'I Introduzione

La moderna concezione dell’attivita direttoriale considera la direzione di coro e d’orchestra come una disciplina
altamente professionale che ha per base uno studio tecnico-metodologico e che ha sviluppato un concetto di-
dattico nell’approccio a tale attivita.

In questa disciplina I'attivita pratica assume un ruolo fondamentale e decisivo; tuttavia alcuni aspetti teorici e
metodologici (studio della partitura, rapporto del fenomeno sonoro col gesto, fraseggio ecc.) possono essere
analizzati anche con la mediazione del linguaggio verbale e/o scritto.

La presente trattazione si configura come un approccio propedeutico atto ad affrontare le caratteristiche e i
problemi che stanno alla base della tecnica direttoriale e in particolare di quella gestua ibro € suddiviso in
diciassette capitoli ognuno dei quali si articola in moduli variabili per numero; nej 2rnano cinque
argomenti: la materia didattica, gli esempi musicali, I'analisi tecnica degli ese i ercizi (divisi
in esercizi esclusivamente di tecnica gestuale ed esercizi tecnico-musicali che r
strumenti o voci).

1.1 Delimitazione della materia trattata

[l gesto appartiene a quelle attivita dell'uomo che fonda
veicolo di linguaggio cui e affidata la comunicazione
caratteristiche personali).
Gli sforzi di ricondurre I'attivita direttoriale a uasl scientificamente sono risultati in par-
te indirizzati all'aspetto psicologico o in pa li, alcuni dei quali elaborati con grande

dono da elementi oggettivi (in quanto
gettivi (in quanto istintivita e segno di

esperienza direttoriale.

Questo lavoro si propone di p
damenti tecnici di un’attivita ch i onsistentemente affidata alle caratteristiche diversificate
di ciascun direttore. Il
base tecnica e di in i ei al consolidamento di un codice gestuale semplice e chiaro
nei confronti degli ' i destinatari pit immediati dell’attivita direttoriale e quindi della gestualita.

AbriaNo LuaLpl, L'arte di dirigere I'orchestra, Ulrico Hoepli, Milano | ed. 1940, Il ed. 1949

Lazare Saminsky, Larte di dirigere I'orchestra, saggio contenuto nel volume omonimo di Adriano Lualdi, Milano 1940

Apone ZeccHl, /I direttore di coro, Milano 1965

KurT THomas, Metodo di direzione corale, a cura di M. Boschini, Milano 1998

Gloralo TAGLIABUE, L'attivita direttoriale: pratica e disciplina, serie di articoli pubblicati da “La Cartellina” ed. Suvini Zerboni

SesasTIAN KorN, Direzione ed esecuzione corale. Le possibilita, i limiti, a cura di F. Gatti, Milano 1994

PiEr PaoLo ScatToLIN, Propedeutica alla direzione. Manuale didattico con esercizi ed esempi musicali tratti dalla musica strumentale e
vocale, Quaderni della rivista “Farcoro”, n. 5, Aerco (Associazione Emiliano-Romagnola Cori), Bologna 2001

ANDREA LANDRISCINA, Manuale di direzione, libro elettronico

Fasrizio Dorsl, La manualistica direttoriale nel Novecento: contributo per una rassegna, in Affetti musicali. Studi in onore di Sergio
Martinotti, a cura di Maurizio Padoan, ed. Vita e pensiero, Milano 2005, p. 399-416

Ennio NicoTra, Introduzione alla tecnica della direzione d’orchestra secondo la scuola di Illya Musin, ed. Curci, 2008

Brock McELHERAN, Conducting Tecnique For Beginners and Professionals, Oxford University Press, 1989
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Queste limitazioni di premessa sono necessarie per chiarire che anche l'attivita direttoriale, come ogni attivita
didattico-artistica non puo essere racchiusa in schemi e tanto meno limitarsi alla parte teorica affidata a uno
scritto: la pratica, I'esperienza, le personali risoluzioni ai problemi sono la vera fonte di un esercizio che punti
realmente alla formazione didattica.

1.2 Aspetti generali

['azione del direttore ha la caratteristica di coinvolgere tutto il corpo, principalmente capo, braccia, busto, gam-

be. La comunicazione attraverso cui si veicola la volonta espressiva e, di conseguenza, l'interpretazione, si
manifesta con le infinite sfumature dell’espressione corporea; in termini linguistici si pud definite il corpo come

queste funzioni comunicazioni di carattere primario e/o di supporto.

1.3 Nomenclatura preliminare:

la figura, I'unita di misura/movimento, il punto nodale, i ratteristiche del movimento gestuale

Nella presente trattazione sono adoperati alcunj iR ‘unita di movimento, il punto nodale, il

piano di lavoro che costituiscono elementi codi

Le cosiddette figure servono a ordinare ni linsieme dei movimenti che le braccia
compiono nell’aria per indicare la mi . Questi disegni possono essere ricondotti di volta
in volta a figure geometriche di cr. no inscrivibili in un sistema di assi cartesiani co-
stituito da una linea perpendicolare ascisse”) che rappresenta la linea del levare e da una
linea orizzontale (asse dell

movimenti corrispond [ to che le braccia compiono nell’atto di dirigere (da destra verso
sinistra, dall’altg [ . sono in relazione con i tempi di ogni misura o battuta: per esempio

ovvero m [ onde alla figura in tre movimenti.

La relazi avvenire secondo rapporti diversi; cio che definisce questi rapporti con 'unita
i 0. | rapporti possono essere di un movimento gestuale per ciascuna unita della
battuta nel caso [ ovimento di una figura sia coincidente con ogni tempo della misura. Nell'Es. 1 ogni

2 Vedi cap. 3, p. 36-38.
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n Impostazione del corpo

Il corpo con le sue varie componenti e il tramite fondamentale nella comunicazione fra direttore ed esecutore:
prima ancora di analizzarlo nella sua veste gestuale, &€ necessario osservarne alcune caratteristiche di postura e
di impostazione nell’atteggiamento generale.

2.1 Lequilibrio nella posizione del corpo: la posizione “neutra”

Prima che I'azione del dirigere si manifesti nel primo atto, il corpo, come espressione.di
assume un atteggiamento di equilibrio fisico, corrispondente a una sorta di dista
concentrazione psicologica. E quella che si pud indicare come la posizione neutra esterno del
corpo ne corrisponde uno interno, che tende a rilassare ogni muscolo del corpo i i entro fisico

o stato psichico,

comunqgue fondamentale e necessario. All'inizio questa pos : si tratta di un atteggia-

mento corporeo che implica la posizione eretta, in cuj ia sulle piante dei piedi; per avere la
massima mobilita gestuale (funzione primaria), I'ap nzione di supporto alla gestualita) deve
avvenire con il massimo equilibrio.

Nella posizione neutra le gambe sono legger j nte allineate su un asse orizzontale ri-
spetto al fronte degli esecutori (alcuni diretto ede sinistro leggermente avanzato, per la-

liberamente e intorno al proprio ; ricordare che la rotazione del busto nell’atto di dirigere
puo essere indipende

Esercizi di tecnica gestuale
ne neutra, rilassatezza e naturalezza dei movimenti

corpo, e nello scaricare il proprio peso verso il basso. Per raggiungere questa equilibrata distensione di tutto il corpo, sono utilizzabili esercizi
ginnici atti allo scioglimento muscolare.

2.1 - Scioglimento dei muscoli delle gambe

Questi esercizi si prefiggono lo scopo di raggiungere lo scioglimento dei muscoli delle gambe e il contemporaneo slancio delle braccia in ma-

niera morbida e controllata; devono essere eseguiti iniziando dalla posizione del corpo neutra, cioé eretta e con i piedi leggermente divaricati.

1. Flessione del busto eretto sulle ginocchia, che nel piegamento risultano leggermente divaricate per permettere I'equilibrio della figura
corporea.
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2. Alla flessione delle ginocchia si accompagna contemporaneamente un innalzamento verticale e parallelo delle braccia: nel momento della
massima flessione delle ginocchia le braccia raggiungono di slancio la posizione piu alta; & anche utile che la velocita della flessione e

dell'innalzamento delle braccia siano costanti nel ritmo.

3. Successivamente si puo variare la velocita della flessione e di conseguenza quella dello slancio della braccia; ma soprattutto all’inizio &
consigliabile che sia lenta, in modo che chi si esercita possa assumere il controllo dei muscoli interessati.

4. Saltelli suentrambe le gambe con le braccia lungo i fianchi.

5. Saltelli alternando le due gambe con le braccia aperte.

2.2 - Rilassatezza delle braccia

Questi esercizi mirano a ottenere la rilassatezza delle braccia quando esse sono lungo i fianchi del busto.

1. Caduta delle braccia dalla posizione di estensione parallela in avanti verso il basso lungo i fianchi senza
alcun freno o intervento inibitorio.

2. Caduta delle braccia verso il basso e lungo i fianchi questa volta dalla posizione di estensione parallel
verticale (fig. 3).

3. Slancio delle braccia in senso orizzontale, movimento eseguito di scatto e con energia, lascj
cessivamente ricadere le braccia con la naturalezza del proprio peso lungo i fianchi.

4. Slancio delle braccia in alto nella stessa maniera dell'esercizio precedente: in entran
tante non fermarsi quando si raggiunge con le braccia slanciate il punto mass
le fasi di tensione e di ricaduta in distensione delle braccia a causa del pro
momenti consecutivi facenti parte di un unico movimento. fig. 3

2.3 - Indipendenza dei movimenti del capo, del busto e delle gambe
Questi esercizi sono consigliabili per ottenere I'ammorbidi i
portante eseguire questi esercizi molto lentamente e senza
esecuzione.

1. Rotazione di 360° prima in senso orario e poi i i iera da sfiorare il petto, la spalla, la parte superiore della

sinistra.
3. Rotazione simile a quella

fermo rivolto in a
avanti: le mani descrivono O O
erchi che si allargano gradual-
scrizione del cerchio un grande diametro

sirestringon p tere & utile graduare e variare la velocita.
6. Rotazione delle lateralmente (fig. 4) con un braccio aperto
verso destra e I'altro sinistra; i movimenti avvengono con lo stesso pro-
cedimento dell’esercizio precedente: le mani si muovono in senso circolare
prima in senso orario, poi antiorario, allargandosi e restringendosi gradual-
mente con mutamenti graduali della velocita.

fig. 4
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2.2 |l primo atteggiamento di comunicazione: la posizione di partenza

La posizione neutra € l'atteggiamento in cui inizia la concentrazione psicologica del direttore ma € ancora di-
staccata la pulsione emotiva nei confronti della musica che sta per prodursi: il corpo rilassa ogni muscolo e si
prepara all’attivita.

La successiva fase € quella della posizione di partenza, che ¢ la prima vera comunicazione musicale fra il di-
rettore e gli esecutori. Le braccia, che nella posizione neutra sono abbandonate lungo i fianchi, si alzano come
fossero sollevate da fili e si appoggiano su un piane immaginario, posto frontalmente davanti al direttore all’altez-
za della vita: si costituisce cosl la posizione di partenza, che & di fondamentale importanza perché stabilisce la
collocazione delle braccia e quindi del gesto sul piane di lavoro, cioe il punto di riferimento visivo per gli esecutori
e il luogo dove il gesto del direttore compie i suoi movimenti per comunicare. Una ¢ impostazione del
piano di lavoro rende agevole l'attivita direttoriale ed evita I'eccessivo accumulo di t re del corpo.

Esercizi di tecnica gestuale
Naturalezza della posizione di partenza

2.4 - Dalla posizione neutra a quella di partenza

Lo spostamento delle braccia dalla posizione neutra a quella di partenza co
e Sisollevano le braccia dalla posizione neutra di 90° con movime
gendo cosi la posizione che in ginnastica si dice delle “braccia
fig. 5

Lo st a € il primo atteggiamento musicale di

i reparatorio € gestualmente legato a una situa-
zione m i ppresenta il silenzio prima del suono, un silen- i piano di lavoro
zio che e gia . 6). La posizione di partenza varia in relazione alla
situazione musi dell'inizio; un cambiamento della posizione di parten-
za puo determinare anche uno spostamento del piano di lavoro rispetto alla
sua posizione standard. Ma non solo il piano di lavoro &€ soggetto a varia-
zioni: I'atteggiamento stesso delle braccia nella posizione di partenza puod
subire modificazioni a seconda dell'avvenimento musicale che prefigura.
La posizione standard delle braccia ¢ leggermente arcuata all'interno per

mezzo dell'articolazione del gomito; i palmi delle mani sono tendenzial-
mente rivolti verso il basso, ma possono ruotare fino a tracciare un piano
obliquo (il pollice viene a trovarsi nella parte superiore del piano). | gomiti fig. 6

la posizione di partenza
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E Le figure principali

La figura € la schematizzazione, la razionalizzazione dei movimenti in una battuta o in parte di essa. Ogni figura
possiede due movimenti fondamentali: quello iniziale e quello finale, che corrispondono rispettivamente al bat-
tere e al levare della battuta.

Il movimento iniziale, quello che si arresta sul punto/tempo forte della battuta (il battere) & generalmente di
direzione verticale; il senso di caduta che esso determina nel suo spostamento dall’alto al basso ¢ in relazione
con I'attacco di un’emissione sonora: il suo moto rappresenta il movimento che I'archetto compie nello sfiorare
la corda, oppure quello della bacchetta che percuote uno strumento a percussione.

Il movimento finale avviene in direzione ascendente (il levare) obliqua (da destra a sinistr le figure in tre
0 pil movimenti, maggiormente verticalizzato per la figura in due movimenti: & il respi ttacco del
suono, il gesto da cui si misura la velocita del ritmo.

3.1 La figura in quattro movimenti

Una battuta in quattro tempi € comunemente in relazione con
una figura composta di quattro movimenti cosiddetta a croc
I'asse verticale e I'asse orizzontale di questa immaginaria
coincidono rispettivamente con il primo e terzo movime
figura, mentre i tratti che servono a unire da destra verso

punto nodale 4

4° mov.

t dale 2
punto nodale 3° mov.
>

mento.
La figura in quattro movimenti puo esse

punto nodale 3

2° mov. v 1°mov.

L

punto nodale 1

fig. 19

Tale figu di segmenti rettilinei che
rendono fermate del gesto sui punti no-
usicale come un flusso di suoni
rendere piu scorrevole il gesto nel
SUO _insieme, quin ecessario porre la figura su un piano
di lavoro omogeneo; inoltre per dare particolare rilievo all'ulti-

mo _movimento (il /evare) si possono legare i quattro movimenti %:
come nella fig. 20.

Rispetto alla figura schematizzata, la figura con gesto legato pre- 27 mov.
vede lo spostamento del punto nodale 4 (per omogeneita del
moto delle braccia) dall'apice verticale al piano di lavoro vicino
al punto nodale 1; cosi facendo tutti i punti nodali risultano si-

fig. 20
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tuati sullo stesso piano e i movimenti assumono I'aspetto come
si vede nella fig. 21.

3.2 La figura in tre movimenti

Una battuta in tre tempi € comunemente in relazione con una
figura composta di tre movimenti cosiddetta a triangolo perché
paragonabile a tale figura geometrica; il cateto verticale, quello
orizzontale e l'ipotenusa di questo immaginario triangolo coinci-
dono rispettivamente con il primo, il secondo € il terzo movimen-
to, come disegnato nella fig. 22.

Per rendere piu fluido il gesto nel suo insieme si possono legare |
tre movimenti come appare nella fig. 23, in cui i primi due punti
nodali sono sullo stesso piano di lavoroe il terzo piu alto e nella fig.
24, in cui la figura legata ha tutti i punti nodali sullo stesso piano.

p o

fig. 21

punto nodale 3

1@

La figura ne del suo disegno assomiglia al modo di
indicare gestua e il factus nella musica antica, con il movi-
mento di depositio dal punto nodale 2 al punto 1, e di elevatio
dal punto nodale 1 al punto 2.

Nella moderna direzione tale figura che procede con movimenti
a scatti € utilizzata quasi esclusivamente dal polso quando oc-
corre scandire un tempo assai veloce (un Prestoin 2/4 o in 2/2)
oppure una suddivisione di un tempo in uno.

Quando i due movimenti coinvolgono tutto il braccio lo schema
di fig. 25 si trasforma in un gesto musicale e si modifica in una
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punto nodale 1 punto nodale 2
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fig. 25
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E Relazione fra gesto e alcune principali figurazioni ritmiche

A parte qualche esempio di variazione dinamica presente nel cap. 4, in genere finora si € sempre sottinteso una
continuita neutra di suono alla base di ogni gesto: ogni tratto del braccio (nel descrivere le figure) pit 0 meno
ampio, piti 0 meno veloce ha rappresentato una serie di suoni legati senza ulteriori indicazioni ritmiche o modi
d’attacco particolari (staccato, sforzato etc.).

In questo manuale per gli esercizi e le esemplificazioni figurative & stato scelto prevalentemente come unita di
misura il valore di semiminima per ogni tratto della figura e quindi per ogni movimento gestuale; ogni semimini-
ma €& legata alla successiva e il gesto rappresenta le semiminime legate. In realta a ogni altra indicazione ritmica
e a ogni altro modo d’attacco corrisponde un gesto adeguato.

Anche se queste corrispondenze non sono mai univoche, si possono individuare a
gesto e suono: si elencano in questo capitolo le relazioni fra gesto e alcune figu
successivo (cap. 6), quelle fra gesto e alcuni modi d’attacco.

mplificativi fra

5.1 Figurazioni coincidenti con I'unita ritmica, con suoi multipli e

Nel rapporto con I'unita ritmica si possono distinguere tre ¢

1. figurazione ritmica composta da unita di tempo coin ['unita di movimento:

1-2 e 3-4. Nei due casi proposti infatti non vi sono attacchi di suono sul
secondo e sull’ultimo quarto della battuta; € necessario quindi ampliare
le dimensioni del secondo e dell’'ultimo movimento della figura a croce moderato 4/4 in due movimenti

adagio 2/4 in quattro movimenti

fig. 32

19 Vedi rispettivamente i cap. 3.3, 3.2 e 3.1, p. 36-38.

20 La semiminima percio & un multiplo rispetto alle crome della suddivisione: in questo caso il gesto tende a modellarsi nella figura in due
pur nella pulsazione in quattro oppure si configura con due movimenti suddivisi.

2l Le minime sono il multiplo della semiminime e il gesto si organizza come descritto nella nota 20.
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per preavvertire i due attacchi di suono sul primo e terzo punto nodale della battuta. Percio se nel contesto
musicale non intervengono altri fattori di natura espressiva o di qualita di emissione, la figura assume una
fisionomia diversa da quella standardizzata della semplice battitura del tempo.

3. figurazione ritmica composta da unita di tempo o durate che sono ognuna un sottomultiplo in rapporto all’'uni-
ta di movimento: &€ necessario, in questo caso scandire la figura legando il piu possibile tutti i movimenti per
evitare qualsiasi accentazione della regolare figurazione ritmica, salvo specifiche indicazioni di partitura.??

fig. 33 a-b

5.2 Figurazioni puntate. Rimbalzo e impulso

In una figurazione densamente ritmica (fig. 34) ogni movimento del

da un piccolo rimbalzo
sui punti nodali della figura: maggiore ¢ il valore della nota col pu i

| rimbalzo.

KD

fa}
i by
HOH—o—eo—@o —@6—@¢—@o RORE

; i i

|
‘ ¥ fig. 35

Il rimbalzo sui punti nodali € utilizzabile in i relativi a figurazioni ritmiche caratterizzate

P.
N
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Le dimensioni del Izo sono dunque proporzionali al valore della distanza fra le prime due note di ogni

figurazione.

La proporzionalita € comunqgue relativa anche alla frequenza dell’unita di tempo e all’intensita del suono.

Il rimbalzo ad esempio tende a ridursi con 'aumento della frequenza dell’'unita di tempo e ad annullarsi nei
tempi piu veloci per non appesantire il gesto. In una situazione sonora molto ricca, come nell’esempio seguente
(Es. 27), il rimbalzo & incrementato da uno scatto del braccio che definiamo impulso.

22 Vedi cap. 8 e 8.1, p. 82-90.
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la Principali caratterizzazioni del gesto

In relazione al fraseggio il legato e lo staccato costituiscono due elementi musicali che si riflettono in maniera
diretta e profonda nella gestualita, tanto da produrre tecnicamente caratterizzazioni specifiche.

6.1 1l legato

In un contesto musicale in cui vi sia una situazione ge-
nerale di legato, il gesto si configura e si esprime unendo
e legando i vari movimenti della figura con continuita di
andamento. Nel collegamento fra un movimento e I'altro il 4

braccio smussa le angolazioni che esso compie nei punti , /\
o }

nodali. Per esigenze del contesto musicale pud succede-
re che non tutti gli angoli subiscano tale smussamento:
in questa maniera le figure subiscono notevoli trasfor-
mazioni. Una modificazione in questo senso della figu-
ra in quattro movimenti con un tempo moderato avviene
eliminando le angolazioni sui punti nodali 2 e 3, come
nell’esempio a fianco (fig. 40).

1
fig. 40.

Nella figura in tre movimenti possono essere el z i punti nodali 1 e 2 in modo che il per-
corso dal punto nodale 3 all'l avvenga di scatto

Un altro tipo di modificazione mantiene | punto nodale 2, come nell’esempio della
fig. 42.

Possono essere eliminati anche t [ azione proposta nell’esempio della fig. 43.

2° mov. 1

fig. 41 fig. 42 fig. 43
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Nella figura in due movimenti il suo asse puo essere spostato dal piano verticale a quello orizzontale ed entram-
be le angolazioni sui punti nodali scompaiono, in luogo di una figura simile a un “otto” coricato, schematizzata
nell'esempio della fig. 44. In ogni figura dungue & sempre possibile legare o scandire qualungue punto nodale;
la fisionomia della figura e soggetta percid alla relativa modificazione; anche la velocita puo influire sulla sua
fisionomia oltre che sulla sua dimensione, secondo il medesimo esempio della fig. 44.

Esercizi di tecnica gestuale
5 - Variazioni nella scansione della figura

5.1 - L'esercizio consiste nella scansione della figura in quattro con rimbalzo s

5.2 - L'esercizio consiste nel ripetere la figura in quattro smussando | i nodali a iniziare dal secondo e in successione
il terzo e infine il quarto: il termine smussare significa ridurre la mi

dimensione del gesto e annullando il rimbalzo.

nto nodale che va appena toccato, accorciando la

5.3 - L'esercizio consiste nell’alternanza di gesticone s

5.4 - In questo esercizio si applica il ri dolo su tutti gli altri punti nodali.

5.5 - In questo esercizio il ri
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