelta di un codice convenzionale.
La quarta U.D. propone la notazione attraverso l’analisi delle modalità grafiche usate dal codice per registrare i vari elementi costitutivi del suono (durata, altezza, ecc.).
Tale studio prevede un costante riferimento a partiture notazionali prima lette ad un solo livello, poi complessivamente.
Si propone inoltre la trascrizione di strutture ritmiche composte dagli alunni prima con grafie libere, poi nel linguaggio convenzionale.
Questo linguaggio non sempre sarà in grado di recepire le sonorità proposte dal compositore-alunno, si evidenzieranno così i limiti della notazione e si riproporra, attraverso l’analisi di partiture contemporanee, la ricerca di nuove soluzioni grafiche.
La quinta U.D. puntualizza lo spirito che sottende ad una adeguata impostazione dell’educazione all'ascolto individuandone le diverse potenzialità integrative a livello interdisciplinare.
Guida la costituzione di una nastroteca che organizzi il materiale sonoro raccolto durante le varie fasi dell'esperienza di ricerca sonora e propone una scheda di analisi dei brani musicali ascoltati.
Riporta una serie di indicazioni per la scelta dei brani da proporre agli alunni come integrazione alla ricerca dei diversi timbri strumentali, della forma e del movimento musicale.
Inoltre tale unità didattica rileva l'importanza di realizzare produzioni a livello interdisciplinare riconducendo il suono alla sua dimensione fondamentale di linguaggio espressivo e comunicativo.

 PRIMA U.D.: CONOSCENZA E CLASSIFICAZIONE DEGLI STRUMENTI MUSICALI E CARATTERISTICHE DEL SUONO

2.2.1. Obiettivo d.s.: conoscenza degli strumend musicali tradizionali

Osservazione diretta di alcuni strumenti: chitarra, flauto, violino, ecc.
- Ascolto, dal vivo o tramite registrazioni, di brani per strumenti solisti e loro interpretazione attraverso tutti i linguaggi.
- Avvio all'individuazione di criteri per classificare gli strumenti. 
Come introduzione al lavoro, riportiamo 3 diverse classificazioni: 
A) la classificazione tradizionale;
B) la classificazione proposta da Andre Schaeffner 
E) la classificazione proposta da Curt Sachs.
A) Classificazione tradizionale (Da Cecil Forsyta Ochestration, Che Mac Millan Company, New York, 1946).
1) Strumenti a CORDA: suono prodotto dalle vibrazioni di corde tese;
a) ad arco: violino, violoncello, contrabbasso; minore è la lunghezza della corda vibrante, più alto è il suono; maggiore è la lunghezza della corda vibrante, più basso è il suono
b) a pizzico: arpa, clavicembalo.
e) a martello (percussione): pianoforte.
2) Strumenti a FIATO: più corto è il tubo, più alto è il suono prodotto; più lungo è il tubo, più basso è il suono prodotto;
legni: ottavino, flauto, oboe, corno inglese, clarinetto, fagotto, controfagotto. 
b) ottoni: corno, tromba, tromboni, tuba.
3) Strumenti a PERCUSSIONE: timpani, gran cassa, tamburo militare, tamburello, piatti, triangolo, batteria.

B) Classificazione di Andre Schaeffner (1978).
Propone una classificazione avente per base la materia del corpo che vibra per primo, indipendentemente da quella del risuonatore e da quella del percussore.
L'attenzione posta sulla materia permette di sottolineare il rapporto tecnico fra lo strumento e la cultura materiale (lavorazione del metallo, del legno, del vimine, della terracotta, ecc.).
- Strumenti a corpo solido vibrante
Corpo solido, non suscettibile di tensione. 
- Legno pieno:
a) bastone (pestello, trave, coppie, ecc.) 
lama (percossa, sfregata, coppie, ecc.)
piastra (calpestata o percossa, che oscilla) 
- Legno cavo:
a) canna (chiusa, aperta, incisa, ecc.)
b) guscio (chiuso, aperto, a lingua intagliata) 
c) tronco di legno cavo.
- Metallo pieno:
a) bacchetta o anello (oscillante, percossa,...) 
b) lama (percossa, a grappolo)
c) piastra
- Metallo svasato o a tubo: 
a) tuba (diritto o a cerchio)
b) guscio o vaso (chiuso, traforato, a grappolo, ecc.) 
- Pietra:
a) blocco (percosso, raschiato)
b) piastra (verticale, orizzontale, percossa, sfregata) 
a) bastone (a grappolo, raschiato)
b) tubo 
c) scatola
- Conchiglia:
Corno, guscio animale 
2) Corpo solido flessibile.
- Legno, metallo o osso pieno: 
a) asta o lamella
b) lama 
c) piastra
- Legno, metallo o osso cavo: 
tubo a lingua intagliata 
b) guscio
3) Corpo solido suscettibile di tensione. 
- Corda:
a) asta (giunco, liana, ecc.)
b) corda di corteccia
e) corda riportata (corda unica tesa su un bastone, su una canna o insieme di canne, su un asse, strumenti composti).
Membrana:
a) non tesa (avvolta e percossa, a sonaglio)
b) tesa (su un vaso, su una canna, su un telaio) 
Strumenti a vibrazione d'aria.
Aria ambiente:
a) a scia (rombo, diavolo)
b) per corrente d'aria non regolata (sirena, fisarmonica, organo a bocca, ecc.) 
Cavità libera: imboccatura battuta-vase tamburo, etc.
Strumenti detti a fiato (a imboccatura laterale e terminale): 
a) canna semplice o serie di canne (fauti)
b) canna ad ante naturali (vibraziom delle labbra, corno, conchiglia, tromba) 
c) canna ad ancia (battente semplice o doppia, libera).

C) Classiricazione di Curt Sachs (1980). DIAGRAM GROUP (a cura di), Gli strumenti musicali di ogni epoca e paese, Milano, Fabbri, 1977).
La classificazione elaborata da Sachs, unitamente a Erich Hombostel, nel 1914, è basata, nei limiti del possibile, su principi acustici, la quale nei suoi punti essenziali è stata universalmente accettata.
Ma una completa classificazione logica è impossibile, perché gli strumenti sono arnesi artificiali creati dall'uomo e non si prestano a un coerente sistema tassonomico come le piante e gli animali.
Gli strumenti vengono quindi suddivisi e raggruppati secondo il modo in cui il suono viene prodotto.
AEROFONI: il suono è prodotto dalla vibrazione di una colonna di aria. A seconda del modo in cui la vibrazione è generata abbiamo:
- Flauti (con foro di insufflazione o a becco); 
- ad ancia: semplice: es. clarinetto, saxofono; 
• doppia: oboe, fagotto;
• libera: armonica a bocca, fisarmonica, harmoniums; 
- a bocchino d'ottone (trombe, corm)
- strumenti ibridi con canne di diverso genere (cornamuse, organi).
IDIOFONI: il suono è prodotto dal materiale stesso con cui è costruito lo strumento. La suddivisione avviene in base al modo in cui è suonato lo strumento:
- percussione (campane, gong, piastre, metallofoni, xilofoni); 
- scuotimento (sonagh, campanacci);
- concussione (nacchere, piatti) 
- frizione (armonica e bicchieri)
- raschiamento (grattugia, raganella); 
- pizzico (scacciapensieri). 
MEMBRANOFONI: il suono è prodotto da una membrana o da una pelle tesa che viene percossa, strusciata, raschiata.
- tamburi (tubolari, vascolari, a frizione);
- mirlitons (la funzione della membrana è quella di modificare un suono prodotto in vario modo: Kazoo, pettine con carta velina).
CORDOFONI: il suono è prodotto dalla vibrazione delle corde.
Il rapporto tra le corde e il corpo dello strumento e il suonatore, stabilisce il metodo di classificazione:
- arco (semplice, con risuonatore, multiple)
- lira (le corde scorrono perpendicolarmente dal risuonatore a una traversa sostenuta da due bracci)
- arpa (le corde scorrono obliquamente dal risuonatore al braccio)
- liuti (le corde partono dalla parte inferiore della cassa per terminare all'estremità di un manico). 
Secondo il modo in cui di solito sono suonati si suddividono in:
- strumenti a pizzico (mandolino, chitarra, banjo),
- strumenti ad arco (violino, viola, violoncello, contrabbasso)
- salteri (le corde scorrono per tutta la lunghezza della cassa e parallele tra loro): 
. a pizzico: clavicembalo, virginale, spinetta;
. a percussione: cimbalon ungherese, clavicordo, pianoforte.
STRUMENTI MECCANICI: il suono è prodotto in vario modo da un meccanismo. 
Scatole musicali, carillons, autopiani, organi meccanici, ghironda
STRUMENTI ELETTRICI: il suono è prodotto direttamente da circuiti elettrici. 
Organi elettrici, simetizzatori.
STRUMENTI ELETTROMECCANICI: il suono è prodotto in modo naturale mediante corde o ance e amplificato o modificato elettricamente.

2.2.2. Obiettivo d.s.: individuazione degli aspetti fisici della vibrazione: il timbro

Prima di passare a definire le proprietà fisiche del suono, occorre puntualizzare che il suono è generato da una serie di vibrazioni, intendendo per vibrazione il movimento della materia che costituisce il corpo sonoro; tale movimento si propaga nell'aria con onde sempre più vaste che delineano una forma sferica avente come centro la fonte sonora stessa. Le onde sonore giungono al nostro orecchio attraverso l’aria (l'acqua, un cavo elettrico, ecc.) e, tramite la pressione esercitata sul nervo acustico, giungono sotto forma di impulsi elettrici al nostro cervello che li percepisce come suoni.
Il suono è un fenomeno difficilmente scindibile in modo netto nelle sue componenti poiché, ognuna di esse, in date condizioni, può influenzare le altre.
Il timbro e quella differenza tra suoni diversi che abbiano però identiche altezza ed intensità; è quella proprietà del suono che ci permette di riconoscere una persona dalla sua voce, un'azione dal suo rumore, uno strumento musicale dal suo suono. Esso dipende dalle vibrazioni armoniche del suono, ma è influenzato anche dall'intensità e dall'altezza; a valori molto bassi anche la durata può modificare il timbro.
Il timbre dipende:
a) dal materiale sonoro (metallo, legno, ecc.);
b) dal modo di produzione del suono (a seconda che lo strumento venga battuto, strisciato, ecc.)
In campo musicale il timbre assolve una funzione paragonabile a quella del colore nella pittura.
- Distribuire alcuni strumenti (precedentemente costruiti) di materiale diverse. Esplorare le possibilità sonore dello strumento. Notare come lo stesso strumento può dare differenti sonorità in base alle modalità d'uso (es. violino suonato con l’archetto o pizzicato con le dita), (il suono di un oggetto che cade può cambiare a seconda del materiale, duro o elastico, centro il quale viene ad urtare):
Dopo aver manipolato, nei vari modi possibili, gli strumenti, realizzare queste attività:
- 3 o 4 alunni, ognuno con uno strumento diverso, si nascondono alla vista dei compagni. In modo alterno, possibilmente senza accenno di regolarita nell'ordine di apparizione di ciascun strumento, ogni alunno fa ascoltare il sue "timbro", anche camuffandolo, diversificando i modi di produzione sonora: i compagni dovranno indovinare di volta in volta di quale strumento si tratta.
- Seduti in cerchio, gli alunni si danno la schiena. Ognuno ha in mano uno strumento, il quale deve pero presentarsi non una sola volta all'interno del gruppo, ma più volte: un tamburo ad esempio, deve essere tenuto da più alunni seduti vicendevolmente ad una distanza adeguata. Il primo bambinalunno dovrà iniziare il giro colpendo il sue strumento, e dovrà ricevere risposta da tutti gli strumenti uguali al suo, poi suonerà il secondo e così via. Tutti devono quindi porre estrema attenzione allo svolgimento di questa attività e l'insegnante dovrà ricevere risposta da tutti gli strumenti uguali al suo, poi suonerà il secondo e così via. Tutti devono quindi  porre attenzione all’esecuzione e l’insegnante dovrà controllare l’esattezza timbrica delle risposte.
Variazione: le stesse attività possono essere ralizzate prestando attenzione non tanto al materiale sonoro, quanto alla sua conformazione e all'azione compiuta per produrre il suono: ad esempio la conformazione del materiale sonoro può essere sferica, angolosa, liscia, ruvida, ecc; l'azione può essere: battere, sfregare, graffiare, pizzicare, scuotere, vibrare, ecc.
- Segnare con nastro autoadesivo un quadrato per terra di circa m. 1,5 x 1,5. Consegnare a 4 alunni uno strumento ciascuno (con timbri facilmente distinguibili); ognuno di essi suona in un angolo del quadrato.
A turno, un altro alunno bendato, deve girare nel quadrato senza superare mai il nastro adesivo e orientarsi riconoscendo il suono.
- Ascoltare la differenza timbrica fra tre strumenti a tastiera: organo, pianoforte e clavicembalo e inquadrare ogni strumento nella propria epoca storica.
a) Ascoltare brevi brani relativi ai tre strumenti.
Dischi: "Concerto italiano" di J.S. Bach per clavicembalo; "Kinderszenen" di R. Schumann per pianoforte; "Toccata e fuga in re minore" di J.S. Bach per organo.
b) Ricercare, tramite la discussione, le differenze timbriche fra i tre strumenti.
e) Ricercare, attraverso un lavoro interdisciplinare, alcune precisazioni di carattere tecnico e storico, relative agli strumenti citati.
Organo: strumento ad aria, fornito di serbatoio d'aria e tastiere.
Le sue parti più evidenti sono le canne (di diversa lunghezza, danno suoni di altezza e timbro diversi), la consolle (sede di tutti i comandi azionabili dall'organista), le tastiere (manuale e pedaliera, questa ultima per i piedi). Il primo esemplare di organo risale al III secolo a.C. (inventato da Ctesibio di Alessandria) e dalle descrizioni giunte pare fosse già molto evoluto.
Nell'antichità e nella civiltà bizantina l'organo fu strumento profano, mentre nel Medicevo, in Occidente, divenne lo strumento liturgico per eccellenza.
Accanto all'organo delle chiese, di grandi proporzioni, naquero l’organo portativo (suonato e azionato da una stessa persona) l'organo positivo (che si appoggiava su un tavolo, suonato da una persona e azionato da un'altra).
Oggi esiste anche l’organo elettrico, chiamato organo Hammond.
Pianoforte: strumento a corde percosse mediante martelletti mossi da una tastiera. E formato da cassa, cordiera, meccanica, tastiera, pedali.
La forma della cassa dà luogo a due diversi tipi di pianoforte: a coda (con la cassa disposta orizzontalmente) a verticale (con la cassa disposta verticalmente). La cordiera comprende le corde, la meccanica il sistema di leva che trasmette il moto dal tasto ai martelletti. I pedali servono per ottenere effetti di prolungamento o riproduzione di sonorità dei suoni.
Il primo pianoforte risale agli anni intorno al 1700 (costruito da Bartolomeo Cristofori) ma solo verso la metà del 1700 questo strumento iniziò ad avere fortuna che culminò nel 1800.
Clavicembalo: strumento a tastiera, a corde pizzicate. Nasce attorno al 1440; la sua forma è simile a quella dell'odierno pianoforte a coda; poteva avere fino a tre tastiere ed era dotato in tempi abbastanza recenti, di pedali, per azionare i meccanismi che permettevano di variare la sonorità.
Variazione: lo stesso tipo di esperienza si può compiere relativamente ad altri strumenti: ad es. confrontando violino, viola, violoncello, contrabbasso o strumenti a fiato, ecc.; oppure mettendo a confronto strumenti di "famiglie" diverse.
- tre alunni hanno ognuno uno strumento in mano. Suonano il loro strumento in successione, prima ordinata, poi no. Gli altri alunni devono far corrispondere ad ogni effetto timbrico una modalita di movimento.
Esprimere stati d'animo attraverso l’uso degli strumenti.
Gli alunni sono divisi in tre gruppi, ogni gruppo ha a disposizione un buon numero di strumenti ed oggetti sonori. L’attività consiste nella osservazione di un "solista" che realizzerà dei movimenti, delle azioni mimiche o semplicemente esprimerà degli stati d'animo gestualmente.
Gli alunni che compongono i gruppi strumentali dovranno trovare delle sonorità per accompagnare e sottolineare queste azioni.
Inverso. Interpretare emotivamente i timbri di alcuni strumenti.
Tutti insieme ricercare, a livello linguistico, le possibili caratteristiche timbriche:
squillante, rauco, velato, chiuso, chiaro, spento, in sordina, sfumato, soffocato, incisivo, opaco, predominante, cristallino, penetrante, aperto, sordo, metallico, limpido, legnoso, uniforme, risuonante, cavernoso, argentino, stridulo…

2.2.3. Obiettivo d .s.: individuazione dell'altezza

L'altezza è quella qualità grazie alla quale possiamo distinguere i suoni in alti, medi, gravi e, di conseguenza, ordinarli dal basso all'alto e viceversa. L'altezza dei suoni dipende principalmente dalla frequenza delle vibrazioni: Il nostro orecchio percepisce una fascia di frequenze che va da circa 16 a 16.000 Hertz al secondo (Hertz è l’unità di misura convenuta e corrisponde ad un ciclo di oscillazione completa al secondo). L'altezza e influenzata dal timbro e dall'intensità del suono.
È selezionando i suoni corrispondenti a certe frequenze e ordinandoli che si costruiscono scale musicali di vario tipo.
- Procedendo per contrasto l’insegnante fa ascoltare agli alunni suoni molto differenziati suonando sulla tastiera (oppure cantando), prima suoni acuti poi gravi.
- L'insegnante chiede agli alunni di definire con parole loro questo contrasto e di caratterizzarlo dal punto di vista espressivo. Infine introduce alcuni suoni intermedi.
- L’insegnante chiede agli alunni di interpretare i registri acuuo-medio-grave con dei movimenti del corpo.
- L'insegnante intona con la voce suoni di volta in volta acuti medio-gravi, associando ad ogni diversa altezza una diversa vocale;
ad es.;
per i suoni acuti la i; per i suoni medi la o; per i suoni gravi la u;
Gli alunni imitano i suoni dell'insegnante e, appoggiando una mano sulla gola, verificano come nei passaggi dalla i alla u la gola va verso il basso e in quelli dalla u alla i va verso l’alto.
- L'insegnante propone il "la sirena" nella quale si porta "in glissando" la voce delle zone gravi a quelle acute e viceversa esplorando così tutti i gravi intermedi.
- Ascoltare e interpretare con il corpo le varie combinazioni melodiche proposte dall’insegnante su uno strumento a tastiera:
a) sequenze di suoni ribattuti in zone diverse della tastiera (acute-gravi-medie); 
b) movimenti ondeggianti in un ambito ristretto di suoni;
c) glissandi (strisciate in avanti e indietro lungo la tastiera); 
d) intervalli, ottenuti suonando note distanti l’una dall'altra; 
e) accordi (più note suonate contemporaneamente).
Usare gli strumemi precedentemente costruiti ordinandoli in base alle diverse altezze prodotte (bicchieri, bottiglie, xilofono, ecc.).
Proporre agli alunni la scala maggiore, eseguirla ad eco, nota per nota in senso ascendente e discendente.
In cerchio, ognuno intona un suono della scala in ordine ascendente e discendente. Riprodurre attraverso il corpo i gradi della scala.
Introdurre secondo i gradi della scala maggiore gli strumenti (aggiungendo o togliendo acqua dai bicchieri e dalla bottighe, variando la lunghezza delle canne nel flauto di Pan, ecc.).
- Gli alunni si dividono in due gruppi: uno tiene un suono, mentre l’altro, partendo dallo stesso suono, si muove per grado congiumo soffermandosi su note diverse fino a giungere all'ottava del suono iniziale.
- Un alunno, ponendo in successione alcuni suoni di diverse, altezze, individua semplici cellule melodiche (sia attraverso la voce che gli strumenti) e tutto il gruppo le ripete e le interpreta con il corpo.
Tutti insieme ricercare le possibili denominazioni relative all'altezza interpretandole con il corpo, la voce, gli strumenti: ascendente, grave, discendente, profondo, intonato, armonioso, stonato, melodioso, acuto, medio, ecc.

2.2.4. Obiettivo d.s.: individuazione dell'intensità

L’intensità è il volume del suono ed è determinata dall'ampiezza delle vibrazioni: 
vibrazioni ampie=suono forte				
vibrazioni piccole=suono debole
L’unità di misura usata per distinguere la intensità dei suoni è il decibel (circa 100 decibel = soglia del pericolo, circa 130 decibel = soglia del dolore).
L’intensità dipende dalla pressione acustica esercitata sul nostro nervo acustico ed è condizionata:
a) dalla forza della sollecitazione impressa alla forte sonora;
dalla distanza alla quale si trovano sorgente sonora ed ascoltatore; 
c) da altezza e timbro.
- Tutti insieme creare il contrasto piano-forte attraverso i movimenti e i suoni del corpo; in un secondo momento introdurre intensità intermedia (mezzo forte).
- Camminare e cantare tutti insieme, ad un segnale dell'insegnante variare l’intensita della voce e dei passi, diminuire gradatamente il "sonoro" fino a spegnerlo come se si trattasse di spegnere una radio.
- Seduti in cerchio battere un cresendo con le mani cominciando pianissimo e finendo fortissimo. Prima l'insegnante e poi a turno gli alunni guidano l’attività.
- Inventare una frase. Al segnale del capogruppo ripeterla piano e poi forte abbinando alle due intensità due movimenti 
a) Inventare una frase breve. Ripeterla coralmente da pianissimo a fortissimo e viceversa.
- Un alunno batte una pulsazione, a turno si inseriscono gli altri creando così il crescendo per aggregazione e, viceversa, il diminuendo.
Variazione: eseguire le stesse attività con gli strumenti.
- Con i diversi tipi di maracas costruite ricercare l’intensità del suono prodotto dagli oggetti intermi con uno stesso movimento (capovolgimento del contenitore).
a) piano: palline di polistirolo, acqua, sabbia 
b) medio: lenticchie, riso, pasta corta 
e) forte: palline di ferro, tappini di metallo, chiodi, sassi
- Scoprire le diverse possibilità di "tocco" attraverso le quali è possibile suonare uno strumento. Prendere un tamburo, a turno gli alunni lo suonano. Registrare con il registratore e poi ascoltare il "proprio tocco" (leggero, delicate, deciso, ecc.).
- Ricercare le varie intensità delle vibrazioni interpretarle attraverso il corpo, la voce, gli strumenti:
forte debole pianissimo 
morendo fievole piano 
crescente mezzoforte smorzato 
enorme, colossale, fragoroso, assordante, decrescente, mezzopiano, sommerso, sottile, strapazzato, fortissimo, diminuendo, leggero, gigantesco, continuo, rafforzato, uniforme, crescendo, tenue, immenso, discontinuo, tremolante, impercettibile…

2.2.5. Obiettivo d .s.: individuazione della durata

La durata è quella proprietà del suono che ci permette di classificarlo in lungo o corto e può dipendere da due fattori:
a) materiale sonoro (ogni materiale ha una propria durata di suono se colpito o lasciato vibrare liberamente. Si pensi ad un piatto sonoro o ad un legnetto o ad una bottiglia); 
b) persistenza o meno della sollecitazione alla fonte sonora.
Esempi:
- Un alunno al centro del cerchio suona il triangolo (o qualsiasi altro strumento che produca un suono ricco di vibrazioni), gli altri alunni, ad occhi chiusi, alzano la mano quando termina la vibrazione.
- Camminare liberamente per tutta la durata del suono, fermarsi alle interruzioni. Variazione: gli alunni si muovono con diverse andature, prima come dei burattini, poi come animali, ecc.
- Seduti, in cerchio, ognuno ha in mano uno strumento. Ad un gesto di un alunno tutti suonano contemporaneamente. Individuare il suono più lungo (da ciò nasce l’indagine sui materials sonori e sui modi di trasmissione delle onde acustiche).
- Seduti in cerchio, ognuno ha in mano uno strumento. Uno dopo l’altro, suoniamo tutti un solo suono sul nostro strumento, ma staremo attenti a suonare non appena si sia estinto il suono del nostro vicino. Si creano così delle rarefazioni e condensazioni di suoni, dovute alle diverse durate.
- Individuare le modalità di produrre suoni legati e staccati attraverso le mani: 
Suoni legati:
- accarezzarsi le mani,
- fregare le mani tra loro.
Suoni staccati:
- schioccare le dita, 
- battere le mani,
- battere i pugni.
- Cercare di produrre suoni legati e staccati suonando gli strumenti. 
- Recitare una conta una volti tutta staccata una volti legata.
- Riprodurre il legato e lo staccato con l’andamento dei nostri passi.
- Ricercare, a livello linguistico, le caratteristiche della durata del suono 
lungo istantaneo intermittente 
corto interminabile breve 
legato prolungato staccato.

2.2.6. Obiettivo d.s.: ricerca di effetti sonori particolari

Quando le onde acustiche prodotte dalle vibrazioni di un corpo sonoro incontrano nel loro percorso una superficie che le fa "rimbalzare", si verifica il fenomeno fisico di eco oppure quello di riverbero.
Eco: quando la distanza tra l'emittente e la superficie è tale da poter avere una netta distinzione tra andata e ritorno (come accade in montagna).
Riverbero: quando andata e ritorno sono così vicini da sovrapporsi e moltiplicarsi (come accade in una stanza vuota).
C'è inoltre una forma di eco molto particolare: la consonanza o simpatia. Si tratta di un fenomeno fisico per cui un suono è in grado di far vibrare altri oggetti che suonano con la stessa frequenza.
- Fare un'indagine acustica della scuola individuando ambienti con lunghi tempi di riverbero: un lungo corridoio, la mensa, la palestra, ecc.
- Allargare l’indagine acustica ad edifici extrascolastici: grandi chiese, teatri, ecc.
- Percepire la propria voce riflessa in elementari camere ad eco: raccogliere vasi di coccio, tubi di cartone o di plastica, vasellame e vetreria (vasi da fiori, damigiane con la bocca larga), grosse pentole, ecc.
Cantarci dentro. Esplorare ciascuno di questi oggetti infilandoci (se è possibile) dentro la testa o addirittura tutto il corpo (nei grandi tubi). Ogni oggetto modifica il suono: saperne togliere le differenze.
- Togliere ad un pianoforte verticale l’asse anteriore in basso che copre le corde e con un qualsiasi oggetto tenere il pedale destro sempre abbassato, altrimenti i feltri impediscono la risonanza.
Far sedere gli alunni a ridosso della cordiera: gli alunni emettono suoni e il pianoforte (per il fenomeno fisico della risonanza) risponde.
Variazione: Gli alunni a turno pronunciano il proprio nome, il pianoforte restituisce un suono che assomiglia al nome in modo verosimile, ma molto particolare.
Cogliere anche altri aspetti di questa esperienza:
• evanescenza (scoprire che il suono "non finisce mai");
• tatto: cercare con il tatto quale corda sta vibrando (di solito vibra una coppia di corde, più altre che producono suoni armonici con essa);
• vista: individuare con gli occhi quale corda sta vibrando. 
- Modificare il suono attraverso l’uso di:
• microfono, 
• altoparlante,
• giradischi (variando la velocita dei giri).
- Con adeguate attrezzature ricercare effetti particolari:
• Distorsione: modifica l’ampiezza di un suono aggiungendo suoni armonici; il suono risultante è stridulo e metallico.
Tremolo: variazione di ampiezza di un suono ripetuto da 5 a 15 volte circa al secondo.
Eco: ripetizione dello stesso suono a intervalli di tempo da circa un secondo a più secondi.
Riverbero: simile all'eco ma con ritardi di tempo più bassi.
Coro: aggiungere al suono principale lo stesso suono ma con una o più ottave superiori o inferiori simulando un "coro" a più voci, ecc.

2.3. SECONDA UNITÀ DIDATTICA

IL concetto unitario di movimento, danza e musica si evidenzia nell'osservazione che anche il più semplice gesto trova la sua corrispondenza naturale nel suono più primaria e nel ritmo più economico (singolo o di gruppo) che si mette sempre in relazione con l’espressione musicale, timbrica, melodica, per cercare di realizzare una vasta gamma di potenzialità espressive ed emotive attraverso modi dapprima spontanei, quindi sempre più evoluti tecnicamente e codificati.
Vivere anche il fatto musicale con il proprio corpo, porta alla conoscenza delle moltissime possibilità gestuali che successivamente contribuisce, in maniera determinante, alla consapevolezza del fatto musicale.
Così i ritmi musicali non possono essere separati dalla sensibilità e dall'espressività motoria di ciascun individuo.
Qualsiasi movimento/gesto, ha in sé un impulso e una precisa motivazione partendo dalla quale si può ripercorrere una serie di esperienze per ricercare il perché di espressioni gestuali che evidenziano l’uso quotidiano del corpo come linguaggio e il concetto di suono e di ritmo.
Come e perchè ci muoviamo, la caratterizzazione dei gesti e dell’uso che facciamo del nostro corpo, è diretta conseguenza del nostro modo di metterci in relazione con noi stessi e con l’ambiente.
Lo scopo di tutta la danza moderna è quello di esprimere le emozioni attraverso il movimento del corpo umano, ma non per formare figure valide soltanto dal punto di vista estetico, ma soprattutto per manifestare esteriormente i sentimenti interiori.
La danza moderna si ricollega così a quella che fu la danza presso tutti i popoli e in tutti i tempi: l’espressione, attraverso i movimenti del corpo organizzati in sequenze significanti, di esperienze che trascendono il potere delle parole e del mimo.
La danza è modo di esistere, celebrazione, partecipazione e non spettacolo, si ricollega alla magia e alla religione, al lavoro e alla festa, all'amore e alla morte; gli esseri umani hanno danzato in tutti i momenti solenni della loro esistenza come la guerra e la pace, il matrimonio e i funerali, la semina e il raccolto. Danzare e sperimentare ed esprimere con la massima intensità il rapporto della persona con la natura, la società, i valori, la cultura, il futuro.
Tutti hanno di fronte alla musica reazioni spontanee e specifiche, fisiche e sensoriali, intellettuali, emotive.
La libera gestualità è un punto di partenza perché è rispettosa della spontaneità di ciascuno, ma attraverso la formalizzazione dei linguaggi avviata a scuola, può diventare un punto di arrivo se si è acquisita una capacità realmente critica di produrre qualcosa di effettivamente originale che diventi patrimonio anche degli altri.
Così la libera espressione è determinante per una più completa espressione soggettiva che si farà sociale attraverso l'uso di linguaggi codificati.
La ricchezza degli avvenimenti che intervengono nel fenomeno danza, presenta alcuni problemi:
1) PROBLEMI PERCETTIVI. Ogni arte affina un determinato senso. Nella danza, in un primo momento, si è tentati di vedere solo un elemento di percezione del rapporto spazio-temporale, ma ci si accorge che questo non è sufficiente a delineare i confini. Vediamo ammassarsi immediatamente una molteplicita di elementi quali l’immaginazione, la conoscenza emotiva e la percezione artistica.
2) PROBLEMI DI CINESTESI. Il senso del nostro corpo, in stasi e in movimento, ha un ruolo centrale nella danza ed è per questo di fondamentale importanza proporlo agli alunni fino dalla più tenera età. Una volta acquisito, esso diventa uno strumento di guida e controllo per usare espressivamente ogni movimento, in modo economico per tutto l'organismo.
3) PROBLEMI DI MEMORIZZAZIONE. Uutilizzazione costante della memoria muscolare e cinetica porta allo sviluppo di questo tipo di assimilazione.
4) PROBLEMI DI TENSIONE ATTENTIVA. Si realizza una particolare forma di allenamento dell'attenzione e ciò proviene dall'interesse fortissimo che il nuovo apprendimento suscita. La difficolta di apprendere due atti diversi e simultanei (per esempio saltellare e battere le mani contemporaneamente) impone al soggetto di dividere, in un certo modo, la sua attenzione.
5) PROBLEMI DI CREATIVITÀ. La danza ha un enorme importanza per lo sviluppo della consapevolezza e della autocoscienza, nell'educazione morale e nella formazione della concezione di vita (Teplov B.M., 1970).
6) PROBLEMI DI RITMO. Il ritmo accompagna tutta la vita. Non esiste un ritmo isolato, ma abbiamo sempre una sintesi di più ritmi: corporeo, fisiologico, sensoriale, mentale...
I giochi tradizionali, le danze storiche e folkloristiche, rappresentano situazioni globali e quindi sistemi di riferimento che permettono di superare il momento analitico dell'apprendimento. I giochi danzati, le coreografie, le semplici danze, promuovono, nella loro realizzazione, emozioni individuali e di gruppo che difficilmente vengono raggiunte in modo così completo in altre occasioni di movimento. In tal senso anche la danza deve essere valutata come espressione del vivere gioiosamente se stessi e il proprio gruppo sociale, come fatto culturale, formativo e di indagine permanente, sia all'interno che all'estemo della scuola.

2.3.1. Obiettivo d.s.: analisi della struttura ritmica

Mentre nell’esecuzione dei giochi danzati gli alunni devono interpretare figurazioni già definite, adesso si propone loro un'ulteriore richiesta: costruire elementari figurazioni su semplici strutture ritmiche date.
Questo passaggio, molto impegnafvo, naturalmente va proposto graduando la complessita dei brani musicali scelti e creando una atmosfera di ricerca che recuperi il precedente lavoro sulla struttura dei giochi cantati.
- Seduti in cerchio si ascolta dal registratore il brano scelto.
- Gli alunni esprimono verbalmente il loro impatto emotivo, cercano di decodificare il brano dal punto di vista espressivo e di inserirlo in un contesto.
Questa fase del lavoro è molto importante perché è quella che potenzierà lo spessore comunicativo e la significatività della danza.
Si analizza la struttura del brano, ascoltandolo varie volte, in modo da individuarne le frasi che lo costituiscono: introduzione, terra principale, ritornello, finale, ecc. La struttura del brano può essere rappresentante graficamente in modo schematico (es. A - B - C -  A - B).
- Si analizza ritmicamente ogni singola frase riconoscendone gli accenti, cioè i tempi forti (magari sottolineandoli con battute di mano) e quelli deboli.

2.3.2. Obiettlvo d.s.: interpretazione corporea della struttura ritmica

- Sulla prima frase musicale gli alunni, individualmente o in piccoli gruppi, ricercano semplici figurazioni improvvisando pezzi e movimenti sull'aria proposta.
- Seduti in cerchio, alternativamente i gruppi (o il singolo alunno) ripropongono agli altri le soluzioni sperimentate.
La discussione permette una molteplice valutazione delle figurazioni realizzate in base ai criteri fondamentali:
a) corrispondenza tra movimento e musica;
b) corrispondenza tra movimento e contenuto precedentemente individuato.
- Scelta la figurazione più adatta (magari ricavandola dall'unione di più elementi scaturiti dalla ricerca di diversi gruppi), tutti gli alunni si impegnano nell'interpretarla e memorizzarla.
- Questa scansione del lavoro si ripropone per ogni frase dal brano musicale. È bene che inizialmente l’nsegnante proponga pezzi con struttura molto semplice, con frasi ripetute in modo che le figurazioni siano poche e quindi gli alunni possono concatenarle con facilità.

2.3.3. Obiettivo d.s.: realizzazione della danza

- Seguendo lo schema grafico che visualizza il procedere delle frasi, si inizia a ricomporre le varie sequenze figurative, individuate nella fase precedente del lavoro, in modo progressivo (prima A+B, poi C, poi A+B+C ecc.).
- Si tenta una prima ricostruzione d'insieme nella danza in un primo momento lasciando che gli alunni trovino autonomamente l’ordine delle figurazioni ascoltando i passaggi della musica.
- Successivamente si analizzano gli errori e si chiariscono i passaggi più complessi.
- Ripetere più volte tutta la danza per consolidarne la padronanza della struttura e per curame gli aspetti espressivi.
Riportiamo una danza inventata ed eseguita da alunni di una III classe primaria, su un semplice brano musicale:
FIGURA 1 : maschi e femmine, altemati, tenendosi per mano, formano un cerchio con la fronte rivolta verso il centro.
FIGURA 2: tutti insieme, saltando a piedi uniti, vanno verso il centro del cerchio, battendo le mani sopra la testa. Le femmine rimangono al loro posto e battono le mani.
FIGURA 3: ritomo.
FIGURA 4: i maschi, saltando a piedi uniti, si dirigono verso il centro del cerchio, battendo le mani sopra la testa. Le femmine rimangono al loro posto e battono le mani.
FIGURA 5: si ripete la quarta figura con inversione dei ruoli.
FIGURA 6: i maschi eseguono un quarto di giro a destra e le femmine un quarto a sinistra, in modo da ritrovarsi a coppie l'uno di fronte all'altro.
FIGURA 7: entrambi eseguono quattro torsioni del busto in modo da toccarsi rispettivamente prima la spalla sinistra e poi quella destra.
FIGURA 8: due alunni si prendono per mano; il maschio si mente in ginocchio e la femmina con passo saltellato gli esegue due giri intorno.
FIGURA 9: inversione dei ruoli.
- Quando gli alunni interpretano con sicurezza figurazioni semplici, con ruoli paralleli (tutti i partecipanti eseguono contemporaneamente gli stessi movimenti) sarà interessante ricercare ed elaborare figurazioni più complesse con gli stessi ruoli altemati, oppure con ruoli diversificati (dialogo tra due gruppi, tra un alunno e il gruppo, ecc.).

2.3.4. Obiettivo d.s.: introduzione alla danza popolare

Il termine folklore nasce nel 1846.
In quell'anno tra studiosi inglesi si discuteva sul nome da dare quelle che fino ad allora venivano chiamate Popular antiquites = antichita popolari.
Intervenendo nella discussione, l’archeologo William John Thomas (1803-1885) pubblicb sulla rivista londinese Ataenaeum una lettera in cui proponeva di adoperare il termine folklore.
Egli aveva unito due parole di origine sassone, folk = popolo e lore = sapere; quindi alla lettera risulto il sapere del popolo, il complesso di cognizioni che ha il popolo. In seguito il termine fu adottato ufficialmente dalla Folklore Società di Londra, fondata nel 1878 che contribuì a diffonderlo.
Il Folklore e una scienza che studia tutte le forme del sapere, il contenuto, costituito da leggende, usanze, costumi, riti, feste, danze, tradizioni semplici e spontanee che ci aiutano a conoscere la lingua, l'arte, la religione, la vita, insomma il patrimonio culturale dell'umanità odierna e di quella del passato.
Un aspetto motto interessante del folklore che ben si presta ad essere trattato in maniera sistematica, e senz'altro la danza popolare.
Le antiche Leys d'amours assegnano alla danza popolare il termine di ballo e alla danza d'arte il termine di danza, e avvertivano che il primo appartiene al costume, la seconda alla letteratura.
È questo un concetto fondamemale, anche se esso non è stato sempre tenuto presente dai moderni cultori della materia.
Richiamandoci ancora alla differenza che passa tra poesia popolare e poesia d'arte, si deve dire che la prima corre lungo schemi prefissi, è di autore incerto, di datazione non sicura; i suoi autori sono più d'uno perché di un determinato tipo di composizione annoveriamo molte varianti.
La poesia popolare, oltre che un fatto di interesse etnografico, per la sua stessa origine e sostanza, interessa e appartiene alla collettività.
La poesia d'arte invece non conosce schemi all'infuori delle regole dell'armonia e del ritmo, è solitamente di un unico autore e di datazione quasi sempre sicura.
È quella e non altra; non conosce la regola di varianti e quando eccezionalmente ne presenta qualcuna, le edizioni critiche provvedono quanto meglio sia possibile a ricostruire il testo primitivo.
La danza non è fedele a determinati schemi prestabiliti; non ha paternità né data di nascita sicure; al disegno del primo autore si sono sovrapposti elementi recati da altri autori, che l’hanno modificato, creando un infinito numero di varianti. È un fenomeno che appartiene alla collettività.
La danza d'arte, per contro, non conosce schemi che non siano quelli della armonia e del ritmo, appartiene ad un solo autore e non conosce varianti anonime. È creazione d'arte individuale, non direttamente legata alla tradizione.
La danza popolare (ballo) si differenzia dalla danza d'arte (danza) dal tono che possiede. Cerebrale e intellettuale la danza, o quanto meno densa di significati, gravida di sottintesi, ricercata nelle espressioni; semplice ed ingenuo il ballo, limpido nel significato, privo di zone oscure, modesto nello svolgimento.
I cinesi hanno spiegato così l’origine della canzone da ballo: "Nella gioia l'uomo parla; le parole non gli bastano, perciò le allunga. Ma prolungate non gli bastano perciò le modula. Ma modulate non gli bastano, perciò muove le mani. E questo neppur gli basta! Perciò si mette a saltare".
Luciano scriveva che la danza è nata ancora prima dell'uomo, perché l’universo stesso danza coi pianeti intorno al sole.
Presso i Greci come presso gli Indiani d'America e di Asia, gli dei danzano e gli uomini devono imitarli. I mani e le ombre danzano in Virgilio (En., VI) "pedibus plaudunt choreas et carmina dieunt".
La dea Atena insegna agli uomini le danze di guerra, Afrodite le danze d'amore, le Baccanti le danze lascive celebrando la morte di Dionisio.
Dalle origini più antiche ad oggi, la danza ha sempre avuto massima importanza nella vita di relazione. Certamente è stata portata ad alto grado dalle popolazioni civili, ma l’arte di danzare è stata coltivata presso i popoli primitivi: “Non lo mai trovato un popolo, per quanto selvaggio esso sia, presso il quale le danze, magari più grottesche, non fossero in uso” (Gavina G., 1898).
La danza, pur avendo caratteristiche estetiche, non è mai stata fine a se stessa, ma ha da sempre assunto significati magici, religiosi, celebrativi, espressivi e comunicativi.
Nelle campagne si intrecciavano danze per dimostrare gratitudine in segno di ringraziamento verso il nume.
In Italia, come ovunque, tutte le stagioni e gli avvenimenti legati alla vita dei paesi ed alla vita dei campi erano accompagnati da feste e balli.
Si danza per rendere propizie le stagioni, generosa la terra che raccoglie il seme; si danza intorno ai covoni di grano, alle ceste traboccami di grappoli lucenti, ai tini dove bolle la schiuma del mosto. Si danza a mietitura ed a vendemmia; nelle notti lunari, nel mistero della natura che dorme, nel respiro e nel canto degli esseri che vegliano fra i fili d'erba e le fronde, la danzante corona dei contadini e delle contadine esprime il succo di tutte le fatiche e di tutti i raccolti e, nel turbinare, il giro si restringe sempre più a racchiudere, nell’eterno guscio d'amore, i battiti di due cuori. (Zaiotti).
Ciascun popolo possiede le sue danze tradizionali che sono espressione viva di quella comunità e che interpretano fedelmente lo spirito, gli usi ed i costumi del paese.
Poiché ogni popolo ed ogni periodo danno alle danze un particolare carattere, leggere la storia della danza popolare significa leggere la storia del costume e della cultura di un determinate popolo.
La canzone, la danza, e il teatro popolare rappresentavano degli avvenimenti psichici collettivi vissuti dal popolo, da qui il loro fascino, la loro forza espressiva, educativa e formativa.
Infatti come fenomeno d'arte, come linguaggio drammatico, come fenomeno sociale, come espressione dell'animo umano, le danze popolari costituiscono pagine aperte nelle quali si può studiare la storia e l’arte di un popolo, e dalle quali si possono trarre ottimi spunti educativi.
Il calendario del folklore si sviluppa in una serie di cicli che distinguono i principali momenti e i principali episodi del continuo rinnovarsi delle stagioni secondo il corso dell'anno.
Due sono i fattori fondamentali di cui tener conto:
a) che il folklore, quale vive oggi, ha un substrate di credenze e usanze antichissime in cui si rispecchiano forme di cultura e concezioni magiche e religiose, proprie di una vita trascorsa a contatto con la natura, e perciò regolata dalle sue grandi leggi e dalla primitive interpretazione dei suoi fenomeni;
b) questo substrato, già differenziato nel corso dei secoli, si è poi modificato nel tempo per l'influsso dell'evolversi della civiltà e soprattutto per l’azione regolatrice del Cristianesimo.
Non c’è dubbio che il senso religiose della vita sia cambiato, ma le usanze legate al corso delle stagioni sono rimaste, senza aver perduto completamente alcuni caratteri ed effetti che ne avevano determinato il sorgere ed il diffondersi.
Natale, Capodanuo, Epifania e Carnevale sono le feste che solennizzano la chiusura di un ciclo annuale e l’apertura di un nuovo ciclo; Calen di Marzo, San Giorgio, San Giovanni, Calen di Maggio iniziano una stagione nuova.
Dette feste si riconducono a due principi fondamentali: distruggere tutti i mali dell'anno che muore e assicurare il benessere e la prosperità per l’anno che viene.
Le danze tradizionali, che ancora sopravvivono nel nostro popolo, sono state raccolte sotto quattro principali gruppi:
- danze in tondo; 
- danze armate;
- danze di corteggiamento;
- danze di società (Toschi P, 1962).
Una delle forme più antiche è certamente il BALLO TONDO o danza in cerchio diffuse in tutte le civiltà e in tutte le regioni della terra ed alla cui base vi è il principio magico del cerchio. Un gruppo di giovani che danza in maggio intorno ad un albero in fiore, rappresenta per gli antichi l’appropriarsi e il trasmettere agli altri la forza di fecondazione che scorre nella linfa dell'albero.
La sua enorme diffusione ce ne fa supporre l’esistenza fino dagli albori della civiltà umana e la paleontologia e l'archeologia ce lo confermano.
In Italia esso era ancora diffusissimo nel Medioevo e, possiamo dire, anche fino al Rinascimento presso tutte le classi sociali, ma specialmente nelle feste popolari; un suo diretto e importante rifesso è da vedersi anche nel girotondo dei fanciulli.
Antichissima è anche la danza delle spade, o danza armata, elemento indispensabile di alcuni riti comadini propiziatori, basati sul principio della lotta.
La DANZA DELLA SPADA, che prolunga nella nostra vita popolare la tradizione della PIRRICA greca, si compone di quattro figure principali: la catena, la rosa delle spade, l’elevazione del buffone sulle spade e la sua messa a morte e, infne, la treccia coi nastri.
Nelle sue forme più complesse è conosciuta col nome di MORESCA (Morris dance): la danza ispirata alla lotta tra i Mori e i Cristiani.
Al gruppo delle DANZE DI CORTEGGIAMENTO appartiene la maggior parte dei balli popolari italiani più noti, come la TARANTELLA, il SALTERELLO, sl TRESCONE, la MONFERRINA, la FURLANA, la PAVANA e la BERGAMASCA.
Tutte queste danze rivelano l'originaria funzione propiziatoria che si incentra nell'unione di due motivi: il salto e le nozze.
Agli stessi temi si ispirano anche le DANZE DI SOCIETÀ, ideate per farvi partecipare tutti i presenti. Tra queste sono da ricordare il BALLO DEL FIORE, DEL SOSPIRO, DELLA SEGGIOLA, DELLO SPECCHIO, DELLA LEPRE E LA QUADRIGLIA.
Riportiamo 3 danze popolari (saltarello, polka e quadriglia) brevemente introdotte da alcune indicazioni metodologiche.
Nell'apprendimento pratico delle danze folkloristiche, potremo distinguere varie tappe: 
- Ascolto: far ascoltare l’aria al gruppo degli alunni, invitandoli a scoprire le caratteristiche del pezzo in chiave ritmica.
- Spostamenti sul tema: gli alunni imparano i passi propri della danza.
- Esecuzione dei passi corrispondenti ad ogni figura: i differenti passi sono concatenati, seguendo le indicazioni dell'insegnante. Poi in un secondo tentativo, gli allievi devono ritrovare i concatenamenti attraverso un lavoro di memorizzazione.
Come per il concatenamento dei passi, in un primo tentativo, è l’insegnante che via via indica la natura delle evoluzioni. In una seconda riproduzione il concatenamento deve essere trovato dal gruppo degli alunni. Quando si fanno errori, gli alunni devono cercare di riaggiustarsi al momento del cambiamento della figura.
- Realizzazione globale della danza. L’insegnante non interviene, è compito degli alunni ritrovare il concatenamento delle figure e i passi corrispondenti, e se alcuni sbagliano, vi è tuttavia una partecipazione che scaturisce dall’esecuzione. Quando alcuni sbagliano il passaggio da una figura all'altra, devono tentare di sincronizzarsi ai movimenti degli altri senza che si debba interrompere l’esecuzione dell'insieme.
- Messa a punto finale della danza: dopo l'analisi degli errori e delle ultime indicazioni date all'insegnante, alcune ripetizioni permettono al gruppo di concatenare con molta più naturalezza le figure.

2.3.4.1. Il saltarello

È la danza tipica e tradizionale dell'Italia Centrale, il suo nome deriva dallo speciale passo più saltato che strisciato, e da un salto più spiccato che di tanto in tanto i danzatori eseguono. Viene danzato in ritmo di 6/8 ed accompagnato dalla fisarmonica, spesso da sonagli, tamburelli, ed in alcune zone dal canto; la melodia è vivace e semplice. Ha origini antichissime, gli studiosi affermano che deriva direttamente dalle saltationes romanae, anche se il più lontano esempio musicale si trove soltanto nel codice Italiano Add. 29-987 nel British Museum di Londra che risale al XIV sec. e contiene quattro saltarelli, ognuno diviso in quattro o in cinque parti dette punta. Il salterello assume la sua forma definitive tra il 1400 e il 1600 sia in Italia che in Germania allorché si affermò per ragioni estetiche e pratiche fuso della suite, ciòè di affemare danze a ritmi lenti e danze a ritmi allegri. Oggi il termine salterello comprende danze popolari tutte contraddistinte dal passo salterellato o che esprime un semplice e spontaneo impulso di gioia.
Le tre forme più importanti e diffuse del salterello sono:
1 - quello del Lazio, Abruzzo e Umbria, dove si mantengono le caratteristiche originarie;
2 - quello delle Marche che ha figurazioni tutte proprie ed è accompagnato dalla voce di un canterino;
3 - quello della Romagna che è eseguito contemporaneamente da più coppie con figurazioni che ricordano la controdanza.
Il salterello è una danza che esprime nella sua forma coreutica una scene di corteggiamento.
SALTERELLO ABRUZZESE (Danze di Atri) 8 coppie si dispongono in circolo.
La dama si trova all'intemo, alla destra del cavaliere.
La coppie in posizione di balletto moderno: mano sinistra della dama alla spalla destra del cavaliere, mano destra della dama alla mano sinistra del cavaliere con braccio semiflesso ed abdotto, mani poco più alte delle spalle, mano destra del cavaliere poggiata alla schiena della dama all'altezza della vita.
Eseguono il passo tradizionale base: la danza che consiste in un passo avanti, o il passo composto saltato.
Nella tecnica accademica classica è chiamato "chasse" un frullo che consiste in un giro della coppie sul posto in senso orario, con legatura di balletto moderno, ed eseguendo una piccola corsa calciata dietro, la dama andrà indietro il cavaliere in avanti.
8 battute da ripetersi 8 volte:
la coppie legata esegue il 1° passo base: passo composto saltato con la gamba interna alla coppie: sinistra della dama e destra del cavaliere (1-2) 
1 passo base con la gamba esterna alla coppie (3-4);
1 frullo (5-6-7-8).
Queste 8 battute vengono ripetute per 8 volte, riportando le coppie alla loro posizione iniziale dopo aver percorso un giro completo del circolo.
8 Battute:
le coppie cambiano la loro legatura: dama e cavaliere si dispongono l’uno accanto all’altra, dama alla destra del cavaliere. La mano destra della dama tiene un lembo della gonna mentre la sinistra è poggiata sul palmo della destra del cavaliere, che tiene la sua sinistra dietro la schiena.
Con tale legatura le coppie lasciano il cerchio ed occupano uno spazio rettangolare, spostandosi con corsetta calciata dietro.
8 Battute:
la coppie si slega:
i cavalieri inseriscono il pollice nelle bretelle (o nel corpetto) all'altezza del petto. 
Le dame poggiano le mani ai fianchi.
Simultaneamente eseguono 8 calcetti in avanti, rimanendo ferme sul posto. 
8 Battute:
dama e cavaliere si pongono l’uno di fronte all'altra eseguendo altri 8 calcetti da fermi sul posto.
8 Battute:
ancora 8 calcetti sul posto, con la dama che torna nella posizione frontale di partenza e il cavaliere continua la rotazione iniziata danzando a fronte indietro, mentre gli sguardi dei danzatori si incontrano.
8 Battute:
le coppie riprendendo la legatura precedente, si spostano, formando nuovamente il circolo.
Per spostarsi si esegue il calciato dietro. 
8 Battute:
le coppie hanno ripreso la posizione iniziale: lasciano nuovamente la legatura e le dame con le mani ai fiancbi si spostano in avanti (senso orario); i cavalieri con mani alle bretelle, si spostano all'indietro (senso antiorario) sempre con il calciato dietro.
8 Battute:
dopo 8 battute i ruoli si cambiano.
Le dame vanno indietro, i cavalieri in avanti. Tornando così alla posizione iniziale. 
8 Battute da ripetersi 2 volte:
le coppie legandosi in posizione di balletto moderno ripetono le danze ed il frullo, per 2 volte spostandosi in circolo in senso orario.

2.3.4.2. La polka

È una danza molto diffusa in Toscana anche se non è originaria di questa regione. In genere apriva le danze-veglia, durava da cinque a dieci minuti ed era suonata in 2/4. La polka arezzina si articola in due parti: la prima è coreografica e collettiva, la seconda è una successione di figure soliste.
- Prima parte: disposizione: le coppie, in numero pari, formano un'unica fila.
• Prima figura: 16 battute: le coppie avanzano a passo di polka con le mani avanti ai fianchi fino a formare un cerchio.
• seconda figura: 16 battute: le coppie girano tenendosi per mano e trovandosi una volta di fronte e una di spalle.
• terza figura: 16 battute: le coppie pari vanno verso il centro e quelle dispari verso l’esterno battendo i piedi a ritmo (4 battute) e compiendo un balance con un giro completo su se stessi (4 battute); lo stesso movimento viene ripetuto in senso opposto fino a ricomporre il cerchio.
• quarta figura: 16 battute: come la precedente con coppie dispari al centro e quelle pari all'intemo.
• quinta figura: 16 battute: gli uomini all'intemo girano in senso orario e le donne all’esterno in senso opposto fino a riformare le coppie.
- Seconda parte: disposizione: le coppie si dispongono a semicerchio.
Figure: i solisti eseguono variazioni al passo di polka come il passo girato, il passo saltato con spaccata, l'avvitamento e per finire compiono una rotazione completa a passo girato in senso antiorario.

2.3.4.3. Quadriglia italiana (Toscana)

Il Falassi afferma che la quadriglia italiana era la più attesa tra le danze nel corso di una festa paesana perché era la più varia, la più divertente e vivace, a causa dello scambio dei partners e del gran numero dei passi con cui si potevano fare le più diverse combinazioni. Durante la danza-veglia, il capoveglia si metteva al centro della stanza mentre le coppie formavano un cerchio intorno a lui: gli uomini dalla parte interna e le donne da quella esterna.
Quando cominciava la musica il capo-veglia dava gli ordini alla quadriglia chiamando le diverse figure danzanti. La prima figura era sempre a spasso e così tutte le coppie cominciavano a camminare in un cerchio in senso orario.
Seguiva la scena a braccino, nella quale i due partners si tenevano stretti per il gomito sinistro e da quella posizione giravano di 360°. Poi il capoveglia poteva chiamare la gran scena nella quale gli uomini si muovevano dalla loro posizione iniziale del cerchio interno girando in senso orario; le donne in quello esterno girando in senso antiorario.
Altri comandi comuni erano: un giro di polka, di mazurca, di valzer e molti altri a piacimento del capoveglia ed anche a seconda della località in cui veniva danzata.
La quadriglia chianina era, come dice il nome, conosciutissima in Val di Chiana.
Il tempo è di 6/8 e contiene i movimenti della quadriglia classica con l’aggiuma di qualche figura proveniente da altre danze:
- promenade-disposizione: le coppie in numero pari sono disposte su due file verticali l’una di fronte all'altra; le coppie di ogni fila si tengono a braccetto.
• prima figura: 8 battute: la fila di destra si muove verso l’altra, si ferma con un inchino e torna al suo posto.
• seconda figura: 8 battute: la fila di sinistra fa lo stesso movimento.
• terza figura: 16 battute: le coppie si uniscono due a due procedendo dal fondo verso l'avanti fino a disporsi per la quadriglia.
• quarta figura: 16 battute: le coppie si uniscono a due a due fino a disporsi per la quadriglia.
- Quadriglia-disposizione: le coppie sono disposte in due file verticali, l'uomo all'esterno e la donna all'interno; l’uno davanti all'altro senza toccarsi.
• prima figura: 8 battute: ondeggiamento sul posto con le mani ai fianchi.
• seconda figura: 8 battute: le coppie fanno un giro completo in senso antiorario a passo chasse o di galoppo.
• terza figura: 8 battute: gli uomini si inginocchiano e le donne fanno due giri intorno a loro battendo le mani.
• quarta figura: 8 battute: le donne fanno il movimento degli uomini e viceversa.
• quinta figura: 8 battute: le coppie si prendono sottobraccio e girano su se stesse, prima in senso orario e poi in senso inverso.
• sesta figura: 8 battute: gli uomini battono le mani sotto le gambe e le donne davanti e dietro.
• settima figura: 8 battute: uomini e donne ruotano su se stessi tenendo un braccio alzato prima in un senso e poi nell'altro.
• ottava figura: 8 battute: le due file si incrociano a passo chasse e tornano ad occupare il posto di partenza.
Questa successione di figure con qualche variazione non essenziale, si ripete più volte. Per terminare si esegue l’alzata delle donne: gli uomini si prendono sottobraccio e si inginocchiano, le donne si siedono sulle loro braccia, quindi vengono sollevate e portate in giro.

2.4. TERZA U.D.: RIPRODUZIONE GRAFICA DI STRUTTURE RITMICHE

L'esigenza di elaborale un codice di scrittura dei suoni scaturisce dalla necessità di fissare una sequenza sonora per poterla, successivamente, comunicare ad altri reinterpretandola. Nella scuola, ogni oggetto, ogni evento sonoro, ogni strumento, può essere inserito nella composizione sonora degli alunni. La realizzazione di un linguaggio simbolico e la trascrizione in segni grafici dell'evento eseguito può egualmente divenire un'avventura affascinante. Si potrebbero così 'scrivere' delle partiture utilizzando linee, colon, segni, utiilizzando il corpo; si potrebbero inventare partiture disponendosi nello spazio in un certo modo o sistemando oggetti su una superficie.
E, all' inverso, si potrebbero inventare partiture sulle foglie, il paesaggio, i colori, una serie di quadri, una serie di parole... 
La partitura musicale diviene allora uno stimolo suscitatore di suoni, e può assumere la funzione di canovaccio nel gioco drammatico: alcuni punti in comune sui quali incontrarsi, ritrovarsi, accostarsi o allontanarsi, all'intemo dei quali è possibile un'azione personate e nello stesso tempo di gruppo.
La partitura musicale, costruita dagli stessgli alunni è utilizzata per una riproduzione sonora relativamente codificata, ha anche lo scopo di sottolineare l’aspetto convenzionale della partitura stessa, inoltre non sostituisce lo spartito notazionale, ma lo prepara e lo affianca. Lo prepara poiché, utilizzando dei simboli grafici che racchiudono l’evento sonoro, fa uso della trasposizione, cioè richiede la capacità di trasferire da una situazione (uditiva), ad un'altra (grafica o corporea).
Lo affianca perché non lo esclude, ma indica una possibilità diversa di produzione musicale: una strada forse più libera ed espressiva ma che in ogni caso contiene le medesime regole strutturali (durata, timbro, ecc.) (Riticher P., Staccioli G., 1985).
Il codice grafico che scegliamo e concordiamo non deve mai essere sostitutivo del carattere intuitivo della sua sperimemazione. 
Deve essere un'operazione di carattere problemico, non una sovrapposizione meccanica: deve porre il fare dell’alunno al di là dell'evento, tanto da permettergli di percepirne il movimento e lo sviluppo.Si tratta quindi di sviluppare l'uso del segno per fare suono in maniera molto primaria ed essenziale.

2.4.1. Obiettivo d.s.: rapporti fra l’espressione musicale e quella iconica

L’insegname predispone il matenale: grafici più o meno complessi, colorati, variabili quanto a dimensioni, densità del segno, ecc. Gli alunni scelgono un'immagine e ne analizzano i dati strutturali: identificazione di possibili contenuti figurativi, dei rapporti e valori relativi, all'interno dell'opera scelta, dei colon e delle dimensioni delle masse cromatiche, uniformità, contrasti, sfumature, ecc.
Ognuno propone dei modi possibili di tradurre l’espressione grafica analizzata con effetti sonori. Ad esempio: ad ogni colore viene fatto corrispondere un timbro strumentale o vocale diverso, ad una linea spezzata un glissando dai suoni più gravi a quelli più acuti e viceversa, ecc.
La misura del tempo è data in questo modo: un alunno percorre lentamente con una bacchetta il grafico; ogni gruppo strumentale interviene o tace a seconda che la bacchetta stia percorrendo o no la forma e il colore corrispondente.
Variazione: i grafici possono essere discussi e realizzati collettivamente, oppure possono essere affidati ciascuno a un gruppo ristretto degli alunni, che li usano in modo autonomo. Ogni esecuzione sonora viene registrata e commentata insieme. L'insegnante predispone il materiale: copie o fotografie di dipinti d'autore, di varie epoche. Scelto un dipinto si passa alla sua analisi: identificazione del tema rappresentato; degli oggetti figurativi in primo piano e di quelli di sottofondo; individuazione dei colori usati, più o meno estesi, più o meno brillanti o cupi, dei rapporti tra le forme e le dimensioni dei singoli elementi della composizione, ecc.
Dopo la discussione, la classe si suddivide in gruppi in base al numero dei colori dominanti. Ogni gruppo sceglie gli strumenti che timbricamente ritiene maggiormente consoni al modo da sonorizzare ed integra con la voce il suono degli strumenti. La sonorizzazione del dipinto viene registrata e commentata.
Esperienze analoghe sono effettuabili con dipinti di tutte le epoche anche se, inizialmente, l’arte contemporanea può forse prestarsi più facilmente allo scopo. L’attività può riuscire molto bene anche, per esempio, con un quadro tipo "La nascita di Venere", del Botticelli, nel quale si noterà la prevalenza di colori tenui e abbastanza uniformi, interpretabili, ad esempio, con suoni soffiati, vocali o strumentali, di vario tipo.
Oppure si può partire dalla varietà di forme e dal cromatismo scintillante di Bruegel, di Van Gogh, ecc.
- Inverso: rapportare il linguaggio sonoro a quello pittorico prendendo spunto dall'ascolto di musica classica; trovare ed esprimere le analogiee fra i criteri che presiedono l’organizzazione del materiale acustico (strutture, forme, ecc.) e quelli propri delle attività grafico-figurative (segno, spazio, colore, ecc.):
a) si fa ascoltare agli alunni una composizione musicale di qualsiasi epoca, descittiva o no, senza spiegazioni, chiedendo soltanto agli alunni di esprimersi sul foglio liberamente. Si raccolgono i lavori e si mostrano agli alunni. Si commentano collettivamente, si chiedono spiegazioni agli autori. Poi si invitano gli alunni a ripetere l’esperienza ascoltando ancora lo stesso brano. I risultati varieranno, dopo queste riflessioni, alla luce delle osservazioni fatte.
b) Si fanno ascoltare agli alunni due lavori musicali differenziati e viene chiesto loro di tracciare su due fogli le impressioni grafiche relative ad ogni brano attraverso dei segni che possono indicarne le diversità.
e) Si ascolta una composizione musicale (preferibilmente contemporanea) e si chiede agli alunni di elaborare graficamente l’insieme della musica, non in modo figurato (gli oggetti, le persone), ma soltanto attraverso i segni, le forme, i colori.
d) Si propongono due brani musicali ("Lux aetema' di G. Ligeti e "Sagra della primavera" di I. Stravinsky). Gli alunni si dispongono in modo che la loro produzione non sia visibile reciprocamente al fine di ottenere espressioni originali e autentiche. Ciascuno ha a disposizione i colori e due grandi fogli.
L'indicazione data dall'insegnantee di ascoltare attentamente i due brani proposti, di riascoltarli fino a quando non si sentano in grado di tradurne graficamente i linguaggi sonori, cercando di rendere le loro impressioni attraverso segni e non immagini. Naturalmente, per indurre gli alunni al confronto analitico, le due composizione sono state scelte per il contrasto ritmico: in "Lux aeterna", Ligeti non usa la scansione regolare, vi è un'assenza quasi totale del ritmo nell'accezione comune; in Stravinsky, invece, il ritmo è caratterizzato dallo spostamento dei tradizionali accenti simmetrici e costanti. Inoltre, i due brani si differenziano anche timbricamente: Ligeti mantiene ferma una fascia omogenea, mentre Stravinsky presenta vane combinazioni orchestrate.
- Realizzare graficamente la struttura, dal punto di vista dinamico, di una breve composizione musicale: si propose l’ascolto di "Notturno op. 9 n. 2 per pianoforte" di F. Chopin.
Gli alunni ascoltano e creano soluzioni per dare una visione grafica schematica dell'intero percorso musicale. Si confrontano le vane soluzioni proposte, si analizzano, si discutono.

2.4.2. Obiettivo d.s.: ricerca di soluzioni grafiche per fissare le strutture ritmiche

- Muoversi nello spazio liberamente. Successivamente interpretare a livello grafico tale situazione. Confrontare e discutere le siuazioni proposte e elaborarle in una trascrizione collettiva.
Ad esempio:
Analizzare le varie modalità di movimento: 
in direzione orizzontale destra-sinistra 
in direzione orizzontale sinistra-destra; 
in direzione verticale alto-basso
in direzione verticale basso-alto; 
e) in direzione trasversale;
f) in direzione circolare;
g) in direzione spiraleggiante.
Inoltre si notano punti affollati, altri vuoti, altri semi-vuoti.
- Interpretare con gli strumenti e con la voce la rappresentazione grafica e registrarla; ripetere l’attività più volte.
Notare che ogni esecuzione sarà diversa perché, non essendoci una successione da rispettare, ogni alunno suonera di volta in volta leggendo la partitura con un ordine diverso.
In molti spartiti moderni i segni grafici si organizzano liberamente nello spazio del foglio.
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D. Lombardi, Costellazione (per pianoforte)
Il titolo ben si adatta alla composizione: i punti costellano lo spazio del foglio senza avere un ordine di lettura, ogni esecutore può unirli creativamente tessendo tra essi le più varie relazioni.
Questa partitura non si pone come un elaborato completo e definito da riprodurre, ma suggerisce un embrione che ogni esecutore elaborerà in chiave personale; inoltre il tracciato grafico solo abbozzato stimola la ricerca di particolari effetti sonori: ogni esecuzione sarà così diversa dall'altra.
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Particolare tratto dallo spartito di J. Cage: Fontana Mix (1958)

Organizzazione di suoni e timbri nello spazio grafico.
- Muoversi nello spazio liberamente. Successivamente interpretare a livello grafico tale soluzione. Confrontare e discutere le situazioni proposte e rielaborarle in una trascrizione collettiva.
Ad esempio:
Analizzare le varie modalità di movimento: 
a)- in direzione orizzontale destra-sinistra; 
b)- in direzione orizzontale sinistra-destra; 
c)- in direzione verticale alto-basso;
d)- in direzione verticale basso-alto; 
e)- in direzione trasversale;
f)- in direzione circolare;
g)- in direzione spiraleggiante. (Gori M., Ermini L., 1988).
Con l’esercizio sottostante si cerchera di avvicinare l’alunno a quella che è la struttura reale di un pentagramma musicale.
"Gli elementi costitutivi di questa partitura sono ancora i punti e le linee ereditate dalla notazione tradizionale, ma ben diversa è la loro disposizione nello spazio: scomparso l’asse orizzontale, tipico del pentagramma, le linee si inseguono e si aggrovigliano formando i particolari figurazioni.	
Alla ricerca musicale si affranca l’ascolto dei brani musicali che dovranno essere ascoltati attentamente per venir poi decifrati ed analizzati mediante il seguente schema. 
- Muoversi nella palestra in maniera ordinata. Interpretare le varie situazioni:
						

a) muoversi contemporaneamente


b) muoversi successivamente uno dopo l’altro   


c) muoversi alternativamente (pari-dispari), ecc.


- Ricercare soluzioni per rappresentare graficamente questi percorsi con il corpo:
Capovolta 1 2 3 4
Salto in alto 1 2 3 4
[image: ]
Camminare 4 passi 1 2 3 4
[image: ]
Correre per 4 passi 1 2 3 4
[image: ]
Ordinare in successione questi movimenti e comporre così tutti i possibili percorsi 
Correre-camminare-saltare-fare la capovolta
Saltare-camminare-fare la capovolta-correre-saltare, ecc.
Trascriviamo la prima sequenza motoria graficamente in ogni direzione prima individuata:
Trascriviamo le alte ricercando tutte le possibili combinazioni:
[image: ]
[image: ]

Le combinazioni possono essere numerosissime
Completare.
Eseguire ogni volta le diverse combinazioni.
Usare altri segni grafici e rileggerli con altri linguaggi. 
- Riletture dei vari grafici del corpo.
- Concordare un ordine di lettura; per analogia con la strutturazione temporo-spaziale relativa al linguaggio verbale scritto, definire la linea orizzontale sinistra-destra come direzione del rigo musicale. Riprendiamo quindi la sequenza scritta in quell' ordine e rileggiamola:
a) con il corpo;
b) con gli attrezzi; 
c) con la voce;
d) con gli strumenti.
- Ricerca di grafie per indicare il suono:
a) onomatopee, attraverso la scrittura del linguaggio verbale CRI, CRO, SCI, SCIO, TIC, TIC, ecc.

b) segni, simboli grafici	

e) simboli geometrici	

d) simboli cromatici

e) ecc.
- Ricerca di soluzioni grafiche per indicare il timbro dei suoni: dalla riproduzione del referente semantico immediato alla sua sostituzione con un simbolo grafico.
- Ogni alunno ha a disposizione oggetti vari scelti tra quelli d'uso comune a scuola (matite, gomme, ecc.). Ricerca differenti suoni e modalità d'uso per i vari strumenti, poi, ad uno ad uno, li disegna, nel modo che gli sembra più appropriato su un foglio. L'insegnante suona una semplice struttura ritmica su uno strumento, ogni alunno la riproduce graficamente cercando il segno a suo parere più adatto, per fissare il timbro del suono ascoltato. L'insegnante fa notare che sarebbe utile che ogni alunno comprendesse i simboli ideati dai compagni per poi servirsene nell'indicare i medesimi referenti sonori. Tutti insieme, si mettono in evidenza le differenze e le concordanze tra le varie grafie proposte, quindi si tenta di dare una motivazione ed una valutazione ad ogni tipo di simbolizzazione individuata.
Essendo in possesso di simboli che ci permettono di rappresentare graficamente il suono, di organizzarlo nello spazio in direzione orizzontale sinistra-destra e di specificarne il timbro, possiamo ricercare modalità per trascrivere graficamente sequenze ritmiche:
Rileggere i grafici precedenti con:
i movimenti del corpo (passi, salti, battute di mano, ecc.); 
b) con gli attrezzi (la palla, le clavette, ecc.);
c) con la voce (fonemi, sillabe, dittonghi, parole, ecc.); 
d) con gli strumenti.
Variare le modalità di lettura: individualmente, a coppie, a gruppi, tutti insieme. Elaborare soluzioni per trascrivere graficamente la poliritmia: si comporranno così partiture per orchestra.
Potremo orchestrare i suoni individuati nel lavoro sui "contesti sonori"; ecco alcuni esempi:

Corpo come strumento
	Mani
	O
	
	
	O
	
	
	O
	
	O

	Pernacchia
	O
	O
	O
	
	
	O
	
	
	O

	Fischio
	
	O
	
	O
	O
	O
	
	
	O

	Piedi
	
	
	O
	
	O
	
	O
	O
	O

	Mani su cosce
	
	O
	
	O
	
	O
	
	O
	O

	Mani su torace
	O
	
	O
	
	O
	
	O
	
	O

	Schiocco dita
	
	O
	O
	
	
	O
	
	O
	O

	Mani su fronte
	O
	
	
	O
	O
	
	O
	
	O

	Denti
	
	O
	O
	
	
	O
	
	O
	O

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	



Imitazione dei versi degli animali:	  A							    X
	Gatto
	O
	
	
	O
	
	
	O
	
	O

	Cane
	O
	O
	O
	
	
	O
	
	
	O

	Gallo
	
	O
	
	O
	O
	O
	
	
	O

	Maiale
	
	
	O
	
	O
	
	O
	O
	O

	Asino
	
	O
	
	O
	
	O
	
	O
	O

	Bue
	O
	
	O
	
	O
	
	O
	
	O

	Gallina
	
	O
	O
	
	
	O
	
	O
	O

	Anatra
	O
	
	
	O
	O
	
	O
	
	O

	Pulcino
	
	O
	O
	
	
	O
	
	O
	O

	
	
	
	
	
	
	
	
	
	



Ciascun componente dell'orchestra sceglie un timbro (corporeo, vocale, strumentale) adatto al ruolo da lui interpretato. Al via del direttore, che batte l’unità di misura, gli orchestrali iniziano a suonare la propria parte. IL direttore scorrerà ritmicamente il grafico da sinistra a destra con una bacchetta e, a seconda della composizione, si avranno momenti pid intensi, altri con minore sonorità, ecc.
- Gioco del compositore.
Comporre partiture organizzando diversamente le entrate e le uscite dai vari strumenti in modo da realizzare la forma del canone, della fuga, del duetto, del concerto, della sinfonia, ecc.

2.4.3. Obiettivo d .s.: ricerca di grafie per indicare l’intensità del suono

- L'insegname alterna battute piano-forte su un tamburello.
Gli alunni interpretano questo contrasto a livello motorio (andatura leggera - andatura pesante), poi, mentre l’insegnante ripropone la sequenza ritmica, riproducono su un foglio, individualmente, i suoni cercando soluzioni per renderli "riconoscibili".
Al termine di questo "dettato", l’insegnante raccoglie nella lavagna le varie proposte grafiche e invita gli alunni a spiegarle e a dare ad ognuna una valutazione.
Spesso gli alunni traducono, a livello grafico, il contrasto acustico forte-piano attraverso quello spaziale grande-piccolo.
Altre volte, attraverso quello cromatico scuro-chiaro.
Analizzare ritmicamente alcune conte, trascriverle graficamente individuando modalità per indicare l’accento forte e quindi la BATTUTA (distanza tra due accenti forti): 
l’uccellin che vien dal mare	/ - - - / - - -
quante penne può portare?	/ - - - / - - -
può portarne trentatre	/ - - - / - - - 
un due tre		///
Dopo aver analizzato il contrasto piano-forte, ricercare soluzioni grafiche per riprodurre le variabili intermedie:
a) a livello di simboli geometrici avremo figure di grandezza media (tra... e...). 
b) a livello colorico avremo diverse sfumature cromatiche, ecc.
Attraverso vocalizzazioni ed entrate susseguenti, sperimentare il crescendo e il diminuendo. L'insegnate emette un suono, ad uno ad uno tutti gli alunni si uniscono, cresce così gradatamente l’intensità sonora fino a giungere ad un momento finale di massima tensione. A questo punto l’insegname fa un gesto con la mano, tutti tacciono improvvisamente e vengono mantenuti alcuni attimi di pausa. Poi, ad un nuovo segno, si riprende tutti con la massima intensità di prima, ma, uno alla volta, gli alunni tacciono e resta solo l’insegname a proseguire l’emissione del proprio suono; poi tace anche lui.
Registrare questa sequenza sonora, poi riascoltarla e contemporaneamente riprodunne a livello grafico le varie fasi. Dal silenzio iniziale emergono i suoni emessi dagli alunni che, unendosi l’uno all'altro, determinano un effetto sonoro progressivamente sempre più forte; segue l’interruzione e, dopo la pausa, il suono decresce poco a poco fino a spegnersi.
						pausa
crescendo											dimunuendo

- Grafici per riprodurre crescendo e diminuendo improvvisi: il suono è inizialmente forte, diviene improvvisamente pianissimo, poi gradualmente fortissimo e si spezza.
Il suono è dapprima brevemente fortissimo, poi improvvisamente mezzo piano ed ancora improvvisamente diviene pianissimo.
- Elaborare partiture che riproducano il sopraggiungere e l’allontanarsi di un aereo, di un treno, ecc.

2.4.4. Obiettivo d.s.: ricerca di grafie per indicare l'altezza del suono

L'insegnante suona o canta una breve melodia, gli alunni seguono con il movimento del braccio il percorso sonoro e lasciano su un fogho o sulla lavagna una traccia grafica

Successivamente leggere il grafico tramite il corpo, gli attrezzi, la voce, gli strumenti. 
- Dialoghi melodici per opposizione:
a) in cerchio, uno alla volta, produrre alternativamente un suono acuto e uno grave procedendo per contrasto;
b) un alunno canta una sequenza melodica grave, il coro gli risponde su tonalità acute; 
c) l’insegnante propone (con la voce o con gli strumenti) altezze diverse; gli alunni sono divisi in due gruppi che si muovono rispettivamente ai suoni gravi e acuti;
d) ascoltare suoni di altezza diversa e riprodurli con il movimento gestuale; ad esempio:
grave: braccia lungo il corpo, 
medio: braccia orizzontali, acuto-braccia in alto.
- Comporre brevi strutture melodiche.
Riprodurre l’altezza, in partitura a più righi, facendo corrispondere la frequenza dei suoni alla collocazione.
Associare l’altezza delle note alla collocazione (alto-basso) delle varie parti del corpo ed indicare graficamente tale corrispondenza.
Ad esempio:
	Bocca
	
	O
	
	O
	O

	Mani
	O
	
	O
	
	O

	Piedi
	
	O
	O
	
	O



- Attraverso l’uso dello xilofono suonato staccato, approfondire i toni intermedi e comprendere che i glissando sono formati dalla veloce successione dei suoni suonati legati.
Riprodurre la nuova situazione a livello grafico:
- Avviare alla seriazione dell'altezza dei suoni attraverso l’ascolto della scala diatonica in senso ascendente e discendente.
- In cerchio, intonare successivamente i vari gradi della scala: coralmente, un suono per uno, ecc.
- Avviare alla percezione degli intervalli melodici proponendo alcuni suoni della scala per grado congiunto (es. DO-RE-MI-FA) e ripetendo solo i suoni estremi (DO-FA). 
- Un gruppo tiene un suono mentre l’altro, partendo dallo stesso suono, si muove per grado congiunto soffermandosi su note diverse: si introducono così gli ACCORDI.
- Riprodurre i gradi della scala a livello corporeo (salendo su gradini, ordinandosi in base all'altezza, ecc.).
- Ricercare soluzioni a livello grafico:
A livello colorico ricercare soluzioni attraverso la scala tonale cromatica ecc. 
- Il compositore:
a) accostare suoni con piccoli intervalli melodici e poi interpretarli con gli strumenti velocemente;
b) realizzare composizioni collettive: utilizzando i simboli grafici convenuti; a turno alla lavagna, gli alunni scrivono brevi cellule melodiche conseguenti. Infine si legge e si registra l’esecuzione.

2.4.5. Obiettivo d.s.: ricerca di grafie per indicate la durata del suono

L’insegnante esegue con la voce o con il flauto dei suoni che, relativamente alla durata, possano catalogarsi in lunghi-brevi. Per evidenziare tale caratteristica è bene che i suoni abbiano la stessa altezza e la stessa intensità. Gli alunni ricercano soluzioni grafiche:
Dopo aver individuato le polarità opposte, prima, a livello acustico, poi a livello grafico, ricercare le variabili intermedie: i suoni di media durata.
Definire la PAUSA come il silenzio tra la fine di un suono e l’inizio di quello successivo. Ricercare modalità grafiche per indicate le pause.
Individuate il termine corrispondente alla pausa nei diversi linguaggi: spazio, intervallo virgola, punto e virgola, due punti, punto, punto esclamativo, punto interrogativo, interruzione, ecc.
Lettura del poema fonetico di Man Ray, 1924

2.4.6. Obiettivo d.s.: passaggio dalle partiture graduate a quelle complesse

- Riprodurre le soluzioni grafiche convenute in situazioni di gioco: tombole, domini, ecc. 
- Usare contemporaneamente i simboli grafici individuati per comporre partiture che contengano indicazioni relative al timbro, all'intensità, all'altezza e alla durata dei suoni. Inoltre ricercare modalità grafiche per segnare nelle partiture tutti gli altri effetti desiderati (parlato, effetti strumentali particolari, ecc.).
ecc.
- Comporre liberamente.
- Comporre su un tema particolare: registrazione linguistica scritta, stesa dal compositore per puntualizzare gli aspetti tecnico-espressivi del pezzo.
Esecuzione e registrazione del brano.
- Discussione per verificare l’attinenza della composizione al tema indicato.

2.5. QUARTA U.D.: NOTAZIONE. ANALISI DEGLI ELEMENTI COSTTTUTIVI DI UNA PARTITURA

Il processo di introduzione al codice si articola in 3 fasi successive:
1) Approccio globale a partiture notazionali per dare agli alunni una visione d'insieme e per individuare alcune coordinate principali: pentagrammi, scritture da sinistra a destra, ecc. 
2) Analisi graduata dei simboli del codice:
a) decodifica di semplici partiture per ricercare le modalità di registrazione proprie del codice relative ad ogni singolo aspetto del suono (intensità, durata, ecc.);
b) recupero delle partiture sperimentali graduate, precedentemente realizzate, e loro trascrizione nel nuovo codice;
e) consolidamento dell'uso operativo dei simboli relativi all'aspetto considerato attraverso attività musicali, esercizi, ecc.
3) Lettura complessiva dei livelli di informazione presenti in una partitura. Esemplifichiamo il percorso proposto per giungere ad una conoscenza operativa dei simboli relativi alla durata del suono.
a) L'insegnante sceglie una semplice partitura di una canzone conosciuta con valori ben evidenziabili e la propone alla classe.
Gli alunni, concentrando la lore attenzione sulla durata dei suoni, cantano alcune volte la canzone e cercano di individuate la corrispondenza durata - simbolo: dovranno cioè, in base alla loro esperienza di compositori con grafie libere, scoprire le modalità grafiche che il codice usa per fissare questo aspetto del suono.
Dopo alcuni tentativi si arriva così a capire che la durata è registrata attraverso la colorazione delle note: a quelle bianche (vuote) corrispondono i suoni più lunghi, a quelle nere suoni più brevi; inoltre si cominciano a individuate i simboli relativi alle pause.
La ricerca procede con l’analisi di altre partiture che usano valori diversi finché gli alunni stessi pongono il problema di precisare la durata dei suoni: siamo giunti così al problema della divisione del tempo. Occorre qui ricollegarsi al lavoro realizzato nello studio delle strutture ritmiche: declamare il testo cercando di individuate gli accenti e quindi, il tempo tramite battute di mani, andature, ecc.
Ricercare i simboli relativi al tempo e quindi individuare la frazione posta all'inizio del rigo che indica il valore corrispondente ad ogni battuta del brano.
La battuta è quello spazio del pentagramma compreso tra due stanghette (righette verticali). Approfondire l’uso dei simboli relativi al tempo analizzando partiture con diverse suddivisioni.
Una volta che gli alunni hanno individuato i principali simboli che indicano la durata dei suoni e dei silenzi ed hanno intuito come tali simboli si compongono per formare misure diverse, l’insegnante integrerà quanto emerso e si giungerà così alla realizzazione di un cartellone che sintetizzi le principali figure, con i relativi valori e gli altri simboli analizzati: battuta, frazioni, ecc.
b) L'insegnante propone di applicare i nuovi simboli alle partiture graduate, realizzate precedentemente con grafie "libere" relative alla durata. Si tratta quindi di recuperate gli elaborati e di sostituire alle soluzioni grafiche indicate dalla classe, quelle convenzionali: naturalmente più sarà curato il lavoro di preparazione, più facile sarà trascrivere i simboli.
Gli alunni cantano e suonano le partiture trascritte e verificano se la notazione aderisce o meno agli intenti del compositore.
Il confronto tra diversi codici permette di evidenziare come la notazione sia più precisa e come permetta quindi di comunicare maggiori informazioni con più chiarezza e economia.
Integrare ogni partitura con una descrizione scritta dei contenuti e dei significati del brano analizzata dall'alunno-compositore.
e) Si propongono alcuni esercizi per consolidare le conoscenze operative di simboli relativi alla durata, integrate dall'insegnante, adeguandole alle esigenze della classe.
Dato un tempo, ad esempio 4/4, ogni alunno cerca di scrivere il maggior numero di battute ciascuna diversa dall'altra. Naturalmente, in questa fase, non si considera l’altezza: la collocazione delle note del pentagramma è libera.
Variabili: scrivere battute con il minor numero di note. Si procede poi:
- alla raccolta del materiale, verifica dell'esattezza tramite analisi in comune, che prevede anche il solfeggio ritmico;
- ad ordinare le battute scritte in base a criteri via via formulati dagli alunni: da quelle con minor numero di figure a quelle più complesse e viceversa. per contrasto: una battuta ricca di figure, l’altra povera, ecc.
Le composizioni così analizzate vengono solfeggiate ritmicamente.
- Varie forme di semplici dettati ritmici inventati a turno dagli alunni. Occorre precisare la terminologia e le definizioni:
• Nota: segno con il quale si rappresenta il suono e la sua durata. 
• Pausa: segno per indicare la durata del silenzio.
• Tempo: spazio di tempo che occorre per eseguire una composizione musicale.
• Battuta: è una delle parti in cui viene diviso il tempo e costituisce l’unita di tempo. Le parti in cui viene divisa la battuta si chiamano tempi. Il tempo può essere diviso in:
- battute binarie o di due tempi; 
- ternarie o di tre tempi;
- quaternarie o di quattro tempi; 
- quinarie o di cinque tempi.
Il valore della battuta è indicato da una frazione numerica che si scrive al principio del pezzo, dopo la chiave; ma la sua durata, e di conseguenza la durata delle note che la costituiscono, è subordinata al movimento più o meno mosso del tempo.
Il numero di sopra della frazione indica in quante parti deve essere divisa la battuta, il numero di sotto il valore di ciascuna parte.
Le battute sono divise una dall'altra da una stanghetta che taglia perpendicolarmente il pentagramma.
• Accento metrico: cade sul primo tempo della battuta (tempo "forte" contrapposto agli altri tempi "deboli").
• Sincope: inversione degli accenti regolari della battuta.
• Contrattempo: battuta che ha una pausa sul tempo forte. 
• Corona: segno che aumenta la durata dei suoni.
• Legatura: segno che unisce la durata dei suoni.
• Punto: segno che aumenta il suono della metà della sua durata.
Tutte le esercitazioni sulle durate ben si prestano ad attività di tipo multidisciplinare, soprattutto a livello matematico.
Una volta acquisiti i simboli del "codice" relativi alla durata, si ricercano quelli relativi all'altezza, all'intensità, al timbro, al movimento, ecc.
Naturalmente il punto di partenza e d'arrivo di questi processi di ricerca sulle varie forme del codice musicale sono le partiture con le quali gli alunni devono prendere familiarita: dopo il lavoro di analisi, le varie conoscenze acquisite verranno ricomposte, arriveremo così alla lettura dei vari livelli di informazioni presenti in una partitura.
Suggeriamo alcune partiture utili per iniziare gli alunni ad una prima suddivisione della letteramra musicale:
- Sonata VII in re minore, per violino e pianoforte (partitura per violino) 
- Canto carnascialesco per tenore solista e coro a quattro voci virili.
- Pagina del coro finale della IX sinfonia op. 125 di L.V. Beethoven.

2.5.1. Obiettivo As.: ricerca di nuove sonorità a livello di partitura notazionale

Nell'attività di "confronto tra codici" gli alunni noteranno che non sempre la trascrizione convenzionale sara in grado di tradurre tutte le loro indicazioni particolari, magari relative a sfregamenti, rumori, ecc.
Si evidenzieranno così anche i limiti della notazione che è nata per registrare solo determinati effetti sonori.
La musica contemporanea ha invece introdotto nuove sonorità e quindi, anche a livello di trascrizione grafica, si tentano nuove simbolizzazioni.
Sarà interessante analizzare con gli alunni anche una partitura che documenta come il "codice" sia in evoluzione nel tentativo di abbracciare l’intero universo sonoro.

2.6. QUINTA U.D.: ASCOLTO E UTILIZZAZIONE DEL LINGUAGGIO SONORO

Quello dell'ascolto è un percorso parallelo a quello della ricerca musicale. Fin dal I ciclo molti sono i momenti nei quali è possibile proporre dei brani di musica legati a forme di lavoro interdisciplinare.
Durante la fase di ricerca sulle varie sonorità sono indicati tutti quei brani che traducono musicalmente contesti naturali, sociali, ecc.
È importante fino dalle prime esperienze che l’ascolto non sia relegato ad un ruolo di semplice sottofondo, ma che venga invece vissuto dall'intera classe con piena consapevolezza espressiva e comunicativa perché gli eventi sonori sono recepibili e decifrabili solo in un clima di attento ascolto.
Inoltre, da subito, è necessario coinvolgere gli alunni nella ricerca di evocazioni emotivo-affettive suscitate dalla musica in modo che, anche le varie forme di interpretazione a livello pittorico, drammatico, ecc., non risultino piatte e uniformi, oppure casuali, ma scaturiscano da una lettura creativa e personale del brano ascoltato. Un'altra possibilità di ascolto attivo è quella offerta da "racconti musicali" dove la decodifica dei contenud è già parzialmente introdotta, che stimolano l’attenzione degli alunni perché è dai suggerimenti offerti dalla musica che muove la ricerca di elementi per caratterizzare i personaggi da realizzare con varie tecniche (teatrali, carta-pesta, burattini, ombre cinesi...).
Anche l’ascolto dal vivo coinvolge direttamente gli alunni.
Tale forma purtroppo non è sempre possibile, ma sarebbe auspicabile soprattutto per approfondire l’esplorazione timbrica dei vari strumenti.
Nel IL ciclo, quando gli alunni si sono già addentrati nella ricerca musicale, l’ascolto si fa ancora più impegnativo. Non basta ricevere e saper esprimere il messaggio sonoro a livello contenutistico ed espressivo, occorre iniziare a decodificarne la forma.
Alcune esperienze di ascolto parallelo alla lettura della partitura, favoriranno la capacità di orientarsi nell'ascolto dei pezzi, questo non perché gli alunni debbano essere in grado di seguire lo snodarsi della melodia, ma perché visualizzare le entrate, gli attacchi, soprattutto nella musica per orchestra e per coro, favorisce l’acquisizione della struttura del codice.
Un altro obiettivo che si pone l’educazione al suono e alla musica nella scuola di base, è quello di introdurre i linguaggi specifici (generi) della musica: jazz, spiritual, melodramma, ecc. Tali proposte troveranno il loro naturale momento di approfondimento con l’avviarsi della ricerca storico-geografica che permettera di ampliare notevolmente il raggio di indagine musicale intrecciando percorsi interdisciplinari.
In questo ambito nasce il recupero e l’interpretazione di canti e danze popolari che permetterà una maggior aderenza alla cultura musicale tipica del territorio.
I brani ascoltati potrànno inoltre essere manipolati (suddivisi, usati solo in parte, rimontati su nastro a collage, rielaborati, integrati con parti scritte dagli alunni, ecc.), e ricomposti in forma originale per costruire il sonoro di storie, teatro musica, teatro danza, drammatizzazioni, ecc. legate a contenuti precisi. Tali momenti saranno funzionali anche ad una verifica globale sul livello di consapevolezza dell'uso del linguaggio musicale raggiunto dagli alunni.
Considerata la ricchezza della letteratura musicale disponibile e le infinite possibilità di una sua lettura interdisciplinare, sarà l’insegnante che, in base agli interessi e ai bisogni specifici della classe, valuterà oggettivamente i percorsi di ascolto più funzionali al crearsi di quella disposizione all'ascolto che tanto arricchisce, e non solo musicalmente, chi la possiede.

2.6.1. O.D.S.: formazione di una nastroteca

Modalità di realizzazione:
a) Raccogliere le esperienze di ricerca musicale effettuate durante lo svolgimento delle U.D. precedenti.
b) Ampliare la nastroteca con:
1) brani di musica comemporanea;
2) brani musicali di diversi epoche storiche; 
3) brani musicali di diverse culture.
c) Ricercare, con gli alunni, molteplici criteri di catalogazione del materiale raccolto rispondenti a richieste differenziate.
d) Avviare gli alunni alla consultazione autonoma del materiale.

2.6.2. O.D.S.: elaborazione di schede per l’approfondimento dei brani ascoltati

Esempio di scheda di analisi di un brano musicale.
Emittente: autore (notizie bibliografiche, storiche, geografiche; problematiche). 
Messaggio: contenuto fantastico, religioso, politico, sociale.
Codice: tipo (musicale, musicale-verbale, musicale e mimico-gestuale. 
Intermediario:
- indispensabile (esecutore)
- occasionale (insegnante, critico).
Ricevente: ascoltatore (comprensione, analisi, riproduzione). 
Titolo dell'opera: specificato, non specificato, aderente. 
Genere dell'opera: 
strumentale-vocale-misto 
sacro-profano 
classico-lirico
folk 
jazz 
rock
leggera (musica) ecc. 
Forma dell'opera: 
concerto
sinfonia 
duetto, ecc. 
Stile dell'opera: 
rinascimentale
barocco 
romantico, ecc. 
Elementi del messaggio:
- tono: allegro, triste, cupo, spensierato, malinconico.
- ambiente: spazio/tempo riferito al brano e al compositore; 
- personaggi
- azioni.
Elementi del codice:
- compositivi: suono (altezza, intensità, timbre, durata), tema, variazioni, struttura melodica, struttura della frase e del periodo (semplice e composto), ritmo libero o misurato (binario, ternario, quaternario, misto), tonalità, forma (libera, unica, bipartita, tripartita).
- espressivi: timbro, tonalità, modulazione, andamento ritmico, intensità, sfumature, andamento melodico, dinamica.
Significato di strumenti e/o voce (mezzi di cui si serve il linguaggio musicale), riconoscerli, classificarli, motivarli:
- evidente : espresso chiaramente e in maniera valida per tutti (oggettivo); 
- nascosto : profondo ed espresso in maniera personale (soggettivo). 
Mezzi tecnici
- amplificazione del suono (microfoni, casse acustiche); 
- riproduzione del suono (giradischi, stereo, registratore); 
- qualità e installazione.
Ricezione 
- libera,
- disturbata. 
Filtri
- a livello di ambiente, emittente, intermediari, strumenti, mezzi tecnici, ricevente. 
Giudizio personale: opinioni motivate.

INDICAZIONI PER L'ASCOLTO 
Opere per strumenti solisti 
Chitarra: G.H. Matos Rodriguez, La cumparsita. 
Clavicembalo: J.S. Bach, Il clavicembalo ben temperato. 
Liuto: J.S. Bach, I Suite per liuto in mi minore 
Organo: J.S. Bach-A. Vivaldi, Sei concerti per organo.
in sol maggiore BWV 592, 
in la minore BWV 593
in do maggiore BWV 594 
in sol maggiore BWV 595 
in re minore BWV 596
in mi bemolle maggiore BWV 597 
Pianorte: F. Chopin, Nottumi n. 1-21. 
Violino: J.S. Bach, Sonate e partite per violino solo. 
Violoncello: J.S. Bach, 6 Suites per violoncello solo.
Opere suddivise in base alla forma
Aria: J.S. Bach, Aria sulla IV corda dalla Suite n. 3 in re maggiore BWV 1068. 
Canone: Pachelbel, Canone su basso ostinato.
Cantata: J.S. Bach, Cantata BWV 80 "Ein feste Burg ist unser Gott"; 
Cantata BWV 140 "Wachet auf, ruft uns die Stimme".
Concerto: L. V Beethoven, Concerto per pianoforte e orchestra n. 4 in sol maggiore Op. 58; 
W.A. Mozart, Concerto per flauto e orchestra in do maggiore K 315;
Concerto per fagotto e orchestra in si bemolle maggiore K 191;
Concerto per clarinetto e orchestra in la maggiore K 622; 
I quattro concerti per corno e orchestra.
F. Poulenc, Concerto campestre per clavicembalo e orchestra. 
H. Villa-Lobos, Concerto per chitarra e piccola orchestra.
A. Vivaldi, Concerto per due trombe, archi e b.ùc., P 75; 
Concerto per due violoncelli, F. 3/2;
Concerto per due flauti, F. VI/2. 
Concerto grosso, F. IV/4. 
Divertimento: L. Boccherini, Divertimento n. 17 in re maggiore K 334. 
W.A. Mozart, Divertimento n. 17 in re maggiore K 334.
Fantasia: F Liszt, Fantasia ungherese per pianoforte e orchestra. 
Fuga: J.S. Bach, Fuga in sol minore BWV 542.
Toccata e fuga in re minore BWV 565. 
Madrigale: G.P. da Palestrina, Vergine chiara. 
Marcia: L. Mozart, in re maggiore marcia K 335a/b. 
Ouverture: G. Rossini, da: Il barbiere di Siviglia, La gazza ladra, Cenerentola, Gugliemo Tell
Preludio: E. Debussy, Preludes, Libro 1.
Quartetto: L.V. Beethoven, Quartetto n. 15 in la minore Op. 132.; 
EJ. Haydn, Quartetto per archi in fa maggiore, Op. 3 n. 5.
Quintetto: W.A. Mozart, Quintetto per corno e archi in mi bemolle, K 407 
Quintetto per pianoforte, oboe, clarinetto, corno e fagotto in mi bemolle, K 452 
Rondò: L.V Beethoven, Rondò dalla Sinfonia n. I in do maggiore, Op. 21
F. Busoni, Rondò arlecchinesco per orchestra e tenore Op. 46. 
Serenata: W.A. Mozart, Serenata Eine Kleine Nactmusik K 525. 
Sinfonia: L.V. Beetooven, Sinfonia n. 1-9.
H. Berlioz, Sinfonia fantastica, Op. 14.
J. Brahms, Sinfonia n. 2 in re maggiore, Op. 73.
P.I. Tchaikovskij, Sinfonia n. 6 in si minore Op. 74 Patetica. 
E. Frank, Sinfonia in re minore.
L. Mozart, Sinfonia dei giocattoli in do maggiore. 
W.A. Mozart, Sinfonia in sol minore, Op. 40.
F. Schubert, Sinfonia n. 8 in si minore Incompiuta.
Sonata: L.V. Beethoven, Sonate per pianoforte Op. 27, n. 2 al chiaro di luna; n. 8 in do minore Op. 13 Patetica; n. 23 in fa minore Op. 57 Appassionata.
Corelli, Sonate per violino o flauto e basso continuo, Op. 5. 
Suite: G. Bizet, Suite n. 1 e 2 da L’arlésienne e Suite n. 1 da Carmen 
P.I. Tchaikovskij, Lo Schiaccianoci, Suite dal balletto Op. 71/a; Il lago dei cigni, Suite dal balletto Op. 20.
I. Stravinsky, Uccello di fuoco, Suite del balletto; Petruska, Suite del balletto.
Trio: L.V. Beethoven, Trio in si bemolle maggiore Arciduca Op. 97. 
F. Schubert, Trio in mi bemolle maggiore, Op. 100.
Variazione: Z. Kodaly, Variazione sul canto folkloristico ungherese Il pavone. 
A. Schonberg, Variazioni per orchestra Op. 31.
Opere suddivise in base al movimento 
Adagio: da Albinoni, Adagio
Allegretto: da L.V. Beethoven, Sinfonia n. 7. 
Allegro: da A. Vivaldi, Le stagioni "La Primavera". 
Andante: da L.V. Beethoven, Appassionata Op. 57. 
Largo: da Handel, Largo.
Prestissimo: da finale della sonata Op. 53 di L.V. Beethoven. 
Presto: da finale del III Concerto Brandeburghese di J.S. Bach.

















































CAP. III – SCHEDE DI RICERCA E OPERATIVE

3.1. LA TRADIZIONE POPOLARE MUSICALE E IL LAVORO

Il folklore comprende danze, feste, costumi, proverbi, aspetti del ciclo della natura e del ciclo della vita dell'uomo.
Il canto, la musica e la danza sono alcuni dei principali mezzi di comunicazione della tradizione popolare: essi esprimono la storia, l’ambiente, la religione, la politica, il lavoro, il carattere di un popolo.
Tutta la musica prodotta dal popolo, nel passato e nel presente, può essere chiamata FOLK.
A causa della rivoluzione industriale e dello sviluppo della tecnica e dei mezzi di comunicazione di massa, occorre però considerare che:
- consuetudini secolari si sono indebolite o sono addirittura scomparse;
- le differenze tra le diverse culture si sono sempre più ridotte, mescolandosi sempre più; 
- la musica popolare, sempre meno localizzata, si universalizza;
- i testi e la musica vanno eseguiti insieme; in occidente la musica inglese ha preso oggi il sopravvento.
Canti di lavoro: nascono con un certo tipo di lavoro e in genere scompaiono quando quel lavoro termina. Le forme che si sono più mantenute sono i WORK-SONGS negri trasformatisi in BLUES.
In genere i canti di lavoro sono accompagnati dai rumori ritmati del lavoro stesso.

I) Ritmo dei battipali della laguna veneta (serviva a ritmare l’alzata e la caduta del maglio, operata a mano per infiggere i pali sul fondo della laguna ed appoggiarvi poi le costruzioni).
O issa eh
e issalo in alto oh 
e in alto bene eh 
poiché conviene oh 
per 'sto lavoro eh 
che noi l’abbiamo oh 
ma incominciato eh 
ma se Dio vuole oh
lo finiremo eh
ma col santo aiuto oh 
viva San Marco eh
repubblicano oh 
quello che tiene eh 
l'arma alla mano oh 
ma per distruggere eh 
el turco cane oh 
fede di Cristo eh
la fé cristiana oh 
quela dei turchi eh 
la fé pagana oh
e spiegaremo eh 
bandiera rossa oh
bandiera rossa eh
e segno di sangue oh 
e spiegaremo eh 
bandiera bianca oh 
bandiera bianca eh 
e segno di pas oh
e spiegaremo eh 
bandiera nera oh 
bandiera nera eh
e segno di morte oh
2) Tutti mi dicon Maremma (zona del Grossetano), è un canto sull'emigrazione dovuta agli stenti e alla miseria.
Tutti mi dicon Maremma (Toscana)
Tutti mi dicon Maremma, Maremma, 
e a me mi pare una Maremma amara,
L'uccello che ci va, perde la penna;
 io ci ho perduto una persona cars.
Sia maledetta Maremma, Maremma, 
sia maledetta Maremma e chi l'ama! 
Sempre mi trema il cor quando ci vai, 
che ho paura che non torni mai...

3) Ritmo dei salinari siciliani (usato per la conta dei sacchi di sale al momento del carico sui carri nelle saline di Trapani).
O-he! Cala i sali arrera!
Ora tocca a lu re cu primavera 
O-he! Sali uni e dui!
O-he! Sali trini!
E chidda mia e quattru avia! 
Abbattiti la mia e cincu avia! 
Ora tagghiamuccilli e una avia!

4) Na' tazzulella e café: con un colorito dialetto, canta la situazione di Napoli, in preda al malcostume e al clientelismo:
Na' tazzulella e café (Campania)
Na' tazzulella e cafè e mai niente ce' fanno sape 
nui ce puzzammo e faamme, o sanno tutte quante 
e invece e c'aiuta c'abboffano e cafe.
Na'tazzulella è café cà sigaretta a coppa pe nun veré
che stanno chiene e sbaglie, fanno sulo 'mbruoglie 
s'allisciano, se vattano, se pigliano o cafe.
E nui passammo e vuaie e nu puttimmo suppurta 
e chiste invece e rà na mano s'allisciano,
se vattono, se magnano a città.
Nà tazzulella e café acconcia a vocca a chi nun pò sapè 
e nui tirammo annanzi che rulore e panze
e invece e c'aiuta' c'abboffano è café.
Na tazzulella è café ca'sigaretta a coppa pé nun veré 
s'aizano e palazze fanno cose e' panze ci girano 
c'avotano ci iengono e' tasse.
Discografia:
Pine Daniele, Terra mia. EMI 3C 064-18277.

5) 'U Pisci spada (Sicilia), canta la mattanza cioè la lotta dei pescatori con il pesce spada, che ha avuto la sua femmina colpita a morte.
Chista e la storia 
d'un pisci spada...
Ritornello:
Ci pigiaru `a fimminedda, 
drittu drittu `ntra lu cori 
e chiancia di duluri
aya, aya, aya, ya!
E la varca la tirava 
e lu sangu nni curria 
e la masculu chiancia 
aya, aya, aya, ya!
E lu masculu parìa 'mpazzutu 
cci dicia:
amuri miu, nun chiangiri!...
Rispunnia 'a fimminedda 
cu nu filu 'e vuci:
"scappa, scappa, amuri miu, 
ca sinnò t'accideran.... ..
"No, no, no, no, no, amuri miu, 
si tu mori
vogghiu muriri 'insieme a tia!"
Cu nu saltu si truvau
n'ncucchiu, 'ncucchiu, cori a cori, 
a cussi finia l’amuri
di due pisci sfurtunati.
Finale:
Chista e na storia 
d'un pisci spada....
Storia d'amuri...
 d'amuri...
Discografia: D. Modugno, Carosello, CLN 25077.

6) I battellieri del Volga (russo): scandisce il remare sul fiume.
Ei uchnem (URSS)
Ei uchnem! Ei uchnem! Iescerasich 
Iesceras! Ei uchnem! Ei uchnem! 
Iescerasich, iesceras; rasaviom mu 
Vieresu rasaviom mu da cudriavu! 
Ai da da Ai da.
Ai da da. Ai da. 
Rasaviom mu cudriavu!

I battellieri del Volga
Oh issa! Oh issa! Avanti
intonate il nostro antico richiamo. 
Oh issa! Oh issa!
Avanti intonate il nostro antico richiamo! 
Issate il tronco di betulla! Issate il ceppo
dell'albero ricciuto! Ai da da. Ai da
Ai da da. Ai da, Issate il nostro ceppo ricciuto!

7) Go down Moses (Vai Mosè, Nord America): i milioni di negri portati schiavi in America nei secoli XVII e XVIII, considerati come bestie, trovano l’unica consolazione nella religione che da una pane li induce alla rassegnazione e dall'altra li aiuta a mantenere la propria dignità di uomini. Nascono così gli spirituals, con accompagnamento del battito delle mani e dei piedi e con contenuti ripresi dalla Bibbia, cantati nei campi di cotone:
When Israel in Egypt's land, 
(Chorus) Let my people go! 
Oppressed so hard they could not stand.
Let my people go!
Go down Moses,
Way down in Egypt's land, 
Tell old Pharaoh
Let my people go! 
Taus saith the Lord 
bold Moses said 
Let my people go! 
If not l’ll smite
your first-born dead
Let my people go!
Go down Moses,
Way down in Egypt's land, 
Tell old Pharaoh
Let my people go!
No more in bondage shall they toil
Let my people go!
Let then come out with Egypt's spoil.
Let my people go!
Go down Moses,
Way down in Egypt's land, 
Tell old Pharaoh
Let my people go!
Discografia: Paul Robeson, CBS XLP 595/6. M. Gould, Spirituals for strings, RCA VICTOR LM 2686.

8) John Brown (Nord America): cercò di liberare gli schiavi, ma nel 1859, venne catturato e impiccato. Durante la guerra di Secessione i soldati di Lincoln ne fecero il loro simbolo con questa canzone:
John Brown's body lies a-mould'ring in the grave, 
John Brown's body lies a-mould'ring in the grave, 
John Brown's body lies a-mould'ring in the grave, 
But his soul is marching on!
Chorus:
Glory! glory! hallelujah! 
Glory! glory! hallelujah!
Glory! glory! hallelujali! 
His soul is marching on!
He captured Harper's Ferry with his mineteen men so true,
And he frigtened od Virginia ilt she trembled through and through, 
They hung him for a traitor, themselves the traitor crew,
But his soul is marching on!
(chorus)
John Brown died that the slave might be free, 
John Brown died that the slave might be free, 
John Brown died that the slave might be free, 
And his soul is marching on!
(chorus)
The stars of heaven are looking kindly down, 
The stars of heaven are looking kindly down, 
The stars of heaven are looking kindly down, 
On the grave of old John Brown.

Now has come the glorius jubilee, 
Now has come the glorius jubilee, 
Now has come the glorius jubilee, 
When old mankind are free.
Discografia: Canti della libertà, CETRA LPB 35027

9) Soffia nel vento (Blowing in the wind): fa parte delle canzoni bianche di protesta. Questa è una canzone di Bob Dilan che negli anni '60 si fa interprete della scontentezza e dei desideri dei giovani. Ne riportiamo anche la traduzione in Italiano perché le parole sono poesia.
Haw many roads must a man walk down 
before you can call him a man
yes'n how many seas must a white dove sail 
before she sleeps in the sand
yes and how many times must the cannon 
balls fly
before they're forever banned
che answer my friend is blowing in the wind 
the answer is bowing in the wind
yes and how many years can a mountain exist 
before it is washed to the sea
yes and how many years can some people exist 
before they're allowed to be free
yes and how many times can a man turn his head 
and pretend that the just doesn't see
the answer my friend is blowing in the wind 
the answer is blowing in the wind
yes and how many times must a man look up 
before he can see the sky
yes and how many ears must one man have
before he can hear people cry
yes and how many deaths wit it take til he knows
taat too many people have died
the answer my friend is blowing in the wind 
the answer my friend is blowing in the wind 
the answer is bowing in the wind

Soffia nel vento
Quante strade deve percorrere un uomo 
prima di poterlo chiamare un uomo
e quanti mari deve navigate un bianca colomba 
prima di dormire sulla sabbia
e quante volte debbone volare le palle di cannone 
prima di essere proibite per sempre
la risposta amico soffia nel vento 
la risposta soffia nel vento
e quanti anni può una montagna esistere 
prima di essere spazzata verso il mare
e quanti anni possono gli uomini esistere 
prima di essere lasciati liberi
e quante volte può un uomo volgere il capo 
e fare finta di non vedere
la risposta amico soffia nel vento 
la risposta soffia nel vento
e quante volte deve un uomo guardare in alto 
prima di poter vedere il cielo
e quanti orecchi deve un uomo avere 
prima di poter sentire gli altri che piangono 
e quante morti ci vorranno prima che lui 
sappia che troppi sono morti
la risposta amico soffia nel vento 
la risposta soffia nel vento
Discografia: Bob Dylan a ruota libera, E.B.S. - B.P.G. 62, 193.

3.2. CITTÀ E MUSICA

Dario Fo in questa canzone descrive la citta di Milano nei suoi aspetti negativi e positivi.
LA BRUTTA CITTA
Già sugli ultimi prati incontri dei tubi
poi sorpassi tralicci 
poi tubi e tralicci 
che sorreggono muri 
truccati da case
ed un albero solo
in mezzo a dei cani 
che fanno la fila 
per fare pipi.
È un paese cresciuto 
in periferia
questa brutta città.
È una cava di marmo 
vestita da sposa.
Il Naviglio sta fermo
e soffoca i pesci
solo in sogno si muove 
e triste va via
dalla brutta città 
che è la mia.
Se però le ragazze
ti vengono incontro 
tutta l’aria si muove 
e pare sia vento
e tieni il cappello
che è la mia.
Non esiste pianura 
più piatta di questa 
dove il vento ha paura 
di sporcarsi di nebbia. 
Dov'è un duomo pazzesco 
coperto di pizzi.
ma il cuore non puoi. 
La domenica insieme 
si va nella piazza
io la tengo alla vita 
corriam sul sagrato 
spaventiamo i colombi 
che volano via
sulla brutta citta 
che è la mia.
(da Ballate e canzoni, Newton Compton)

IL RAGAZZO DELLA VIA GLUK
Questa canzone di Adriano Celentano descrive la malinconia al ricordo dei prati e dei campi su cui giocare e che ora sono pieni di palazzi.
Questa e la storia di uno di noi, 
anche lui nato per caso in Gluk 
in una casa fuori citta,
gente tranquilla che lavorava
La dove e'era l’erba ora e'e una citta 
e quella casa in mezzo al verde ormai 
dove sarà.
Questo ragazzo della via Gluk 
si divertiva a giocare con me, 
ma un giorno disse: vado in città 
e lo diceva mentre piangeva
io gli domando amico non sei contento, 
vai finalmente a stare in città.
La troverai le cose che non hai avuto qui, 
potrài lavarti in casa senza andar già nel cortil.
Mio caro amico - disse - qui sono nato
e in questa casa ora lascio il mio cuore 
ma come fai a non capire
che è una fortuna per voi che restate 
a piedi nudi a giocare nei prati,
mentre là in centro io respiro il cemento
ma verrà un giorno che ritornerò ancora qui, 
e sentirò l'amico treno che fischia così: ua ua. 
Passano gli anni ma otto son lunghi,
però quel ragazzo ne ha fatta di strada 
ma non si ricorda la sua prima casa, 
ora coi soldi lui può comperarla 
cerca e non trova gli amici che aveva 
solo case su case, catrame e cemento.
Là dove c'era l'erba ora c'e una città, 
e quella casa in mezzo al verde ormai! 
dove sarà,
dove sarà.

Dopo aver ricreato l’ambiente acustico della citta (traffico, sirene, voci, manifestazioni, pubblicita...) usando il corpo, gli oggetti, gli strumenti musicali, rumori e suoni registrati, ricavame una partitura usando tre variabili:
- successione cronologica: da sinistra a destra come la linea del tempo, dall'alto in basso la simultaneità dei suoni.
- successione per altezza: da sinistra a destra corre la linea del tempo, dall'alto in basso l’altezza dei suoni.
- Orchestrazione: ciascun componente l'orchestra sceglie il proprio "strumento". 
A1 via, il maestro d'orchestra indica con una bacchetta,scorrendo da A a B. Ciascuno suona o si interrompe se nel riquadro corrispondente vi sono disegni o simboli o sono vuoti.
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Ascoltare il brano di apertura della Sesta Sinfonia di L. Van Beethoven, Pastorale, che descrive l’ambiente contadino e il brano Forges (da Tre Volti di Liegi) di H. Pausseur che descrive i rumori e i suoni di una città.

3.3. MUSICA E COMUNICAZIONE

Tutti i mezzi di comunicazione di massa contribuiscono alla diffusione della musica. Oltre quelli che ci permettono di ascoltare l’esecutore (disco, radio) e anche di vederlo (televisione, videocassette), gli stessi giornali quotidiani e periodici danno spazio alla musica nazionale e internazionale con servizi curati da critici specializzati.
Occorre però notare che i mass media, insieme alla musica, diffondono un messaggio che propone modelli di comportamento, soprattutto nei confronti dei giovani.
Nelle fabbriche e negli uffici spesso la gente lavora con un sottofondo musicale e talvolta capita anche di studiare col giradischi o il registratore accesi.
Tuttavia in questi casi l’ascolto della musica è distratto e superficiale.
La musica può essere suonata direttamente, ascoltata dal vivo, ascoltata attraverso dischi e nastri.
Il modo migliore di ascolto è quello dal vivo, poiché vi è la partecipazione diretta dell’ascoltatore in presenza di chi esegue.
I mezzi per produrre e riprodurre la musica sono i seguenti:
- disco ad alta fedeltà: HI-FI (abbreviazione dall'inglese high-fidelity), è la tecnica che permette di riprodurre il suono con la massima somiglianza a quello reale;
- stereofonia: i suoni degli strumenti e delle voci non giungono al nostro orecehio dallo stesso punto (monofonico), ma da punti diversi, come succede durante un concerto dal vivo, perché i musicisti sono distribuiti su un ampio spazio;
- quadrifonia: i punti di incisione e di ascolto sono quattro: due diffusori o altoparlanti sono posti davanti all'ascoltatore e due dietro, migliorando la ricezione, poiché il suono avvolge tutt'intorno chi ascolta;
- giradischi: apparecchio elettromeccanico usato per la riproduzione dei dischi fonografici. È costituito da un piatto porta-dischi collegato a un motorino elettrico mediame una trasmissione (a rullo, a cinghia...) ed a un fonorilevatore. Il piatto può ruotare alla velocità di 78, 45, 33 giri al minute, secondo il tipo di disco;
- magnetofono o registratore: apparecchio elettroacustico usato per registrare e riprodurre il suono attraverso un nastro magnetico. Ad un piccolo elettromagnete (testina) giungono le correnti foniche (suoni) che ne modulano il campo magnetico le cui caratteristiche vengono trasferite sul nastro scorrevole. Il nastro è costituito da una striscia di plastica su cui è steso un sottile strato di ossido di ferro o di cromo che riceve gli impulsi della testina. Esiste poi una testina di cancellazione che permette di annullare la precedente registrazione per farne una nuova.
I registratori possono essere:
- a nastro: quando il nastro magnetico si avvolge su due bobine;
- a cassetta: quando il nastro, avvolto su due bobine, è già inserito in una cassetta adatta a quasi tutti gli apparecchi (musicassette).

MUSICA E FILM
All'inizio il cinema era muto e le immagini silenziose erano accompagnate da musica suonata direttamente nella sala di proiezione da un pianista o da una piccola orchestra. Successivamente i film furono sincronizzati con i dischi, cercando di far coincidere la colonna sonora con l’immagine.
Nel 1927 si ebbe il prime film sonoro (Il cantante jazz) che presentava la pellicola con un margine su cui era registrata la colonna sonora.
Nel film a cartoni animati spesso la colonna sonora è indispensabile a suscitare nello spettatore la comprensione dell'immagine disegnata; in genere le musiche vengono riprese da grandi compositori.	
Grande successo hanno le commedie musicali (musical) interpretate da artisti che sono cantanti, ballerini, musicisti. In questo caso la collaborazione tra il regista e il musicista è fondamentale al fine di ottenere il miglior risultato nel rapporto tra immagine visiva e colonna sonora.
Spesso il terra musicale conduttore di un film di fantascienza è fatto con suoni elettronici ottenuti attraverso il sintetizzatore.

SIGLA MUSICALE
Si trova all'inizio e alla fine di una trasmissione radiofonica, televisiva, come preparazione allo spettacolo e come anticipazione e riassunto del tema che verrà trattato. La sigla finale riassume ciò che è stato effettuato. In genere si tratta di musiche divertenti, allegre, spensierate, ma anche originali e a volte addirittura strane.

MUSICA PUBBLICITARIA
La presentazione di un prodotto, alla radio e alla televisione, e quasi sempre accompagnata dalla musica.
A seconda dell'atmosfera che si vuole far percepire all'ascoltatore, il sottofondo musicale privilegia una musica impegnata o una canzonetta.
Così ci capita di ascoltare una sinfonia di Mozart o un motivetto popolare come "Fra Martino" alle cui parole sono state sostituite quelle del prodotto da pubblicizzare.

3.4. MUSICA COME TERAPIA

Fino dall'antichità, secondo la testimonianza di Greci, Arabi, Ebrei e Indù, la musica è stata usata nella medicina come un fluido (magico) per guarire.
Anche le civiltà africane e del Medioevo offrono esempi di un uso magico del suono e del ritmo.
A partite dal 1700 la musica è stata gradatamente usata in maniera più scientifica e tecnica. Ma è solo versa la fine del XIX secolo che nasce la musicoterapia: Chomet scrive nel 1874 un trattato sugli effetti della musica in determinate malattie. Dogiel nel 1880 studia la musica nei suoi rapporti con la fisiologia del corpo umano.
Successivamente in Francia Binet, Courtier e Seguin, misero in evidenza l’importanza della musica nel trattamento delle nevrosi e delle psicosi.
Sempre alla fine dell'800 Mesmer usava la musica come coadiuvante nelle sedute ipnotiche. In sostanza la musica veniva usata come strumento per attenuare una situazione, quasi come sostituto di un certo tipo di farmacoterapia.
Il primo Centro di formazione per musicoterapisti si ebbe nel Michigan nel 1944; ad esso seguirono associazioni e scuole con centri importanti in Germania, Iugoslavia, Olanda e Austria.
In Italia l’interesse per la musicoterapia si è diffuso in particolare dopo il I Seminario Nazionale di musicoterapia (Bologna, 1973).
Spesso, nell’alunno diversamente abile, la musica costituisce l'unico mezzo di comunicazione e di comprensione. Essa è un mezzo terapeutico di notevole importanza, utilizzata sia come mezzo di rilassamento o come effetto vivacizzante.
Alcuni brani possono stimolare i soggetti apatici, altri servono a calmare certe forme di iperattività o di agitazione. L'ascolto non deve provocare passività e inerzia ma creare un'atmosfera di partecipazione e di ricettività attiva.
Negli ospedali americani la musica viene utilizzata per le sue risonanze psicofisiologiche in cardiologia, nel settore anestetico periferico, nel settore odontoiatrico, nelle sedute di electroshock, nel trattamento delle turbe del sonno, come stimolazione musicale al risveglio e per addomentarsi.
Finalità generali della musicoterapia:
- ottenere uno sviluppo più armonico della personalità del soggetto, il quale, percependo l’armonia, il ritmo ordinato, migliora la propria coordinazione motoria;
- sviluppare le funzioni prattognosiche, poiché migliorando la percezione temporale (ritmo), viene facilitato il rapporto tempo-spazio di porsi e di muoversi nell'ambiente; 
- aumentare la socializzazione: cantare, muoversi, danzare, abitua i soggetti ad accettare il gruppo e le regole, migliorando la capacità di assumere e di vivere un ruolo socialmente valido;
- facilitare l’interpretazione aiutando il soggetto diversamente abile a conquistare la sua autonomia e la sua individualità entrando a pieno titolo nel contesto sociale: per cui deve capire, partecipare e gustare la musica.
Il ritmo può servire all’alunno diversamente abile come: 
- agente di sviluppo sensonale;
- stimolo mentale; 
- sfogo emotivo;
- ricompensa delle fatiche precedenti;
- agevolazione della maturazione dei sentimenti; 
- identificazione;
- distrazione dai propri problemi;
- avviamento alla fiducia in certe attività; 
- coscienza del tempo che corre. 
Tecniche più conosciute:
- Metodo Demeny: si basa sullo studio dei movimento degli animali (cavalli e uccelli). Propone un movimento che sfrutti al massimo le possibilità articolari; che sia continuo, senza arresti improvvisi e sforzi statici e con equilibrio tra i muscoli agonisti e quelli antagonisti; rotondo: il movimento deve disegnare nello spazio cerchi, ellissi, figure ad otto; accompagnato dal movimento musicale
- Tecnica Brauner. Si basa su stimolazioni ritmiche e musicali che portano, attraverso lo scuotimento, al rilassamento.
- Metodo Duncan: ginnastica ritmica basata sull'esecuzione di gesti, naturali, liberi, aggraziati, eleganti, accompagnati dalla musica.
- Metodo Popard: la musica comanda il movimento, gli dà ritmo e si integra con esso. Successivamente avviene l'interpretazione musicale che comporta l’illustrazione gestuale dello stato affettivo suggerito dalla melodia, facendo manifestare le tensioni, i conflitti ulteriori.
- Metodo Dalcroze: studia i movimenti naturali per risvegfare gli istinti dell'individuo. Esistono nel movimento tre elementi fondamentali: spazio, tempo, forza.
La ritmica rappresenta la matematica del gesto; il ritmo del corpo ne deve seguire la misura e, per creare il senso di un ritmo, bisogna abituare i segmenti del corpo a battere la misura.
Per Dalcroze la musica abbinata al movimento, diventa strumento di cultura generate, l’educazione del corpo, dell'orecchio, della personalità.
- Metodo Bjorksten: il movimento ginnico deve superare il suo aspetto fisiologico per farsi ritmico e ricercare L’armonia tra le possibilità meccaniche del movimento e la sua accentuazione ritmica, raggiungendo uno scopo piscologico e educativo che eleva l’essere umano.
- Metodo Dublineau: mette il soggetto in condizione di agire ad un segnale dopo aver ricevuto lo stimolo di un pre-segnale. Mantenendo costante l’intervallo fra il presegnale e il segnale, e ripetendo successivamente l’operazione, il soggetto si abitua all’attesa del segnale stesso.
La preparazione all'azione introduce la nozione di tempo, l’azione quella di spazio, determinando un sincronismo spazio-temporale.
- Tecnica Ajuriaguerra: la lezione comincia con marcia ritmica accompagnata dal metronomo o dal pianoforte; si passa quindi all'associazione della marcia ritmica con comandi di attenzione al ritmo; successivamente si effettuano esercizi altemati, con cambiamento di ritmo e infine di equilibrio. Si termina con movimenti dissociati.
- Tecnica Bucher: Parte dall'acquisizione dello schema corporeo e della coordinazione dinamica globale, introduce una tecnica di rilassamento (distinto in segmentario, globale e differenziato), unitamente alla dissociazione dei movimenti, all'adattamento al tempo e allo spazio (ritmo).

3.5. ACUSTICA FISICA

Gli antichi descrivevano il suono come "vibrazione della forza elastica dell'aria". Pitagora e i suoi allievi studiarono i principali elementi acustici; a loro si attribuisce l’invenzione del monocordo.
Nel Medio Evo la scala musicale veniva indicata con le prime lettere dell'alfabeto (in uso ancora oggi nei Paesi Anglosassoni ed in Germania); Guido Monaco le sostituì con le note la, si do, re, mi, fa, sol.
Nell'età moderna le vibrazioni delle corde furono studiate da Mersenne, Galileo rese visibili le onde sonore sulla superficie di un bicchiere d'acqua.
Cagniard de la Tour e Savart inventarono la sirena evidenziando la relazione tra altezza del suono e numero di vibrazioni.
Newton indicò una formula per calcolare la velocità del suono.
Colladon e Sturm, nel secolo scorso, studiarono la propagazione del suono nell'acqua. Cladni e Bion la propagazione del suono nei solidi. Cladni studiò la vibrazione di piastre e membrane e spiego l’eco.
Helmoltz studiò in maniera più perfezionata i suoni.
Il suono è prodotto dalle vibrazioni di corpi elastici che si trasmettono all'elemento circostante, in genere l’aria, propagandosi attraverso successive condensazioni e rarefazioni di molecule generate dalla pressione acustica, con andamento a onde periodiche.
Il termine vibrazione, usato come sinonimo di oscillazione, può essere rappresentato da un pendolo semplice, che, spostato da una parte qualsiasi rispetto alla verticale, trasforma l’energia (spinta) in lavoro (ricaduta verso il basso per la forza di gravità e risalita dall'altra parte recuperando energia minore rispetto a quella precedente a causa dell'attrito): l’oscillazione continua fino ad esaurirsi.
La velocità del pendolo è maggiore quando passa per la verticale e minore nello spazio di risalita.
Indipendentemente dall'ampiezza, le oscillazioni del pendolo impiegano ciascuna lo stesso tempo: pertanto sono dette isocrone.
Le vibrazioni presentano le stesse caratteristiche del pendolo (accelerazione, rallentamento, isocronismo), con l’unica differenza che hanno frequenze molto più elevate.
I caratteri fisici distintivi del suono sono:
- altezza: dipende dalla frequenza delle vibrazioni; 
- intensità: dipende dall'ampiezza delle vibrazioni;
- timbro: dipende principalmente dalla forma dell'onda la cui forma più semplice è quella sinusoidale a cui corrisponde un suono puro.
La forma dell'onda, e quindi il timbro, risultano dall'insieme delle armoniche che la compongono.
Il suono può essere prodotto con:
- corde: una corda, tesa tra due punti, vibra se viene tirata e quindi lasciata. L'ampiezza delle vibrazioni (e quindi l’altezza del suono) dipendono dalla forza con cui la corda viene eccitata: essa è inversamente proporzionale alla sua lunghezza (minor ampiezza via via che la corda è più lunga), al suo diametro (minore ampiezza quanto maggiore è il diametro) e alla radice quadrata della sua densità (massa o volume della corda);
- tubi: l’aria contenuta in un tubo può pulsare periodicamente se comunica con l’esterno. Le pulsazioni consistono in periodiche compressioni (nodo) dell'aria contenuta nel tubo, alternate a decompressione (ventre), di uguale valore generate dalla forza dell’aria immessa.
Il gas, immesso a forza nel tubo, vi si propaga fino ad uscire dall'altra parte all'estero, trasformandosi in onda sferica. Poiché la velocità è nell'aria di 340 metri al secondo, il tempo in cui si compie il ciclo descritto, dipenderà dalla lunghezza del tubo: poiché la frequenza dipende dalla durata del periodo e dalla velocità del suono, essa sarà inversamente proporzionale alla lunghezza del tubo (l’altezza del suono sarà più alta quanto più corta è la canna);
- percussione: comprendono diapason, piastre, lamine, legni, membrane tese su supporti rigidi, pietre battute, ecc., con i più diversi modi di vibrazione.
Il tipo di suono dipende dalla presenza o meno di armoniche. Le varietà timbriche sono innumerevoli, ma riassumibili in strumenti a percussione ad altezza determinata che intonano suoni di sufficiente armonicità, strumenti a percussione di altezza determinata che producono suoni di sufficiente armonicità e strumenti a percussione ad altezza determinata che producono suoni di prevalente disarmonicità;
- voce: è il più duttile e versatile degli strumenti sonori che l’uomo usa mediante la parola ed il canto.
L'organo vocale è costituito da tessuti membranosi capace di vibrare (corde vocali inferiori) a causa dell'aria spinta dai polmoni verso i bronchi e la trachea che reagiscono allargandosi e restringendosi periodicamente (la frequenza e quindi l’altezza del suono è dovuta al diametro delle corde vocali e alla loro tensione).
L'altezza del suono è dovuta anche alla progressione dell'aria ed al tipo di cavità di risonanza del corpo umano, per cui ciascuno di noi ha una voce diversa avendo un corpo diverso;
- generatori sintetici e sintetizzatori: si possono ottenere oscillazioni elettriche ed elettroniche, trasformabili in vibrazioni acustiche, mediante valvole termoioniche, transitor, variazioni di campo elettrico e magnetico, microcircuiti.
Le forme di onde ottenibili vanno da quelle sinusoidali a quelle più complesse e, teoricamente, può essere realizzato qualsiasi suono (o combinazione sonora): conoscendo la rispettiva forma d'onda e le loro componenti, si possono ottenere buoni risultati mediante un sintetizzatore appositamente istruito.
L'elettronica fornisce apparecchiature che permettono di analizzare e conoscere tutti i parametri acustici relativi a qualunque modello sonoro ed alle loco variazioni nel tempo;
- le onde sonore si propagano senza trasportare materia, ma solo energia.
Quando le onde sonore incontrano un corpo che le respinge, esse si rifletteno con un angolo di incidenza uguale a quello di riflessione.
L'intensità della riflessione dipende dalle caratteristiche della superficie riflettente; una fonte di energia sonora non viene riflessa, ma assorbita dal corpo rifleuente.
ECO: si realizza quando tra l’onda incidente e quella riflessa, restando fermo il punto di ascolto, passa almeno 1/10 di secondo.
RIMBOMBO: si ha quando i due impulsi che generano l’onda riflessa e quella incidente si sovrappongono; se la sovrapposizione è ordinata, si chiama riverberazione che ha una grandissima importanza per il miglior rendimento acustico di un sala o di un teatro. 
RISONANZA: è un moto vibratorio indotto in un sistema atto a vibrare con un dato periodo da un moto vibratorio esterno avente analogo periodo di vibrazione. Quando una corda viene montata su un risuonatore (oggetto munito di cassa di risonanza o cassa armonica), si ottiene il suono desiderato, dovuto alla risonanza dello strumento la cui struttura è l’aria contenuta nella cassa, partecipano alle vibrazione restituendo energia sonora amplificata.
Ogni sorgente di suono, strumento musicale o voce, risponde in maniera propria alle stimolazioni acustiche, facendo risuonare certe frequenze invece che altre.
Quando due o più vibrazioni si incontrano, sommano algebricamente i rispettivi effetti. 
Quando l’incontro avviene fra onde di andamento concorde (compressione/compressione, decompressione/decompressione), l’intensità che ne risulta aumenta rispetto a quella di ogni singola, mentre se le onde hanno andamenti opposti (compressione/decompressione), diminuisce.

3.6. PSICOACUSTICA

La percezione sonora indica la modalità secondo cui il sistema uditivo valuta le grandezze acustiche, implicando sia i meccanismi fisiologici del corpo umano che gli aspetti fisiologici (emozioni, affetti) della persona.
La psicoacustica studia:
- la capacità dell'udito di valutare le caratteristiche fisiche dei suoni; 
- la capacità dell'udito di cogliere le variazioni dei suoni.
In entrambi i casi è importame il concerto di "soglia" uditiva:
- soglia di udibilità: valore minimo dell'intensità sonora perché un suono possa essere udito;
- soglia del dolore o massima intensità acustica che l'orecchio può sopportare; 
- soglie differenziali: riguardano l’incremento minimo per ciascuno dei caratteri distintivi del suono richiede, (altezza, intensità, timbro), perché la sensazione uditiva riveli una differenza tra due stimuli successivi.
Il decibel è l’unità di misura usata per misurare l’intensità dei rumori e dei suoni. La soglia assoluta indica la differenza tra stimoli percepibili e quelli non percepibili. La soglia differenziale indica la minima reazione apprezzabile. La "legge di Weber" afferma che uno stimolo deve essere aumentato di una frazione costame del suo valore, perché si possa cominciare a percepire la differenza.
- Campo di udibilità: è la sensibilità dell'udito alle diverse frequenze, essa è massima tra 2000 e 5000 Hz, (hertz: frequenza di un fenomeno in un secondo), nulla al di sotto di 16-20 Hz (infrasuoni) e al di sopra di 16.000-20.000 Hz, (ultrasuoni).
- Livello di sensazione soggettiva dell'intensità sonora: il comportamento fisico e psichico dell'orecchio cambia secondo le variazioni di frequenza e di intensità dei suoni. A bassa intensità l’orecchio può dar luogo ad una audizione poco soddisfacente (per questo motivo le apparecchiature ad alta fedeltà del LOUDNESS, un comando che permette di attivare un circuito di compensazione che esalta le frequenze estreme e migliora, a basso volume, la fedeltà dell'ascolto).
- Variazione di intensità: o capacità di apprezzare le variazioni di valore delle caratteristiche fisiche dei suoni. La valutazione delle variazioni minime di intensità percepibili dal sistema uditivo, o soglia differenziale di intensità, è più o meno la stessa sia ai bassi che agli alti livelli, mentre è di grande importanza la velocità alla quale essa avviene.
- Identificazione spaziale di una sorgente sonora e stereofonia: è possibile perché i due apparati uditivi (l’orecchio destro e quello sinistro) riconoscono la direzione e la provenienza di un suono. Quando la fonte sonora si trova di fronte all'ascoltatore, l’onda sonora giunge contemporaneamente alle orecchie. Quando le due orecchie si trovano in posizione simmetrica rispetto alla fonte sonora, lo stesso segnale giunge in tempi successivi, con fasi e intensità diverse e il suono sembra provenire da due diverse direzioni.
Ciò si verifica più evidentemente con suoni a bassa frequenza, mentre tende ad annullarsi alle alte frequenze.
La stereofonia permette al contrario di identificare, se vi è intenzionalità di ascolto, una persona che parla in mezzo alla folla, uno strumento in mezzo a un'orchestra, selezionandone il suono; la cosa non sarebbe possibile con un ascolto monoaurale( con un orecchio solo).
Musica elettronica: è quella prodotta direttamente con appareechiature elettroacustiche o con l’elaborazione elettroacustica di suoni strumentali, voci.
Le apparecchiature necessarie per produrre musica elettronica, sono quelle che generano suoni o rumori, quelle che li modificano, quelle che li registrano su nastro.
- Generatori:
a) quelli che producono suoni semplici con frequenza pura, privi di qualunque armonico;
b) quelli che producono il suono bianco che contiene tutte le frequenze udibili (tra 20 e 20.000 Hz).
- Modificatori:
a) filtri: elaborano qualunque suono, particolarmente quello bianco, filtrandone le componenti volute;
b) modulatori: dell'ampiezza, della frequenza, della dinamica dei suoni,
- Mescolatori: tavolo di missaggio o di mescola e dosaggio dei suoni che vi arrivano su distinti canali.
- Registratori: i magnetofoni permettono di realizzare tutte le operazioni di missaggio, inversione, montaggio, sovrapposizione, trasformazione dei suoni.
Recentemente viene usato il calcolatore abbinando l'informatica alla musica: con esso è possibile sia programmare musica tradizionale trascritta in codice, sia brani basati su codici logico-matematici.
La musica elettronica nasce e si sviluppa a partire dal 1950 aprendo spazi di scoperte a suoni sconosciuti e illimitati e superando la tradizionale contrapposizione tra suono e rumore.	
Attualmente i centri più avanzati in questo campo sono l'IRCAM di Parigi e quello di Friburgo.
Oggi la musica elettronica è materia di studio nei conservatori.	
In Italia P. Grossi ha compiuto molti esperimenti di musica al Computer IBM; altri compositori (L. Berio, L. Nono), usano contemporaneamente gli strumenti tradizionali con musica elettronica registrata su nastro.

3.7. INQUINAMENTO ACUSTICO

L'orecchio permette di percepire e selezionare, attraverso l’ascolto, le diverse fonti sonore, determinando sensazioni piacevoli e spiacevoli e giudizi positivi e negativi. Mentre "udire" è un fenomeno meccanico, "ascoltare", riguarda la nostra intelligenza, partecipazione e consapevolezza.	
Relativamente alla sensibilità musicale, si distinguono:
- orecchio assoluto: capace di riconoscere, al primo ascolto, l’altezza di una nota e di riprodurla esattamente col canto;
- orecchio relativo: capace di riprodurre e riconoscere gli intervalli, se si conosce la prima nota; è meno sensibile dell'orecchio assoluto, ma può essere migliorato.	
I giovani sono i più impressionabili dall'aggressione acustica nel mondo di oggi.
Durante un concerto pop a Losanna, furono registrati i diversi volumi sonori nelle diverse zone della sala: Misurazioni prese col fonometro durante il concerto dell'Orchestra Maliavishnu rivelò intensità di 125 db a distanza di tre metri dagli altoparlanti, di 110 db nelle file posteriori della platea e di 118 db nelle prime file di balconata.	
È probabile che 100-200 persone (circa il 10% del pubblico) abbiano subito lesioni permanenti dell'organo del Corti, con la distruzione di cellule nervose. Oltre a ciò,	tali intensità provocano sintomi di stanchezza auricolare per diversi giorni o anche settimane, dopo di che l’orecchio recupererà alla fine la sua sensitività consueta. Gli stessi musicisti, che stanno di solito dietro gli altoparlanti, rimangono più o meno coinvolti.
Si parla perciò oggi anche di inquinamento acustico poiché un ambiente troppo rumoroso determina gravi effetti sulla sensibilità dell'udito, in particolare a carico delle cellule ciliate contenute nella chiocciola, fino ad avere anche menomazioni del timpano. Inoltre il volume sonoro, eccitando l’ascoltatore, determina una maggiore secrezione di ormoni: le ghiandole surrenali secernono adrenalina che in molti casi può spingere all'aggressività che si scarica in atti di vandalismo, o al contrario operare come ormone di alleggerimento con svenimenti a catena durante i concerti rock.	
Esiste anche la sordità professionale che può colpire gli operai che lavorano con macchine rumorose.
È stato inoltre calcolato che i rumori che sentiamo durante la nostra giornata, sono aumentati di oltre trenta volte negli ultimi quarant'anni (quasi un decibel all'anno).
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Il rumore acutissimo degli aerei supersonici può addirittura determinare shock acustico con gravi pericoli per tutto l’organismo. Un rumore continuo provoca emicrania, nevrosi, diminuisce la capacità di applicazione e aumenta la possibilità di sbagliare. Così la nostra salute è oggi aggredita da innumerevoli rumori o suoni troppo intensi; da un punto di vista musicale l’inquinamento acustico porta ad una progressiva diminuzione delle capacità di udito.
Per una ecologia sonora
Un orecchio umano efficiente è un presupposto indispensabile per la sopravvivenza della musica. In un ambiente acustico sempre più minaccioso, l’educazione musicale ideale deve rinunciare a escludere tutto ciò che non sia bellezza e verità musicali, e dare spazio alla salute e all'igiene acustico. 
L'allievo non ha solo diritto di essere guidato attraverso il museo musicale dove sono in mostra le opere di mille anni create in varie parti del mondo, ha anche il diritto di essere assistito quando cerca di far fronte al caos acustico del suo ambiente quotidiano.

3.8. ACUSTICA AMBIENTALE E ARCHITETTONICA

Il rapporto tra l’acustica e l’architettonica è dovuto al fenomeno della riflessione sonora: il suono si muove nello spazio sotto forma di vibrazioni trasmesse dall'aria come mezzo elastico, tramite le sue condensazioni e rarefazioni.
L’energia acustica si propaga per onde sferiche uniformemente in tutte le direzioni, crescendo con l’aumento della distanza.
Quando le onde incontrano un ostacolo rigido, vengono riflesse con un angolo di riflessione uguale a quello di incidenza. In ogni caso il fenomeno della riflessione è regolato dalla lunghezza d'onda e dalle dimensioni dell'ostacolo; le superfici concave concentrano le onde luminose, quelle convesse li disperdono.
In una sala, l’ascoltatore percepisce quindi il suono diretto che arriva direttamente dall’esecutore e una serie di riflessioni dovute agli ostacoli presenti: questi due tipi di suoni, combinandosi determina il suono complessivo percepito dall'ascoltatore.
Il ritardo tra il suono diretto e quello riflesso è nettamente percepibile (tra 8 e 71/1000 di secondo), anche perché il primo termina con l’esaurirsi della esecuzione, mentre il secondo si riverbera ancora per qualche istante.
Nel progettare le sale di ascolto occorre soprattutto cercare di evitare l’eco (riflessione sonora percepita con un certo ritardo rispetto alla percezione diretta del suono originario). Si ha la eco multipla quando due supertici riflettenti sono parallele.
Se la successione delle riflessioni è disordinata così che vi sono molte sovrapposizioni tra suono diretto e suono riflesso, si ha il rimbombo.
La pienezza del suono dipende dalla riverberazione che se è abbastanza lunga, dà luogo alla continuità della linea musicale ascoltata.
La chiarezza del suono, o capacità di individuare distintamente i diverst suoni, dipende dal tempo di riverberazione e dal rapporto inversamente proporzionale tra suono diretto e riverberato.
Pienezza e chiarezza dipendono anche dalla velocità con cui viene eseguito il brano musicale.
Viene chiamata "Viva" una sala dotata di buona riverberazione; una sala che assorbe troppo viene detta "morta" o "asciutta".
L'assorbimento sonoro dipende dalla presenza del pubblico (30%), dell’orchestra e del coro, dalla percentuale dei sedili vuoti.
La risonanza è più evidente nelle sale piccole e decresce via via che la sala è più ampia. Tralasciando i primi teatri in legno anteriori ad Eschilo, va ricordato il teatro ateniese classico (Teatro di Dionisio ad Atene, V sec. a.C., 30 metri). Nel IV sec. a.C. il modello ateniese viene sostituito da quello ellenistico (Epidauro, 340 a.C., lungo 67 metri) che da sempre più importanza alla scena.
Il teatro romano è un edificio compatto, anche se è ancora aperto; assumono importanza due nuovi elementi:
a) la tettoia posta sopra il palcoscenico per riflettere meglio la voce degli attori; 
b) una galleria che doveva trattenere e riflettere verso l’interno il suono.
In questo periodo si ha l’uso dei vasi risuonanti che, costruiti di grandezza proporzionale a quella dell'edificio, venivano collocati in apposite nicchie nelle gradinate con lo scopo di far acquistare alla voce maggior forza e chiarezza.
I vasi risuonanti furono usati moltissimo nel periodo medioevale nelle basiliche romaniche e gotiche, dove venivano effettuate le rappresentazioni a carattere religioso.
Durante il Rinascimento l’edificio teatrale si arricchisce della sala coperta e della prospettiva nella scena; si delineano le tre parti essenziali del teatro modemo: l’auditorio, il palcoscenico, la scena.
Questi teatri erano di piccole dimensioni ed erano adatti a esecuzioni musicali con piccole orchestre.
Il teatro italiano si definisce in maniera più precisa con l'introduzione dei palchi riservati ai nobili.
I teatri vennero costruiti soprattutto con forma ellittica e con variazioni a ferro di cavallo e a campana.
Analogamente allo sviluppo del teatro italiano, si ha quello del teatro francese che amplia l'edificio e sostituisce l’ultimo ordine dei palchi con una galleria.
A partire dalla seconda metà del '700 vengono costruiti edifici progettati appositamente per la musica: a pianta rettangolare piuttosto stretta per permettere un migliore ascolto del suono diretto.
All'inizio del XIX secolo, l’aumento del numero degli orchestrali, determinò un ampliamento della sala d'ascolto per aumentarne la riverberazione.
Le esperienze scientifiche dell'inizio del XX secolo, indicarono in maniera sempre più rigorosa le caratteristiche di costruzione dei teatri e delle sale musicali, con particolare attenzione al fenomeno della riverberazione; da ricordare in particolare il "Tanglewood Music Sked" nel Massachussetti, costruito nel 1959, per l’ascolto della musica sinfonica, da camera o corale con una capacita di 6000 persone.
Un esempio ancora più recente e la sala dell'IRCAM (Institut De recherche e de Coordination Acoustique Musique) a Parigi costruito per 400 persone, di forma parallepipeda a base rettangolare di 27x17 metri e in altezza di 15 metri. Il soffitto, le pareti laterali e il pavimento sono mobili in modo da poter variare la riflessione e la riverberazione del suono con combinazioni acustiche multiple.

3.9. MUSICA CONCRETA E MUSICA ELETTRONICA

Nella musica contemporanea coesistono numerosi stili, spesso in contrasto tra loro.
La novita più importante è data dalla musica elettronica che si è sviluppata sempre più in concomitanza con lo sviluppo della tecnica.
Essa ha permesso al musicista di esplorare nuovi mondi sonori, scoprendo timbri e nature che la musica convenzionale non avrebbe potuto permettere.
Negli anni dopo la IL guerra mondiale, in Italia Russolo lavorava sulla espressivita musicale del rumore; Cage negli Stati Uniti, cercava di usare in modo nuovo gli strumenti; a Parigi Pierre Schaeffer iniziava un sistematica ricerca della musica concreta, componendo nel 1948 "Etude aux chemins de fer", una composizione di tre minuti su materiale ferroviario elaborato, manipolato e ricomposto con apparecchiature elettroniche incise su nastro magnetico e infine su disco.
Dopo il 1950 nascono i primi centri di musica elettronica pura (l’apparecchiatura elettronica trasforma le vibrazioni elettriche in vibrazioni sonore).
Mentre Russolo aveva inventato l’intonarumori, Cage il pianoforte preparato, Schaeffer registrava e manipolava suoni concreti; in Germania K. Stocklausen nel 1953 incominciava a fare musica usando nuovi materiali e nuovi strumenti: gli oscillatori elettronici (strumenti capaci di generare elettronicamente il suono).
"All'inizio lavorammo solo con generatori di suoni sinusoidali. Hanno questo nome, perché le oscillazioni che producono corrispondono alla funzione sinusoidale. Rispetto a un qualsiasi suono strumentale che oltre al suono fondamentale ha un determinato numero di suoni parziali (detti anche armonici), il SUONO SINUSOIDALE è un suono PURO (senza suoni parziali).
Concretamente il lavoro con i suoni sinusoidali si svolgeva nella maniera seguente: un'onda sinusoidale viene registrata su nastro, e ad essa ne vengono aggiunte una seconda, terza, ecc.
Ogni sinusoide ottiene, mediante regolazione elettrica, una sua propria curva dinamica (dell’intensità), dopodiché viene regolata ancora la curva dinamica dell'intero complesso di onde (L’INVILUPPO). La durata viene determinata misurando il nastro in centimetri e tagliandolo tenendo conto della velocità di scorrimento del nastro che e di 76,2 o 38,1 cm al secondo.
In questa maniera si archiviano e si combinano un suono dopo l’altro. Quando tutti i suoni necessari ad una composizione sono pronti su nastro, i vari frammenti di nastro sono incollati in base ad una partitura e, se del caso, sovrapposti con l'aiuto di più magnetofoni sincronizzati (H. Pousseur, La musica elettronica, ed. Feltrinelli).
Apparecchiature per la produzione della musica elettronica:
- generatori di suoni: producono diversi tipi di suoni tra 16 e 6.000 vibrazioni al secondo: Il generatore di RUMORE BIANCO fa parte con gli oscillatori dei cosiddetti circuiti di generazione che producono il segnale elettrico che sarà poi reso udibile attraverso gli amplificatori e gli altoparlanti.
In ogni caso il generatore di Rumor Bianco (White Noise) produce una fascia sonora composta da tutte le frequenze udibili in una successione ed in un rapporto tra loro assolutamente casuale. La sensazione uditiva è quella di un rumore continuo, molto esteso ed abbastanza uniforme; tale rumore viene definito bianco in analogia alla luce bianca che contiene tutti i colors. Graficamente il Rumore Bianco appare come una fascia piena di linee fitte ed ineguali raffiguranti tutte le onde che la compongono.(F. Fugazza IL Sintetizzatore, Ed. Berben).
Attraverso dei filtri questi suoni vengono trasformati, registrati con magnetofoni a più piste e riprodoni con amplificatori e altoparlanti.
Spesso il musicista è anche l’esecutore perché la musica elettroacustica è di difficile trascrizione sul pentagramma ed ogni autore usa un sistema proprio di simboli;
- computer music: il computer, programmato con adeguate istruzioni, può comporre musica con una grandissima gamma di variabili;
- il sintetizzatore: tra gli strumenti musicali elettronici il più complesso è senz'altro il sintetizzatore o "moog" dal nome del suo inventore, l’americano Robert Moog, che lo perfezionò verso la meta degli anni Sessanta.
Un elemento originale di questo strumento è l’amplificatore a controllo di tensione, cioè un modellatore di forme d'onde per mezzo del quale è possibile ottenere configurazioni di onde elettromagnetiche differenti da quelle sinusoidali proprie della corrento altemata e cioè a denti di sega (             ) triangolari (          ) impulsive (o quadrate) (            ) le quali, opportunamente combinate, danno al suono in uscita dall'altoparlante una infinità di timbri strumentali diversi.
Il sintetizzatore impiega inoltre due differenti generatori di suono: uno per note musicali e uno per rumori o suoni di altezza non definibile. Completano lo strumento filtri vari, dispositivi per mezzo dei quali è possibile la produzione di effetti particolari come l’eco, la riverberazione, il vibrato, il tremolo, il sustain (suono prolungato), ecc., non ottenibili con nessun altro strumento tradizionale;
- strumenti elettronici: i più comuni sono la chitarra elettrica, l’organo elettrico, il pianoforte elettrico, ecc.; ma quelli che forniscono un nuovo ed originate materiale sonoro al compositore modemo sono il sintetizzatore, il magnetofono (registratore) e il computer.
Tutti gli strumenti elettronici hanno in comune quattro elementi essenziali per la produzione del suono:
1) un generatore di suoni in cui vengono utilizzate le oscillazioni elettriche della corrente altemata;
2) un mixer (miscelatore) o preamplificatore, che controlla, bilancia e combina i differenti segnali elettroacustici in ingresso predisponendoli in uscita;
3) un amplificaore di potenza, che amplifica i segnali precedenti; 
4) un altoparlante, attraverso cui i suoni si diffondono.
Una sezione di controllo con manopole e tasti presiede a tutte queste funzioni.
Il suono elettrico è puro, senza suoni parziali o armonici, cioè senza quelle vibrazioni di altri corpi che si hanno contemporaneamente a quelle dello strumento musicale. Il timbro di un suono viene espresso elettronicamente attraverso ONDE.
Le più usate sono:
- onda sinusoidale (sine wave): indica un suono assolutamente privo di armonici, quindi costituito dal solo suono fondamentale;
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- onda triangulate (triangle wave): indica un suono contenente oltre al fondamentale, gli armonici puri;
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- onda quadra (square wave): indica un suono in cui oltre al fondamentale si agiungono gli armonici dispari;
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- onda a dente di sega (sawtooh wave): contiene tutti gli armonici pari e dispari.
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Combinando sinteticamente questi tipi di onde si possono ottenere sia suoni che assomigliano a quelli prodotti da strumenti tradizionali, sia suoni assolutamente nuovi e che non trovano riscontro in natura.

3.10. MUSICA INFORMATICA

La musica informatica è nata verso il 1960 con i primi calcolatori; a partire dal 1970 sorgono i primi grandi centri per l'indagine scientifica e la produzione musicale informatica (I.R.E.A.M. a Parigi).
In Italia vi sono centri importanti a Venezia, Napoli, Milano, Bologna e Modena.
Si ottiene con un elaboratore numerico appositamente programmato a trattare l’informazione musicale e che è in grado di avere ulteriori applicazioni quali la composizione assistita, quella automatica, la sintesi del suono, il trattamento dei segnali concreti, l’esecuzione e la stampa di partiture, l’analisi del suono e quella musicologica.
Le tecnologie digitali, nel compo dei suoni, sono state applicate alla fedeltà e alla dinamica del messaggio sonoro riprodotto (nel 1979, la Philips presentò il primo giradischi digitale a lettura ottica mediante un raggio laser).
Il disco, di 12 cm. di diametro, presenta una grandissima sequenza di numeri elementari formati da 0 a 1 racchiusi in una serie di forellini disposti a spirale sul disco, letti da un finissimo raggio; non vi è quindi alcun contatto tra disco e testina, pertanto il disco non viene danneggiato dall'usura e presenta un suono sempre nitido. I puntini, letti dal raggio, vengono decodificati da digitale a analogico e quindi amplificati e diffusi in suoni.
Ormai si è completata la sostituzione massiccia tra Hi-Fi analogica e quella digitale e sempre di più i microsolchi lasciano spazio ai dischi digitali.
- Composizione: l’elaboratore richiede la formalizzazione di informazioni (trasformazione in codici) attraverso dei programme di aiuto alla composizione per cui l’elaboratore diventa una specie di assistente del compositore (composizione assistita). La composizione automatica prevede che l’elaboratore produca una partitura scritta eseguibile in maniera tradizionale o dallo stesso computer: il compositore crea il programma anziché la tradizionale partitura.
I1 suono viene generato simulando la forma d'onda con una rappresentazione di numeri successivi ognuno dei quali corrisponde a un elemento minimo dell'intero tempo (per scrivere un secondo di musica, sono necessari 30.000 numeri).
Un convertitore digitale trasforma i numeri in un'onda elettrica udibile con un amplificatore.
Così la matematica serve a sintetizzare il suono. Si distinguono due tipi di sintesi:
- addittiva: composizione del suono attraverso la somma di onde sinuosidali che hanno ampiezza e frequenza indipendenti e variabili nel tempo. Consente la ricostruzione di qualunque suono;
- sottrattiva: si parte da un suono ricco di timbri, quasi un rumore bianco e attraverso il filtraggio si tolgono o si alternano gli elementi indesiderati (è particolarmente adatta per la sintesi del canto);
- distorsione non lineare: l’onda sinusoidale viene distorta; variando l’onda base, risultano variate le caratteristiche timbriche del suono ottenuto;
- sintesi moltiplicativa: ottenuta dal prodotto di due onde, trasforma la struttura armonica dei suoni in base alla frequenza dei suono moltiplicati;
- sintesi per modulazione di frequenza: con due oscillators, uno per la frequenza ed uno per la modulazione, permette di ottenere variabili armoniche. E la tecnica peu utilizzata nella musica informatica.
IL trattamento dei suoni concreti, immessi nell'elaboratore con il convertitore digitale, li sottopone a diverse trasformazioni (tiltraggio statico, dinamico; trasposizione di afezza, compressione o dilatazione nel tempo; movimento del suono nello spazio; montaggio; concatenazione, miscelazione, disposizione dei suoni con una precisione al millesimo di secondo; combinazione di tutte queste operazione con le sintese di cue sopra).
I sistemi per l’esecuzione delle partiture così ottenute, si diversificano a seconda se la velocita del calcolo e micro, mini, maxi, per la velocitic di elaborazione, le persons che vi lavorano, ecc.
L'esecuzione può essere in tempo differto, in modo interattivo, in tempo reale:
- tempo differito: viene introdotto il programma nell'elaboratore per sintetizzare il suono e eseguire la partitura. La macchina esegue da sola nel tempo che gli è necessario a fare i calcoli e solo al termine si può ascoltare la esecuzione completa.
- modo interattivo: si ha un rapporto tra elaboratore e musicista con risposte rapide o immediate.
- tempo reale: permette la contemporaneita tra esecuzione e ascolto.
Attualmente la maggior parte della musica informatica prodotta può essere ascoltata con la registrazione su CD ed anche in abbinamento con esecuzioni dal vivo. 




3.11. SCHEDA DI VALUTAZIONE

STRUTTURE RITMICHE
Riesce ad organizzare semplici strutture ritmiche attraverso movimenti del corpo. 
Interpreta con movimenti del corpo appropriate strutture ritmiche date. 
Interpreta strutture ritmiche con la voce.
Ricerca ritmi comuni.
Ripete e memorizza brevi cellule ritmiche. 
Inventa ritmi e semplici melodie.
Individua ed interpreta a livello motorio il ritmo più naturale al suo corpo. 
Crea ritmi originali.
Distingue i ritmi regolari da quelli irregolari. 
Si orienta nell'identificare variazioni di ritmi. 
Ordina le azioni e gli oggetti formando sequenze ritmiche. 
Compone ritmi di colori, lettere, forme, ecc.
Si avvia, alla conoscenza della struttura delle varie forme sonore, sperimentandole in situazione di gioco.
Compone semplici brani secondo la forma richiesta (duetto, trio).
Ricerca movimenti efficaci per elaborare il codice gestuale del "direttore d'orchestra". 
Individua il rapporto ritmo-espressione.
Costruisce strutture ritmiche caratterizzate emotivamente. 
Caratterizza a livello espressivo semplici ritmi.
Usa consapevolmente le attribuzioni espressive per caratterizzare i vari movimenti di una composizione: allegro, adagio, ecc.
DANZA
Improvvisa semplici andature su brano musicale dato. 
Interpreta frasi dal ritmo nitido.
Si serve del corpo in modo espressivo.
Inventa atteggiamenti, passi, espressioni mimiche suggerite dalle proposte musicali. 
Crea azioni mimico-gestuali ispirate al brano ascoltato e ben caratterizzare dal punto di vista espressivo.
Riconosce l’andamento ritmico globale (lento-veloce). 
Individua le parti di un brano musicale (ABA ABC ecc.). 
Individua all'interno delle parti le varie "frasi" musicali
Crea figure originali.
Traccia figure di danza in un'area di gioco sempre più organizzata. 
Valuta la corrispondenza movimento-ritmo nelle figure proposte. 
Sa ricondurre una danza alfintemo del suo contesto espressivo. 
"Legge" una danza a livello di significato.
Valuta la corrispondenza movimento-significato nelle figure di danza proposte. 
Misura i propri gesti e li armonizza con quelli degli altri.
Segue la musica interpretandone tutte le sfumature.
Esegue la danza con scioltezza, spontaneità ed armonia. 
Cura l’aspetto estetico della danza.
Interpreta con proprietà le figure classiche della danza popolare.
RIPRODUZIONE GRAFICA DI STRUTTURE RITMICHE
Individua la possibilità di costruire rapporti tra fespressione musicale e quella grafico-iconica.
Impara a rappresentare eventi con simboli "liberi".
Ordina i simboli nello spazio grafico costruendo sequenze. 
Inventa codici grafici di trascrizione dei suoni.
Motiva la scelta dei simboli grafici.
Individua e rappresenta graficamente i suoni scindendoli nei loro elementi costitutivi. 
Ricerca soluzioni grafiche per registrare il timbro.
Ricerca soluzioni grafiche per registrare l’intensita. 
Ricerca soluzioni grafiche per registrare l’altezza. 
Ricerca soluzioni grafiche per registrare la durata. 
Verifica la funzionalità delle soluzioni grafiche individuate mediante una costante lettura e interpretazione dello "spartito".
Si avvia alla consapevolezza della funzionalita del codice. 
Sceglie simboli economici.
Confronta codici grafici diversi. 
Simbolizza suoni, rumori, ritmi. 
Rappresenta, sotto dettatura, suoni di diverse timbri.
Rappresenta graficamente, sotto dettatura, suoni di diversa intensità e durata. 
Sa fissare, graficamente sotto dettatura, le diverse altezze dei suoni.
Fissa graficamente strutture ritmiche indicando nella legenda la chiave di lettura del codice da lui inventato.
Compone semplici frasi musicali nel rispetto del codice fissato.
Partecipa alla realizzazione di composizioni collettive usando consapevolmente il codice concordato con i compagni.
LA NOTAZIONE
Decodifica i più semplici elementi della grafia tradizionale. 
Impara a simbolizzare le altezze dei suoni.
Impara a simbolizzare la durata dei suoni.
Rappresenta graficamente, mediante i segni convenzionali, le caratteristiche principali dell'evento sonoro.
Apprende ad utilizzare i simboli musicali e a riprodurli graficamente. 
Decodifica semplici spartiti a livello di "durata dei suoni".
Usa consapevolmente i simboli relativi alla durata. 
Si orienta nel solfeggio ritmico.
Compone "cellule ritmiche" in base a diversi criten.
Individua varie possibilità grafiche per "fissare" la durata di un suono (punto, legatura). 
"Legge" le note in chiave di violino.
Usa consapevolmente i simboli relativi all'altezza (fascia media). 
Si orienta nel solfeggio cantato.
Compone semplici melodie che poi canta e interpreta con elementari strumenti.
Impara a leggere la notazione musicale sia in ordine al canto che all'esecuzione strumentale.
Impara a leggere sequenze di simboli musicali e a riprodurli graficamente sotto dettatura.
Conosce le modalità grafiche relative all'indicazione di forme espressive e dinamiche. 
Legge correttamente semplici partiture, le solfeggia intonandole e le riproduce con facili strumenti.
Fa una lettura complessiva dei vari livelli di informazione presenti in uno spartito. 
Riconosce e definisce gli elementi costitutivi del linguaggio musicale.
Usa consapevolmente, a livello primaria, il coddce musicale.
TRASCRIZIONE DI COREOGRAFIE 
Ricerca simboli per registrare il movimento. 
Ricerca grafia per "fissare" le parti coreutiche. 
Inventa ed usa codici grafici di trascrizione del movimento.
Descrive graficamente, nel rispetto dei simboli convenzionali, le principali parti coreutiche presenti nella danza popolare.
Trascrive graficamente, gli schemi spaziali di semplici danze create dagli alunni. 
Progetta, a livello grafico, figurazioni di danza che rispondono agli "spazi reali". 
Ricerca, aiutandosi con schematizzazioni grafiche, modafità di organizzazione dello spazio funzionale alla danza.
Progetta danze con relative coreografie, scenari, ecc.












CAP. IV – CANTI POPOLARI ITALIANI

4.1. CRITERI DI ANALISI E CLASSIFICAZIONE

Sono popolari quei canti che appartengono al patrimonio culturale delle classi subalterne (contadini, artigiani, operai, ecc.) caratterizzati dalla mancanza di un autore noto, dalla semplicità di forme sia nel testo che nella musica, dalla trasmissione orale, dalla loro continua elaborazione e trasformazione nel passaggio da un individuo all'altro, con formazione di numerose versioni e varianti.
- ORIGINE: da ricercare prevalentemente nell'opera di giullari o cantastorie o poeti semicolti. Ad eccezione di forme motto semplici (gridi, ninne nanne, filastrocche, formule, orazioni) provenienti da anonimi individui incolti della collettività.
- EPOCA DI COMPARSA: attestata per alcune forme (ottava, strambotto) dal Trecento. Altri (canti narrativi, canti iterativi) iniziano nel Cinquecento, altri ancora (stornelli) compaiono nel Seicento.
- SUDDIVISIONE: può seguire vari criteri: per forma, per contenuto, per funzione, per distribuire geografia, ecc.
Secondo la forma si possono distinguere: ottave, quartine, distichi; strambotti, rispetti, stornelli; villotte, mutos; canzoni, canzonette; storie, ballate; canti iterativi, canti a dialogo; filastrocche, cantilene; zingaresche; ecc.
A seconda del contenuto si hanno: canti d'amore, narrativi, di lavoro, sociali, patriottici, di guerra, politici, di carcere, militari, di osteria, religiosi, magici, contrasti e dispetti, ecc. In base alla funzione possiamo enumerare: ninne-nanne, canti infantili di gioco, canti di intrattenimento, indovinelli, canti di osteria e bacchiche, ecc.
Una suddivisione può essere la seguente:
a) CANTI LIRICI: formati da una sola strofa che, a seconda delle forme, contiene da due a otto versi; hanno tema generalmente amoroso nei vari aspetti di gioia o pena, speranza o disperazione, ecc.
Le forme principali sono lo strambotto e lo stornello, ma vi sono anche le ottave, le quartine, le canzoni e canzonette, le serenate, i mutos sardi, ecc.
• Strambotto: ha varia struttura e denominazione a seconda delle regioni di provenienza. In Friuli è detto villotta ed è formato da una quartina di ottonari a rima AABB o ABAB o ABCC.
In Toscana (e in genere nell'Italia centrale) è detto rispetto ed è costituito da una ottava di endecasillabi a rima ABABCCDD o anche ABABABCC o ABABABAB (Meridione e Isole); spesso perè è ridotto a sestina e quartina; il suo nome deriva dal sentimento di riverenza del cantore nei confronti dell'oggetto amato (B. Croce), la sua provenienza dall'ottava trecentesca siciliana o toscana.
• Stornello: denominato così in Toscana ma altrove detto fiore (Romagna, Sicilia), ritornello (Lazio), mattinata (Friuli), novella, ecc., ha due forme principali: la prima è di tre endecasillabi, il primo e l’ultimo rimanti o assonanti, il centrale con consonanza atona e quasi sempre ripetuto (ripresa); la seconda è formata da un quinario, solitamente con l'invocazione di un fiore (da cui il nome in alcune regioni) e da due endecasillabi con caratteristiche uguali a quelle della forma precedente per quanto riguarda la prima e la ripetizione o ripresa del verso centrale. Talora lo stornello presenta un ritornello o rifiorita, cantato in coro alla fine di ogni strofa. Nel meridione è comune una forma di stornello, detta "fronne ‘e limone" in Campania e "ciuri" in Sicilia, costituita da due soli versi, un quinario e un endecasillabo.
Gli stornelli sono così denominati perché cantati nelle campagne a storno da un poggio all'altro (Neretti)
b) CANTI NARRATIVI: detti anche epico-lirici, sono formati da più strofe a struttura varia (prevalentemente quartine di settenari, ma anche di quinari, senari, ottonari, novenari, decasillabi), di solito con due versi a finale piana e due tronca, ciò che ne testimonia l’origine settentrionale, con varia rima e assonanza e con strofe spesso complicate dalla ripetizione di versi o emistichi o dalla presenza di singole parole o versi come ritornello. Narrano fatti storici, casi romanzeschi o leggendari, spesso tragici; i più antichi riflettono la società feudale e cavalleresca; i più recenti, scesi nella realtà borghese e popolana, sono canti di modemi cantastorie dei quali è stata fatta spesso una edizione a stampa, i cosiddetti fogli volanti venduti sulle piazze. Una forma particolare di canto narrative, e costituita dalla storia siciliana e dalla storia in ottava rima toscana, formate da ottave di endecasillabi e a sviluppo molto lungo.
e) CANTI ENUMERATIVI ED ITERATIVI: hanno come fondamento la enumerazione o ripetizione e sono formati da più strofe uguali o simili, ma varianti in qualche parola o particolare e spesso dotate di una ripresa o stomello quasi sempre progressivi. L'argomento è di solito allegro o buffo, talora licenzioso.
d) CANTI INFANTILI: conte, filastrocche, cantilene, indovinelli, novellette.
e) CANTI DI BALLO: da eseguirsi danzando, di solito con accompagnamento di strumenti popolari (organetto, chitarra, mandolino, launeddas, tamburello, ecc.). Possiamo ricordare il trescone (Toscana ed Emilia Romagna, ma anche il nord-Italia), il saltarello (Italia centrale), la tarantella (Meridione e Sicilia), il ballo tondo (Sardegna), la furlana, la veneziana, la bergamasca, la monferrina nelle rispettive regioni.
f) CANTI RELIGIOSI: hanno per tema preghiere o invocazioni, episodi dei Vangeli, leggende agiografiche ed edificanti. I più belli sono quelli umbri e abruzzesi (orazioni, passioni, formate da endecasillabi rimanti o assonanti) e i 'gosos' sardi.
g) CANTI DI QUESTUA: cantati da gruppi di giovani che in particolari occasioni (Capodanno, Epifania, mese di maggio) si recavano di casa in casa e, dopo i saluti e gli auguri, chiedevano doni.
h) CANTI RITUALI: legati a riti e tradizioni che derivano da pratiche magiche e propiziatorie o da antichissimi riti pagani.
i) CANTI DI LAVORO: possono avere sia significato funzionale diretto (i richiami, i ritmi che servono a richiamare l’attenzione o a dare il ritmo di lavoro, i canti delle mondine, dei pastori, alla boara, di artigiani ambulanti come gli arrotini e gli spazzacamino, dei carrettieri, dei marinai, tutti cantati durante il lavoro); oppure avere per tema il lavoro, spesso sconfinando in altri gruppi quali i canti sociali, i canti di protesta, etc. 
1) CANTI POLITICI, SOCIALI, DI CARCERE, MILITARI, DI GUERRA: svolgono in varia forma il tema che è nella loro denominazione. Sono questi canti popolari creati da qualche anonimo, magari usufruendo di una melodia preesistente, in occasione di lotte politiche o sindacali o episodi di guerra o guerriglia.
m) CANTI FUNEBRI: diffusi specie in Lucania, Calabria, Sardegna (attidios) e Corsica (voceri).
n) CANTI D'OSTERIA: hanno tema ed atmosfera allegri o satirici, talora con ammiccamenti licenziosi, e forma varia. Ad essi appartengono buona parte dei canti enumerativi e iterativi, le bacchiche intonate durante i brindisi, i contrasti, le ottave, alcune storie, etc.
o) ZINGARETTE: caratteristiche della Toscana (specie nella Lucchesia), hanno struttura di quartine di tre settenari e un quinario con rima fra il secondo e terzo verso e fra il quinario e il primo settenario della strofa successiva. Derivano il loro nome dal fatto che alcune di esse cantano le arti della zingara; tuttavia il contenuto può essere religiose, lirico o drammatico.
La suddivisione per distribuzione geografica dei canti popolari può delineate le seguend aree (Leydi):
- Area meridionale: sono caratterizzati da impianto spiccatamente melodico, base modale di tipo orientale con prevalenza del minore, riccbezza di decorazioni e gorgheggi, emissione a voce alta e forte, prevalenza di esecuzione solista, strutture ritmiche dei testi spesso libere e con limitata organizzazione strofica, predominio di versi endecasillabi ad accento finale piano (parossitono), contenuto prevalentemente lirico anche se non mancano forme narrative che assumono struttura particolare quali le lunghe e distese storie del sud.
- Area settentrionale: è caratterizzata da disponibilita armonica nell'impianto melodico, base modale, di tipo nord-europeo con prevalenza del modo maggiore, minor frequenza di decorazioni e gorgheggi, esecuzione prevalentemente corale e spesso polivocale (due voci a terze), struttura in strofe spesso con ritornello e con predominio di versi a sette, otto, nove sillabe e con frequenza di accenni tronchi nelle finali del verso, prevalenza di forme narrative derivate dalla ballata europea anche se non mancano canti lirici di probabile importazione dal centro-sud.
Forma particolare di polivocalita nell'area settentrionale sono i trallallero genovesi.
- Area centrale: mantiene dei caratteri meridionali una certa prevalenza del repertorio lirico con esecuzione solista e forte tendenza alla decorazione (rispetti e stomelli) nonché delle forme di canto narrativo di tipo meridionale quali le storie in ottava rima (Pia dei Tolomei). Pero nel centroitalia e in particolare in Toscana (i canti narrativi migrativi dal settentrione sono ancora rappresentati in gran numero e larga presenza) hanno altresì forme rituali di questa (capodanni, befanate, maggi).
Forme particolari di polivocalita della Toscana sono i bei della zona del monte Amiata.
- Area nord-adriatica: comprende una estesa fascia costiera adriatica dall'Abruzzo alla Dalmazia, presenta caratteri più prossimi, nei suoi canti, a quelli meridionali con modalismo orientale e prevalenza del minore, accenuata decorazione, predominanza di forme liriche con struttura endecasillaba; ha inoltre un peculiare modello di polivocalita che è vicino a moduli medioevali a discanto.
- Area sarda: presenta forme peculiari in cui ha predominanza il mutu o muttettu, forma lirica basata sul settenario e con caratteristiche modulari, formata da due parti distinte, la isterria o strofa e da successive cambas; altra forma lirica è la battorina, forme innodiche sono i gosos, forme di questua le gobbula, senza contare le ninne-nanne, i giochi infantili, i lamenti funebri, ecc. caratteristica la polivocalita sarda che ha due forme: i tenores nel nuorese e nel sassarese meridionale e la tasgia nella Gallura.
- Minoranze etnico-linguistiche: ricordiamo gli albanesi e greci del meridione e della Sicilia, i provenzali delle valli occidentali del piemonte, i franco-provenzali della Valle di Aosta, i walser di alcune valli a nord della Valle d'Aosta, gli alto-tedeschi di alcune piccole zone venete e trentine, i ladini del Trentino e Friuli, gli sloveni del Friuli Venezia Giulia, i russi antichi di San Giorgio di Resia, ecc; ogni gruppo è dotato di canti propri sia dal lato linguistico che da quello della forma e musica.
Dallo studio dei canti popolari si occupa la etnomusicologia. Tale scienza si interessa della ricerca, registrazione e trascrizione dei canti e ne studia le caratteristiche e la distribuzione: essi infatti rappresentano, con altri elementi materiali (strumenti di lavoro e di svago) e non (teatro, poesia, riti religiosi), documenti essenziali per lo studio delle tradizioni e cultura di un popolo quindi la storiografia, la etnologia, la linguistica, la musicologia.
Iniziata nell'Ottocento con le prime raccolte scritte comparse verso la meta del secolo, ha avuto in Italia illustri studiosi quali Niccolò Tommaseo, Giuseppe Tigri, Costantino Nigra, Giuseppe Ferraro, Ermolao Rubieri, Alessandro D'Ancona, Giovanni Giannini, Giuseppe Pitré, Michele Barbi, Francesco Balilla Pratella, Giuseppe Cocchiara, Paolo Toschi, Ernesto De Martino, Vittorio Santoli, Pier Paolo Pasolint, Roberto Leydi, Giuseppe Vettori, Diego Carpitella, Edward Neil e molti altri.
Il magnetofono consente la immediata registrazione dei canti su nastri o cassette e ha permesso di trascrivere fedelmente e comodamente oltre i testi anche quella parte musicale che, specialmente nelle prime raccolte di canti, era appena accennata quando non trascurata del tutto.
Si sono così costituiti in Italia centri per la raccolta e lo studio delle tradizioni popolari dove, oltre al materiale bibliografico, si trovano ampie raccolte di registrazioni e di dischi: tali sono la Discoteca di Stato con il suo Archivio etnico linguistico musicale, il Centro Nazionale di Studi di Musica Popolare (CNSMP), l’istituto Ernesto De Martino di Milano e molte raccolte private (da E. Malcapi, 1981).

4.2. ALCUNI CANTI POPOLARI ITALIANI

VOICI VENIR LA NUIT (Valle d'Aosta) 
Voici venir la nuit
là haut sur la montagne 
et le soleil s'enfuit
A travers la campagne.
Rit. Et l'un entend le montagnard 
chanter dans la prairie
son doux refrain joyeux 
qui charme son amie. 
TrallaLa...
La cloche du hameau 
résonne en distance; 
le son du chalumeau 
nous invite à la danse. 
Rit.
Voici la fin du jour
et les jeunes bergères 
pensent à leur amours 
en disant les prieres. 
Rit.

LA MONFERRINA (Piemonte) 
O buon di, mia Caterina, 
vuoi venir con me a ballar? 
O si, si, la monferrina
Ora vò con te a danzar; 
è una danza sopraffina 
che inebria, che trascina. 
Meglio son le villanelle 
che le donne di citta!
Rit. O buon di, buon di, buon di! 
Gira una volta ancora una volta! 
O buon di, buon di, buan di! 
Gira una volta ancora così! 
Gira una volta sotto la porta, 
gira una volta sotto la riva
O buon di, buon di, buon di! 
Gira una volta ancor così! 
Perché mai, o Caterina, 
stai li ferma ad aspettar? 
Qua la mano, o mia carina; 
ora vien con me a danzar. 
Su danziam in allegria: 
lieto il cor la danza fa!
La corrente e molto fina! 
e poi trullalillala! 
Rit.

IL SOLE DIETRO I MONTI (Lombardia) 
Il sole dietro i monti è tramontato ahime! 
Il sole dietro i monti e tramontato ahime! 
E su nel cielo che già s'imbruna
sorge la bianca luna a rischiarare il mar.
O luna mite e chiara che risplendi, ahime! 
O luna mite e chiara che risplendi, ahime! 
Di raggio in raggio io vorrei salire
e poi con te venire a rallegrare il ciel 
e poi con te venire a rallegrare il ciel.

AL CJANTE AL GJAL (Friuli)
Al cjante il gial, al criche il dì; 
mandi Ninine, mandi Ninine. 
Al cjante il gjal, al criche il dì; 
mandi, Ninine, mi tocje partì. 
Ti prei, ben mio,
non sta' vai;
mandi, Ninine, jo devi parti.

LÀ SUI  MONTI (Friuli)
Là sui monti, vicino a un'alta vetta 
c'e una candida e piccolo casetta: 
sopra ad essa è vasto il ciel
e ai suoi piedi un bel ruscel!
Lassù in alto una dolce e fresca auretta, 
sempre scherzs tra i fiori e tra l’erbetta; 
ed al sorgere del sot
lieto canta l'usignol!
Per me tu sei davvero benedetta, 
gaia, piccola e candida casetta; 
perché in te ritrova ognor 
dolce pace il mio cor!

LA BELA BRUNETA (Venezia Giulia) 
Dove ti vaghi bela Bruneta,
così soleta per la cità.
lo me ne vago alla fontana, 
dove lo mamma la m'ha mandà. 
Fermite un poco, bela Bruneta, 
che intanto l’acqua se s'ciarirà. 
Non vai?, non posso
gnanca per sogno, 
che la mia mamma 
pressa m'à dà.

LA VALSUGANA (Trentino) 
Quando andremo fora fora 
per la Valsugana
e a ritrovar la mama, 
a veder come la sta; 
e a ritrovar la mama, 
e a veder come la sta.
La mama la sta bene, 
il papa l'è ammalato. 
Il mio ben partì soldato 
chissd quando tornera? 
Tuti me dis che lu 'l se zercà za 
'n'altra morosa
l'è na storia dolorosa 
che mi credere non so, 
l'è 'na storia dolorosa 
che mi credere non so. 
Mi non la credo,
ma se '1 fussa propi propi vera
biondo o moro anche stasera 
'n'altro merlo troverò, 
biondo o moro anche stasera 
'n'altro merlo troverò.

LA PASTORA (Trentino) 
E lassù su la montagna 
gh'era una pastorella 
pascolava i suoi caprini 
su l’erba fresca e bella. 
E di li passò un signore 
E'l ghe dis: oi pastorella 
Varda ben che i tuoi caprin 
il lupo se li magna.
Salta for dal bosco il lupo 
Con la faccia nera nera 
L'è magna il più bet caprin 
Che lo pastora avea.

MA COME BALI BENE BELA BIMBA (Trentino) 
Ma come bali bene bela bimba,
bela bimba, bela bimba,
ma come balp bene bela bimba, 
bela bimba, bali ben!
Guarda che passa la villanela, 
agile e snela sa ben dansar! 
Ma come bali bene bela bimba, 
bela bimba, bela bimba
ma come bali bene bela bimba, 
bela bimba, bali ben!
Danza al mattino, danza alla sera, 
sempre leggera sembra volar
Ma come bali bene bela bimba, ecc. 
Suona, chitarra,
per una stella: 
e la più bella della città.
Ma come bali bene bela bimba, ecc. 
Rosa fiorita,
ramo dorato:
ben fortunato chi t'amera. 
Ma come bali bene bela bimba, ecc.

DAMMI, O BELLO (Veneto) 
Amor dammi il tuo fazzolettino; 
Amor dammi il tuo fazzolettino; 
Amore dammi il tuo fazzolettino. 
Vado alla fonte lo vado a lavar .
Te lo lavo con acqua e sapone, 
ogni macchietta un bacino d'amor.
Te lo stendo su an ramo di rose, 
vento d'amor lo deve asciugar.
Te lo stiro col ferro a vapore 
per comparire una palma di fior.
Te lo porto di sabato sera,
di nascosto di mamma e papà.

TRALLALLERO (Liguria)
Ciombola se n'andremo, 
ciombola se n'andremo 
insce l’erbetta insce l'erbetta a piggia o fresco; 
ti de guardia, mi de picchetio,
campagnate, campagnate andremo a far! 
Trallalala lallero, trallalala lallero, 
Trallallero, trallallero, trallallero, trallallero 
Trallallero, trallallero, lerolà.

RUSINEIN (Emilia Romagna) 
Rusinein, tu so ch'al stagnadein, 
cuocimi le fave, ch'io ne voglio tante. 
Din, da, don, la vecia Sinigaja,
dan dan dan don dan dan don 
dan dan dan dan dan dan 
Dighe dighe don don dighe dighe don don 
Dighe dighe don don dighe dighe don don 
don dodidon dodidon dodidon
don don dodidon dodidon dodidon don don don.
Rusinein, tu sò ch'al meterlèin,
fammi i capelletti, ch'io ne voglio tanti! 
Din, don don, la vecia Sinigaja...

LA BIONDINA IN GONDOETA (Veneto) 
La biondina in gondoeta
l’altra sera g'hò mena. 
Dal piazer la poareta
se g'ha in boto endormenzà. 
La dormiva su sto brazo 
mi ogni tanto la svegiava. 
E 'a barca che ninnava
la turnava a endormenzà. 
Gera in cielo mezza sconta 
fra le nuvole la luna;
gera in calma la laguna;
gera el vento bonazà. 
Una sola bavesèla 
sventolava i sò caveli 
e faceva che dai veli 
sconto el sen no fosse più.
Contemplando fisso fisso 
'e fatesse del mio ben, 
quel visetto cusì slisso, 
quea bocca e quel ben sen: 
mi sentiva dentro al petto 
una smania un missiamento, 
una specie di contento
che non so come spiegar. 
So' sta un pezo rispettando 
quel ben seno e ho sopportà: 
benché amor di quando in quando 
el m'avesse assai tentà:
e ho provà butterme zozo 
là con ela a pian pianin, 
ma col fogo da vicin
no podeva riposar! 
M'ho stufa oh finalmente 
de sto tanto sò dormir: 
e g'ho fato da insoente 
ne m’ho avuto da pentir: 
perché, oh Dio, che belle cose 
ghe g'ho dito ghe g'ho fato! 
No, mai più tanto beato
a' me' zorni non so stà!
LA VENDEMMIA (Toscana) 
Svegghiatevi da l’ sonno, briaconi, 
chè giunta l’è per voi la gran cuccagna, 
s'ha da mangià de' pollo e de' piccioni. 
e ber 'i vin che vien dalla campagna. 
E la Menica con'i cembalo
la frullana la ballerà.
Addio Carola, Carola addio!
Sara de' nostri anch'i Beppin de'Noce, 
che sona tanto bene l'organino
e se ne comprò uno a sette boce
lo fa trilla che sembra un cardellino. 
Gli è un tremoto, un accidenti
tutti i versi li sa far.
Addio Carola, Carola addio!
La miccia de Caciolo ha parturito 
ha fatto un somarino spelacchieto 
ha fatto un somarino spelacchieto
che va a dar noia a tutto er vicineto. 
Gli è un tremoto, un accidenti 
tutti i versi li sa far.
Addio Carola, Carola addio!
Ha detto la mi’ mamma che me dete 
du'etti de cudenne de maiele;
ha detto che me le ‘ncartete bene
che pe' la via un me la mangl’l chene. 
E la Menica...

QUANDO NASCESTE VOI (Umbria - Toscana) 
Quando nasceste voi nacque un giardino, 
l'odore si sentiva di tontano,
l'odore si sentiva di lontano,
e specialmente quel del gelsomino. 
Vien, vien, vien, ricciolino d'amor
bada ben che la mamma non veda, 
bada ben che la mamma non senta. 
Vien, vien, vien ricciolino d'amor 
bada ben che la mamma non senta 
o bell'angiolo del mio cuor.
Quanto vi voglio bene, anima mia, 
nessuno me lo leva dall'idea, 
nessuno me lo leva dall'idea,
quello ch'è scritto in ciel conviene che sia. 
Vien, vien, vien, ecc.
Voglio pigliar marito a Pasqua rosa,
no, non m'importa d'aver niente in casa, 
no, non m'importa d'aver niente in casa, 
ci avessi solo voi ci ho già ogni cosa... 
Vien, vien, vien ecc.

STORNELLI (Toscana) 
Fior di limone;
gli occhi tuoi sono azzurri come il mare; 
gli occhi tuoi sono azzurri come il mare; 
e tu sul petto porti il tricolore.
Cogli la rosa e lascia star la foglia, 
ho tanta voglia di far con te l’amor. 
Cogli la rosa e lascia star la foglia, 
ho tanta voglia di far con te damor. 
Fiorin di prato;
tre case son difftcili a lasciare:
il gioco, l'amicizia e il primo amore. 
Cogli la rosa e lascia star la foglia, 
ho tanta voglia di far con lo l’amor.
Fior di granato
prendetelo, prendetelo marito (bis) 
se avete da scontar qualche peccato. 
Oh quanta frutta
la donna innamorata è mezzo matta (bis) 
quando ha preso marito è matta tutta.
Fior di susino 
per me passeggi invano (bis) 
senz'acqua non si macina al mulino.

LUCCIOLA (Umbria)
Lucciola, lucciola, vien da me;
ti darò il pan del re
il pan del re della regina 
lucciola, lucciola, vieni vicina,
Lucciola, lucciola campagnola, 
chi t'ha fatto la camiciola? 
Me l'ha fatta la mamma mia; 
lucciola, lucciola, vola via. 
Lucciola, lucciola pellegrina, 
chi t'ha data la lanternina? 
Me l'ha data la mamma mia; 
lucciola, lucciola, vola via.

TE FACCIO FA' 'N ZINALE (Lazio) 
Te faccio fa' 'n zinale colle strisce 
nut fazzoletto colle righe rosse
nu fazzoletto colle righe rosse 
oibo, oibo, oibo, oibo!
Mamma ha detto che totto non vuò
oibo, oibo, oibo!
Mamma ha detto che totto non vuo. 
Ce vojo mette'n core e le viole 
pe' ditte quanta Ciccio bè te vole 
pe ditte quanta Ciccio bè te vole 
oibo, oibo, oibo, oibo!

FENESTA CHE LUCIVE (Campania) 
Fenesta che lucive e mò non luci, 
sign'è ca Nena mia state ammalata. 
S'affaccia la sorella e me lo dice: 
'Nennella toja morta e s'è atterrata'. 
Chiagneva sempe ca dormeva sola ah! 
mo duorme co li muorte accompagnata! 
Va nella chiesa e scuopre lo tavùto, 
vide Nennella toja comm'è tornata.
Da chella vocca n'asceano sciure,
mo n'esceno li vierme, ho che pietate! 
i’ Parrocchiano mio, àbbice cura,
'na lampa sempre tienece alluminata.

SUL MARE LUCCICA ( Campania) 
Sul mare luceica
l’astro d'argento, 
placida è l'onda,
prospero il vento; 
venite all'agile 
barchetta mia! 
Santa Lucia! 
Santa Lucia! 
Con questo zeffiro 
così soave,
oh! com'e bello 
star su la nave! 
Su, passeggeri, 
venite via! 
Santa Lucia!
Santa Lucia! 
Mare sì placido, 
vento sì caro 
scordar fa i triboli 
al marinaro
e va gridando 
con allegria, 
Santa Lucia! 
Santa Lucia!
O dolce Napoli, 
o suol beato, 
ove sorridere 
volle il creato, 
tu sè l'impero 
dell'armonia! 
Santa Lucia! 
Santa Lucia!

GRAN SASSO (Abruzzo) 
Son salito a lu Gran Sasso, 
son rimasto ammutolito; 
mi parea che passo passo, 
si salisse all'infinito!
Mi parea che passo passo,
 si salisse all'infinito!
Che turchino, quanto mare, 
quanta luce, che bellezza! 
Pure Roma e l’altro mare 
si vedea da quell'altezza. 
Sono andato a la Maiella
la montagna è tutta in fiore; 
quant'è bella, quant'è bella
pare fatta per l'amore! 
Quanto sole, quanta pace
che malia la ciaramella!
Il  pastore veglia e tace: 
pare il dio della Maiella. 
Sono andato alla marina, 
e le vele colorale,
con il sole la mattina 
si son tutte illuminate! 
E ricanta con passione 
il pastore alla montagna; 
gli risponde una canzone 
giù dal mare alla montagna.

LE FUNDANELLE (Molise)
Tutte le fundanelle se sò seccate,
pover'amore mi! More de sete! 
Tutte le fundanelle se sò seccate, 
Tromma lari lari la lari la la. 
Amore mitte sete, mitte sete... 
dov'elle l'acqua che mi sci purtate? 
Tromma lari... (ecc.).
Tajje purtate na giarra di crete 
nghe dù catene d'oro 'ncatenate. 
Tromma lari... (ecc.).

'UARDA LA LUNA (Puglia) 
'Uarda la luna la luna 
quanna camina
trapass'u mont trapass'u mont 
trapass'u mont
lu mar e la marina. 
O mamma, mamma, 
e purt'a la funtana, 
chà la funtana
lu ninn'mia m'aspetta.

E NAZZ NAZZ (Lucania) 
E nazz nazz e nazzi
u pitrisini
si venn a mmazzi
si venn a mmazzitidd 
pi campà lu poviridd.

CIURI CIURI (Sicilia)
Ciuri, ciuri, ciurì di tuttu l’annu 
l’ammuri ca mi dasti ti lu tornu; 
ciuri, ciuri, ciuri di tuttu l’annu 
l’ammuri ca mi dasti ti lu tornu. 
Lu sabatu si sapi e allegra cori 
biatu cu avi bedda la muggheri, 
cu l’avi bedda ci porti li dinari 
cu l’avi brutta ci mori lu cori.
Si troppu dispettusa però cu mia 
cascu dù si mi 'nzonnu a tìa.
Si brutta 'nta la facci 'nta lu cori, 
'nflici cu ti pigglia pi muggheri. 
Ciuri, ciuriddi gialli a lu sbucciari
li fimmini nun vannu mai criduti; 
cu cridi a iddi àvi la mala sorte, 
lustru di paradisu mai nun vidi.

CALABRISEDDA MIA (Calabria) 
Bedda ti vitti a l’acqua cchi lavavi, 
Calabrisedda mia da l’occhi scuri; 
e mentr'i panni e la sipàla ampravi 
io t'arrobbai lu megghiu maccaturi. 
Calabrisedda mia Calabrisedda mia 
Calabrisedda mia juri d'amuri. 
Tralallallero la la la la la
sta Calabrisedda moriri mi fa, 
tralallallero la la la la la
sta Calabrisedda moriri mi fa.
Mamma, no' mi mandari all'acqua sula. 
Calabrisedda mia ecc. ecc.
Tutta sudata di l’acqua venia
'n ci dissi: dunna mindi 'na schizzalla; 
acqua non si ni dune pi la via,
stasira vini tindi a la lucella. 
Calabrisedda mia etc.

LA CACCIA (Sicilia)
Mmezzo l’ulivi 'na pirnici c'è;
va', pigghiala, spagnola, e torna arre! 
Cerca, spagnola, e portamilla ccà,
e si nun la cerca allura, 
luntana sinni va,
luntana a la muntagna sinni va! 
Vicino adda lumia 'na quagghia c'è; 
va', pigghiala, spagnola, e torna arre! 
Cerca, spagnola, e portamilla ccà,
e si nun la cerca allura, 
la quagghia sinni va,
la quagghia sparma l'ali e sinni va!

VITTI 'NA CROZZA (Sicilia)
Vitti 'n crozza supra nu cannuni 
fui curiusa e ci vosi spiari
idda m'arrispunniu cu gran duluri 
murivi senza toccu di campani. 
Cunzatimi cunzatimi lu lettu
‘nca di li vermi su manciatu tuttu 
si nun li scuntu 'cca lu me misfattu 
lu scuntu a chidda vita a sangu ruttu. 
Sinni eru sinni eru li me anni
sinni eri sinni eri e 'un sacciu unni 
ora ‘nca su arrivatu a ottant'anni 
chiamu la vita e morti m'arrispunni.

NUCCHISEDDA (Sardegna) 
Nucchisedda, Nucchisedda, 
con tutti lo tò sambuchi,
li zilibricchi e li bruchi 
notti lachini freudda.

FUNTANA CRISTALLINA (Sardegna) 
Funtana cristallina, oi cristallina, 
chi d'onzi male sana, meichina! 
Cristallina funtana, oi funtana 
chi d'onzi male sana, male sana. 
Funtana cristallina, oi cristallina,
che d'onzi seti sana meichina.
Cristallina...

MURINEDDA MIA (Sardegna)
Murinedda mia, cand'andanda a sa festa, 
fina su corittu da s'atroso s'impresta 
Pucciùn ora bona, i te fantasia,
e chie l'ha bidia Murinedda mia!












CAP. V - LINGUAGGIO MUSICALE, LINGUA VERBALE E ALTRI LINGUAGGI

5.1. IDENTITÀ, ANALOGIE, DIVERSITÀ

Si parte qui dall'ipotesi che fra linguaggio musicale e lingua verbale vi sia stretta affinità. Più precisamente si suppone che l’educazione musicale esprima e possa soddisfare il bisogno della formazione linguistica (espressivo-comunicativa) del soggetto ponendosi, con il proprio specifico, all'intersezione di più aree.
Si tratta di valorizzare la sensibilità fonica (analitica e melodica) e di comprendere e usare quelle componenti soprasegmentali (tono, accenti, modi di articolazione) che hanno un ruolo fondamentale sia nella lingua quotidiana sia (in maniera più accentuata e programmata) nella "lingua recitata" e nella poesia. La musica può offrire alcune chiavi e alcuni strumenti per meglio penetrare questa dimensione (Della Casa M., 1985).
Affinità semiotiche
I segni utilizzati in ambito musicale/verbale si realizzano mediante la sostanza sonora. L'insieme dei possibili suoni (sia vocali che non vocali) costituisce il continuum acustico nel quale la lingua seleziona un preciso numero di fenomeni, mentre la musica vi ricerca suoni definiti per altezza (sistema temperato). La musica, inoltre, nel canto inserisce la voce nel suo contesto comunicativo.
Entrambi i linguaggi esprimono significati quando i singoli elementi vengono aggregati: in musica un solo suono non può dare il "senso musicale", ma deve collegarsi a gruppi melodici e armonici. Pertanto i due linguaggi generano frasi grazie a sequenze di suoni poste in un asse lineare di successione. Quando poi si costruiscono frasi, scattano precise regole che definiscono i modi con cui è possibile una loro strutturazione: si ha una specifica grammatica (che nel verbale ha carattere più definito).
Sono presenti in ambedue i linguaggi i principi della coerenza (continuità specificativa tra le frasi di un testo) e della coesione (connessione per mezzo di elementi linguistici). In musica gli elementi di coesione presenti tra le frasi che costimiscono il "discorso" musicale sono la tonalità, il disegno ritmico, la ripresa di cellule melodiche (lo stretto rapporto che esiste tra cellule antecedenti e conseguenti le pone in stretta analogia con la costruzione anaforica del linguaggio verbale). Infine in musica (ma il discorso vale anche per la lingua) dal punto di vista pragmatico esistono diverse realtà in cui si "fa" musica come esistono diversi tipi di "discorso" musicale legati a scopi e funzioni differenti (esprimersi, comunicare, interagire, indurre all'azione, riconoscersi appartenenti ad una stessa comunità, ecc.).
Suoni verbali e suoni musicali
Analizzando la "sostanza fonica" che si determina dal parlato e dalla musica, si possono cogliere due strette relazioni:
a) considerando l’aspetto fonologico ci accorgiamo che entrambi i linguaggi si strutturano e si formano su un repertorio di suoni e di unità minime di base;
b) tali unità minime, combinate in diverse varietà di modi, determinano unità maggiori, che sono definite specificatamente da parametri sonori (ritmo, intensità, distribuzione degli accenti, profilo melodico, ecc.).
Tali parametri, che si applicano alle sequenze foniche, sono denominati "tratti soprasegmentali" (in quanto si applicano sopra i segmenti rappresentati dei suoni) o "tratti prosodici" (Della Casa M., 1985).
Ma se analizziamo i suoni-base e la loro natura, tra lingua e musica esistono notevoli differenze: nella musica le unità foniche appaiono tutte sonore e caratterizzate da una precisa altezza (c’è una stretta equivalenza di sostanza e forma); invece nella lingua il paradigma fonologico si struttura per classi di unità differenti:
- vocali e consonanti: le prime sono prodotte dalle vibrazioni dell'aria nell'apparato vocale (camera di risonanza); le seconde sono generate da una ostruzione che ostacola il passaggio dell'aria;
- unità sonore e unità sorde: le prime nascono dalle vibrazioni delle corde vocali, le seconde non le coinvolgono (non va inoltre dimenticato che nell'espressione orale evidenziamo, più che unità minime, unità foniche superiori come le sillabe).
"Ogni sillaba ha per nucleo centrale una vocale alla quale possono aggregarsi una o più componenti; la sillaba può essere considerata una unità di emissione centrata sulla sonorità di una vocale. Per questo nel canto ad ogni nota corrisponde una sillaba, non un fonema" (Dells Casa M., 1985).
Quindi, in musica, la relazione esistente tra unità minima musicale e unità linguistica si verifica sulla sillaba e non sul fonema. Occorre inoltre tener presente che la vocale, fulcro della sillaba, non è caratterizzata dall'altezza (come avviene per i suoni musicali: una A rimane sempre tale anche se intonata su gradi diversi della scala musicale); ma non bisogna neppure dimenticare che per realizzare una vocale è necessario produrre vibrazioni delle corde vocali, perciò il parametro altezza viene naturalmente coinvolto.
Ci chiediamo come sia possibile che la voce, pur non determinata dall'altezza, ne sia da essa profondamente caratterizzata.
Si tratta di una dicotomia apparente: dai polmoni proviene il flusso dell'aria che fa vibrare le corde vocali; il numero, o la frequenza al secondo di tali vibrazioni, dà origine all'altezza fondamentale della vocale. A questa prima fase del suono segue una seconds nella quale il flusso espiratorio, attraverso le vibrazioni prodotte dalle corde vocali, si trasforma in tanti piccoli "soffi" che vengono introdotti nella cavità orale. A seconda delle forme che la cavità orale assume, si hanno vibrazioni (o risonanze) dette formanti (paragonabili ai suoni armonici) che sono ben stabilizzate e costituiscono il fattore caratterizzante le vocali.
In sostanza la "fondamentale" può mutare da soggetto a soggetto, da situazione a situazione ed essere perciò "stocastica", ma è la specifica combinazione di "formanti" o il timbro caratteristico a permetterci di distinguere una vocale dall'altra (Della Casa M., 1985).
Si comprende, pertanto come nel caso di suoni parlati le altezze della fondamentale non siano distintive, ma casuali, mentre nei suoni cantati sono assolute e distintive. Così è possibile parlare utilizzando vari registri di altezza o cantare inserendo la sillaba in qualunque grado della scala senza che le vocali perdano la loro specificita.

5.2. LIVELLO PROSODICO

Le altezze dei suoni vocalici possono essere definite, dal punto di vista assoluto, casuali; tuttavia il disegno di insieme che esse originano nella comunicazione di una frase non è casuale. Analizzando più a fondo le caratteristiche che definiscono le sequenze di unità foniche, si arriva ad un livello prosodico nel quale è possibile riscontrare interessanti relazioni esistenti tra musica e lingua.
La prosodica è evidentemente un livello semiotico che le due lingue condividono (Delfrati E., 1987), cioè una vera e propria intersezione tra due sistemi (ciò può suggerire la tesi che vede la musica nascere dal vocalismo linguistico e dal gesto fonico).
È in ogni caso certo che la musica porta al massimo grado lo sviluppo e la differenzazione (aspetti fondamentali ed essenziali della stessa esecuzione linguistica orale) che su un piano più speciffco diventano determinanti per la comunicazione significativa di un testo poetico. Ogni sequenza di altezze, al di là dei registri nei quali le stesse altezze si possono collocare, determina il cosiddetto contorno intonazionale o profilo melodico: ciascuna enunciazione presenta un profilo proprio capace di dare ad una frase ricchezza di significazione (funzione distintiva) che permette di cogliere le diverse valenze proprie del rapporto comunicativo.
Per la lingua italiana si possono distinguere alcuni tipi fondamentali di profilo, ciascuno dei quali contrassegna uno specifico modello di enunciazione:
- intonazione conclusiva;il tono discende di circa una IV o una V: 

arri va la 
mam ma
- intonazione sospensiva; il tono discende di una III o una IL; ci si aspetta che l'enunciato continui:

arri va la
mam ma
- intonazione interrogativa; il tono sale:
mam ma

arri va la
Questi disegni melodici si possono definire comuni, ma nella fenomenologia della comunicazione orale le valenze sono molteplici: le varianti culturali e diatopiche determinano contorni intonazionali che a loro volta conducono a capire altrettante modalità di significato.
Ad esempio, l’interrogativa "arriva la mamma?" potrebbe essere pronunciata con melodia discendente a partire però da un'altezza maggiore (di una III o una IV) rispetto al tipo conclusivo:
                                   arriva la mamma?				arriva la mamma?

Con questa realizzazione dell'interrogativa il fulcro della domanda risulta centrato sul verbo (ci si chiede che cosa farà la mamma, cioè se arriverà o non arriverà e non, come nella precedente formulazione, chi sarà ad arrivare, se la mamma o gli altri).
Tali schemi di intonazione sono assimilati dagli alunni già durante le prime fasi di apprendimento del linguaggio, pur se tale apprendimento avviene su modelli comuni e non certamente differenziati e raffinati (gli alunni mostrano notevoli incertezze se si chiede loro di interpretare un contorno intonazionale che non sia standard).
La funzione distintiva dei tratti prosodici è dunque di primaria importanza, ma ne esiste un'altra ugualmente importante: la funzione retorica nella quale i tratti soprasegmentali "scoprono", indicandoli con chiarezza, scopi e intenzioni del parlante, da ricavare come sottintesi al senso apparente della frase:

Luigi spera di diventare calciatore

Luigi spera di diventare calciatore
Altra funzione dei prosodemi è quella espressiva: tramite tratti prosodici vengono manifestate emozioni, atteggiamenti, sentimenti del parlante verso ciò che dice. Naturalmente il profilo melodico è soltanto uno degli elementi prosodici da considerare.
Ne esistono molti altri che hanno un ruolo altrettanto significativo, quali la durata, l’accento, le pause, l’intensita, il timbro vocale.

5.3. PERCORSI DI LAVORO

La musica, aggiunta alle parole, è un linguaggio a sé che si sovrappone e si intreccia a quello verbale. Essa finisce col variare, sottolineare o chiarire il significato stesso delle parole a cui si unisce. Le occasioni in cui parola e musica si combinano sono molto numerose e danno origine ad una varietà di generi musicali (canzonetta, Lied, melodramma, polifonia, teatro fonico, Sprechgesang, ecc.) in cui la musica cantata orienta il significato delle parole.
Nell'ascoltare brani musicali cantati, i soggetti devono essere guidati nella loro attività attraverso domande. Ad esempio: "quale significato hanno le parole cantate così? Così come?"; "attraverso quali elementi (timbro, altezza, ecc.) le parole assumano tale significato?" ecc.
La ricerca dei significaoi delle parole trova giustificazioni e si consolida nell'analisi dei mezzi espressivi (profilo melodico o melodia, profilo ritmico, metrica, forma ecc.). È necessario che gli alunni scoprano direttamente le valenze espressive di ciascuno dei generi indicati per conoscerli, per comprenderli, usarli, imitandoli o inventadoli.
Ma voce e musica non si incontrano solo nel canto; esiste una forma più naturale e quotidiana che non viene presa in considerazione spesso: e la prosodia, chiamata comunemente musica del parlare. I percorsi di lavoro che proponiamo di seguito sono una guida alla scoperta del fatto che la musica è sempre presente quando parliamo ed esercita influenza sulle stesse parole in virtù dell'intonazione del parlare, dei ritmi, dei modi di utilizzare la voce fino ad arrivare a tutto quel repertorio di espressioni orali, classificate sotto il nome di interiezioni (che vanno dal sospiro allo sbuffo e tutta una serie di vocalizzazioni particolari che accompagnano il verbale quotidiano). Queste forme sonore sono state sovente emarginate dallo studio del linguaggio verbale come estranee, ma sono sempre presenti in uno studio musicale.
Il lavoro svolto sulla prosodia consente attività di ascolto, riproduzione, invenzione, scrittura.
In quanti modi comunichiamo con gli altri? Quanti e quali sono i mezzi di comunicazione?
Innanzitutto comunichiamo con le parole, ma anche i suoni sono un mezzo di comunicazione e danno luogo al linguaggio sonoro.
Ad esempio la voce è il il mezzo proprio del linguaggio verbale, ma la usiamo comunemente in molte espressioni non verbali (sbuffare può indicare impazienza, un colpo di tosse può servire a richiamare l’attenzione, ecc.).
Anche gli oggetti vengono usati per comunicare con o senza voce.
Le proposte che ora illustreremo vogliono essere esemplificative di alcuni degli aspetti fin qui messi in luce, e in particolare di quelli che si prestano maggiormente ad essere trattati in chiave didattica per gli alunni.

5.3.1. Ascoltare-relazionare

Obiettivi
Scoprire la varietà dei linguaggi e prenderne coscienza.
Scoprire la varietà di segnali sonori usati nella comunicazione quotidiana e prendeme coscienza. 
Relazionarli verbalmente.
Adoperare creativamente i segnali sonori. 
Attività
Esplorare i segnali acustici usati nella vita di tutti i giorni. 
Elencarli in un tabellone attraverso immagini (ritagliate) e di ogni segnale acustico indicare il significato.
Che cosa si può comunicare con un fischio? Provare a fischiare in diversi modi. Descriverli a parole e di ciascuno indicare il significato. Si può fischiare anche usando oggetti. Chi usa oggetti per fischiare? Quando? Perché? Registrazione di una cassetta.
Ogni azione può essere suggerita o comandata mediante un segnale acustico inventato. 
Costruire un tabellone con immagini; da una parte mettere le azioni (camminare, correre...) e dall'altra il segnale scelto. Eseguire.
Improvvisare una musica con segnali inventati; un direttore darà i comandi facendo "suonare" un compagno per volta oppure tutti insieme.
Trovare tutti i modi con i quali ci si può esprimere con le mani; dare a ciascun modo un significato. Confrontare il diverse uso espressivo tra i suoni manuali prodotti dagli alunni e dagli adulti.

5.3.2. La voce e la memoria uditiva

Obiettivi
Saper usare correttamente la voce nel canto.
Sviluppare la capacità di concentrazione e di memorizzazione in rapporto all'altezza dei suoni.
Sviluppare la capacità di intonazione con la voce.
Il discorso musicale ha una sua logica e un suo senso, paralleli e analoghi al discorso verbale (nell'uno i suoni assumono l’importanza che hanno le parole nell'altro). I due tipi di discorso hanno in comune la componente temporale: per comprendere il sense di ciò che si ascolta in un dato momento dobbiamo collegarlo a ciò che abbiamo precedentemente sentito.
La memoria dei suoni è quindi componente fondamentale di un discorso; tale memoria è strettamente collegata alla concentrazione, alla capacità di portare attenzione al suono in maniera da farlo risuonare dentro di sé mentalmente, di sentirlo con l’orecchio interiore, di pensarlo.
Per peter migliorare la capacità di intonare suoni occorre effettuare esperienze relative alla concentrazione, alla memoria, all'autoascolto (o ascolto interiore).
Per usare bene la voce bisogna pensare bene ogni suono prima di eseguirlo e di autoascoltarsi; cantare con leggerezza, stando attenti a non gridare; rilassare i muscoli del viso, del collo e della fronte; prendere un ampio respiro senza sollevare le spalle; legare bene le sillabe tra loro; intonare ogni suono con esattezza, evitando di scivolare da un suono all' altro.
Attività
Cantare su un solo suono: sceglierne uno, ripeterlo di continuo; improvvisare il ritmo, ma cercare sempre di autoascoltarsi. Cercare di non distaccarsi dal suono intonato all'inizio.
Ciascuno fa ascoltare agli altri il proprio suono. A questo punto un direttore stabilisce le entrate di ciascuno, in successione o in sincronia (ogni esecutore dovrà autoascoltarsi in mezzo ad altri suoni, vincendo la tendenza a convergere su uno stesso suono).
Gli alunni ripetono in continuazione, all'unisono, un suono vocalico. Dopo qualche istante l'insegnante suona su uno strumento il medesimo suono; poi cambia suono e gli alunni devono continuare il suono di partenza (è bene che gli alunni tengono gli occhi chiusi per concentrarsi maggiormente).
Gli alunni cantano insieme un suono; ad un segnale convenuto tacciono, ma il suono deve essere tenuto a mente (ascolto interiore e memoria). Nel silenzio l’insegnante esegue una semplice melodia in cui il suono è presente. Gli alunni devono segnare con un simbolo scelto quante volte il suono che hanno in mente viene eseguito.
L’insegnante esegue una breve melodia; la ripete. Gli alunni devono dire se la ripetizione è stata uguale alla prima volta o se vi sono state variazioni.
L’insegnante fa ascoltate quattro suoni dei quali due sono uguali fra loro. Gli alunni dovranno riconoscerli.
Canto interrotto: gli alunni iniziano ad eseguire un semplice canto; ad un gesto di un direttore di turno devono continuare con il solo canto interiore; ad un altro gesto possono riprendere a cantare; e così via.

5.3.3. Le parole e la musica

Obiettivi
Capire che la musica è una componente fondamentale del linguagio verbale.
Capire che il significato di una frase parlata è determinato anche dai tratti prosodici. 
Saper variare la dizione di una frase in base al significato che le vogliamo dare.
Come abbiamo detto la musica è una componente fondamentale della comunicazione verbale; il senso di ciò che diciamo dipende sia dai vocaboli usati sia dalla struttura sintattica, sia da intonazione, ritmi, pause, timbro, intensità. Esiste cioè una vera e propria componente musicale del parlato: la prosodia.
Si può far pronunciare una vocale, una sillaba, una parola ecc. in modi diversi per scoprire che il senso di ciascuna cambia a seconda di come il parlante utilizza i prosodemi:

	PROSODIA

	STATO D’ANIMO
	Intonazione
	Intensità
	Velocità
	Timbro

	Lamentoso
Adirato
Ecc.
	Discendente
Uniforme su suoni acuti
	Lento
Veloce
	Piano
fortissimo
	Velato
Aspro



Attività
Le seguenti attività educano sia le capacità prosodiche che le conoscenze lessicali. Pronunciare una vocale, una sillaba, una parola ecc. secondo diversi stati d'animo (felice, supplicante, irritato, imperioso, lusingante, sconsolato, spaventato, indignato, divertito, ironico, interrogante, stupefatto, meravigliato, ecc.); registrare e riascoltare commentando (se pensiamo a ciò che può significare felice o stupefatto, la prosodia può dare una spiegazione molto funzionale).
Altri giochi servono per individuate situazioni espressive diverse e scoprire come ognuna assuma uno specifico significato (dire divertito non è la stessa cosa di dire meravigliato).
Ogni alunno pronuncia la parola "mamma" ("bravo", "ciao" ecc.) in uno dei modi del punto precedente. Riconoscere e descrivere il sentimento che ciascuno ha scelto. 
Ogni alunno esclama "buon giorno" a seconda dei diversi stati d'animo suggeriti. 
Dopo aver ascoltato attentamente, si chiederà di rispondere agli elementi dello schema precedentemente indicato.
Si ritagliano immagini di volti, ciascuna con l'espressione di sentimenti diversi. Dopo aver incollato le immagini su di un cartellone, si richiede agli alunni di assegnare espressioni verbali a ciascun personaggio. 
Si possono anche costruire insiemi di paesaggi. 
E possibile utilizzare anche zone estreme dei prosodemi:
- pianissimo, fino al fortissimo; 
- suoni gravi e acuti;
- suoni corti e lunghi;
- timbri insoliti (nasali, di testa, gutturali ecc.).

5.3.4. Intonazione

Obiettivi
Saper individuare il profilo melodico della voce parlante.
Prendere coscienza del diverso valore espressivo che assume la frase intonata in modi diversi.
Controllare, parlando, il profilo melodico della propria voce.
La possibilità di riconoscere la linea melodica del parlato consiste nella consapevolezza, da parte dell’alunno, dei parametri sonori (tratti prosodici). Non si tratta di dare definizioni astratte dei singoli parametri, ma di guidare l’alunno ad usarli consapevolmente in modo da esprimere con chiarezza significati diversi.
Attività
Pronunciare una frase scritta rispettando la linea melodica data:
FRASE INTONATA

Matteo è tornato dalla scuola
Matteo è tornato dalla scuola
Matteo è tornato dalla scuola
Matteo è tornato dalla scuola
Matteo è tornato dalla scuola
Matteo è tornato dalla scuola

DESCRIZIONE/SIGNIFICATO
dichiarazione semplice
Matteo, non Tommaso
dalla scuola, non dal lavoro
Matteo è tornato dalla scuola
da dove vuoi che torni? Dalla scuola, ovviamente
Matteo è tornato dalla scuola
è tornato non è andato
domanda

A turno gli alunni pronunciano la parola "oggi"; si registrano le varie espressioni e si riascoltano; ciascun alunno segna su un foglio la linea melodica che riesce a individuare.
Parlare sillabando (come un robot), autoascoltarsi per controllare la voce. 
Parlare partendo da un suono grave e salire gradualmente fino a un suono acuto:
Effettuare l'inverso del precedente:
Raccontare una breve storia, dire una poesia, cantare una canzoncina, ecc. su una nota fissa data.
Controllare due prosodemi contemporaneamente: è questa la fase più avanzata di controllo della prosodia. Le combinazioni possibili sono quelle tra altezza e durata, intensità e timbro, altezza e intensità, durata ed intensità, durata e timbro.
Per ciascuna di tali combinazioni esiste una quantità di effetti possibili. Si possono costruire cartelloni a doppia entrata dove i cinque modelli fondamentali di un parametro si incrociano con i cinque dell'altro, in maniera da visualizzare (con immagini, segni e simboli particolari) quante e quali possibilità esistono per controllare attraverso i caratteri sonori. L'altezza è comunque il tratto soprasegmentale che deve essere tenuto in maggior considerazione.
Combinazione intensità e altezza
Combinazione intensità e velocità
Combinazione intensità e timbro
Combinazione timbro e altezza
Combinazione timbro e velocità 
Combinazione altezza e velocità

5.3.5. Interiezione

Obiettivi
Conoscere e comprendere il significato e il valore espressivo delle interiezioni. 
Saper analizzare i parametri sonori delle interezioni.
Usare creativamente le interiezioni.
Le interiezioni sono manifestazioni verbali. Esse permettono di intraprendere numerose attività che coinvolgono contemporaneamente l’ascolto (e l’autoascolto), il parlato (controllo della voce) e l’espressione creativa. Una interiezione è sufficiente per suggerire una situazione. Tante interiezioni in successione sono in grado di raccontare un'intera storia. È possibile che gli alunni utilizzino espressioni stereotipiche ed è quindi compito dell'insegnante limitare tale rischio. Le storie con le interiezioni, in un secondo momento, vanno trasformate verbalmente.
Attività
Dopo aver scelto una interiezione (oh), provare a pronunciarla in modi diversi. Esistono numerosi modi tra loro uguali nel suono (vocale). Ma molto diversi per intonazione, durata, intensità e timbro:

	Altezza
	Durata
	Intensità
	Timbro
	Significato

	Acuto
	Corto
	Piano
	Chiaro
	Sorpresa

	Discendente a partire da un tuono basso
	Lungo
	Pianissimo
	Gutturale
	Delusione



Usando la lingua italiana possimo dare solo un'idea parziale del suono reale dell'interiezione; si devono perciò utilizzare veri segni musicali.
Esclamare "uh" in quanti più modi possibili e dire il significato di ciascuna interiezione. Le interiezioni precedenti vengono pronunciate da un alunno in ordine temporale diverso, gli altri alunni le devono riconoscere e riprodurre in sequenza (anche attraverso immagini).
Per ogni interiezione (o per una serie) l’alunno deve inventare una breve storia:

	Interiezioni
	Chi sta parlando
	A chi?
	Dove?
	Cosa sta succedendo?

	1
2
3
4
5
	
	
	
	



Inventare una storia i cui personaggi si esprimono solo con le seguenti interiezioni: beh! uf! fff mmm.
Gli alunni possono essere suddivisi in piccoli gruppi di lavoro.
La storia potrà essere: "la più divertente", "la più lunga", "la più tragica" ecc. (Gori M., Il quadrante scolastico, 57, 1993).

5.3.6. La voce espressiva

Obiettivi
a - Saper applicare i tratti prosodici per rendere più espressiva la dizione di una frase, 
b - saper decidere consapevolmente i parametri da usare,
e - saper controllare i prosodemi in un testo parlato.
Prima di intraprendere tutta una serie di attivià, l’insegnante dovrebbe leggere con attenzione questo brano:
"non basta declamare, bisogna dare allo spettatore la possibilità di individuare e capire quello che veramente merita attenzione. Bisogna far penetrare le parole e l’intonazione nell'orecchio di chi ascolta, senza che se ne accorga. Ci vuole molta abilità. Quando l’ho capito, ho capito anche quello che da noi si chiama sentire la parola. La parola è musica. Il testo (della parte o della commedia è la melodia (opera o sinfonia)... Quando sento in una scena un attore pronunciare squillante la sua parte con voce ben educata e tecnica perfetta, resto veramente toccato dalla sua abilità. Ma se oltre a queste doti ha anche un forte senso del ritmo e, a sua insaputa, se ne lascia trascinare, oltre che interessarmi mi attrae. E se riesce a penetrare nello spirito dei suoni, delle parole, delle frasi e dei pensieri, mi affascina trascinandomi nel profondo segreto dell'opera del poeta e della sua anima. Se colorisce col suono della voce e delinea con l'intonazione quello che vive interiormente, mi costringe a vedere con l’occhio della mente le immagini e le scene di cui parlano le battute del testo e che costituiscono la sua creazione. L'attore padrone dei suoi movimenti, che se ne serve per sottolineare ciò che dicono voce e parole, mi fa pensare all'accompagnamento musicale di un bel canto. Una bella voce maschile che entra in scena con la sua battuta, al momento giusto, mi fa pensare ad un violoncello o ad un oboe. La risposta limpida e acuta di una voce femminile mi ricorda il violino o il
flauto. Il suono basso, di petto, dell'attore drammatico, ricorda l’entrata della viola d'amore. Il basso profondo del padre nobile canta come un fagotto e quelto del cattivo sembra un trombone, con dei residui di saliva accumulati sul bocchino. La voce umana comprende un'intera orchestra; mi domando come non lo capiscano tutti gli altri" (K. Stanislavski).
Per pronunciare espressivamente un testo è quindi necessario saper controllare i tratti prosodici del parlato.
Si può utilizzare il seguente schema per analizzare e annotate alcune caratteristiche espressive di un testo:
Quando al linea melodica di untesto si interrompe, si verifica una pausa. Si possono usare figure concordate fino a segni tratti dalla scrittura musicale tradizionale per indicare la pausa:
Attività
- Si legge agli alunni una poesia, si impara e a turno, gli alunni la recitano (provare a recitare anche mentalmente); quindi recitano a turno in coppia, ascoltandosi a vicenda. Segue poi una riflessione sul significato che il testo assume a seconda dei parametri sonori scelti e utilizzati:




Trovare quattro modi di recitare la frase “c’era una volta, indicando ogni volta i tratti prosodici utilizzati su un’apposita tabella:

- Lettura de "Il campo dei miracoli" di L. Pignotti; questa poesia acquista senso se per ogni suo verso vengono scelti accuratamente certi tratti soprasegmentali:
"C'era una volta...Smetti di ridere! 
Intanto si fece notte.
Quanto siete buona, Fata mia, e quanta bene vi voglio! 
E i quattrini?...
Io non ne ho.
Avanti signori gendarmi! 
Ora non ci scappi più!
Chi è che parla così? Smetti di ridere, ti ripeto!
E perché erano molte ore che non aveva mangiato, 
cominciò a sbadigliare dal grande appetito.
Ecco la colazione che vi manda la fata. 
Proprio nulla, nulla?
Nient'altro.
Ora possiamo andar via.
...e poi sarà quel che sarà... "
La lettura può essere eseguita da domande guida: 
• in quale situazione è ambientata la storia?
• parlando a voce alta con tono uniforme, che cosa si ottiene? 
• ecc.
e da indicazioni per una dizione espressiva: immaginare che le frasi della poesia rappresentino personaggi diversi in luoghi e momenti diversi:
- dare a ciascun personaggio un tono di voce diverso.
A piccoli gruppi gli alunni preparano una partitura della recitazione; alla fine dell'attività le diverse partiture vengono confrontate.
d) - Interpretazione di un bollettino meteorologico. Questo tipo di testo, per diventare espressivo, ha bisogno di una effettiva applicazione dei prosodemi. Occorre concentrarsi sul modo di pronunciare le parole perché gli alunni non si chiudano in modelli stereotipati.
Ad ogni elemento atmosferico può corrispondere un preciso stato d'animo:
• vento		scherzoso
• pioggia		malinconia
• nebbia		cullante
"Sul Mediterraneo centrale è ancora presente un'area di bassa pressione. Una perturbazione di rilevante intensità interesserà le regioni meridionali italiane. A1 sud e sulle isole maggiori avremo nuvolosità irregolare con piogge sparse ed occasionali temporali. Nel corso della giornata accentuazione dei fenomeni. Sulle altre regioni addensamenti cumuliformi associati a qualche temporale nelle zone a ridosso dei rilievi. La temperatura è in lieve diminuzione. I venti da deboli a moderati i settentrionali. I mari saranno generalmente mossi. Molto mosso il mare di Sardegna".
I Variante: recitare il bollettino come fosse una storia di carattere: tragico, comico, piagnucoloso, seccato, innamorato...
II Variante: lavorando in piccoli gruppi progettare una partitura di recitazione: ogni componente il gruppo sceglie un tipo di carattere e si alterna come se si trattasse di un dialogo:
- 1° alunno: misteriosamente 
- 2° alunno: dispettoso
- 3° alunno: impacciato 
- 4° alunno: ..........
Lo stile orale 
Obiettivi
a) - capire che in ciascuna persona esiste uno stile orale;
b) - capire che esiste anche uno stile orale appartenente a una data categoria di persone; 
c) - saper analizzare lo stile orale delle persone;
d) - saper individuate e ricreare lo stile orale di determinate categorie di persone. 
Attività
Indagare sullo stile orale (registri) delle persone (insegnanti, alunni, personaggi famosi dello spettacolo, dello sport, dell'informazione...) registrando e ascoltando per analizzare i parametri usati.
Si realizza una semplice griglia per rilevare le principali caratteristiche dei vari stili orali.
Anche allo stile orale delle categorie di persone si applica la griglia sopraindicata. Naturalmente dopo la fase di ricerca del materiale verbale, dell'osservazione e dell'analisi, segue il dibattito: l’argomento centrale può svilupparsi intorno alle seguenti domande guida:
• Perché lo scienziato parla diversamente dal cronista sportivo?
• E il cronista di uno sport ha forse lo stesso stile del cronista di un altro sport? 
• Ad una festa si parla come in chiesa?
• L'annunciatore televisivo parla come l’annunciatore della stazione?
Ricerche
- analizzare la voce nella pubblicità. Ad ogni prodotto corrisponde uno stile orale. Registrare diversi spot radiofonici e televisivi ed analizzarli utilizzando il seguenne schema:

	PRODOTTO
	MARCA
	STILE ORALE

	automobili
crociere 
etc....
	audi 
alpitour
	dinamico, coinvolgente, ricercato, confidenziale, semplice, chiaro



b) - inventare una pubblicita: scegliere un prodotto e dargli un nome. Porre molta attenzione allo stile orale da usare:
1) - a quale pubblico vogliamo rivolgerci?
2) - quale immagine vogliamo dare del prodotto?
e) - Leggere il testo "Ciambelline", quindi gli alunni lo interpretano immaginando ogni volta di essere:
- un avvocato durante l’arringa, 
- un venditore ambulante,
- un religioso,
- un disck jokey
• Melodia:
1) - regione: acuta, media, grave?
2) - direzione: dall'alto al basso, viceversa, monocorde? 
3) - intervalli: piccoli, grandi (salti), l’uno e l’altro?
• Ritmo:
1) - velocità: lenta, rapida, variabile?
2) - Profilo ritmico: a durante uguali, a scatti, a modelli ripetuti? 
• Dinamica:
1) - livello: p, mf, f, variabile? 
2) - accenti: marcati? appiattiti?
3) - pause: assenti, frequenti, occasionali? 
• Timbro:
1) - qualità: limpido, aspro, nasale, ecc.? 
2) - respirazione: sonora, inavvertita? 
Successivamente l’analisi si sposta dal piano oggettivo (dei significanti) a quello soggettivo (dei significati) ricercando e interpretando il temperamento, il carattere che risalta in base al modo in cui il parlante usa gli elementi della prosodia. Un ulteriore approfondimento sullo stile orale è stato fatto passando dalla sfera individuate a quella sociale. Il registro linguistico usato da una data categoria di persone fa sì che tale categoria possa distinguersi da un'altra. 
Gli stili orali si differenziano in base a:
1) - professione,
2) - funzione sociale,
3) - situazione ambientale, 
4) - destinatario,
5) - ecc. 
"Lessate le patate con la buccia in acqua salata, poi scolatele, poi salatele, sbucciatele e passatele allo schiacciapatate, direttamente in una terrina aggiungete la farina setacciata, il lievito sciolto in poca acqua tiepida, tre cucchiai di olio di oliva, due uova sbattute, due cucchiai di zucchero, la buccia dei limone e un pizzico di sale. Impastate bene tutti gli ingredienti e formate una palla che lascerete riposare, coperta da un telo, in luogo tiepido, per circa un'ora.
Quando la pasta sarà ben lievitata, dividetela in più parti che arrotolerete sulla spianatoia infarinata formando dei lunghi cannelli (come per gli gnocchi) e che taglierete a pezzi lunghi 10/12 cm. Unite le estremità di ogni pezzo formando le ciambelline. Fate fumare abbondante olio in padella e tuffatevi dentro le ciambelline, facendole gonfiare e dorare. Servitele cosparse di zucchero a velo".

I Cori parlati 
Obiettivi
a) conoscere le possibilità espressive del coro parlato; 
b) saper eseguire cori parlati già esistenti;
e) saper inventare cori parlati su testi dati.
La musica e la prosodia utilizzano l’una gli stessi elementi strutturali dell'altra (significanti): i parametri sonori. Esiste però un elemento che può sembrare appartenente alla sola musica, ma che invece è di notevole utilità anche al linguaggio verbale: è l’armonia, il sovrapporre simultaneamente diverse voci.
Con gli alunni si prova a riunire in coro le voci parlanti; il risultato espressivo è allargato a molte più possibilità di quante ne possa offrire la voce singola. I caratteri sonori possono essere dosati in tanti modi diversi, ma possono anche essere sovrapposti in modo da creare particolari effetti vocalici: canoni, sottofondi vocali ad una linea recitante, ecc. L'esperienza del coro parlato è importante. V. Spinelli (1933) affermava: "nei cori parlati può risorgere, in una nuova, modemissima incarnazione, la luminosità e l'incanto del coro greco ad avvolgere con la sua fiamma l’azione e a nobilitarla nell'impeto vivace della poesia... Mercé i Cori si potrànno sentire, in teatro, le voci della notte ed i gioiosi accenti dell'alba e le tristi note della sera; si potrà sentire la voce e l’angoscia del vento, la tragica vicenda delle acque, lo sgomento della foresta, la rabbiosa furia della tempesta e la pace ardente dell'estate e la misteriosa voce del tempo che passa (E. Delfrati, 1987).
(Nel teatro del `900 si è verificato un recupero del coro parlato: - 1915: D. Milhaud, coro parlato nel "Coefore"; - 1931: M. Gullan, fonda la corale parlante "Gli usignoli di Glasgow"; - più tecentemente W. Vogel ha composto con parlati per le sue opere: "La Caduta di Wagadu, Antigona, Meditazione sulla maschera di Modigliani"; - L. Dalla Piccola ha Composto Cori parlati con effetti particolarmente suggestivi in "Coro degli zitti" e "Job" (dove l’uso del coro parlato serve per dare la voce a Dio).
Attività
Formare un coro parlante di piccole dimensioni utilizzando le seguenti fasce sonore: 
- alta
- media
- grave. 
Ai singoli alunni vengono distribuite le fasce sonore loro più congeniali.
Ad esempio usiamo la poesia "Il parlamento" di G. Carducci: alla quarta strofa il console chiede ai milanesi se vogliono dare battaglia al Barbarossa, oppure se preferiscono scendere a patti. I milanesi gridano:
"A lancia e spada, tona il parlamento, a lancia e spada, il Barbarossa in campo!".

Questa strofa viene espressa in coro in diversi modi: 
1) - all'unisono dopo aver prestabilito il ritmo vocale; 
2) - a Canone utilizzando lo stesso ritmo;
3) - in policromia: ogni alunno del coro parla ad una velocita di sua scelta (si ottiene l’effetto folla).
Gli alunni decidono: 
• le intensità,
• le linee melodiche, 
• i modi di recitare. 
Le varie performance vengono registrate, riascoltate e analizzate. Ogni gruppo di lavoro deve motivate le proprie scelte. Successivamente le scelte sono descritte e motivate in un elaborato con funzione di verifica. 
b) - prendiamo in esame la poesia di S. Quasimodo
"E come potevano noi cantare". La recitazione si deve basare sull'alternanza dei gruppi e di dinamiche: dal mezzo forte allo sprechgesang (melodia parlata) di tutto il coro, per finire poi con un mesto, lamentoso piano.
Grafico guida:
• Voci alte	mf	E potevamo noi cantare
• Voci basse	mf	con il piede straniero sopra il cuore

Suggerimenti per le interpretazioni:
• le frasi della ragazza sono espresse con curve melodiche mosse e sinuose dalle voci femminili, le frasi del libro cupe e monocordi, dalle voci maschili; la sovrapposizione è prima totale e poi parziale: le voci maschili entrano sul finire di quelle femminili.
d) - prendiamo in esame il testo poetico di A. Palazzeschi "E lasciatemi divertire". Anche questa è una sorta di contrappunto a tre voci:
• I voce: un poeta che scrive onomatopee 
• II voce: un ascoltatore scandalizzato
• III voce: un difensore del poeta.
Le indicazioni della recitazione sono numerose, ad esempio: 
• le tre parti sono affidate a tre gruppi diversi
• i tre gruppi possono alternarsi nella recitazione
• le onomatopee accompagnano da cima a fondo i dialoghi degli altri due gruppi
• a due gruppi degli alunni sono affidate le parti dei personaggi dialoganti mentre gli altri scandiscono le onomatopee
• voci medie	mf fra i morti abbandonati nelle piazze
• voci alte	mf	sull’erba dura di ghiaccio
• voci medie	mf al lamento d'agnello dei fanciulli
• voci basse	mf	all'urlo nero della madre
• voci bas/med	mf	che andava incontro al figlio
• tutti	mf	crocifisso sul palo del telegrafo 
	PAUSA
• tre solisti	p alle fronde dei salici, per voto anche le nostre cetre erano appese
• tutti	p oscillavano lievi al triste evento
Si possono utilizzare altri scarti ritmici e pause. Il tutto va registrato e riascoltato, poi si apre il dibattito.
Il poeta E. Pagliarani, nella poesia "Carla Dondi" racconta di una studentessa di dattilografia che è come perseguitata dalle frasi che legge tutti i giorni nel suo libro di scuola. Il poeta riesce a far immaginare al lettore questa situazione alternando i pensieri della ragazza che subiscono interferenze dalle frasi del libro.
Quando si intrecciano due discorsi diversi e convivono, è vero e proprio contrappunto. Leggere il testo è cercare vari modi di interpretazione.
Un esempio di partitura di onomatopee:
[image: ]
e) - Le onomatopee possono essere utilizzate anche come se fossero interiezioni e quindi vanno caricate di significato (si possono usare anche suoni/rumori dell'ambiente, imitazione dei versi degli animali...). Ogni suono/onomatopea èaffidato a un alunno; le onomatopee devono essere lette per ricercare e scoprire suoni diversi e speciali (ad es. "bubububu" può essere prodotto con l’aria soffiata con le labbra chiuse senza che la "u" sia sonora).
Si possono fare esperienze anche con serie di onomatopee: la sequenza "Aaa! Eee! Iii! Ooo! può diventare un dialogo tra diversi interlocutori che si dicono molte cose con queste semplici interiezioni.
Aldo Palazzeschi
E lasciatem! divertire
Tri tri tri,
Fru fru fru, 
ihu ihu ihu, 
uhi uhi uhi!
Il poeta si diverte 
pazzamente, 
smisuratamente! 
Non lo state a insolentire, 
lasciatelo divertire poveretto,
questi piccole corbellerie 
sono il suo diletto.
Cucù rurù, 
rurù cucù, 
cuccucuccurucù!
Cosa sono queste indecenze queste strofe bisbetiche? 
Licenze. licenze,
licenze poetiche!
Sono la mia passione.
Farafarafarafà, 
Taratarataratà. 
Paraparaparapà. 
Laralaralaralà!
Sapete cosa sono? 
Sono robe avanzate, 
non sono grullerie, 
sono la spazzatura 
delle altre poese.
Bubububu, 
Fufufulu, 
Friu! Friu!
Ma come si deve fare a capire? 
Avete belle belle pretese, Sembra orma che scnvlate
in giapponese.

La tecnica che si propone è stata usata frequentemente nella musica vocale post-weberiana: le parole vengono spezzettate in sillabe e la loro esecuzione/ricomposizione è affidata, frammentandola, tra più esecutori. Ogni esecutore dovrà variare altezza, dinamica, timbro, durata o la loro combinazione:

Naturalmente questa partitura non va scritta. 
Suggerimenti per l’improvvisazione:
• in cerchio si dice una sillaba per ciascuno,
• in cerchio si dicono due sillabe per ciascuno,
• un direttore dei turni indica chi deve pronunciare la sillaba; unica regola nell'improvvisazione è quella di dire la sillaba con una musica diversa da quella dell'esecutore che precede.

Il linguaggio del canto 
Obiettivi
a - Capire come la musica contribuisce a sottolineare il significato del testo cui viene applicata,
b - conoscere e usare la parodia,
e - conoscere i modi in cui i personaggi di una storia vengono caratterizzati attraverso il canto.
Abbiamo visto precedentemente che la parola a musica. Ma anche tra parlare e cantare esistono e risaltano diverse analogie:
- entrambe agiscono sulla melodia e sui parametri del suono; - entrambe sono un sistema per dare significato alle parole. Esistono tuttavia anche differenze e molti sono stati gli studiosi che hanno cercato di individuarle: Boezio (filosofo del V/VI sec. d.E.) sostiene che la voce parlante a continua, si affretta senza indugiare sui suoni gravi o acuti, percorrendo le parole quanto più rapidamente... L’altra invece e quella che tratteniamo nel cantare... e più lenta e, nel modulate le proprie differenze, ricorre a intervalli, non nel senso di pause, ma in quello di melodizzare sospeso e lento (De istituzione musica, Firenze, Fussi, 1949).
P Boulez sostiene che "la voce puramente parlata e una specie di percussione con risonanza motto breve: di qui L’impossibilitA totale del suono parlato tenuto su una lunga durata. Per non considerate il bisbiglio, rumore bianco senza altezza definita" (Note di apprendistato, Torino, Einaudi, 1968).
In sintesi possiamo individuare le differenze tra due linguaggi in questa affermazione: mentre il parlato usa un "continuo" sonoro, per le altezze, durate, intensità e timbri e questo continuo a controllato dal parlante mentalmente ed espressivamente attraverso scelte dei registri, il canto attua una selezione in tutti i parametri del suono e li organizza in sttutture. 
Ad es.:
a) - alternate frasi parlate e frasi cantate, improvvisando. Chiedere: quanto a cantato? Quando e parlato ?
b) - trasformare un testo parlato in cantato. Scoprine analogie e differenze tra le due dimensioni: prendiamo la frase "buon giorno".
Si ripete tante volte finche la forma parlata non si sia trasformata in canto. E da combattere la tendenza a passare senza gradualita dal parlato al cantato e a "non ricalcare" la frase parlata; ad esempio L’una scende e l’altra sale.
Questi esercizi stimolano in mcdo particolare l’attenzione e la concentrazione. Ogni frase che viene trasformata è dapprima registrata e poi riascoltata più volte. Scopo di questo reiterato ascolto è quello di individuate la linea melodica; e da questa infatti che comincerà la trasformazione.
Altre frasi utilizzate: "buon compleanno!", "Stai attento!"
- Operate le trasformazioni sit frasi più lunghe prese in prestito da famosi brani vocals (ad es. "Freddo e immobile", dal Barbiere di Siviglia da Rossini; "Lasciatemi morire" dal Lamento di Arianna di Monteverdi; "Non vedi, o padre, degli Elfi il RE?", di Schubert), leggere una poesia di A. Grand sit Pierrot: "Pierrot lunaire: macchia di l’una":
Una macchia bianca della luna chiara sulla schiena 
del suo nero vestito: così passeggia pierrot nella 
tiepida sera, in cerca di fortuna e di avventure. 
Improvvisamente lo disturba qualcosa sul suo vestito; 
egli si guarda e trova davvero una macchia bianca 
della chiara l’una sulla schiena del suo nero vestito. 
Aspetta! Pensa: questa e una macchia di gesso! 
Spolvera e spolvera, ma non la manda via!
E eosi va avanri gonfio di veleno, frega e frega
fino al primo mattino una macchia bianca della l’una 
chiara.
Ascoltare la composizione di A. Schoemberg, come questa poesia viene messa in musica. Costruire con gli alunni una melodia parlata (chiamata specificatamente "sprechgesang") sit un'altra poesia di A.Giraud:
"Pierrot lunaire: ill dandy".
"Con un fantastico raggio di lute
la l’una illumina i flacons di crisrallo 
sul nero, santissimo lavabo
del silenzioso damerino di Bergamo 
In una risonante bacinella di bronzo 
ride chiara la fonte zampillante, metallieo suono. 
Con un fantastico raggio di lute t l’una illumina 
flaconi di cristallo.
Pierrot con volto cereo
sta a meditare e pensa come si trucchera oggi. 
Getta via il rosso e il verde d'Oriente
e dipinge il suo volto in uno stupendo stile, 
con un fantastico raggio di lute".
- Suggerimenti per comporre:
• disegnare la linea melodica scelta
• eseguire e confrontare le diverse invenzioni melodiche.
Segue poi l’ascolto della poesia messa in musica sempre da A. Schoemberg.
Nel canto la musica si aggiunge alle parole: il risultato di questa unione e chiara, mfatti la musica amplia il significato profondo delle parole; e come dare una dimension¢ in più at nostro linguaggio.
e) - provare a cantare una frase in modi diversi così che anche i significati siano diversi:

Nelle vane epoche mold compositori hanno mesa in musica testi come: • canti religiosi (Padre nostro, Ave Maria, Dies Irae, ecc.)
• romanze su famose poesie (Lieder)
f) - si propane f ricotta e il confronto di "Il re degli Elfi", una hallata scritta da W. Goetae e musicata da Schubert e da Lowe (entrambe, composte quasi contemporaneamente, sono lieder per canto e pianoforte)

I personaggi di questa vicenda sono: un alunno sofferente, un re (simbolo della matte) un padre angosciato.
E sempre il solo cantante che dà la voce a tutti e tre i personaggi.
Cerchiamo, alfascolto, di riconoscere gli aspetti che i compositori vogliono mettere in lace, anche attraverso il seguente questionario

Parole e musica: un messaggio a due dimensioni 
Obiettivi
a) - conoscere i modi in cui nel canto vengono ricreati i modelli musicali del parlato; b) - saper trasformare una linea melodica cantata in un profile melodico parlato. Questo progetto si basa su una sorta di reversibilità rispetto a quello precedente. Attività
a) - ascoltiamo il testo de (aria della "Calunnia" di Rossini, usando varie chiavi interpretative:
• drammatica • meschina • ironica
"La calunnia è un venticello 
una auretta assai gentile 
che insensibile, sottile, 
leggermente, dolcemente 
incomincia a sussurrar
Piano piano, terra terra, 
sotto voce, sibilando,
va scorrendo, va ronzando, 
nelle orecchie della gente 
si introduce destramente, 
e le teste ed i cervelli
fa stordire e fa gonfiar
Dalla bocca juori uscendo, 
lo schiamazzo va crescendo,
prende forza a poco a poco, 
scorre già di loco in loco, 
sembra il tuono, la tempesta, 
che nel sen della foresta
va fischiando, brontolando, 
e ti fa d'orror gelar
Alla fin trabocca e scoppia
si propaga, si raddoppia
e produce un'esplosione 
come un colpo di cannone 
un tremuoto, un temporale, 
un tumulto generate
che fa l'aria rimbombar
E il meschino calunniato, 
avvilito, calpestato, 
sotto il pubblico fagello 
per gran sorte va a crepar. "
Segue l’ascolto: sentiamo come Rossini sonolinea i significati delle parole prendendo alla lettera tutte le immagini suggerite dal testo, il venticello, il terra terra, lo scorrendo.. e le rappresenta con la voce. La voce si abbassa con il tetra terra, si alza con fauretta, ronza con il ronzando, cresce con il crescendo... Rossini non si dimentica del parlato: si invitano gli alunni a trasformare il cantato in parlato, utilizzando testi di canzoni conosciute:
• imparare a memoria la melodia originale della canzone; • trascriverla con una lines melodica;
• parlare secondo quella linea.
b) - ascoltare il "Lamento di Arianna" di Monteverdi
"lasciatemi morire, lasciatemi morire. 
E chi volete voi che mi conforte,
in così dura sorte, in così gran martire? 
lasciatemi morire, lasciatemi morire".
Proviamo a cercare in quanti modi possiamo dire "lasciatemi morire!" Esempi:
- monocorde	
- ascendente 
- discendente
- con una curva
- con curva opposta
- altro tipo di curva
- ecc.

Gli alunni devono dire a quale stato d'animo, secondo loro, corrisponda ciascuna linea melodica. Al termine si riascolta la melodia monteverdiana.

Composizione di una poesia e sua sonorizzazione 
Obiettivi
a) - Sviluppare la capacità di dare significati sempre più maturi alle parole e alla musica;
b) - saper connettere il piano delle acquisizioni formali con quello delle interpretazioni. "Cercare i suoni giusti e organizzarli in un brano accresce in noi la consapevolezza di ciò che vogliano esprimere con la musica" (J. Paynter, P. Aston, 1980).
("Qualche volta una cosa molto semplice vista per la prima volta da vicino, oppure posta in una lute insolita, ingrandita, capovolta o riflessa, può stimolare una sequenza di pensieri immaginosi che si trasformano in fantasie" (J. Paynter, P. Aston, 1980). Attivitil
Attività
a) - Suddividere gli alunni in piccoli gruppi, far individuate "immagini riflesse" (specchi, pozzanghere, superfici levigate, specchi deformanti del lunapark, vetri dell'automobile...), al fine di suscitare quante più immagini possibile.
Discutere le varie idee in gruppo in modo che le varie idee prendano forma e consistenza. Comporre una semplice poesia sulle immagini riflesse.
Criteri per la composizione del testo poetico: - non appesantirlo con dettagli inutili
- usare, dopo averne discusso, solo le idee che sembrano migliori
- tenere a mente il tema centrale che comunichi i pensieri e le impressioni date dalfeffetto "rispecchiamento";
- una volta composto, il brano dovrii essere declamato ad alta voce.
Usare ad esempio la poesia "specchi" di Jane Phillips, in Suono e silenzio, J. Paynter, P. Aston, 1980.
Specchi
treni in tunnels 
autobus nel buio 
acqua in pozzanghere 
guardando fuori dai vetri della cucina 
quando è buio fuori.
Cerchioni di ruote:
bizzarre deformazioni 
quando la gente grassa 
diventa più grassa 
e la gente magra scompare.
Specchi di luna park 
quando io posso essere 
alto quanto mi piace, e dove
persino la gente comune sembra 
grottesca.
Potete girarvi sottosopra se guardate 
nell'incavo di un cucchiaio, o 
vedervi riflessi un migliaio di volte
 subito sarete soltanto
due specchi.
Come è comodo osservare
senza fissare, guardare a lungo sbadatamente 
fuori del finestrino del metrò, 
ma realmente 
stai guardando lui
furtivamente 
ingoiando 
caramelle.
Dopo aver composto la poesia gli alunni devono rinforzare il significato delle parole con la musica; anche la musica deve essere scelta e composti sulla stessa indicazione tematica.
"La musica può condurci ben oltre quello che vediamo, intensificando la nostra visione de le cose con il farcele sentire" (J. Paynter, P Aston, 1980)
Se infatti le parole hanno il ruolo di descrivere, la musica ha il compito di creare l’atmosfera in cui tali parole devono essere pronunciate.
Regole per la composizione della musica:
• libera esplorazione su strumenti musicali (strumentario Orff, pianoforte, chitarra, varieta di piatti...), cercando di ottenere più suoni possibili;
• selezionare i suoni che sembrano più adatti alla composizione; 
• ogni componente del gruppo apporta le proprie idee;
• i suoni scelti devono essere organizzati in una struttura continua ripetendo anche le sequenze ritmico-melodiche che appaiono pid piacevoli da ascoltare (tale ripetizione contribuisce a dare al brano musicale senso di uniti e direzione);
• non perdere di vista il tema;
• un alunno recita il testo mentre gli altri eseguono la musica come sottofondo. I; esecuzione va registrata, riascoltata e commentata per verificare se la musica in questione ha avuto la capacità di "illuminare" le parole;
• ascoltare il testo poetico e la musica di autori famosi; ad es. "Improvvisation sur Mallarmi;", scritta per voce soprano e strumenti da P. Boulez, che accompagna le parole di una difficile poesia dell'impressionismo francese scritta da Mallarme, "Une dentelle s'abolit" (il merletto si dissolve).




















CAP. VI - PROGRAMMAZIONE DI UNITÀ DIDATTICHE

6.1. U.D.: SCHEMA GENERALE

1) ASSE DEI LINGUAGGI 
2) AREA RITMOMUSICALE 
3) FINALITÀ
- Disposizione ad esplorare la realta acustica (realizzazione di atteggiamenti, azioni, comportamenti che siano funzionali all'ascolto con approccio multimodale)
4) SOTTOFINALITÀ
a) - Capacità di esplorazione percettiva dell'universo acustico del proprio corpo (rumori, suoni, ritmi nalgrali e volontari)
5) CATEGORIE DI ATTIVITÀ
Assunzione e cambiamento di posture, esperienze sensoriali, azioni, relative alla esplorazione del proprio corpo come strumento a fiato e percussione.
6) SOTTOCATEGORIE
Definizione dei parametri qualitativi nel rapporto silenzio-evento sonoro (relativi) in relazione a:
riflessiva
- espressione/comunicazione		intransitiva 
					transitiva

					altro 
- relazione con				altri 
sé
					personale 
immaginativa 
- funzioni 				interpersonale 
metalinguistica 
regolativa 
euristica

				a scuola			individuazione di significati,
- contesti e significati 		a casa 			di situazioni d'uso
				altrove		 	e relativi aspetti comunicativi
7) ATTIVITÀ GENERALI
Agire-ascoltare gli eventi sonori prodotti naturalmente e/o volontariamente. Modificarli volontariamente (forte/piano, veloce/lento, altolbasso...)
Qui si elenca-definisce l’insieme delle azioni che si utilizzeranno, la loro sequenza, le modalità di esecuzione.
8) ELENCO ATTIVITÀ
La realtà e complessa, non riducibile a forma simbolica. Si entrà nei dettagli. Considerare:
- chi -come -perché
- interventi/influenze/modificazioni fisiche, affettive, sociali, cognitive. 
- Ascoltare il respiro:
- a riposo
- dopo una corsa 
- dopo una lite
- modificarlo volontariamente 
- respirare per noia...
- respirazione nasale, boccale...
- Respirazione e situazioni (mangiare, bere, disegnare, cantare, parlare, al bagno, in cucina, al mare; in montagna, in città...).
SOTTOFINALITÀ
La realtà acustica del proprio corpo è:
- vita, comunicazione riflessiva e transitiva, modo di ricevere, accogliere, allontanare... 
- Il suo senso, significato, funzione, valore e fisico-simbolico.
- La realtà acustica del proprio corpo segmentario e globale per esprimersi più evidentemente talora con una parte; è l’insieme dei rapporti tra le varie parti del corpo, tra il corpo e l’ambiente, tra io/tu/lui.
Tale insieme di rapporti è sistematico: la sua analisi è un momento transitorio tra un approccio globale e la sua rnuova sintesi.
- Ogni variazione di una parte è necessariamente del tutto.
L'evento sonoro diventa, da fatto fisico, un'astrazione concettuale, una riduzione simbolica dell'atteggiamento corporeo che è sempre fisico-simbolico.
- È sempre relativo, esiste nel tempo e nello spazio, ma non è mai uguale a se stesso (complessità del reale).
SOTTOCATEGORIE:
dimensione dell'ascolto
- espressione/comunicazione		rivolgersi all'interno 
rivolgersi all’esterno

interazione io-io 
- relazione con 				interazione io-altro
interazione io-altri
interazione altro-i-io 
interazione io-ambiente
Operazioni:
l’assunzione di parametri qualitativi viene effettuata soprattutto per durata, altezza, velocità, timbro, riproduzione, confronto, regolazione, rappresentazione (significato, valore atteggiamenti, senso, effetto variazioni di...).
Funzioni:
- personate: scoperta,conoscenza, coscienza, organizzazione di sé;
- regolativa: rafforzare, attenuare, variare, connotare, produrre, ricercare effetti nell'influire su...;
- immaginativa: transfert simbolici in: realtà, fantasia, fantasticheria...; Contesti e significati:
- collaborare nelle attività di costruzione e di realizzazione; 
- esprimere sensazioni, pensieri, idee nel colloquio;
- giocare insieme;

6.2. U.D.: SCOPRIAMO IL NOSTRO CORPO DANZANDO

1 - AREA DI RIFERIMENTO: Linguistica-espressiva-comunicativa. 
2 - TITOLO: Scopriamo il nostro corpo danzando.
3 - SOGGETTI CUI È RIVOLTA UUNITA DIDATTICA: Alunni di 7/8 arm (corpo rappresentato, immagine completa del proprio corpo).
4 - CRITERI SEGUITI PER LA FORMAZIONE DEL GRUPPO: Alunni di una classe del 2° anno del 1° ciclo della scuola primaria.
5 - NUMERO DEGLI INSEGNANTI COINVOLTI: Educazione motoria ed educazione musicale.
6 – SPECIFICITÀ FUNZIONALI DELL'UNITÀ DIDATTICA: Scoperta del proprio corpo attraverso il movimento, il ritmo e la danza come fnguaggio universale (corpo come strumento a fiato e a percussione).
7 - DEFINIZIONE OPERATIVA DEGLI OBIETTIVI:
• obiettivo didattico generate: collegare la motricità alla acquisizione di abilità relative alla comunicazione gestuale e mimica, alla drammatizzazione, al rapporto tra movimento e musica, per il miglioramento della sensibilità espressiva ed estetica.
• descrizione prestazioni: la danza ha un ruolo educativo nella scuola perché è un modo di concentrazione non statica e favorisce lo sviluppo motorio, la creativitit, l’immaginazione e serve a completare la crescita totale dell’alunno.
• riferimento n.p.s.e.: collegare la motricità all'acquisizione di abilità relative alla comunicazione gestuale e mimica, alla drammatizzazione, al rapporto tra movimento musica, per il miglioramento della sensibilità espressiva ed estetica.
• obiettivo didattico specifico: costruzione della propria danza con attenzione, con l’ascolto, con l’immaginazione e la spontaneità. La danza come organizzazione combinata del proprio corpo come strumento a fiato e a percussione in movimento.
8 - DESCRIZIONE DEI CONTENUTI:
• adattamento globate ad un tema musicale:
- far scoprire all’alunno che vi sono dei modi di adattarsi alla musica che danno più o meno soddisfazione in accordo con il tema musicale;
- accostare l’alunno alla musica;
- vivere la musica anche con il corpo (interazione suono-musisica-movimento);
- stimolare la creatività gestuale e l'invenzione mimica dietro sollecitazioni musicali; 
- favorire la creatività espressiva e l'ideazione di storie e racconti scaturiti dalla musica;
- sviluppare il sentimento dell'ordine interiore ed esteriore e l’equilibrio motorio intellettivo. 
• attività:
- ascoltare ed interpretare la musica (soprattutto con il corpo ed il movimento);
- proporre all’alunno l’ascolto dei brani musicali di facile struttura sia melodica che ritmica:
- filastrocche
- brani tratti da fiabe musicali come "Pierino e il lupo" di S. Prokofiev; "L'apprendista stregone" di Dukas.
L’ascolto dei brani musicali da la possibilità all’alunno di usare tutti gli schemi motori di base (camminare, correre, saltare, strisciare, rotolare, arrampicarsi, lanciare, afferrare ecc.). 
- invitare l’alunno a muoversi liberamente con il sottofondo musicale;
- suggerire successivamente movimenti specifici come ad es. muovere le braccia saltellando, agitare la testa mentre ci si muove liberamente, ecc.;
- eseguire figure mimiche specifiche in relazione alla musica ed alle sollecitazioni della stessa; 
- inventare storie e raccontarle dopo l’ascolto della musica;
- realizzarle con il movimento, risentendo nel contempo la musica;
- realizzare storie mimate tenendo come traccia il tema narrativo del brano musicale; 
- disegnare le sequenze delle scene realizzate;
- esprimersi con il disegno (colore, linee ritmiche, ecc.) mentre si ascolta una breve sequenza musicale (anche poche battute);
- accompagnare brevi brani musicali con l’orchestrina a percussione, seguendo il ritmo del pezzo.
Alternare accortamente l'intervento degli strumenti;
- i pezzi scelti siano di ritmo facile, costante, ben evidente;
- uso di uno specchio non solo per osservare l’estetica, ma anche la coordinazione della danza e, se gli alunni cantano, osservare il movimento della bocca.
Interpretazione mimica con figure specifiche di brani musicali o momenti di essi:
- imitare il lievissimo cadere della pioggia (saltellare leggerissimamente sulla punta dei piedi; picchiettare con le dita, una dopo l’altra, il palmo dell'altra mano);
- animare lo spuntare del germoglio dalla terra (alzarsi con grazia lentamente ed estendersi verso l’alto);
- animare lo sbocciare di un fiore (raggruppare in posizione di raccolta alcuni alunni in cerchio e farli alzare gradualmente seguendo il crescere della musica);
b) Gestualità libera o guidata su alcuni brani scelti: far impugnare agli alunni nastri colorati in modo che ai movimenti delle braccia, armonizzate dalla musica, che in tal caso dovrebbe essere ampia e melodica, i nastri eseguono delle volute.
e) Interpretazione mimica e gestuale di una filastrocca sotto forma di gioco (ascolto musicale) per educare l’alunno al senso del ritmo e del movimento.
La Battaglia di Magenta
Tutti gli alunni in piedi cantano.
C'era un bel dì la battaglia di Magenta, che bel veder cavalcare i cavalieri; cavalieri! Cavalcate! al passo! al trotto! al galoppo! con una mano!
E tutti gli alunni battono una mano su una coscia cantando di nuovo: c'era un bel di ... cavalieri! cavalcate! al passo! al trotto! al galoppo! con una mano! con due mani!
E gli alunni battono tutte e due la mani sulle cosce, ecc... 
C'era un bet di ... con una mano! con due mani! con un piede!
E tutti, saltando su un piede solo, batteranno forte le mani sulle cosce... insomma ogni volta si aggiunge alla fine della canzone un ordine che va eseguito: con due piedi, con la testa ecc. 
- si può far battere anche una mano su una coscia e una sul torace, per fare sentire che il rumore sul proprio corpo può cambiare;
- si può anche variare facendo battere i piedi in maniera alternata, con la punta, con il tacco o battito alternato tacco-punta;
- per quanto riguarda le mani si possono battere due, tre, quattro dita di una mano contro il palmo disteso dell'altra, battito delle mani contro le guance rilassate, gonfiate, battito contemporaneo delle mani su un tavolo, battito delle mani contro il petto, delle palme distese tra loro, e cave.
- Mappa sonora del proprio corpo:
• far disegnare all’alunno il proprio corpo su un grande foglio e far scrivere tutti i rumori e i suoni che ha prodotto con il corpo eseguendo le filastrocche;
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• dopo aver scritto tutti i rumori ed i suoni vicino al disegno, si riportano in una tabella con la parte del corpo che li compie;
	- con la voce
	CLAP
CLAP
	TUMP
TUMP
	TUN 
TUN
	PRRR
PRRR

	- con il corpo
	BATTI LE MANI
	BATTI I PIEDI
	BATTI IL PETTO
	RUMORE CON LA BOCCA



- far ripetere due volte ogni gesto e ogni rumore con il corpo e con la voce, insieme e senza fermarsi;
- far capire, quindi, all’alunno che il nostro corpo è uno strumento musicale (a fiato e a percussione)	 
- si può anche accompagnare i vari movimenti camminando, saltando o correndo e far poi capire all’alunno che sta compiendo una danza;
- si possono usare oggetti di vario genere come campanelli (di diverse tonalità) e camminare accompagnando il passo alla scampanellata ed agitando in fuori ed in alto prima la mano destra poi la sinistra.
- Scampanellare con la mano destra e poi appoggiare il campanello sul palmo sinistro per un certo numero di tempi da rispettare come pausa. Es: 4 tempi scampanellare, 4 tempi di pausa.
- Si può anche usare un pallone accompagnando il passo, palleggiando; gli alunni si spostano facendo rimbalzare la palla sul pavimento. Dopo un primo approccio li invitiamo a cadenzare i colpi sul pavimento, a ricercare un ritmo comune che possa accompagnare la filastrocca. Possono accelerate o rallentare il ritmo del palleggio cercando di seguirlo cantando la filastrocca più lenta o più veloce; di conseguenza far capire agli alunni che il movimento cambierà il ritmo.
- Si possono far cantare anche altre filastrocche come:

Mani piedi mani banco 
Tutti insieme:
mani, piedi, mani, banco! 
Gioco sempre e non mi stanco. 
Con ginocchia, mani e piedi 
puoi giocar con me se credi. 
Piedi, mani, banco, mani! 
sono gesti molto strani,
ben scanditi, divertenti, 
tutti insieme, bimbi, attenti.
- Tutti gli alunni assieme con le mani, i piedi, le mani sulle ginocchia, le mani sul banco. 
- Giocando con i gesti-suono possono cantare la filastrocca con due, tre o quattro gruppi.
- Gli alunni possono anche scrivere la canzone aiutandosi con i disegni, ad es. dare un simbolo ad ogni movimento da eseguire:

Vuol dire "battito di mani" 	Vuol dire "battito di piedi"	Vuol dire "battito sulle ginocchia"	Vuol dire "battito sul banco"

- Leggendo questi segni, si possono fare molti giochi; occorre preparare dei cartelli con i simboli necessari e colorarli (ad ogni simbolo il proprio colore).
- Fare eseguire i simboli disegnati.
- Formare 4 gruppi dgli alunni e assegnare a ciascun gruppo un gesto-suono, seguendo la successione disegnata sui cartelloni:
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Primo gruppo	        Secondo gruppo	      Terzo gruppo	          Quarto gruppo
Primo gruppo: batte le mani	Terzo gruppo: batte sulle ginocchia
Secondo gruppo: batte i piedi	Quarto gruppo: batte sul banco

- Far eseguire, con i battiti, finché tutto non sia ben coordinato.
- Far cambiare gli alunni spesso di gruppo, in modo che possano esercitarsi in ogni gesto/suono.
- Si possono scrivere poi sui cartelli, in mcdo molto più rapido, le lettere iniziali di ogni gesto/suono colorandoli uguali ai simboli:

	B
	B
	M
	P
	P
	P
	B
	B
	M
	M
	G
	G
	P
	M
	G
	B



Eseguire poi la successione delle iniziali.
- Ogni alunno può anche inventarsi la successione dei gesti/suono che preferisce e proporre poi ai compagni l’esecuzione delle sue composizioni che verranno eseguite insieme.
- Dopo aver proposto queste filastrocche, si possono invitare gli alunni a cantarne ed eseguirne altre, danzando e nello stesso momento giocando:
Un cocomero...
Un cocomero tondo tondo 
che si credeva più forte del mondo, 
tutti quanti voleva imitare, 
un bel giorno si mise a cantare. ... 
fischiare... strisciare... ballare.... ecc...

AMBITI ED AREE D'INTERVENTO COINVOLTE NELL'UNITÀ DIDATTICA
- ITALIANO: l'uso della lingua scritta ed orale per esprimere sensazioni create da un brano musicale.
- GEOGRAFIA: schema motorio come orientamento del corpo rispetto al mondo esterno ed agli altri.
- MUSICA: analisi dei suoni, ritmi e rumori prodotti con il corpo e con gli strumentini a percussione.
Insegnamenti di canti (flastrocche, fiabe musicali, canti popolari).
- EDUCAZIONE ALUIMMAGINE: ascoltare un brano ed esprimersi con il disegno, stimolando così la creatività e la fantasia. Esprimere e comunicare, con il disegno, il proprio pensiero.

COLLOCAZIONE DELL'UD. ALL'INTERNO DELL'ITINERARIO SCOLASTICO 
- 2°/3° mese del secondo quadrimestre.
PREVISIONE DEI TEMPI
- Due volte la settimana comprese nella lezione di educazione al suono e alla musica e di educazione motoria.
STESURA DEFINITIVA DEL PROGETTO DELL'UD. 
PRIMA FASE
- PROCEDURA: Educare all'ascolto del suono, del ritmo e di brani musicali.
- MATERIALI Strumentini a percussione (legnetti, woodblock- tamburello, triangolo, campanelli e piattini); registratori con relative cassette; palloni, clavette, nastri, cartelloni, pennarelli, ecc.
- ATTIVITÀ DELL’INSEGNANTE: invitare gli alunni ad ascoltare attentamente le filastrocche.
- ATTIVITÀ DEGLI ALLIEVI: esercizi e giochi ritmici con il corpo e gli strumentini. 
- ORGANIZZAZIONE DEL LAVORO: singolarmente e a gruppi.
- SPAZI: interno (palestra) ed estemo. 
SECONDA FASE
- PROCEDURA: interpretazione mimica delle filastrocche e della musica ascoltata in relazione agli schemi motori di base; attraverso l'ascolto di alcuni brani musicali, inventare qualche danza.
- MATERIALI: registratori, fazzoletti, nastri, bastoni, campanelli alle caviglie, alla cintura, ai polsi e nacchere.
- ATTIVITÀ DELL’INSEGNANTE: proporre l’ascolto della musica ed invitare gli alunni a creare.
- ATTIVITÀ DEGLI ALLIEVI: esprimersi liberamente. 
TERZA FASE
- PROCEDURA: organizzazione del lavoro svolto e verifica degli obiettivi che l’unità didattica si è proposta.
- ATTIVITÀ DELL’INSEGNANTE: organizzazione delle danze create dagli alunni. 
- ATTIVITÀ DEGLI ALLIEVI: esecuzione corretta ed ordinata delle singole danze. 
- ORGANIZZAZIONE DEL LAVORO: singolarmente, a coppie e a gruppi
- SPAZI: palestra o palco del teatrino della scuola.
CALENDARIO DI DISTRIBUZIONE DELLE FASI DEFINITIVE DELL'U.D. 
PRIMA FASE
- il 2° mese del 2° quadrimestre. 
SECONDA E TERZA FASE
- il 3° mese del 2° quadrimestre.
EVENTUALI ULTERIORI LINEE DI SVILUPPO
- AMPLIAMENTO VERTICALE: allestimento di una rappresentazione di danze inventate dagli alunni in base alle filastrocche proposte e con la collaborazione dell'insegnante di educazione musicale.


































[bookmark: cap]CAP. VII – LO SPORT E IL LINGUAGGIO MUSICALE

Riportiamo un articolo di D. Rubboli che ricostruisce simpaticamente la storia delle canzoni sportive.
Si tratta di un interessante suggerimento per attivare una ricerca e una documemazione sonora.

Bruno Visentin elegante avversario di Duilio Loi, si portava in valigia un disco che, tra gli amici miei, ha ascoltato solo Peppo Delconte, giornalista musicale uscito dalle palestre spezzine e ancora sensibile al fascino del bordo ring.
Era la storia del Kid, narrata sul filone del country malinconico americano, tipo Tom Dooley, e dedicata ad una farfalla del quadrato che aveva scherzato con un picchiatore di troppo fino a schiantarsi.
Ho pagato la notizia facendogli ascoltare "Campione suonato" (1971), dimenticato pezzo di bravura firmato dal giomalista-gastronomo Vincenzo Buonassisi e da Claudio Villa con l’arrangiamento musicale di Giancarlo Chiaramello.
Metti i guantoni
sali il quadrato
prendi le sberle
campione suonato;
ma non importa
se vuota è la scena
se a malopena
tu riesci a stare su.... 
Tutta l’atmosfera di un palasport esultante per il calvario dello sconfitto esce da questa musica facile, ma fascinosa, che tende la mano al pugilatore ormai scivolato nel mondo dei sogni ... 
senti ruscelIt, vedi farfalle
sogni ricchezze mai possedute
mai mai!!!. 
Villa ha un declamato la sceneggiata nobile che mantiene su toni virili e scandisce le sillabe come precisi pugni d'incontro, fino al congedo: 
...leva i guantoni
del tuo campionato
tu lasci il quadrato.
Melodramma in miniatura per il mondo della boxe che ha il suo omaggio più alto, anche se indirettamente, nelle due canzoni che nel 1950 Edith Piaf dedica alla memoria di Marcel Cerdan, campione del mondo dei pesi medi, morto sull'aereo che lo stava riportando a Parigi dopo l’incontro per il titolo.
La Piaf con "Chanson bleu" su parole della sorella Simone Berteaut che fingeva di riceverle in trance dallo spirito di Cerdan, e con Hymne a l’amour su testo proprio, entrambe musicate da Margherite Mannot, esce dal travaglio psicologico in cui era precipitata dopo la morte dell'amante.
Lanciate alla sala Pleyel di Parigi, queste canzoni recuperano la sensibilissima artista alla vita musicale. In particolare "Hymne a L’amout" resterà tra i momenti più preziosi della sua poetica esistenziale, per lo struggente lirismo declamato con grande forza interiore.
Assai più casereccio il blues di Cafunzo-Baima (1959) proposto da Fred Buscaglione con "Vecchio boxeur", due chiacchiere con un ex che si è ridotto all'accattonaggio. 
Vecchio boxeur
nessuno ti ricorda
vecchio boxeur
il mondo presto scorda...
e così via fino ad una conclusione che rende questo pezzo quasi di sapore autobiografico e preveggente per il cantante dalla voce di cartavetrata
 ...tra donne e whisky
giu... sempre più giù...
il gran campione del ring
non sei più tu!
Lo stesso Buscaglione insaporisce con uno spizzico di pugilato la canzone "Che bambola" (1957) scritta con Leo Chiosso in chiave di allegria:
... lei si volta
poi mi squadra come fossi uno straccion,
poi si mette bone in guardia come Rocky, il gran campion,
finta il destro e di sinistro lei m'incolla ad un lampion
(fischio) Che sventola!...
Di Icardi e Guamieri e invece "Il re del ring" affidata a Tony Del Monaco, per il dolore di un pugile abbandonato dalla donna che gli aveva ispirato la forza per essere... un re. 
Anche Adriano Celentano, molleggiandosi in "Il tuo bacio è come un rock" (1959), getta un occhio al quadrato:
...e assai facile al knock-out
che ti fulmina sul ring....
Siamo comunque a livello di citazione.
Per trovare un'ispirazione più convinta varrà saltare (senza dimenticare le suggestive colonne sonore di tanti film dedicati alla boxe, buoni ultimi i tre Rocky! ) sui palcoscenici dell'opera e dell'operetta.
Vieri Tosatti ha colto il suo maggior successo nel '53 con il dramma-concerto, una partita a pugni su testo romanesco di Luciano Conosciani. Spontaneo fino all'invettiva insolente, fautore con una introduzione e tre rounds narra dell'incontro tra due pugili da periferia, conclusosi con una zuffa tra tifosi trasteverini e l’intervento della polizia in moto.
Virgilio Ranzato e Carlo Lombardo, autori delle più popolari operette all'italiana, hanno creato a suon di pugni, uno dei quadri più famosi di tutta la piccola lirica, innestando in "Cin Ci La" (1925) il duetto tra comico e soubrette in cui si paragona l’amore alla boxe: 
Mentre Londra ti forma boxeur
Piccadilly t'insegna l'amor. 
Piccadilly dilly dilly dilly
boxe e amore, vanno cuore a cuore
slaccia e allaccia, picchia spingi stringi
tutto come nella boxe. 
Entrambi poi si sfidano sugli stessi terreni: 
attenta che un diretto
non ti vada un giorno 
dritto al cuore.
Con un bacio io ti metto
ko mio caro 
da gran boxeur.
L'operetta guarda spesso e volentieri allo sport secondo i suoi canoni superficiali, spensierati, magari dissacratori, ma pure disponibili al gesto elegante e, perché no? alla lacrimuccia.
Giuseppe Pietri musica su testi di Luigi Bonelh e Ferdinando Paolieri (1928) "Rompicollo" storia di una monella che si veste da fantino per correre e vincere il Palio di Siena, mentre Emmerich Kalman nel '54 presenta, sempre in tema di equitazione, "Arizona Lady" titolo e nome di una cavalla da corsa; un duetto sul tennis e il golf è inserito in "Il cavaliere della luna" di Carl M. Ziehrer (1902), mentre Romolo Alegiani scrive addirittura "La regina dello sport" (1923) in ossequio ad una facile moda Anni Venti che doveva portargli a teatro le attenzioni del pubblico più giovane.
Successo europeo e posto d'onore nella storia della piccola Erica ha invece "La danza delle libellule" nata dall'accoppiata Franz Lehar (quello della Vedova allegra - n.d.a) e Carlo Lombardo, napoletano verace, che nel 1922-23 danno parole e musica al pattinaggio con due suggestivi quadri.
Sopra il ghiaccio puoi ballar sicuro
le più strane danze puoi tentar..
Molle scivola il piè
scivola con piacer
gioco futile inver
frivolo forse un po'
al quale segue l’irresistibile duetto tra comico e soubrette (Elvio Calderoni piroettava in scenza sugli schettini balzando dal palcoscenico alla passerella e di qui in platea!) che tentano una prima lezione sul ghiaccio: 
per certi sport negato son
farei un ruzzolon, 
ma poi si convince:
Come è bello pattinar
Il corpo tutto abbandonar
alla veloce libertà del piè
con l'impressione vaga di cader 
e tutto finisce in gloria: 
Se cadrem noi cadrem con amor
bocca bocca stretti al cuor.
Nella "Danza delle libellule" c’è anche Carlo, fanatico cacciatore che ci rimanda a “Bacco in Toscana"(1923), operetta di Renato Brogi che contiene un delizioso Sestetto dei cacciatori. La caccia, sport che, come la pesca, nasce con la primitiva esigenza di sopravvivere dell'uomo, ha ispirato pagine prestigiose alla musica colta.
Per lo più ne sono protagonisti gli uccellatori, questi spesso nobili campioni nella cattura come nell'allevamento (vedi i falchi) dei volatili ai quali nel 1759, il musicista boemo Floriano Leopoldo Gasmann, su libretto di Carlo Goldoni, dedica un'opera presentata al Palazzo Ducale di Milano, che si intitola appunto “Gli uccellatori”.
Ma uccellatore è pure Papageno e cacciatore e Tamino, protagonisti del "Flauto magico" di Mozart (1791), mentre nel "Lohengrin" di Wagner (1850) campeggia la figura di Re Enrico l'Uccellatore.
Stesso mestiere per Folco che diviene cieco per amore della bella "Isabeau", nell'opera omonima di Pietro Mascagni (1911).
Il linguaggio musicale non è mai svincolato dalla realtà di questi personaggi per i quali, pur modificandosi la scrittura musicale secondo le diverse epoche sia di ambientazione che di creazione delle opere, vengono sottolineati il gusto e il piacere di vivere al contatto con la natura dalla quale si apprende una lezione di forza e di lealtà, di coraggio e di generosità, di agilità e di astuzia. Sulla partita di caccia dello Zarevic Ivan, 6 costruita la geniale partitura del balletto che Diaghilev nel 1910 commissionò a Igor Stravinsky: "L'uccello di fuoco"; mentre inizia con il ritrovamento di un cacciatore ferito "La leggenda della citta invisibile" di Kitex e della vergine "Fevronia" di N. Rimskij-Korakov (1907). Di Riccardo Zandonai il brano sinfonico "Mattino di caccia". Proiettandoci ancora nel secolo scorso troviamo nella Berlino del 1821 il capolavoro di Carlo Maria von Weber "Il franco cacciatore" che narra del guardiacaccia Max (tenore) migliore tiratore con l’arco di tutta la regione, sconfitto per la prima volta da Kilian (baritono).
Alla scala di Milano, invece, nel 1986 ci furono ben 44 repliche del balletto "Sport" di Romualdo Marenco su coreografie di Luigi Manzotti: una novità assoluta che suscitò fanatismo soprattutto nelle giovani generazioni che da poco avevano adottato questo neologismo.
Recuperiamo l’argomento caccia nella musica leggera: Antonella Bottazzi, cantautrice graffiante, usa "La caccia" (1972) per paragonare la morte del cervo, straziato dai cani, al suo rapporto con il quotidiano.
Due titoli identci "Il cacciatore" per un testo barzellettiere di RossiTamborelli (1968), e per una polka di Secondo e Raul Casadei, cantata e fischiata, anche qui per ironizzare sul tizio che 
col fucile e con gli stivali
va girando per la città
quando tutti l’han ammirato
può partire per la campagna.
Un fuciliere entra di straforo anche in "La mia mama" (1970) di Simontacchi-Casellato, portato alla popolarità da Ombretta Colli che confessa un amante al giorno:
al giovedi c'è Enrico Maria,
al venerdi c'è suo fralello
che è campione di tiro al piattello….
Più impegnato il testo di Alfio Finetti, cantautore ferrarese, giii cassiere di banca, che firma con Marino Mantovani, in vernacolo, "At pescador". E un pezzo canta-recitato con dedica a tutti i pescatori del fine settimana che, senza licenza, gettano le canne lungo i canali del ferrarese. Attanagliato dal freddo e isolato dalla nebbia, il poveretto parla da solo: sogna uno storione o almeno una tinca, ma contemporaneamente invidia la moglie rimasta a letto, al caldo. Disperato incomincia ad invocarla e si mette a gridare, risalendo l’argine, che vuol tornare a casa per mangiarsi una zuppa calda e scannare il maiale.
Sempre di Finetti ""Gara di nuoto" (‘78) che gli serve per un parallelo con la vita: 
Nuota amico
credi a me
non fermarti
e pensa che
un bet giorno arriverà
al traguardo l’onestà
il che mi fa ricordare il motto che anni fa, nella mia redazione bolognese, avevo appiccicato sotto il quadro di una barca: 
se non c'è vento rema.	 
Mi servo ancora di Alfio Finetti, autore ruspante, quasi un naif della ritrattistica caricaturale in musica, sempre fedele alla propria dimensione provinciale anche se con un mercato discografico nazionale, per affrontare l’antologia, non tutta del rispetto, del binomio canzone-calcio. 
Lui ha scrino "L'Inno alla Spal" (`79), fresca marcetta con testo dialettale, poco marziale per una tifoseria bonaria di serie C, con gradevoli interventi degli ottoni che, senza esagerare, creano un'atmosfera da banda strapaesana.
Tutto sommato più genuino dell'inno alla Juve scritto agli inizi degli Anni Settanta da Maurizio Seymandi che lo aveva preparato per l’Inter!
La Juventus ha comunque una canzone di Pierbenito Greco, "La fidanzata d'Italia" affidata a Claudio Fiore che canta:
Mamma son tanto felice, mi sono anch'io innamorato
l'ho conosciuta in un prato, ma non faceva l'amore
è fidanzata di tutti, ma è la più seria che c'è
Evviva, evviva, evviva la Juventus
che alla domenica ci fa impazzire
lontano dalla Patria si fa onore 
portando in petto e in cuore il tricolore.
Visto che non sono specificati i colori, la rima sta bene anche per Platini. Per la Roma invece ha provveduto Antonello Venditti: la sua "Roma capoccia", anche se disancorata da qualsiasi riferimento calcistico, è stata per mesi diffusa degli altoparlanti dello stadio Olimpico e adottata come inno ufficiale, sostituita poi dalla più allusiva "Roma" sempre di Venditti che nell'83 ci ha riprovato con "Grazie Roma" riuscendo ancora una volta a farsi adottare per simpatia.
Confezionata a prova di tifosi "Forza Toro" di Pallesi-Malgoni che ha fatto cantare Nilla Pizzi:
...Toro! Toro! Toro
Torneranno i tempi d'oro...
Chilometrica, nell'elaborazione del testo, "Bologna campione" di Dino Sarti e Corrado Castellari, canzone che ha tutti gli ingredienti del giusto successo di cui gode questo simpatico trovatore delle Due Tom, ma pare risentire delle gambe molli che, quando è stata scritta (inizio degli anni Ottanta), contraddistinguevano i suoi giocatori.
Sarti ha comunque colto aspetti umani e commoventi della tifoseria, prima durante e dopo la partita, confessandole tuttavia la amarezza di un amore deluso:
Bologna Bologna Bologna Campione
ti amo ti odio ti voglio un gran bene
non rassegnarti così facilmente
la palla è rotonda, tienilo presente!
Molto meglio comunque Dino Sarti che non l’Adriano Celentano di "Eravamo in 100.000" (Beretta-Del Prete-Celentano) storia di colpaccio di fulmine tra un ragazzo e una ragazza che si guardano dai lati opposti dello stadio, durante un incontro Inter-Milan.
Pare che abbia aperto gli stadi alla tifoseria femminile, la "Partita di pallone" di Rossi-Vianello che Rita Pavone, quando era ancora un autentico Pel di Carota, ci impose gridando:
...Perché, perché
la damenica mi lasci sempre sola
per andare a vedere la partita... 
Voleva essere divertente, ma non aveva sale, neppure quel pizzico di ironia che invece il Quartetto Cetra ben distribuì in "Che centrattacco" (Giacobetti-Savona), sogno di un ragazzino che si sveglia al diciannovesimo goal in nazionale.
Lo stesso per l’ingenuità di "Il mio amore" è un centrattacco (Di Napoli-Mariotti), motivetto dal sapore di avanspettacolo che Meme Bianchi cantava negii Anni Trenta facendoci sapere che:
Il mio amore è un centrattacco
nelle gambe non è fiacco
non è poetico né sentimentale
ma se mi dà una stretta mi fa male.
Sulla scia (o precedendolo?) di Julio Iglesias, terzo portiere del Real Madrid, qualche giocatore ha tentato nel canto di individuate un'alternativa al pallone: Beppe Savoldi lo ha fatto ben due volte con altrettante canzoni dialogate "La favola dei calciatori" (Depsa-Gnolo-Malepasso) e "Tiro ...goal" (Depsa-Gnolo) dove impartisce lezioni di calcio a piccoli amici. Jose Altafini ha invece interpretato "La rosy" di Claudio Mattone, canzonetta d'amore che con lo stadio e il buon gusto, non ha nulla a che vedere. Lorenzo Buffon fece autogoal con "Il mio amore sei tu".
Rientriamo in campo con Toni Santagata autore di "Squadra grande" (1980) che ci riconcilia con la musica e il pallone perché coglie bozzetti freschi di domenicale realtà sportiva:
Odore di basilico ragù della domenica
ma per un uomo semplice un panino basterà.
Gli amici già in strada aspettano cantando
in macchina si parte lo stadio sta aspettando 
squadra grande squadra mia
la damenica mi tiene compagnia...
Ancora atmosfera di fine settimana calcistico in "2 1 X" di Claudio Baglioni, sempre attento, delicato, sorridente:
... La schedina l'ha giocata
son dieci anni che lui spera...
un motorino per Marina
due mesetti in Val Gardena
una casa piena
di comodità
se pareggia il Cesena...
(Daniele Rubboli)



































[bookmark: conclusione]CONCLUSIONE

L'educazione musicale in Italia è stata per lungo tempo disattesa. In un paese nel quale la tradizione musicale è riconducibile alle più alte espressioni artistiche, si è troppo spesso trascurato, nell'ambito scolastico, ai fini della formazione individuale e comune, il fatto musicale, delegando soltanto ad istituzioni specialistiche, quali i conservatori, la preparazione tecnica e professionale dei giovani.
Soltanto da pochi anni i programmi della scuola dell'obbbgo dedicano alcune indicazioni all'educazione musicale non finalizzate alla trasmissione di un sapere tecnico e speciatistico o ad una generica e sommaria educazione al canto corale nella scuola primaria e prevalentemente nozionistica negli anni scolastici successivi, bensì ad un riscontro che tenga conto della personalità dell'educando e della funzione delle attività artistiche ai fini espressivi e di formazione per lo sviluppo socio-psicologico; sembra essere acquisizione recente che l'educazione musicale, nel senso più ampio del tetmine, come educazione alla sensibilità, delle capacità percettive ed espressive concorra e rientri nella formazione che si rivolge all'individuo nella sua totalità e completezza, per favorire le fondamentali disposizioni dell’alunno, interiorizzare il processo educativo, promuovere e fortificare la sua interna unità allo scopo di renderlo progressivamente capace di partecipare a tale processo superando gli ostacoli per una piena autonomia.
Una corretta educazione di base si ritiene debba favorire e sviluppare nel soggetto in età evolutiva atteggiamenti, conportamenti e attitudini volti alla formazione di una personalità creativa. All'intemo di tale problematica un aspetto ineliminabile è costituito dalla presenza del gusto estetico, inteso quale capacità di percepire, sentire, gustare le produzioni e i valori dell'ambiente naturale, umano ed artistico, in opposizione al conformismo culturale e ai condizionamenti della società di massa, così diffusi non solo a tivello adulto, ma già operanti negli anni della maturazione infantile e adoscenziale; in questo senso percepire, vedere, ascoltare il mondo circostante, impadronirsi delle forme e dei suoni, significa arrivare in profondità nelle cose, per capire rapporti, relazioni, situazioni, significati, direzioni, valori, possibilità di modificazione.	-
Bisogna tener presente che le varie fasce di età interessate all'educazione musicale costituiscono un continuum di crescita psicologica, di elaborazione percettva e cognitiva, per cui "l’insegnamento della musica" è diversa per le vane fasce di età, evidenziando sia il momento della produzione e della composizione, sia il momento della fruizione, della comprensione e dell'ascolto.
Nel primo caso ci si riferisce alla produzione dei suoni, rumori e ritmi, alla comprensionc dei parametri del suono (altezza, intensità, timbro, durata) al problema del materiale e dei possibili strumenti da usare e da costruire, all'improvvisazione; nel secondo caso sono posti in primo piano la formazione e lo sviluppo del gusto estetico, delle capacità di discriminazione, di analis, di sintesi, di percezione e delle potenzialità interpretative ed elaborative dei soggetti, di qualunque fascia di età.
Questi due aspetti dell'educazione musicale vanno tenuti contemporaneamente presenti, in quanto le acquisizioni dell'uno influenzano quelle dell'altro e viceversa. Il momento della verifica di una certa produzione musicale attraverso l'ascolto del risultato sonoro prodotto e raggiunto, o il momento dell'utilizzazione di brani musicali già ascoltati e analizzati da parte della classe, in contesti di spettacoli, di animazioni e di produzione individuale e collettiva, possono citarsi come esempi di interrelazione fra l'aspetto produttivo e l'aspetto fruitivo dell'educazione nnisicale.
Nella scuola materna e nella scuola primaria, allo stato attuale sembra prevalere il momento produttivo su quello fruitivo, in quanto il primo è maggiormente legato all'operatività dell’alunno, alla sua manualità, e alla sua conseguente gratificazione; ma ciò è dovuto anche al fatto che il momento dell'ascolto implica delle capacità e delle doti dell'insegnante di non facile acquisizione a breve termine e implica, inoltre, il rapporto con le fondamentali nozioni tecniche dell'arte musicale, cioè più propriamente il rapporto con il campo disciplinare. Gli insegnanti devono avere una figura specifica, nel senso che devono possedere una competenza più approfondita del settore, ma che, in quanto insegnanti, devono essere implicati nei processi di sperimemazione e non devono porsi come figure esteme di conduzione e di appoggio.
Importanti e recenti risultati delle ricerche hanno dimostrato invece non solo che lo studio dell'arte e della musica è benefico in se stesso, ma anche che l’introduzione di queste materie nei programmi scolastici provoca un sensibile progresso, in matematica, lettura e scienze. Alcuni ricercatori sono addirittura dell'opinione che l’assenza completa di programmi artistici o musicali possa provocare un ritardo nello sviluppo mentale degli alunni.
L'arte e la musica svolgono chiaramente assai più che un ruolo marginale nella scuola, perché stimolano la curiosità naturale degli alunni e forse addirittura espandono la capacità del cervello. Inoltre, cosa ancora più importane, l’arte e la musica possono aiutare gli alunni a scoprire la propria identità e il proprio valore, e forse ad aprire loro una via professionale.
Fino ad oggi la musica è comparsa nei programmi scolastici solo in forma nozionistica; negli Stati Uniti, per esempio, gli alunni imparano le parole e la melodia di certe canzoni patriottiche o tradizionali, apprendono le nozioni di base nella notazione musicale, diesis e bemolle, chiavi e tutto il resto, sono "esposti" alla musica classica e imparano i nomi più significativi della storia della musica. Ma quasi nessuna importanza viene data alla risposta affettiva alla musica, e tanto meno alle sensazioni corporee provate dagli allievi mentre ascoltano o fanno della musica. L’ideale sarebbe utilizzare la musica e i suoni a scopo educativo lungo l’intero corso di studi. La musica inoltre, non dovrebbe essere relegata in un'ora specifica, bensì trovare un impiego più ampio, come strumento per promuovere la salute fisica e psichica, per combattere lo stress e favorire il rilassamento, come catalizzatore della creatività in varie materie scolastiche; un mezzo per accelerate l’apprendimento della lingua e di altre facolta, per esercitare tutte le parti del cervello e infine come fonte di energia frsica e mentale.














































[bookmark: scheda]SCHEDA DI INGRESSO E DI VERIFICA

Cognome e nome :-----------------------------------------------------Età (anni e mesi):---------------Classe-------------------
Ha frequentato la scuola materna?	O No				O Si	per quanti anni - - - -
Presta attenzione più ai suoni o alle immagini?
O Solo ai suoni           O Più ai suoni              O Ugualmente a suoni e immagini       O Più alle immagni	O Solo alle immagini
Riconosce e identifica i suoni?	O Sempre                O Spesso	O Raramente	          O Mai
Presta attenzione alla musica?O Sempre	O Spesso	O Raramente	O Mai
Riconosce brani musicali?	O Sempre	O Spesso	O Raramente		O Mai
Mostra preferenze di qualche genere?
Musicaleggera O(--------------------) Musicaclassica O( ---------------------) Musicapopolare O(-----------------------
Musica...... O (-------------------------) Spot pubblicitari	O ( ---------------------------)
Colonne sonore dei films	O (----------------------------) Altro:........... O (----------------------------)
Accompagna vocalmente ritmi e/o melodie mentre ascolta?
O Motto spesso             O Spesso	O Talvolta               O Raramente			O Mai
Riproduce vocalmente ritmi e/o melodie che ha ascoltato?
O Motto spesso		O Spesso	O Talvolta	O Raramente	O Mai
In casa si ascolta musica?
O Motto spesso           O Spesso	O Talvolta	O Raramente	O Mai
Di che genere? - _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ .	
In casa si canta e/0 si suona?
O Occasionalmente per diletto    O Regolarmente per hobby    O Professionalmente	O Mai
Si sofferma ad ascoltare?   O Motto spesso         O Spesso	O Talvolta         O Raramente	O Mai
Chiede di ascoltare musica? O Motto spesso	O Spesso	O Talvolta      O Raramente	O Mai
Come regola o chiede che sia regolato il volume? 
O Molto alto  O Alto   O Intermedio	    O Basso O Motto basso
L’alunno canta spontaneamente? O Molto spesso	O Spesso	O Talvolta  O Raramente	O Mai
lnventa canzoncine?  O Molto spesso	O Spesso	O Talvolta    O Raramente	O Mai
Si muove spontaneamente in seguito a stimolazioni sonore? 
O Molto spesso	     O Spesso	O Talvolta	O Raramente	O Mai	
lnterpreta con disegni ciò che ascolta e/o canta? 
O Molto spesso  	O Spesso	O Talvolta   O Raramente	O Mai
Produce suoni con oggetti e/o strumenti?
O Molto spesso       O Spesso      O Talvolta            O Raramente	O Mai
Svolge altre attività al di fuori della scuola primaria?
O Molto spesso          O Spesso	O Talvolta         O Raramente	O Mai
Mostra, nelle sue esecuzioni, abilità? O Ottime	    O Discrete	O Mediocri     O Scarse	   O Quasi nulle















[bookmark: dizionario]DIZIONARIO RITMICO-MUSICALE

Accordo: combinazione di note che risuonano simultaneamente secondo determinati principi; è dissonante quando determina un senso di tensione o di movimento, è consoname quando determina un senso di distensione e di riposo. Inteso anche come sonorità risultante dalla summa delle singole note suonate contemporaneamente.
Acustica: è la scienza che studia come si genera e si propaga il suono.
Aerofono: strumento musicale che produce suoni attraverso le vibrazioni di uno colonna d'aria, come l’organo e gli strumenti a fiato.
Alta fedelta: HI-FI, è una tecnica che produce artificialmente il suono con la maggiore somiglianza al suono reale.
Allemanda: danza di antica origine germanica che intorno al 1600 sostituì la Pavana; ha un ritmo moderato, un tempo di 3/4 ed una melodia molto varia.
Alterazione: l’altezza di una nota viene alzata o abbassata servendosi dei "diesis" (alzando un semitono) e dei "bemolli" (abbassano di un semitono).
Altezza: nel suono dipende dalla frequenza delle vibrazioni che si sviluppano in I della sorgente sonora, si ha un suono più acuto quando le vibraziom della sorgente sonora sono rapide; oltre l’altezza, le altre caratteristiche di un suono sono l’intensita e il timbro.
Antifona: è una forma vocale liturgica consistente generalmente nell'alternarsi di due cori; in altri casi si tratta di un breve brano che precede un salmo.
Archi: sono strumenti a corda in cui il suono è prodotto dallo sfregamento di un arco o archetto sulla corda (viola, violino, violoncello e contrabbasso).
Aria: nata nel 1500, si sviluppò soprattutto nel '600 ad opera di Claudio Monteverdi e della scuola napoletana. È una forma di composizione generalmente ad una sola voce con accompagnamento di strumenti. Si oppone al recitativo soprattutto perché si dà il massimo rilievo all'espressività della linea melodica. 
Arietta: si differenzia dall'aria per la melodia più semplice.
Arioso: breve composizione formata da una frase melodica alternata col recitativo.
Armonia: è la scienza che studia le diverse costituzioni, concatenazioni, combinazioni e classificazioni di accordi, quindi della simultaneità dei suoni, cioè della musica intesa in senso verticale. 
Armonici: un suono emesso da uno strumento viene percepito come composto da un'unica onda sonora che può essere scomposta in un suono fondamentale e in tanti altri che risuonano insieme. I diversi suoni, più o meno abbondanti e udibili, costituiscono il timbro (rotondità, pastosità, pienezza del suono fondamentale).
Arpeggio: modo di eseguire un accordo, suonando le note, spesso in ordine ascendente (come sull’arpa).
Ballata: nasce come forma popolare all'epoca trovadorica (XI e XII sec.); di argomento prevalentemente amoroso, divenne nel 1300 una forma musicale per solisti e coro. È anche un'antica forma di canzone danzata italiana. Oggi indica un brano a struttura piuttosto libera di contenuto narrativo e epico.
Balletto: nasce nel Medio Evo con le maschere di corte. È sostanzialmente coreografico con accompagnamento di musica e danza. È suddiviso in varie parti che vengono danzate da solisti o da un corpo di ballo; il filo conduttore può essere una fiaba, un dramma, un mito, ecc. È chiamato anche "danza classica", spettacolo teatrale che attraverso i movimenti del corpo comunica agli spettatori lo stato d'animo che il ballerino trasmette basandosi sulla musica o sul solo ritmo.
Basso: in una composizione vocale o strumentale (a più voci o a più strumenti) è la parte o la voce inferiore. 
Basso continuo (o numerato): la parte inferiore di uno composizione strumentale; nel '600/ '700, veniva corredata da numeri convenzionali sulla cui base l’esecutore improvvisava le armonie che dovevano sostenere la melodia. 
Basso ostinato: figurazione ritmico-melodica semplice che il basso ripete insistentemente, mentre le altre parti svolgono delle variazioni su di essa.
Bel canto: termine italiano diventato internazionale che indica la tecnica e i virtuosismi dei cantanti lirici italiam del '700 (per estensione anche l’opera italiana di quel periodo).
Bemolle: segno grafico che, davanti a una nota, la altera abbassandola di un semitono. 
Bequadro: segno grafico che davanti ad una nota annulla l’effetto del diesis e del bemolle riportando la nota al suo valore naturale.
Berceuse: composizione di carattere popolare, ninna nanna, vocale o strumentale.
Blues: forma di jazz in genere lenta e malinconica, derivata dai canti religiosi e di lavoro dei negri dell'America del Nord.
Bolero: danza originaria della Spagna, molto mossa e spesso scandita dal ritmo dei tamburi.
Caccia: antica composizione vocale italiana a due o più voci; in genere tratta racconti di caccia; le voci si inseguono l’un l’altra come durante una caccia. Generalmente a tre voci di cui le prime due a Canone e la terza (voce bassa), con accompagnamento strumentale.
Cadenza: formula armonica che sovente conclude il pezzo, può anche indicate passaggi anche virtuosistici, anche improvvisati, che uno strumento solista effettua in genere verso la fine della composizione.
Camera (musica do ... ): genere musicale destinato a piccoli ambienti ed eseguito da piccoli complessi (da due a otto elementi); si sviluppt) notevolmente nel '600 e '700 e anche nell"800 ad opera dei musicisti romantici, è curata anche da molti compositori contemporanei.
Canone: forma musicale contrappuntistica a due o più parti, ad imitazione rigorosa nella quale le voci entrano in successione conservando la loro fisionomia fino alla conclusione del brano; le due o più voci propongono, l’una dopo l’altra, la stessa linea melodica che si combina con se stessa armonicamente. 
Cantata: composizione per voci soliste o per coro, con accompagnamento di uno strumento o più strumenti; può essere da camera o da chiesa.
Cantus firmus: nelle composizioni polifoniche, è la voce che tiene la melodia principale, in genere gregoriana.
Canzone: composizione vocale di carattere amoroso, nata in epoca trovadorica. 
Cappella: stile di musica corale senza accompagnamento musicale.
Chiave: particolare segno posto all'inizio del pentagramma per indicate l’altezza dei suoni. 
Ciaccona: danza di origine sud-americana, caratterizzata da un breve disegno che il basso ripete continuamente.
Ciassica (musica): produzione musicale espressa dal 1750 al 1810/1820.
Concertazione: studio della partitura che viene svolto durante le prove, dal direttore d'orchestra con il coro, i solisti e gli strumentisti, prima dell'esecuzione pubblica.
Concerto: indica genericamente qualunque esecuzione, sia pubblica che privata, di musica strumentale o vocale. In effetti si tratta di uno forma musicale destinata a uno o più strumenti solisti accompagnati dall'orchestra, solitamente divisa in tre tempi o movimenti (allegro-adagio-allegro), col primo tempo che ha lo schema classico della forma sonata. Si intende anche quella forma musicale in cui uno strumento solista dialoga, a volte contrapponendosi, con un'orchestra.
Concerto solista: composizione per un solo strumento accompagnato da tutta l’orchestra (es.: concerto per violino e orchestra).
Concerto grosso: considerato il padre del concerto modemo; è costituito dalla alternanza tra un gruppo di più strumenti solisti (concertino), all'orchestra d'archi (concerto grosso o ripieno). 
Concreta (musica): registrazione e manipolazione con apparecchiature elettroniche di suoni o rumori naturali.
Contemporanea (musica): produzione musicale da dopo la seconda guerra mondiale fino a oggi (soprattutto colta).
Contrappunto: tecnica della sovrapposizione di diverse melodie, parti o voci, disposte secondo complesse combinazioni che obbediscono a regole precise. Scienza che studia la combinazione di due o più linee melodiche simultanee in uno composizione polifonica.
Controsoggetto: linea melodica che si combina col tema o soggetto della fuga.
Corale: canto religioso di origine popolare utilizzato dalla chiesa luterana, dal XVI secolo entra a far parse della musica strumentale.
Cordofono: strumento il cui suono proviene dalla vibrazione di uno corda sfregata da un arco (violino), dal pizzico (chitarra, arpa) o dalla percussione (pianoforte).
Cromatismo: impiego prevalente degli intervalli di semitono, determinando nel pezzo una persistente instabilità tonale.
Coreografo: specialista che compone figurazioni e passi di danza per il teatro, con o senza accompagnamento musicale.
Danza: arte legata, ma non necessariamente, alla musica; si avvale del movimento ritmico ed organizzato del corpo per esprimere e comunicare esperienze reali o invenzioni fantastiche.
Decibel: unità di misura che indica l'intensità dei rumori e dei suoni.
Diapason: verghetta di acciaio a forma di U che, se percossa, vibra emettendo la nota LA (440 Hz) e che serve come punto di riferimento per accordare gli strumenti musicali.
Diatonismo: opposto di cromatismo: indica un modo di comporre basato sulle note proprie delle tonalità del brano.
Diesis: segno grafico, alterazione, che posto prima della nota, la alza di un semitono. 
Dinamica: indica il complesso delle intensità, del volume del suono, di un brano (piano forte). 
Discografia: disciplina che elenca e catalogs in ordine cronologico i dischi che vengono pubblicati. 
Divertimento: composizione strumentale formata da diversi brevi movimenti a struttura sempre abbastanza libera.
Dodecafonia: tecnica di composizione moderna inventata da A. Schonberg (1923) che dà uguale importanza ai 12 suoni della scala cromatica utilizzati in blocco secondo le esigenze del musicista e sul contemporaneo rifiuto delle relazioni tonali, cioè senza che alcun suono abbia prevalenza sugli altri.
Elettronica (musica): moderna tecnica compositiva che usa, nella esecuzione, generatori elettronici, miscelatori, ecc., che permettono qualunque sovrapposizione di suoni diversi; la produzione di rumori o suoni è ricavata dalla trasformazione di vibrazioni elettriche in vibrazioni sonore per utilizzarli in musica.
Esposizione: nella forma sonata, costituisce la parte iniziale in cui sono esposti i due temi (nella "fuga" l’esposizione è la prima parte nella quale le varie voci espongono il soggetto e il contro soggetto).
Estensione: possibilità sonore o note che si possono ottenere dalla voce o dagli strumenti. 
Etnomusicologia: disciplina che studia la musica delle diverse popolazioni, particolarmente quella trasmessa oralmente.
Fantasia: composizione musicale strumentale che non si attiene a schemi prestabiliti, spesso per un solo strumento, nella quale l'improvvisazione trova largo spazio.
Fiati: termine che indica gli strumenti a fiato divisi in "legni" (oboe, clarmetto, flauto, fagotto) e "ottoni" (trombe, tromboni e corni).
Finale: generalmente l'ultima parte di un concerto o di una sinfonia, ad andamento rapido e di struttura libera.
Folclore: complesso delle tradizioni popolari e delle loro manifestazioni (musica, balli, canti, giochi, ecc.).
Fondamentale: la nota fondamentale di una scala diatonica, è quells più bassa, chiamata "primo grado" o "tonica" e dalla quale la scala prende il nome.
Forma: schema, struttura, usata più o meno liberamente dal musicista per sviluppare la composizione.
Frottola: composizione vocale polifonica profana a tre a quattro voci di carattere popolare, nata verso la fine del 1400 e fiorita fino al XVI secolo.
Fuga: composizione a più voci di forma contrappuntistica basata sul canone e sull'imitazione, fra le più complesso dell'arte musicale occidentale. È tipicamente strumentale, pur essendo talvolta anche vocale. Ebbe origine dal "mottetto" e divenne più importante e complessa con G. S. Bach. Nella sua forma più complessa e completa il suo schema comprende la "esposizione" (del motivo principale o soggetto e di quello secondario o controsoggetto), i "divertimenti" e gli "stretti" che formano il tema principale della composizione, la "risposta" che è una ripetizione del soggetto alla dominance cioè il tema secondario che accompagna il soggetto e la risposta. Al termine della esposizione i frammenti del tema del soggetto e del controsoggetto, portati su tonalità vicine con stile imitato, formano i divertimenti ai quali seguono, come terza e ultima parte della composizione, gli stretti in cui il soggetto e la risposta avvicinano sempre più le loro entrate, fino al cosiddetto "stretto a canone" col quale la fuga si conclude.
Fugato: breve episodio in forma contrappuntistica imitava, ad andamento più libero della fuga.
Galop: variante della polka, con ritmo agile e brillante.
Gavotta: antica danza di origine francese, di stile galante e con movimento moderato, a tempo binario.
Giga: antica danza di origine inglese con andamento rapido; di solito costituiva il brano finale delle suites strumentali fino al 1700.
Gorgheggio: rapido passaggio del canto della voce, in specie nelle arie delle opere; spesso viene eseguito senza parole su di una vocale con effetti virtuosistici.
Gregoriano (canto): canto religiose monodico a ritmo libero, diffuso soprattutto nell'Alto Medioevo, appartenente alla chiesa cattolica di rito latino (il termine viene da Gregorio Magno).
Imitazione: tecnica contrappuntistica che consiste nella ripetizione di un tema melodico o di una sua frazione, da parte di voci o strumenti.
Impressionismo: tendenza artistica sorta in Francia nel 1800, nella quale l'impressione personale dell'artista prevale sulla stessa realtà dello stesso oggetto.
Improvviso: composizione di forma libera e immediata tipica del romanticismo. Inno: canto nazionale o liturgico.
Intavolatura: il più antico metodo di scriltura polifonica per strumenti solisti; raccoglie in poche righe tutte le parti delle varie voci polifoniche che precedentemente venivano scritte separate; sostanzialmente è la prima forma di partitura.
Intensità: volume del suono, determinato dalla forza con cui viene emesso.
Intermedio: brano teatrale di diverso carattere basato sulla musica eseguita tra un atto e l’altro. 
Intermezzo: operina con pochi personaggi inserita tra i diversi atti di un'opera "seria"; nacque nel '700 per opera dei musicisti napoletani.
Intervallo: distanza sonora tra un suono, una nota e l’altra.
Jazz: genere di musica afro-americana nata negli Stati Uniti del sud, sul finite dell'800.
Lauda: breve canto religioso o popolare, monodica nel '200 e polifonica nel '500 con la lauda filippina.
Legni: termine per indicate gli strumenti musicali in legno (oboe, corno inglese, clarinetto, fagotto, controfagotto, flauto, ottavino, saxofono).
Leit-motiv: motivo conduttore (breve tema caratteristico) che segue sempre l’apparire di un determinalo personaggio o una determinante situazione.
Libretto: termine che indica il testo letterario o poetico di un’opera teatrale.
Lied: canzone popolare tedesca, eseguita con accompagnamento musicale (di solito il pianoforte) o senza. Indica anche una forma di composizione strumentale composta generalmente di tre parti di cui l’ultima è molto simile alla prima; viene spesso usata nel tempo lento della sinfonia e del concerto.
Leggera (musica): genere di musica che ha lo scope di divertire e che può essere identificata nella canzone, ma anche nella musica da ballo.
Lirica: composizione per sola voce e pianoforte o per complessi strumentali su testo poetico e in forma abbastanza libera.
Madrigale: in origine, nel '300, era una breve composizione polifonica per due o tre voci, di forma rustico-popolare e di carattere idilliaco, pastorale e amoroso, sorta nell'Ars Nova contemporaneamente alla caccia e alla ballata. Successivamente, insieme a contenuti lirici e drammatici, soprattutto nel '500 su derivazione della frottola, assunse forme polifoniche più complesse, impiegando sino a 5-6 voci; equivalente profano del mottetto.
Maestro di cappella: direttore del gruppo di strumentisti e cantanti alle dipendenze di una chiesa o di una corte.
Maggiore: contrapposto a "minore"; distingue un intervallo tra due note più esteso di un semitono rispetto allo stesso intervallo "minore"; distingue la tonalità.
Marcia: composizione strumentale dal ftmo molto cadenzato, ad accompagnare il passo marziale delle truppe; usata anche nella musica sinfonica.
Mazurca: antica danza di origine polacca con andamento moderato e tempo 3/4.
Melodia: successione di suoni secondo un determinate ritmo che esprimono un'idea musicale. 
Melodramma: dramma di musica, opera; rappresentazione scenica che si basa su un testo teatrale che viene cantato con accompagnamento di orchestra.
Membranofono: strumento la cui sorgente sonora è costituita da una pelle tesa e variamente sollecitata (tamburo, timpani).
Metronomo: inventato da Giovanni Mepomuceno Masilzel nel 1816. Si tratta di un congegno ad orologeria che mette in movimento un'asta graduata munita di un peso scorrevole: più il peso si porta in alto e più il movimento è lento, più il peso si porta in basso e più diventano rapide. Serve per conoscere il movimento ritmico delle composizioni musicali e per lo studio del solfeggio. 
Messa: più importante forma liturgica formata di parti fisse e variabili (parti fisse: Kirie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei; parti variabili: Introito, Graduale, Tratto, Sequenza, Offertorio e Comunione).
Minnesanger: musici medioevali tedeschi simili ai trovatori francesi.
Minuetto: antica danza di origine francese, di andamento moderato ed elegante; fu introdotto nella suite strumentale e costitui per lungo tempo il terzo movimento della sonata e della sinfonia fino a quando fu sostituito dallo scherzo; ha un tempo 3/4.
Misura (o battuta): il testo musicale diviso in frammenti costituisce una misura; oggi la divisione di battuta è segnata da una barretta verticale che attraversa il pentagramma.
Modulazione: passaggio da una tonalità all'altra seguendo determinate regole compositive nell'ambito dello stesso brano musicale.
Monodia: canto ad una sola voce: è contrapposta a polifonia o canto a più voci; con o senza accompagnamento musicale.
Mottetto: composizione polifonica di argomento generale sacro.
Modo: disposizione particolare dei toni e semitoni nella scala che producono all'ascolto effetti diversi; può essere maggiore o minore.
Moderna (musica): produzione musicale colta compresa tra la fine dell'800 e il secondo dopoguerra. 
Movimento: il termine ha due significati: uno indica i diversi brani che fanno parte di una composizione musicale detti anche tempi (la sinfonia è formata di quattro movimenti o tempi); l’altro indica la velocità con la quale un brano deve essere eseguito e contraddistingue inoltre le didascalie che indicano i diversi gradi di questa velocità. I termini sono segnati all'inizio del pezzo, sopra la prima misura. I principali movimenti in ordine crescente di velocità, sono: lento, grave, largo, adagio, larghetto, andante, andantino, allegretto, allegro, vivace, presso i quali si possono aggiungere altri aggettivi quali: moderato, grazioso, sostenuto, ecc.
Musica a programma: si propone di descrivere fatti o atmosfere.
Musica da camera: espressa da uno o pochi strumenti (sonata, duo, trio, quartetto, quintetto, ecc.).
Neoclassicismo: stile musicale nato nel primo dopoguerra consistente in una rivalutazione e in un ritomo alle forme del Sei-Settecento.
Notturno: composizione strumentale di forma libera e di carattere romantico con atmosfera malinconica e sognante.
Omofonia: procedere di due voci o di due parti strumentali esclusivamente all'unisono o all'ottava; scrittura non polifonica, retta dallo stesso ritmo (isoritmica).
Onomatopea: imitazione più o meno fedele, ma comunque sempre intenzionale, di suom o mmori naturali.
Opera: spettacolo teatrale drammatico in musica ove l’azione si realizza su di un testo (libretto) cantato con accompagnamento dell'orchestra.
Oratorio: simile all'opera ma di carattere sacro, affine at melodramma, ma non destinato alla rappresentazione scenica, eseguito quindi senza scene o costurni con solisti che interpretano le parti principali e col coro, su testi tratti dall'antico e dal nuovo testamento, accompagnati dall'orchestra. 
Orchestrazione o strumentazione: arte e tecnica di scrivere la parte di ogni strumento dell'orchestra, tenendo presente 1'estensione di ciascuno di essi per l’esecuzione.
Organum: prima forma di canto polifonico occidentale.
Ouverture: termine francese che significa "apertura"; brano sinfonico che introduce un'opera od altre composizioni simili; ma spesso è anche a se stante (ouverture a un concerto).
Pantomima: azione teatrale che comprende mimica e danza.
Partita: inizialmente questo termine significava un brano strumentale composto da una serie di variazioni; nel '700 diventò sinonimo di "suite" e tale termine finì per sosituire l’originale. 
Partitura: foglio pentagrammato che reca le parti di tutti gli strumenti di un brano orchestrate, disposte dall'alto verso il basso in modo che il direttore possa vederle tutte contemporaneameme e seguirle; invece gli strumentisti usano dei fogli dove è riportata solo la propria parte. 
Passacaglia: antica danza che si è trasformata successivamente in una forma musicale di stile contrappuntistico: variazioni su un passo ostinato; tempo 3/4.
Passione: composizione di tipo oratoriale che tratta la Passione di Gesù Cristo rifacentesi ai testi evangelici; molto diffuso in Germania.
Pastorale: composizione di strumenti e voci con soggetto idillico e pastorale. 
Pausa: segno che indica la durata dei silenzi.
Pavana: antica danza, forse di origine padovana, con andamento lento e di carattere malinconico; tempo binario.
Pentagramma: insieme di cinque righe orizzontali sulle quali vengono scritte le note musicali.
Percussione: insieme degli strumenti a percussione (xilofono, tamburi, gran cassa, piatti, ecc.). 
Poema sinfonico: brano strumentale di vaste proporzioni, in un solo tempo in cui la musica cerca di esprimere un "programma" o un"idea" ispirata da un capolavoro letterario, ma anche da una pittura, da un fatto geografico, mitologico, ecc. Nacque nella seconda meta dell'800 e fu una forma prediletta da molti musicisti romantici.
Polacca: danza nazionale polacca, ad andamento moderato, tempo 3/4.
Polifonia: metodo compositivo che consiste nel far muovere diverse voci o parti, ciascuna con una propria linea melodica, contemporaneamente, seguendo le linee del contrappunto; opposto di omofonia
Pop (musica): genere di musica leggera nata in America che comprende anche il Rock and Roll sia degli anni '50 che '60 fino ad oggi; il termine, tradotto letteralmente, significa "musica popolare" nel senso di musica che gode di una vasta popolarità.
Preludio: brano strumentale che serve da introduzione ad una composizione; può avere però anche forma autonoma e struttura libera.
Rapsodia: composizione strumentale a forma libera, ispirata a melodia popolare di argomento generalmente epico, composto con gran libertà di strutmre.
Recitar cantando: introdotto nel XVII sec., dalla Camerata Fiorentina, questo rivoluzionario modo di cantare consiste in una libera declamazione espressiva, il più possibile aderente al testo poetico, quale reazione all'artificio del contrappunto.
Recitativo: stile di canto, proprio dell'opera lirica, a mezza via tra la recitazione e il canto, in cui il cantante, di solito accompagnato da qualche accordo del clavicembalo, recita cantando delle parole delle frasi parlate.
Ricercare: composizione strumentale, derivata dal "mottetto", di strultura piuttosto libera e condotto spesso con un linguaggio contrappuntistico complesso; tale termine venne in seguito sostituito da quelli di toccata, fantasia e capriccio.
Ripresa: terza parte della "forma-sonata".
Ritmo: raggruppamento di suoni o più o meno intensi che si succedono in modo costante e periodico nel tempo.
Romantica (musica): produzione musicale dell'800.
Romanza: composizione per canto accompagnato solitamente dal pianoforte, di carattere romantico-sentimentale, amoroso e patetico, nota soprattutto nel XIX secolo.
Rondò: forma musicale esclusivamente strumentale derivata dal "rondeau" francese, di struttura strofica, in cui una frase principale, detta ritornello, si alterna con altre frasi sempre diverse (A/B,A/ C,A/D...); fu spesso usato come finale nella sinfonia e nel concerto.
Salmo: antica composizione poetica religiosa di origne ebraica.
Sarabanda: antica danza di origine araba sfrenata e sensuale imrodotta in Europa attraverso la Spagna; successivamente perse i primitivi caratttteri ed acquistò un andamento moderato; tempo 3/4. 
Scala: successione di suoni nell'ambito di un'ottava: è diatonica quando è formata, secondo un certo ordine, di toni e semitoni; cromatica quando è formata dalla successione di semitoni.
Scena (musica di...): brevi pezzi strumentali scritti per accompagnare e commentare la recitazione parlata di un lavoro teatrale.
Scherzo: originariamente indicava movimento, in seguito brano strumentale di carattere libero e vario; verso la fine del XVIII secolo, sostituisce gradualmente il minuetto nella sinfonia; ha carattere scherzoso e gaio.
Semitono: intervallo più breve che si ha tra due note della scala diatonica. 
Sequenza: antica composizione vocale liturgica monodica.
Seriale (musica): produzione musicale basata sulla serie dodecafonica.
Sincope: suono che inizia sul tempo debole per prolungarsi sul successivo tempo forte della battuta.
Sinfonia: (concomitanza di più suoni) è musica espressa da tutta l’orchestra in più tempi, con gli strumenti ad arco che costituiscono il gruppo principale è più numeroso. Fine alla fine del '600 il termine indicò un pezzo strumentale che generalmente costituiva l’introduzione ad un aliro brano più ampio; dalla metà del '700 acquistò una sua autonomia fino a che Haydn ne fissò la forma definitiva limitando i tempi a quattro: allegro / adagio / minuetto (o rondb e in seguito scherzo) e finale; il primo tempo è spesso anche l’ultimo è in forma sonata, mentre gli altri movimenti sono generalmente in forma di lied o di rondò.
Singspiel: genere teatrale in lingua tedesca, di argomento leggero o popolaresco che alterna parti recitate a parti cantate con accompagnamento orchestrate.
Sistema temperato: suddivisione della ottava in 12 semitonm secondo precise principi in uso nella musica occidentale, applicata sistematicamente per la prima volta da J. S. Bach nel XVIII secolo. 
Soli: termine che si usa generalmente per il concerto grosso per indicare gli strumenti solisti, contrapposti a "Tutti" che designa il resto dell'orchestra.
Sonata: fino alla metà del '700 si tratta di uno forma strumentale di breve composizione indicante un pezzo da suonare, generalmente per un solo strumento; opposta a cantata, basata su temi in contrasto tra loro. Con Mozart e Beethoven diventò prima a tre e poi a quattro tempi di cui il primo è sempre costruito in forma sonata; la forma-sonata utilizza due tempi (maschile e femminile) per organizzare un discorso musicale che si articola in tre momenti: - esposizione: vengono successivamente presentati i due temi, uno nella tonalità principale e l’altro nel tono della dominante, legato cioè ad un rapporto fisso alla tonalità principale; - sviluppo: i due temi vengono variamente svolti contrapposti e comunque elaborati; - ripresa: i due temi vengono nuovamente presentati successivamente ma tutti e due nel tono principale.
Spartito: riduzione per canto e pianoforte di opere e composizioni sinfonico-corali (oratori, messe); ha un diverso significato rispetto alla partitura poiché in questa le diverse parti dell'orchestra sono scritte per esteso e sovrapposte in parallelo.
Spirituals: canti collettivi religiosi nati tra gli schiavi negri d'America, con testi ricavati dalla Bibbia.
Stereofonia: effetto acustico di riproduzione del suono trasmesso da altoparlanti in modo tale che provenendo da diverse direzioni, producano in chi ascolta effetti vicini alla reale esecuzione. 
Stretto: parte della fuga situata verso il finale e nella quale i temi si rincorrono e si accavallano con distanze sempre più ridotte.
Strumentini: strumenti musicali della famiglia dei legni (flauti, oboi, fagotti e clarinetti).
Suite: dal francese "seguire"; forma strumentale di origine medioevale, nata dal susseguirsi di danze eseguite nella stessa tonalità. Composizione strumentale originariamente formata da tre danze che in seguito divennero sette. Dopo il 1800 il termine ha assunto il significato di composizione costruito con una scelta di brani strumentali tratti da un'altra opera, generalmente un balletto e sistemati in autonoma veste da concerto.
Studi: composizione che presenta particolari difficoltà tecniche con fini didattici.
Suono: prodotto dalle vibrazioni di un corpo elastico capace di determinare sensazioni uditive. 
Sviluppo (o svolgimento): parte centrale della forma-sonata, segue 1'esposizione e in essa si rivela maggionmente la genialità dell'artista.
Tema: breve frase melodica che presenta un'idea musicale completa che di solito viene ripetuta nel corso della composizione caratterizzandola. A differenza della melodia che è un organismo sonoro compiuto e indipendente, il tema ha uno propria vita solo in rapporto alle successive elaborazioni a cui il compositore lo sottopone, può quindi essere brevissimo fino a ridursi ad un inciso solamente ritmico.
Tempo: un primo significato indica i movimenti in cui si divide una sinfonia o uno sonata; un altro come il ritmo di un brano deve essere scandito (4/4, 6/4 ecc.).
Tenor: voce di una composizione polifonica che tiene la melodia (in genere gregoriana), con suoni molto lunghi.
Timbro: qualità o colore del suono che permette di distinguere due suoni di uguale altezza e intensità, ma che produce una diversa sensazione uditiva. È originario dal fenomeno degli armonici. 
Toccata: (toccare-suonare) tipica composizione per strumenti a tastiera, originariamente derivata dal preludiare dell'organista prima di una esecuzione corale per far ascoltare ai cantori le note iniziali. In seguito si sviluppò come forma a sé stante assumendo carattere virtuosistico.
Tonale: che appartiene alla tonalità; detto di quelle composizione composte in ossequio ai principi della tonalità.
Tonalità: metodo di scrittura musicale della tradizione occidentale che racchiude in sé vari elementi (modo, melodia, armonia) per far convergere le note verso un centro di attrazione o centro di importanza armonica detto “tonica”. In tal senso la scala con le sue note e quindi col suo modo, ruotando intorno alla tonica, ne determines la tonalità. È contrapposta alla tonalità e alla dodecafonia dove tale centro è stato eliminato.
Tono: intervallo tra due note corrispondente alla somma di due semitoni.
Trascrizioni: adattamento scritto di un brano musicale per uno o più strumenti diversi da quelli per cui era stato scritto in origine.
Trovatori: musici vaganti della Francia settentrionale nel Medioevo; simili ai trovatori (secoli XII e XIII).
Tutti: termine usato dapprima solo nel concerto grosso per delineare la massa dell'orchestra contrapposta ai "soli" o "concertino"; oggi indica la ripresa dell'orchestra dopo un passaggio affidato a strumenti solisti.
Unisono: intervallo tra due suoni uguali. Esecuzione da parte di diverse voci e strumenti della stessa linea melodica, della identica nota, di suoni della medesima altezza.
Valzer: danza di origine tedesca, nata alla fine del '700, usata anche come composizioni sinfoniche, oltre che nei salotti e nei balli; tempo 3/4.
Variazione: forma musicale corrispondente ad una elaborazione di uno stesso tema mediante diverse trasformazioni dello stesso nel corso della composizione attraverso particolari procedimenti. Nel "tema con variazioni’ si susseguono diversi brani ognuno possibilmente diverso dal precedente e dal seguente, in cui si conserva sempre lo stesso tema sfruttandone a fondo tutte le possibilità di elaborazione.
Villanella: composizione vocale, di solito a tre voci, di carattere popolare.
Virtuoso: esecutore che possiede una padronanza eccezionale della propria voce o del proprio strumento; usato talvolta in maniera spregiativa indicante un interprete nel quale prevale la tecnica sull’arte.
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