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“Il colore è il tasto.

L'occhio è il martelletto.

L'anima è un pianoforte con molte corde.

L'artista è la mano che, toccando questo o quel tasto, fa vibrare l'anima”.

Kandinsky
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Prefazione

Vocali e suoni e colori spuntano in ogni dove....

La pioggia nel pineto, in questo finire di anno scolare mi immerge nell'umido sentire di liriche orientali che rimembrano a noi mortali quanto gli Armonici – questi sconosciuti- posseggono la nostra vita e l'Universo intero.

Come non prestare un alito di energie in questa occasione unica per premere il tasto del pianoforte che fa vibrare l'anima?

Ai miei Insegnanti e all'allegra Compagnia di Amici di questi anni.

Eleonora Montagnana

Giovedì 2 luglio 2009
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I suoni armonici


La vibrazione di un corpo elastico (corda, membrana, regolo) o di una colonna d'aria, dà origine ad una vibrazione regolare che chiamiamo genericamente suono, o, in termini strettamente musicali, nota.


Tale vibrazione si diffonde mantenendo una data frequenza, ovvero un numero costante di vibrazioni nel tempo. La frequenza si misura in Hertz: numero di vibrazioni al secondo. Come noto, il LA del moderno diapason ha normalmente la frequenza di   440 Hz.


Ogni suono è dunque quantificabile dal punto di vista fisico con una data frequenza: essa tuttavia è solo la frequenza principale del suono, alla quale si aggiunge una lunga sequenza di altri suoni, più acuti, detti suoni armonici, legati da un preciso rapporto matematico con il suono principale, detto suono generatore. Secondo le informazioni rimaste nel tempo, il primo a descriverli e a determinarne con precisione i rapporti geometrici, fu Pitagora. Un suono prodotto da un corpo vibrante  infatti non è mai puro, ma è costituito da un amalgama in cui al suono fondamentale se ne aggiungono altri più acuti e meno intensi. 


Gli armonici hanno una importanza fondamentale nella determinazione del timbro di uno strumento. 


Ogni strumento ha una sua qualità sonora, data dallo spettro degli armonici Il suono di un flauto è meno penetrante di quello di un oboe perché vengono attivati molti meno armonici. Strumenti, come la cornamusa, la tampura, il didjeridoo, singing bowl sono ricchissimi di armonici.


La formazione dei suoni armonici deriva dalla suddivisione in sottomultipli interi del movimento vibratorio iniziale. Una corda tesa tra due punti fissi che viene sollecitata, ha una oscillazione, rispetto alla sua posizione centrale, tanto più ampia quanto più ci si allontana dai punti fissi, e viceversa.


La corda traccia così un movimento a forma di fuso (suono generatore), il quale, essendo costretto dai due capi fissi, si scompone poi in due fusi uguali (armonico 2), e così via, suddividendo progressivamente la corda in frazioni intere sempre più piccole.


Tale meccanismo dovuto a ragioni meccaniche, si verifica analogamente all'interno di colonne d'aria (strumenti a fiato, voce).


Si noti come il diapason, essendo un'asta rigida sorretta nella parte centrale, cioè non fissata agli estremi come una corda o come nel regolo di un vibrafono, non è soggetto alla proliferazione delle frequenze, e quindi non ha suoni armonici, generando così un suono puro.
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Esempio (fig. 1): se una corda di lunghezza L emette un Mi (primo armonico), 

la stessa corda vibra con meno intensità anche a frequenza doppia (pari alla lunghezza L/2, secondo armonico), emettendo un Mi all'ottava superiore, e così via, suddividendo la lunghezza d'onda in multipli interi L/3, L/4, eccetera. Lo stesso principio vale per le colonne d'aria che vibrano all'interno di tubi (come negli ottoni).

I modi in cui può vibrare una corda di uno strumento musicale.  
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fig.2

- Due nodi e un ventre: in questo caso si produce un suono di frequenza v1, a cui corrisponde una determinata altezza della nota emessa (per esempio DO). Chiamiamo v1 la frequenza fondamentale; il suono corrispondente si dice fondamentale o primo armonico.

- Tre nodi e due ventri: come si vede dalla figura, è come se la corda fosse divisa dal nodo centrale in due parti uguali che vibrano indipendentemente; la corda vibra quindi come se avesse lunghezza dimezzata. La frequenza corrispondente è v2=2v1 e il suono corrispondente, detto secondo armonico, è il do immediatamente successivo al suono fondamentale (quello che si trova a distanza di ottava superiore da esso). Per distinguere le due note chiameremo rispettivamente: do1 e do2 i primi due suoni armonici.

- Quattro nodi e tre ventri: la corda vibra come se fosse divisa in tre parti uguali; la frequenza è  v3= 3 v1 e il suono (sol2, cioè il suono a distanza di quinta giusta da do2) è detto terzo armonico.

- Cinque nodi e quattro ventri: la frequenza è v 4=4v1 e il suono (do3, il suono a distanza di ottava superiore da do2) è il quarto armonico.

- Sei nodi e cinque ventri: la frequenza è v5=5v1 e il suono (mi3, il suono a distanza di terza maggiore da do3) è il quinto armonico. 

In realtà una corda vibra in un modo che è la somma delle configurazioni corrispondenti ai vari suoni armonici; per questo motivo un suono reale è la somma di un certo numero di suoni armonici, aventi frequenza multipla di quella fondamentale. Cambiando le ampiezze dei singoli suoni armonici cambia anche, ovviamente, la loro somma; in altre parole otteniamo un suono con un timbro diverso. 

Fig. 3 - Serie armonica naturale la cui fondamentale è il DO. 
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(Questa serie di note è la base fisica che ha dato origine al temperamento  naturale. Secondo questa suddivisione i 5 toni e i 2 semitoni dell'ottava, risultando leggermente differenti, impedivano al sistema di potersi replicare simmetricamente partendo da suoni diversi. Subentrò nel tempo il sistema temperato, nel quale l'ottava  è suddivisa in 12 suoni a distanza perfettamente uguale tra loro.) 

Osservazioni e calcolo dei suoni armonici

·  Le frequenze dei singoli suoni di una serie armonica si ottengono moltiplicando la frequenza del suono generatore per il numero intero proprio di ogni armonico. Ad esempio, dato un la 220 Hz come suono generatore, il 3° suono della serie (mi) avrà una frequenza di 220x3=660 Hz.

·  Poiché gli armonici si sviluppano verso l'alto, nei suoni più acuti si ha una minore percezione degli armonici (che diventano molto acuti e quindi meno udibili). Viceversa si percepiscono maggiormente nei suoni bassi che risultano dunque più densi e pastosi.

·  Moltiplicando x 2  la frequenza di una nota di una serie armonica si genera sempre l'ottava superiore, così moltiplicando x 4 si sale di 2 ottave ecc. Il rapporto di ottava tra due suoni corrisponde dunque al raddoppio (o al dimezzamento) delle loro          frequenze.

·  Moltiplicando x 3 si ottiene la quinta. Precisamente si ottiene la 12a (ovvero la 5 ª + 8ª),moltiplicando per 372 si ottiene la semplice 5ª.

·  Il primo e il più sostanzioso armonico diverso dal suono generatore è la 5 ª: armonici 3 – 6 – 12 ecc.

·  I primi tre suoni diversi di una sequenza armonica corrispondono alla triade maggiore del suono generatore armonici 1 – 3 – 5.

Applicazioni musicali:

·  Tecnica musicale


I chitarristi sfruttano questi armonici naturali per produrre suoni particolari, pizzicando una corda con la mano destra e sfiorandola (senza frenarla) con la sinistra all'altezza: del XII tasto per ottenere un armonico di ottava; del V per un armonico di due ottave; del XVII per un armonico di tre ottave; del VII del XIX per un armonico di quinta; del IV per un armonico di terza maggiore; del X per un armonico di settima minore (anche se poco avvertibile). 


Tutti gli strumenti a corda possono sfruttare questo principio.


Nel caso di uno strumento ad arco come il violino lo stesso procedimento è ottenuto sollecitando la corda con l'archetto e contemporaneamente sfiorando la corda in questione con le dita della mano sinistra. 

·  Armonici artificiali


Ai semplici armonici naturali ottenuti sfiorando la corda nel punto/tasto interessato, si distinguono gli armonici artificiali. Oltre al medesimo processo manuale “pizzicare-sfiorare”, gli armonici artificiali si ottengono premendo una corda con la mano sinistra su un qualsiasi tasto, in modo da creare un nuovo punto fisso entro il quale la corda può oscillare. 


Esempio: negli strumenti ad arco il più sfruttato è quello che si definisce armonico di quarta: si preme, solitamente con l'indice della mano sinistra, la posizione per la nota interessata, si sfiora la stessa corda con il mignolo della mano sinistra ad una quarta ascendente dalla nota interessata e si ottiene attraverso la frizione dell'arco una nota a due ottave da quella premuta. Ad esempio si preme il La sulla quarta corda, si sfiora il Re sempre sulla quarta corda e si ottiene un La due ottave sopra.

Esecuzione al violino con illustrazione armonici:

Concerto il SOL mag  movimento I

di

Charles de Beriot

Il canto degli armonici


Il linguaggio sonoro attraverso gli armonici è presente in numerosissime tradizioni etniche e storiche anche molto diverse e lontane tra loro. Ha trovato la sua massima espressione nello stile dei monaci tibetani, in quello dei cantori mongoli (e cattolici nel Gregoriano), nei canti rituali dei nativi americani e nei canti tradizionali islamici.


Questo particolare uso del suono è quindi tutt'oggi praticato soprattutto dalle correnti filosofiche orientali. Secondo queste ultime, gli armonici (detti anche Overtones), servono a ripulire i piani mentali ed emozionali, consentendo così un più ampio accesso al piano spirituale. Le esperienze ricercate attraverso il canto degli armonici trascendono il significato emozionale ed estetico (che pure può colpire di primo acchito), e mirano all'elevazione spirituale. 

Tecnica del canto armonico e filosofia orientale


Anche se il nostro orecchio è “allenato”, non siamo in grado di udire tutti gli armonici; molti superano i nostri limiti uditivi (16-16000 Hertz), per cui molti di essi "lavorano" in modo subliminale. 


Farli risuonare è solo questione di creare le condizioni giuste nel proprio corpo. Per imparare la difficile e lunga pratica del canto con gli armonici è necessario apprendere le giuste tecniche di respirazione e rilassamento, da conciliare con la continua emissione di voce. Il suono, proveniente dal ventre non deve essere interrotto. Labbra e il diaframma devono tendersi, e la voce risuonare nella testa. Attraverso il canto prolungato delle vocali e grazie al particolare uso della lingua è possibile cantare contemporaneamente alla nota di base, la fondamentale, delle note secondarie più acute, chiamate appunto armonici, che a questa si sovrappongono, sfruttando quindi le risonanze che si creano nel tratto vocale tra le corde vocali e la bocca.


Il canto attraverso gli armonici è utilizzato in molte pratiche di meditazione (come l' ”OHM” nello Yoga). L'attivazione di queste frequenze sonore infatti induce a stati meditativi profondi, permette di prevenire stress, ansia e fatica e avvia un processo di purificazione.


Oggi si manifesta una riscoperta e una maggiore diffusione di questa tecnica . Ciò è dovuto all’effetto molto particolare che questi suoni producono sul “sistema uomo”. 


La tecnologia e la scienza utilizzano le proprietà del suono in diversi ambiti, ad esempio in campo medico con l’ecografia, nell’industria metallurgica per verificare l’integrità delle travi di acciaio ecc. Si tratta quindi di effetti fisici concreti e visibili, anche se il suono di per sé sembra innocuo ed è invisibile.


Già nella seconda metà del milleottocento si iniziarono delle ricerche che oggi sono alla base di una scienza, chiamata cimatica, che studia gli effetti del suono, in particolare delle forme che il suono produce. In effetti, è possibile collegare una membrana con sopra della sabbia molto sottile ad un altoparlante. Quando da quest’ultimo fuoriesce un suono, la sabbia si dispone secondo una determinata forma in base a frequenza e lunghezza d'onda: una stessa frequenza produce sempre la stessa forma. 


Suoni gravi danno origine a forme semplici come un cerchio, poi, man mano che la frequenza si alza verso suoni via via più acuti, il cerchio aggiunge un punto all’interno, poi altri cerchi arrivando a forme molto complesse.


Da esperimenti fatti sul suono delle vocali, si è visto che in alcune lingue antiche, in particolare il sanscrito e l’ebraico, il suono della vocale produce esattamente la forma grafica con cui la vocale si scrive. Da questa osservazione si possono trarre numerose e varie riflessioni sul potere e l’energia delle parole e per estensione, sull’effetto degli antichi mantra induisti. (Mantra: parola che guarisce). 


Allargando il concetto, è possibile pensarlo applicato alle cellule del corpo umano, che evidentemente reagiscono in diversi modi a seconda della qualità del suono.


Suoni armoniosi, in accordo tra loro, producono effetti benefici, di armonizzazione. Suoni dissonati, stridenti, sgraziati, producono effetti disgreganti e distruttivi.


Sono, a questo riguardo, particolarmente sensibili le cellule del cervello.

In particolare, il canto armonico produce un rilassamento generale e, agendo sulle cellule cerebrali, stimola l’integrazione dei due emisferi, induce l’attività in onde alfa (tipica degli stati di rilassamento e di meditazione), riduce i ritmi cardiaci, respiratori e metabolici


Secondo i lama tibetani, la loro musica è destinata a portare uno stato di coscienza diverso da quello dei nostri sentimenti immediati e contingenti, per farci giungere mano a mano alla percezione della vibrazione primordiale e universale. 


E' necessario ricordare che la genesi del mondo per le culture arcaiche è sempre descritta da un elemento acustico, un suono nato dal Vuoto, frutto di un pensiero che fa vibrare il Nulla, e propagandosi genera lo spazio. Emerge il legame tra musica e mondo metafisico nei miti di civiltà tra loro assai differenti, ed esso è narrato con parole, metafore e simboli affini (E' il soffio vitale del Dio, un suono sprigionato dal Tao o dall'abisso primordiale, dalla singing ground - la caverna cantante-...) L'origine del suono è divina e la vibrazione musicale è strumento potente di creazione e di cura fisica e spirituale. 

Schopenhauer e gli armonici


Arthur Schopenhauer, filosofo molto influenzato dalla filosofia orientale, trattò largamente riguardo la musica come arte suprema e rivelazione della volontà a sé stessa. Egli afferma che la guida delle sue spiegazioni filosofiche è costituita dall'"analogia" che intercorre tra musica ed idee per comprendere meglio i concetti da analizzare. Inizia, quindi, a fare una serie di esempi, o meglio di "paralleli", tra musica e filosofia.   


Dedica una sezione dell'opera il “Mondo come volontà e rappresentazione” all'analisi degli armonici, attribuendo una grande importanza al sistema armonico tonale. Infatti questo sistema costituisce la "sostanza primaria" della sua estetica musicale, in quanto è il fulcro intorno al quale ruota la sua ricerca filosofica.

"Nei suoni più gravi dell'armonia, nel basso fondamentale, io riconosco i gradini inferiori di oggettivazione della volontà; la natura inorganica, la massa planetaria. I suoni acuti, più mobili e più fuggitivi, nascono tutti, come si sa, da vibrazioni concomitanti del suono fondamentale, ed ogni volta che si produce questo, si sentono sempre suonare leggermente.

C'è qui un'analogia con il fatto che in natura tutti i corpi e tutti gli organismi si debbono considerare come sorti dalla graduale evoluzione della massa planetaria, che ne è il sostegno e l'origine; la stessa relazione intercede fra i toni superiori ed il basso fondamentale".


I suoni armonici, secondo Schopenhauer, hanno un'analogia con il fatto che "... in natura tutti i corpi e tutti gli organismi ..." derivano originariamente ed unicamente dalla "... massa planetaria...", che ne è il sostegno. Emerge quindi una concezione del mondo inteso come unico e molteplice. Questo fatto è verificabile anche nella sua concezione della volontà: essa è l'unica essenza del mondo, tuttavia si manifesta in svariati fenomeni e con gradi diversi di completezza. Ne deriva una  lotta reciproca e perenne di tutti gli elementi e gli esseri del mondo; ma è anche ciò che determina l'armonia del Tutto.


Schopenhauer era consapevole che nel fenomeno dei suoni armonici è riscontrabile la nota questione dell'unione di musica e matematica.  La matematica non è l'essenza della musica: essa da sola non spiega che cosa sia l'arte dei suoni. Tuttavia la matematica rimane pur sempre un elemento costitutivo della musica, così come lo sono la melodia, l'armonia ed il ritmo.

Canto e poesia


Fin dall'antichità, dal fenomeno vibratore quale la fonetica, ne è sorta un'arte: la poesia, che ha spesso coinciso con la dimensione del canto.


Quest'ultima era particolarmente intensa nella pratica  greca antica del carme cantato. 


La poesia infatti nasce come fenomeno musicale, come forma di canto. In essa l'attenzione era molto fonica al tipo di suono. 


Vi sono alcuni tipi di lingue e scritture che imitano maggiormente l'emissione di armonici. Lo stesso greco è così affascinante dal punto di vista fonetico perché crea sonorità particolarmente musicali. 


Questa attenzione musicale la possiamo ritrovare nelle opere grandiose di Omero.


Tra l'VIII ed il VII secolo a.C. gli aedi, o rapsodi, professionisti cantavano le gesta degli eroi e degli dei accompagnandosi con la lira: sui loro canti si basava l'Iliade (850 a.C. circa), riconosciuta come il primo grande poema epico della letteratura occidentale. 



Il legame tra poesia e musica, in particolare, è presente in tutta la lirica greca, sia in quella solistica che in quella corale.


Purtroppo non possediamo esempi musicali anteriori al III sec. a.C; tuttavia leggendo i capolavori della lirica greca a noi pervenuti, scorgiamo riferimenti inequivocabili alla profonda connessione che univa la poesia e la musica, connessione che fa supporre un'unica genesi creativa, nonché l'intonazione melodica dei versi. (Valgano come esempi le liriche di Saffo e di Anacreonte, rispettivamente VII-VI e VI-V a.C).


Tra il VI ed il V secolo a.C. il teatro classico raccolse la tradizione della lirica, con le tragedie di autori del calibro di Eschilo, Sofocle ed Euripide.

La musica non era concepita dai greci come attività indipendente, ma come nucleo principale dell'educazione: lo stesso Platone ne sottolineò l'importanza educativa. 


La dimensione del canto, capace di esaltare l'aspetto poetico, è andata spegnendosi con il tempo, e nella poesia moderna, più mentale e visiva, si è persa l'antica attenzione al suono.


Quest'ultima però, ha acquistato un ruolo predominante nella poesia decadentista.

La musicalità nel decadentismo


La poesia, già durante il Romanticismo acquisisce il valore della musicalità, che ne diventa uno dei principali elementi costituenti. I romantici consideravano quest'arte la totale apertura verso l'infinito, strumento di unione con l'Assoluto. Ma la completa ricerca della musicalità vede la massima estremizzazione  nel Decadentismo, ed in particolare in una sua specifica linea di sviluppo: il Simbolismo.


Se per i Decadentisti la poesia è veicolo del mistero e dell'assoluto, la parola poetica non può più essere strumento razionale, ma il suo significato si fa sempre più labile ed evanescente, divenendo oscura. Il mistero si potrà penetrare attraverso l'intuizione, le doti interpretative o divinatrici che solo particolari individui posseggono, o addirittura attraverso una sorta di slancio mistico.


Vari sono i mezzi tecnici attraverso cui lo scrittore decadente ottiene questi effetti suggestivi. Innanzitutto la musicalità: la parola non vale tanto quale significante logico, ma quale pura fonicità.


Nella visione decadente la musica è l'arte suprema, proprio perchè è la più indefinita e suggestiva, perchè è svincolata da ogni significato logico.


Simbolisti quali Charles Baudelaire, Arthur Rimbaud, Stephane Mallarmè e Paul Verlaine, raggiunsero con le loro opere poetiche il culmine di questo suggestivo linguaggio sonoro. 


La trasformazione della parola poetica in musica è esplicitamente teorizzata  in apertura dell' ”Arte poetica” di Verlaine, il quale afferma “Musica sovra ogni cosa”.


Pura musica sono spesso anche i versi dannunziani. Nell' ”Alcyone” emerge pienamente il rapporto di Gabriele D’Annunzio con la musica e “La pioggia nel pineto” ne è un’espressione lampante.

Taci. Su le soglie
del bosco non odo
parole che dici
umane; ma odo
parole più nuove
che parlano gocciole e foglie
lontane.
Ascolta. Piove
dalle nuvole sparse.
Piove su le tamerici
salmastre ed arse,
piove sui pini
scagliosi ed irti,
piove su i mirti
divini,
su le ginestre fulgenti
di fiori accolti,
su i ginepri folti
di coccole aulenti,
piove su i nostri volti
silvani,
piove su le nostre mani
ignude,
su i nostri vestimenti
leggeri,
su i freschi pensieri
che l'anima schiude
novella,
su la favola bella
che ieri
t'illuse, che oggi m'illude,
o Ermione.

(...)


Nella lirica, una pioggia estiva sorprende il poeta e la sua compagna Ermione. 


Già al cadere delle prime gocce rade sul fogliame il poeta invita la compagna ad ascoltare, e i due si abbandonano pienamente a gustare il rumore della pioggia che trae dalle fronde degli alberi una meravigliosa varietà di suoni. Alla voce della pioggia si accorda il canto delle cicale e il gracidio delle rane, che si affievoliscono mentre la pioggia aumenta la sua intensità.


Il poeta ricostruisce il tessuto sinfonico attraverso versi frantumati ricchi di riprese foniche ed un fitto sistema di rime. La musicalità è quindi favorita dall'impiego di versi brevi e brevissimi che garantiscono la massima fluidità musicale e valorizzano un singoli elementi lessicali o sintattici.  


Alla qualità musicale del discorso poetico dà un contributo anche la modulazione fonica. Basti osservare la variazione tra toni chiari della a e i toni cupi delle o toniche.

Sinestesia


Affine alla funzione della metafora decadentista è quella della sinestesia. Essa prevede l'accostamento di sfere sensoriali diverse; è una fusione di sensazioni. Impressioni che colpiscono un senso, evocano automaticamente altre impressioni relative a sensi diversi; ad esempio una sensazione visiva, come un colore, suscita sensazioni uditive, olfattive o tattili.


Di tutte le diverse forme di sinestesia, la sinestesia musicale è una delle più comuni. 


In questo caso un sinesteta associa costantemente colori precisi a tonalità, scale, arpeggi, accordi (più facilmente triadi), motivi o interi movimenti. Occorre una successione di note sufficiente a rilevare la tonalità d'impianto. Anche figurazioni ritmiche, il timbro di uno strumento musicale o addirittura particolari rumori (tuoni, versi di animali, clacson) possono ricondurre a colori. Questi si presentano in modo spontaneo senza sforzo di volontà o di immaginazione. 


Le associazioni cromatiche possono variare nel tempo, raffinandosi o rimanere fisse.  


Si pensa che questa capacità sia trasmissibile geneticamente, e i dati scientifici riportano la maggior frequenza di casi si ha nelle donne.


Ogni sinesteta si costruisce la sua “tavolozza” di gradazioni, che nella maggior parte dei casi è in contrasto con quella appartenente ad un altro sinesteta.


Spesso in questo sistema associativo entrano in gioco anche i gusti, e nel caso della sinestesia di tipo fonico, numeri, giorni delle settimana o mesi vengono investiti di colori.


La sinestesia sembra accompagnarsi ad un insolito grado di attivazione crociata fra le aree della corteccia sensoriale che, nella maggior parte di noi, sono funzionalmente indipendenti: tale attivazione crociata potrebbe essere basata su un eccesso di connessioni neurali fra aree diverse. Gli studi confermano che i sensi dei neonati non sono ben differenziati, ma mescolati in una confusione sinestetica. 


C'è chi sostiene che intorno ai tre anni, con la maturazione corticale, si perdono le connessioni tra queste aree per una più netta distinzione e segregazione dei sensi, il che rende possibile l'appropriata associazione delle diverse percezioni. 


Dato certo è che la sinestesia è molto comune nell'infanzia, e tende a scomparire del tutto nell'adolescenza. Se questo sia associato alla riorganizzazione cerebrale, o allo sviluppo ormonale, o al passaggio vero forme più astratte di pensiero, non è ancor chiaro. Può fare la sua comparsa nel caso di cecità, epilessie, uso di sostanze allucinogene.


Se in alcuni autori romantici la sinestesia appariva come il frutto della fantasia, verso la fine dell'Ottocento divenne un vero e proprio espediente poetico. La sinestesia è largamente utilizzata dai poeti decadenti, come Pascoli e d'Annunzio, così come  dal simbolista Rimbaud che nel sonetto ”Vocali” associa al suono delle varie vocali sensazioni cromatiche  

A nera, E bianca, I rossa, U verde, 0 blu: vocali! 
Un giorno dirò i vostri ascosi nascimenti: 
A, nero vello al corpo delle mosche lucenti 
Che ronzano al di sopra dei crudeli fetori, 

Golfi d'ombra; E, candori di vapori e di tende, 
Lance di ghiaccio, bianchi re, brividi di umbelle; 
I, porpore, rigurgito di sangue, labbra belle 
Che ridono di collera, di ebbrezze penitenti; 

U, cicli, vibrazioni sacre dei mari verdi, 
Quiete di bestie ai campi, e quiete di ampie rughe 
Che l'alchimia imprime alle fronti studiose. 

O, la suprema Tromba piena di stridi strani, 
Silenzi attraversati dagli Angeli e dai Mondi: 
- O, l'Omega, ed il raggio violetto dei Suoi Occhi! 


Premesso che le vocali che ispirano il francese Rimbaud hanno carattere e sonorità  completamente differenti da quelle della lingua italiana, si può constatare come questa poesia sia evocatrice di soggetti indicativi delle nuove direzioni verso cui si è orientata la ricerca poetica. 


La rappresentazione della realtà non è più definita e ben circoscritta, ma il poeta evoca attraverso le parole e i loro suoni, immagini sfumate ed indefinite. 


Rimbaud, sull'esempio di Baudelaire, adotta le analogie simboliche. Il simbolo, attraverso processi sinestetici, è sprigionato dal suono  della parola come esclusivamente  forza sonora evocativa. Essa porta con sé significati misteriosi. 


In questo caso le vocali, elementi che conferiscono musicalità al verso, vengono identificati con colori (probabilmente legati  a esperienze dell'infanzia del poeta) che portano il poeta a viaggiare con la fantasia e a collegarsi con le figure più svariate  non provenienti dalla realtà osservata, attraverso un gioco di associazioni.

Dagli armonici ai colori


Pensando alla dimensione della musica come esperienza vibratoria, ovvero il suono come organizzazione di armonici e quindi vibrazioni, sorge immediato il confronto con la dimensione del colore, anch'essa ottenuta per sovrapposizioni. 


Il fenomeno vibratorio è quindi sia acustico che visivo.


Dal punto di vista fisico della teoria ondulatoria, la luce appartenente ad una zona ristretta dello spettro. La grande differenza qualitativa ed emotiva percepita fra i diversi colori dello spettro non trova alcun riscontro dal punto di vista fisico, dove la differenza è solo quantitativa. L’origine della differenza qualitativa va ricercata ad un livello neuro-fisiologico.


Una sorgente luminosa emette un flusso di fotoni di diversa frequenza. Quando questo flusso attraversa la cornea, l'umore acqueo, la pupilla, il cristallino, l'umore vitreo e raggiunge la retina, luogo di elaborazione dei segnali luminosi, intervengono due tipi di recettori:

· i bastoncelli, utili prevalentemente per la visione notturna e sensibili esclusivamente alla regione blu dello spettro. 

· i coni, recettori impiegati nella visione diurna e nella percezione dei colori. Sono di tre tipi: uno sensibile al rosso, uno al verde ed uno al blu. 


Come risultato dell'assorbimento ogni fotorecettore genera un segnale elettrico elaborato nella retina e trasmesso al cervello. 


Quindi lo stimolo di colore deriva da una radiazione luminosa, da un flusso di fotoni, da un'onda elettromagnetica, così come la percezione uditiva deriva da onde sonore che, convogliate nel condotto uditivo e trasmesse sotto forma di impulsi elettrici, vengono trasmesse attraverso il nervo acustico al cervello. 


Si ricorda inoltre che i colori si suddividono in PRIMARI (rosso giallo e blu), SECONDARI (arancio, verde e viola) e TERZIARI.


Di conseguenza così come un suono reale è la somma di un certo numero di suoni armonici, allo stesso modo un colore al di fuori dei primari è costituito dalla somma dei suoi formanti.

Kandinsky: la teoria armonica dei colori


Se già i Simbolisti parlavano (sebbene in termini di correspondance) di affinità tra pittura e musica, Kandinsky la trasporta sul piano tecnico. Ciò che nella rappresentazione pittorica è ordine, proporzione, simmetria, nella rappresentazione musicale era armonia, contrappunto, tonalità. Lo schema dell'ordine rappresentativo era dedotto dall'ordine provvidenziale della natura: in pittura, per esempio, la riconoscibilità delle cose è l'effetto di una moderazione delle emozioni, di una conoscenza “per comparazione”. Se il rosso di un tetto o il verde di un prato escono dai contorni del tetto e del prato, si spessa l'equilibrio della rappresentazione come in musica una dissonanza rompe l'equilibrio tonale.


Le “improvvisazioni” e le “composizioni astratte” del pittore sono ancora legate alla musica contemporanea: la loro struttura è per molti aspetti vicina a quella della dodecafonia di A. Schönberg.


Eliminato ogni equilibrio o simmetria, nessuna nota cromatica è costretta a ripetersi o a modularsi per equilibrarne un'altra. Così il quadro non ha più statica, ha una dinamica aritmica: ma questa, a differenza del dinamismo futurista ancora inerente agli oggetti, si sprigiona dalle linee e dai colori.


Un parte fondamentale del saggio sullo “Spirito nell'arte” è dedicata alla relazione stabilita fra stimoli cromatici e reazioni psicologiche, la possibilità cioè di  suscitare delle sensazioni nello spettatore attraverso l'uso particolare dei colori.


Nell'elaborazione di questa sorta di psicologia dei colori, Kandinsky fu sicuramente influenzato da una vasta tradizione letteraria sull'argomento, che va dalla “teoria dei colori” (1810) di Goethe alle suggestioni simboliste contenute nel celebre sonetto di Rimbaud intitolato “Vocali” (1871).


Secondo Kandinsky i colori hanno un suono interiore che “assomiglia al suono di una tromba”; colori come il bianco e il giallo rendono l'opera luminosa, mentre il blu e il nero trasmettono un senso di “drammaticità” e “tristezza struggente”. Il rosso si connota come colore “sconfinato, tipicamente caldo” e “interiormente ha l'effetto di un colore molto vivace ed inquieto”, mentre il giallo è pieno di energia, ma con un “carattere spensierato”; l'azzurro è invece il “colore tipico del cielo”, del soprannaturale, fatto di trasparenze e di vertiginose profondità. Troviamo poi la quiete del verde, l'immobilità del grigio, la tristezza del viola e poi i colori del silenzio...


Il silenzio primordiale del bianco, che coincide con il”nulla prima dell'origine, prima della nascita”, e il silenzio tragico del nero: “Come un nulla senza possibilità, c'è la morte del nulla dopo che il sole si è spento, come un eterno silenzio senza futuro e senza speranza, risuona dentro di noi il nero”.


Alcuni colori sono poi potenziati da determinate forme o indeboliti da altre. I colori squillanti, ad esempio, “si intensificano se sono posti dentro forme acute (per esempio il giallo in un triangolo)”, mentre i colori profondi “sono rafforzati da forme rotonde (l'azzurro, per esempio, da un cerchio)” . Ne è un esempio la composizione VIII.



E' solo con questa psicologia dei colori che si può giungere a comunicare contenuti spirituali attraverso mezzi visivi, per riuscire a stabilire un contatto diretto con l'anima dello spettatore.


Il colore è dunque per Kandinsky “un mezzo per influenzare direttamente l'anima”.

“Il colore è il tasto.

L'occhio è il martelletto.

L'anima è un pianoforte con molte corde.

L'artista è la mano che, toccando questo o quel tasto, fa vibrare l'anima”.


Questa splendida metafora del pianoforte ci induce anche a riflettere sulle profonde affinità fra musica e pittura. Anche nei titoli della produzione pittorica, a partire dal 1909, Kandinsky stabilì volontariamente un'analogia con l'arte astratta per eccellenza: la musica.


A partire da questa data, infatti, l'artista lavorò a tre gruppi di opere, intitolate “impressioni”, “Improvvisazioni”, e “composizioni”, che vanno vista come gradini di una scala che porta all'astrazione.


Lo stile Wagneriano lo stimolava a cogliere i rapporti fra suono e immagine, e lo convinceva della possibilità di realizzare l'opera d'arte totale, coinvolgendo poesia, musica, danza e pittura.


Fondamentale fu nella vita dell'artista anche l'amicizia con il compositore Arnold Schönberg, con il quale condivideva l'interesse per le “dissonanze nell'arte”, nella pittura come nella musica.


In lui l’influsso della musica si è espresso: nella capacità di esprimere visivamente i suoni attraverso l’esperienza della sinestesia, la facoltà sensoriale che consente di percepire i colori espressi musicalmente in suoni e viceversa; nella creazione di composizioni pittoriche e sceniche basate su principi derivati dalla tecnica della composizione musicale; nella elaborazione di una teoria artistica che partendo dall’analogia fra il suono e il colore giungesse a vagheggiare un’opera d’arte sintetica, fondata organicamente su tutte le arti.


L’uso di termini musicali per definire elementi pittorici non deve essere però interpretato come un semplice accostamento analogico, bensì come l’espressione di una realtà percettiva e di  un particolare convincimento teorico.


Kandinsky elabora una teoria armonica del colore fino a arrivare a un accostamento programmatico dei colori con i timbri prodotti da determinati strumenti musicali: il giallo alla tromba, l’azzurro chiaro al flauto, il rosso alla tuba, l’arancione a una campana, il verde al violino, il viola al fagotto, il blu al violoncello, il bianco alla pausa creativa, simbolo di un silenzio carico di nuove possibilità espressive. 


La musica serve dunque alla pittura come modello da seguire per un radicale rinnovamento in direzione dell’interiorità, essa assume la funzione di vero e proprio modello “spirituale” nei confronti della pittura in quanto è il dominio del non figurativo e dell'immateriale. 


Essa è l'arte più adatta a parlare direttamente all'anima umana, a influenzarne i comportamenti scavalcando l'accidentalità del fenomenico. Per questo motivo vengono ricercate analogie tra i principi della composizione musicale e i mezzi pittorici: ritmo, ripetizione cromatica, movimento. 
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