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Sommario dei brani contenuti nei Cd

Gli esempi, eccetto 17-22, 35 e 69-72, sono presentati in ingléselczas Bentzon.

CDh1

Traccia - Esempio
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Burranca59/18 B:5
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Es. 20, Ballo professionale, puebrganuAn-

Giovanni Lai59/5 B:3 tonio Lara59/14 A:5
02 Es. 02, Pas€ dusu, mediana Daniele Casu,
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03 Es. 03, Pas® dusu,
Casu,59/6 A:8

04 Es. 04, Pas® dusu, mediana a pipia Daniele 02
Casu)59/6 A:10

05 Es. 05, Pasg dusu, mediana a pipia Giovanni03
Lai, 59/5 A:5

06 Es. 06, Pas® dusu, fiuda bagadia Daniele 04
Casujb59/12 A:2

07 Es. 07, Pas® dusu, fiuda bagadia Giovanni 05
Lai,59/5B:1

08 Es. 08, Canzone da ballo del centro Sardegn@6
tenores, Mamoiad&9/17 B:10

09 Es. 09, Ballo della Sardegna settentrionaled7
fiorassiu Felice Pili59/1 A:3

10 Es. 10, Ballo della Sardegna settentrionale)8
punt’e organu D. Casu59/2 B:1

11 - Es. 1, Passe tresi, punte organu Peppino 09
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12 Es. 12, Pasg tresi, mediana Giovanni L&9/
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13 Es. 13, Pas€ tresi, fiorassiu Giovanni L9/
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59/5B:6
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59/19 A:3-59/17 A:1

fiorassiu Daniele 01
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Es. 21, Ballo professionale, puatrganu Pa-
squale Erriu59/11 A:4
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Lara,59/18 A:3

Es. 23, Ballo professionale, mediana Dionigi
Burranca59/13 B:2

Es. 24, Ballo professionale, mediana a pipia
Efisio Melis,59/16 B:1
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Aurelio Porcu59/4 B:1
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Es. 35,Traccia senza registrazione sonora (vedi
es. 35vol. Il)
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a pipia Dionigi Burranca9/9 B:2

Es. 43, Formula 4x4/4, voée Bullitta, me-
diana a pipia Dionigi Burranc®9/9 B:4
Es. 44, Formula 4x4/4, voce Angelo Bullitta, 17
mediana a pipia D. Burranca9/9 B:5

Es. 45, Formula 4x4/4, vodaurelio Porcu,
spinelluAntonio Lara59/4 B:3

Es. 46, Formula 3x3/4, voge Pili, spinellu a
pipia Dionigi Burrancab9/13 A:4
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Es. 47, Formula 3x3/4, vodaurelio Porcu, 21
punt’e organuAntonio Lara,59/4 B:4
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Castangia, puri€ organu GLai, 59/6 B:2
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punt’e organu Felice Pili59/1 B:3

Es. 57 Accompagnam. per la Messa, ptet’
organu Peppino Canb9/12 A:7

Es. 58, Processione, fiorasaintonio Larab9/
10B:3

Es. 59Vecchia processione, fiorasgmtonio
Lara,62/4 A:2

Es. 60, Pastorella, fiorasgwrelio Porcu59/
14B:4

Es. 61, Marcia laica, fiorasstuntonio Lara59/
10B:5
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59/10 B:4
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Burrancap9/13 A:2
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diana a pipia Giovanni Casg9/4 A:4
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punt’e organu Felice Pili59/1 B:2
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da, vocéAntonio Lara65/1A:1
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voceAurelio Porcub9/4 B:5

Es. 71, Storia burlesca di un matrimonio a
Villagrande, vocé. Lara,59/4 B:6
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ca, fiorassiuA. Lara,59/18A:4



Prefazione all’edizione italiana

Questa terra € “[.] una miniera d'oo  organizzano feste e balli popolarche por-
per gli elementi culturali che, grazie al suotarono a una rarefazione progressiva dei con-
isolamento geografico e alla scarsita di porti,tratti annuali dei suonatori.
sono stati pesewati intatti e non rimpiazza- L'arrivo del Bentzon in quegli anni sorti
ti dalle altre cultue mediteranee”. effetti taumaturgici: la sua acutezza e la sua

Cosi il Bentzon, nel 1958, presentava laensibilita nel riuscire a gestire le situazioni
Sardegna agli studenti di musica dell’Univerddifficili dovute a un’iniziale diffidenza e il gran-
sita di Copenaghen. de rispetto che nutri nei confronti degli “in-

Di questa ricca e impervia miniera, egliformatori” e della loro arte gli consentirono
ne avrebbe scavato e valorizzato ogni filonedi guadagnarsi la stima di tutti, riuscendo cosi
dagli aspetti sociologici tra religione e pagaa registrare ogni minimo particolare delle co-
nesimo a quelli socioantropologici attravernoscenze dei suoi interlocutori e a fissarle in
so il contatto diretto e approfondito con leuna incredibile mole di appunti, trascrizioni,
genti dei paesi e nella ricerca e documentanateriali sonori, fotografici e filmici.
zione di racconti della memoria; dalla poesia The Launeddas, a Siinian Folk Music
in lingua sarda alla musica tradizionale. Instrumentl’edizione in lingua inglese usci-

Tra i tanti studiosi forestieri che si susseta in Danimarca nel 1969, contiene solo una
guirono nell'lsola nell'arco degli ultimi due parte dei materiali raccolti, quella che riguar-
secoli,Andreas Fridolinweis Bentzon-la da le launeddas e le canzoni che con esse si
cui vita fu troppo breve é forse il pit eclet- accompagnano. Nelle registrazioni del Bent-
tico, colui che, lavorando su basi popolarizon si possono ascoltareisealas(le sona-
ha rimesso in luce molti degli alti e peculiarite) complete di maestri come Melis, Lara,
contenuti della cultura sarda. Erriu e altri; partendo da queste registrazio-

Negli anni Cinquanta del Novecento,ni, gli allievi di launeddas del terzo millennio
qguando I'Autore vi giunse, la Sardegna sofpotranno ricostruire la gran parte del reper-
friva ancora della devastante crisi della sutorio classico della musica sarda.
cultura iniziata negli anienti, quando ven- La versione italiana di quest'opera esce a
nero proibite le manifestazioni legate allarentatré anni dalla prima edizione. Un’eter-
musica, al ballo e alla poesia, e proseguitaita, considerata la carenza di letteratura sul-
con I'impatto invasivo di culture esterne,la musicologia sarda e sul piu originale dei
dovuto al nuovo fenomeno dei mezzi di cosuoi strumenti.
municazione di massa, nel dopoguerra. Ma negli anni Sessanta-Settanta tutto cio

Per quanto riguarda il mondo delle lau<che riguardava la musica e molti degli elementi
neddas, bisogna anche considerare chedalla cultura sarda originaria, costituivano
questa crisi si deve aggiungere l'arrivo deimotivo diimbarazzo, qualcosa di cui bisogna-
mezzi di diffusione meccanica della musicava liberarsi al piu presto per entrare nella vasti-
che sostituirono i suonatori con i dischi, &a incombente della cultura internazionale. A
'assurdo balzello SIAE preteso dallere- causa di questa indifferenza, anche il lavoro
rias—i comitati che organizzavano e ancoralel Bentzon é stato trascurato per molti anni.



Malgrado cio, I'attenzione dimostrata allee coscienza di un patrimonio ricchissimo tra-
launeddas dal mondo dell'etnomusicologia itamandatoci dai tempi dei nuraghi e che il Ben-
liana e internazionale anche attraverso la tzon, grazie al suo monumentale lavoro, ha
conoscenza dell’'opera del Bentzon in linguaosi bene supportato.
inglese, unitamente agli sforzi compiuti da Con questa pubblicazione, ci proponia-
diversi maestri e giovani allievi che negli ulti-mo di consegnare ai sardi un tesoro insosti-
mi venti anni si sono avvicinati allo strumen-tuibile per un approfondimento della loro
to — ha contribuito a conquistargli spazi, po-cultura musicale. Esprimiamo altresi la spe-
polarita e prestigio impedendo che il pluri-ranza— come ebbe a dire lo stesso Bentzon
millenario clarinetto finisse per essere svilitdn un suo articole- che si possa cambiare il
al rango di mero elemento folkloristico, no-senso del noto adagio campidan®ses pet-
bilitandolo invece in un contesto di pil am-ziau e non sias bfettau (Sarai apprezzato
pio respiro culturale. ma non ne trarrai beneficio) cosi che i suo-

Ma bisogna ancora sforzarsi perché snatori di questo strumento principe, oltre a
formi in Sardegna un’adeguata struttura caessere apprezzati per il talento, trovino nella
pace di raccogliere compiutamente tutti glioro musica il sostegno adeguato per la rina-
elementi della cultura musicale isolana, al finascita del “professionismo” tipico del periodo
di garantire a studenti, ricercatori e appasd’oro delle launeddas.
sionati, la possibilita di acquisire conoscenza Dante Olianas



Presentazione del prof. Diego Carpitella

I modo migliore di presentare I'opera abbastanza precario per quel che riguarda lo
pit importante dindreas FridolinWeis Ben-  studio degli strumenti popolari, ed € un invi-
tzon credo sia quello di affidarci alle paroleto piu che stimolante ad approfondire le ri-
del Prof. Diego Carpitella, etnomusicologocerche in tal senso.
docente presso I'Universita di Roma e ami- Certo tra gli strumenti etnici italiani,
co dello stesso Bentzon, riprese da una silalauneddas, le cui testimonianze piu arcai-
recensione pubblicata nel lontano 1970 akhe ed archeologiche si fanno risalire all'an-
l'uscita della versione originale in inglese. tico “Argoul” egizio, al doppio aulos greco,

Da: Nuova rivista musicale Italiana, ed al famoso bronzetto nuragico datato dal
3, maggio-giugno 1970, pagg. 574-5 Lilliu fra il 900 e 300 a. C, sono un caso

particolarmente fortunato per la complessita
| due volumi del giovane studioso da-dei problemi che intorno ad esso si coagula-
neseWeis Bentzon, sono il frutto di un la- no. Dei quali alcuni sono: presenza ancora
voro accuratissimo e documentato condofattuale dello strumento nell’area etnografica
to, in Sardegna, per circa dieci anni dal 1958arda (soprattutto quella centro-meridiona-
al 1969. Il noto strumento etnico, le launedie), attraverso esecutori economicamente e
das, é stato finalmente studiato e analizzatocialmente “popolari” e con coscienza di
secondo i moderni criteri dell'organologia eesecutori semi-professionali; particolari in-
secondo i presupposti ormai acquisiti sia dekonazioni modali dello strumento, alle quali si
I'etnomusicologia che dell’antropologia cul- affiancano in periodi piu recenti, intonazioni
turale. tonali, ottenute con accorgimenti estrema-
| sei capitoli del primo volume conten- mente elementari; tecnica della melodia-va-
gono: la descrizione dello strumento, le dandante attraverso il modo e il tipo di nodas
ze che con esso si accompagnavano ed ggioe nodi di incatenatura); funzione rituale e
cora si accompagnano, le danze a catena,darimoniale dello strumento; virtuosismo
struttura delle nodas (cioé la sequenza ddegli esecutori, dei quali alcuni, fin di recen-
moduli varianti), altre danze e canti accomie, hanno praticamente avuto una “bottega”
pagnati sempre dallo strumento in occasiorper I'apprendistato dei piu giovani, secondo
cerimoniali e rituali, le danze processionali. criteri di trasmissione artigianale-orale.

In appendice vi é quindi la misurazio- Bisogna aggiungere, inoltre, che si
ne tonometrica in cents e il catalogo dellé¢ratta dello strumento etnico italiano che hail
registrazioni magnetiche effettuate dallo stegpiu ampio repertorio puramente strumentale:
SO autore. cio é dovuto alle caratteristiche stesse dello

Il secondo volume comprende tutte lestrumento che é costituito da tre canne di
trascrizioni ed una documentazione fotogradiversa progressiva grandezza e lunghezza
fica sulle diverse fasi di costruzione dello stru{tumbu, mancosa manna, mancosedda), le
mento e sugli informatori. prime due unite insieme, la terza staccata,

Questo lavoro, pubblicato in inglese inper le quali unico contenitore dell’'aria é la
Danimarca, appare in un panorama italianoavita orale: fatto questo che implica un dif-



ficile e faticoso apprendistato. analizza le strutture delle nodas (prevalente-
Bisogna dare attoleis Bentzon che mente ternarie) le quali riscattano una osses-
nella sua accurata descrizione ed analisi tsva iterazione di ambitus e di scale attraver-
messo in evidenza tutta la complessita di quse sottili modificazioni dinamiche, timbriche
sto strumento e la fantastica creativita ded diinvenzioni melodiche.
repertorio che da esso gli esecutori popolari Il lavoro é anche da considerare se-
sanno trarre: fantastica creativita che, naticondo una prospettiva antropologico-cultu-
ralmente, parte da modelli arcaici fissi, maale, in quanto I'autore non trascura lo sta-
che si libra secondo tecniche di variazionéus sociale ed economico degli esecutori-in-
che d'altra parte, rientrano nel sistema etnformatori, i loro criteri estetici e di valutazio-
co musicale sardo, definibile anche comeae virtuosistica, la loro funzione sociale nel-

micro sistema. 'ambito della comunita.
Aspetto questo che risalta ancora di
pit nel lavoro dWeis Bentzon, quando egli Prof. Diego Carpitella
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Introduzione dell’ Autore

Questo libro tratta dellauneéddasstru-  lari aspetti dei molti problemi concernenti lo
mento della musica popolare sarda, consstrumento.
stente in un triplo clarinetto soffiato diretta- A Cabras, vicino a Oristano, mi fermai
mente, imparentato con i doppi clarinetti delper circa sei settimane per avere un'impres-
I'antichita. A memoria d’'uomo questo stru-sione generale sulla vita musicale di un pae-
mento € stato in uso solo nella Sardegrse della Sardegna meridionale, che mi per-
meridionale, ma probabilmente era conosciunettesse di collocare la musica delle launed-
to in tutta l'isola fino all'inizio del secolo das in un contesto piu ampio (védiF. Weis
scorso. Oggi & presente, come elemento cidentzon, Notes sur la vie musicale d’un vil-
turale funzionale, solo in due zone: nel padage sardd-olk, vol. 2 - 1960). Il paese, piut-
se di Cabras e in quello di Villaputzu. tosto conservatore, ha mantenuto frammenti

La maggior parte del materiale usato pegstremamente interessanti di un antico gene-
la stesura di questo testo é stata raccolta dedi musica da ballo, la cui ricostruzione ha
rante un soggiorno di sei mesi in Sardegnaichiesto da parte mia un notevolissimo sfor-
dal dicembre 1957 al maggio 1958. In queto; Cabras, inoltre, ha conservato una tradi-
periodo visitai quasi tutti i suonatori di lau-zione vivissima dell'uso delle launeddas per
neddas che conoscevano abbastanza benéaocompagnamento di ballate e serenate, che
strumento tanto da poter essere assunti coneeho studiato soprattutto in un piccolo grup-
informatori e registrai campioni significativi po di giovani amatori intervistati.
del loro repertorio. Il paese di Villaputzu, nel Sarrabus, é

Quanto alla tecnica di raccolta, ero solistato negli ultimi sessant’anni il centro dei
to visitare gli informatori a intervalli regola- suonatori professionisti di launeddas. Qui
ri; mi fermavo presso ciascuno da tre a cineonobbi il vecchio maestro Antonio Lara, che
gue giorni, non volendo abusare né del tendivenne il mio principale informatore sulla
po né della pazienza loro, e sperando chmusica professionale di questo strumento e
negli intervalli tra le visite, avessero I'oppor-il suo allievo Aurelio Porcu, che & anche un
tunita di scavare nella memoria per risponbuon cantante.
dere a nuove domande. A parte i perioditra- A Ortacésus, nella Trexénta, visitai Dio-
scorsi nei capoluoghi di provincia, Cagliarinigi Burranca, che € non solo un bravo suo-
e Oristano, dove mi stabilii per due o tre setaatore di launeddas, ma anche un informato-
timane ogni volta per trascrivere parte dellee davvero intelligente ed esperto. Egli inte-
registrazioni e sistemare il materiale raccolse perfettamente lo scopo dei miei studi e mi
to, ero solito viaggiare fra i paesi di Cabrasfu di incalcolabile aiuto nel chiarire i punti
Villaputzu, Ortacésus Santa Giusta; ognu- oscuri, essendo dotato di una rara attitudine
no di questi paesi mi pose di fronte a particaa rendere esplicite le peculiarita tecniche ed
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estetiche della sua musica. Burranca, cheveri, che devono comunque essere conside-
I'ultimo rappresentante di una scuola di suorati pionieristici, sono del tutto inadeguati al
natori affermatasi nella Trexénta, mi ha datgiorno d’oggi.

ampie informazioni sulle tradizioni che solo  Con questo libro mi sono percio prefis-
lui oggi ricorda. A Ortacésus entrai anche i1$0 innanzi tutto lo scopo di creare una fonte
contatto, grazie a Dionigi Burranca, con ursicura di informazione su tutti gli aspetti del-
gruppo di suoi amici contadini, intelligenti elo strumento, tecnici, musicali, sociali, che
di mente aperta, tutti acuti poeti dilettanti. potesse poi tornare utile nei diversi campi di

Durante i miei soggiorni a Cagliari, erointeresse dell'etnomusicologia. Secondaria-
solito visitare il geniale suonatore di launedmente ho voluto fare un lavoro diricerca sullo
das Efisio Melis, nativo di VillapUtzu, che strumento musicale visto come elemento
oggi risiede nel capoluogo sardo. Nel 1958ulturale, prendendo in considerazione tutte
egli aveva come allievo prediletto Pasqualte sue connessioni con la cultura di cui & par-
Erriu, anche lui residente a Cagliari, unicde. Questi miei intenti mi sono stati di guida
rappresentante dello stile musicale che aveel decidere che cosa dovesse rientrare nel
va finito col prevalere nel Campidano dilibro e che cosa potesse essere rimandato a
Cagliari. studi futuri. Prima di tutto non ho fatto alcun

Il mio primo contatto con le launeddastentativo per collocare la musica delle lau-
avvenne nel paese di Santa Giusta, vicinorzeddas nel piu vasto contesto della musica
Oristano, grazie al suonatore semiprofessigopolare mediterranea ed europea e allo stes-
nista Felice Pili di Villaputzu, presso il qua-so modo non ho spinto I'analisi musicale piu
le abitai per brevi periodi durante le mie vain la di quanto fosse necessario per presenta-
canze scolastiche nel 1953 e nel 1955 e dte la conoscenza di prima mano della tradi-
rante le prime tre settimane della mia perzione, ottenuta nei miei incontri con i suona-
manenza in Sardegna nel 1957. tori.

Il materiale raccolto nel 1957-58 fu in- Quanto all'indagine sul retroterra cul-
tegrato nell’estate del 1962, quando mi stdurale delle launeddas, sono stato seriamen-
bilii per due mesi a Villaputzu, facendo brete ostacolato dall’assenza di uno studio an-
vi escursioni per incontrare i miei amici ditropologico sulle comunita rurali della Sar-
Cabras, Ortacésus e Cagliari. Stetti a lungdegna al quale riferire la sociologia della
con Antonio Lara, allora settantaseienne, ch@usica. Una volta portato a termine il lavo-
andavo a trovare quasi tutti i giorni per chiacro, ho tuttavia cercato di presentarlo in modo
chierare e per registrare cio che sul momeghe potesse colmare questa lacuna, attingen-
to gli tornava alla mente. In tal modo riusciido a teorie antropologiche correnti senza ri-
ad avere un saggio quasi completo del siferirmi a una particolare scuola. Mi trovo
repertorio di musica da ballo professionalecomunque molto d’accordo con i recenti

Finora il mondo degli studiosi ha avutoorientamenti del’etnomusicologia america-
notizia delle launeddas quasi esclusivameia, che tende all'integrazione dello studio
te dagli studi di Giulio Fara: Su uno stru-della musica nellambito dell’antropologia
mento musicale sardo, Rivista Musicale Itagenerale e sono stato in questo ispirato dai
liana, vol. 20 e 21, 1913-1914, nei quali silavori di David P. McAllester, Allan Mer-
descrive brevemente lo strumento e si dédam, Bruno Nettl, e Richard D. Waterman.
qualche cenno sulla sua musica. Questi la- Anzitutto voglio esprimere la mia grati-
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tudine al personale dedirchivi Danesi di e traduzione del testo sardo di canzoni e leg-
Musica Popolare e in modo speciale al sugende; la sua diretta conoscenza della vita
saggio ed esperto direttore, prof. Nils Schigrdei paesi sardi e la sua competenza linguisti-
ring, che € riuscito a creare un ambiente sciena hanno permesso questi ammirevoli risul-
tifico fertile ed estremamente stimolante, defati; Mia Bloch Okkels, che ha messo in bel-
guale mi sono avvantaggiato per pareccha copia la mia prima stesura di tutte le parti-
anni. Senza quest’esperienza, probabilmeture musicali in entrambi i volumi, dimostran-
te, non sarei stato in grado di scrivere questipsi di notevole utilita e di encomiabile pa-
libro. zienza, il Dott. Jgrgen Sonne, che ha tradot-
Per la critica e per gli utili suggerimentito una parte del manoscritto e la cui critica
debbo molto a Diego Carpitella, Alberto M.agli errori stilistici e alla struttura letteraria
Cirese e Hans Hickmann, che hanno esamii e stata preziosissima; il Prof. Fritz Inger-
nato parte del mio manoscritto e mi hannalev e il personale dell'lstituto Danese del
aiutato a risolvere alcuni punti critici, trasmet-Suono e quello dell’Accademia delle Scien-
tendomi le loro conoscenze specifiche nete Tecniche di Copenaghen, che mi hanno
campo della musica popolare italiana, dellassistito nel chiarire alcune proprieta acusti-
poesia sarda e della storia degli strumentihe dello strumento; il Presidente Steen Has-
musicali. selbalch, che mi ha aiutato a effettuare la
Le persone verso le quali in Sardegnenisurazione delle note riportate nell’appen-
mi sento in debito di riconoscenza sono tardicell.
te che ringraziarle tutte per nome non sareb-  Un aiuto finanziario per la ricerca sul
be possibile. Devo comunque ricordare i fracampo nel 1957-1958 e 1962 mi & stato dato,
telli Gianni e Peppino Atzori ad Oristano econ due borse di studio, dallo Stato Italiano.
Enrico Atzeni a Cagliari, che sono sempréa Fondazione Scientifica Danese ha contri-
stati disponibili ad aiutarmi per ogni necesbuito alla preparazione del libro e a coprire
sita e nelle piu svariate circostanze. le spese di stampa. La Fondazione Rask-@r-
Permettetemi infine di ringraziare Ari- sted ha dato il suo contributo per la traduzio-
stide Murru(foto XXVI vol. 1), che si € im- ne del manoscritto in inglese.
pegnato con estrema cura nella trascrizione
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CAPITOLO |

Lo strumento

Lo strumento e le sue parti re I'effetto della pausa e dello staccato senza

Le launéddas’ consistonodi un bordo- interrompere il flusso d’aria, come spieghe-
ne,su tumbw?), al quale & legata una cannaemo pitl avanti in questo capitolo. S’arrefi-
melodica,sa mancosa manr# queste due nu & tagliato sotto forma di fessura oblunga
canne insieme sono chiamasdoban Cam- che pu0 essere ricoperta parzialmente di cera
pidano,sa croba® nel Sarrabusesse sono allo scopo di perfezionarne I'accordatura.
tenute con la mano sinistra, mentre la manOgni singolo foro, tranne s’arrefinu, € chia-
destra tiene una terza canna, chiansata matocrai, chiave, parola che in sardo signi-
mancoseddaSpesso i suonatori di launed-fica anche nota.
das chiamano semplicemente la mancosa Le imboccatureis cabitzinas®), sono
manna “la mano sinistra”, la mancosetida ance battenti, simili a quelle dslimmara
mano destra’Vedi fig. 1 mediorientale, ottenute intagliando una lin-

La parola launeddas é plurale e, riferenguetta in un cannello chiuso ad un’estremita
dosi allo strumento completo, non puo essela un nodo naturale. Le ance sono imbocca-
re usata singolare; parlando di un singolo strile tanto da consentire alle linguette di vibra-
mento si usa spesso I'espressione giogu re liberamente senza essere toccate dalle lab-
de launeddaén. d. t. 1)un giocadi launed- bra. Sulle linguette si attaccano piccoli pez-
das, oppurenu cuntzertu de launeddas)  zettini di cera per accordare le canne poiché
tipo di launeddas; spesso, per amore di serfintonazione puo essere elevata o abbassata
plicita, usero la parola come se, contrariadiminuendone o aumentandone la quantita.
mente all'uso sardo, fosse singolare. In sar-  Alcuni particolari nella struttura delle
do non esiste un termine per indicare unkauneddas sono cambiati negli ultimi cento-
singola canna. duecento anni:

Su una canna melodica ci sono cinque il tumbu che puo avere la lunghezza di
fori, di cui solo i primi quattro sono digitati, m. 1.20, consisteva un tempo di un unico
l'ultimo in basso,s’arrefinu, @araffinai, pezzo, e I'abitudine di costruirlo in due o tre
regolare, calibrare), da il suono piu basseezioni, unite a incastro di forma conica, & di
della canna. S’arrefinu € sempre accordatdata piuttosto recente, risalendo solo a cin-
al tumbu in un intervallo consonante, ottavaguanta-sessanta anni fa;
decima o duodecima, e la sua nota € assorbi- 'usanza di legare la mancosa manna al
ta completamente da quella del tumbu cosiimbu non era generale nei tempi passati e
da scomparire. puo ben essere un’'innovazione introdotta nel

Quando i quattro fori sono chiusi e s’ar-XIX secolo.
refinu sta suonando, sembra che la canna sia Nel paese di Cabras ci sono ancora al-
muta,; il suonatore puo in questo modo creauni vecchi suonatori che preferiscono tene-
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Fig. 1 Tumbu

Mancosa manna

Mancosedda

Fig. 1. Le parti di una launeddas

re separate le due canne della mano sinisizini senza perdere 'intonazione e senza che
e, secondo quanto riferisce un mio informai suonatore debba fermarsi perché una delle
tore, il suonatore professionigtarelio Por  ance si chiude.
cu, la stessa usanza vigeva nel paese di Sa- Le diverse parti delle launeddas richie-
mugheo foto V). dono ciascuna un tipo speciale di canna e
Mentre ora le launeddas consistono inper fare un buono strumento & molto impor-
variabilmente di tre canne, in fonti del secotante conoscere il luogo dove cresce la qua-
lo scorso si trova menzione di strumenti chétad migliore. Per le mancosas, canne melo-
potevano averne due o quattro. Non possdiche, si usa una varieta chiamanna
diamo nessuna informazione circa il modanascy canna maschio, caratterizzata da pa-
di suonare launeddas a due canne, ma alaete di grosso spessore e da nodi ben distanti
ne persone ricordavano di aver sentito strura loro; le parti migliori della pianta sono le
menti con un bordone extra, accordato un’odue sezioni piu vicine alla radice. E’ una va-
tava sopra il basso normale. A proposito dieta piuttosto rara e il suonatore non rivele-
pratiche antiche, debbo infine ricordare ched a nessuno il luogo dove cresce, spesso as-
il suonatore Dionigi Burranca mi raccontosai distante dal suo paese. | suonatori di Vil-
che, quando egli era ancora fanciullo, gllaputzu, per esempio, si recano a scadenze
anziani affermavano che le launeddas neegolariin una zona vicino al paese di Sanluri,
passato avevano pil fagnianta prus crais, facendo a bella posta un viaggio di un centi-
e che un mitico suonatore, Giuseppe Figugaio di chilometriin corriera. | tentativi di
poteva cambiare I'accordatura dello strumerfar crescere questa canna in luoghi piu ac-
to (il cuntzertu) mentre suonava sulle stessgessibili sono stati vani ed insoddisfacenti.
tre canne. Altri suonatori cercarono senza lo ebbi il grande onore di essere invita-
successo di scoprire il segreto di questo trute ad un’escursione a Sanluri per tagliare le
co, ma Figus mori senza rivelarlo a nessunoanne con i suonatori Efisio Melis e Pasqua-
le Erriu. Trovammo le piante adatte lungo
La costruzione un ruscello in cespugli sparsi qua e la. | miei
La costruzione delle launeddas & abbamici esaminavano e discutevano le caratte-
stanza facile e quasi tutti i suonatori riescoristiche di ogni pezzo tagliato, ne provavano
no a fabbricarsi da sé soli uno strumento sodiimpugnatura e valutavano per quale tipo di
disfacente, ma ci vogliono comungue moltcanna melodica fosse adatto secondo le lau-
anni di pratica per scoprire i segreti per otteaeddas da costruire 'anno successiodo
nere uno strumento durevole, di bel timbrolX, X). La canna deve essere tagliata fra di-
che possa essere suonato in lunghe esecaémbre e marzo, preferibilmente a luna pie-
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na. Secondo alcuni, le fasi lunari influiscondiancato alla nuova canna come modello.
solo sulla durevolezza dello strumento, cre- La posizione dell’'arrefinu, che comunque
denza comune in Sardegna (cosi, per esenev’essere corretta con la cera ogni qualvol-
pio, si macellano gli animali a luna piena peta si intona lo strumento, & per lo piu calco-
far si che la carne si conservi meglio); altrlata ad occhio. Per quanto & possibile I'arre-
perd sostengono che il momento del taglifinu & situato sotto un nodo, che fa diventare
influisce anche sulla qualita del suono. Laiu debole la sua nota e migliora cosi I'effet-
canna deve stagionare almeno sei mesi pto pausa. L'arrefinu situato rispetto al nodo
ma d’essere usata; quanto pil lunga € la stdalla stessa parte degli altri fori, per i suona-
gionatura, tanto migliore sara la qualita. Norori € indice di uno strumento costruito sciat-
deve essiccare al sole. tamente.

Per le imboccature si usa una canna par- Se le misure di una canna sono state troppo
ticolare, con la parete molto sottile e resialterate nei ripetuti passaggi da uno strumento
stente. Come la canna mascu, anch’essa cuecchio ad uno nuovo, esse possono essere
sce in luoghi particolari, che non mi furonocorrette dal costruttonggiché con l'aiuto della
mai rivelati e in genere i suonatori di launedeera si possono spostare i margini di un foro,
das non erano disposti neanche a dirmi conpil in basso quello superiore e piu in alto quel-
si costruisce un'ancia soddisfacente, giustde inferiore. Quando si usera questa canna
mente preoccupati che io potessi divulgaredome modello nella costruzione di un altro stru-
loro segreti. La qualitd di un pezzo € giudifmento, siincideranno sulla nuova canna le mi-
cata dal colore, dal suono che emette quasdre corrette; in tal modo & possibile tenere sotto
do é percosso e da molte altre caratterisitontrollo le inesattezze risultanti dai precedenti
che; & importante inoltre che le fibre siangassaggi.
diritte, cosi che la linguetta, intagliandola, Un informatore molto attendibile, Dioni-
risulti perfettamente rettangolare. gi Burranca, mi riferi che durante la sua fan-

Per il tumbu non si usa la canna mascdiullezza gli anziani usavano talvolta un al-
perché, una volta raggiunta la necessarteo metodo per trovare i punti dove praticare
maturazione, essa risulta molto pesante. Viéfori in una canna: inizialmente si faceva il
ne invece usata la canna normakecanna bordone (su tumbu) su una tonalita a caso,
femmina. poi si faceva I'ancia in modo che producesse

Prima di fare uno strumento bisogna prefa stessa nota del tumbu, quindi la si inseriva
parare la canna: innanzi tutto la si libera deh quella che doveva diventare la canna me-
setto membranoso, che costituisce la partedica. Su questa si praticava allora un pic-
interna dei nodi, usando una bacchetta di fecolo foro e, aumentandone la dimensione
ro martellata all’estremita per renderla ruviverso l'alto o verso il basso, si cercava di
da; poi si spogliano delle foglie i nedisul- ottenere la nota desiderata. Trovata la giusta
le canne melodiche, per una stretta striscippsizionedi un foro, non era poi difficile tro-
sulla quale saranno praticati i fori, si asportaare le restanti. Burranca sosteneva che con
lo strato superficiale, mettendo a nudo la paguesto metodo primitivo si potevano fabbri-
rete fibrosa. care strumenti perfettamente accordati. Oggi

La posizione dei fori viene definita ripor- i suonatori di launeddas praticano esclusiva-
tando il limite superiore e inferiore di cia-mente il metodo di copiare vecchi strumenti
scuna apertura da un vecchio strumento aé-se un tipo di launeddas é caduto in disuso
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si ritiene impossibile ritrovarne ancora le mitagliate in modo che si adattino insieme a
sure. Questo & successo recentemente in vimgastro e, se la canna é troppo larga, vi si
luoghi per quanto riguarda alcune rare adnserisce una ghiera, anch’essa di canna.
cordature; cosi per esempigilaputzu sono L’estremita superiore delle canne e I'estre-
andate perse le misure della mediana in solita chiusa dei bocchini sono saldamente
maggiore che esiste invece tuttora nel paetegate con spago (impeciato) da calzolaio
di Cabras, dove & usata per accompagnare(feto XXXBH.
canzoni. | suonatori Efisio Melis e Pasquale |l bordone & generalmente costruito in due
Erriu mi hanno riferito con grande orgoglioo tre sezioni connesse insieme a incastro co-
che erano gli unici in Sardegna che conaico; quanto alla lunghezza, la si trova per
scessero le misure per la fiuda bagadia in Fantativi e dipende dal diametro interno del-
ed il punt’e organu in Sib. la canna. Per ottenere la stessa nota la lun-
Per costruire un bocchino si taglia un pezghezza puo variare fino a 10 cm.
zo di canna al di sopra di un nodo che ne Quando la lavorazione di tutte le canne é
chiude un’estremita, lo si pulisce accuratadltimata, il tumbu e la mancosa manna sono
mente all'interno e nella superficie si intaclegat assieme con spago impecijatoiti ver-
ca con un coltello una linguetta che, nell@o I'alto e divergenti verso il basgpazie
sola parte interna, viene assottigliata (uniforall'interposizione di una piccola steceamn-
memente per tutta la sua lunghezza]. t) ch’essaavvoltadi spagadmpeciato dissata
€ guanto piu sara accurata questa operazgaldamentealle canne; lo spazio fra i due
ne, tanto minor pressione richiedera I'anci®occhini della loba & colmato di cera e lo
e piu chiaro e piu delicato risultera il suongtrumento € pronto.
della canna. Un giovane suonatore dilauned- Nell’app. IA sono riportate le dimensioni
das preferisce uno strumento le cui linguettdi 20 strumenti e nelipp. B é riportato il
non siano state troppo accuratamente pulitonfronto tra canne della stessa tonalita.
e offrano percid maggior resistenza al fiato, La cura dedicata all’aspetto estetico va-
producendo un suono rude e potente. | suda alquanto da persona a persona. Cosi su
natori anziani si assicureranno invece che Erumenti costruiti da suonatori professioni-
linguette siano ben pulite cosi che lo strusti come Efisio Melis, Aurelio Porcu e Pa-
mento non diventi troppo faticoso da suonarequale Erriu ogni nodo della canna é accura-
Le dimensioni dei bocchini e delle lin-tamente pulito, lo strato superficiale dove
guette sono generalmente calcolate a occhiggno incisi i fori € raschiato a formare una
tuttavia un esperto suonatore, Pasquale Estriscia con lati perfettamente paralleli, gli
riu, asserisce che esse devono essere copiatk superiori della canna sono arrotondati
da uno strumento modello, come si fa perverso le ance, tutti i legamenti con lo spago
fori delle canne melodiche. sono eseguiti accuratamente e gli incastri
Quanto il bocchino debba essere inseritoonici del bordone coincidono cosi che lo
nella canna é considerato decisivo per la quatrumento risulta perfettamente dritto. Nella
lita del suono ed é opinione generale chi®toXXIXuno strumento di tale fattura e con-
quanto piu corto € il bocchino, tanto magfrontato con un altro, costruito da un anzia-
giore deve essere la quantita di cera applicae di Cabras che si rifaceva alle tradizioni
ta sulla linguetta. della sua gioventu. Si potra notare che su
Il bocchino e I'apertura della canna sonauesto strumento i nodi della canna sono puliti
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meno accuratamente e che lo strato di coguesta attivita. Se i loro strumenti erano di
teccia in cui si trovano i fori € solo superfi-qualita eccezionalmente raffinata, essi riusci-
cialmente raschiato. Non c’é, inoltre, raffor-vano quasi a guadagnarsi da vivere venden-
zamento dell'orlo superiore del bocchino dellaloli. Particolarmente famoso fu, all'inizio di
mancosedda, e i bocchini non sono innestajuesto secolo, un costruttore di launeddas,
in posizione diritta. Questo ci induce a pen&iovanni Locci, che compiva regolari viag-
sare che la differenza tra questi due strumergi per visitare i vari suonatori professionisti,
rifletta duedistinte tradizioni nella costruzio- che erano tutti suoi conoscenti. Comparati al
ne delle launeddas, giacché il paese di Caalore di oggi, 1958, i suoi strumenti erano
bras, per molti aspetti legati alla musica, énolto cari: costavano, infatti, 1.500-2.000
piu tradizionalista rispetto alla Sardegna mdire; d’altra parte I'acquirente era sicuro che
ridionale. E percio logico supporre che la rinon avrebbe avuto problemi nel bel mezzo
finitura degli strumenti sia una caratteristicali una festa e che lo strumento avrebbe avu-
recente connessa allo sviluppo e alla crescita una durata superiore al normale.
professionale. Oggi capita che alcuni vecchi suonatori
Molti misteri circondano I'arte della co- di launeddas costruiscano strumenti su ordi-
struzione di questo strumento, poiché, estazione per quelli meno esperti di quest'ar-
sendo i suonatori tutti gelosissimi I'uno delte. Cosi i suonatori di Cabras si rivolgono a
l'altro, solo raramente accade che qualcunBelice Pili, a Santa Giusta, se desiderano uno
trasmetta ad altri le proprie conoscenze. Clsirumento migliore di quello che possono
scopre qualcosa di nuovo la custodisce sébbricare da sé soli; Antonio Lara di Vil-
gretamente a proprio vantaggio e se ne serlaputzu fornisce molti suonatori del Sarra-
per suscitare ammirazione e invidia. Nesslbus e dell'Ogliastra, vendendo circa 20-50
na meraviglia quindi che tutti si adoperinastrumenti 'anno. | prezzi variano 880 (sic)
con profondo interesse a scoprire i truccha 3.000 lire, secondo la disponibilita finan-
dei costruttori piu abili ed esperti e che leiaria dell’acquirente e la qualita dello stru-
gualita pit sorprendenti siano sempre attrimento.
buite ai suonatori ormai scomparsi. Cosi i
giovani di Cabras si rendevano conto che lla cura giornaliera dello strumento
suonatore Felice Pili doveva essere a cono- Uno strumento vive, per cosi dire, nelle
scenza di un segreto che gli permetteva daani del suo proprietario e si conserva in
costruire ance piu durevoli delle loro. Simil-buono stato soltanto grazie alle sue costanti
mente Dionigi Burranca mi raccontd che ilcure; se lo si lascia in cattive condizioni per
padre del suo maestro, Peppi Sanna, non aws mese, senza usarlo, ci vorra piu di mez-
va mai bisogno di accordare i suoi strumenti’'ora per approntarlo all'uso, e la sua resi-
prima di suonare, ma poteva toglierli dal-stenza alle variazioni di temperatura e di
I'astuccio e imboccarli direttamente. Nessuumidita dipendera naturalmente dalla quali-
no riusci a scoprire come facesse e lui si pota della costruzione.
t0 il segreto nella tomba. In uno strumento scadente potra essere
La costruzione delle launeddas non @ecessario sostituire una canna o preparare
mai divenuta una regolare professione, ann nuovo bocchino a intervalli regolari, co-
che se vi sono stati nel passato alcuni n@icché alcuni anni dopo la sua costruzione
suonatori in grado di avere entrate extra dsaranno rimaste solo poche delle parti origi-
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narie. Le launeddas dei suonatori professidsuntzertus
nisti hanno ovviamente una vita piu lunga.  Esiste una serie di accordature fonda-
Per esempio, Dionigi Burranca possedevaentali delle launeddas, in samtzértus
uno strumento nel quale la sezione superiomascuna delle quali & tagliata in diverse to-
del tumbu e l'intera mancosa manna eranoalita, puntus Percio, per una festa, un suo-
state costruite all'inizio di questo secolonatore dilauneddas porta con sé a tracolla 7-
mentre era stato necessario sostituire la s&-strumenti diversi, custoditi in ulngo
zione inferiore e il bocchino del tumbu e laastuccio di forma cilindrigachiamatosu
mancoseddas{rumento 6, appAl). stracascilf. Nellafig. 2sono elencati tutti i
Tuttavia anche il possessore di un ottimauntzertus sui quali € stato possibile ottenere
strumento deve essere preparato a fare ceidormazioni. Come si pud vedere, si tratta
riparazioni prima di poter cominciare a suo€i combinazioni di canne con le seguenti se-
nare. La vita di una mancosa spaccata puoni di scala maggiore:
essere prolungata legandola strettamente in- la, si, do, e, arrefinusol mancosedda
torno con spago impeciato; se un'ancia terper punt’e organue su par’ e sa mongia
de a bloccarsi sara necessario ripulirne I'inMancosa manna penediana mediana a
terno, e nel caso che il difetto persista le gipia, spinéllu(n. d. t. 2) spinellu a pipia
puo infilare sotto un capello. Pud essere ndiuda bagadiae su paf e sa mongia
cessario accorciare un bocchino in modo che sol la si dg arrefinure: mancosedda per
possa sopportare una maggiore quantita fiorassiy mediana a pipia, spinellu a pipia e
cera e dare alla canna un’intonazione pigimponia
bassa, oppure si pud intervenire sulla linguet- fa# sol la sjarrefinure: mancosedda per
ta raschiando via un po’ dello strato superfimediana, spinellu mediana frassa
ciale per renderla meno elastica. mi fa# sol la arrefinure: mancosa man-
Questi interminabili problemi sono fonte na per punt’e organgpntrappuntysimpo-
di guai quando due suonatori devono suonaia e mediana frassa.
re insieme e i loro strumenti non solo devo- re mifa# salarrefinusi: mancosedda per
no tenere l'accordatura separatamente nfiuda efiuda bagadia. Mancosa manna per
anche armonizzare tra loro. fiorassiu.
lo fui presente una volta, la vigilia diun  Medianasi trova insol, la, sib, do, re
concerto pubblico, all'incontro di due suo-mi. Quella inre maggiorgpuo avere un tum-
natori perfezionisti, Pasquale Erriu ed Efisidou di lunghezza doppia ed & impropriamente
Melis, per la preparazione degli strumentichiamatamedianain re maggioredai suo-
Dopo alcuni tentativi riuscirono a trovarenatori di launeddas, che fraintendendo il ter-
delle launeddas che andavano bene insiemmaine musicale italiano “maggiore” lo hanno
le provarono per verificare se fossero in graerroneamente riferito alla lunghezza della
do di conservare I'accordatura per una su@anna del bordone (tumbu). La mediana in
nata di 5-10 minuti, quindi le misero da parsolé oggi caduta in disuso dovunque, tranne
te con uno straccio umido avvolto intornoche a Cabras, dove & ancora usata per ac-
alle ance, e Pasquale Erriu lascio i suoi stricompagnare le canzoni. Essa ha la piu bassa
menti insieme con quelli di Efisio Melis in posizione possibile per una canna melodica
modo che potessero stare nelle stesse condi-launeddas nella sua mancosa manna dal
zioni ambientali fino al giorno successivo. sol al re richiedendo una assai ampia esten-
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Fig. 2 Spinellu Spinellu a Su para e Fiuda bagadia
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Fig. 2. Cuntzertus. Le note tra parentesi sono gli arrefinus.

sione delle dita che limita lo sfoggio di abilitafa, sol e la. E accordato come la mediana,
tecnica. ma ha la mancosa manna nella stessa ottava

Mediana a pipiamediana da bambina, della mancosedda. Questa derivazione € evi-
si trova nelle stesse tonalita della median@enziata anche dal suo repertorio ed & pro-
In passato a Cabras si usavano due differeitabilmente un cuntzertu giovane.
mancoseddas per questi due cuntzertus, men- Spinellu a pipia,sta esattamente a spi-
tre oggi sono invariabilmente prodotti su umellu come la mediana a pipia sta a media-
medesimo strumento, poiché la mancosedda. Si trova nelle stesse tonalita e si ricava
si costruisce con cinque fori: si chiude il susullo stesso strumento chiudendo con cera,
periore con la cera per suonare come mediaella mancosedda, il foro pitl alto o quello
na, l'inferiore come mediana a pipia. piu basso.

Spinelly diminutivo di spina, si trovain  Fiuda, la vedova, si trova nelle stesse to-
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nalita della mediana e un suonatore normaben essere esistith

mente usa la stessa loba per questi due cunt- Simponialn. d. t. 3)é lacombinazione
zertus. Esso € comunque suonato piu spesdiounaloba per punt’e organu ed una man-
con la loba di uno spinellu e nelle tonalita ircosedda per fiorassiu e si trova nelle tonalita
cui quest'ultimo ricorreTrasportata in que- in cui questi due cuntzertus coincidono, cioé
sta gamma, sa fiuda, che é piuttosto malirsol, la e sib. Sebbene abbia un suo reperto-
conica, diventa gaiamente saltellante ed o, probabilmente non € un cuntzertu anti-
chiamatdiuda bagadiavedova nubile, che co. E assai difficile da suonare ed era usato
non ha niente che vedere con la commedg&oprattutto per eseguire musica d’ascolto
musicale di Lehar, parallelo sfruttato fino allacome passatempo e come dimostrazione della
nausea dai presentatori negli spettacoli fobravura del suonatore.

cloristici. La fiuda bagadia € qualche volta Mediana frassamediana falsa, combi-
chiamatdiudédda nava la loba di un punt’e organu con la man-

Su para e sa mongid frate e la suora, cosedda di una mediana. Non si pud chia-
consiste di due canne melodiche con le stesyare cuntzertu, e non era considerata tale,
se note, praticamente la loba per uno spinakha serviva solamente a dimostrare I'abilita
lu suonato insieme con una mancosedda peel suonatore nell’eseguire le frasi di danza
un punt’e organu. Da molti anni non vienadella mediana accompagnandole con la loba
pit usato e la sola persona che mi ha dattel punt’e organu.
gualche informazione & Dionigi Burranca, Un cenno particolare meritano le condi-
che da piccolo lo senti suonare una sola vationi prevalenti nel paese di Cabras, poiché
ta dal padre del suo maestro, Peppi Sanrgotto molti aspetti esse differiscono da quel-
Questa combinazione di canne, mai impiele osservate altrove nella Sardegna meridio-
gata come un vero e proprio cuntzertu, siale, avendo in generale conservato caratte-
suonava per divertimento e a dimostrazionsastiche piu antiche, come si & gia detto in
della propria maestria. Si preferiva una margltre circostanzecioé la mancanza di inte-
cosa manna potente e una mancosedda rgsse per I'aspetto esterno dello strumento, il
po’ pit debole e la suonata rappresentava ufetto che essi non legavano la mancosa man-
conversazione tra un frate e una suora.  na col tumbu e infine che usavano due di-

Fiorassiy si trova insol, la, sib, do, re,  stinte mancoseddas per mediana e mediana
mi. La parola & una derivazione irregolare pipia. Quanto ai cuntzertus Cabras si di-
della parola italiana fiore. stingue nei seguenti punti:

Punt”e drgany pud significarepunto a)non usava simponia, spinellu e spinel-
d’organo o indicare I'accordatugynty per lu a pipia; ma aveva sviluppato o conservato
suonare con I'organo. Si trovalie mi, fa, un cuntzertu, chiamatmoriscu,che, come
sol, la esib. Inre pud essere realizzato consi pud osservare nelf. 2, aveva le stesse
un bordone di meta della lunghezza, ed é atlue canne dello spinellu, ma, contrariamen-
lora chiamato contrappuntu, contrappuntde all’'uso corrente in altri luoghi, era suona-
nel Campidano &assetty dall'italiano fal- to con la canna piu alta nella mano destra.
setto, nel Sarrabus. Giulio Fara chiama corRercio il repertorio del moriscu non deriva-
trappuntu un punt’e organu o con un va da quello della mediana poiché, se cosi
bordone di lunghezza normale, cuntzertu dosse, i suonatori avrebbero dovuto eseguire
cui non ho mai avuto notizia, ma che pud@on la mano sinistra la parte della destra e
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viceversa, cosa estremamatiiféicile . Deve tabilmente presa in prestito dal linguaggio
essersi trattato percio di un cuntzertu tuttenusicale colto, € usata per indicare la lun-
particolare. E’ scomparso da molti anni edjhezza del tumbu di questo cuntzertu. Efisio
i0 ne ho potuto ricostruire I'accordatura neMelis, che si era costruito una fiuda bagadia
modo seguente: un vecchio suonatore ottam fa con un tumbu lungo meta del normale,
tenne, Domenico Madeddu, incise a occhioghiamava questo cuntzeftuda bagadia in
fori per la mancosedda (la mancosa manrfa minore Un informatore molto attendibile
era identica alla mancosedda di una medi@ome Dionigi Burranca sostiene che i nomi
na), quindi un giovane suonatore, Giovannitaliani delle note furono introdotti presso i
Lai, assistito da un collega settantenne, preuonatori di launeddas soltanto nel primo
pard un bocchino adatto. Le misure di queguarto di questo secolo dal famoso costrut-
sto strumento, riprodotto nel{foto XXXd) tore Giovanni Locci, sostituendo un termine
sono dat nell'app. IA,strumento 11; le mi- piu antico ancora usato dagli anziani nella
sure delle sue mancosas sono confrontate nelia infanzia. Dopo il mio soggiorno nell’iso-
I'app. IB, tav. Vlle XI, con mancosas di to- la, nel 1958, Burranca fece delle ricerche di
nalitd presumibilmente identicH termine sua iniziativa e riusci a trovare i seguenti ter-
moriscu significa moresco, ma nessuno hanini: fiorassiu argentinufiorassiu dal suo-
mai saputo spiegarmi il perché di questao alto e brillantepunt’e Chirias,la tonali-
nome. ta per il Kyrie eleison della Messa; punt’e
b) Come ulteriore deviazione dagli usiorganu, la tonalita per suonare con l'organo;
correnti nella Sardegna meridionale, il camesu puntu) punto di mezzo, una tonalita
brarese usava la parola spinellu per indicargcina alsol; e infinetertzu puntujl terzo
il cuntzertu altrove chiamato mediana in rgounto, una tonalita molto bassa come quella
maggiore. In realta nessuno ne possedeva dal contrappuntu.
esemplare, né ricordava piu le misure, mala L'eta relativa dei cuntzertus pud essere
sua identita con il succitato cuntzertu mi fustimata pressappoco nel modo seguente:
garantita da un suonatore non di Cabras, Fe- la simponia deve essere piuttosto giova-
lice Pili, ed & confermata dalla descrizionee, se non il piu giovane di tutti i cuntzertus
dello strumento fattami dalla gente del paese sembra abbia acquistato solo recentemen-
c¢) Per indicare le differenti tonalita deite una individualita propria, poiché non era
loro strumenti, i suonatori di launeddas usamai molto usata per suonare veri e propri
no ora i nomi italiani delle notelo, re, mi  balli, ma piu spesso per dimostrare 'abilita
ecc., parlando di punt’e organusib, fio- del suonatore, cosi come la mediana frassa e
rassiu insol e cosi via. E' comungue impor- su para e sa mongia. Una prova della giova-
tante sottolineare che non conoscono i nomie eta della simponia € il fatto che non ha
delle note dei loro strumenti e in molte occamai raggiunto il paese di Cabras e, secondo
sioni accadde che parecchi di loro non si retta tradizione, fu introdotta nell’area del Sar-
dessero neppure conto del fatto che, peabus nella seconda meta del secolo scorso
esempio, la mancosedda del punt’e orgardal mitico suonatore Agostino Vacca.
€ identica alla mancosa manna della fiuda Lo spinellu e lo spinellu a pipia sono po-
bagadia nella stessa tonalita. Allo stesssteriori alla mediana e alla mediana a pi-
modo la parola “maggiore”, nell’'espressiopia. Sembra si siano sviluppati soprattutto
ne mediana in re maggiore, sebbene indubiell’area centrale della Sardegna meridiona-
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le, come il Campidano di Cagliari €lleexen-  |ntonazione, proprieta acustiche
ta, dove con tutta probabllltél ebbero origine Una canna di launeddas pu(‘) essere in-
in concomitanza con lo sviluppo del profestonata piu alta o piti bassa riducendo o au-
sionismo dei suonatori. E' percio significati-mentando rispettivamente la quantita di cera
vo che, mentre nel Sarrabus il repertorio dippjicata sulla linguetta del bocchino. In que-
questi due cuntzertus deriva completamentg, modo, comunque, si crea un'alterazione
dalla mediana e dalla mediana a pipia, nellgagj intervalli tra le note della canna, essen-
Trexenta invece lo spinellu, ma non lo spiyq je note piu alte pit sensibili delle pitl bas-
nellu & pipia, abbia un suo proprio repertoriQe gjje variazioni di peso della cera. Un suo-
mu5|ca_le d'St'ntO'. ) natore nel preparare il suo strumento giudi-
La f|uda_ € la fiuda bag\adla_no_n POSSONQ, percio I'intonazione delle canne da un’'im-
essere tra i cuntzertus piu antichi, perché essione generale che riceve suonando pic-
loro scala plagale nella mancosedda € co ole frasi, finché non raggiunge un compro-

letamente estranea alla musica popolare sar- : .
pieta . . pop ?‘ﬁesso accettabile. | due arrefinus, che devo-
da. E presumibile che siano nate non moltQ . .
0 confondersi col suono del tumbu fino al

prima della scomparsa delle launeddas dalnaum0 di non essere piti udibili, debbono di

Sardegna settentrionale, giacché qui non e£E)Iito essere accordati nuovamente copren
stono tracce delle loro frasi caratteristichg P

nella musica dell'organetto, che sotto tutti glldOII piU 6 MeNo con _cc\ara. . .
Queste peculiarita acustiche furono di-

aspetti deriva dalla tradizione delle launed- . : S
das ora estinta mostrate da alcuni esperimenti fatti nel La-

:boratorio Tecnico del Suono di Copenaghen,

La mediana a pipia pud avere avuto ori=

gine dall'unione di una mancosedda per ﬁogove I'altezza delle note delle tre canne fu

rassiu e di una loba per mediaA&abras la misurata \{ariando la quantita di cera appli-
consuetudine di costruire una mancoseddata sulle linguette dei loro bocchini. L'espe-
con cinque fori (piti Iarrefinu), per usarla sialimento provo la possibilita di comprimere
come mediana sia come mediana a pipia,|@mbito di una mancosedda per un punt’e
stata percio introdotta solo recentementé@rganu, che in condizioni normali compren-
mentre in passato per questi due cuntzert@§ 700 cents, fino a 493 cents, caricando la
si usavano due distinte mancoseddas. L&guetta con 50 milligrammi di cera, men-
mediana a pipia ha sviluppato un repertorigf€ si estendeva fino a 961 cents, quando la
pit indipendente e pit ricco di quello dellacera veniva completamente rimossa. Con lo
simponia o della fiuda bagadia, sebbene abtesso procedimento, la nota del foro piu bas-
bia attinto in certa misura dalle suonate dellgo fu elevata a 744 cents e quella del piu alto
mediana e del fiorassiu. fino a 121%ents®). In Sardegna fu fatta una
Punt’e organu, fiorassiu e mediana soneerie completa di registrazioni di singole note,
gli strumenti fondamentali e irriducibili, e sonoprodotte da suonatori di launeddas su stru-
musicalmente i piu ricchi e i pit vari di tutti i menti ben accordati, per scoprire il limite di
cuntzertus ed é rilevante il fatto che la pertolleranza di fluttuazione delle intonazioni.
centuale di trasferimenti di motivi fra questiln Danimarca tutto questo materiale, purtrop-
tre cuntzertus & molto pit bassa di quella chgo, si rivelo inutile, poiché le canne, suonate
Si puo trovare tra gli altri cuntzertus da unaingolarmente, non si comportarono come
parte e punt’e organu, fiorassiu e medianguando erano state suonate tutte e tre insie-
dallaltra. (Vedi pag. 63 me, per due motivi, perché la pressione del-
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I'aria & differente nelle due condizioni, e perda tonica ricorre come una nota su entrambe
ché le ance interferiscono fra loro quandde canne melodiche, si possono addirittura
tutte e tre vibrano simultaneamente. Per foriscontrare valori differenti. Per evitare di
tuna riuscimmo a rimediare a tale inconveeomplicare le cose semplici, ho scelto di cal-
niente quando il suonatore Pasquale Erricolare il punto zero come il punto che da la
visitd Copenaghen con un gruppo folclori-minore deviazione possibile dalla scala tem-
stico. Sfruttando quest'occasione, lo condyperata per qualunque intervallo sulle canne
cemmo al Laboratorio Tecnico del Suonanelodiche. In realtd questi problemi non
dove registrammo in condizioni piu naturalimeritano molta attenzione, in quanto, da un
le note degli strumenti che aveva portato corapido sguardo alle tavole delpp. 11, risul-
sé. Le note erano emesse separatamente tera che la tolleranza di precisione nell'into-
alla volta, con e senza diteggiatura a forcehazione & estremamente larga (circa 40-50
la, ma le canne non erano suonate ad una eehts) e le variazioni rilevate non evidenzia-
una separatamente, bensi tutte e tre assieme.alcuna tendenza significativa, che possa
Fu allora possibile registrare le note con upermetterci di affermare che i suonatori di
particolare microfono direzionale che, tenutauneddas tendono a servirsi di qualche sca-
to vicino ad una canna, era in grado di cda differente da quella maggiore temperata.
glierne la nota senza il disturbo delle altreSuperfluo dire che tutti i suonatori sostene-
che altrimenti si sarebbero sentite cosi forteano appassionatamente che i loro strumenti
da impedire la selezione della nota da misisi accordavano alla perfezione con un orga-
rare. Questa veniva individuata su un gen&wo o con una fisarmonica.
ratore di audiofrequenza per mezzo di un Le imprecisioni piuttosto forti dell'accor-
oscillatore e la sua frequenza era calcola@atura sono coperte con un incessante rica-
su un misuratore elettronico. | risultati sonano di note di abbellimento, trilli e forti vi-
riportati in hertz e in cents nedbp. Il brati, che lasciano ampio spazio a una corre-
In conclusione, € piu facile definire unazione psicologica della discordante realta fi-
scala sulla base delle considerazioni teorsica.
che di rapporti di intervalli dei gradi, piutto-  L’effetto della posizione a forcella, modo
sto che, come nel nostro caso, affrontare @i suonare molto comune, & trascurabile. In
complicazioni che derivano dall’analisi del-molti casi esso non influenza la nota, sia che
I'uso pratico dello strumento. Infatti, anchel fori sottostanti risultino aperti, sia che ri-
una questione cosi fondamentale come kultino chiusi, e solo in un caso estremo I'ab-
determinazione del punto zero per i valori ibbassamento dell’altezza, risultante dalla di-
centesimi degli intervalli, da luogo a proble-teggiaturaa forcellaammonta al massimo a
mi complicati: non possiamo usare la not28 cents gib sulla mancosedda dello stru-
del bordone, poiché esiste una generale temento H dellapp. II).
denza ad accordare le canne un po’ piu in L’accuratezza dell’accordatura col siste-
alto rispetto al sistema tumbu-arrefinu; noma tumbu-arrefinu € considerevolmente mi-
possiamo nemmeno fare affidamento sullgliore di quella che si ottiene utilizzando le
note che énno la tonica nelle canne melodi-note delle canne melodiche, come si puo ve-
che, giacché queste possono benissimo esslere nelldav. I. Come regola generale pos-
re “scordate” come qualsiasi altra nota e isiamo vedere che gli arrefinus delle manco-
cuntzertus come fiorassiu e simponia, doveas mannas si accordano perfettamente con
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TAVOLA |

Strumento* Tumbu Arrefinu Arrefinu Zero delle
mancosa mancosedda mancosas
manna

A 000 000 721 5

B 000 000 726 =9

C - - 404 -

D 000 3 716 10

E 000 414 723 24

F 000 410 724 1

G 000 703 +3 33

H 000 705 =5 =22

[ 000 704 30 25

*) Le lettere si riferiscono agli strumenti misurati nell’appendice II.
Tutte le misure della tavola sono in cents.

il tumbu, mentre c’é una tendenza generalgenza ad accordare gli strumenti in tonalita
ad accordare un po’ piu in alto gli arrefinugiu basse di quelle abituali; cio & dovuto al
delle mancoseddas. La stessa tendenzafaito che le launeddas, essendo state suonate
manifesta nel rapporto tra la tonalita del tuminsieme con organi e fisarmoniche, per oltre
bu e l'accordatura generale delle altre dueento anni, si sono adeguate allo sviluppo
canne, sebbene non ricorra con la stessa fidel resto dell’Europa.

guenza.
Per concludere questa sezione, le tond-ecnica strumentale e notazione.
lita assolute dei tumbus e i punti zero calco- | suonatori di launeddas usano una tec-

lati sulle canne melodiche sono confrontatipica di respirazione che permette loro di
nellatav. Il, con il diapason a 440. Si potramantenere un flusso d'aria costante e inin-
notare che le deviazioni dalle tonalita norterrotto, soffiando dentro lo strumento con
mali europee solo raramente superano i 36 guance ed inspirando contemporaneamente
cents. Probabilmente una maggiore quantiton il naso. Con un po’ d’allenamento si pud
di materiale avrebbe evidenziato una ganmimparare a padroneggiare questa tecnica, cosi
ma un po’ pit ampia, dato che, secondo lda mantenere sempre la stessa pressione e
dichiarazioni dei suonatori, uno strumentesara impossibile percepire il momento in cui
puo essere compresso di un mezzo tono p#ll prende fiato. La continua pressione del-
in alto o piu in basso rispetto alla tonalita pefaria nella bocca affatica i muscoli labiali al

la quale é stato tagliato. Non stupirebbe chgunto che i suonatori non allenati se ne la-

i suonatori di launeddas, nel passato, si fosaentano dopo aver suonato anche solo per
sero rifatti a qualche vecehsistema di ac- breve tempo. Per non disturbare troppo chi
cordaturama non si riscontra una chiara tensta vicino, durante I'apprendimento di que-
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TAVOLA ||

Strumento* Tonalita Tumbu Deviazione Zero delle Deviazione
in cents dal mancosas in cents dal
diapason a 440 diapason a 440

Hertz Hertz Cents Hertz Cents

A C =523 132 + 15 529 + 19

B G =392 102 + 69 406 + 60

D A= 440 108 + 32 435 +32

E B = 466 118 + 21 482,5 + 56

F C =523 1332 + 31 533 + 32

G F = 349 84,5 + 56 3445 + 14

H F = 349 91 + 72 359,5 + 50

| A= 440 1075 + 40 437 + 16

*) Le lettere si riferiscono agli strumenti misurati nell’appendice Il

sta tecnica ci si comincia ad esercitare sosiste nell'aprire soltanto un foro alla volta, te-
fiando dentro un bicchiere d’acqua con umendo chiusi gli altri, cosi che I'arrefinu ri-
piccolo pezzo di canna sottile. Quando si riesuona tra I'una e l'altra nota. In questo modo
sce a soffiareenendo la cannuccia immersal suonatore ottiene effetti di pausa e di stac-
nell’acqua, da cinque a dieci centimetan- cato perfetti, poiché I'arrefinu, come gia det-
za interrompere il flusso delle bollicine d'aria,to, & assorbito dal tumbu fino ad essere indi-
si pud iniziare I'allenamento con la manco-stinguibile.
sedda, per passare poi alla loba e infine alle Nelle trascrizioni ci siamo sforzati di
tre canne. Civogliono mesi di intenso esercieonsiderare questa e altre peculiarita della
zio prima d’'arrivare al punto di saper soffiatecnica d’esecuzione attribuendo uno
re senza bisogno di concentrarsi e finalmerspeciale significato ai vari simboli di
te si pud cominciare a pensare di imparaneotazione; le pause ad esempio stanno a
come si suona. La maggior parte dei suonaignificare che l'arrefinu sta suonando; i punti
tori hanno fatto i primi passi della loro carrie-di staccato indicano che I'arrefinu suona dopo
ra quando, ancora fanciulli, aiutavano in camdna nota, ma non necessariamente prima di
pagna i genitori ad accudire le gregdad-  essa,; i segni di legatura e di “legato” non sono
prendimento della tecnica di respirazione erandicazioni specifiche di fraseggio, ma
praticato come uno sport e i primi successignificano semplicemente che la figura o il
sulla mancosedda suscitavano grande eccifgassaggio in questione sono eseguiti tenendo
zione. aperti tutti i fori sottostanti quelli che stanno

| fori delle canne sono coperti con la pri-suonando, come normalmente avviene con
ma o seconda articolazione delle dita, il chgli strumenti a fiato. Quando una nota non
permette alla mano un’apertura pit ampia chea alcun segno d’esecuzione di staccato o di
non usando la punta delle dita. legato, & implicito che & ottenuta sollevando

La pil comune tecnica di esecuzione cordn dito alla volta, (che di fatto é la pratica
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pil comune fra i suonatori di launeddas), m& e 6, dove la stessa frase & mostrata come si
che non é stata abbreviata troppo. presenterebhéspettivamenté una trascri-
Nellefigg. 3e4, la stessa frase viene prezione letterale e scritta secondo il nostro si-
sentata rispettivamente con 'arrefinu scrittstema.
come una nota e secondo il nostro sistema di Questa procedura di notazione puo sem-
trascrizione. brare inutilmente complicata, ma ha il van-
A volte si usa unatecnica un po’ piu comiaggio di fornire una descrizione dell’effetti-
plicata, perché si pud aprire uno dei fori pitva pratica di esecuzione e insieme una abba-
bassi della canna mentre si esegue una figstanza fedele rappresentazione di cio che si
ra con quelli piu alti sollevando un dito allasente.
volta. Si avra allora I'impressione di perce- Uno spartito pud essere solo un’appros-
pire la nota del foro tenuto costantementsimazione della realta; il problema e qui di
aperto come una voce estranea, distinta ddievare una trascrizione che possa andare a
la frase eseguita con le dita piu in alto, e dondo nei particolari, salvando allo stesso
conseguenza scriveremo guesta nota prolutempo le sfumature dell’esecuzione ritmica
gata con una lunghezza corrispondente di un brano. In generale ho scelto di non al-
tempo d'apertura del foro, come se non dontanarmi troppo dalla consuetudine segui-
fosse interruzione, e la figura superiore comi in una comune notazione prescrittiva, poi-
se l'arrefinu continuasse a suonare senza iohé la nostra ricerca verte innanzi tutto sui
terruzione tra le sue note, usando la puntegroblemi di base della musica delle launed-
giatura di staccato e le pause per indicaredias e una piu precisa trascrizione sarebbe
momenti in cui si percepisce effettivamentesolamente di peso per la trattazione di questi
la nota sottostante. La lunghezza della nogaroblemi.
prolungata € inoltre indicata con un arco trat- Questo é tutto per quanto riguarda i no-
teggiato*~.-”. Questo € illustrato nelfigg.  stri metodi di trascrizione. Anche i suonatori
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di launeddas avevano un sistema per scriveestruzione di tutte le parti dello strumento,
re la musica da ballo, I'ultimo che lo uso fuper I'uso di cera a diversi fini, eepla co-

il vecchio maestro Peppi Sanna, che mostruzione del bocchino. Nella tecnica di ese-
intorno al 1920. Ne siamo venuti a conoscersuzione possiamo ritrovare la pratica di sol-
za grazie alle ricerche compiute da Dioniglevare un dito alla volta e di chiudere i fori
Burranca, il quale, tra i miei due soggiorni incon le articolazioni delle dita, su entrambe le
Sardegna, nel 1958 e nel 1962, intervistd uppresentazioni, sia egiziana sia greca, di
figlio di Peppi Sanna, oggi ottantenne, racsuonatori di doppio clarinett@llo stesso
cogliendo preziose informazioni sulle anti4€riodo si puo anche ragionevolmente far ri-
che tradizioni della Trexénta. salire il metodo di respirazione attraverso il

Il sistema era davvero semplice: le ditd'aSo0.
erano indicate dai seguenti segni posti su di Se lasciamo da parte questi arcaismi che

una linea: le launeddas hanno in comune con molti altri
mano destra: ——+—1—— strumenti popolari a fiato, si pud notare che
esse si distinguono fra tutti i clarinetti primiti-
mano sinistra: ———t—1— vi in virtu di due caratteristiche:

Era cosi possibile indicare quali fori su nlg;argggqiglnqzﬁ"gneﬁf;lz?gﬁgrgit;ggdsﬂ:i
ura canna dovevano essere aperti, e u lInguette dei bocchir?il?:on il modo speciale di
spartito consisteva di due linee, una per ogni 9 . : P ,
. X ; ..~ accordare l'arrefinu, che rende possibile 'uso

mano, disposte I'una sopra l'altra. La ritmi- i ; : .
) L . della tecnica di esecuzione menzionata nella
ca era resa facilmente comprensibile, poiche__. i

: . . sezione precedente;

la musica da ballo € sempre in 6/8 e le battu- ", . R .
- . T 2) il fatto che lo strumento & composto di
te, indicate dalle linee verticali, potevano sen,

; o re canne, non di due.
plicemente contenere 6 unita, note o pause.

' k o arinetti e con le cornamu8 Comunque,
ne sappiamo, non esiste piu nessun Mangan song stato in grado di trovare nessun
scritto e Dionigi Burranca pote riferire chegjirq esempio del particolare modo di accor-
tutte le suonate da ballo di Giuseppe Figus, lare 'arrefinu, percid debbo concludere che
maestro di Peppi Sanna, un tempo trascritig |auneddas non hanno alcun parente stretto
con questo sistema, erano andate perdutgrg gji strumenti della musica popolare con-
_ temporanea.
Storia L'altra peculiare caratteristica delle lau-
Le launeddas sono un diretto discendeﬁh-eddas, il suo triplice aspetto, e ancora p|u
te dell'antico doppio clarinetto egiziano esorprendente: la si pud osservare in un bron-
sumero, e hanno conservato alcuni tratti agetto sardo raffigurante un uomo che suona
caici relativi sia alla costruzione che alla tecuno strumento a fiato, reggendo due tubi con
nica di esecuzione, che, a prima vista, le refta mano sinistra e uno con la destra, proprio
dono sorprendentemente simili ai suoi antiecome fanno gli attuali suonatori di launeddas
chi precursori. Una mancosedda del 1960 @oto XXVII). Purtroppo il bronzetto non fu
simile al suo antenato del Regno Medio Egirinvenuto durante uno scavo scientifico, ed
ziano per I'impiego di canna naturale nella& percio impossibile una piu precisa datazio-
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ne.In ogni caso, secondo le prudenti stime del  La preistoria delle launeddas é percio an-
prof. Giovanni Lilliu, possiamo drlo, congli  cora completamente oscura e il materiale di
altri famosi bronzetti sardi, tra il 900 e il 3Q0 astudio ci lascia liberi di formulare due ipotesi:
C.(n. d. r 1). Non esistono altre rappresenta- 1. Le launeddas si sono sviluppate local-
zioni antiche di triplice strumento a fiato né smente in Sardegna nélrillennio aC. da un
puo dire da dove e quando I'antenato delle lawlarinetto doppio comune a tutto il Mediterra-
neddas arrivo in Sardegna. neo e sono rimaste dalle origini fino a oggi
Di eta medioevale possediamo la raffiuno strumento unico.
gurazione di un triplice clarinetto nel mano- 2. Le launeddas sono le rappresentanti
scritto spagnolo del XlII secoloAifonsoXil  di un sottogruppo di clarinetti esistenti nella
SaggioCantigas de Santa MariQuesto stru- parte occidentale del Mediterraneo gia el |
mento, comunque, mi sembra consista di duaillennio a.C. e rimasti inosservati durante
bordoni e di una sola canna melodica suonailaperiodo romano per scomparire alla fine
con entrambe le mani, mentre le launeddatel Medioevo trasformandosi in cornamuse.
hanno un bordone e due canne melodiche. Per Comunque sia, si puo affermare che le
il resto dell’Europa abbiamo soltanto la testitauneddas hanno una storia ininterrotta di
monianza indiretta che la cornamusa, che d?500 anni sulla terra sarda e che sono so-
venne popolare piuttosto rapidamente nel Xllpravvissute alla cultura tribale dell’'eta del
secolo, sembra essersi sviluppata in diverse zobmnzo, adattandosi ai continui cambiamen-
grazie all'applicazione di una sacca sulle canrtedi una societa in evoluzione e arrivando ad
soffiate direttamente, alcune delle quali poteessere, come oggi le troviamo, parte integran-
vano ben essere simili alle launeddas o al clate della comunita agricola del XX secolo
netto triplo raffigurato nell€antigas'.
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CAPITOLO I

| balli tondi di Cabras e della Sardegna settentrionale

In questo capitolo e nei successivi esampaese, piuttosto grosso, avendo circa ottomi-
neremo i singoli generi di musica delle lauia abitanti, sia intellettualmente sia material-
neddas, cominciando naturalmente dal pithente, & stato piti autosufficiente di quanto
importante di tutti: il ballo tondo. Descrive- normalmente non siano i paesi della Sarde-
remo i tipi meno sofisticatgu pass’e dusu gna meridionale. Cabras ha preservato un’in-
esu pass’e tresdi Cabras, e li confrontere- teressantissima tradizione musicale, che ho
mo brevemente con i balli della Sardegnégentato di esplorare e ricostruire durante un
settentrionale; nel terzo capitolo tratteremgoggiorno complessivo di sei settimane, in
dei balli dei suonatori professionisti del Cameui sono entrato in contatto con parecchie
pidano di Cagliari, della Trexénta e del Sareerchie di amici che coltivavano con passio-
rabus, che chiameremo balli professionalipe la musica.
nel quarto capitolo sara infine esaminato un | miei informatori erano:
gruppo eterogeneo di balli in coppia, balli Peppino CanulLarvas de oru”, (foto
con coreografia, tarantelle e mazurche erxl) che nel 1958 aveva 27 anni, mi fece co-
trati nel repertorio delle launeddas negli ultinoscere dei brani molto preziosi, che aveva
mi due secoli. appreso da suonatori ormai scomparsi 0 non

La parola sarda per indicare il ballo tonpiu in grado di suonare all'epoca della mia
do eballu. Si deve precisare che questo tericerca. Camionista di mestiere, mi disse con
mine non é sinonimo diantza che in Sar- franchezza che ormai non suonava piu né
degna si usa per una delle forme meno imaveva pit alcun interesse per le launeddas e
portanti di ballo gia citate, mentre ballu siche di fronte agli amici si vergognava di averne
chiama esclusivamente il ballo tondo origi-avuto in passato.

nario della Sardegna. Franziscu CastangidSu Cau”, (foto
VIII) aveva circa 24 anni e faceva il pastore.
Informatori Era piu un cantante che un suonatore di lau-

Cabras e situato sulla costa occidentalegddas, ma in ogni caso un musico popolare
ai margini del Campidano settentrionale, neéntusiasticamente attivo e uno dei miei pit
pressi di Oristano. Ci vive una singolare coeari e fidi amici di Cabras.
munita, che, sotto molti aspetti, ha sviluppa- Daniele Cas\ffoto V)era un bracciante
to una cultura di impronta originale, dovutadi circa 30 anni, molto povero. Guadagnava
in parte alla specializzazione della maggiogualcosa in piti suonando nelle sagre paesa-
ranza dei suoi abitanti nella pesca nelle ace del Campidano di Oristano e, talvolta, nei
gue basse dello stagno, amministrato, fino paesi della Sardegna settentrionale. Con il
pochi anni fa, con sistemi semifeudali dasuo fratello pit giovaneGiovanni“Paui”
padroni della laguna, in parte al fatto che i{foto Il), ha suonato spesso in manifestazio-
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ni folcloristiche, come la Cavalcata di Sassacabrarese feci ascoltare tutte le sue registra-
ri e la sfilata del Redentore di Nuoro; enzioni a due vecchi suonatori, i quali le giudi-
trambi sono stati in Francia e in Belgio con tarono corrispondenti esattamente alle suo-
gruppi folcloristici dell'organizzazione turistica nate che essi erano soliti eseguire da giovani.
sarda. Giovanni Melgfoto IV)é un negozian-
Daniele Casu é stato per molti anni alliete di circa 45 anni che tempo fa usava suo-
vo di un suonatore di Villaputzu, Felice Pili,nare nelle grandi sagre paesane, ma che da
oggi residente nel vicino paese di Santa Giwguindici anni ormai non suonava pit a causa
sta, la cui frequentazione ha portato nel sudi una serie di lutti in famiglia, succedutisi a
modo di suonare una serie di elementi estratervalli regolari: la consuetudine locale vie-
nei alla tradizione di Cabras. Felice Biio- ta di suonare nei periodi di lutto. Egli mi fece
na regolarmente con la Confraternita di Saregistrare solo alcune suonate scadenti. Il suo
Giovanni di Oristano, e Daniele Casu sta peralore come informatore consisteva soprat-
succedergli in questo ruolo. Seguendo la trautto nel giudicare la validita del materiale
dizione, egli & gia presente a tutte le manifeaccolto presso i suonatori pit giovani.
stazioni della Confraternita per assistere il
suo maestro. Vanta una buona tecnica p&ituazione sociale
essere un suonatore di Cabras ma, a causala sociologia del ballo a Cabras & con-
dell'amputazione del dito mignolo dellaforme fondamentalmente alle caratteristiche
mano sinistra, la sua suonata sulla mancosamuni in tutta la Sardegna meridionale. Le
manna non corrisponde alla pratica normasccasioni ricorrenti per il ballo erano le feste
le; un vero peccato, poiché egli & per me urzatronali dei paesi e gli sposalizi, durante i
preziosa fonte d'informazione per un tipoguali i balli offrivano I'opportunita di un cor-
particolarmente interessante di ballo: ikeggiamento, seppure controllato, tra giova-
pass’e dusu. ni non sposati, e servivano come strumento
Giovanni Lai(foto \AVII) aveva vent'an- d’integrazione sociale, esercitando inoltre,
ni, nel 1958 faceva il servo pastore, oggi €om’e ovvio, una generica funzione ricreati-
operaio. Nonostante la sua giovane eta erawh. C'era comunque questa notevole differen-
gran lunga il mio informatore pit importan-za tra Cabras e la maggior parte dei paesi del
te. Ha una tecnica sorprendente, e ha imp&ampidano, che il costume di organizzare re-
rato una serie di balli, che nessuno piu € igolarmente, di domenica, balli pubblici nella
grado di suonare, da un vecchio suonatore giazza del paese non era mai stato introdotto
fisarmonica, un certo Mocci, che a sua voltaella collettivita cabrarese, e che per questa
li aveva appresi da un suonatore di launedagione la musica dei balli cabraresi & rimasta
das, detto Su Bricchi, morto circa quarant’anpressoché estranea allo sviluppo che ha fatto
ni fa, le cui suonate a Cabras sono ormaeguito al sorgere del professionismo fra i suo-
diventate una leggenda. Per conto proprimatori di launeddas del Campidano di Caglia-
Giovanni Lai ha anche lavorato sul material@i, della Trexénta e del Sarrabus.
musicale reperibile a Cabras e ha imparato Al tempo del mio soggiorno a Cabras,
quello che poteva ascoltando al grammofdsallare alla musica delle launeddas era
no le registrazioni di Efisio Melis, suonatoreun’'usanza ormauperataa 10-15 anni. Lo
di Villaputzu. Per valutare la sua conoscenstrumento aveva cosi perso la sua funzione
za ed esperienza della tradizione specificsociale pit importante. | miei informatori, co-
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mungue, avevano un ristretto pubblico nellsere visto e cosi carpirgli qualcuna delle sue
bettole, dove non era insolito usare lo strumelodie pit segret§enendo conto di que-
mento per 'accompagnamento delle canzeste usanze ho naturalmente evitato di far sen-
ni, e la loro presenza é tuttora indispensabilire le registrazioni di un suonatore a un suo
nelle processioni religiose e nelle questue peoncorrente; e spesso ho dovuto tacere di
le feste patronali. Il loro orgoglio nel suonareavere questa o quella registrazione, per pau-
e tutte le loro peculiari relazioni interperso+a che lo venisse a sapere il maestro e si ri-
nali erano pressoché immutati, e c’era anc@entisse del fatto che I'allievo aveva cedu-
ra la possibilita di osservare i todi di tra-  to la sua suonata. Una volta mi successe un
smissione della tradizione musicale. fatto curioso: un suonatore promise di farmi
Ogni suonatore considera il suo repertoregistrare un ballo, che solo pochissimi co-
rio pill 0 meno come una proprieta privataoscevano, ma solo I'ultimo giorno della mia
che non si pud, né si vuole mettere a dispogpermanenza a Cabras, per evitare che uno
zione di chiungue suoni o voglia imparare aei suoi avversari potesse sentirlo. Dopo
suonare. L'insegnamento diretto aveva luogqualche tempo ottenni la registrazione e con-
go a pagamento (ma questo non era nel cstatai che la suonata era gia conosciuta dal
stume di Cabras) o in un contesto di amicisuo avversario, che me I'aveva fatta registrare
zia e di solidarieta tra maestro e allievo, appena tre settimane prima, naturalmente a
guali potevano essere o0 entrambi giovani creondizione che non l'avrei fatta ascoltare a
si scambiavano le loro esperienze in modpessun altro suonatore (Questo ballo é tra-
informale, o un suonatore anziano che, escritto nelles. 16.
sendo sul punto di ritirarsi dall'attivita e de- Al giorno d’oggi la gelosia fra i suonatori
siderando tramandare tutto il tesoro musicali launeddas ha come conseguenza la disin-
le, che si era costruito durante la vita, scgegrazione della tradizione: infatti un giova-
glieva un giovane come suo erede. Fra tatie che sia attratto dalla musica dello stru-
persone c’era sempre un vincolo di solidamento non ha pit alcun incentivo per affron-
rietd per tutto cid che riguarda la musica €are le frustrazioni derivanti dall'alterigia e
spesso anche oltre; in occasione di contratiiall ostilita di altri suonatori, giacché oggi non
non si facevano concorrenza e durante le gaesistono piu il prestigio e I'eventuale profitto
agivano d’accordo contro altri gruppi di suo-economico, ricompensa finale in altri tempi
natori concorrenti. Le musiche da ballo e per gli allievi piu esperti.
motivi non erano proprieta privata dell’al-  Un altro elemento operante nella stessa
lievo ed era considerata una scorrettezza cdirezione ¢ il fatto che tutti i suonatori piu
derle ad altri senza il consenso del maestranziani si siano ritirati dalla scena prima an-
Le relazioni tra suonatori di launeddasora che la nuova generazione, i miei infor-
che non avevano tali vincoli di amicizia eraimatori, avesse I'opportunita di impadronirsi
no sempre molto formali, se non apertamerdel loro repertorio musicale. Percio al tempo
te ostili. Percio, alla presenza di un concordel mio soggiorno, le tradizioni versavano
rente, un suonatore evitava di suonare o sugia in uno stato miserevole, e solo con diffi-
nava solo le cose pit semplici per timore cheolta e con dispendio di tempo si potevano
I'altro gli “rubasse i segreti”; e naturalmen-distinguere i sintomi di decadenza dal mate-
te, in altre occasioni, ricorreva ad ogni sortgéiale genuino.
di sotterfugi per ascoltare il rivale senza es- La mia posizione di ricercatore non era
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semplice: il codice morale sardo prescrive ungitl primitivi, come il pass”e dusu di Cabras,
grandiosa ospitalita verso gli stranieri, spesse in quelli dei cora teroresdella Barbagia,
pero frammista ad un atteggiamento di cortde pulsazioni possono essere bi- e tripartite e
sia formale, che li tiene a una certa distanza,gpesso non sono divise per niente, e un ele-
puod essere molto difficile da superare. Unanento in tali balli sara scritto come una bat-
volta accettato, sorgeva una nuova difficoltatuta di 3/2. Nei balli della Sardegna setten-
per il fatto che io ottenevo cosi uno statusrionale eseguiti sutbrganettole pulsazioni
pari a quello di una persona ansiosa diimparaeno generalmente bipartite, e un elemento
re a suonare le launeddas, e potevo di congdi-sei pulsazioni sara presentato come tre
guenza essere considerato sia un amico chattute di 4/8, corrispondendo ogni pulsazio-
unrivale. In queste circostanze piuttosto praie a 2/8. Nella Sardegna meridionakmpi
carie io adottai il sistema di essere e restaredei balli sono quasi invariabilmente tripartiti
di fuori di tutta una serie di questioni, spie-di conseguenza saranno scritti in 6/8.

gando i miei propositi, e ovviamente restando  Per convenienza, negli schemi di strut-
fedele alla mia promessa di non fare ascoltatare formali di nodas, indicheremo gli ele-
le registrazioni ai concorrenti. Quanto io sianenti con lettere maiuscole, le battute con
riuscito a guadagnarmi la fiducia dei miei amiclettere minuscole e le pulsazioni con cifre
e quanto del loro repertorio abbiano tenuto perabe. Inoltre definiremo spesso i primi due
s€, io non ho, naturalmente, nessuna possilglementi di una noda, corgk elementi prin-

lita di saperlo. cipali, in contrasto con la serrada, e in un
elemento di sei pulsazioni (tre battute) chia-
Caratteristiche generali dei balli sardi meremo le prime due leattute principalj

Tutti i balli sardi, nella loro struttura di per distinguerle dalla battuta di chiusura.
base, hanno in comune una serie di carattefiutto questo sara chiarito nefig. 7.
stiche che descriveremo brevemente prima
di procedere all'analisi dei balli di Cabrasl balli di Cabras
(foto XVII). A Cabras si trovano due tipi di balsu

Un ballo sardo € costituito di frasi, chia-pass”e dusu e su pass”e tresi. Il primo sem-
matenodaso picchiadas Una noda consiste bra essere un fossile musicale preservato
di tre motivi, ciascuno di quattro o sei pulsaancora solo in questo paese; il secondo é stret-
zioni, che noi chiameremo elementi, in astamente in relazione con i balli dei suonatori
senza di una parola sarda adeglataulti-  professionisti di launeddas. | termini pass”e
mo elemento di una noda & chiamsdcser- dusu e pass’e tresi, riferiti a questi due tipi
rada, la chiusura. Nelle trascrizioni le nodaddi ballo, sono piuttosto misteriosi; significa-
sono numerate e ci riferiremo a loro con lao rispettivamente passo di due e passo di
formula esempio/noda: I'esempio 20, noddre e sono usati nella Sardegna meridionale,
17 sara indicataes. 20/17La divisione del- fuori di Cabras, per indicare le due forme
le nodas in elementi & indicata da stanghettdne puo prendere il passo-base quando € adat-
in neretto tato a nodas con elementi di quattro e sei

La differenza pit importante tra i balli pulsazioni rispettivamente. A Cabras comun-

di zone diverse della Sardegna si manifestgue il pass”e dusu non & pil binario del pass”e
nella preferenza per I'uno o I'altro modo ditresi; e nessuno seppe darmi una spiegazione
suddividere le singole pulsazioni. Nei ballisoddisfacente del significato di questi termini.
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Fig. 7
Elemento Elemento Serrada

Fig. 7. Caratteristiche di base della struttura formale della noda.

a) Pass$e dusu, punté omganu. Gli elementi sono trascritti come battute di 3/2. Le pulsazioni
corrispondono alle semiminime. b) Ballo della Sardegna settentrionale, fiorassiu. Gli elementi
sono trascritti come battute di 4/8. ¢) Passési, mediana. Gli elementi sono trascritti come

tre battute di 6/8, una pulsazione corrisponde a 3/8. d) Ballo dei suonatori professionisti, me-
diana a pipia. Gli elementi hanno quattro pulsazioni, e sono trascritti come battute di 6/8. Nota-
re il ritmo di 3/4 nella battute.

La differenza coreografica tra i due tipi dimateriale da me raccolto & presente suonato
ballo riflette quella musicale: nel pass”e dusigul punt’e organu da Peppino Canu, Daniele
Si esegue un passo semplice, che ricorre iB-Giovanni Casu, e Giovanni Lai; sul fioras-
variabilmente nei balli ditutta la Sardegvedi  siu, fiuda bagadia e mediana a pipia da Da-
pag. 74; nel pass’e tresi, (secondo le inforniele Casu e Giovanni Lai e sulla mediana
mazioni raccolte) la coreografia somiglia stretela Daniele Casu. La nostra conoscenza del-
tamente a quella dei balli dei suonatori profes'esecuzione di questo ballo risulta cosi com-

sionisti. pleta e soddisfacente nel caso del punt’e or-
ganu, ma, sfortunatamente, frammentaria per
Il pass”e dusu gli altri cuntzertus, specialmente riguardo al

La scoperta del pass”e dusu e forse unmodo corretto di eseguirla sulla mancosa
dei risultati piu importanti delle mie ricerchemanna, dato che Daniele Casu non puo usa-
in Sardegna, poiché esso e un fossile muse il mignolo della mano sinistra e Giovanni
cale che ci riporta indietro di cento-duecentai confonde il pass”e dusu con l'altro ballo
to anni, al momento in cui inizio lo sviluppo di Cabras, il pass”e tresi.
dei balli in tutta I'isola. Mi sono sforzato di  La struttura globaledel pass”e dusu ri-
registrarlo in tutte le versioni possibili: nelvela una libera giustapposizione di nodas sen-
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Fiorassiu

i

Fiuda bagadia

za che esse debbano susseguirsi in un ordine Nella struttura tonalei puo notare che la
determinato, come avviene nei balli piti sofiquinta, la terza e la tonica sono rilevanti come
sticati. Percio negli esempi le nodas non sori@ote introduttive e come finali di elementi e
trascritte come si susseguono nelle registraell'insieme ricorrono molto frequentemente
zioni, ma sono tolte dal loro contesto e moRnei punti accentati.
strate nelle loro varianti principali. Periprin-  L'ambitusdipende dall'ambito del cunt-
cipi che sottendono tale scelta il lettore pugertu che si suona, ma solo raramente si esten-
per ciascun esempio consultare il commentde sotto la tonica. Quindi nel punt’e organu
alla trascrizionegpp. IV. & compreso un pentacordo; nel fiorassiu, nella
La struttura ternariadella nodanon & mediana a pipia, nella fiuda bagadia una quar-
conservata senza eccezioni, poiché musicd®, € nella mediana una terza. Si rende qui
mente non & di fondamentale importanza)ecessario fare una piccola digressione per
dato che ogni elemento contiene un temgpiegare il modo piuttosto particolare di suo-
completo e la differenza tra le serradas e gfiare il pass”e dusu sulla fiuda bagadia. Come
altri elementi sta solo nel fatto che la serrad@ stato gia detto, la struttura melodica del
si conclude sulla tonica, mentre gli elementpass”e dusu é invariabilmente autentica,
precedenti possono avere altre chiusure. Ndnentre I'accordatura della mancosedda di
& comunque importante quanto a lungo gina fiuda bagadia é plagale, poiché sale dal-
mantiene la tensione, cosi creata, prima d& quinta fino all'ottava. | suonatori di lau-
concludere la noda. neddas, comunque, la suonano semplicemen-
Gli elementiconsistono di sei pulsazioni te come se la nota pit bassa della mancosed-
e ognuno di essi & trascritto come una battda, cioe la quinta, fosse la tonica, trasponen-
ta di 3/2. L'unico caso di elementi di quattrodo le frasi del fiorassiu e della mediana a pi-
pulsazioni & ks. 1/17. pia di una quarta sotto, senza preoccuparsi
Il ritmo & caratterizzato da un ampio modelle violente dissonanze che ne derivano.
vimento in cui spesso troviamo una not&0si unanoda che sul fiorassiu procede come
per ogni pulsazione di ballo e la bipartiziongnostrato nelldig. 8, trasportata sulla fiuda
e tripartizione delle pulsazioni ricorre press'dagadia risulterebbe come néi 9.
poco con la stessa frequenza. Alcuni infor- Nei due esempi di pass”e dusu sulla fiu-
matori preferivano il primo sistema di divi- da bagadia, suonati con cuntzertusah

sione, altri il secondo. maggiore la melodia dovrebbe essere letta
Il materiale tonale quello di un penta- come se la notee fosse la tonica, e come
cordo della scala maggiore. tale noi la considereremo successivamente.

35



I movimenti melodicseguono di prefe- alcune delle nostre conclusioni storiche. Cio
renza i gradi della scala e, con la corrisporpud essere provato da quanto segue: il punt’e
denza generale di una nota per ogni pulsaziorganu & di gran lunga il cuntzertu pit in voga
ne, contribuiscono a dare a questa danzapér suonare il pass”e dusu ed hail piuricco e
Suo maestoso, primitivo carattere. il piti vario contenuto musicale; sei dei miei

L'accompagnamento eseguito sulla maninformatori erano in grado di suonare il
cosa mann@uo essere stabilito con qualchgpass’e dusu su questo cuntzertu, mentre solo
certezza solo per il punt”e organu, sul qualdue lo suonavano su qualcuno degli altri; le
cuntzertu tutti i suonatori di launeddas connodas sul punt’e organu sono sentite come
cordano sui seguenti punti: ogni pulsazioneiu libere e pit naturali di quelle adattate,
€ sostenuta da una nota piu breve o pit luceme & dimostrato nelfay. 10,modelli 2-4,
ga, dando la sensazione che la canna sia viale forme adattate non si trovano nel punt’e
alcuni suonatori aprono appena il foro soerganu, sebbene si possano facilimente ese-
prastante cosi rapidamente che la nota nguire anche su questo cuntzertu.
pud essere individuata e non ha nessun ef- La liberta di trasferire motivi da un cunt-
fetto melodico o0 armonico; altri usano notezertu a un altro &€ una delle caratteristiche
alguanto piu lunghe e adoperano la tonicagrcaiche nella tradizione del pass’e dusu, in
in alcuni esempi tonica e dominante sonoontrasto con gli ideali prevalenti per le altre
usate alternativamente, e ne deriva un avierme di ballo della Sardegna meridionale,
cinamento alle tensioni della tonica-dominaneve deliberatamente si cerca di dare a ogni
te. Niente puo dirsi per quanto riguarda glcuntzertu una impronta propria, evitando tra-
altri cuntzertus. sferimenti di temi dall’'uno all'altro.

Il sistema musicale del pass”e dusu evi- Prima di concludere la nostra esposizio-
denzia una coerenza e una regolaritd chree del pass’e dusu richiameremo l'attenzio-
dovrebbero forse permetterci di consideraree sulla sorprendente uniformita e integrita
i motivi ricorrenti nelle nodas come il sem-di questo genere. Le differenze fra i vari suo-
plice risultato dell'interazione tra le regolenatori, sia per quanto concerne il repertorio
melodiche e ritmiche, cosi che potrebberdelle nodas, sia per gli stili individuali, sono
essere allineati in uno spettro senza alcuravvero piccole.
delimitazione di temi. Ci sono comunque Questa uniformita deve essere attribuita
alcuni distinti gruppi tematici che ricorronoal fatto che non esiste una forte gelosia intor-
con grande frequenza e che intuitivamenteo a questo ballo, perché, essendo cosi faci-
io sento come derivanti originariamente dale da suonare e cosi limitato nel suo conte-
punt’e organu. Essi sono mostrati néitp  nuto musicale, i suonatori non trovano che
10, sia come si presentano nel punt’e orgasalga la pena di nascondere agli altri la pro-
nu sia nella forma che assumono negli altpria versione. Percio é stato tramandato sen-
cuntzertus. za alcuna restrizione che potesse favorire lo

La supposta priorita tematica del punt’esviluppo di uno spiccato stile personale, come
organu é importante, dato che in questo cug-il caso sia della musica religiosa sia dell’al-
tzertu le nodas si presentano in una form@aa forma di ballo, su pass’e tresi, che ci ac-
che corrisponde abbastanza bene alle frasingiamo a descrivere.
della musica da ballo dei cori della Sardegna
centrale, il che servira da fondamento per
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Fig. 10

I Punt''e organu 1 Fiorassiu, mediana a pipia, fiuda bagadia
04 1 . toa

Fig. 10.Materiale tematico del pass”e dusu

Il modello Isi trova nel punt’e organu nedb. 1/1-8 e, poiché non si estende oltre la terza,
e stato trasportato direttamente sugli altri cuntzeetsis4/3es. 5/1 edes. 7/1 Che non com-
paia nelles. 3é probabilmente un caso fortuito.

Il modello llsi trova nel punt’e organu nedi. 1/9-12E adattato all’ambito di una quarta
trasponendo le prime tre note di ciascun elemento di un grado sotto nella scala, come si vede
nelmodello 2 In questa forma esso ricorre come il nucleo tematicaedeB/3e 4, es. 4/&d
es. 6/2e 3. Cosi € usato su tutti e tre i cuntzertus da Daniele Casu, ma non da Giovanni Lai.

Il modello Illricorre nel punt’e organu come modello pesl'1/13-15E’ trasportato sui
cuntzertus con un ambito di una quarta, trasferendo le prime tre note di ciascun elemento un
grado sotto nella scala, come si pud vederenaglello 4 che ricorre come nucleo tematico
nell’es. 5/2e nell'es. 7/3rispettivamente su mediana a pipia e fiuda bagadia, suonate da Gio-
vanni Lai.

Il modello 3pud essere derivato sia dabdello liche dalll sul punt’e organu, sostituen-
do la quinta con la terza. Questo é il nucleo tematico degB/5e 6, 4/2, 5/46/4-7, 7/2 e
ricorre cosi su tutti e tre i cuntzertus con entrambi i suonatori.

Le nodas che non si possono classificare secondo questo schema sono: punt’esorganu,
1/16-18;tutte le nodas suonate nella nostra unica registrazione del pass”e dusu sulla mediana,
es. 2 fiorassiu,es. 3/1e2; fiorassiu,es. 3/7e 8, che corrispondono alla fiuda bagaesa 6/8-

10, entrambe suonate da Daniele Casu.
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Il pass”e tresi sviluppate cosi vaste differenze stilistiche, sia
La nostra conoscenza del pass’e tresi @ia un esecutore e I'altro, sia tra cuntzertu e
basa quasi esclusivamente sulle registraziosiintzertu, che € impossibile trovare una chia-
eseguite da due giovani suonatori di launeda delimitazione sulla base di criteri musica-
das, Giovanni Lai e Peppino Canu, poiché. Lo descriveremo percido come tre sistemi
gli altri informatori o mancavano della tecni-musicali stilisticamente distinti:
ca necessaria per suonarlo in modo soddi- 1. - Una forma probabilmente molto an-
sfacente o lo mischiavano con frasi tipich&ica del pass”e tresi eseguito sul punt’e or-
dei balli professionali. ganu da Peppino Canu.
lo registrai il repertorio dei balli del pass”e 2. - Le versioni del pass’e tresi eseguite
tresi di Giovanni Lai in due versiona pri- da Giovanni Lai su mediana, fiorassiu e fiu-
ma esegita nel modo pit fedele possibile da bagadia che rappresentano pitl tipicamente
alla tradizione, come aveva appreso dal subnucleo dello stile del pass”e tresi.
maestro Moccila secondauoratain uno 3. - Il pass”e tresi suonato sul punt’e or-
stile pitt “moderno”, cioé abbellito con inno-ganu da Giovanni Lai, ballo altamente in-
vazioni personali e frammisto delle nodas preftuenzato dai balli professionali, ma presen-
se da suonatori professionisti non di Cabrage a Cabras da almeno sessant’anni.
Per illustrare la sua suonata ho trascritto una Il pass”e tresi sul punt’e organu di Pep-
delle sue versioni “modernizzate”. mediangino Canugs. 11rispecchia una forma non
a pipia,es. 14 e quattro delle versioni vec- lontana dal pass”e dusu.
chia maniera: medianes. 12 fiorassiues. La struttura globalenon differisce da
13, fiuda bagadiaes. 15e punt’e organu, quella del pass’e dusu, dato che le nodas
es. 16 Peppino Canu poté aggiungere allpossono essere combinate liberamente sen-
nostra collezione una versione assai prezioga seguire una sequenza definita.
del pass’e tresi suonata sul punt’e organu, La struttura ternariadella nodaé con-
appresa da un vecchio suonatore di launegervata con un certo rigore.
das, Giovanni Mele, che a quel tempo aveva Gli elementisono tutti di sei pulsazioni,
gia smesso di suonare, ma ci forni una brex®me nel pass’e dusu, eccetto che nella
registrazione dello stesso ballo che, benchéda 1
imperfetta, dimostro I'autenticita della suo-  Nella ritmicaregna suprema la triparti-
nata di Peppino Canu. zione delle pulsazioni del ballo, ma le singo-
Il pass”e tresi e il repertorio di base di urle terzine non sono legate I'una all’altra al-
suonatore di launeddas ed é sulle esecuzidimterno di figure pit complicate. || movi-
di questa danza che sara giudicato dai collesento ricorrente:
ghi e dal pubblico. Questo significa che egli
da un lato usera tutta lasua forzae bravurg) 3 J M J > J M J 2 |
per trovare nuove varianti delle vecchie no-
das e in generale per migliorare e sviluppar@una delle caratteristiche principali dello stile
la sua sonata, dall'altro, che fara qualunqueel pezzo.
cosa in suo potere per evitare che altri suo- Materiale tonale, struttura tonale am-
natori possano ascoltare cio che egli sa subius sono gli stessi che nel pass’e dusu.
nare e cosi appropriarsene. Ne risulta che, L’accompagnamento eseguito sulla man-
all'interno di questo tipo di ballo, si sonocosa mannaegge lo schema ritmico della
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melodia. La stessa figura, infatti, & ripetuta ana sono spesso collegate in schemi piu com-
ogni pulsazione del ballo, benché naturalplicati e in alcuni esempi c’e una tendenza al
mente senza alcun effetto armonico. cambiamento dell’accento in 3/4;

In tutta la sua semplicita, questo pezzo ¢ il materiale tonalecomprende tutte le
maestoso e coerente e i suoi caratteri pecoote di entrambe le canne melodiche;
liari non possono essere considerati come la struttura melodic triadica, imparen-
puramente accidentali. Siamo tentati di corfata con il comune modo maggiore europeo,
getturare che esso rispecchi un primo stadi®a contiene anche un certo numero di carat-
nello sviluppo dei balli sardi nella Sardegnderistiche proprieTratteremo la questione piti
meridionale, dal pass”e dusu alle forme si@mpiamente gag. 54insieme con le strut-
milari del pass”e tresi. A proposito di queste{‘{re melodich_e dei balli profession_ali_, incuiil
relazione possiamo porre in rilievo il fattoSistema musicale del pass’e tresi si € preser-
che nodas di carattere ritmico-melodico, siv&t0 come substrato in un certo numero di

mili a quelle che si trovano in questo ballo"0das, che arricchiscono il materiale raccol-

non sono insolite nei balli professionali, dove® all’ Cabras; !
per la posizione in cui appaiono fanno pen- | accompagnamento sulla mancosa man-

sare ad un‘origine antica. Esse sono elencatéd ha u(;] carattere dpurar_nent(i "”ea“‘r" sg non
nel sommaridig. 31 pag. B. si prende in considerazione I'armonia. Pur-

Gli ess. 12, 12 15, rispettivamente su gopgﬁgléglsfwooet'rlop%?é?n?;gzbcﬂ2 neesils?;wz-o
mediana, fiorassiu e fiuda bagadia, presi ir}—UZI stro in . S :
remolante e imprecisa, ci lascia in dubbio

sieme, si possono considerare come i rap- S ) .
» circa la sua attendibilita come espressione di

presentanti piu chiari dello stile del pass Scorretta pratica”. Qui comungue si pud con-

tresi. Le loro caratteristiche musicali sono le X - _
seguenti: Cludere che esso corrisponde negli aspetti

la strutt lobale pil raffinata che i fondamentali a una componente primitiva del
?f‘; u lljtra %onage plu't:a fl'naac e_'r;],sistema polifonico dei balli professionali de-
quaisiasi ailro ballo descritto finora, poich€ iy, apag. ¥, 1. Forme lineari primiti-

> | JIiuS asUaiM&lk pertanto qui ci asterremo da un‘analisi
te, ma si € cercato di evitare grandi d'ﬁerenépeciﬁca.

ze tematiche tra nodas eseguite in sequenza. | pass’e tresi nella fiuda bagadés, 15
Incontreremo questo principio, che chiamegqrisponde nello stile alla mediana, mediana
remo il principio della co_ntlm_Jlta tema?tlca,_a pipia e fiorassiu, ma merita una specifica
nella struttura globale dei balli professionaliyenzione, considerata la peculiare accorda-
in cui e sfruttato con molto pitl virtuosismoyrg di questo cuntzertu’dmbito plagale
che non nel pass’e tresi; nella mancosedda & usato nel nostro esem-
la struttura ternaria della noda conser-  pio “correttamente” e c’¢ soltanto un caso di
vata con lo stesso rigore che nei balli profesrasposizione della tonica simile a quello pra-

sionali; _ _ ticato a proposito del pass’e duss.15/5,
gli elementipossono essere di quattro che deriva da una noda che si puo vedere sul
sei pulsazioni; fiorassiu,es. 13/4 pag. 12 sulla mediana a

nella ritmicasi riscontra uno sfruttamen- pipiaes. 26/28 pag. 68lella mancosa man-
to totale delle possibilita del ritmo di 6/8; lena si riscontra la stessa sezione di scala della
singole terzine non sono sempre semplicenediana e della mediana a pipia, e vengono
mente giustapposte come pulsazioni isolatanche usate le stesse figure standard.
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Una curiosa tradizione € legata al pass’balli della Sardegna settentrionale per suffra-
tresi sulla fiuda bagadia a Cabras: ad alcurgare I'ipotesi che nella musica dei balli sardi
nodas é riferita una storiella: gis. 15/22 il pass”e dusu & il rappresentante moderno di
pag. 22 descrivono una ragazza nubile cheyn vecchio sistema che un tempo regnava
pur essendo rimasta incinta, € tuttavia allesovrano in tutta I'isola, mentre le varie for-
gra e felice. Lanodas 3 4 rappresentano il me del pass”e tresi sono il risultato di una tra-
fidanzato tradito che protestayiada Srap-  sformazione di questo sistema, avvenuta spe-
presenta la madre della ragazza che piang#icatamente nella Sardegna meridionale.
inconsolabile per I'errore della figlia. | vec-
chi confermavano che questa tradizione elaballi della Sardegna settentrionale
nota nel paese fin dalla loro fanciullezza, e La diffusione delle launeddas nei tempi
che Su Bricchi suonava e raccontava la stgpassati non era limitata al solo meridione
ria esattamente come Giovanni Lai. Fuori dilella Sardegna, ma si estendeva in tutta I'iso-
Cabras nessuno conosceva la succitata sta- Le fonti letterarie del secolo scorso non
ria e solo Dionigi Burranca poté riferirmi si- sono totalmente d’accordo su questa distri-
mili esempi di nodas con un contenuto debuzione: il famoso La Marmora, intorno al
scrittivo (vedi pag. 7Y. 1820, descrive gia le launeddas come uno

L'es. 16 eseguito sul punt’e organu dastrumento tipico della Sardegna meridiona-
Giovanni Lai, appartiene pit al mondo dellde, mentre Nicold Oneto accenna alla loro
musica dei suonatori professionisti che nopresenza nella Sardegna settentrionale intor-
al pass’e tresi. Esso € attribuito al gia citatoo al 1840). Questa discrepanza pud sugge-
suonatore di launeddas Su Bricchi che, caorire un lento processo di estinzione, zona
tutta probabilita, fu colui che lo introdussedopo zona, che, iniziato probabilmente ver-
nel paese. La descrizione musicale di quessw la fine del XVIII secolo, continua addirit-
brano appartiene pit propriamente al prossiura fino al giorno d’oggi la dove le launed-
mo capitolo. Ora rivolgeremo I'attenzione deldas sono state in grado di resistere fino a 15
lettore soltanto sugli aspetti pitl importanti:anni fa, cioé in Ogliastra, nella parte centro
viene introdotta la sensibilita per I'armonia;orientale della Sardegna.
prevale un ritmo pienamente sviluppato di Comunque sia, le launeddas hanno lascia-
6/8 — 3/4 e, nella struttura globale, il princito dovunque chiare tracce della loro musica
pio della continuita tematica € piu rilevantee la loro influenza sulla musica da ballo del-
che negli altri esempi del pass’e tresi, seda Sardegnaettentrionale® evidentissima.
bene non sia ancora impiegato con la stesBkelle pagine successive daremo una breve
eleganza tipica dei balli professionali. descrizione dei due principali modi di ese-

Si osservi inoltre come la costruzione dcuzione di questa musica, céorjanettoe
questo ballo sia variata elegantemente caron il canto corale, e concluderemo il capito-
periodi alterni di calma e nodas aperte, e cdo confrontando questi generi con il pass’e
frasi brevi dove l'interesse principale € in-dusu e il pass”e tresi.
torno alla terza, mentre allo stesso tempo |l
ritmo & intensificato sempre piu fortementd_a musica della Sardegna settentrionale
da un latente 3/4, che appare con forza creseguita con I'organetto
scente verso la fine. Purtroppo non ho alcuna registrazione di

Nei paragrafi successivi tratteremo desonate per organetto della Sardegna setten-
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trionale, e dovro illustrare questa tradizionalifferenti da quelli del pass”e tresi.
con due esempi di balli settentrionali suona- L'accompagnamento sulla mancosa man-
ti sulle launeddas. Pud sembrare una proceae simile a quello del pass”e dusu, dato che
dura strana dimostrare che certe sonate pest una nota breve per ogni pulsazione.
organetto derivano da sonate per launeddas, Nel materiale tematicai possono fare
utilizzando versioni eseguite sulle launeddagaralleli con le nodas del pass”e dusu e del
copiate dalle versioni per organetto. L'infra-pass”e tresi:
zione comungue non & cosi grave come pud al pass’e dusu possiamo riferire le no-
apparire a prima vista, dato che & una pratictas 3 e 11 da una lato e hodas 9 e 10
regolare, per i paesi del nord, invitare allelall’altro, derivanti tutte dal modello I, fig.
loro sagre i suonatori di launeddas del Cant0 pag. 37;
pidano, ed &€ normale percio che questi ab- la noda 12 corrisponde al modello 3,
biano nel proprio repertorio un certo numefig. 10;
ro di balli della Sardegna settentrionale, che le nodas 7 e 8 corrispondono nei loro mo-
sono copie quasi identiche degli stessi balliimenti melodici al pass”e tresi, mediana, es.
suonati sull’organetto. Cosi i suonatori dil2/6 e alle nodas dei balli dei suonatori pro-
launeddas di Villaputzu suonano regolarmerfessionisti con le quali sono collegate.
te nelle festelei paesi dellDgliastra Felice Questo ballo e tutti gli altri della Sarde-
Pili, che abita a Santa Giusta, & chiamatgna settentrionale, si possono grosso modo
ogni anno per la festa di Sant’/Antonio nekccostare, nel generale sviluppo dei balli sar-
paese di Laconi e Daniele Casu di Cabras lth, a uno stadio parallelo a quello del pass’e
diversi contratti nei paesi della Barbagia.  tresi; ma su questo punto torneremo alla fine
L’'es. 9¢é registrato con il suonatore pro-del capitolo.
fessionista Felice Pili che di solito losuonaa L’es. 10e stato incluso nella trascrizio-
Laconi. E un esempio assai caratteristico die per dare un quadro pit completo della
ballo della Sardegna settentrionale che si esetusica sarda eseguita sull’'organetto nella
gue sull'organetto. Balli simili, spesso conSardegna settentrionale, poiché rivela una
identiche nodas, si possono sentire in molforma molto piu semplice di quella dei. 9
paesi. e, effettivamente, non si e allontanato di
La struttura globaled semplice. L'intera molto dal pass’e dusu e dai balli cantati dei
danza ha solamente sei nodas, delle qualbri maschili della Barbagia. Esso e registrato
vengono eseguite poche varianti, e le fragul punt’e organu con Daniele Casu, che lo
sono suonate in libera giustapposizione. ha “rubato” a un suonatore giiganettanel
La struttura ternaria della noda rispet- paese di Ovodda in Barbagia, dove era stato
tata rigorosamente. invitato a suonare ad una festa nel periodo
Gli elementihanno tutti sei pulsazioni. natalizio, quattro giorni prima che venisse
Nella ritmicaricorrono entrambe le pul- eseguita la registrazione. Il ballo € interes-
sazioni del ballo, bi- e tripartite con leggerasante per il suo carattere ritmico e per la vi-
predominanza della prima forma. Le figuregorosa dinamica che gli da un carattere ec-
delle singole pulsazioni sono unita isolate eitante e movimentato.
giustapposte, non collegate in modelli piu
complicati.
Il materiale tonale e la strutturaon sono
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Il coro della Sardegna centrale indichero solo alcuni fatti di rilievo.

In Sardegna si trovano due tradizioni co- Due delle pit antiche fonti letterarie sulla
rali differenti: una nella parte centrale delliso-musica popolare in Sardegna, vale a dire i la-
la, Barbagia e zone limitrofe, I'altra, che norvori di Matteo Madau e J. Fudsche risal-

prenderemo in esame, nelle zone settentrigono alla fine del XVIIl secolo, descrivono i
nali, Logudoro e Gallura. cori della Sardegna centrale in modo abba-

Il coro della Sardegna centrédeto XXIl) stanza conforme alla tradizione odierna. Per-
consiste di una voce guidsytenore,che & tanto non & inverosimile supporre che le lau-
accompagnata da tre vosiibassy che so- neddas abbiano esercitato un’influenza su
stiene la tonica un’ottava sotto la voce guiquesto modo di cantare nel XVIII secolo o
da;sa contrache & sulla quinta sopra su basPrima, quando lo strumento era presumibil-
su esa mesuboghehe fa da abbellimento mente ancora suonato in tali zone. Il punto di
intorno alla decima. Bassu e contra manterpartenza per lo sviluppo del coro composto
gono sempre la stessa nota, eccetto che da quattro elementi, tipico della Sardegna cen-
alcune parti in cui l'intero coro si sposta ditrale, puo ben essere stato un tipo di coro pit
un tono sopra o sotto il basso. | cantanti delsemplice, che ancora oggi capita di sentire,
bono cantare con meticolosa purezza ed eghe consiste in cantate assolo alternate con
sere di eguale potenza, cosktireinsieme Un profondo bordone vocale su una singola
“come un pilastro”, mentre sa mesubogh&ota, molto simile ad un canto con bordone,
deve spiccare splendidamente sopra il grufzovato per esempio, nel Golfo Persico e nelle
po. Durante il ballo, il coro sta in mezzo alAzzorre.
cerchio dei danzatori e la voce guida, su te-
nore, canta tante strofe quante ne richiede@onclusione
testo, ognuna di sei pulsazioni come gli ele- Chiuderemo questo capitolo con un’ipote-
menti di una noda delle launeddas, dopo @i sullo sviluppo della musica da ballo delle lau-
che il coro esegue un interludio, lasciando Beddas nel corso degli ultimi duecento anni:
su tenore una pausa. Parte di questo ballo & 1. Il pass”e dusu e i balli dei cori della
trascritto nelles. 8 dove si pud osservare unaBarbagia sono relitti di un vecchio sistema
incontestabile affinita col pass”e dusu: elemusicale che ¢ alla base del successivo svi-
menti di sei pulsazioni, una corrispondenz&ippo dei balli delle launeddas. Essi non sono
ritmica generale di una nota per ciascuna pLﬂOSS”i immutati, ma abbastanza fedeli alla
sazione, e una struttura melodica maggio@rma originale di questo sistema che deve
che generalmente segue i gradi della scal@ver avuto le seguenti caratteristiche:

Lo stile del canto ha decisamente un caratte- Struttura globale e formdibero accosta-
re strumentale; le note sono prodotte cofento di frasi della lunghezza di sei pulsa-
estrema pressione per farle somigliare ad urdoni (elementi). La forma attuale della noda
strumento nel timbro e imitarne i vigorosinon & ancora sviluppata;

attacchi. elementi invariabilmente di sei pulsa

La somiglianza tra il pass”e dusu e i ballzioni;
dei cori della Sardegna centrale pud essere ritmo, le singole pulsazioni possono es-
spiegata solo su basi storiche. L'attuale scagere entrambe bi- e tripartite, dominano i
sita di materiale non ci permette comunqugovimenti con una nota per ciascuna pulsa-
di trattare la questione nei particolari, perci@one;
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materiale tonale e strutturgpentacordo forma degli elementnella Sardegna set-
maggiore autentico. La terza occupa una pdéentrionale ricorrono solo elementi di sei pul-
sizione dominante; sazioni, nella meridionale non sono infrequenti
struttura melodicai movimenti di scala elementi di quattro pulsazioni;
sono frequenti. Essi sono dominati da un de- ritmo: nelsud dellisola le singole pulsa-
lineamento del ritmo di una nota per ciascuzioni sono invariabilmente tripartite e si sta
na pulsazione. diffondendo un ritmo di 6/8 — 3/4, dovuto
2. Il pass’e tresi, come si vede neggs. con molta probabilita all'influenza ispano-
12-15 e lo stile rappresentato dalle sonate dialica. Nelnord ricorre sia la bi- che la tri-
organetto della Sardegna settentrionale, partizione delle singole pulsazioni e il siste-
sono sviluppati sulla base del gia citato sistana di una nota per ciascuna pulsazione &, in
ma musicale. | caratteri generali di questona certa misura, ancora sentito.
sviluppo sono: 4. Questa esposizione sullo sviluppo del-
struttura globale e formgassaggio dal- la musica da ballo in Sardegna si riferisce
la mescolanza anarchica di singoli elementgolamente agli orientamenti principali. Con il
tipica del vecchio sistema, a un raggruppanateriale disponibile non possiamo ricostrui-
mento in nodas degli elementi a tre a tre. Ure i vecchi sistemi musicali, dato che essi
ballo & costruito con un numero distinto dpossono aver avuto delle qualitd che sono
nodas e relative variazioni; andate perdute senza lasciare traccia sulle
materiale tonale e strutturasono usate forme posteriori. Non sappiamo nulla, per
tutte le note del cuntzertu dato. La dominanesempio, sull’'uso antico della mancosa man-
za della terza, tipica del vecchio sistema, quia, che probabilmente era pit complicato di
non € cosi accentuata; guanto non sia oggi, nel caso del pass”e dusu,
struttura ritmico-melodicail sistema di ed é probabile che la musica delle launeddas
una nota per ciascuna pulsazione da luogaedbia utilizzato tipi di polifonia ed effetti di-
pit complicati schemi in cui le singole pulsa-namici che ora sono quasi completamente
zioni sono divise in figure ritmiche piu viva- obsoleti. Lo strano pass”e tresi eseguito sul
ci, all'interno delle quali i movimenti melodi- punt’e oganu da Peppino Canes( 1, pag.
ci si dischiudono liberamente. 12) e l'imitazione di un ballo per organetto
3. La somiglianza tra il pass”e tresi e idella Sardegna settentrionale, eseguito da
balli con organetto della Sardegna settentriddaniele Casues. 10, pag. 12 contenenti
nale & solo geniew, il che fa pensare che in ambedue tali elementi, possono forse darci
qualche misura si siano sviluppati indipenun’idea di cio che possono essere state que-
dentemente nel nord e nel sud dell'isola. Lste qualita oggi perdute.
differenze principali sono le seguenti:
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CAPITOLO 11l

| balli dei suonatori di launeddas professionisti

Fuori del paese di Cabras, in una zoneome ciabattino e bracciante, traendo dall’at-
comprendente il Campidano di Cagliari, l&ivita di suonatore nelle sagre paesane un red-
Trexénta e il Sarrabus, la musica da ballo exito via via decrescente.
eseguita da suonatori semiprofessionisti, spes-  Dionigi Burranca fu uno dei miei piu
so veri artisti, che avevano sviluppato unaalidi informatori. Aveva acquisito una cer-
tradizione altamente sofisticata, molto pitta conoscenza teorica della musica cercando
complessa di quella dei balli trattati napi-  di imparare a suonare la fisarmonica,; era ca-

tolo Il. pace di leggere le note e perfino di scrivere
la musica di vecchi suonatori, che ancora ri-
Informatori cordava, sebbene non fosse lui stesso in gra-

Ho frequentato e fatto registrazioni cordo di suonarla. Egli dimostrd un profondo
tutti i suonatori di launeddas, sei in tutto, chénteresse verso i miei studi e vi contribui,
ho potuto rintracciare. Naturalmente moltiraccogliendo personalmente preziose infor-
oltre questi, suonano le launeddas per prorazioni sulle vecchie tradizioni. Dionigi
prio divertimento, ma non sono abbastanz@urranca é 'ultimo rappresentante dello sti-
esperti da poterli prendere come informatde musicale predominante in Trexénta nei
ri. | miei informatori sono stati: tempi passati. Egli aderisce molto consape-

Dionigi Burranca: (vedi fotoXX) nato  volmente a questa tradizione, soprattutto per-
il 10 agosto 1918rroneam. nell’ediz. ori- ché opposta al modo di suonare dei suonato-
ginale 26/8p Samatzai, ifirexénta, comin- ri di Villaputzu, che ha prevalso, nella musi-
cid a nove anni a studiare le launeddas sott@ da ballo delle launeddas, in tutta la Sarde-
la guida del famoso maestro Peppi Sanngna meridionale negli ultimi quarant'anni.
ma l'insegnamento fu presto interrotto dalla ~ Pasquale Erriu:(foto IX-X)nato il 15
morte del vecchio. Dai dodici ai quattordicinovembre 191Zerroneam. nell’ediz. origi-
anni nuove lezioni gli furono impartite dalnale 13/1)a San Nicolo Gerrei, fu mandato
figlio di Peppi Sanna, I'altrettanto famosoa scuola di launeddas dal famoso Giuannicu
Francischeddu Sanna, che gli insegnd ancléreddu, a Sinnai, quando aveva undici anni.
il mestiere di ciabattino, tradizionalmente asSubito dopo I'apprendistato comincid a suo-
sociato con quello di suonatore dilauneddasare da professionista, prima nel suo paese
come attivita secondaria. natio, poi in altri luoghi. Ora fa il calzolaio a

Solo per alcuni anni, all'inizio degli anni Cagliari e, come suonatore, fino a poco tem-
trenta, egli ebbe contratti annuali nei paegio fa ha mantenuto una clientela nei paesi
come suonatore e, quando l'attivita di suodel Campidano di Cagliari, dove é regolar-
natore professionista comincio a decader@jente invitato a suonare nelle feste annuali.
nel 1936, si stabili a Ortacésus, dove lavorBuona con i gruppi dell’Ente Sardo Industrie
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Turistiche (ESIT) e con questi ha viaggiato ime, aveva un allievo, e ancora costruiva lau-
lungo e in largo in Europa con spettacoli dneddas per tutti i dilettanti del Sarrabus.
musiche e balli tradizionali per promuovere  Antonio Lara ha una conoscenza com-
il turismo nell'isola. Egli & stato allevato mu-pleta del repertorio musicale di tutti i cun
sicalmente nella tradizione peculiare del Cantzertus, cosicché si pud essere assolutamen-
pidano di Cagliari, ma, al contrario di Dionigite certi del valore delle sue esecuzioni come
Burranca, non si & preoccupato di serbare &spressione di pratica corretta. Suona in uno
purezza di questo stile, traendo grande ispstile un po’ vecchia maniera, e non ha il ge-
razione dalla musica dei suonatori di launediio creativo del suo collega e compaesano
das diVillaputzu. Questa ¢ stata l'influenzaEfisio Melis. A giudizio unanime, nel 1962,
pit intensa, in quanto per molti anni egli éegli suonava ancora con la sua consueta bra-
stato l'allievo prediletto del grande suonatovura.
re diVillaputzu Efisio Melis. Efisio Melise nato il 5 dicembre 1890 a
Efisio Cadoni mio informatore su al- Villaputzu foto XIV). Impard a suonare dal
cuni brani di musica meno importanti, non &amoso Giuanniccu Cabras, anch’egli di Vil-
un suonatore professionista, ma un espertaputzu, all’eta di dodici anni, pagandosi le
dilettante foto XVI). E’ nato vicino a Ca- lezioni con i guadagni racimolati suonando
gliari e ora abita a Pirri. E un militare in pen-selle sagre paesane e nelle feste nuziali. Fu
sione di circa sessant’anni. presto conosciuto come bambino prodigio;
Antonio Laraée nato il 10 agosto 1886 aall’eta di sedici anni vinse il primo premio in
Villaputzu foto XXV).ll padre, Giuseppe, e una gara cui prendevano parte sia Giuannicu
il fratello, Emanuele, erano anch’essi suonazabras sia Francischeddu Sanna, il maestro
tori. Dal padre apprese l'arte di suonare, di Dionigi Burranca.
da un comune ciabattino il mestiere di cal- La biografia di Efisio Melis & un roman-
zolaio. Z0, i cui particolari non credo proprio adatti
Ha suonato costantemente fin dal 190@ questa pubblicazione. Artisticamente e in-
vivendo in pieno i giorni in cui “il nostro stru- tellettualmente molto dotato, ha avuto una
mento andava”, quando lettere e telegrammita piena di violenti alti e bassi, dominata
arrivavano da tutti i paesi durante I'estate da occulti intrighi e da fantastici progetti.
pregarlo di andare a suonare nelle feste dilato da una famiglia molto povera, seppe
santo patrono, e quando tutti i paesi intornool suo talento musicale, come suonatore di
a Villaputzu si contendevano il miglior suo-launeddas, uscire dalla miseria della sua fan-
natore come musicista stabile. ciullezza. Dai quattordici fino ai venticinque
Ha trascorso tutta la sua vita a Vil-anni suono per i paesi ricchi del Campidano
laputzu, avviandovi un’azienda agricola, cheli Cagliari, che erano disposti a pagare gli
si e rivelata un buon investimento quandaambiziosi compensi che richiedeVarnato
entrata in crisi la professione di suonatorenel paese natalgjllaputzu, vi compro alcu-
non riusciva pit con le launeddas a dare soe vigne e si sistemo come oste. Dopo alcuni
stentamento alla famiglia. Ancora oggi eglianni, comunque, fu allontanato dal paese dagli
suona nelle sagre e nelle feste nuziali ogsitessi suoi colleghi e si trasferi a Quartucciu,
gualvolta se ne offra I'occasione. Cosi duvicino a Cagliari. Con il declino delle launed-
rante la mia visita, nell’estate del 1962, egldas, ha provato vari mestieri: ha fatto I'al-
accettd ancora un invito. Era settantaseietbergatore a Cagliari, il mugnaio e da ultimo
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ha inventato una macchina per fareiloréd-  stabile nei paesi di Armungia e Mogoro; ora
dus (gnocchetti sardi) e aperto una piccolaisiede a Santa Giusta, dove fa il calzolaio e
fabbrica, dei cui proventi ora vive. il pescivendolo. Suona ancora in qualche fe-
Efisio Melis ha speso molto del suo desta di quando in quando, come per esempio
naro e delle sue energie per fare ogni sorta diLaconi, dove & presente ogni anno, e spes-
invenzioni, come armi distruttive e launed-so accompagna le processioni nelle feste dei
das elettriche, e per molti anni ha condottpaesi circostanti. E legato alla Confraternita
esperimenti per costruire un congegno perdi San Giovanni a Oristano e suona per la
moto perpetuo funzionante ad acqua e prefesta annuale in onore di questo santo.
sione atmosferica. Nel 1962 mi disse che fi-  Aurelio Porcu € nato il 5 febbraiger-
nalmente c’era riuscito e si stava adoperameneam. nell’ediz. originale 12/12p14 a
do per brevettarlo. Gli suggerii di dare una/illaputzu fotoXllIl). A diciannove anni ebbe
festa e invitarvi tutti gli abitanti di Villaputzu a maestrAntonio Lara e il fratello di questi,
guando avesse ottenuto il brevetto; mi rispdemanuele. Fu anche allievo di Efisio Melis.
se: “In verita non lo meritano, ma costruirdE stato assunto come suonatore nei paesi di
un orfanotrofio e metterod a disposizione BSanVito eVillaputzu e ora fail ciabattino e il
fondi per listruzione dei bambini; poi co- barbiere nel suo paese natio. E ancora in gra-
struird una chiesa all'incrocio della strada chdo di guadagnare intorno alle duecentomila
porta al mare”. “A quale santo la farete conlire I'anno suonando nelle feste dei paesi del
sacrare?” gli domandai. “Vedi, tutti i santiSarrabus dell’Ogliastra.
sono grandi, ma nessuno si pud paragonare
con la Madonna”. Scelta del materiale per le trascrizioni
Efisio Melis & la figura che spicca mag- |l materiale raccolto é vasto abbastanza
giormente tra i suonatori di launeddas di queda permetterci di rispondere alla maggior
sto secolo e gia ora & leggendario per la gparte dei principali problemi che ci pone la
losia, per il temperamento violento e per lanusica da ballo dei suonatori di launeddas
guasi incredibile eccellenza delle sue dofprofessionisti. Soffre, tuttavia, di questa irri-
musicali e tecniche. Non c’'e dubbio che imediabile debolezza, che I'unico stile con-
suo talento lo avrebbe condotto a ben altgervatosi fino ai giorni nostri con un certo
traguardi come musicista 0 compositore, seigore e quello del paese di Villaputzu, nel
avesse avuto accesso a una migliore form&arrabus, stile che abbiamo registrato da
zione musicale. Invece egli deve spiegare lguattro informatori: Antonio Lara, Efisio
sue doti entro gli angusti spazi della musicMelis, Felice Pili e Aurelio Porcu, mentre
delle launeddas, ma riesce a spingere le pag stili della Trexenta e del Campidano di
sibilita dello strumento fino al limite estre-Cagliari, che differiscono da quello del Sar-
mo. C’'é da sperare che un giorno riceva ilabus, sono rappresentati solamente da Dio-
riconoscimento che merita. nigi Burranca e Pasquale Erriu, ma questi non
Felice Pili & nato a Villaputzu intorno sono abbastanza esperti da permetterci di
al 191(0(fotol). Ebbe lezioni da Efisio Melis penetrare a fondo nelle particolarita delle loro
e Antonio Lara, ma non ha mai raggiuntdradizioni.
l'alto livello di un vero suonatore professio-  Le trascrizioni di balli dei suonatori pro-
nista. fessionisti coprono solamente una parte del
E’ stato negli anni giovanili suonatorerepertorio esistente e sono state scelte sulla
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base delle seguenti considerazioni: di ogrdostruiti in modo molto intricato. Grandi
cuntzertu diamo un esempio significativo dimusicisti, come Efisio Melis, possono talvol-
Antonio Lara o di Efisio Melis, i soli che ta spiegare, per cosi dire, uno per uno tutti i
siano in grado di rispondere ai requisiti dpassi che fanno nella progressione della li-
capacita tecnica e conoscenza della tradizioea musicale e condurre I'ascoltatore da un
ne. Unica eccezione il cuntzertu spinellu &&ma a un altro lungo linee di innovazione
pipia, trascritto da una registrazione di Auperfettamente esplicite. Suonare conforme-
relio Porcu; diamo anche tre esempi piu bremente a questo ideale si dice in sasdpai

vi, sul fiorassiu, mediana e punt’e organua iscala Oltre al tema principale, alcune va-
della maniera di suonare di Dionigi Burran-ianti caratteristiche faranno sempre parte di
ca e di Pasquale Erriu, giusto per dare un’idaan gruppo di nodas nelle suonate abituali.
della gamma di variazioni presenti all'inter-Questo diverra chiaro confrontando fra loro
no di esecuzioni accettabili di balli con legli ess. 24 pag. 62, 25 pag. é3il primo

launeddas. gruppo delles. 26 pag. 64dove si pud ve-
dere come Efisio Melis, Aurelio Porcu e
La iscala, introduzione Antonio Lara hanno strutturato lo stesso

Iniziamo la descrizione dei balli dei suo-gruppo, cioe il primo gruppo della mediana
natori professionisti, i balli professionali, a pipia.
come li chiameremo per amore di brevita, La noda principale o tema, & la hoda 1
fornendo un concetto generale dei principin tutti e tre gli esempi. La noda 2 di Lara é
fondamentali della loro struttura globale: iluna variante che gli altri due non suonano.
concetto diiscala Un ballo professionale Melis e Porcu hanno una variante comune
consiste di una serie di gruppi di nodas, cidgn 24/2 e in 25/2, che Lara non suona, e tutti
scuno dei quali contiene un tema principaleg due ripetono quindi la noda principale. La
0 noda principale, sviluppato in un numeraoda 3 di Lara si ritrova nella noda 3 di
pit 0 meno grande di varianti. In una suonavlelis; Porcu non suona questa variante, ma
ta raffinata i gruppi di nodas sono compostie ha un’altra, in 25/3, che corrisponde a
secondo un interessante principio estetic@6/5 di Lara, che non é suonata da Melis.
che chiameremo principio di continuita te-Porcu inoltre finisce il gruppo con la noda
matica. Questo consiste nel requisito miniprincipale. Melis suona in 24/4 una varian-
mo che debba esserci coerenza musicale teache non si riscontra negli altri. Anche Lara
le nodas che si susseguono. Per un buon s@oiona in 26/4 una variante che nessuno de-
natore di launeddas, comunque, la pura @i altri due suona, e procede poi verso la
semplice coerenza non é sufficiente, ogmoda 5 che corrisponde alla menzionata noda
variante deve anche generarsi dalla precede®-di Porcu. Infine ripete le nodas 2 e 3 e
te e prefigurare la successiva in una contfinisce con la noda principale.
nua linea di progressione. Arresti improvvi- Per ogni cuntzertu esiste una sequenza
si nella successione di motivi debbono ricorfissa di gruppi di nodas, chiamata iscala del
rere solo come effetti speciali. L'ideale, in-cuntzertu. | suonatori di launeddas mettono
fatti, € che le differenze tra nodas suonate iim evidenza che una iscala deve essere speci-
sequenza siano minime. | gruppi di nodaBca del cuntzertu sul quale e eseguita e il
sono percid consapevolmente organizzatiasferimento di gruppi di nodas da oart-
entro complessi estetici che possono essezertu a un altro e fortemente disapprovato.
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Le sole eccezioni riconosciute di questa regaa una sezione della sequenza del gruppo di
la sono la iscala dello spinellu a pipia e, nehodas della iscala del cuntzertu scelto. Se-
Sarrabus, anche la iscala dello spinellu, cheondo la sua bravura egli pud sviluppare ogni
sono copie esatte rispettivamente della iscateoda principale piu 0 meno elaboratamente
della mediana a pipia e della mediana. Le isca; se puo farlo con sufficiente eleganza, é
las dei vari cuntzertus sono di diversa luneompletamente libero di andare per conto
ghezza, punt’e organu e fiorassiu hanno circauo, saltando dei gruppi e costruendo una sua
32 gruppi, mediana e mediana a pipia circpropria linea di sviluppo. La principale se-
25, fiuda bagadia e simponia circa 16. guenza di nodas della iscala & solo una guida
Nelle trascrizioni, gli inizi di gruppi di per 'esecuzione, che lascia ampio spazio alla
nodas sono segnati con numeri romani che Gieativita personale.’dlasticita del sistema
devono intendere come riferimento di letturai pud osservare confrontanded: 18 che
e non indicano la reale posizione dei grupp una breve versione dei primi 5 gruppi della
in questione nella iscala completa del cuniscala del fiorassiu suonata da Dionigi Bur-
zertu, non potendo questa mai essere acceanca, con Bs. 17versione degli stessi gruppi
tata. Le nodas sono indicate con cifre arabeseguiti con il fiorassiu da Efisio Melis.
qui bisogna notare che i suonatori di launed-  Ci vuole un po’ di tempo per diventare
das non sempre mantengono la forma ternabbastanza competenti nella musica profes-
ria prescritta della noda, e in tali casi ho cersionale delle launeddas ed essere in grado di
cato di enumerare le sezioni complete dellsentire intuitivamente dove un suonatore pas-
musica. Quando una noda completa € ripsa da una noda principale a un'altra. Per ac-
tuta o ripresa, il suo numero & scritto sopra guisire la necessaria capacita di comprende-
rigo. Quando una noda é ripetuta, ma core a fondo la tradizione, io usavo riascoltare
una nuova battuta finale, il numero della nodaubito ogni registrazione e farmi indicare
e scritto sopra il rigo e la battuta finale & indiquesti passaggi dal suonatore stesso. Per
cata con url , per esempio: mezzo di un contagiri ero poi in grado di ri-
conoscere di nuovo gli stessi punti dopo che
g modats [ J;;E ! I i brani erano stati trascritti, ed & percio asso-
%‘5 = = . Iutamgnte (_:erto che le divisioni riportatg n_e]le
trascrizioni concordano con la sensibilita
significa che lanoda 18¢e suonata con musicale dei Sardi. Nei casi dubbi, si puo
una diversa battuta finale, quella indicat@onsultare Bpp. lll, dove ho spiegato grup-
dopo il simbold . po per gruppo lo sviluppo di ogni ballo da
Suonando un ballo, il suonatore esegume trascritto.

ooy
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LA STRUTTURA MUSICALE DELLA NODA

Il ritmo L'apice della maestria poliritmica é rag-
La ritmica dei balli professionali mostra giunto da Efisio Melis, che in due esempi del

uno sfruttamento esaustivo delle possibilitéiostro materiale sposta un’intera frase di una

del tempo di 6/8-3/4, andando da frasi di caleroma sia come variazione sia come banco

mamaestosa a schemi concitati e sincopatili prova delle capacita dei ballerini. Dalla noda

Schemi puri e semplici in tempo di 6/8 sondanostrata nelléig. 14egli fa derivare cosi la

di gran lunga i pit comuni, tuttavia sono abvariante mostrata nelfey. 15 L' es. 30/4%

bastanza spesso ravvivati da un 3/4 latenteerivato in maniera simile da#s. 30/40An-

che generalmente prende la forma mostratanio Lara suona una frase simile, sebbene

gua sottoedi fig. 1} non cosi complicata, nedls. 20/1, pag. 41
mostrato nelldig. 16 che i ballerini tende-
J1 4 dJI 1 V) S ramoa percepire come se fosse suonata nel
g e s

modo mostrato nellfg. 17.
Altri modelli di tali ritmi contrapposti di
3/4 ricorrono, ma sono rari. lfy. 12rap- La metrica
presenta un bellissimo esempio. Il succedersi delle pulsazioni del ritmo del
Il ritmo puro di 3/4 yedi fig. 13 sembra ballo - le figure di 3/8 nelle trascrizioni - &
essere un fenomeno recente nella musica detditsutturato binariamente in modelli trocaici,
launeddas: & poco frequente e ricorre solo giambici o combinazioni giambico-trocaiche.

varianti, mai in nodas principali. Nel mate- | modelli trocaicisono di gran lunga i
riale raccolto si riscontra nei seguenti esenpiti comuni:
pi:
es. 17/11, 13, e 14, che sono variantl o d | Jod | . d |
della noda 10, pagg. 30-31;
es. 18/3, una variante di 18/2, pag. 37; | modelli giambicinon sono cosi fre-
es. 21/2-4, pagg. 46-47, derivanti dallaquenti e possono assumere le due forme
21/6; mostrate sottogche sono anchesemplifi-

es. 22/5, pag. 51. La prima battuta dellacate nelldigg. 18e 11.:
serrada e derivata dalla prima battuta negli
elementi principali; o1 J . | J. J. | J-
es. 22/10, pag. 51. La battuta finale degli — - -
elementi principali & derivata dalla battuta)_| J7_ 0 J | JT dJ | JT S
finale degli elementi principali della 22/11, -
es. 22/12, pag. 51. Gli elementi principa-
li sono derivati dagli elementi principali della
22/13;
es. 29/29, pag. 84. Le battute principali
della serrada sono derivate dalle battute
principali del secondo elemento della stes-
sa noda.
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Fig. 11 Fiorassiu es. 17/8
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Mediana es. 22/12
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Combinazioni giambico - ¢icaiche. mo come noda principale la noda mostrata
Qui la prima battuta & giambica, il resto tronellafig. 21, dalla quale si forma la variante
caico, come si vede nelle forme riportate sotiportata nelldig. 22
to. Vedi anchdig. 19

— P La struttura formale dell’'elemento
-’_J S J_,l J'_,J L La piu importante unita melodica nei
balli professionali & I'elemento. Sebbene la
o d 1 d 4 : s : :
noda sia la piu piccola entita musicale che si

Note in levae. Possono estendersi finopud ascoltare da sola, i tre elementi in essa
alla lunghezza diJL J come si pud vedere contenuti restano motivi semi-indipendenti,
nellafig. 20. che solo di rado sono totalmente integrati in

Ci sono nel nostro materiale alcuniun completo contesto musicale.
esempi di nodas curiose costruite inunmodo  Un elemento pud avere 4 o 6 pulsazio-
complicato: fatto che le rende piu significa-i, corrispondenti a due o tre battute. Su un
tive quando sono ascoltate come se comitetale di 162 nodas presenti nel materiale rac-
ciassero sulla seconda battuta degli elememlto, escludendo ripetizioni e varianti insi-
invece che sulla prima. Esse sono inserignificanti, 76 hanno elementi di 4 pulsazioni,
intenzionalmente dai suonatori per saggiar@6 hanno elementi di 6 pulsazioni.
la sensibilitd musicale dell’'uditorio. Cosi nel La struttura formale dell'elemento é con-
secondo gruppo della mediana a pipia abbi&raddistinta dal carattere quasi autonomo delle

50



Simponia es. 30/23
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cellule melodiche costituenti il motivo, cioe le melodiche @cedentemente eseguite, 33
battute e pulsazioni, che sono poste insiengsempi.
come pietre da costruzione in schemiregola- Gli elementi di 4 pulsazioni non sono
ri e ripetitivi. Questo si pud osservare piumusicalmente cosi autonomi come quelli di
chiaramente negli elementi di 6 pulsazioni, iff pulsazioni e sono pertanto troppo brevi essi
cui troviamo le forme seguenti (I'uso dellestessi perché possano rivelare qualche signi-
lettere minuscole per indicare le battute e dellécativa regolarita nei loro schemi formali.
cifre arabe per le pulsazioni & gia stato spid>’'altra parte gli elementi di 4 pulsazioni sono
gato apag. 33: piu facilmente integrati entro il piu ampio
a a b,oppurea a at Gli elementi di que- complesso della noda e a questo livello 'uso
sta forma costituiscono piu della meta dellglello schema formale delle cellule melodi-
frasi del materiale, cioé 69 su 132 elemenithe diviene nuovamente operativo come
elencati. Di questi, 25 motivi hanno anchenezzo frequentemente sfruttato di integra-
la struttura pit egolae: 1-2 1-2 1-1, come zione melodica. Le forme ricorrenti sono
mostrato nella fig. 23; comunque molto numerose e ciascuna e rap-
a at! b,15 esempi; presentata da pochissimi esempi. Percio io
aal g oppueab a,15 esempi. Per una mi asterro dal farne una completa presenta-
esemplificazione di elementi di questa forzione.
ma vedi la fig. 24; La caratteristica delle cellule melodiche e
a b c,cioé nessuna ripetizione di cellu-la semplicita della struttura formale degli ele-
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menti sono di fondamentale importanza peguesto tipo di permutazione si pud vedere nel-
l'intera struttura dei balli professionali. Que-I’ es. 21 guppo IV pag. 48dove il primo ele-
ste caratteristiche fanno si che si possa pasento dellanoda 1tha la formd b a mentre
sare da un tema all'altro alterando di volta igli elementi nelle altre nodas del gruppo hanno
volta solo alcune parti dei motivi, ricombi-la formaa b a
nando figure che sono gia state eseguite, ecc.; |due elementi mostrati nefig. 25sono
ed & in gran parte mediante tali tecniche chdresi rispettivamente dagiss. 20/24 e 25,
suonatori di launeddas riescono a costruitead. 441l primo e della forma b ¢ mentre
la continuita tematica nelle sequenze di ndlsecondo ha le stesse cellule melodiche, ma
das, cosi importante come principio guida petel'ordineaa 1 1. o .
la struttura globale. La particolare attenzione N€l materiale ci sono molti altri esempi
che i suonatori rivolgono all'aspetto formaledi tali derivazioni, e tutti sono stati commen-
della loro musica & dimostrato anche da urfgti nellapp. Il
curiosa tecnica di variazione che noi chiame15

orma delle nodas

remo “variazione mediante permutazione”, . . . .
in cui un motivo € costruito da un altro alte Nei balli professionali|a struttura terna-

s i ria della noda e la norma, ed e la forma che
rando I'ordine delle battute o delle figure

. - ] li stessi suonatori di launeddas considerano
melodiche musicali senza cambiare le battuz

. orretta. Delle 162 frasi esaminate nel mate-
te o le figure stesse. lllustreremo questa teﬁ'ale, solo 17 costituiscono un‘infrazione di

nica per mezzo di due esempi mostr.ati nellﬁuesta norma, avendo solo due elementi, e
figg. 24e 25 | due elementi mostrati nella i qyeste, 16 hanno elementi di sei pulsazio-
fig. 24 sono il primo e il secondo elementop; ¢ 1 di quattro. Nella tavola gag. 53 le

dell'es. 17/41, pag. 38l primo ha la forma  forme che si trovano nelle nodas regolari sono

aba mentre il secondo ha le stesse battut@saminate insieme con la loro distribuzione
ma nell’'ordineb b a Un altro esempio di numerica.
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sei quattro totale  estensione delle canne melodiche del cunt-

AAA 48 31 79 zertu suonato. Se tralasciamo il fatto che la
AAB 27 20 47 linea melodica pud saltare da un’ottava al-
ABC 2 14 16 I'altra — per esempio: iniziare sulla quinta
AAA, 11 4 15 nella mancosa manna e continuare giu fino
AA B 8 6 14 alla tonica nella mancosedda nell'ottava su-
ABA 1 - 1 periore, come in molte nodas della mediana
ABA, 1 - 1 e della mediana a pipiagdi la fig. 20 —
ABB, 2 - 2 possiamo osservare che il campo tonale si

estende da quinta a quinta ed é diviso dalla
AAA, é di gran lunga la forma piu co- tonica in un’area plagale e in un’autentica
mune (vedi per esempio la fig. 14, pag. 5A)'unico cuntzertu dove sia possibile attra-
prevalente in quasi la meta delle nodas defersare la linea di divisione costituita dalla
materiale. In 64 di queste nodas (40 con eleguinta in movimenti melodici consecutivi &
menti di sei e 24 con elementi di quattro pulla fiuda bagadia, ma questa possibilita & sfrut-
sazioni) gli elementi principali e la serradatata solo raramente; vedi comunques!’29/
differiscono solo nella chiusura della battu-2 pag. 80e altre nodas dello stesso gruppo,
ta finale, mentre le restanti 15 nodas si avviehe hanno un ambitus che si estende dalla
cinano alla formaAAB con differenti motivi tonica giu fino alla terza, e anched: 29/19,
negli elementi principali e nella serrada.  pag. 83ove 'ambitus racchiude le note dalla
AAB non é tanto comune ma ricorre conterza alla sesta.
sufficiente frequenza cosi da risaltare come | movimenti melodidianno generalmen-
una forma ben distinta (vedi fig. 13). te una breve estensione. Quelli per gradi con-
ABC ricorre quasi esclusivamente in no-giunti e con intervalli di terza sono di gran
das con elementi di 4 pulsazioni, dove la lifunga i piu comuni mentre salti superiori ad
nea melodica € integrata in una frase a sviuna quarta sono rari.
luppo continuo come risulta dalla fig. 26.  La struttura tonalesi basa sul principio
Questo caso non si verifica nelle due nodadella tonalita, cioe sull’attrazione della linea
con elementi di 6 pulsazioni che si presentanelodica verso un centro tonale o verso la
no con la formaABC, dato che un elemento tonica sulla quale prima o poi si adagia. Que-
di 6 pulsazioni € troppo forte e indipendentesto principio opera all'interno di differenti
per essere sottomesso ad uno sviluppo costrutture di relazioni tonali dipendenti dall’am-
tinuo. bitus, dalla complessita della configurazione
ABA, ABA, e ABB, non sono dei model- melodica e dallaccompagnamento relativo
li formali fissi ma ricorrono casualmente in alla singola frase in esame. E percid conve-
nodas non molto omogenee che consistomiente, a scopo descrittivo, distinguere tra un
di tre elementi giustapposti. Questo & anchaumero di differenti strutture tonali che pri-
il caso della maggior parte delle nodas delima riassumeremo brevemente e poi illustre-
la formaAA,A, e AAB e delle due nodas remo una per una nelle pagine seguenti.

con sei pulsazioni della formsBC. 1. Nelle frasi piu semplici troviamo una
tonalita primitiva basata sulle tensioni tra le
Melodia, struttura tonale note nelle immediate vicinanze della tonica.

L'ambitusé in teoria limitato soltanto dalla ~ 2-5. Nelle frasi con un ambitus piu este-
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Simponia es. 30/37

Mediana es. 23/13

so il campo tonale € ordinato in una sorta di 1. Tonalita primitiva.ln molte frasi la li-
struttura per terze, e qui abbiamo fatto unaea melodica si estende intorno a stretti nuclei
distinzione tra strutture triadiche (2), struttudi due o tre note ancorate alla tonica. Queste
re di terze intrecciate (3-4) e strutture armafrasi possono anche essere ritmicamente com-
nicamente cadenzate (5). plesse e difficili da eseguire, ma, quanto alla
6. Un inciso tetracordale puo talvolta esstruttura tonale, esse sono basate sui piu sem-
sere messo in rilievo in una frase. La tetrgplici principi noti della costruzione melodica.
cordalitd € comunque rara e, quando ricorré&Je diamo alcuni esempi nefigg. 27-30Nella
€ sempre integrata in una struttura di terzefig. 27l nucleo sono le notee e do. Nella
7-8. Larea plagale puo essere strutturatfig. 28abbiamo il movnentasi-do-e-da Nella
secondo i principi armonici (7). Frasi plagalifig. 29il movimentore-mi-te-dq e nelldig. 30
possono anche essere trasposizioni versaalbbiamani-re-do.
basso di quelle autentiche (8). 2. Srutture triadiche.In un piccolo grup-
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Mediana es. 22/44

Mediana a pipia es. 26/28

po di nodas le note della triadie-mi-solspic-  gurazione melodica le due catene di telze
cano come il nucleo mentsére efa hanno mi-solesi-re-fa, assumono una funzione che
una funzione transitoria o prosodica. Abbiapu0 richiamare alla mente la funzione della
mo illustrato questa struttura nel sommaridonica e della dominante in una cadenza ar-
dellafig. 31 Altri esempi con questa strutturamonica semplice, ma la mancanza di un ac-
nel materiale delle nodas soi@/19-21, 17/ compagnamento armonico in queste nodas
22, 22/27, 23/10, 26/18, 26/31, 26/32, 28/4si oppone ad un’interpretazione delle rela-
29/36e 30/30. zioni tonali in termini armonici. | migliori

3. Strutture semplici di terze intrecciate.esempi di nodas di questo tipo sono mostrati
Nelle frasi con questa struttura I'enfasi menel sommaridig. 34ced dove possono es-
lodica si trasferisce alternativamente traere facilmente confrontati con nodas che
due coppie di terze intrecciate. Si noti pehanno cadenze armoniche vere.
esempio, negli elementi principali deflg. 5. Srutture con cadenze armonichén
32,il contrasto tra le due termsi-doere-si;  considerevole numero di frasi € molto chiara-
similmente, nelldig. 33 I'enfasi nellarea mente governato da semplici cadenze armoni-
fa-re negli elementi principali ei-donella che, piu precisamente dalle tre che segueno:
serrada. V-l illustrate nellafig. 34 ae b, A illustrate

4, Srutture complesse di terze iaticia-  nellafig. 35,1V-V-I illustrate nelldig. 36.
te.Nei motivi con una piu complessa confi- 6. Le frasi tetracodali non sono molto
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Fig. 35 Mediana es. 22/12
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comuni. Nella maggior parte dei casi sembra- Abbiamo descritto questo fenomeno nel-
no essere nate come un naturale risultato déhnalisi del pass’e duspag. 35.Lafig. 39
I'ambitus di 4 note di una canna melodica e laresenta I'esempio piu sorprendente di tale
tetracordalita quasi sempre appare, incastratasposizione verso il basso ricorrente nei
in una struttura di terza, come enfasi secoialli professionali, mostrando due frasi che
daria di una struttura di quarta. Ne diamo duappartengono rispettivamente alla mediana
esempi nelléigg. 37e 38, notare anche I'im- a pipia e alla fiuda bagadia.
portanza dell’aresol-re nellafig. 31ee del- Dobbiamo ora soffermarci sulla relazio-
I'areami-sinellafig. 31b. ne della struttura tonale dei balli professio-
7-8.Le frasi plagalicostituiscono un pro- nali con quella che si trova nel pass’e tresi.
blema a parte: esse sono importanti nel réa differenza tra queste due forme di ballo
pertorio della fiuda bagadia, ma si trovansta nel diverso grado di complessita. Nel
anche nel fiorassiu e in alcuni eserdpl pass’e tresi prevalgono le strutture piu ele-
punt’e organu. Le note dell'area plagale delmentari, come le tonalita primitive e le strut-
I'ottava possono essere strutturate in dutire triadiche.

modi completamente diversi: Le strutture di terza intrecciate non sono
7. all'interno di unastruttura armonica, cosi rilevanti come nei balli professionali e
come nelldig. 36b; non ricorrono nelle forme piu complesse,

8. intrasposizioni verso il bassalcune mentre le strutture con cadenze armoniche
frasi plagali sono copie esatte di frasi autersono assenti, se tralasciamo il pass’e tresi
tiche prese dalla mancosedda di un fiorassaul punt’e organu trascritto neds. 16che &

0 mediana a pipia, aventi 'ambitds-re- chiaramente di recente importazione nel pa-
mi-fa, e trasposte una quarta piu in bass@se di Cabras. Non c’é d’altro canto una sola
nell'areasol-la-si-da noda del pass”e tresi che non si possa suona-
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Simponia es. 30/43

Simponia es. 30/27

Mediana a pipia es. 26/26
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Fiuda bagadia es. 29/34

re in qualche gruppo dei balli professionalilo che si pud giudicare dal materiale a nostra
Questo sembra indicare che i balli professiadisposizione concernente questa forma di
nali si sono sviluppati sulla base di una traballo. Gli sforzi innovativi dei suonatori di
dizione musicale simile al pass”e tresi di oggilauneddas professionisti sono stati in larga
Il repertorio musicale é stato esteso grazie imisura diretti verso I'elaborazione della pre-
parte a un’elaborazione della matrice primiesistente matrice; percid troviamo un certo
tiva, resa possibile dalla piu alta maestria tectumero di nodas che, sebbene ancora armo-
nica dei suonatori professionisti, e in part@icamente neutre, mostrano una struttura
allintegrazione delle cadenze armonicheolifonica che supera di molto, per comples-
dentro il nuovo sistema musicale, senza caita, qualsiasi cosa si possa ascoltare in un
munque alterarne il substrato. Questa ipotg@ass”e tresi. In fine I'elemento dell’armonia
Si puo anche spiegare il carattere compositstato incorporato nella musica, e si presen-
della struttura tonale dei balli professionali.ta in una dimensione polifonica, ora presa in
considerazione ora trascurata, ma sempre
L'uso della mancosa manna molto elegantemente fusa con gli elementi
La polifonia dei balli professionali ci of- non armonici all'interno di un sistema poli-
fre problemi simili a quelli della struttura fonico singolo. Pit avanti descriveremo la
tonale, essendo un sistema composito chemilifonia dei balli professionali come prece-
puo comprendere solamente se lo si consientemente delineata: 1. forme lineari primi-
dera come il risultato di uno sviluppo inizia-tive, 2. forme lineari complesse, 3. forme
to con l'avvento del professionismo nellacon cadenze armoniche.
sociologia della musica delle launeddas. 1.Forme lineari primitiveln questo tipo
Come substrato conservato in molte nodasgij accompagnamento troviamo un nucleo di
troviamo una semplice polifonia lineare corfigure di ostinato fisse, che ricorrono noda
rispondente al sistema di accompagnamentimpo noda, e sono esaminate nigja40in
che regna sovrano nel pass’e tresi, per quelicune delle forme che assumono nei tre im-
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Fig. 40
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Mediana es. 23/15

Fiorassiu es. 19/1

e organu es. 21/7

pianti ricorrenti della mancosa mannaigb  sono combinate a due a due, sottolineando il
A ci mostra la mancosa manna per la medigarattere binario della struttura metrica e, in
na, mediana a pipia, spinellu, spinellu a pipialcuni casi, alternandosi semplicemente con
e fiuda bagadia; figo B ci mostra la manco- gli schemi formali della linea melodica. Dia-
sa manna per fiorassiurigjo C la mancosa mo un esempio tratto dal punt’e organu nel-
manna per punt’e organu e simponia. Si puka fig. 43 per gli esempi sulla mediana e sul
notare uno stretto parallelismo nelle figurdiorassiu vedi ldigg. 28e 31c
mostrate nelleolonne lell. La figura che 2. Forme lineari complessé&Jn accom-
appare nell@olonna Ilé chiamata in sardo pagnamento armonicamente neutro pud co-
su sutt’e manugioé la parte piu bassa dellamunque assumere anche forme altamente
mano, poiché & eseguita con il secondo, tesviluppate, in cui le due linee si alternano in
zo e quarto dito. Questa figura non si usenaniera complessa. Sul fiorassiu e sulla sim-
quasi mai nel fiorassiu; invece, nalslonna ponia tale accompagnamento € per lo piu
[l abbiamo mostrato un’altra figura moltocostruito su figure con un ambitus ristretto
comune in questo cuntzertu. che ruotano intorno alla tonica e designano
Nella forma piu semplice di accompagnauno schema tonale e ritmico loro proprio che,
mento lineare, la stessa figura e ripetuta dialvolta ha un movimento opposto, talaltra
rante tutta, o quasi tutta, una noda o un el@arallelo alla linea melodica. Diamo due
mento intero con un effetto puramente ritmiesempi nelldigg. 44e 45.
co-dinamico. Questo ¢ illustrato per la me-  Nei cuntzertus con un ambitus sulla man-
diana e per il fiorassiu nelfigg. 41 e 42per cosa manna che si estende dalla seconda alla
altri esempi vedi Iéigg. 30e 31a quinta, cioé nella mediana, nella mediana a
Piu comunemente le figure di ostinatpipia, nello spinellu, nello spinellu a pipia e
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Fig. 44 Fiorassiu es. 17/40
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nella fiuda bagadia, I'enfasi poggia non tantdfig. 35) e IV-V-I (fig. 36) Per quanto ri-
sulla struttura formale quanto sull’'azione reguarda tali aspetti, come struttura formale e
ciproca tra le direzioni dei movimenti melo-direzione dei movimenti, la maggior parte
dici nelle due mani. Movimenti opposti sonodelle nodas con cadenze armoniche non dif-
frequenti, come ¢ illustrato nefig. 46 men- feriscono radicalmente dalle nodas con un
tre lafig. 47 ci mostra un movimento comu- accompagnamento lineare. Le combinazioni
ne in cui la linea sulla mancosa manna si ainarie semplici di figure di ostinato sono le
volge attorno alla linea melodica come undorme piu ricorrenti, mentre i movimenti pa-
ghirlanda (da ricordare che lo spinellu & traralleli e i movimenti opposti ricorrono con
scritto con le aste delle note della mancoggequenza quasi uguale. La polifonia nel sen-
manna rivolte all'insu, e quelle della mancoso tradizionale del termine ricorre comune-
sedda all'ingiu). mente con leadenze |-\ e IV-V-| come si
Nelle forme complesse di polifonia line- puo vedere comparandoflg. 34ae bela
are la linea della mancosa manna non é seffig. 36ae b.
pre subordinata alla linea melodica. Le due 4. Infine si dovrebbe ricordare che la li-
linee possono avere uguale peso e in alcunéa melodica pud spostarsi da una mano al-
esempi la linea sulla mancosa manna pu@ltra. Questo viene fatto spesso dai suona-
diventare la linea guida, mentre la mancotori per estendere 'ambitus, come per esem-
sedda fornisce un accompagnamento ostinpio nellafig. 20 pag. 51ma puod anche esse-
to. Un esempio nellfig. 48 re usato come effetto speciale: si veda per
3. Forme con cadenze armoniche. esempio la noda dellg. 49 e quella mo-
questo sistema di accompagnamento trovigtrata nelldig. 27.
mo le trecadenze I-V (fig. 34ae b), VI
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LA STRUTTURA GLOBALE

Il principio della continuita tematica I’ es. 22dove la serrada dell’ultima noda nel
La struttura globale dei balli prOfESSionaligruppo I, che & lanoda 7, pag. 51appare
e Completamente retta dall'ideale eStetiC@ome motivo nella noda principa|e mup-
della continuita tematica, racchiuso nelpo |11, per esempio laoda 8 pag. 51Co-
I'espressione sardmnai a iscalaEsso esi- munque i buoni suonatori di launeddas, at-
ge due requisitia) che non ci siano ripeti- traverso una lunga serie di varianti, possono
zioni di nodas in un gruppo, fatta ecceziongosj elegantemente spianare il passaggio tra
per la noda principale, che puo essere ripretemi principali dei gruppi, che & quasi im-
sa alcune volteb) che la differenza tra no- possibile stabilire quando finisce I'uno e ini-
das consecutive sia la minima possibile.  zja il successivo. Il migliore esempio del
| suonatori di launeddas sono del tuttenateriale trascritto & il passaggio galppo

consapevoli di questideale musicale e ripety al V nell'es. 3Q la simponia suonata da
tutamente ne sottolinearono I'importanzasfisio Melis.

nelle nostre discussioni. La qualitd di un |n molti cuntzertus il livellamento dei
musicista &, infatti, giudicata, quasi esclusipuntj critici di transizione & reso piu facile
vamente, dalla sua abilita nel creare svilupgiall'esistenza di un’analogia tematica tra i
intricati delle nodas principali della iscala, aemi della sequenza della iscala. | temi di due
tutti ben note. In pratica, per restare fedeli gruppi in sequenza possono semplicemente
questo ideale per tutta la durata del ballo, @onsistere di elementi che sono rispettiva-
vuole un vero talento compositivo che solmente versioni di quattro e sei pulsazioni
tanto pochi possiedono, dato che molti grupjelio stesso motivo, come illustrato nelle due
pi di frasi consistono semplicemente di vanodas delldig. 50, che sono le nodas princi-
rianti giustapposte di una noda principalepali per igruppi Ill e IV nell'es. 22 rispet-
Comunque, i grandi suonatori di launeddasjyamente leodas % 10, pag. 51Altri esem-
come Efisio Melis, possono applicare il prin-pj di questo tipo di relazione soned: 23, grup-
cipio della continuita tematica con una maepj |v e V, pag. 60g I'es. 30, gruppV e VI,
stria che sfugge a qualsiasi tentativo di angragg. 93-94cfr. il commento neléipp. IIl.
lisi esauriente. Abbiamo considerato questi | 3 similarit tematica tra nodas principali
sviluppi nellapp. 1ll che puo essere usatan sequenza pud essere molto pil sottile e diffi-
come guida nella lettura degli esempi.  cile da spiegare che non gli esempi sopraccitati
Particolarmente critici nell'esecuzione die puo dominare grandi tratti di un’esecuzione.
un ballo sono i punti di transizione da unQuesto & illustrato nellég. 51, dove si con-
gruppo ad un altro, che idealmente non ddrontano le nodas principali pegiuppidal I
vrebbero comportare, nella continuita temag| |V del fiorassiugs. 17Altri esempi di tali
tica, interruzioni piu grandi di quelle tollera- complesse somiglianze tra nodas principali in
te tra le varianti di una noda principale in Ursequenza si trovano all'inizio delle iscalas della
dato gruppo. Questi punti si possono superaimponia e della fiuda bagaditedi gli esempi

re per mezzo di semplici stratagemmi: ikpiegati neltypp. Ill, rispettivamente allgagg.
motivo per gli elementi principali del temain{29e 131

un gruppo puo, per esempio, apparire come
il motivo per la serrada in alcune delle va-
rianti del gruppo precedente. E’ il caso del-
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Mediana es. 22/10

Mediana es. 22/9

Fiorassiu es. 17/4

Fiorassiu es. 17/16
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Fiorassiu es. 17/25

Fig. 51.Somiglianza tematica tra le nodas principali all'inizio della iscala del fiorassiu.

1. Le nodas principali dgruppi Il e [ll sono mostrate nelfgg. 51aeb. La prima battuta
negli elementi da corrisponde alle battute principali degli elementy dd entrambe le nodas
sono inoltre dominate dai movimenti tra la tonica e la terza.

2. Il motivo per gli elementi principali della noda principalegmappo IV, per esempio la
noda 150 lanoda 16 pag. 31,non € in relazione con nessun’altra delle nodas principali (non
€ mostrata nella figura), ma corrisponde passeggiunelgruppo I, noda 7, pag. 38pprat-
tutto se si prende in esame la frase suonata sulla mancosa manna.

3. La serrada per la noda principalegtelppo IVé mostrata ii. Si potrebbe qui notare
che le ultime due battute di questo motivo sono simili al motivo di tutti e tre gli elementi della
noda principale dedruppo Vmostrato ird.

4. Le nodas principali dgruppiV e VI, mostrate i ed ine, hanno molti punti in comune
con quelle degruppo llelll, la struttura melodica € dominata dai movimenti tra la tonica e la
terza, inoltreb ede hanno lo stesso schema ritmico nelle battute principali dei loro elementi.
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Il concetto del tema principale Gruppi dinodas

Come gia detto nella sezione sulla forma Le possibilita di composizione nei balli
delle nodas, una noda non & né un uniqorofessionali sono cosi vaste che & quasi im-
motivo né un unico tema, ma un agglomeraossibile dare un elenco sistematico delle for-
to dei tre motivi che appaiono nei suoi eleme incontrate nei gruppi contenuti nel nostro
menti. La noda principale di un gruppo devénateriale. In questa sezione, comunque, il-
essere intesa come la noda che nei suoi elgstreremo solo alcune tecniche ricorrenti e
menti contiene i motivi che sono i punti dicaratteristiche peculiari senza cercare di es-
partenza per la formazione delle varianti de¥ere esaurienti.
gruppo. Nella maggior parte dei gruppi la  Nella sua forma pit semplice, un grup-
noda principale & facilmente identificabile PO consiste di una noda principale piti 0 meno
Essa puo introdurre e concludere il gruppo @légantemente sviluppata in un certo nume-
pud chiaramente essere sentita come temaf dl_varlantl. Secopdo i suonatori di launed-
camente prioritaria rispetto alle altre nodad@s In un gruppo ci dovrebbero essere alme-
suonate. Le cose comungue non sono sef? {ré nodas. o .
pre cosi semplici, poiché talvolta i suonatorj N 9ruppi dove la noda principale e della
di launeddas non suonano alcuna vera noddMaA A B, cioe dove il motivo per la ser
che possa essere indicata come la noda prgjl_da e tematicamente distante da quello de-

cipale del gruppo, ma accennano sokanto d SR TEERL CE TR L REO S
un motivo principale in uno o due element . » Indip . €, Per
. o ormazione della variante, e il loro ordine puo
di una noda. Un buon esempio di tale grup- . o o
< " anche essere invertito in alcune varianti cosi
po e l'es.26, guppo IV pag. 67 dove il

: L che il motivo, che appariva nella serrada della
motivo principale appare nella sua forma ba-

. . hoda principale, & usato anche negli elemen-
snar,e In un solo elementodda .19’ p.ag' 67, ti principali della variante e viceversa. Il mi-
cfr. I'app. Ill, pag. 127. In alcuni casi € pura

. ; . liore esempio di tale gruppo &$. 17/1V,
astrazione parlare di una noda principale o P grupp

) incipale i | oha ag. 31 La noda principale & chiarissima
un motivo principale in assoluto, poiché nes; 4 |janoda 16¢ ha le varianti5e 18, men-

suna noda del gruppo puo essere considergig |4 noda 17& costruita sul motivo della
come tematicamente prioritaria rispetto allgg rada. Altre dimostrazioni sono nedi’ 20/
altre. In questi esempi e molto probabile chg pag. 41 Vedi anche come i motivi per gli
I suonatori di launeddas abbiano deliberatasiementi principali e la serrada sono invertiti
mente tralasciato parti essenziali dei grupphe|es. 21/11, nodas 4 5, pag. 47
per “non svelare tutto” il loro repertorio; vedi  Alcuni gruppi sono formati su due nodas
I'es. 21, guppo II, pag. 46 (cfr'app. lll, tematicamente distanti che possono essere sia
pag. 123) Tali gruppi, dove I'esistenza di dj uguale peso nel gruppo sia percepite come
una noda principale o di un motivo principauna noda principale e un suo supplemento. |
le pud essere messa in dubbio, non SOMigliori esempi sono:
numerosi, e la tradizione nellapplicare il con-  Mediana, es. 22/V, pag. 51, cfr. le nodas
cetto del tema principale nei balli professionali2 e 13.
non puo essere contestata, perché, tra l'altro, Mediana, es. 2X, pag. 54, cfr. le nodas
essa esiste nella concezione che i suonatorizi e 36.
launeddas hanno della propria musica. Fiuda bagadia, es. 29/|\pag. 83, cfr

le nodas 18 e 19.
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Un gruppo pud anche contenere una nodeta suonata tre volte, e tra una ripetizione e
0 una sezione di nodas tematicamente distalaltra si inserivano una o due nodas. In alcu-
te dalla noda principale, che i suonatori deri paesi ogni singola coppia doveva dimo-
vono elaborare nello sviluppo del gruppostrare la sua abilita e il suonatore di launed-
Come diceéAntonio Lara, ci possono esseredas si spostava da una coppia all'altra, suo-
“punti da passare”. Come esempi di tali nonando la frase tipo diis furias per ciascuna di
das possiamo indicareeB. 26/39, pag. 70, loro. Quelli che non riuscivano a eseguire sa
nelgruppo VII|, oppure les. 17/32, pag. 34 sciampitta eseguivano il passo normale del
nelgruppo VIl Ancora pili sorprendenti sonoballo con tutte le piu complicate variazioni
gli ess. 26/2& 29, pagg. 68-6Melgruppo  Possibili: le donne, compostamente, continua-
VI, che sono di quattro pulsazioni mentre 1¥&n0 col passo base, gli uomini davano spet-
noda principale, laoda 26, pag. 6& di sei. tacolo ostentando la loro bravura.

Altri tipi di frasi che si dovrebbero men- L@ frase-tipo per is furias si trova nel

zionare sono le nodas che i suonatori dnateriale in tre puntiess. 17/44, pag. 36,
launeddas chiamarmasséggiusbrevi in-  26/43, pag. 71e23/27, pag. 62Con Efisio

terludi introdotti in un gruppo per rompereMelis eAntonio Lara, rispettivamente negli
ess. 17 26, provenienti entrambi dalla re-

la monotonia ritmica o melodica, che con-"; del Sarrabus. is furi |
trastano in modo sorprendente con le ndl!One del sarrabus, IS furias assumono fa se-

das vicineVedi a questo proposito @6s guente forma: iniziano con due battute intro-
' " duttive attaccateellaserradalellanoda pre-
1717 . 3022 . les. -
/7, pag. 3022/6, pag. S1oppure les cedente, indipendentemente dal fattoassa
28/16, pag. 77
» pag. 7. siadi quattro o sei pulsazioni; questo & con-
trassegnata nelle trascrizionill primo ele-

mento di sei pulsaziord chiamata'intra-

Dobb|amo.ora r|co.rdar.e una sezione Chga, I'entrata,e contrassegnatb nella tra-
appare n'eIIa iscala di tutt'l : cuntzgrtus, M crizione durante la sua esecuzione i balleri-
nonp os§|ede 'f”‘“{”,"a trad|2|ongle ‘{" Un 9ru; 5 preparano alla sciampitt8eguono due
po: & chiamatés furias ma la si puo anche gemenyi i sei pulsazioni durante i quali i bal-
indicare con le espressiosia marghinesa  |qyini eseguono sa sciampitta, o qualsiasi al-
sa bellarrosg la bella rosa, e'arrosciada 5 figura che si possa inventare, contrasse-
Caratteristica di questa sezione & una frasﬁhata:. Concludonod frase due elementi di
tipo che non ha la forma consueta di UNBuattro pulsaziorthiamat su passtil pas-
noda; durante la sua esecuzione gli abili bag-o’ contrassegriat, dove i ballerini tornano
lerini eseguonweri e propresercizi acroba- g passo di danza normale. Mentre la frase
tici. Un ballerino sostenuto saldamente da dugho per is furias ¢ la stessa in tutti i cuntzer-

uomini lancia le gambe in alto nell'aria avan+ys, le nodas suonate tra le sue ripetizioni
ti o indietro battendo i piedi insieme quantgyossono essere differenti.

volte puo prima che ricadano al suolo. Que-  Dionigi Burranca esegue is furias in una
sta coreografia & chiamata sciampittall  maniera leggermente diversa: la sua frase-
ballerino puo anche eseguire i passi normajipo si suddivide in sei elementi di quattro
del ballo, sorretto da altri due ballerini, con ilpulsazioni. La somiglianza con la versione
corpo disteso orizzontalmente all'indietro ri-corrente dello stile del Sarrabus & incontesta-
spetto alle ginocchia. bile, ma e difficile confrontare le singole par-

Normalmente la frase-tipo per is furiasti delle frasi delle due zone.

Is furias
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Terminologia sarda gliintervalli consonanti, le seste e le terze;

Nel corso della mia ricerca ho trovato i sa crai sonantper indicare la tonica.
seguenti termini tecnidn. d. r 2-3), che i Non esiste un termine che corrisponda
suonatori di launeddas usano parlando deltssattamente a quello che noi abbiamo chia-
loro musica: mato elemento; si pud usgpassu,passo,

crai, chiave, per indicare la nota e il foroma ha connotazioni piti coreografiche che
corrispondente sulla canna; musicali.

arrapiccy la figura piu comune, dove la  La parola noda & ben nota al lettore, come
prima e la terza nota sono le stesse mentredache il termine serrada. Invece che noda, i
nota in mezzo & una seconda o una terzgonatori di launeddas usano comunemente

sopra o sotto di esse. il terminepicchiada
arrapiccu a craide susyarrapiccu con  Non ¢’ in sardo un vocabolo che signifi-
una nota sopra: chi “gruppo di nodas”, questa & un’espres-

sione che abbiamo dovuto introdurre noi stes-
%:,F'_._"_".,:,:J:__:‘,___i si. Un suonatore di launeddas chiamera noda,
J i ’ sia la noda principale con le sue varianti, sia
una noda in senso stretto. Non esiste un ter-
arrapicu a crai de asutecioe arrapiccu mine neppure per indicare la noda principa-
con una nota sotto: le o tema; quello che piu gli si avvicina e:
picchiada maistanoda maestra, che signifi-
f_g;q:% ca noda con numerose possibilita di varia-
g : * zioni, ma non esattamente noda principale.
Froriggiu & il vocabolo usato dauona-
appreggiug una figura come la seguentetori per indicare una variante; mentre
I'espressiongicchiadéddalefinisce piutto-
e ol sto una noda insignificante con poche possi-
Fe e bilita di variazioni.
v | termini iscala e passeggiunon hanno
bisogno di commento.
Questo termine deriva dallitaliano arpeg-  Nello spiegare la struttura globale della
gio: Dionigi Burranca ne eraa conoscenza; |oro musica e il principio della continuita te-
il terminesutt’e manwe spiegatopag. 58; matica, i suonatori usavano confrontarla alla
is canzonantiscurioso incrocio delle pa- struttura del discorso o della poesia. Ritorne-
role italiane “consonare” e “canzone” indicaremo su queste metaforepag. 77
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ALTRI PROBLEMI

L'uso del materiale melodico gli otto cuntzertus di cui dispongono oggi i
Nell’app. Il abbiamo elencato tutte le suonatori. Essi hanno le iscalas piu lunghe e

affinita tra le nodas negli esempi dei ballia pit grande area di diffusione.

professionali; in questa sezione sottoporre-

mo a revisione i risultati di quest'esame peMediana a pipia

chiarire come i suonatori di launeddas usino In comune con il fiorassiu abbiamo:

il materiale melodico a loro disposizione. mediana a pipia, es. 26, gruppo |, pag.

Bisogna qui ammettere che le conclusioni cui4, che in tempi recenti e stato trasportato

si puo arrivare non devono essere considerdal primo gruppo del fiorassiu, es. 17, pag.

te come soluzioni finali del problema che29;

abbiamo posto, poiché il materiale trascritto mediana a pipia, es. 26/47, pag. 71, una

e solo un frammento del repertorio musical@oda inserita tra due ripetizioni della frase-

completo dei balli professionali. Comunqudipo per is furias, corrisponde al fiorassiu,

esso possiede ancora un certo valore cores. 17/8, pag. 30, noda principale nel grup-

indicazione generale della situazione prevaso lIl.

lente. Esamineremo per primi i cuntzertus, In comune con la mediana é:

singolarmente: mediana pipia, es. 26, gppo |1V pag.
67 che corrisponde interamente alla media-
Fiorassiu, punt’e oganu e mediana. na, es. 22, gruppo VI, pag. 52.

Il fiorassiu non ha motivi in comune né  In comune con il punt’e organu abbia-
con il punt”e organu né con la mediana, mermo:
tre questi ultimi ne hanno solo uno in comu- mediana a pipia, es. 26/7, pag. 65, noda
ne, cioé ldrase polifonica mediana-punt’e principale nel gruppo II, che corrisponde al
organu(vedi pag. 55 fig. 34ab), che ricor- punt’e organu, es. 20/7, pag. 42, noda prin-
re in numerose parti del materiale in contestiipale nel gruppo lll. | due gruppi sono co-
musicali diversi, non solo nei cuntzertus apmunque sviluppati in modo differente.
pena citati, ma anche nella mediana a pipia,
spinellu e spinellu a pipia. Gli esempi sonoSpinellu.

punt’e organu, es. 20, gruppo |, pag. 41  Nella tradizione di Villaputzu l'iscala

e gruppo 1V, pag. 42, dello spinellu & una copia fedele della iscala
punt’e organu, es. 21, gruppo Il, pag.della mediana. Questa non é evidenziata nel
46 e gruppo V, pagg. 48-50; materiale trascritto poiché il pezzo scelto per

mediana, es. 22, gruppo VI, pag. 52; esemplificare la medianes. 22 appartiene
mediana, es. 23, gruppo lll, pag. 59; all'inizio della iscala, mentre quello sullo
mediana a pipia, es. 26, gruppo IV,spinellu & una creazione parzialmente libera

pag. 67; di Antonio Lara, che segue a grandi linee una
spinellu, es. 28, gruppo VII, pag. 77 edelle ultime sezioni.
gruppo X, pag. 79. Punti in comune con la mediana sono:

L'indipendenza tematica del fiorassiu, spinellu, es. 28, secondo elemento delle
punt’e organu e mediana conferma limpresnodas 5 e 7, pag. 75, che corrisponde alla
sione generale che essi siano i pitl vecchi deiediana, es. 22, secondo elemento della
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noda 2, pag. 50, in entrambi i punti questgasseggiu nel gruppo VI, che corrisponde alla
motivo richiama un passeggiu; mediana a pipia es. 26/44, pag. 71, che € in-
spinellu, es. 28/17, pag. 77, noda prinserito tra due ripetizioni della frase-tipo per
cipale nel gruppo VI, che corrisponde allais furias.
mediana es. 22/36, pag. 54, che & un moti-
vo nel gruppo X; Simponia
spinellu, es. 28, gruppo X, pag. 79, che La simponia & probabilmente il cuntzer-
corrisponde alla mediana es. 22, gruppo VIiu pit giovane. Ha un’iscala molto breve; es-
pag. 52 sendo troppo difficile ballarlo, era eseguito
In comune con il punt”e organu abbiamo:per lo piu solo per dimostrare la bravura del
spinellu, es. 28/27, pag. 78, noda princisuonatore. Il suo repertorio €, comunque,
pale nel gruppo IX, corrispondente al punt’enotevolmente indipendente; non c'e, infatti,
organu, es. 21/7, pag. 47, noda principale1el nostro esempio una sola noda che corri-

nel gruppo lIl. sponda in tutto, strettamente, alle altre no-
das del materiale; possiamo comunque indi-

Fiuda bagadia. care:
In comune con il fiorassiu abbiamo: simponia, es. 30/20, pag. 91, noda prin-

fiuda bagadia, es. 29/30, pag. 84, nodaipale nel guppo IV che corisponde alla
principale nel gruppo VI, che corrispondemediana, es. 23/28, pag. 62, che e inserita
al fiorassiu es. 17/4, pag. 29, noda princitra due ripetizioni di is furias.
pale nel gruppo II. Considerando la presentazione precedente
Le frasi trasportate verso il basso, i cudegli esempi di trasferimento di materiale
modelli si riscontrano nel fiorassiu, nellamusicale da un cuntzertu a un altro, poteva
mediana a pipia e nella simponia, sono: sembrare strano che i suonatori di launeddas
fiuda bagadia, es. 29/31, pag. 85, unastinatamente sostenessero che solo suona-
variante nel guppo VI. Cfr con il ballo tori rozzi potessero trasportare una noda da
della Sadegnasettentrionalesul fiorassiu un’iscala all'altra; la regola infatti vuole che
es. 9/7, pag. 10; ogni cuntzertu abbia un proprio distinto ca-
fiuda bagadia, es. 29/34, pag. 85, nodaattere e questa & una delle pietre angolari
principale nel gruppo VII. Cfr. con la me- dell'estetica della loro musica. Una volta, a
diana a pipia es. 26/26, pag. 68; guesto proposito, quando feci notare a Dio-
fiuda bagadia, es. 29/44, pag. 87, nodanigi Burranca che i suonatori di launeddas di
principale nel gruppo IX. Cfr. con la media- Villaputzu usavano lo stesso gruppo all'ini-
na a pipia, es. 26/41, pag. 70; zio delle iscalas del fiorassiu e della media-
fiuda bagadia, es. 29/45, pag. 87, unaa a pipia, egli dichiard che cio era un tipico
variante nel gruppo IX. Cfr. con la simpo-esempio della decadenza del modo di suo-
nia, es. 30/27, pag. 92. nare in quel paese, ed era un grave errore
Frasi eseguite sulla mancosa manna: ricorrere a tali pratiche: “Bisogna rispettare
fiuda bagadia, es. 29/20, pag. 83, motivadl fiorassiu”. Sebbene i suonatori di launed-
principale nel gruppo IV, che corrispondedas, in realta, usino lo stesso materiale tema-
alla mediana a pipia, es. 26/18, pag. 67, unéico nelle iscalas di differenti cuntzertus, in
variante nel guppo I\ un certo senso, non violano ancora l'ideale
fiuda bagadia, es. 29/32, pag. 85, urdi mantenere queste iscalas distinte 'una dal-

66



I'altra, perché, quando una noda ricorre ires. 22, secondo elemento della n@ddn

diversi punti, quasi mai la si usa nello stessentrambi i punti questo motivo ricds un

contesto musicaléncora una volta possia- passeggiu;

mo vedere come, nel loro concetto di musi- fiuda bagadia, es. 29/32, un passeggiu

ca, si dia priorita alla struttura globale piuttonel gruppo VI, corrispondente alla media-

sto che ai singoli motivi. Ci sono pertantona a pipia, es. 26/44, che é inserita tra due

nel materiale da me raccolto, solo tre esempipetizioni di is furias.

di gruppi trasportati interamente da uncun Infine troviamo due esempi di nodas che

tzertu a un altro. Gli esempi sono: appaiono come varianti di differenti nodas
fiorassiu, es. 17/I = mediana a pipia, es.principali in gruppi diversi:

26/1; mediana, es. 22/18, pag. 52, che corri-
mediana, es. 22/VI = mediana a pipia,sponde alla mediana, es. 22/48, pag. 56;

es. 26/VI e spinellu es. 28/X. mediana, es. 22/51, pag. 57, corrispon-
In quattro casi troviamo lo stesso motivadente alla mediana, es. 23/26, pag. 62.

usato nelle nodas principali in gruppi diffe-  Questi casi sono interessanti perché indi-

renti, che non hanno comunque nessuna rasno che la priorita di una noda principale in

somiglianza specifica nel loro sviluppo:  un gruppo, sulle varianti che similmente de-
spinellu, es. 28/4 = fiorassiu, es. 17/8; rivano da essa, & un fatto puramente estetico
spinellu, es. 28/27 = purd#’ organu, €s. e hon hecessariamente storico. La summen-

21/7; zionata nodags. 22/18¢ probabilmente una
mediana pipia, es. 26/7 = pulet'orga- delle piu antiche della musica da ballo della

nu, es. 20/7; Sardegna, una tipica rappresentante dello sti-
fiuda bagadia, es. 29/30 = fiorassiu, esle del pass’e tresi di Cabrasfr( es. 12/6,

17/4. pag. 19, che é stata una parte del repertorio

In tre casi troviamo lo stesso motivo nel-del nostro strumento molto pit a lungo di quanto
la noda principale di un gruppo e nella vanon siano stati i temi principali dai quali essa
riante di un altro gruppo: deriva come variante nei gruppi, dove essa ora

fiorassiu, es. 17/8, noda principale nelviene suonata dai professionisti.
gruppo lll, corrispondente alla mediana a
pipia es. 26/47 che & inserita tra due ripeti-Varieta stilistica, ideale e pratica
zioni della frase-tipo per is furias; Per amore di brevita, abbiamo descritto i

fiuda bagadia, es. 29/20, noda principa-balli professionali come una tradizione ben
le nel gruppo IV, corrispondente alla media-definita e uniforme. In realta riscontriamo
na a pipia, es. 26/18, una variante nel grupdivergenze nel modo di suonare e nel reper-
po IV; torio sia tra i suonatori di launeddas cresciu-

simponia, es. 30/20, noda principale neti nella stessa tradizione musicale sia nelle
gruppo 1V, corrispondente alla mediana esdiverse “scuole” esistenti in passato nelle
23/28, che € inserita tra due ripetizioni dellavarie regioni della Sardegna meridionale. Ci
frase-tipo per is furias. sono anche indicazioni di come il repertorio

In due casi un motivo appare in posiziondei vari cuntzertus, contenuto nel gruppo di
subordinate nei due gruppi dove esso ricorresequenze delle loro iscalas, fosse in un lento

spinellu, es. 28, secondo elementoedelima continuo processo di trasformazione.
nodas 5 e 7, che corrisponde alla mediana, L'unico luogo, dove abbiamo avuto oc-
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casione di osservare divergenze dentro unare in termini esatti la struttura dei gruppi
tradizione paesana,\8llaputzu nel Sarra- nei balli di Efisio Melis, mentre quelli din-
bus, di cui abbiamo registrazioni di quattrdonio Lara ci hanno spesso lasciato in dubbio
suonatori: Felice Pili, Aurelio Porcu, Anto- su molti puntiAll'orecchio inesperto suona
nio Lara ed Efisio Melis. Tra questi si devespesso monotono il magistrale sfruttamento
fare una distinziongaAntonio Lara ed Efi- del principio di continuita tematica in Efisio
sio Melisda un lato, che padroneggiano enMelis e sono quindi preferiti i pezzi pit sem-
trambi la tradizione interamente, e Felice Pilplici ma piu contrastati dintonio Lara. Co-
eAurelio Porcu dall'altro, che sono indaf munque, cid é contrario alla concezione che
cientemente istruiti e grossolani nelle loro esé-sardi hanno di questa musica. E caratteristi-
cuzioni. Felice Pili non suona affatto i eun co dello spirito della musica dei balli profes-
tzertus difficili come lo spinellu, spinellu a sionali che le differenze tra gli stili individuali
pipia e simponia, e non lo si pud veramentdei vari suonatori debbano essere definite
considerare un suonatore di launeddas prprincipalmente dalla loro capacita tecnica e
fessionistaAurelio Porcu ha imparato le parti dalla maestria nella costruzione dei gruppi,
fondamentali di tutte le iscalas, le nodas prinmentre i suonatori di launeddas non differi-
cipali e le varianti piu importanti, ma le suescono in modo saliente nella loro capacita di
Versioni sono troppo brevi e spesso I'esecespressione emotiva.
zione é inesatta con la mano sinistra. Il repertorio di un suonatore di launeddas
Antonio Lara ed Efisio Melis sono esempiconsiste principalmente delle versioni piu o
tipici rispettivamente del solido artigiano e deimeno elaborate, che egli & in grado di ese-
genio musicale. Questa differenza si manifeguire, delle tradizionali sequenze di gruppi
sta in due modi. Prima di tuthntonio Lara  di nodas impiegati nelle iscalas dei vari cun-
non é tecnicamente preparato come Melis,t2ertus. Non &€ comunque prescritto che un
piu lento nel tempo ed é ritmicamente imsuonatore debba sempre seguire la iscala; se
preciso. Il suo modo di eseguire le suonateein grado di farlo, pud comporre benissimo
sempre un tantino trasandato ed é difficilsequenze propri@ras de iscalafuori dalla
da trascrivere molto pit che il perfetto stileiscala La maggior parte dei suonatori hanno
di Melis. In secondo luog@ntonio Lara & tali pezzi che gelosamente considerano come
pit confuso nella costruzione delle sue vetoro proprieta privata. Ad Antonio Lara, per
sioni della iscalaAlcuni gruppi sono troppo esempio, non piaceva la iscala del punt’e
brevi, le varianti sono introdotte improvvisa-organu, che per qualche ragione lo annoia-
mente senza preparazione attraverso le nea, e solitamente quando suonava questo
das precedenti, e il principio della continuiticuntzertu eseguiva alcune sequenze proprie.
tematica & spesso violato quando passa da Non si € nemmeno certi se le sequenze
una noda principale a un’altra. Nei balli didelle iscalas siano cosi ben definite come le
Efisio Melis invece ogni gruppo & ben svi-considerano i suonatori di launeddas. Nella
luppato, ed & sempre chiaro quale sia la nodaaggior parte dei confronti che ho fatto tra
principale e quale la variante, e passo pée registrazioni, con diversi suonatori, della
passo giustifica ogni nuovo motivo che instessa sezione della iscala di un determinato
troduce. Questo & dimostrato molto chiaracuntzertu, si notano divergenze: certi gruppi
mente nelle analisi delle danze reghp. Ill,  sono saltati, si sono prese direzioni comple-
dove e stato quasi sempre possibile desctamente differenti, ecc. La corrispondenza
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migliore & sempre nei primi gruppi di un cunPasquale Erriu, era lento nel tempo, ma vi-
tzertu.Devo ammettere con franchezza chgoroso nel ritmo e un po’ sentimentale. Cosi
Nnon sono riuscito a capire se i suonatori vat vecchio Beniamino Palmas che io visitai
lessero trarmi in inganno, facendomi crenel 1958, affermo che la suonata del Campi-
dere che le “iscalas fisse” esistono come sdano “era piu giusta e pit morale”. “Quando
stemi di riferimento che nella pratica nonsuonava Giuannicu Pireddu nessuno andava
vengono mai pedissequamente eseguiti, ofdori passo” disse la moglie di Pasquale Er-
vero se tali sistemi non esistono se non comil. Lo stile di Villaputzu, continuatosi sulla
schemi inventivi. Le affermazioni dei suo-linea Agostino Vacca, Giuanniccu Cabras ed
natori in tal caso non sarebbero altro chi&fisio Melis & sfrenato, accentua gli elemen-
espressione di un assetto idedlecerto co- ti formali della musica ed & generalmente
mungue che le iscalas dei suonatori di Vilveloce nel tempo. Si dice infatti che la musi-
laputzu hanno subito un lento processo dia di Efisio Melis & molto difficile da balla-
cambiamento negli ultimi cinquant’anni.re, essendo troppo complicata ed eccitata. |
Antonio Lara, per esempio, ricordava “unasuonatori di launeddas di altre zone della
vecchia iscala” sulla mediana che suo padi®ardegna lo rimproveravano perché suona-
usava suonare e che nessuno piu conoscevasempre troppo veloce; Francischeddu San-
e mi diede vari esempi di gruppi di nodasha della Trexénta espresse questo giudizio
che erano stati aggiunti o eliminati dai tempcon le seguenti parole riferitemi da Dionigi
di suo padre fino ai giorni nostri, tra i quali ilBurranca: “Suona come una tempesta, ma
primo gruppo di nodas sulla mediana a pianche la pioggia comincia fine”.
pia, che e una copia fedele del primo gruppo Abbiamo accennato al fatto che questi
del fiorassiu. modi di suonare erano connessi con dinastie
Il nostro materiale concernente le diffe-di suonatori piuttosto che con aree geografi-
renze stilistiche esistenti in passato nelle sughe. Un fattore che pud aver contrastato la
nate delle varie regioni del Campidano & pdero fusione sono le consuetudini coreogra-
verissimo, e consiste soprattutto di testimofiche dei paesi, che differiscono da regione a
nianze verbali esemplificate da brevi dimo+egione e richiedono diversi adattamenti della
strazioni delle tradizioni del Campidano dimusica. Percio il suonatore di Villaputzu
Cagliari, che potei ottenere da Pasquale EAurelio Porcu mi dichiard che non poteva
riu, e di quelle della Trexénta che mi diedesuonare nel Campidano cosi come faceva nel
Dionigi Burranca. Le caratteristiche princi-Sarrabus. Resta da dire che queste differen-
pali della situazione potevano comunque ege stilistiche cosi importanti alle orecchie dei
sere garantite: le differenze regionali del passontadini del Campidano sono appena rico-
sato devono essere considerate principalmenescibili da uno straniero.
te come “scuole” di suonatori tramandate da Di materiale concreto sulle differenze nel
potenti dinastie di maestri e allievi, come saréepertorio musicale delle tre scuole di suo-
descritto apag. 87 Cosi il carattere delle natori abbiamo proprio pochissimo. Dando
suonate della Trexenta, la cosiddetta lineeredito alle dichiarazioni verbali e giudican-
Figus-Sanna-Burranca, € moftalpitantee  do dai confronti fra le suonate di Dionigi
leggero; quello del Campidano di CagliariBurranca della Trexénta e quelle dei suona-
Giuannicu Pireddu, suo cugino Beniamindori di Villaputzu possiamo stabilire che le
Palmas, e fino a un certo punto il suo allieviscalas di queste scuole avevano spesso qual-
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che sezione in comune ma differivano nellae di Cabras rivelo I'esistenza di due stadi an-
loro generale composizione. Questa almertahi nell'evoluzione della musica da ballo sar-
e la situazione indicata dai seguenti fatti: unea, lo stadio del pass”e dusu e quello del pass’e
registrazione della iscala completa del fiotresi, come descritto nehpitololl. Il siste-
rassiu, fatta con Dionigi Burranca, corrisponima musicale dei balli professionali rappresen-
de nel complesso alla iscala su queste cuta un passo nuovo nella stessa linea di svilup-
tzertu eseguitavdllaputzu. Sidice che il suo- po compiuto dai suonatori professionisti che,
natore dVillaputzuAgostinoVacca la rubd sotto I'influenza della musidtaliana o spa-

al padre del maestro di Dionigi Burrancagnolg hanno trasformato una primitiva tradi-
Peppi Sanna, una notte durante una festa rabne, simile a quella dello stile del pass’e tre-
paese di Serramanna, dove Peppi Sanna siaconservatasi fino ad oggi solamente a Ca-
stato invitato a suonare. Una concordanZaras. In questo processo di trasformazione
similelatroviamo nelle versioni della prima gli strati antichi non sono stati sradicati, ma il
parte della iscala della mediana a pipia, comepertorio di nodas si € considerevolmente
le eseguono Dionigi Burrancéatonio Lara.  esteso grazie alle accresciute possibilita musi-
Una registrazione della mediana di Dionigcali derivate dall'introduzione di cadenze ar-
Burranca, non ha punti in comune con lanoniche e dal pieno sfruttamento delle possi-
tradizione dVillaputzu. Una volta, comun- bilita offerte dal ritmo di 6/8 - 3/4. Alla stessa
gue, quando feci ascoltare a Dionigi Burranfase di evoluzione della musica da ballo sarda
ca una sequenza di nodas su questo cuntzpoessiamo inoltre ascrivere lo sviluppo della ca-
tu, cheAntonio Lara aveva appreso da suaatteristica struttura globale dei balli profes-
padre, egli dichiard che la stessa sequenginali: il sistema della iscalA.sostegno di
era stata suonata anche dal suo maestro Frguesta ipotesi c'e il fatto ché numero di
cischeddu Sanna. Sullo spinellu esisteva natodas nei balli professionali, che risalgono di-
la tradizione dellarexénta, una iscala di- rettamente allo strato del pass”e tresi, &€ abba-
stinta, mentre illaputzu la iscala di questo stanza ampio. In molti casi appaiono nel ma-
cuntzertu € una copia fedele di quella dellgeriale proveniente da Cabras, in altri si pos-
mediana. Per i restanti cuntzertus non abbigeno solamente riconoscere come tali per la
mo assolutamente nessuna indicazione. loro somiglianza stilistica con il vecchio stra-

Il qguadro della situazione che possiamdo. Possiamo elencare i seguenti esempi che
delinearesu questi fatti ci mostra ancora unaicorrono sia nei balli di Cabras che in quelli
volta che le iscalas dei vari cuntzertus sonprofessionali:
mutate lentamente. Nuovi gruppi e varianti, pass”e dusu, punt’e gianu, es. 1/5, pag.
rubate recentemente dai suonatori di altré corrisponde al fiorassiu es. 17/28, pag. 33,
regioni incontrati durante le feste in paesuna variante nel gruppo VI,
lontani, sono stati incorporati nei repertori  pass’e dusu, mediana a pipia, es. 5/2, pag.
esistenti, vecchie e noiose sequenze di gruf-corrisponde al fiorassiu es. 19/1, pag. 38;

pi sono state invece scartate e cosi via. pass’e tesi, fiorassiu, es. 13/4, pag. 17
e pass’e tesi, fiuda bagadiges. 15/5, pag.
La storia 23 corrispondono alla mediana a pipia, es.

Il nostro confronto tra i balli della Sar-26/28, pag. 68 che fa parte del gruppo VI;
degna settentrionale e lo stile arcaico delle pass’e tesi, mediana, es. 12/1, pag. 14
suonate con launeddas conservatesi nel pamtrisponde alla mediana, es. 23/13, pag.
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60, noda principale nel gippo 1\ Cabras evitano, quanto possono, di rompere
pass’e tesi, medianaes. 12/2, pag. 14 la concordanza melodica tra nodas suonate
ha una stetta somiglianza con la medianain sequenza, benché non sfruttino questo
a pipia, es. 26/7, pag. 65, noda principaleprincipio con I'eleganza raggiunta dai loro
nel gruppo ll; colleghi professionisti. E anche curioso il
pass”e tresi, mediana, es. 12fag. 15 fatto che le nodas suonate in sequenza nel
ricorre come variante in due gruppi dellapass’e tresi sulla mediana a pipia e sul fio-
medianaes. 22, noda 18 nel gruppo VI, pagrassiu mostrino spesso una somiglianza te-
52 e noda 48 pag. 56; matica che corrisponde completamente a
pass”e tresi, medianas. 12/7, pag. 15 quella trovata tra i temi principali dei primi
corrisponde alla mediana a pipias. 26/31, gruppi nelle iscalas del fiorassiu, fiuda baga-
pag. 69 nel gruppo VII. dia e simponia nella tradizione professiona-
Gli esempi piu chiari di nodas da attri le. Per il pass”e tresi dovrebbe essere suffi-
buire allostrato del pass”e tresi, sebbene nodiente leggere fino alla fine giss. 132 14;
abbiano i loro prototipi in alcuna registra-per i balli professionali abbiamo descritto il
zione di un ballo primitivo, sono il corpo di fenomeno gag. 62 Per quanto povera pos-
nodas che mostrano una struttura melodics essere, questa dimostrazione indica tutta-
dominata da movimenti tra la quinta, la terzaia che i principi basilari della struttura glo-
e la tonica. Sono citati tuttigag. 54 2., e bale dei balli professionali possono ben esse-
non c’é bisogno di elencarli qui. re esistiti in forma rudimentale nei balli pri-
Nel repertorio completo delle nodas deimitivi che precedono lo sviluppo della musi-
balli professionali le frasi di pass”e tresi purcca dei balli professionali come la conoscia-
sono solo una piccola parte. | motivi antichimo oggi.
sono stati elaborati e completamente modi- Una parte delle nodas dello stile del
ficati e nuove nodas sono state composte da@ss’e tresi, trovate nei balli professionali,
suonatori di launeddas esplorando il campocorre nella funzione di varianti minori o
delle possibilita musicali aperto dalla trasforpasseggius che sembrano essere stati incor-
mazione generale del sistema musicale. Nelpgorati nei gruppi in un periodo in cui il siste-
figg. 52e 53 mostriamo due esempi di nodagna della iscala prese la forma che ha ancora
dei balli professionali che sono versioni “mo-oggi. Possiamospiegare il fenomeno sup-
dernizzate” di antiche idee musicali. ponendo che queste nodas siano appartenute
Il nostro materiale non ci permette di ri-alle tradizioni locali del ballo, sostituite poi
solvere il mistero dello sviluppo del siste-dalla musica dei balli professionali quando
ma della iscala e qui vogliamo semplicementgquesta era gia pienamente sviluppata. Pos-
presentare qualche dato che, un giorno, psiamo qui ricordare:
trebbe aiutarci a chiarire il problema. pass’e tresi, mediana, es. 12/6, pag. 15,
Una comparazione della struttura globaehe ricorre come variante in due differenti
le del pass”e tresi con quella dei balli profesgruppi nella mediana di Antonio Lara, es.
sionali mostra alcune concordanze degne @R/18, pag. 52 e noda 48 pag. 56;
nota. Cosi il principio della continuita tema-  pass”e dusu, fiorassiu, es. 3/6, pag. 4
tica, che & uno dei fondamenti nel sistemahe corrisponde a un singolo elemento in-
musicale dei balli professionali, non & del tutserito come un passeggiu nel gruppo VI sul
to mancante nel pass”e tresi. | suonatori diorassiu, es. 17/26 pag. 33;
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Fig. 52. a) Pass’e dusu, punt’ganues. 1/13b) Pass”e tresi, punt’eganues. 1/1. c) Pass’e
tresi, punt’e gganues. 16/1d) Punt’e aganuAntonio Larages. 20/19

pass”e dusu, punt’e ganu, es. 1/5pag. fessionali e consistono interamente di nodas
1, che si tova in una forma piti 0 meno ela-primitive. Sentiti isolatamente questi due

borata nel fiorassiu, es. 17/28, pag., $&-  gruppi potevano essere assai facimente scam-
riante nel gruppo VI, biati per un ballo di Cabras. Cosi troviamo
mediana a pipia, es. 26/18, pag., §8- come esempio assolutamente unico nel ma-
riante nel guppo IV che per stile di esecu- teriale, che due varianti inserite rgglup-
zione corisponde al pass’e &si, punt’e po VIsono di quattro pulsazioni, mentre la
organu es. 11, pag. 12; noda principale ne ha seigituppo Vlinon
mediana a pipia, es. 26/44 e 4%ag. haalcuna noda principale e consiste sempli-
71 che sono inserite tra due ripetizionicemente di nodas differenti suonate una dopo
della frase-tipo per is furias e corrispon-I'altra esattamente come in un pass’e tresi.
dono al motivo del pass’e dusu indicatoTre delle nodas in questi due gruppi corri-
nell'es. 4/2, pag. 5; spondono alle frasi del materiale di Cabras:
mediana, es. 22/VIl, pag. 58he mi fu es. 26/26, pag. 68 corrisponde al pass’e
indicato come gruppo indipendente, ma ch#esi, fiorassiu, es. 13/5, pag.;lquestulti-
ha la funzione di collegare altri due gruppi ma €, comunque, di quattro pulsazioni men-
nel modo tipico del passeggiu. Non ci son&re quella dell’'es. 26/26 ¢ di sei;
prototipi diretti per queste nodas nel mate-  €s. 26/28, pag. 68 e quasi identica a quella
riale di Cabras, ma sono tutte curiosamentelel pass”e tresi, fiorassiu, es. 13/4, pag. 17,
primitive. ess. 26/26 e 28 da un latd.3/4 e 5 dal-

In un solo esempio sembra che un ballbaltr o costituiscono l'unico caso nel mate-
locale dellcstile del pass’e tresi sia stato inteiale di due nodas che fanno parte insieme di
gralmente incorporato in un’iscala. Cio riguarun pass’e tesi e di un ballo pofessionale;
da i due gruppi, mediana a pipis. 26/Vie es. 26/31, pag. 69 corrisponde al pass’e
VI, che si allontanano notevolmente nella lordresi mediana, es. 12/7, pag. 15.
struttura globale dagli altri gruppi nei balli pro-
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Fig. 53. a) Pass”e dusu, fiorasss, 3/6 b) Fiorassiu, Dionigi Burrances. 19/6c¢) Fiorassiu,
Efisio Melis,es. 17/26d) Simponia, Efisio Melisgs. 30/40

Coreografia tempi passati il suonatore di launeddas stava
Non sono riuscito ad andare a fondo nelin piedi al centro della piazza, apriva il suo
la conoscenza della complessissima corestracasciune traeva fuori un cuntzertu, quin-
grafia dei balli della Sardegna meridionalegi cominciava ad accordarlo, e gradualmen-
poiché guesto avrebbe richiesto un equipade dalle frasi dell’'accordatura passava all'in-
giamento tecnico che non avevo. Ma siccdroduzione e infine al ballo. Durante I'intro-
me quasi nulla & stato pubblicato finora sduzione, i ballerini fanno oscillare i loro cor-
guesto argomento, voglio ora brevementpi avanti e indietro, aspettando il momento
presentare alcune mie osservazioni. in cui il suonatore prorompe nella prima noda
Il ballo del Campidanasu bally € balla- e comincia a suonare il ballo, dapprima in
to sia in tondo sia in piccole file da due a sgempo lento e serio, sulle centotrenta pulsa-
persone. Uomini e donne non imparentatzioni per minuto, accelerando nel corso dei
strettamente si tengono per mano, menty@imi tre o quattro gruppi di nodas fino a un
uomini con uomini, donne con donne e coptempo pieno che generalmente € intorno alle
pie sposate o fidanzate si tengono a bracceentosessanta pulsazioni per minuto. Il ballo
to con le dita intrecciate. puod durare da quindici minuti a un'ora, se-
La scena del ballo ¢ la piazza del paeseondo la resistenza del suonatore che termi-
quelli che ballano occupano il centro attorha la sua esecuzione bruscamente nel bel mez-
niati da una folla di spettatori. Oggi i suonazo di una noda, aggiungendo talvolta a conclu-
tori di launeddas usano sedersi in un balcorgione una breve frase di accordatura. Se i bal-
e suonano davanti ad un microfono, altererini sono soddisfatti applaudono, battendo le
nandosi con un fisarmonicista che eseguemani e gridandoévviva su samori” .
soliti balli internazionali, chiamati in Sarde-  Sebbene i passi di tutti i balli sardi siano
gna per qualche strano motiigoballus tzi- I'uno in relazione con I'altro, la coreografia
vilis, i balli civili. E’ consuetudine che ogni cambia notevolmente da regione a regione,
tre balli “civili” si suoni un ballo sardo. Nei avendo ogni paese uno stile proprio. Secon-
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do il suonatore dilauneddas Aurelio Porcuc'é 5 e 6: il piede destro poggia a terra, e
una zona che comprende lérzu (ma non Ulasestiene il peso del corpo, mentre il piede
sai e BarisardoJerteniaVillaputzu, Saivito, ~ sinistro si sposta in avanti pronto per la posi-
Muraveéra e San Priamo; Burcei ricorda gia izione 1.
Campidano Perdasdefogu ¥illasalto la Su questo schema di base si possono com-
Trexénta. Il Campidano di Cagliari e la Trexénpiere tutte le possibili variazioni, 3 e 4 si pos-
ta sono molto strettamente imparentati nei lor8oNo eseguire battendo i piedi 'uno contro
stili di ballo, mentre la Marmilla costituisce dil"altro (come un piccolo passhassg Il pie-
NUOVO una zona a sé. de destro puo essere tenuto obliquo dietro la
In ogni zona coreografica ci sono alcunpamba sinistra nella 2 e il piede sinistro obli-
passi base: le donne li eseguono nella lof@0 dietro la gamba destra nella 6. Nella 5 e
forma pit semplice, gli uomini li elaborano,Nella 6 il piede sinistro puo sflorar(_e il des‘tr(_)
sforzandosi di superarsi I'un l'altro in com-Mentre questo viene portato avanti e cosi via.
plesse variazioni. Nel costruire i loro balli i QUEStO passo si trova dappertutto in Sarde-

suonatori di launeddas devono tener conf@@ € @ppartiene probabilmente alla piti anti-
anche degli aspetti coreografici, poiché canf:2 eredita coreografica dellisola.
biando il passo cambia il carattere delle no- | R
das suonate. lo riuscii a capire la connessig—aSS appuntau ) -
Il pass’appuntau si esegue con il piede

ne tra passo e noda solo nelle suonate di Diaéstro obliquo verso il lato sinistro del piede
nigi Burranca, riguardanti specificamente le’. q P

L . sinistro e accostato ad esso mentre si sta sul-
condizioni del ballo nella Trexéenta, ma rap- o :
. . .. la punta dei piedi e con il peso del corpo sul
presentative, probabilmente, a grandi lineg. " . . .
della situazione generale piede sinistro. In questa posizione il ballerino
Ci sono due passi .fondamentali neLa un piccolo saltello per ogni pulsazione. Un
. P R ravo ballerino puo trovare il tempo di batte-

modo di ballare della Trexénty passu tor-

Su. (datorrai. t , 2 re il suolo due volte con la punta del piede
rau, (datorrai, tornare) su pass'appuntau, destro per ogni pulsazione, oppure puo fare

(da puntu, punto). Descrivero questi passi, n pa|z0 fulmineo nell'aria e cambiare la po-

dando la posizione del piede per ciascung,jone del piede cosi che il sinistro va a stare
pulsazione in un elemento. Le pulsazionj,anti al destro.
sono indicate con cifre arabe sulla sinistra. |y, passo di danza per una noda di quattro
_ o pulsazioni e chiamafpass’e dusuun passo

Passu torrau, sei pulsazioni per una noda di sei pulsazioni & chiarpais’e

1 e 2: Il piede sinistro si porta avanti € Siresj Queste espressioni non hanno niente che
di esso poggia il peso del corpo; il piede degre con i due balli chiamati nello stesso modo
stro é tenuto dietro il sinistro leggermentg,g| paese di Cabras. Il pass’appuntau puo fa-
sollevato; cilmente accompagnarsi con nodas di entram-

3: il peso del corpo si sposta sul piedge |e forme. Il passu torrau non si adatta bene
destro, mentre il piede sinistro si porta indiea nodas di quattro pulsazioni, ma pud comun-
tro e si affianca al destro; que essere eseguito cosi:

4: il piede sinistro poggia a terra, e su di
esso grava il peso del corpo. Il piede destPassu torau, quatto pulsazioni
si solleva leggermente da terra, e si puo spo- 1: il piede sinistro in avanti, il peso del
stare un po’ indietro; corpo grava su di esso;
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2: durante le prime due crome di questa Dionigi Burranca dava come regola prin-
pulsazione si sposta il peso del corpo sul pieipale, per la relazione tra questi passi e il
de destro, mentre si porta indietro il sinistrocarattere della noda, che il passu torrau fosse
alla terza croma si poggia a terra il piede seseguito con nodas la cui serrada finisse sul-
nistro e su di esso si fa gravare il peso déd tonica, e il pass’appuntau con nodas ter-
corpo, mentre si porta un po’ indietro il pie-minanti sulla terza. Questa regola vale solo
de destro; in generale, poiché era il carattere proprio

3 e 4:il peso é sul piede destro, mentre diella noda che induceva il ballerino a sce-
porta avanti il sinistro, pronto per la posizio-gliere un determinato passo. Il passu torrau
ne 1. va con nhodas calme, il pass’appuntau con

Oltre su passu torrau e su pass’appuntauwpdas allegre. Egli non poté formulare nes-
esiste un terzo passo, che approssimativadna regola su quando ballare il passu sco-
mente é una loro combinazione, dstigpas- sciau.
su strisciau, dall’italiano striscio), o anche  Nell'es. 19, pag. 3&lcune nodas sono
passu scuesciaa scosciau(da coscig in-  state trascritte con una presentazione dei passi
tendendo cosi: slegato o obliquo). Lo sche dovrebbero essere ballati con esse.

esegue nel modo seguente: Non si puo fare a meno ora di chiedersi
come i ballerini potessero sapere quale pas-
Passu scosciau S0 eseguire, quando questo non era chiaro

1: si porta avanti il piede sinistro, con ildalla musica fino all’'ultima battuta della ser-
peso del corpo su di esso, mentre il piedada. A questa domanda i suonatori rispon-
destro & portato verso il sinistro fino a ferdevano che un cambio di passo era spesso
marsi dietro di esso; annunciato in anticipo con un passeggiu o

2: si sposta il peso del corpo sul piedeina variante caratteristica e che i ballerini
destro, mentre si porta il sinistro un po’ verconoscevano inoltre ogni segreto della loro
SO sinistra; musica da ballo. | giovani di oggi tendono

3: si sposta il peso sul piede sinistro, e gier lo piu a eseguire lo stesso passo di sei
porta il piede destro dietro il sinistro comepulsazioni durante tutto il ballo; pertanto con
nella 1; nodas con elementi di quattro pulsazioni, che

4: si sposta sul piede destro il peso ddianno 12 pulsazioniin tutto, il passo é balla-
corpo, mentre si porta il piede sinistro un poto semplicemente due volte, contrariamente
verso sinistra come nella 2; alla divisione della noda in elementi.

5: si poggia a terra il piede sinistro, men- La coreografia di Villaputzu, che ebbi
tre si riportano indietro il piede destro e I'in-occasione di osservare, & molto piu compli-
tero corpo verso la posizione iniziale; cata di come & descritta sogra d. t 4).

6: si poggia a terra il piede destro, chélo potuto cosi notare che il passu torrau e
viene a reggere il peso del corpo, mentre @seguito in opposizione agli accenti musicali
piede sinistro €& portato in avanti, pronto pecominciando sulla pulsazione 5 o 2 anziché
la posizione 1. sulla 1; e, con abili ballerini, lo schema di

Infine bisogna ricordare che nessun ballbase e spesso cosi oscurato da elaborazioni
e completo senza la sezione speciale chiahe diventa quasiirriconoscibifeVillaputzu,
mata is furias, di cui ho descritto sia la musiil passo fondamentale, eseguito in modo mo-
ca che le peculiarita coreografichgasy. 63 notono dalla maggior parte dei ballerini, &
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comungue molto semplice e consiste in umano sulle caratteristiche del contenuto del-
banale trotto avanti e indietro. Il ballo & chiata loro musica.

mato localmente pass’e tre@i. d. t 5) Sotto I'aspetto musicale un pezzo € giu-
dicato quasi esclusivamente dall’eleganza
Pass’e tesi della sua struttura globale. Ciascun gruppo
1: un passo avanti col piede sinistro; deve essere ben sviluppato, nessuna noda
2. un passo avanti col piede destro; deve essere ripetuta e il principio di conti-
3: un passo avanti col piede sinistro; nuita tematica non dovrebbe mai essere in-
4: un passo avanti col piede destro; franto.Non est a iscalaquesta era la critica
5: un passo avanti col piede sinistro; piu severa che un suonatore potesse espri-
6: un passo indietro col piede destro; mere su una registrazione quando gli permet-
1: un passo indietro col piede sinistro;  tevo di ascoltare le esecuzioni che mi erano
2: un passo indietro col piede destro; state date da un suo collega. L'importanza
3: un passo indietro col piede sinistro;  data alla perfezione della pura e semplice
4: un passo indietro col piede destro; costruzione oscura completamente gli altri
5: un passo indietro col piede sinistro;  aspetti della musica che potrebbero essere
6: un passo avanti col piede destro; presi in considerazione nel giudicarla.
1: un passo avanti col piede sinistro; Gli altri criteri di valutazione di un’ese-
2: un passo avanti col piede destro; cuzione riguardano la sua qualitd come ef-
ecc.. fettiva musica da ballo. Cosi la suonata del

A lérzu il passu torrau € eseguito partenvirtuoso Efisio Melis era generalmente con-
do col piede destro anziché col sinistro. Iisiderata troppo complicata per i ballerini, e
questo paese chiamano pass’e tresi un pasgacontrario, la gente frequentemente ricor-
dove il passu torrau & ballato camminanddava il suo concorrente dei tempi passati,
avanti e indietro analogamente al pass”e tré&iuannicu Pireddu, la cui suonata era cosi
si di Villaputzu. Come gia accennato, la miasicura che nessun ballerino avrebbe potuto
ricerca sulle coreografie &€ incompleta e pusbagliare un passo. Allo stesso modo, I'ese-
anche essere sbagliata in alcuni particolartuzione con la mano sinistra di Antonio Lara
Se si vuole salvare la tradizione, sara necesra elogiata perché costituiva un valido sup-
sario visitare molti paesi in ciascuna regioporto per i balleriniUn’altra linea di giudizio
ne, portandosi appresso una serie di buoiwie i ballerini seguono e l'asserio-allego,
registrazioni di musica delle launeddas, eioe serio, austero dignitoso in opposizione a
convincere gli anziani ad eseguire i balli comeivace e brillante, che riflette I'eterno con-
essi facevano negli anni venti, filmando Idlitto tra i giovanotti che reclamavano un bal-
loro elaborazioni dei passi e prendendo nota veloce e sfrenato e gli anziani che richie-
di come esse corrispondano alla musica. devano una dimostrazione di decoro e di sti-

le. La resistenza fisica non pud essere del
L'estetica della musica dei balli pofessionali  tutto trascurata in questo contesto, poiché ha

Tratteremo I'estetica della musica deuna certa importanza tra le qualita apprezza-
balli professionali in due momenti: primate in un suonatore; cosi un cattivo artista puo
esamineremo i criteri di valutazione dellafare una bella figura se & in grado di suonare
gualita di una esecuzione, spiegheremo pan ballo di durata eccezionale. Felice Pili, per
guali opinioni i suonatori di launeddas espriesempio, mi riferi che ottenne il suo primo
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contratto come suonatore quando mostro gia dovrebbe essere rappresentata la conver-
giovani che poteva suonare quattro ore diazione tra un frate e una monaca; nella me-
seguito senza mai togliere lo strumento diiana, il litigio tra un uomo povero e fannul-
bocca. lone e la moglie ricca, 'uomo parla con le

| suonatori sentono fortemente che la lordrasi della mancosa manna, le aspre risposte
musica possiede un contenuto discorsivalella moglie appaiono nelle frasi della man-
come risultd evidente in molte occasioni ducosedda (questo € probabilmentgrilppo
rante le nostre discussioni. Cosi quando n¥l, es. 22; nello spinellu era rappresentata
spiegavano il principio della continuita te-la condizione di un uomo al quale & morta la
matica, essi cercavano di renderlo chiarmoglie lasciandolo solo con una bambina.
mediante metafore in cui paragonavano l&ggi gli unici esempi dove i suonatori pote-
loro musica a un discorso. Efisio Melis, pevano indicare I'esatto significato in una noda
esempio, una volta mi disse: “Quando scrivéono les.26/28 sulla mediana a pipia, che
una lettera, non scrivi — caro amico, comeappresenta una ragazza che piange, e la sto-
stai? lo sto bene — e poi ancora di nuovo Ha raccontata a Cabras con la fiuda bagadia,
caro amico, come stai? lo sto bene — ma viatui protagonisti sono una ragazza non mari-
avanti e gli dici sempre cose nuove. Allo stegata, che e rimasta incinta, ma nonostante
so modo non puai ripetere piu volte le stess@itto resta allegra e felice, il suo ragazzo, che
nodas quando stai suonando”. In un’altréenta di giustificarsi, e la madrehe piange
occasione gli chiesi se poteva suonarmi akulla disgrazia della figlise§. 15.
cune nodas da lui composte ed egli mi rispo-
se: “No, non si possono fare nodas nuovéusica e magia
esse sono gia state fatte tutte quante e io pos- Sebbene I'elemento estatico non sia molto
s0 solo suonarle; & proprio come nella pogilevante nell'estetica dei balli professionali, ci
sia, non cambi le parole della lingua, esssono ancora alcune notizie, nella tradizione re-
restano sempre le stesse, quello che contdaéiva allo strumento, su suonatori di launeddas
il modo in cui le metti insieme”. Tultti gli al- le cui capacita musicali erano potenziate da in-
tri suonatori di launeddas espressero un gigantesimi o la cui suonata era dotata di poteri
dizio simile e ripetutamente mi dissero chenagici. Cosi esisteva, ed esiste ancora, la cre-
un ballo era come una conversazione e clienza che launeddas con ance d'argento emet-
ogni cuntzertu aveva un “argomento” protano un suono che a sentirlo penetra nel cer-
prio. In un caso la mancanza di continuitdello della gente e la fa impazzire, le donne
musicale in una esecuzione, fu criticata coimcinte abortiscono e le ragazze perdono il con-
queste parole “ha mancato di argomentotrollo di sé stesse, e cedono senza alcuna resi-
Oggi questi confronti della musica con le frasstenza ai desideri del suonatore di launeddas.
di un discorso esprimono solo un’opinioneSi dice ché\gostinoVacca dVillaputzu pos-
generale. Ci sono comunque tracce che diedesse uno strumento simile, che gli fu se-
mostrano che nei tempi passati “I'argomenguestrato dalle autorita e che Efisio Melis ha
to” di un cuntzertu fosse esplicito in alcundatto molti tentativi, durante la sua giovinezza,
sezioni della sua iscala dove le nodas doveer costruirsene uno.
vano descrivere la conversazione tra due o Antonio Lara miracconto diversi esempi
tre persone coinvolte in un piccolo drammali suonatori la cui musica era tanto potente
giornaliero. Nel cuntzertu su para e sa morda sembrare fuoriginormale. lllustreremo
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guesta sua opinione con una leggecia A. Lara: “Si, si, un bravo suonatore... ma
abbiamo registrat(n. d. r 6) unitamente a dicevano che avesse un incantesimo e cosi...”.
brani diun’intervistache riportiamo qui di La moglie di Antonio Lara interrompe.
seguito lo: “Ma, zio Antonio, c’erano molti suo-
“Fedele Corda era un maestro di launediatori che avevano un incantesimo nei tem-
das. Egli andd a suonare per la novena @i passati?”.
Natale a Cagliari, come si usava nei tempi A. Lara: “Si, si, tutti dicevano che lo ave-
passati, quando non c’era altra musica. Dop@no. 1o ho parlato con un prete, un bravo
aver compiuto il suo dovere a Cagliari, Feeanonico, uno che andava sempre nei paesi
dele Corda si mise sulla via del ritorno, — era predicare. Si chiamava don Luigi... aveva
delle parti di Settimo, si, proprio dili, di quel-dei parenti a Tuili e ando alla festa di
le parti — si fermo, per riposarsi un po’ adSant’Antonio a visitarli, e io ero li a suonare
una fonte e bere un sorso d’acqua, ed ecper la festa. Tutti i parenti — la notte prima
tre o quattro signori, ben vestiti, gli si avvici-avevano fatto il pane — erano stanchi, e an-
narono e gli chiesero: “ Oh, sei tu il suonatodarono a letto. Restammo io e questo prete,
re tal dei tali?”. “Si, signore”. “Per cortesia,don Luigi... si, don Luigi Marras. Era cava-
suona un po’, ci farebbe piacere sentirti. Tliere di nascita, credimi, dei Marras di Baru-
sei famoso, e noi non ti conosciamo ancaini. Gli dissi: “Mi dica una cosa don Lui-
ra”. Ed egli rispose: “ Vi prego, sono troppogi...” “Che c'€?” “... Potreste fare una cosa
stanco, non ho fatto altro che suonare per [ger me? lo vorrei che nessuno mi eguaglias-
novena e non ho..."Suwvia, solo un po’, ti se nella mia professione,” e lui mi fece cosi”,
vogliamo sentire”. Bene, tanto insistetterdAntonio Lara mi diede una pacca sulla spal-
che cedette e comincio a suonare. E menti@ “Mio caro ragazzo, se potessi farlo, lo farei
suonava, nel bel mezzo del ballo, lo sollevgper me stesso e non per te”. E continuo: “Noi
rono in alto nell'aria e lo trasportarono lon-abbiamo questa facolta, di allontanare il dia-
tano, almeno due chilometri, scaraventandobeolo, abbiamo sempre questo potere. Lo vuoi
poi gitl in una vigna. Quando si rimise in piedvedere? Lo fard venire giu su questo tavolo
completamente confuso e certamente dispe-lo fard scrivere... non ti tocchera, ma devi
rato, non riusciva a capacitarsi di cosa glavere coraggio, non guardarlo timidamente
fosse accaduto. Torno a casa e lo raccontdo@@mungue”. Si mise la stola e prese il bre-
famiglia. “ Quelli —gli disserc- devono esse- viario, e io subito: “Fermo, fermo don Luigi,
re stati i diavoli a sollevarti”. “Eh non ci cre- sento che mi comincia a mancare il cuore”.
do” disse lui “sembravano tre o quattro di€E allora don Luigi mi disse: “Possiamo fare
stinti signori”. “Si, si, quelli erano diavoli”. una preghiera al Signore e se Egli vorra ti
Alla fine siammalo, si mise a letto e vi rimasgpotra concedere questa grazia, altrimenti non
per lungo tempo. Per poco non mori per lpossiamo far nulla. Se potessi fare il bene, lo

spavento™ avrei gia fatto per me stesso”.
lo: “Ma chi erano quei signori?”. lo: “Ma c'erano suonatori di launeddas
A. Lara “Nessuno lo sa, la famiglia disseche avevano l'incantesimo?”.

che erano diavoli e che ballavano”. A. Lara: “Si diceva chégostinoVacca

lo: “E lui suonava meglio perché avevane avesse uno”.
un incantesimo, o era effettivamente un suo- lo: “Ma come si poteva sapere?”.
natore migliore degli altri?”. A. Lara: “Oh, ma & una cosa... oh, fino a
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diciotto anni egli faceva il porcaro, poi quan-  La moglie di Antonio Lara: “E il suo stru-
do ebbe diciott’anni, venne uno, uno che..."mento...”.

La moglie diAntonio Lara: “ Deve essere  A. Lara: “Era vuoto, quello strumento.
stata la mano di Dio”. Essi non riuscivano a metterci abbastanza fia-

A. Lara, arrabbiato: “Ma quando le lau-to, insomma, non riuscivano a soffiarlo. Era
neddas suonavano, era come se la terra ttgro strumento vuoto, non ci riuscirono e lo
masse... per la potenza del suono. Mio pé#uttarono via. Ma.! che vada in galer&
dre ci provo, ed era un buon suonatore, afui, AgostinoVacca, luilo prese... ed era solo
che Giuannicu Cabras ci provo, ma non avemn mezzo uomo (Antonio Lara mostra la sua
vano tanto fiato”. (Antonio Lara sollevo il altezza). Suonava come.urMadonna San-
dito mignolo). tissimal!”.

IL MONDO DEI SUONATORI DI LAUNEDDAS

L’istituzione dei balli domenicali pure si giocava il ben noto gioco infantile di
La base economica per i suonatori di laupassarsi I'anello.
neddas professionisti era la consuetudine di 1l ballo pubblico aveva la funzione espli-
organizzare un ballo pubblico ogni domenica&ita di creare una possibilita di contatto tra i
nella piazza della chiesa, istituzione imporgiovani non sposati, ai quali in quest’occa-
tante nella vita dei paesi del Campidano diione era permesso incontrarsi, ma sempre
Cagliari, dellaTrexénta e del Sarrabus, finosotto gli occhi di tutti. C'erano regole preci-
a quando non fu abolita verso il 1935. Solise su quanto potevano avvicinarsi tra loro due
tamente i suonatori arrivavano nel paese giovani di sesso diverso durante il ballo.
sabato pomeriggio per suonare un ballo a clilopo il fidanzamento ufficiale, alluomo era
partecipavano solo i giovani maschi la seragermesso tenere la sua ragazza sotto braccio
la notte del sabato. La domenica il suonatoreon le dita intrecciate, prima del fidanzamen-
poteva suonare un breve ballo subito dopo la gli era permesso solo tenerla per mano.
Messasu ball’e Missa usanza che era sem-Una infrazione di queste regole avrebbe
pre una spina nel fianco del prete. Poi si anprovocato critiche e scandalo e talvolta anche
dava a pranzo e nel pomeriggio, quando cegiolente reazioni della famiglia della ragazza.
sava il caldo, si ricominciava a ballare per | valori sociali che guidavano il compor-
finire talvolta solo a mezzanotte. In alcunitamento dei giovani non sposati trovavano
paesi, negli intervalli fra le danze, si orgaia loro espressione nelle figure coreografi-
nizzavano vari intrattenimenti, come perche: le donne eseguivano i passi del ballo nella
esempio la gara di cantos’andimionnai  loro forma di base, mentre agli uomini era
nella quale uomini e donne giravano in cerrichiesto di esibire la loro abilita. Correlativo
chio, tenendosi per mano, e improvvisandousicale di questi valori puo essere conside-
brevi strofe,muttétus che cantavano a tur- rato il carattere riservato e formale di tutto lo
no camminando al tempo della musica, opstile dei balli professionali, completamente
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privo di sentimentalismo e ben adatto al decaliventava una specie di processione festosa,
ro e al contegno riservato richiesti alle ballericon il suonatore di launeddas in testa seguito
ne, mentre allo stesso tempo nella musica gai giovani del paese; di regola c’era un car-
da spazio all'esuberanza del temperamento a buoi, tutto adornato, per il trasporto dei
maschile in sequenze di nodas eccitanti e neltloni, e la gente andava, suonando e ballan-
sezione delle furias che invitavano i giovanottilo, di casa in casa dovungue ci fossero ra-
a mostrare la loro bravura con passi complgazze non sposate. Le ragazze erano libere
cati ed esercizi difficili. Le persone piu anzia-di offrire doni o rifiutarsi, ma quella che si
ne e piu posate del paese comprendevano pEesentava al ballo senza aver contribuito alla
namente l'importanza del ballo come mezzaolletta correva il rischio di essere accolta
per mettere in rilievo le norme di buon com-dalle altre al grido didddada chentz’e coc-
portamento e frequentemente sorgeva woi, balla senza pane.
vero e proprio te e mollatra i pit giovani, Il contratto con il suonatore di launeddas
che volevano si suonasse in modo eccitanteta stipulato da alcuni giovais,obbligaus
ed i pit anziani che cercavano di influire sulscelti dai loro amici come responsabili del
la scelta di un suonatore che avesse uno stpagamento del grano e dell'organizzazione
piu dignitoso. Una tra le tante occasioni irdella colletta dei doni delle ragazze, oltre che
cui ho potuto osservare questo comportameper dirigere gli intrattenimenti durante i balli
to fu durante una chiacchierata con il suonadella domenica sera. In compenso essi erano
tore Beniamino Palmas, allora ottantenne, chiavitati una volta I'anno a una festa offerta
definiva la maniera di suonare del Campidadal suonatore di launeddas. Apparentemen-
no con queste parole: “Era una suonata pi@ non c’erano troppi maneggi nella scelta
giusta e pit morale”. Una volta, mi dissedegli obbligaus, poiché questo incarico poco
incontro un frate, che veniva dal continentgrestigio conferiva ai suoi detentori, e tutti i
italiano, il quale affermd che il ballo sardogiovani semplicemente vi si avvicendavano.
era “bello, tondo e onesto”. Il termine sardo per indicare il suonare come
Per suonare ai balli della domenica, il suosuonatore fisso di un paese tiai a tze-
natore era assunto a contratto dai giovani dedcchia”, datzeraccugarzone, aiutante, ser-
paeségn. d. t 7). Come salario fisso annualevo pastore.
si stabiliva una certa quantita di grano, nor- Oltre le entrate che gli venivano dalla tze-
malmente dai 30 ai 56tarélli (uno starello racchia, un suonatore di launeddas era as-
equivale a 50 litri), da raccogliersi tra i giova-sunto per suonare negli sposalizi, e il suo
ni non sposati, dopo la mietitura. Il suonatoeontratto di tzeracchia gli permetteva sem-
re riceveva talvolta anche una certa sommyae di disporre di tre o quattro fine settimana
di denaro. Il massimo importo di cui venni aogni anno, durante i quali egli poteva suona-
sapere fu guadagnato da Efisio Melis nele nelle sagre di paesi che non avevano un
1910, quando ottenne 50 starelli di grano suonatore proprio. | suonatori pit rinomati
1.000 lire in contanti, una gran somma irerano molto richiesti per queste occasioni e
Sardegna a quei tempi. Le ragazze non ppetevano ricevere 500 lire per due giorni di
gavano direttamente per partecipare ai balliavoro negli anni venti e dalle 20.000 alle
ma per la festa principale del paese tra di0.000 nel periodo del dopoguerra.
loro si faceva una colletta, alla quale esse con- Nei tempi passati anche le confraternite
tribuivano con pani, torte e uova. La collettaeligiose avevano il proprio suonatore di lau-
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neddas, ma I'unico caso recente di cui soniarapporti tra i suonatori di launeddas
venuto a conoscenza € quello di Felice Pili, Proprio verso l'inizio degli anni venti, i
che riceve una somma annuale di denaro, pealli dei suonatori di launeddas professionisti
accompagnare la processione organizzataggiunsero I'apice della musica strumentale
dalla Confraternita di San Giovanni a Oristaerdinariamente eseguita in un paese della
no, e per suonare dopo il pranzo con cui esSardegna meridionale; i buoni musicisti era-
festeggiano il loro patrono. no pochi e percid i suonatori di launeddas
Per non restare disoccupati, durante larano trattati come artisti festeggiati ai quali
settimana, i suonatori di launeddas, per trautte le porte erano aperte. L'ammirazione
dizione, lavoravano come ciabattini, poichdoer la loro musica non era confinata nelle
dallo stesso maestro imparavano sia a suolassi sociali pitl basse e i vecchi suonatori
nare le launeddas sia a riparare scarpe. dilauneddas raccontavano tutti come la loro
L'istituzione del ballo pubblico domeni- professione aveva dato loro accesso alle case
cale, che forniva la base economica per Idei ricchi e dei nobili. lo potrei portare a te-
professione di suonatore, pud essere consitimonianza due casi di suonatori della piu
derato il fondamento sociale primario per ibassa estrazione sociale che strinsero rapporti
mantenimento e lo sviluppo del sistema mueon persone di classe sociale superiore. Uno
sicale di quelli che abbiamo chiamato i balldi questi fuAgostinoVacca che, porcaro da
professionali, dato che uno stile musicale diagazzo, piu tardi come suonatore di launed-
tale complessita non sarebbe mai potuto dalas entro nedl cercha dei giovani nobili e
rare a lungo senza un gruppo di persone clpeoprietari di Muravera suonando per le loro
potessero permettersi di dedicare tutte le lorste e partecipando ai loro divertimenti. Un
energie alla pratica dello strumento e dellaltro fu Efisio Melis, i cui genitori si guada-
musica. gnavano da vivere vendendo vino e torrone
La complessa istituziordei ballidome- nellesagredi paese, occupazione tenuta piut-
nicali deve aver preso forma gia sul finirgosto in dispregio. Egli riusci a entrare, verso
del XVIII secolo, e probabilmente non égli anni Trenta, nei circoli dei dirigenti fa-
molto piu antico. La sua esistenza verso #cisti di Cagliari grazie alla sua arte e alla
1820 é attestata da Alberto La Marmorasua abilita nello scoprire il modo di divertire
Voyages en Sardaigne de 1819 a 1825 - Cseé stesso e gli altri.
gliari 1826, pag. 252,. dans tout les villa- La professione di suonatore di launeddas
ges du Campidano les jeunes gens se cotiffriva percio ad un uomo non solo una vita
sent pour salarier un joueur de flte, afin ddacile e una ragionevolmente buona situazio-
danser le dimanche.’.,.. in tutti i paesi del ne economica, ma lo metteva anche al cen-
Campidano i giovani fanno una colletta petro del’'ammirazione di tutti e gli permette-
pagare un suonatore di flauto, per il ballova perfino di superare le barriere sociali.
della domenica..”. La genealogia dei mae- Questo spiega, in qualche modo, I'impres-
stri e degli allievi nella scuola dei suonatorsionante competitivita e gelosia che caratte-
della Trexénta, dataci da Dionigi Burrancarizzava i rapporti tra colleghi.
ci riporta indietro allo stesso periodo, pit 0  Tra i suonatori di launeddas professioni-
meno 6 generazionvédi pag. 8% sti fervevano infatti aspre lotte per ottenere
la piu alta fama e assicurarsi i contratti mi-
gliori. Confrontati con questi, gli intrighi dei
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suonatori dilettanti di Cabras, descrittica!  bia, se giudicava ingiusta la decisione della
pitolo I, possono essere considerati solgiuria (come lo sconfitto in genere suppone-
come giochettili bambini. va). Non fa meraviglia che i suonatori fosse-
La relativa abilita dei suonatori era stabito sempre all’erta perché i loro colleghi non
lita sulla base di gare combinate per lo pit iavessero I'opportunita di sentirli e di appren-
modo informale, alla buona, in incontri ca-dere il loro repertorio di nodas, come accad-
suali nelle sagre paesane o nelle bettole. Rile una volta a Peppi Sanna a cui, come si
serie e decisive per la fama di un uomo eraacconta, fu a sua insaputa carpita l'intera
no le grandi competizioni patrocinate in ceriscala del fiorassiu da Agostino Vacca du-
te occasioni dai comitati responsabili dell#ante una festa nel paese di Serramanna.
sagre paesane. A queste competizioni parte- Durante le gare, qualsiasi mezzo era buo-
cipavano tutti i migliori suonatori dell'isola no per superarediversarioe tra i conten-
e sarebbe stato considerato un codardo aiénti non regnava alcuno spirito di lealta. Una
ne fosse volontariamente rimasto fuori. Alolta, per esempio, il pit valente suonatore
vincitore si assegnava un grosso premidyu messo in condizioni di non poter prendere
equivalente a circa 60.000 lire del dopoguelparte alla gara, perché chi suono prima di lui
ra. Nelle gare a cui partecipavano solo dusorsico leggermente la linguetta del bocchi-
suonatori, essi suonavano insieme sia con tm di una delle canne prima di passargli lo
stessdipo dicuntzertu sia con due differenti strumento, si che questo smise di funzionare
cuntzertus. Uno di loro conduceva la suonadopo qualche minuto provocando le risate
ta noda dopo noda e I'altro doveva seguirlagel pubblico. Esempi come quesiono ac-
poi si scambiavano le parti. Colui che avevaadutinegli ultimi anni in spettacoli folclori-
il repertorio di nodas pitl povero era spaccisstici durante i quali i suonatori usano ancora
to e restava confuso quando l'altro suonavanisurarsi in gara come nei tempi passati. Cosi
un motivo che lui non conosceva. Se i dueel corso di uno spettacolo alcuni anni fa,
concorrenti erano musicalmente pari, il suodno dei due suonatori che stavano per esibir-
natore che conduceva la suonata cambiagainsieme, fece in modo di scordare lo stru-
la competizione in una gara di resistenza fismento dell’altro, cosi che al pubblico sem-
ca, continuando a suonare finché 'altro nobro che il concorrente non sapesse suonare,
cedeva stremato dalla fatica della tecnica @i la sua esibizione fini in un fiasco. Un inci-
respirazione. “Fare la sfida del fiato”, cosi ladente piu serio ebbe luogo negli anni trenta,
definiva Dionigi Burranca. In generale tali garequando i due piu abili suonatori di launeddas
non terminavano fino a quando uno dei paidella Sardegna furono invitatia Roma a suo-
tecipanti non buttava via lo strumento con ihare per la RAI. Subito prima che iniziasse
sangue che gli usciva dalla bocca e dal nada. loro esecuzione, lo strumento di uno dei
Nelle grandi gare a cui prendevano partdue a un tratto scomparve, cosi che egli non
parecchi suonatori, si suonava un pezzo fa piu in grado desibirsj non si scopri mai
turno sullo stesso tipo di cuntzertu e un ccehe fine avesse fatto, ma nessun mette in
mitato di giudici decideva a chi assegnare ilubbio che la sparizione non fosse opera del
primo premio. Colui che perdeva si sentiva&oncorrente.
totalmente umiliato e se ne andava solo, con  Talvolta tali gare avevano un seguito
tutta la sua amarezza, quasi furtivamente, pamaro, cosi Dionigi Burranca senti raccon-
evitare gli sguardi beffardi e la freddezza defare dal suo maestro Peppi Sanna di una gara
pubblico, e talvolta piangendo lacrime di rabtra tutti i pit grandi suonatori della Sardegna,
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nei primi anni del secolo scorso, in cui il vin-con successo contro lo stesso Efisio Melis
citore, Palmerio Figus, fu trovato la mattinaAntonio Lara, suo fratello Emanuele e il loro
dopo con un coltello nella schiena, ucciso dpadre Giuseppe, tutti e tre suonatori. Per un
uno dei colleghi sconfitterso la meta degli certo tempo avevano sistematicamente dif-
anni venti un seguito piu lieve ebbe una gardiiso la voce nei paesi del Campidano che
in cui si affrontarono i due pit grandi suonagfisio Melis era morto, descrivendo nei par-
tori d’allora, Giuannicu Cabras¥illaputzu ticolari la malattia che lo aveva portato alla
e Giuannicu Pireddu di Sinn&finse Pired- tomba, col risultato che Efisio Melis comin-
du. Quando tornarono ai rispettivi paesi, Cagid a constatare un misterioso declino nella
bras spedi a Pireddu un telegramma: “Se vudchiesta delle sue prestazioni, e quando uno
imparare a suonare vieridlaputzu”. E Pi- dei suoi amici gli rivelo la vera ragione del-
reddu rispose: “Se vuoi imparare a comporrevidente calo della sua popolarita, egli do-
tarti da signore vieni a Sinnai”. Il suonatoresette viaggiare a lungo nei paesi del Campi-
Pasquale Erriu, ora cinquantenne, pud cowtano, per dimostrare che era ancora in vita.
fermare questo racconto. Egli era allora alAncora prima, il maestro di Efisio Melis,
I'incirca dodicenne e abitava presso PiredGiuannicu Cabras gioco lo stesso scherzo a
du, dal quale prendeva lezioni di musica, €rancischeddu Sanna.
fu lui che porto il telegramma di risposta al- Come si puo vedere, a tali astuzie ricor-
I'ufficio postale. revano tutti e, sebbene le parti lese si doles-
La gelosa mentalita dei suonatori di lausero amaramente del danno subito, continua-
neddas ispirava talvolta i piu bizzarri intrighi.vano a incontrare i vecchi avversari, aspet-
Uno di questi mi coinvolse personalmentetando I'occasione di rendergli il colpo. La
nell'estate del 1962, quando mi recai in Saigente dei paesi seguiva i capricci dei propri
degna per rivedere i miei amici, Efisio Melissuonatori con divertito interesse, ma senza
mi porto la triste notizia ch&ntonio Laraa condannarli.
Villaputzu aveva avuto un colpo apoplettico
e non era pitl in grado di suonare, alcuni giorii'istruzione musicale
prima lui stesso aveva ricevuto la visitaditre 1l primo passo per un ragazzo che voleva
rappresentanti di un comitato organizzatoravviarsi a diventare suonatore di launeddas
di una sagra, che I'avevano invitato a suonara I'apprendimento della tecnica di respira-
re, poiché Lara, che essi avevano visto dione, che in genere praticava come passa-
recente, era gravemente ammalato. Sospéempo. Per cominciare a suonare doveva tro-
tando un trucco, telefonai subito al figlio divarsi un amico piu grande o un parente di-
Lara, il quale confermo la mia supposizionesposto a dargli lezioni, cosa spesso difficile,
che tutta la storia fosse stata inventata dzoiché la gelosia dominava non solo tra gli
Efisio Melis per impedirmi di visitare il suo adulti ma anche tra i ragazzi di etci anni.
peggior rivale. In realta nei due mesi succes- Se un ragazzo dimostrava abbastanza ta-
sivi andai ad abitare dantonio Lara che, lento per diventare suonatore professionista,
sebbene settantaseienne, fu in grado di ede-si mandava, spesso in un altro paese, da
guire alcune delle migliori registrazioni del mioun maestro che si faceva pagare lautamente
materiale. Piu tardi venni a scoprire che ie che gli insegnava a suonare e a fare il cia-
trucco era vecchio e gia sperimentato: infatthattino. L'eta giusta per essere affidati a un
circa quarant’anni prima lo avevano usatenaestro eratra i dodici e i quattordici anni, e
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I'insegnamento, che durava due anni, era ¢, giustificandosi col dire che erano stanchi,
regola pagato dai genitori. Insegnamentahe avevano cose importanti da fare e cosi
vitto e alloggio, tra il 1910 e il 1920 costava-via. | poveri alunni, di dodici quattordici anni
no sulle 1.000 lire, grave peso economico pelovevano insistere per indurli ad assolvere
una famiglia di condizione normale, ma urai loro obblighi. Durante le lezioni il mae-
ragazzo di talento spesso sarebbe stato stro poteva ritardare i progressi dell'alunno,
grado di pagarsi il maestro suonando in udandogli maldestri insegnamenti, come una
paese vicino. Efisio Melis e Aurelio Porcuversione semplificata, e talvolta addirittura
pagarono la loro formazione in questo modancompleta di una iscala. Nel primo periodo

Due dei miei sei informatori dovetterodella mia ricerca sul campo, avvertii questo
vincere I'opposizione della famiglia alla scel-atteggiamento quando andai ad abitare per
ta della professione, poiché i loro genitori noftire settimane in casa di Felice Pili. Avevo
vedevano di buon occhio che i figli condufatto conto di avere a disposizione le miglio-
cessero la vita irregolare del suonatore. I condizioni di lavoro immaginabili, in cui
un caso l'opposizione fu superata e i genitgaoter fare registrazioni tutti i giorni e avere
ri pagarono listruzione; nell’altro il ragazzo ampi spazi di tempo per discutere dei punti
vendette un giogo di buoi che gli era stataontroversi, ma le mie speranze andarono
dato come base della sua vita indipendenfeesto deluse: Felice Pili mi trattava come se
guando ebbe diciassette anni e investi il dd-mio unico scopo fosse di carpire i suoi se-
naro in due anni di scuola e nell'acquisto direti, togliergli il pane di bocca, e sconfig-
una bicicletta che gli sarebbe servita per viaggerlo alla prossima gara. Durante le tre setti-
giare quando avrebbe ottenuto dei contrattmane che vissi con lui riuscii a fare in tutto
Fu immediatamente cacciato di casa, ma na@olo venti minuti di registrazione e le sue ri-
si penti mai della sua scelta. sposte alle mie domande sui particolari della

Tutte queste difficolta naturalmente nortecnica di esecuzione furono generalmente
esistevano, quando la professione era una tgziuttosto imbarazzate, come se io hon sapes-
dizione di famiglia, cosa piuttosto comunesi che non si fanno domande su tali argo-
se non addirittura la consuetudine. Cosi siaenti.

Antonio Lara che il fratello Emanuele ebbe- Per dare agli allievi I'opportunita di im-

ro a maestro il padre Giuseppe; Giuannicparare, era consuetudine del maestro, por-
Cabras passo la sua musica al figlio; Franciarli con sé nei suoi impegni professionali,
scheddu Sanna imparo l'arte da suo padmosi che essi potessero sentirlo suonare al
Peppi e nella genealogia dei maestri e degiieglio. Per il resto l'allievo poteva vedere
allievi della tradizione della Trexénta, ripor-da sé quanto riusciva ad apprendere. Ma hon
tatami da Dionigi Burranca, figura I'orgoglio- tutti i maestri erano cosi disponibili e allora
sa dinastia di tre generazioni di suonatorigli allievi dovevano ricorrere ai piu incredi-
Palmerio, Antonio e Giuseppe Figus. bili stratagemmi per sentirli.

L’insegnamento era uno strano compro- |l maestro di Efisio Melis, Giuannicu
messo tra la mentalita gelosa e la necessitabras, era cosi geloso che usava mettere
di tramandare la musica. Secondo le regokentinelle, quando suonava nel suo paese, per
dell'apprendistato, il ragazzo doveva riceverevitare che Efisio Melis e Antonio Lara im-
lezioni ogni giorno, ma gli insegnanti lasciaparassero i suoi segreti. Una volta, durante
vano passare settimane senza insegnare nieno sposalizio, Efisio Melis riusci a farglie-
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la, nascondendosi prima del suo arrivo ngdarlare con disprezzo del suo alunno: “Fin
grande forno di mattoni del cortile della casalal primo giorno che lo vidi in faccia, capii
in cui il maestro doveva suonare, cosi che lehe non era un suonatore di launeddas”; I'al-
mattina dopo poté andarsene alla chetichelleevo aspettava solo il giorno in cui, diventa-
con un meraviglioso raccolto di nodas appe&e musicalmente maturo, sarebbe stato in gra-
na rubate. In un altro caso il maestro di Pado di battere il maestro in una gara. Efisio
squale Erriu, Giuannicu Pireddu, ando a sudvelis ebbe questa soddisfazione appena se-
nare in un paese a pochi chilometri dal suo,dicenne; e un simile successo tocco a Pasqua-
per evitare che il ragazzo lo seguisse, gli nde Erriu, che, dopo aver accuratamente col-
scose le scarpe nella sua bottega di ciabattizato le lacune del repertorio musicale inse-
no col pretesto che dovevano essere ripargnatogli da Giuannicu Pireddu, poté piu tar-
te. Pasquale pero riusci a rubargli la chiavaj infliggergli una schiacciante sconfitta in
prese le scarpe e corse al paese dove Piredtha gara che il maestro dovette abbandonare
stava suonando. Ben nascosto sotto il palcim lacrime.
senti il maestro eseguire in modo eccellente | metodi pedagogici variavano secondo
tutte le sue pitu complicate nodas e, quanda tradizione locale e la buona volonta del
ebbe appreso abbastanza, si precipitd a casggestro nell’aiutare il suo allievo. Cosi du-
fischiettando senza posa quello che riusciviaante alcune lezioni che ebbi personalmente
a ricordare, per imprimerselo nella mentega Antonio Lara, egli mi insegno prima la
poi rimise a posto le scarpe e ando a lettonano destra, poi la sinistra, incitandomi a
Ma il giorno dopo imprudentemente Pasqualeseguire la noda con tutti i trilli e le elabora-
si alzo presto e andd dal maestro un’ora priioni, fin dal primo momento. In generale
ma del solito, con lo strumento ben nascosttomungue il maestro non si prendeva tanta
sotto la giacca. Il maestro si insospetti, le@ura dell'allievo; poteva togliere I'ancia del
segui, ed ecco che il giovanotto andava ripgtimbu per far percepire piu distintamente le
tendo i suoi piu intimi segreti musicali, no-voci delle canne melodiche, oppure poteva
das che egli pensava che nessun altro m&ionare la noda insieme col ragazzo alcune
avrebbe suonato fintantoché, ormai vecchigjolte, senza pero dargli nessun altro aiuto
non le avesse trasmesse al suo allievo prefeell’apprendere la corretta esecuzione delle
rito. Fuori di sé per la rabbia, picchio berfrasi.
bene il ragazzo con lo stesso strumento che Era consuetudine a Villaputzu che un ra-
egli aveva portato con sé e lo rimandd dagazzo imparasse la iscala dall'inizio alla fine
suoi genitori, benché avesse, per contrattdj un cuntzertu, con tutte le varianti impor-
ancora due mesi di lezioni. tanti e i passeggius, senza tener conto del loro
La drammatica fine dell’apprendistato digrado di difficolta, iniziando con lintrodu-
Pasquale Erriu non € un caso isolato. Seraione che €&, di fatto, in un ballo la parte piu
bra sia stato abbastanza comune per un malifficile da eseguire. Questa consuetudine
stro cacciare via un allievo con qualche predava all'allievo il vantaggio di poter cono-
testo prima della scadenza pattuita del corscere bene la iscala dei cuntzertus che era
tratto, non appena vedeva in lui un pericoloriuscito a imparare durante I'apprendistato.
so rivale. Questo € accaduto ad altri tre d&’altra parte, un principiante poteva aver
miei informatori. Piu tardi, c’era sempre unbisogno di molti mesi prima di superare le
aspro conflitto tra i due, il maestro era solitaifficolta dell'introduzione e poteva restare
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bloccato per settimane su una noda che andavorare sodo sui gruppi di nodas di cui ave-
va oltre le sue capacita tecniche, perdendo cagl imparato solo le parti fondamentali.
tempo prezioso perché il maestro non gli per- Per raccogliere nuovo materiale, il gio-
metteva di andare avanti nella iscala finché norane doveva andare di festa in festa per spe-
I'avesse imparata bene. rimentare e scoprire i segreti dei suonatori
Il maestro di Dionigi Burranca, Franci- famosi, ma poteva anche essere cosi fortu-
scheddu Sanna, non era cosi scrupoloso m&to da farsi amico un vecchio maestro che
badare che i suoi allieviimparassero ad esetava per ritirarsi dall'attivita di suonatore e
guire correttamente le nodas e insegnava looercava un erede musicale. In tali casi il
solo una versione ridotta della iscala; d’altranaestro insegnava qualsiasi cosa senza riser-
parte le nodas si affrontavano lentamentee e I'allievo prediletto lo seguiva nei suoi con-
secondo il loro grado di difficolta e piu tarditratti per sentirlo suonare e allo stesso tempo
si mostrava il loro ordine nella iscala. si accollava la maggior parte del lavoro per
Come si puo vedere, il ragazzo che volemeta della paga o anche per nientimske-
va diventare suonatore, si trovava di frontgnamento non era in forma di lezioni, ma piut-
un mondo ostile ai suoi sforzi fin da quanddosto di amichevoli discussioni durante le quali
cominciava a imparare la tecnica di respirat maestro aiutava il pupillo a elaborare le sue
zione, ed ¢ significativo che tre dei miei in-versioni della iscala, dandogli anche le sue
formatori mostrarono un talento eccezionaleomposizioni fuori iscala. C'era assoluta fi-
gia in precocissima eta: Dionigi Burranca @lucia tra i due e naturalmente non si faceva
Pasquale Erriu sapevano suonare entramdicuna questione di denaro.
fin dall'eta di sei anni ed Efisio Melis a soli  Nel tirar su tale pupillo, il vecchio suo-
sedici anni fu in grado di presentarsi ad unaatore sembra si ripromettesse anche di for-
gara, cui partecipava anche il suo maestro,meare un rivale per qualcuno che lui detesta-
vincerla. D’altra parte 'immediata ricompen-va. Cosi Giuannicu Cabras di Villaputzu fece
sa per un ragazzo, che riusciva a raggiungamicizia con Dionigi Burranca per indispet-
re le sue mete, era enorme. Cosi Pasqudiee il suo vecchio avversario, Francisched-
Erriu ebbe il suo primo contratto (come pagdau Sanna, maestro di Burranca, e per istigar-
ricevette 250 lire), guando aveva solo dodidb contro il suo stesso alliey&fisio Melis
anni, e all'eta di quindici anni Antonio Lara, ferocemente odiato. Negli anni trenta, Efisio
suonando per un carnevale, si guadagno cillelis accetto di far da maestro Adrelio
guanta lire, sufficienti per pagarsi due abitPorcu, che in quel periodo faceva il servizio
di qualita cuciti dal sarto del suo paese. Sommilitare a Cagliari, nella speranza che questi
me enormi per ragazzi della loro eta! ritornasse ¥illaputzu e fosse come una spi-

Il giovane suonatore, non piu in apprenna nel cuore dintonio ed Emanuele Lara.
distato, poteva sempre avere abbastanza cdtitl tardi cerco di insegnare le sue sonate a
tratti da guadagnarsi da vivere, ma dovevRasquale Erriu con la stessa intenziéme.
ancora lavorare duramente per diventar®nio Lara e I'unico che abbia preso a cuore
musicista maturo e ottenere le ben remunglcuni suoi allievi, rivelando sempre i suoi
rate tzeracchias nei paesi piu ricchi. Studiarsegreti a Luigi Lai e piu tardi al giovane Ma-
do col suo maestro, potea&er tralasciato rio Cancedda, probabilmente per essere si-
due o tre cuntzertus, potevano esserci lacauro che il suo primo allievéwurelio Porcu,
ne da colmare qua e la nelle iscalas e doveean il quale i suoi rapporti erano diventati
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tesi, non sarebbe stato I'unico suonatore suto Palmas del Campidano di Cagliari prova-
la scena dVillaputzu, dopo il suo ritiro. va disgusto per il loro stile eccitato, e dichia-
Possiamo mettere in correlazione glrava che la musica della sua tradizione era
aspetti fondamentali del sistema musicale dsiata piu corretta e piu morale. D’altra parte
balli professionali, come il principio di con- i suonatori di Villaputzu sono stati in grado
tinuita tematica e I'elasticita del sistema deldi dominare la scena musicale nella Sarde-
la iscala, sia con la gelosia e la competitivigna meridionale, per piu di cinquant’anni,
ta, cosi decisive per i rapporti tra i suonatograzie al loro numero e alla generale popola-
di launeddas, sia con i peculiari metodi chéta del loro stile, e trattavano con altezzosa
governano la trasmissione della musica. Coarroganza i pochi rappresentanti della ormai
il principio di continuita tematica traccia chia-declinante tradizione del Campidano e della
rissime linee di giudizio dell'abilita del suo- Trexenta. Efisio Melis per esempio una vol-
natore, definendola come capacita tecnica th insultd un uomo con queste parole: “Tu
comporre gruppi di nodas e allo stesso tenmon seie hon puoi essere onatore, per-
po concede ampio spazio allo sfoggio di virehé tu non sei dfillaputzu, ma di un paeset-
tuosismao richiesto nelle gare. L'elasticita deto dove non sanno che cos’e la canna”.
sistema delle iscalas permette al suonatore L'interesse dei suonatori per il prestigio
di prolungare o abbreviare a volonta un grupdella scuola in cui sono cresciuti & dimostra-
po di nodas e di nascondere una parte di dal fatto che essi generalmente conosco-
suo repertorio, mentre suona in una festao la discendenza del loro stile nella forma
guando abbia il sospetto che ci sia in giro udi una genealogia di maestri e allievi.
ladro di musica, o quando sta dando lezioni La piu impressionante € quella della
ad un alunno che non gli & simpatico. D’alTrexénta, che comprende sei generazioni:
tra parte, puo anche mostrare la sua geneionigi Burranca - Francischeddu Sanna -
sita verso un parente o l'allievo preferito, coPeppi Sanna - Giuseppe Figus - Antonio Fi-
guale e in armonia, facendogli dono delle sugus - Palmerio Figus. Palmerio Figus, che fu

nodas pil preziose. assassinato da un collega dopo aver vinto una
gara tra i migliori suonatori della Sardegna,
Le scuole dei suonatori di launeddas aveva imparato da un uomo che non cono-

Sebbene un suonatore di launeddas ss&eva la tecnica di respirazione, ma doveva
generalmente in cattivi rapporti con il suoprendere fiato tra una noda e I'altra; costui a
maestro, egli continua a sentirsi seguace delaia volta aveva imparato la musica da un tale
scuola in cui si € formato e la considera miehe non suonava, ma fischiettava tutti i balli.
gliore di qualsiasi altra. Questo atteggiamentQuesto era avvenuto in un periodo in cui le
ha avuto come risultato la continua lotta, neglauneddas erano scomparse quasi del tutto.
ultimi cinquant’anni, tra i suonatori di Vil- La tradizione del Sarrabus sembra essere
laputzu nel Sarrabus e quelli della Trexéntpiu recente. Fu fondata verso la meta del se-
e del Campidano di Cagliari. Cosi Dionigicolo scorso da Agostino Vacca, in quel tem-
Burranca della Trexénta non perdeva occao I'unico suonatore era un vecchio di Mu-
sione di esprimere il suo disprezzo per i sugavéra che conosceva solo la mediana e il
natori del Sarrabus, che considerava conmmunt’e organu. Vacca faceva il porcaro presso
parvenuesche avevano corrotto la musicaun certo dr. Onnis, che era in grado di fi-
carpita al suo maestro; e il vecchio Beniamischiettargli le nodas; piu tardi girava per il
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Campidano di Cagliari e la Trexénta rubandoeddas: gli chiesi se avesse mai sentito suo-
le musiche dei balli durante le feste. La genteare Giuseppe Figus. Non lo aveva mai sen-
del paese di Serramanna ancora parla detito e scoprimmo che Figus doveva essere
sua piu grande impresa, quando una notteorto poco prima o poco dopo la sua nasci-
rubo l'intera iscala del fiorassiu a Peppi Sarta. Quindi il vecchio si gird verso di me, esi-
na. La musica introdotta\éllaputzu daAgo-  t0 un momento, poi esclamo: “Si, I'no senti-
stinoVacca fu appresa dal suo allievo Giuanto suonare... in sogno. Sognai che stavo cam-
nicu Cabras, il maestro di Efisio Melis, e daninando lungo la strada, con lo stracasciu
Giuseppe Lara, padre di Emanuele Lara sulle spalle, quando mi venne incontro un
del nostro informator@&ntonio, che a loro uomo e mifermo “Oh, suonatore, dove vai?”
volta sono stati i maestri e i modelli gar- “ Sto andando a suonare alla festa di questo
relio Porcu, Felice Pili, il giovane Luigi Lai, paese”. “Ma se sei un suonatore, perché non
adesso emigrato in Svizzera, e Mario Carsuoni qualcosa per me?” Presi un cuntzertu
cedda. dallo stracasciu, lo accordai e suonai una bella
| suonatori del passato tendono a diverintroduzione e alcune nodas. L'uomo annui.
tare figure mitiche: nessuno oggi sa fare citNon c’@ male, come ti chiami?” “Mi chia-
che essi facevano; essi hanno portato con B®... e voi come vi chiamate?” “Il mio nome
nella tomba i loro segreti. e Giuseppe Figus”. “Ma allora anche voi siete
Abbiamo gia ricordato la magica atmo-un suonatore”. “Si, sono un suonatore”. “Ma
sfera che circonda il ricordo delle sonate dbra che io ho suonato per voi, non potreste
Agostino Vacca nella parte sulla relazion@nche voi suonare qualcosa per me?” “Bene,
tra musica e magiaég. 79, e similmente perché no?” Allora suono un ballo che era
innumerevoli erano le storie che Dionigiqualcosa di impossibile, una trama di nodas,
Burranca raccontava sul padre del suo maehe non avevo mai sentito niente di simile in
stro, Peppi Sanna, che lui stesso aveva congta mia”. “Le ricordi ancora?” domandai al
sciuto da ragazz®@uesti conosceva un se- mio amico. “Si” rispose con un lieve tremito
greto che gli permetteva di cominciare a suaiella voce “me le ricordo”. “Puoi anche suo-
nare senza accordare il suo strumento; potearle?” Il vecchio sobbalzo per I'emozione.
va suonare un intero ballo sul punt”e organlSi posso suonarle, ora posso suonarle”.
con le due dita piu alte della mano e il suo Non c’erano barriere insormontabili per
repertorio era cosi ricco che poteva suonata diffusione delle peculiarita dello stile di
tutti i balli, durante una festa di tre giorni,suonare o per le innovazioni nel repertorio
esclusivamente sul fiorassiu senza ripetere unausicale che potevano essere introdotte in
noda.Ancora piu misterioso € il segreto deluna dinastia maestro-allievo, come la linea
maestro di Peppi Sanna, Giuseppe Figus, ckégus-Sanna nella Trexénta, o la tradizione
era in grado di cambiare cuntzertu nel bedi un paese, come quella di Villaputzu, poi-
mezzo di una esecuzione; nessuno scopri Nw@ié i suonatori stipulavano spesso tzeracchias
come facesse. ed erano assunti per singole feste in paesi
L’atmosfera mitica che avvolge i nomilontani dal loro e non era raro che un vec-
dei suonatori scomparsi appare molto chiachio suonatore in procinto di ritirarsi si sce-
ramente nel seguente piccolo episodio: ugliesse un erede musicale allevato in una
giorno ero seduto su una panchina all'apertecuola concorrente. Percio l'intero corpo
e parlavo con un vecchio suonatore di lawdella musica da ballo professionale appare
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come una tradizione uniforme, in cui le dif-po di circa venti anni la morte sociale della
ferenze del repertorio musicale consistonmusica da ballo professionale, mentre essa
principalmente nelle divergenze nella costruavrebbe potuto continuare a esercitare la sua
zione delle iscalas nei vari cuntzertus riporfunzione in molti paesi del Sarrabus e del
tati apag. 70 Sembra, comunque, che i suoCampidano fino all'inizio degli anni ‘5@ggi
natori fossero meno disposti a mutare le abai giovani & permesso passeggiare in coppia
tudini stilistiche delle loro scuole che il re-0 in gruppi di amici su e giu per le strade
pertorio delle nodas come tali. Cosi la diffuprincipali del paese, la domenica, andare al
sione dello stile di Villaputzu, che & di quecinema ecc., e certamente, invece, essi non
sto secolo, € avvenuta perché suscitava l'irsi riuniscono per ballare nella piazza della
teresse del pubblico, non perché i suonatochiesa. Nei balli in voga oggi, non c’e posto
di altre regioni volessero adottarlo. Dionigialcuno per la musica del nostro strumento,
Burranca, per esempio, con grande fastidipoiché é troppo austera e formale perché
era sollecitato dai giovani dei paesi, in cupossa dare forma ai sentimenti romantici
aveva la tzeracchia, a comprare i dischi déspressinel ballu tzivili, il ballo internaziona-
Efisio Melis, per imitarne lo stile; allo stessole, richiesto dai giovani sardi d’oggi.

modo Pasquale Erriu era stato costretto a Questo non significa che le launeddas
imitare lo stile di Efisio Melis, di cui era il abbiano perso qualunque base sociale. In al-
pupillo, per soddisfare le richieste di modereuni paesi c'@ ancora un bisogno di musica

nita del pubblico. da ballo tradizionale per le feste, specialmen-
te tra la gente sulla quarantina che non sa, e
Il declino del professionismo nemmeno vuole, ballare i balli moderni. Inol-

Il declino del professionismo comincio tre lo strumento sta per assumere una nuova
nei primi anni trenta, quando i balli domenifunzione, perché il governo regionale della
cali furono proibiti dalle autorita come peri-Sardegna, che vede lo sviluppo del turismo
colosi per il mantenimento dell'ordine pub-come una delle principali soluzioni dei pro-
blico. | suonatori persero le tzeracchias dallblemi economici dell'isola, vuole conserva-
quali fino ad allora avevano ricavato la magre i lati pit spettacolari della cultura popola-
gior parte del loro reddito e, per campare lee sarda e promuove l'uso di danze e costu-
vita, dovettero fare i calzolai, suonando ocmi tradizionali nelle sagre paesane, offrendo
casionalmente nelle sagre dei paesi o negln contributo economico a tali manifestazioni
sposalizi. Senza la prospettiva di una ricomecali che possono fungere da attrazione tu-
pensa economica, solo pochi giovani si semistica. Una scuola di suonatori di launeddas
tivano propensi a sottoporsi alle dure fatiché gia stata istituita a Cagliari, con Pasquale
di un apprendistato, poiché i vecchi maestfrriu come maestro, e ci sono progetti per
si rifiutavano semplicemente di ammettereprirne un’altra &illaputzu.
che la musica, nella quale avevano riposto Quando visitai Villaputzu durante la fe-
tutte le loro ambizioni, era sul punto di persta di Santa Vittoria nell'ottobre del 1965,
dere per sempre il suo prestigio. Si ha talvolhcontrai Aurelio Porcu che era stato fuori a
ta I'impressione che essi stiano seduti aguonare per due settimane di seguito, e mi
aspettare che gli altri suonatori muoiano coglisse che aveva contratti in paesi che da piu
che loro possano restare soli sulla scena. di vent'anni non avevano invitato un suona-

Questo improvviso colpo esterno anticitore dilauneddas alle loro sagre. Il primo gior-
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no della festa di Santéttoria si poteva osser do, che egli non aveva mai indossato in vita
vare un curioso miscuglio del vecchio e desua, e che diceva che era un costume da paz-
nuovo scenario per la musica delle launeddaa.

Nel pomeriggio fu organizzato uno spettacolo Nel pomeriggio ci furono poi i balli nor-
folcloristico, “La prima sagra del ballo sar-mali in piazza, per i quali era stato invitato
do”, in cui gruppi folcloristici organizzati, pro- un complessinolony \adin e i suoi mamu-
venienti da diversi paesi della Sardegna merihones Il programma usuale era il seguente:
dionale, si contesero il premio per la miglioredue o tre ballus tzivilis per ogni ballo con le
esecuzione del ballo. Erano vestiti in costumiauneddasintonio Lara, vestito ora con I'abi-
tradizionale e presentarono diversi balli sardip di tutti i giorni, stava davanti al microfono,
naturalmente assai modificati per adattarli atta chitarre elettriche, batterie e altoparlanti:
una esecuzione sul palco. Il comitato orgat pubblico formava un’enorme catena per
nizzatore aveva chiesto ad Antonio Lara dballare il ballo sardo, a cui anchenyVadin
parteciparvi, ma ebbe grande difficolta a cone i suoi mamuthones occasionalmente parte-
vincerlo ad indossare il vecchio costume sacipavano.
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CAPITOLO IV

Altri balli

Il repertorio di un suonatore di launeddagll’altro, si tenevano per mano e facevano
conteneva alcuni tipi di ballo di minore im-un piccolo saltello per ogni pulsazione con i
portanza, suonati, per amore di varieta, dypiedi nella posizione descritta per su pass’ap-
rante le sagre e nei pomeriggi della domenpuntau.
ca, fra un ballgprofessionale I'altro, con i E difficile stabilire la diffusione origina-
guali, comungue, non potevano competemda de sa dantza, poiché i gruppi folcloristici,
né in complessita musicale, né in popolaritformatisi negli anni piu recenti, sono parti-
Li descriverd brevemente ad uno ad uno. colarmente portati a copiare tali tipi di ballo

durante le sagre. Essa non era molto in voga
Sa dantza nell'area della musica professionale delle

La paroladantzanon € sinonimo in sardo launeddas; tuttavia risulta che Pasquale Er-
della parola ballu, ma la si usa per indicareu la conosceva dal proprio paese, San Ni-
un ballo particolare, che abbiamo illustratacold Gerréi, ed € certo che € stata ballata in
negliess. 3k 32 eseguiti sul punt”e organu molti paesi sia nel nord che nel sud dell'isola
rispettivamente da Felice Pili ed Efisio Ca-
doni, e sulla mediana da Aurelio Pores.( S’arrosciada
33). Nella forma e nella struttura globale @ E un ballo di gruppo in cui i ballerini bal-
una reminiscenza di un originario ballo toniano separati, andando avanti e indietro e in-
do, poiché consiste di alcune frasi in formarociandosi. Fu presentato per la prima volta
di noda, ripetute all'infinito con piccole va- verso il 1950 alla Cavalcata di Sassari, un
riazioni. La frase mostrata nefig. 54 pud festival folcloristico annuale del capoluogo
essere considerata la frase-tipo per questibprovincia della Sardegna settentrionale, da
ballo. La troviamo in varie elaborazioni:  un gruppo proveniente da Samugheéo. Ora é

es. 31/1, 2 e 4, pagg. 95-96, corrisponstato adottato dal gruppo di Quartu S. Elena,
dente all'es. 32/1 e 3, pag. 97 e all'es. 33/1ed e suonato con le launeddas dal suonatore

3, pag. 98. del gruppo, Efisio Cadoni. Lo hanno adotta-
Altre frasi sono: to anche i suonatori di Cabras, che lo ese-
es. 31/3, pag. 96, che corrisponde all’esguono mischiato con frasi della danza. E

32/2, pag. 97 e all'es. 33/4, pag. 98; esemplificato gag. 99, es. 34

es. 31/5, pag. 96, che veniva indicato
come is passus: in questa frase i ballerini sbu pass”e dusu
riposavano camminando avanti e indietroa Un ballo di questo nome, in cui i ballerini
tempo di musica; camminavano a due a due in una lunga fila,
es.31/6 e 7. si ballava a San Nicolo Gerréi, paese natio di
A Cabras era stabilito che fosse ballatRasquale ErrivAncheAntonio Lara lo co-
da coppie di ballerini che, posti uno di frontenosceva, poiché suo padre aveva avuto una
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tzeracchia in questo paese. Per qualche nae, si usava intrattenere i fedeli con brevi as-
gione questo ballo aveva sempre infastiditeolo di balli, mentre il prete leggeva a bassa
sia Lara che Erriu, che si rifiutarono sempr@oce in latino, tenendo cosi I'uditorio in silen-
di farmelo registrare; alla firentonio Lara  zio.

si lascio persuadere a fischiarmelo, e il risul- | due pezzi trascritti negtss. 37 e 38,
tato &€ mostrato neds. 35, pag. Q9 Esso pagg. 101 e 103embrano derivare dalle
non ha, comunque, alcun legame col passtanze della nobilta del secolo scorso. Il ballu

dusu di Cabras. ordinarionon poteva essere usato in queste
occasioni e “non € nemmeno consigliabile”,
Sa tirantella napoletana dicevaAntonio Lara.

Tra I'800 e il *900 la tarantella italiana,
sa tirantella napoletanaera ballata nel pae- Su ballu tzivili
se di Villaputzu e Antonio Lara ne ricordava Quando le forme di ballo internazionale,
ancora un pezzo, che si suonava quando esa ballu tzivili cominciarono a diffondersi

ragazzoes. 36, pag. 100 in Sardegna, dalla fine della Prima Guerra
Mondiale in poi, i suonatori di launeddas
Balli suonati durante la Messa cercarono di andare al passo coi tempi, ag-

Secondd\ntonio Lara, nei tempi passati, giungendo al proprio repertorimxtrots
durante lunghe funzioni religiose, come pepolkas e mazurkas L' es. 39, pag. 103
esempio la Messa della Domenica delle Paiina polka eseguita dantonio Lara.
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CAPITOLO V

Le launeddas nell’accompagnamento
delle canzoni

Fino all'inizio della Prima Guerra Mon- va insieme a Castangia nel 1962;
diale, le launeddas erano pressoché l'unico Salvatoe Murtas “Patata” , nato nel
strumento usato per 'accompagnamento del923, (foto XII), & muratore, ma lavora at-
le canzoni nella Sardegna meridionale: erantalmente come scaricatore a Oristano; a
le note delle launeddas che accompagnav@abras & noto come il migliore cantante di
no regolarmente le canzoni satiriche degkerenate con le launeddas; abita nella stessa
uomini cantate nelle bettole, le serenate irstrada di Castangia, al quale & legato da vin-
tonate la notte per le strade, gli inni religiostoli di amicizia fin dalla fanciullezza;
popolari innalzati nelle sagre paesane e spes- Michele Madeddunato intorno al 1905
so anche in chiesa durante la Messa. fa il vinaio da lunga data ed € uno dei mi-
L’'unico luogo, dove queste tradizioni gliori cantanti e suonatori di chitarra di Ca-
sono ancora abbastanza vive da permettetwias, si unisce spesso a Castangia e ai suoi
di capire la loro antica importanza nella vitaamici nelle osterie e per cantare in privato.
dei paesi della Sardegna meridionale, & la Informatori occasionali erano:
comunita conservatrice di Cabras, in cui na- Antonio Efisio Scitu (erroneam. nel-
turalmente ho raccolto la maggior parte ddlediz. originale Sciddu)proprietario di una

mio materiale. bettola e amico di Michele Madeddu;
Giuseppe Trogubracciante che lavora-
Materiale e informatori va nella stessa azienda del suonatore Danie-

I miei piu validi informatori a Cabras for- le Casu.
mavano utallegra brigata di amici che gra-  Altre informazioni ottenni da un altro
vitavano intorno alla persona del pastorgruppo di persone, di livello sociale piu alto
Franziscu CastangidSu Cau”, nato nel del precedente, che generalmente non canta-
1933(foto VIII). Essi erano: vano con le launeddas, ma formavano un
Giovanni Laj nato nel 1937che era gruppo semi-professionale che durante I'esta-
anche uno dei principali informatori sulle tra-te si esibiva a pagamento nelle sagre dei pa-
dizioni del ballo del paese, intimo amico diesi, cantando canzoni logudoresi con accom-
Castangia, con cui condivideva senza gelosgagnamento di chitarra: c’erano tra loro il
il suo repertorio di nodas. Si erano conosciwidello Peppino Deialafdto X1X), I'orolo-
ti da pastori e nel 1958 pascolavano le pecgiaio Giovanni Porcheddu e il pescatore Ba-
re in zone molto vicine, aiutandosi a vicendaata.
in caso di necessita; Nei paesi dell’area dei suonatori profes-
Salvatoe Mancd&'Gavaurru”, (fotolll)  sionisti, cantare con le launeddas non era piu
agiato contadino, buon cantante e buon a@m uso; e per verificare la validita generale
compagnatore con le launeddas, che lavordei risultati della ricerca condotta a Cabras,
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io feci solo alcune sedute di registrazione cotwazioni in cui non c’'€ nessuno strumento a
i suonatori professionisti e con vari loro amiportata di mano.
ci che avevano cantato in gioventu. Faro qui L’accompagnamento musicale delle can-
notare che Aurelio Porcu, il suonatore prozoni eseguito sulle launeddas é chiansato
fessionista, &€ anche uno fra i migliori canpass”e cantai(Cabras) oppursu sonu de
tanti con accompagnamento di launeddas cleantai Per i suonatori di launeddas, questa &
io abbia incontrato. una parte del repertorio del tutto secondaria
poiché non ha nessuna difficolta tecnica né
| tipi di canzoni: introduzione generale offre alcuna possibilita di un piu elevato svi-

Il repertorio di canzoni con accompagnatuppo musicale. Percio le frasi di accompa-
mento di launeddas € costituito da un piccagnamento delle canzoni non sono né segrete
lo numero di tipi, caratterizzati ciascuno dané gelosamente custodite come le nodas del-
una distinta formula melodica, che si adattda musica da ballo.
no a certe forme metriche e sono associati Per accompagnare le canzoni si possono
con certi tipi di testo. usare tutti i cuntzertus, eccetto la fiuda baga-

La maggior parte delle formule melodi-dia, il cui ambito plagale nella mancosedda
che puo essere concepita come una frase-tipa,rende inadatta. Per il resto, la scelta del
corrispondente in lunghezza a un verso deuntzertu dipende solamente dall’estensio-
testo, e pud essere variata dall'esecutore. Ue della voce del cantante. Per le voci pil
cantante ordinario puo ripetere questa frasasse si deve usare il punt’e organu, che é
tipo in modo monotono verso dopo versol'unico cuntzertu infa maggiore Per la to-
per I'intera canzone, mentre uno pil sofistinalita di gran lunga piu comunesibl mag-
cato puo, con le sue elaborazioni, rendere #ore, si usano il punt’e organu, il fiorassiu,
sua esecuzione non solo varia ma anche eske-spinellu e lo spinellu a pipia; a Cabras la
ticamente piacevole. mediana in questa tonalita la si costruiva

Le relazioni delle formule melodiche conesclusivamente per 'accompagnamento delle
la metrica letteraria dipendono prima di tutcanzoni. Per voci alte si usano il fiorassiu, la
to dalla struttura interna dei versi del temediana, la mediana a pipia, tamaggio-
sto, cioé dal numero di sillabe, mentre glre aldo maggiore
schemi per le rime e le permutazioni di Quando in una bettola o in una occasio-
parole e di versi, cosi importanti nella po-hale riunione si sta per cantare, il suonatore
esia popolare sarda, sono sotto questh launeddas inizia di regola con una intro-
aspetto irrilevant. duzione, che spesso € diretta continuazione

| testi, che si possono cantare con l'acdelle frasi di accordatura dello strumento,
compagnamento del nostro strumento, isome capita quando si suona per un ballo.
generale possono essere eseguiti anche in diinita I'introduzione, il suonatore attacca le
modi. Percio le due piu importanti formulefrasi per 'accompagnamento, con le quali
melodiche, per cantare accompagnati dallea avanti finché il cantante non vi si inseri-
launeddas, sono oggi prevalentemente essee, spesso in un punto del tutto casuale. E
guite con accompagnamento di chitarra o diempre il suonatore di launeddas che segue
fisarmonica, e per tutte le forme poetichd cantante, maiil contrario, e spesso egli deve
esiste un certo numero di formule melodiadattare le sue frasi, quando il cantante non
che non accompagnate, che si usano in sispetta la durata delle pause alla fine di un
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verso. Il cantante si ferma spesso tra i versiaonversazioni, come: modo di cantare, me-
le strofe, specialmente quando improvvisa ilodia, cadenza o tono, ma quesbn sono
testo della canzone e allora il suonatore rientermini comuni. | singoli tipi di canzone non
pie la pausa con frasi di accompagnamenttanno un nome che ne indichi la forma mu-
o con brani di nodas da ballo o con frasi dsicale, ma sono denotate secondo il genere
introduzione. poetico con cui sono normalmente usate.
Lo stile del canto con le launeddas & gutPoiché questo comporta certe incongruenze
turale, con alta tensione delle corde vocaliella terminologia, abbiamo preferito riferirci
povero di ornamenti, cioé le note sono enfaad esse, nei casi in cui potrebbe crearsi con-
ticamente attaccate ad una ad una, spesso d¢osione, con formule indicanti la loro strut-
grida esplosive all'inizio di un verso, e pos-ura ritmica.
sono anche essere staccate con un arrestoNelle pagine seguenti descriveremo le
glottale. Spesso si ha I'impressione che i cafiermule melodiche ad una ad una.
tanti inconsapevolmente imitino il timbro
dello strumento. Questo stile di canto diffeLa formula 4 x 4/4
risce spiccatamente da quello che si usa per Questa formula si trova dappertutto nella
cantare le canzoni della Sardegna settentri®ardegna meridionale e fra tutte le formule
nale, accompagnate con la chitarra, che réelodiche del repertorio delle canzoni con
nasale e melismatico. Percio a Cabras queliuneddas & una delle piu frequentemente
che cantavano con le launeddas di solito narsate. Ne diamo géiss. 40-45che dovreb-
erano capaci di cantare le canzoni della Salpero coprire le piu importanti variazioni ne-
degna settentrionale, mentre il gruppo che gii stili personali e regionali. Le caratteristi-
era dedicato a quest'ultimo tipo di canzonche della frase-tipo sono riportate a comin-
considerava il canto con le launeddas con®are dalldfig. 55
rozzo e un po’ ridicolo. Nella linea melodica di queste frasi-tipo,
Tranne la formula melodica per cantarevi & una differenza caratteristica tra Cabras
serenate a Cabras, gli stretti limiti stilisticida una parte e I'area dei suonatori professio-
delle canzoni con launeddas precludono aisti dall’altra, che si puo riassumere come
cantanti lo sviluppo delle loro capacita artisegue: a Cabrag. 55a-9 il centro melodi-
stiche. Un cantante é giudicato dal pubblicoo di gravita nella seconda battuta e piu fre-
locale secondo la sua voce e la maestria chhjgentemente tonico, di terza o di quinta, i
dimostra nel comporre una canzone varia movimenti melodici sono entrambi discen-
di buona forma. L'aspetto musicale di unalenti nelle battute una e due e nelle battute
canzone con accompagnamento di launette e quattro, 'intonazione € piu alta nelle
das non & molto rilevante, purché il cantantbattute una e due che nelle battute tre e quat-
soddisfi certe minime esigenze, come cantdro. A Ortacésus e Villaputzdig. 55d-9 e
re intonato e avere voce potente. La musida altri paesi dell’area professionale dove
€ concepita solamente come il mezzo checcasionalmente mi & capitato di sentire que-
sostiene il testo. sta formula melodica, il centro melodico di
Non esiste in sardo una parola per definigravita nella seconda battuta sta molto spes-
re e trattare il concetto di canzone-tipo coso sulla seconda o sulla quarta, i movimenti
sicché io dovetti trovare per ogni suonatorenelodici sono spesso ascendenti nelle battu-
di launeddas una parola da usare nelle nostesuna e due e l'intonazione é spesso piu alta
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nelle battute tre e quattro, che nelle battutei Lai, Salvatore Manca, Francesco Castan-
una e due. Le caratteristiche principali delgia e Peppino Cantid. 56 9. Le frasi dei
accompagnamento delle launeddas per leatelli Casu differiscono leggermente da quel-
formula 4<4/4 sono esemplificate neffi. le degli altri nella struttura melodica, come
56, dove si possono confrontare le frasi piwimostra I'enfasi sulla quinta nella suonata di
tipiche dei vari suonatori. Daniele Casufig. 56 B e I'abitudine di en-

In generale un suonatore di launeddas hteambi di finire ciascuna frase non diretta-
a disposizione una frase fondamentale chaente sulla tonica ma con figure che si muo-
egli varia secondo le variazioni del cantantesono dalla terza alla tonica. Queste caratte-
Fa eccezione a questa regola solo Antonidstiche ricordano le peculiarita della struttu-
Lara, che usa tre differenti fradigt 56 e-J  ra melodica trovata nel pass”e dusu.
variandole solo leggermente. La relazione della musica con la metrica

Le differenze nello stile tra i singoli suo-del testo & semplice: una frase-tipo corrispon-
natori di launeddas, le cui frasi sono elencade a un verso di due senari o di un doppio
te sopra, possono riflettere tradizioni stilistisenario. Un senario & un verso di almeno
camente costanti. Cosi la predilezione dtinque sillabe in cui la prima e la quinta silla-
Dionigi Burranca per I'unisono e lo staccatda sono accentate; dopo la quinta sillaba pos-
(fig. 56 g pud ben essere stata una consugeno essere aggiunte da una a tre sillabe non
tudine caratteristica dellaexéntae la sum- accentate, senza alcuna variazione della strut-
menzionata struttura della suonata di Antotura metrica. Un senario corrisponde a due
nio Larae stataprobabilmente tipica del battute della frase-tipo, I'accento del testo
modo di suonare del SarrabAsCabras c'e della prima e della quinta sillaba coincidono
una spiccata differenza tra i modi di suonareon la prima semiminima in ciascuna battu-
dei fratelli Daniele e Giovanni Casu da unaa, come ¢ illustrato nelfiy. 57.
parte {ig. 56 be c¢) e l'intero gruppo dei Le forme poetiche che impiegano versi
miei principali informatori dall'altra: Giovan- di questa struttura non sono state studiate
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abbastanza. Le piu comuni s@@cantzoni ess. 4& 47. La frase-tipo & nellfig. 58

a curba,canzone in strofesacantzoni lon- Non c’é molto da dire sull'accompagna-

ga,canzone lunga senza divisione in versi, mento con le launeddas che nella struttura &

sa fepentina nome di tutto un insieme di simile a quello della formula«t/4, in cuiun

forme poetiche della Sardegna meridionalesuonatore ha una frase fondamentale che va-
Is cantzonis a curba e is cantzonis longata e adatta al modo di cantare del cantante.

sono principalmente ballate e canzoni satiri-  La frase-tipo per la formulax3/4 cor-

che, spesso oscene. Nel materiale c’é comurisponde a un verso di sette sillabe, un sette-

que anche un esempio di canzone religiosanario. Le forme poetiche che impiegano ver-

un inno a Mussolini e al fascismo. si di questa struttura, il gruppo deutettus,
comprendnoun gran numero di forme me-
La formula 3 x 3/4 triche, da semplici strofe di due versi fino a

Questa formula & assai comune in quasiostruzioni mostruose usate dagli improwvi-
tutta la Sardegna meridionale, ma non € c®atori professionisti nelle gare poetiche pub-
nosciuta a Cabras. La si puo vedere nediiliche organizzate per le sagre paesane. Esse
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sono state eccellentemente studiate in una idi-due battute e irrigidita in una forma melo-
cente pubblicazione del prof. Alberto Mariodica piu strettamente definita.
Cirese,Struttura e origine morfologica dei  Bisogna notare che la forma poetica chia-
mutos e dei mutettus sigrCagliari 1964 e mi mata repentina a Cabras & diversa dalle for-
astengo percio da ulteriori commenti. me che hanno lo stesso home nelle altre zone
La formula %3/4 probabilmente non & della Sardegna meridionale.
vecchia. Dionigi Burranca mi riferi che essa
stava per essere soppiantata da un altro moRitmo libero 1
di cantare usato quando lui era ancora gio- Questa formula melodica & conosciuta
vane e chiamatmutettu a sa tempiesper solo a Cabras, dove la si usa esclusivamente
indicare la sua provenienza dalla Sardegrzer serenate. Una trascrizione approssimati-
settentrionale (dal paese di Tempio Pausaa di una delle mie registrazioni si puo vede-
nia in Gallura). Altro indizio di cid potrebbe re nell'es. 49, pag. 120
essere il fatto che essa non si riscontra a Ca- Non esiste una vera e propria frase-tipo per
bras, paese conservatore, e probabilmenggesto tipo di canzone, ma il cantante estende
dovremo ricercarne l'origine tra le canzoni versi su lunghe frasi melismatiche senza ac-
della Sardegna settentrionale accompagnatenti dinamici per lunghe tirate. Il materiale to-
con la chitarra. Il prototipo, comungue, devenale e la struttura melodica sono le stesse che

essere ancora identificato. nelle altre formule melodiche. Il suonatore di
launeddas improvvisa andando su e giu per le
La formula 6 x 4/4 note dello strumento, seguendo come meglio

Questa & una formula rara, conosciuta sofaud I'esecuzione del cantante. E musica da
a Cabras, dove serve per un tipo di canzomantare e da ascoltare, non puo essere trascrit-
che in questo paese chiamagpentinaNon  ta e tanto meno letta. | versi del testo sono di
C’era piu nessuno in grado di cantare una vesgtte sillabe, cioé settenari, le forme poetiche
repentina, ma riuscii a convincere un canappartengono al gruppo dei mutettus.
tante a comporre un testo senza senso, uni-
camente per conoscerne le caratteristicheitmo libero 2
metriche e melodiche. Il risultato é trascritto  Questa formula & simile al ritmo libero 1,
nell’es. 48, pag. 119 ma possiede una struttura ritmica e melodi-
Entrambi, sia la frase tipica vocale siaca piu costante. Mi fu detto che era caratteri-
'accompagnamento delle launeddas, sorstico di questo tipo di canzone il fatto che
derivati dalla formula=4/4, prolungata solo I'accompagnamento delle launeddas si muo-
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vesse per tutto il tempo in passaggi moltpdari generalmente noti cong®ggius (go-
veloci e che si poteva suonare meglio con lsosnella variante logudorese). La maggior
fisarmonica che con il nostro strumento. parte di questi inni furono composti dai preti
Si trova solo a Cabras, dove & usata pélei paesi dell'isola nel secolo scorso e si can-
ballate, ma non per serenate. | miei informatano nelle sagre paesane dei santi patroni, di
tori usavano chiamartznzonetta crabaris- cui descrivono la vita. La loro origine puo
sg termine che puo essere stato inventato Bssere fatta risalire gozosspagnoli e agoi-
mio onore. Ne do la trascrizione approssigscatalani. Della loro formula melodica non

mativa nelles. 50, pag. 121 é stato ancora ritrovato nessun prototipo fuori
della Sardegna.
Canzoni-tipo della Sardegna settentrio- Nella trascrizione, questo tipo di canto

nale accompagnate con le launeddas ~ Mostrato negless. 5253, pagg. 124125
Non possiamo escludere completament® guali sono stati aggiunti due esempi del-

da questo esame la consuetudine di Canta}écgf)mpagnamentoz rispettivamente sul

nella Sardegna meridionale, canzoni-tip&®UNt'® organu e sul fiorassiess. 54 55

della Sardegna settentrionale accompagndi@99- 127 128 .
con il nostro strumento. Non & affatto una La frase-tipo appare nella sua forma piu

tradizione saldamente radicata, ma si fa ocs_emphce e piu comune nelle frasi del cantan-

casionalmente per passatempo. |l cantan(g Nell€s. 53 ma puo essere soggetta a va-

S N . flazioni lungo | lin me le frasi-
canta in dialetto logudorese e imita lo stile djlaton lungo ie s@esse €€ come e Tras
. tleoo di altre canzoni accompagnate con le lau-

canto della Sardegna settentrionale com . : . .
X . . . neddas; si confrontino la semplice versione
meglio puo, il suonatore di launeddas lo se; ) ) A
N data nelles. 53con I'esecuzione piu variata
gue, pill 0 meno come quando accompagna

una delle due formule di ritmo libero trascritta nelles. 52
o . ' Sebbene la formula melodica dei goggius
L’unico canto tipico della Sardegna set-

tentrionale ch I e si adatta alle | 1 sia riservata principalmente al canto degli
endgona\e.; € rela me(:jn esla aSi alle 1y religiosi a cui si riferisce, tuttavia abba-
neddas € imuttu logudoresyes. 51, pag. gqn,4 frequentemente essa € usata con testi

123), che mostra una somiglianza sorpreryj contenuto profano, che sono, il pit delle
dente con la formula>4/4 della Sardegna \,te 'ma non sempre, osceni e considerati
meridionale. Le frasi del cantante potrebbes|asfemi.

ro ben essere frasi-tipo della formuled,

irrigidite in una forma melodica fissa, e l'ac-gggius 2

compagnamento delle launeddas € lo stesso Questo tipo di canzone non pud essere
di quello della cantzoni a curba. Percio noRonsiderato come una formula melodica or-
e inverosimile che alcune delle canzoni-tip@jinaria in Sardegna, ma & una melodia da
della Sardegna settentrionale, accompagngmo accompagnata con le launeddas. o non
te con la chitarra, si basino su un substrato gbno riuscito a trovare piti nessuno che fosse
formule melodiche originariamente accomin grado di cantarla. Ne#s. 56 riprodotta

pagnate con le launeddas. con la trascrizione del’accompagnamento
delle launeddds
Goggius 1 Di questa melodia ho potuto accertare

Questa formula melodica € usata in tuttéiesistenza solo illaputzu e nei paesi vicini
la Sardegna per cantare gli inni religiosi poa Cagliari.
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L'accompagnamento della Messa que il nostro strumento € stato quasi comple-
Le launeddas nel passato ebbero un’intamente soppiantato dalla chitarra o dalla fi-
portante funzione come strumento liturgicasarmonica.
e il repertorio di un suonatore contiene un A Cabras, che ha circa ottomila abitanti,
intero gruppo di inni e di marce usate in chieei sono piu di venti locali pubblici che posso-
sa e durante le processioni, come sara spi@ essere divisi in tre principali categorie se-
gato nel prossimo capitolo. Questi inni econdo il tipo di arredamento e le differenze
marce sono ancora largamente usati, ma the esso impone sul comportamento dei
tradizione di accompagnare con le launectlienti. Come primo tipo possiamo conside-
das il canto della Messa oggi € completamemare i normali bar all'italiana con la macchi-
te scomparsa e la si pud ricostruire solo cama del caffé, un banco di zinco lucido e ma-
I'aiuto di vecchi preti e suonatori che ricor-gari un juke-box. Essi sono associati con un
dino ancora la vecchia liturgia. lo sono riu-moderno stile di vita, le donne vi possono
scito ad ottenere soltanto I'accompagnamerentrare, e cantare in sardo € considerato fuo-
to delle launeddas, ma senza voce, per unduogo, sebbene non sia realmente proibito
parte della Messa a Cabras, che riporto tralal padrone. Il secondo tipo consiste in una
scritta nelles. 57 pag. 129 In altri esempi, stanza spoglia con un bancone di marmo, un
guando chiesi ai vecchi suonatori di suonadavandino per lavare i bicchieri e qualche
come si usava in chiesa, essi improvvisavanobile sgangherato. | clienti formano grup-
no semplicemente andando su e giu nello strpt distinti, ciascuno intorno a un tavolo; i
mento, come se imitassero un’esecuzioneraembri di un gruppo pagano il vino a turno,

ritmo libero. ma ognuno ha il proprio bicchiere. Il terzo
tipo € soltanto una stanza dove ci si ritrova,
Aspetti sociali con panche lungo le pareti e un tavolo con

Se lasciamo da parte le canzoni religiosearaffe e bicchieri dove un contadino mesce
di cui non ci occuperemo qui, possiamo diil vino che egli stesso produce. Un ramoscello
videre il repertorio delle canzoni accom-di palma legato sulla porta indica che vi si
pagnate con le launeddas secondo la lor@nde vino; quando la riserva di vino é fini-
funzione, in canzoni che servono come senta, il locale chiude fino alla primavera suc-
plice passatempo e in serenate. Trattereno@ssiva, quando sara pronto il vino nuovo.
queste due categorie separatamente. Aleggia un forte sentimento di amicizia in

Le canzoni cantate per passatempo si pogtiesti luoghi, i vecchi siedono sulle panche
sono sentire in ogni riunione festiva di uodungo le pareti, fumando i loro sigari e di-
mini e appartengono tipicamente al repertascorrendo degli ultimi avvenimenti del pae-
rio musicale che fiorisce nelle piccole bettose, i giovani stanno in piedi in piccoli grup-
le, dove gli uomini si riuniscono la sera peipi. Non ci sono bicchieri personali, ma uno
bere un bicchiere di vino e passare qualcteompra una caraffa di vino, prende un bic-
ora in compagnia. Le canzoni con I'accomehiere e con quello offre da bere ai suoi co-
pagnamento delle launeddas, nel passato, er@scenti, assaggiandone egli stesso di tanto
no prevalenti tra i generi di canzoni praticatin tanto. Rifiutare il bicchiere offerto & un
in questi ambienti e infatti in molte bettole diinsulto, accettarlo & segno di buona amicizia
Cabras c’e ancora oggi una coppia di cunton chilo offre, almeno finche si rimane nella
zertus a disposizione dei clienti. Oggi comunbettola. Se l'invitato ha gia bevuto abbastan-
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za, puo appena bagnarsi le labbra. e posto nello sforzo puramente intellettuale
In questi posti capita spesso di trovarehe comporta il comporre in forme metriche
cantanti e musicisti popolari riuniti in picco- estremamente complicate, mentre cid che si
li gruppi di tre, quattro o cinque persone, tralice deve necessariamente essere piuttosto
loro strettamente unite da vari legami sociaemplice. In compaosizioni poetiche € molto
e interessi, uno dei quali & la passione per feequente fare riferimenti a tensioni esistenti
musica. Nel caso del mio gruppo di cantantra i presenti, e in cid & concessa al poeta
con launeddas a Cabras, i cui componengrande liberta, poiché in versi si dicono cose
sono elencati nella sezione degli informatoehe altrimenti non sarebbero tollerate.
ri, due lavoravano realmente insieme; uno di  Nel repertorio di canzoni-tipo accompa-
questi, Franziscu Castangia, era stato corgnate con le launeddas, la formula melodica
pagno pastore del terzo ed era amico di inpil comunemente usata nelle gare poetiche
fanzia del quarto. In un altro gruppo, di tre2 quella di 33/4. La fisarmonica &, comun-
persone, che ebbi occasione di osservare, dgee, generalmente preferita in queste occa-
erano intimi amici e 'uno avrebbe prestosioni come strumento d’accompagnamento,
sposato la sorella dell'altro; tutti e tre erangoiché una gara puod durare senza interruzio-
associati nella gestione di un autocarro. Ine molte ore, e nessun suonatore di launed-
un terzo gruppo i partecipanti erano stati tutdas sarebbe in grado di sopportare cosi a lun-
ti membri del partito fascista. Un gruppogo la fatica fisica del fiato continuo.
musicale & sempre specializzato in un gene- | testi delle canzoni sono spesso compo-
re specifico. A Cabras c’era il gruppo dei miesti da compositori semiprofessionisti, gene-
cantanti con launeddas, un altro che si riunralmente vecchiche si sono ritirati dal lavo-
va regolarmente per gareggiare in improvviro ordinario e si guadagnano qualche lira scri-
sazioni poetiche e un terzo che si dedicavagndo canzoni, che fanno stampare a pro-
per non dire fanaticamente dedito, ai cantirie spese e vendono nelle sagre dei paesi.
della Sardegna settentrionale con accompg&sse narrano, in genere, di avvenimenti re-
gnamento di chitarra. centi e sono per lo piu di contenuto moraleg-
E’ sconosciuto in Sardegna il canto cugiante e piuttosto triviale. Talvolta possono
partecipano tutti i presenti. Si canta singoanche essere composte per il ristretto pub-
larmente e a turno con esibizioni individuablico del proprio paese, e specialmente a
li, che poi si giudicano e si confrontano I'unaCabras io ho trovato una ricca tradizione di
con I'altra. Il pubblico di una gara di improv- canzoni satiriche e oscene, che mettevano in
visazione € formato generalmente dai corridicolo persone che avevano violato le con-
tendenti stessi ed eventualmente da qualckienzioni del paesé La consuetudine di cen-
ascoltatore passivo che si € unito alla consurare i comportamenti anticonformisti con
pagnia foto XXI). Altri gruppi, presenti nel- canzoni satiriche & un efficace mezzo di con-
la stessa bettola intorno ad altri tavoli, genedrollo sociale, allo stesso modo che le criti-
ralmente restano estranei e pensano agli afhe incessanti della gente del paese; e i miei
fari propri. Quando invece si suona una baknformatori ne erano pienamente consapevo-
lata con le launeddas o un canto tipico con la La paura di essere messo in ridicolo in
chitarra della Sardegna settentrionale, normajuesto modo € evidente nell'espressione usa-
mente il pubblico € la totalita dei presenti. ta come risposta da chi si sente sollecitato a
In una gara poetica I'impegno principalefare qualcosa fuori del nhormald’ant’a
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ponni cantzonifaranno una canzone su dil'accompagnamento delle launeddas, benché
me sia ammesso ogni genere di musica affasci-
Possiamo anche ricordare, a questo praante. E’ soprattutto il sabato sera che i gio-
posito, la rozza consuetudine dei giovanivani si mettono in moto, quando i pastori
diffusa in quasi tutta la Sardegna, di cantareanno lasciato il gregge in custodia ai giova-
canzoni oscene o irriverenti, di notte, alle fini guardiani e sono scesi al paese: un gruppo
nestre di ragazze non sposate, che sono di-amici decide di uscire a cantare, dopo la
maste incinte, o si comportano troppo libeehiusura della bettola, intorno alle undici, e
ramente agli occhi della gente del paese. e ne vanno in giro, da una ragazza all’'altra
ne ho registrato esempi nella Sardegna mea-fare le serenate, spesso per parecchie ore.
dionale, da Villaputzu a Cabras, e due testi Una serenata con launeddas & costruita
di canzoni del mio materiale sono chiaramersecondo regole ben definite: all'inizio si canta
te composti per questo scopo. Il mio inforper quindici o venti minuti rivolgendo alla
matore di Villaputzu aveva ancora una palragazza frasi che ne elogiano le virtu e la
lottola in una gamba come ricordo di un’av-bellezza, tutti coloro che hanno una bella
ventura di questo genere. voce contribuiscono alla canzone con qual-
A Cabrasprevalgono le canzoni satiricheche strofa. Questa parte della serenata & can-
su avvenimenti recenti; non mancano neanchata con la formula melodica del ritmo libero
negli altri paesi che ho visitato, ma non hanni e termina con la dichiarazione del home
una particolare importanza nel repertorio.  dellinnamorato, che non & enunciato diret-
Il modo ditramandare i testi delle canzo-tamente, ma €& intrecciato tra le parole del
ni & simile a quello in uso per insegnare léesto, cosi che la ragazza deve stare piuttosto
nodas del ballo: il cantante considera un teattenta per capirlo. PPsi fa una pausa, si beve
sto come sua proprieta privata e non € dun bicchiere divino o di birra e nel frattempoll
sposto a insegnarlo ad altri tranne che agduonatore puo riprendere fiato. La seconda
amici stretti, quantunque la gelosia non siparte della serenata non e diretta alla ragazza,
cosi forte. ma ai suoi genitori, per chiedere scusa del di-
La serenata, fino a tempi molto recentisturbo causato. Questa & chiansatiavantza
era un'importante istituzione in molti paesied é cantata con la formula44.
della Sardegna meridionale, essendo uno dei Una serenata cabrarese non si deve im-
pochissimi mezzi di contatto tra i due sessipaginare come una scena di Romeo e Giu-
che la comunitd ammetteva, prima del mdietta, cioé Giulietta su un balcone e Romeo
trimonio. Con una serenata un giovane disotto, nella strada, di fronte a lei, con il suo-
chiarava i suoi sentimenti alla ragazza, e siatore di launeddas e gli amici migliori qual-
considerava segno di scarso interesse versbe passo dietro di lui. Alle ragazze era rigo-
di lei, se, dopo il fidanzamento, egli smetterosamente proibito reagire in qualche modo;
va di andare a cantare per lei. A Cabras, chigiorno dopo avrebbero potuto palesare con
non sapeva cantare doveva ingaggiare altino sguardo o con un cenno che quanto era
che cantassero per lui, il che gli costava ursuccesso era stato di loro gradimento, ma
lira per cantante e due per un suonatore diente di piu. Durante la serenata pero dove-
launeddas (attorno al 1930). A Cabras, chevano restare dietro le imposte chiuse, solo in
il paese da cui proviene quasi tutto il mioqualche paese era permesso dimostrare di
materiale, la serenata € di solito cantata caver gradito la serenata accendendo la luce
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della camera. | ragazzi sapevano che nessuer multarli per disturbo della quiete pubblica,
no li osservava, e generalmente si sedevasoera unito alla comitiva e aveva cantato an-
sui gradini della porta di casa con le spalle ahe lui.

muro, il suonatore stava al centro e tutti ave- Nei paesi dell’area dei suonatori profes-
vano una bella scorta di vino o birra tra lesionisti raramente le serenate erano accom-
gambefotolll). Se i giovani si comportava- pagnate dalle launeddasvVillaputzu era del

no bene, era improbabile che la famiglia dekutto raro che si facessero serenate; e nella
la ragazza interferisse, ma doveva inevitaFrexenta, secondo Dionigi Burranca, lo stru-
bilmente sopportare il disturbo di essere svenento non era usato molto a questo scopo a
gliata frequentemente da un languido careausa degli alti compensi che i suonatori ri-
tante accompagnato da ronzanti launeddashiedevano per la loro partecipazione.
guando c’erano in casa ragazze da marito. Le serenate, col rilassarsi della rigida
Se al padre piaceva il corteggiatore, potevanorale sessuale, vanno scomparendo. Un
anche accadere che invitasse i giovani a egiovane non si mettera a cantare sotto la fi-
trare per offrirgli un caffé o un bicchiere dinestra di una ragazza, quando lei e stata ap-
vino. Naturalmente € proibito disturbare lgpena vista tornare a casa dal cinema. Ma |l
quiete pubblica in questo modo di notte, e sgentimento romantico non & morto del tutto.
per caso passa un carabiniere, le launedda<Cabras ho sentito che molte ragazze ave-
vengono sequestrate e i colpevoli sono mulrano espresso il loro disappunto di non esse-
tati ciascuno di cinquecento lire. C’eranae piu corteggiate come si usava prima. Il
cantanti a Cabras che orgogliosamente egjiovane suonatore di launeddas che mi ave-
bivano le ricevute delle pesanti multe pagate/a fatto questa confidenza, stava appunto
e si raccontava che una volta un carabinierecordando il suo strumento per poter accom-
era stato esonerato dal servizio, perché, mepagnare i suoi amici a svegliare e a incantare
tre una notte faceva i suoi giri di ronda, avendancora una volta, con le loro canzoni sedu-
incontrato un gruppo di giovani che cantavaeenti, le belle ragazze, come avevano fatto
no una serenata, anziché prendere i loro norimi passato i loro genitori.
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CAPITOLO VI

Marce e brani religiosi

Descrizione generale La tradizione piu ricca si trova Vdil-

Descriveremo in questo capitolo l'ultimo laputzu, dove si suonano quattro pezzi di-
genere del repertorio musicale delle launedstinti, rispettivamente, all’'Elevazione del-
das, trattando di un gruppo di marce e pezfOstia (es. 60, pag. 134nelle processioni
di assolo che si eseguivano per dare lustroraligiose €s. 58, pag. 130nei cortei di na-
varie occasioni di festa, sia profane sia, sdura laica és. 61, pag. 13% nei cortei nu-
prattutto, religiose. Esse erano: ziali (es. 62, pag. 137

1. 'Elevazione dell’Ostia durante laMes- |l suonatore assuntdllaputzu per uno
sa, in cui si suona un piccolo inno chiamatgposalizio doveva suonare questi pezzi nelle
sa pastorella seguenti occashi: prima egli doveva ac-

2. le processioni religiose, nelle quali lacompagnare il corteo dalla casa dello spo-
statua del santo € accompagnata da unoso alla casa della sposa suonando la mar-
due suonatorfoto XXII-XXIV} cia laica, poi, suonando la marcia nuzjale

3. i cortei di carattere laico, fatti per esemeoveva accompagnare la coppia e il cor-
pio per raccogliere, andando di casa in casio in chiesa; dopo la cerimonia la fami-
offerte per organizzare la sagra di un santglia dello sposo accompagnava i novelli
0, come nei tempi passati, i doni per il suosposi nella casa dove dovevano andare a
natore; vivere, seguiti dal suonatore di launeddas

4. i cortei nuziali. che suonava la marcia nuziale.

Ci sono differenze da paese a paese per La coppia allora restava sola e non le era
guanto concerne il numero dei pezzi musipermesso di lasciare la casa fino al giorno
cali impiegati nelle occasioni sopra elencasuccessivo; ma quelli che avevano seguito il
te. A Cabras esiste un solo pezzo usato urgerteo giravano per le strade del paese rac-
versalmente, sia per I'Elevazione dell'Ostiacogliendo doni, accompagnati dal suonatore
che in qualsiasi genere di processione festthe ora eseguiva la marcia laica. Quindi c’era
va (es. 67, pag. 14&des. 68, pag. 145Nel il pranzo nelle due case separatamente; dopo
Campidano di Cagliari e nella Trexénta, sé pranzo la famiglia della sposa riceveva la
ci dobbiamo riferire al materiale fornito davisita della famiglia dello sposo e tutti insie-
Dionigi Burranca e da Efisio Cadoni, c’@ unme poi si recavano a piedi a casa della cop-
pezzo che si suona esclusivamente all’Elesia per festeggiarla; in entrambe le occasioni
vazione dell'Ostiads. 63, pag. 138d es. erano seguiti dal suonatore che eseguiva la
65, pag. 14}, e un altro che si esegue nellemarcia laicaVa da sé che a questo punto il
processioni, sia religiose sia laictes.(64, suonatore doveva suonare musica da ballo
pag. 140edes. 66, pag. 142 per tutta la notte.
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Caratteristiche musicali es. 64. Ttte le frasi sono varianti della
Sotto I'aspetto musicale, le marce e glstessa frase.

assolo religiosi formano un gruppo di brani es. 65. Le frasi 1-4 sono varianti della

eterogenei che non si possono descrivefease-tipo, meng la 5 &€ una frase supple-

come un singolo, coerente sistema musicalmentare.

pur avendo in comune alcune caratteristiche, es. 66. Tutte le frasi sono varianti della

specialmente per quanto concerne la struttgtessa frase.

ra formale e il materiale tematico, che glicon- es. 67 e 68. Questi due esempi caratte-

feriscono una unita stilistica complessiva.  rizzano due versioni del pezzo usato a Ca-
La struttura globaleicorda quella delle bras eseguito da due suonatori di launed-

forme di ballo primitive, dato che ciascundas. Troviamo una frase-tipo in 67/1,2 e 5

pezzo consiste di alcune frasi liberamentehe corrisponde a 68/1, 2 e 4. Le restanti

mischiate e ripetute all'infinito. Nella mag- frasi cadono all'interno di due gruppi: 67/3

gior parte dei pezzi le varianti si raggruppache non ha controparte nell'es. 68, e 67/4, 7

no intorno a due o tre frasi tematicamente 8 che corrisponde al 68/3.

differenti, una delle quali puo essere sentita Per quanto concerrferma della frase,

come piu importante rispetto alle altre e hatruttura del motivee tempg ¢’é una sor-

la funzione di frase-tipo del pezzo. Ammetprendente varieta che si puo analizzare me-

tendo I'implicita e inevitabile soggettivita, glio come segue:

possiamo dividere i singoli pezziin taligruppi  in sette pezzi su dieci una frase consiste

di varianti, come di seguito indicato: di tre motivi comparabili ai due elementi prin-
es. 58. La frase-tipo & suonata nelle frastipali e alla serrada di una noda di musica da

1, 11 e 18. Diverse varianti di questa frase dballo. Questi sette pezzi possono essere ulte-

trovano nelle frasi 2-6, 10 e 12-17. Una fra-riormente suddivisi in quattro gruppi, secon-

se supplementare, senza legami tematici cato il ritmo e il tempo dei singoli motivi:

la frase-tipo, & suonata in differenti versioni 1. Quattro battute di 3/4. Pastorella di

nelle frasi 7-9 e 19-20. Villaputzu, es. 60, pag. 134.
es. 59. Il pezzo ha una sola frase. 2. Due battute di 4/4. Marcia laica di
es. 60. Le frasi 1, 2 e 4 sono versioni delVillaputzu, es. 61, pag. 135. Marcia della

la frase-tipo. La frase 3 funziona come fras@rexénta, es. 64, pag. 140. Pastorella del

supplementare. Campidano di Cagliari es. 65, pag. 141.
es. 61. Le frasi 1 e 2 si possono considdluesti tre pezzi ricordano anche ciascun al-

rare come versioni della frase-tipo, di cuitro sotto altri aspetti.

vengono formate due diverse varianti nelle 3. Una battuta di 3/2. Maia nuziale di

frasi 7 e 8. Altre due frasi tematicamente diMllaputzu, es. 62, pag. 137.

stanti dalla frase-tipo ricorrono rispettiva- 4. Due battute di 3/4, ma molteégo-

mente nelle frasi3 e 6,e 4 - 5. larita. Pastoella di Cabras, ess. 67 e 68,
es. 62. La frase-tipo appare in varie ver-pagg. 143 e 145.

sioni nelle frasi 1-4 ed & anche la base del- Nei restanti brani troviamo due forme:

la 6, mente la 5 & una frase supplemerar 1. Quatto motivi consistenti ciascuno
es. 63. Titte le frasi sono varianti della di quattio battute in 3/4. Mania del Cam-

stessa frase. pidano di Cagliari, es. 66, pag. 142.
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Fiorassiu es. 58/9

SEER

Fiorassiu es. 61/4

Fiorassiu es. 61/1

2. Una frase consistente di quattoat- tificabili di un fondamento tematico che un
tute in 3/4 senza suddivisioni emuinita di  tempo era comune allintera tradizione, seb-
motivo pit piccole. Ricessioe religiosa  bene quest'ipotesi sia in qualche modo inva-
di Mllaputzu, es. 58, pag. 130. Pastha  lidata dal fatto che le frasi corrispondenti a
della Trexénta, es. 63, pag. 138. questi modelli non sono sempre quelle che

Sotto la varieta di forme é possibile di-hanno una posizione tematicamente domi-
scernere un certo grado di uniformita nehante nei singoli esempi. Entrambi i modelli
materiale tematico illustrato nelfgg. 59- non sono mai presenti insieme nello stesso
61, dove vengono confrontate frasi che spezzo. Il modello mostrato nelfay. 60 ri-
conformano allo stesso modello melodico. corre esclusivamente nelle frasi degis. 60,

Nella fig. 59 si puo vedere un modello 61, 64e 65,quello dellafig. 61negliess. 58,
che si trova solo nel materiale\dllaputzu, 62, 63, 67e 68.
caratterizzato da movimenti plagali tra sesta
e tonica. Questo pud benissimo essere ispiariazioni all'interno della tradizione
rato da nodas della musica da ballo. | due Le differenze individuali d’esecuzione
modelli che si trovano nellegg. 60e 61  sono del tutto insignificanti, pur essendo al-
hanno una distribuzione pit ampia e si € terguanto piu spiccate a Cabras che nell’area
tati di considerarli come le ultime tracce idendei professionisti, probabilmente poiché ivi
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Fiorassiu es. 58/10
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Spinellu a pipia es. 63/1
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Punt” e organu es. 67/1
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Fiorassiu es. 62/3

Spinellu a pipia

ARS N

la pastorella & considerata proprieta privateegione all’altra, sono cospicue. Percio vi &
del suonatore di launeddas proprio come Igolo un esempio nel mio materiale di un pez-
nodas della musica da ballo, mentre nessuza che ricorre in piu di un paese: & il brano
gelosia limita la liberta d'insegnamento e deseguito come marcid/ilaputzu gs. 6}, e
trasmissione di una musica cosi semplice nathe mi fu indicato come marcia da Burranca
I'area dei professionisti. Per Cabras si poges. 64 e come pastorella da Efisio Cadoni
sono confrontare gkss. 67 68, registrati  (es. 63. A guesto proposito si dovrebbe an-
rispettivamente con Giovanni Lai e Peppina@he ricordare che il pezzo che si suona oggi a
Canu. Nell'area professionale confrontare I&/illaputzu nelle processioni religioses( 58
esecuzioni di due suonatori cresciuti nell& stato introdotto in questo paese non prima
stessa tradizione paesana é stato possibdell'inizio di questo secolo, come asserisce
soltanto &/illaputzu, dove ebbi I'opportuni- Antonio Lara che ancora ricorda “la vecchia
ta di registrare la maggior parte dei pezzi siprocessione” di quando era giovaas. (59.
conAntonio Lara che coAurelio Porcu, le
cui versioni sono cosi simili che non ho tro-Origine
vato nessuna ragione di includere i singoli Le marce e gli assolo religiosi sardi hanno
pezzi con piu di una registrazione. corrispondenti nel repertorio della musica re-
Le differenze nel repertorio, da undigiosa popolare in molte parti d’ltalia e pro-
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babilmente derivano da un’antica liturgia, maiceve per suonare in una processione. La tra-
guesto & un problema che lascero agli spdizione di avere la statua del santo accompa-
cialisti del campoA questo proposito, pud gnata da un suonatore di launeddas nelle sa-
essere interessante un’informazione datargre € seguita fedelmente con grande tenacia
da Dionigi Burranca, cioé che alcuni di quein molti paesi, ma per la musica in sé stessa
sti pezzi erano originariamente usati per ag'é ben poco o addirittura nessun entusiasmo.
compagnare gli inni che si cantavano nell@uesto atteggiamento sembra fosse diverso
processioni. Cosi egli ricordava ch@imaxén- nei tempi passati, quando le launeddas for-
ta la pastorella era usata per accompagnar&ano l'unica musica strumentale che si
’Ave Maria, come & mostrato nefig. 62  potesse ordinariamente sentire in un paese
L'impressione generale & che le marce éella Sardegna meridionale. Cosi Felix Kar-
gli assolo religiosi, come oggi li conoscia-linger riferisce che i suonatori di launeddas
mo, non sembrano risalire indietro nel temriservavano uno dei loro cuntzertus esclusi-
po oltre alcune centinaia di anni, il che natuvamenteall’ uso religiosd e i vecchi di Ca-
ralmente non significa che l'uso delle laubras mi riferirono che nella loro giovinezza
neddas come strumento liturgico non possan prete aveva proibito a un certo suonatore
essere molto piu antico. La natura in partdi launeddas, Su Bricchi, di suonare in chie-
fallica, in parte ermafrodita della prima raf-sa, perché la sua musica era cosi potente che
figurazione delle launeddas, il famoso bronegli non riusciva a concentrarsi nella lettura
zetto nuragico del Museo Archeologico didella Messa, e talvolta i fedeli avevano la sen-
Cagliari, foto XXVII) lascia supporre che lo sazione che il tetto della chiesa crefla
strumento gia in questo primo periodo fosse L'atteggiamento della Chiesa verso 'uso
associato a un culto religioso. Devo comundelle launeddas nelle cerimonie religiose, sem-
que mettere in guardia dall’avanzare ipotedira essere di una certa condiscendenza e di
di troppo lunga portata sulla continuita storinon interferenza. Lo strumento € tollerato
ca di questa funzione dello strumento, datoome strumento liturgico, e spetta al prete
che le testimonianze a mia disposizione sorael paese decidere se debba accordare a un
estremamente debdli Si dovrebbe anche suonatore il permesso di accompagnare la
mettere in rilievo che a memoria d’'uomo iprocessione ed eventualmente suonare la
pezzireligiosi suonati con le launeddas sonpastorella durante la Messa in una sagra.
stati considerati come una parte completaNella tradizione popolare esiste, comunque,
mente subordinata del repertorio dello strwana leggenda che conferma questa funzione

mento. delle launeddas e nello stesso tempo confe-
risce un certo carattere di onesta al suonato-
Considerazioni sui brani re professionista. A questa leggenda oggi non

Le marce e gli assolo religiosi hanno ursi presta piu fede, ma appena cinquant’anni
loro posto ben definito nella liturgia dellafa pud essere stata presa ancora sul serio.
Chiesa Cattolica e solo leggermente sfiord?asquale Erriu infatti mi riferi che quando
no altri aspetti della vita del paese. eraragazzo e voleva diventare suonatore pro-

Un suonatore di launeddas riceveva ufessionista i suoi genitori, contrari a tale scel-
compenso di circa 50 lire per suonare in unta, furono persuasi ad accondiscendere a que-
sposalizio verso il 1910, e oggi pud ottenersto desiderio da uno zio, il quale tra gli altri
ne da 3.000 a 5.000, e una somma simile &rgomenti aggiunse anche il fatto che Cristo

108



stesso aveva benedetto lo strumento. La ledenna passando ha sentito questo strumento
genda che qui riporto € la trascrizione di una mentre ascoltava é rimasta incantata e ha
intervista fatta ad Aurelio Porcu: perso le tracce del figlio e ha trascurato an-
“... Unavolta, che passavo per Terteniaor piu di trovarlo. Quando poi lo ha incon-
vedo un vecchio con la barba lunga seduto #hto, il figlio le ha detto: Come mai questo

sole che mi chiede: ritardo, mamma?
- Che sei, un suonatore? E ha risposta.. dice: Sono rimasta in-
- Si. cantata a sentire questo strumento che suo-
- Dove stai andando? navano in cima a una montagna.

- Sto cercando gbbriéri che organizza- Ah, quello era il diavolo. Vuoi vedere che
no la festa, per andare a suonare alla festaibdiavolo non lo suonera piu?

San Sebastiano. E che gli fai, figlio mio?
E il vecchio: lo gli metto la cera benedetta e vedrai che
- Se sei suonatore, mi sai dire perché didiavolo siritirera e non suonera piu questo
mette la cera sulle launeddas? strumento.
- Beh, la cera si mette per la tonalita, per Va bene.
accordarla insomma. Allora Gesu ha messo la cera benedetta

- No, allora non sei suonatore, perché dewulle launeddas, il diavolo ha visto questa cera
sapere che in passato le launeddas si accbenedetta, ha buttato via le canne e non le
davano toccandole con la punta di un colteha pit voluteAllora Nostra Signora ha det-
lo, facendo piu leggere le ance finché noto:
fossero accordate. E questo I'aveva escogi- - Sarai apprezzato e nontnerrai benefi-
tato il diavolo per poter incantare la Madon<io. Infatti & vero che il suonatore € sempre
na e portarle via il figlio, sicché la Madonnapovero e non & mai riuscito ad arricchirsi”

... il diavolo si € messo a suonare e la Man. d. r 8).
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APPENDICE |

Misurazioni delle launeddas

A. STRUMENTI MISURATI 1. Mediana in LA
Costruita dall'anziano costruttore Giuseppe Carta,
Tutte le misure sono in centimetri. Quando € statGabrasfoto XXXc)Museo Nazionale di Danimar-
possibile le seguenti misure sono state prese su ciasca; Collezione DanesetoBia Moderna, 801/1958

no strumento: Italia. Si noti che la mancosedda, come é tipico del-
I'antico modo cabrarese di costruire le launeddas, ha
Bocchino solo quattro fori, e pertanto lo strumento non puo esse-

Lunghezz4l): dall'estremita alta del bocchino al re usato per suonare la mediana a pipia.
bordo superiore della canna princip&&ametio in-
terno(DI): per questa, come per tutte le misure di diaTumbu
metri interni, bisogna tenere presente che la canna pBocchino L 7,64 DI 0,38 Inn. 2,10
aver avuto una forma irregolare, in tal caso viene dat&ncia L 3,51 Lar0,56 Dist. 3,41
un valore medio senza altra indicazidnaestonella Canna L 65,0 DI s.i.1,09s.s.0,D
canna principale(lnn.): nei casi in cui la canna sia
stata tagliata obliguamente, si da il valore medio tra Ilancosa manna

parte pit lunga e quella pit corta dell'innesto. Bocchino L 5,68 DI 0,35 Inn. 1,05
Ancia L 3,12 Lar0,40 Dist. 2,08

Ancia Canna L 41,0 DI e.i.0,80e.s.05DE 1,15
Lunghezzdl): questa misura deve essere considé=oro1l ~ mi’ 19,10 L0448 Lar 0,30
rata con attenzione, dato che generalmente & impossitilero2  re’ 22,66 L0552 Lar 0,30
individuare I'esatto punto in cuifinisce la linguetta e iniziaForo 3~ do#’ 25,85 L0,45 Lar 0,30
il bocchino. Ho sempre tenuto presente Iimportanzaacoro4  si 28,84 L045 Lar 0,30
stica di questa misura, ma non c'e stato niente da farrref. s.c.la 34,13 L1,84 Lar 0,27

LarghezzgLar.): sempre presa nella parte libera della
linguetta.Distanza dall'esemita libera dell'ancia al Mancosedda

bordo superioe della canna principale (Dist.). Bocchino L 6,23 Inn. 0,97
Ancia L 2,66 Lar0,41 Dist. 3,92

Canna Canna L 343 DI e.i.0,67e.s.0,6DE 1,05
Lunghezz4l). Diametio interno(DI): sultumbu Forol  do#” 6,75 L043 Lar 0,33
guesto & dato per I'estremita distale sia della sezioh®ro2  si’ 9,50 L048 Lar 0,26
inferiore (s.i.) sia della sezione superiore (s.s.). NellBeoro3 &’ 11,78 L043 Lar 027
canne melodiche € stata presa nell’estremita inferiofeoro4  sol# 14,52 L0554 Lar 0,29
(e.i.), e nel caso in cui il bocchino poteva essere rimogwref. s.c.mi’ 2047 L155 Lar 0,20

s0, anche nell'estremita superiore (e.s.), quando que-
sto non era stato smussato internamente o stretto 2aMediana in Slb

una ghiera di legn@iameto esterndDE): sulle can- La loba é stata costruita dal costruttore Giovanni
ne melodiche questa misura é stata presa tra i due faacci; le due mancoseddas, dal costruttore Peppi Melis
centrali. di Villamar. Foto XXXb, Museo Nazionale di Dani-

marca, Collezione Danesetdia Moderna, 8006/
Fori 1958 ltalia

Questi sono stati misurati dall'estremita superiore
della canna all’estremita superiore del foro, e si da diumbu
ciascuno di essi la lunghezza (L) e la larghezza (Largocchino L 6,36 DI 0,49 Inn. 1,18
L'arrefinu(Arref.) € stato misurato con la cera (c.c.)Ancia L 3,51 Lar0,42 Dist. 2,25
e senza (s.c.); in molti casi ne erano totalmente pri@anna L 70,0 DI s.i. 1,34s.s.1,19
guando gli strumenti sono stati misurati.
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Mancosa manna

Bocchino L 5,51 DI 0,45 Inn. 2,20 Bocchino L 4,89 DI 0,42 Inn. 1,20
Ancia L 2,57 Lar0,40 Dist. 251  Ancia L 1,75 Lar0,35 Dist. 2,58
Canna L 36® DI e.i.0,0es.06DE 1,13 Canna L 278 DI e.i.0,67e.s.0,5DE 0,88
Forol fa’ 12,43 LO,70 Lar 0,36 Forol fa” 1,80 L0445 Lar 0,29
Foro2 mib’ 17,07 L0,61 Lar 0,32 Foro2 m" 3,52 L048 Lar 0,29
Foro3 re 19,52 L069 Lar 034 Foro3 re” 5,67 L0449 Lar 0,30
Foro4 do’ 22,91 L043 Lar 025 Foro4 do” 8,09 L054 Lar 0,28
Arref. s.c.sib’ 26,51 L3,04 Lar 0,25 Foro5 s 9,72 L041 Lar 0,27
Arref. s.c.sol 15,27 L0995 Lar 0,23
Mancosedda a Arref. c.c. 15,64
Bocchino L 5,45 DI 0,36 Inn. 1,49
Ancia L 2,36 Lar0,36 Dist. 263 4. Mediana in DO
Canna L 39® DI e.i.0,53e.s.0,4DE 1,09 Costruita da Pasquale Erriu, Cagliari. Collezione
Forol mib® 2,78 L0552 Lar 034 dellAutore.
Foro2 re” 4,39 LO55 Lar 0,33
Foro3 do’ 7,14 L0554 Lar 0,33 Tumbu
Foro4 sib’ 9,77 L0660 Lar 034 Bocchino L 6,92
Foro5 la’ 1,52 L054 Lar 035 Ancia L 3,35 Lar0,44 Dist. 2,70
Arref. s.cfa’ 17,61 L1,44 Lar 0,22 Canna L 62D DI s.i.1,32s.s.1,08
Mancosedda b Mancosa manna
Bocchino L 4,74 DI 0,37 Inn. 1,1 Bocchino L 5,70 _
Ancia L 2,14 Lar033 Dist. 228 Ancia L 2,28 Lar0,36 Dist. 2,67
Canna DI e.i.0,54 Canna L33,0 DI e.i.0,69 DE 1,22
Forol mib® 286  L049 Lar 030 Forol so’ 961  L064 Lar 034
Foro 2 re” 4,50 L0,61 Lar 0,31 Foro 2 fa’ 13,62 L 0,68 Lar 0,36
Foro 3 do” 7,19 L 0,60 Lar 0,33 Foro 3 mi’ 16,17 L 0,45 Lar 0,33
Foro4 sib 988  L0O54 Lar 033 Foro4 1€ 1952 LOA45S Lar 028
Foro5 la’ 1,62 L050 Lar 030 Arref. s.c.do’ 2341 L19 Lar 019
Arref. s.c.fa’ 17,57 L1,72 Lar 0,21
Mancosedda
. . Bocchino L 4,43 DI 0,35 Inn. 1,12
> Mlk?gellﬁgfaltg cIiDA?Itonio LaraVillaputzu. Collezione Ancia L 160 Lar026 Dist. 2,07
; ’ p ) Canna L 36,0 DI e.i.0,55e.s.0,5DE 0,93
personale dell'Autore. Forol fa” 2,09 L048 Lar 031
Foro2 mp" 3,85 L0559 Lar 0,30
Tumbu Foro3 re’ 601  L053 Lar 033
Bocchino L 6,69 DI 0,54 Inn. 1,45 Forod  do” 8164 L0’61 Lar 0‘31
Ancia L 2,74 Lar045 Dist. 312 [ O° ¢ ’ ' ’
Canna L 62,9 DI s.i. 1,1s.s.00 Foro5 ~ st 1040 1063 Lar 034
’ ’ Arref. s.c.sol 15,84 L091 Lar 025
Arref. c.c. 16,53
Mancosa manna
Bocchino L 5,86 DI 0,44 Inn. 1,33 5. Mediana in RE
Ancia L 1,85 Lar0,38 Dist. 3,15 Realizzata dal costruttore Peppi Melis/tlamar.
Canna L3040 DI e.i.0,62 DE 123 Foto XXXa, Museo Nazionale di Danimea, Col-
Forol sol 9,84 L0558 Lar 0,35 lezione Danese,t@ia Moderna, 8007/1958 Italia
Foro2 fa’ 13,44 LO60 Lar 0,33
Foro3 mi 16,52 LO5S5 Lar 0,32 Tumbu
Foro4 re’ 20,13 L052 Lar 030 Bocchino L 7,02 DI 051 Inn. 2,08
Arref. s.c.do’ 24,56 L1,00 Lar 0,27 Ancia L 4,05 Lar0,45 Dist. 2,55
Arref. c.c. 24,90 Canna L 56,0 DI s.i.1,20s.s.1,03

Mancosedda
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Mancosa manna 7. Spinellu in SOL

Bocchino L 5,60 DI 0,43 Inn. 1,46 Loba realizzata dal costruttore Peppi Melis,

Ancia L 2,55 Lar0,40 Dist. 2,58  Villamar. Foto XXX f. Museo Nazionale di Dani-

Canna L 3220 DI e.i.0,65e.s.0,6DE 1,13 mara, Collezione Danesetoia Moderna, 8008/

Forol I& 9,96 L0558 Lar 0,29 1958 ltalia

Foro2 sol’ 13,63 LO,65 Lar 0,32

Foro3 fa# 15,92 L0,63 Lar 034 Tumbu

Foro4 mi 19,18 L042 Lar 031 Bocchino L 6,86 DI 0,52 Inn. 1,14

Arref. s.c.re’ 22,75 L180 Lar 0,20 Ancia L 3,93 Lar0,53 Dist. 2,34
Canna L 8% DI s.i.1,D s.s.1,0

Mancosedda

Bocchino L 4,90 DI 0,36 Inn. 1,47 Mancosa manna

Ancia L 1,98 Lar0,31 Dist. 2,65 Bocchino L 4,98 DI 0,48 Inn. 2,50

Canna L 31,9 DI e.i.0,50 DE 0,93 Ancia L 2,23 Lar0,35 Dist. 2,39

Forol sol” 1,30 L048 Lar 0,29 Canna L 36@ DI e.s.0,60e.i.0,6DE 1,27

Foro2 fa#” 2,58 L0O50 Lar 0,24 Forol re” 4,79 L058 Lar 0,35

Foro3 mi" 4,57 LO51 Lar 0,27 Foro2 do” 7,62 LO54 Lar 0,36

Foro4 re” 6,87 L0552 Lar 031 Foro3 si’ 9,29 LO57 Lar 0,38

Foro5 do#”’ 8,19 L0552 Lar 0,39 Foro4 Ila 12,15 L053 Lar 0,37

Arref. s.c.la’ 13,27 L1,15 Lar 0,21 Arref. s.c.sol’ 15D L1,18 Lar 0,22

6. Spinellu in SOL 8. Mancosedda per spinellu in SOL

La sezione superiore del tumbu e la mancosaman- Realizzata da Pasquale Erriu per la lobé Foto
na sono opera di Peppi Sanna dellinizio di questo sec¥XX f.Museo Nazionale di Danimea, Collezione
lo. La mancosedda, la sezione inferiore del tumbu ePanese, ®ria Moderna, 8009/1958 ltalia
suo bocchino sono stati rifatti da Dionigi Burranca. Lo

strumento & di proprieta di Dionigi Burranca, Ortacésus:orol  do” 3,76 LOS5 Lar 030
Foro2 si’ 5,59 L0558 Lar 0,30
Tumbu Foro3 la’ 8,70 L0559 Lar 0,30
Bocchino L 6,69 Foro4  sol 11,90 L060 Lar 0,31
Ancia L 3,78 Lar0,44 Dist. 2,46 Foro5 fa# 14,20 L0558 Lar 0,30
Canna L 850 DI s.i.1,38s.s.1,12 Arref. s.c.re’ 20,07 L2,42 Lar 0,21
Mancosa manna 9. Mancosedda per fiuda bagadia in SOL
Bocchino L 4,98 Realizzata dal costruttore Peppi Malilamar, per
Ancia L 1,83 Lar0,32 Dist. 2,33 la loban. 7. Foto XXX f. Museo Nazionale di Dani-
Canna L 270 DI e.i.0,47 DE 1,15 mairca, Collezione Danesetoia Moderna, 8008/
Forol re” 4,50 L0,67 Lar 034 1958 ltalia
Foro2 do” 7,30 L0447 Lar 0,26
Foro3 si’ 9,04 L0556 Lar 0,36 Bocchino L 4,23 DI 0,39 Inn. 1,12
Foro4 la’ 11,72 L0559 Lar 0,34 Ancia L 1,66 Lar0,25 Dist. 1,98
Arref. s.c.sol 14,57 L193 Lar 020 Canmna L 360 DI e.i.0,48e.s.0,5DE 0,94
Arref. c.c. 14,99 Forol sol” 2,24 L0550 Lar 0,26
Foro2 fa#” 3,70 L054 Lar 0,26
Mancosedda Foro3 mi” 5,70 L0554 Lar 0,24
Bocchino L 5,21 Foro4 re” 7,75 L0558 Lar 0,24
Ancia L 2,28 Lar0,37 Dist. 253  Arref. s.c.s’ 11,93 L1,12 Lar 0,19
Canna L 43® DI e.i.0,57 DE 1,04
Forol do” 411 L0556 Lar 0,33 10. Mancosa manna per spinellu in SOL
Foro2 si’ 5,82 L0,60 Lar 0,32 Realizzata da Pasquale Erriu. Di proprieta di Pa-
Hole3 & 9,06 L0557 Lar 0,34  squale Erriu, Cagliari.
Foro4 sof 12,50 L0660 Lar 0,33
Foro5 fa# 14,71 L053 Lar 034 Forol re” 4,21 LO55 Lar 0,33
Arref. s.c.re’ 22,60 L163 Lar 025 Foro2 do” 7,37 L054 Lar 0,33
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Foro3 si’ 9,09 L0557 Lar 031
Foro4 |a’ 12,09 L0449 Lar 0,27
Arref. s.c.sol’ 15,35 L155 Lar 0,20

11. Moriscu in LA

Tumbu e mancosa manna appartengono alla m€anna
diana costruita dall’anziano costruttore di Cabras;oro 1
Domenicu Madeddu. Per la costruzione delldoro 2

mancoseddayedi pag. 22Foto XXXd,Museo Na-

zionale di Danimara, Collezione Danesefdsia
Moderna, 8010/1958 ltalia

Arref. s.c.re’ 21,77 L151 Lar 0,26
Mancosedda
Bocchino L 4,51 DI 0,45 Inn. 1,96
Ancia L 2,10 Lar0,35 Dist. 2,08
L 309 DI e.i.0,64e.s.059DE 0,96
mib” 2,71 L043 Lar 027
re” 4,51 L0O50 Lar 0,29
Foro3 do” 7,00 L0554 Lar 0,28
Foro4  sib’ 9,88 L052 Lar 0,29
Arref. s.c.fa’ 17,98 L1,29 Lar 0,31

13. Fiorassiu in Slb
Costruito daintonio LaraVillaputzu. Collezione
dell'autore.

Tumbu

Bocchino L 6,88 DI 0,61

Ancia
Canna

Inn.

Dist.

L 2,86 Lar0,50
L 72,0 DI s.i.1,28s.s.0,99

Mancosa manna

154
3,27

Tumbu

Bocchino L 10,42 DI 0,59 Inn. 0,90
Ancia L 4,32 Lar0,59 Dist. 541
Canna L 73® DI s.i.1,31s.s.0,92
Mancosa manna

Bocchino L 5,07 DI 0,3 Inn. 0,64
Ancia L 2,27 Lar0,28 Dist. 2,51
Canna L 31,® DI e.i.0,57 DE 091
Forol do#’ 5,23 L0554 Lar 025
Foro2 si' 8,97 LO55 Lar 0,30
Foro3 & 11,64 LO51 Lar 0,28
Foro4  solf 14,09 LO51 Lar 0,28
Arref. s.c.mi’ 18,32 L3,62 Lar 0,25
Mancosedda

Bocchino L 5,11 DI 0,30 Inn. 0,76
Ancia L 1,84 Lar0,27 Dist. 2,86
Canna L 28,0 DI e.i.0,46 DE 0,83
Forol mi" 4,07 L0,39 Lar 0,22
Foro2 re” 5,88 L0,39 Lar 0,25
Foro3 do#” 8,47 L0,44 Lar 0,25
Foro4 si’ 11,23 L0447 Lar 0,26
Arref. s.c.la’ 14,37

12. Fiorassiu in Slb

Realizzato daAntonio Lara,Villaputzu. Foto
XXXle,Museo Nazionale di Danimea, Collezio-
ne Danese, tBria Moderna, 8005/1958 ltalia

Tumbu

Bocchino L 6,40

Ancia L 3,48 Lar0/48 Dist. 2,20
Canna L 722D DI s.i.1,® s.5.0,94

Mancosa manna
Bocchino L 5,67 Inn.1,70

Ancia L 2,41 Lar040 Dist. 2,86
Canna L 32, DI e.s.0,66e.i.0,62DE 1,16
Forol sib’ 6,81 L0,63 Lar 0,27
Foro2 & 8,95 L0554 Lar 0,30
Foro3 sol’ 12,29 L0444 Lar 0,29
Foro4 fa’ 15,58 L0,31 Lar 0,29

Bocchino L 6,09 DI 0,42 Inn. 1,44
Ancia L 2,12 Lar0,44 Dist. 3,31
Canna L 34® DI es.0,57€.i.0,5DE 1,00
Forol sib’ 6,87 L0550 Lar 0,28
Foro2 Ia’ 8,88 L053 Lar 0,28
Foro3 sof 12,26 L0339 Lar 0,29
Foro4 fa’ 15,36 L043 Lar 0,29
Arref. s.c.re’ 21,48 L1,09 Lar 0,25
Mancosedda

Bocchino L 5,59 DI 0,38 Inn. 1,11
Ancia L 1,94 Lar0,34 Dist. 2,87
Canna L 269 DI e.i.0,49 DE 0,85
Forol mib” 2,70 L0552 Lar 0,26
Foro2 re” 4,53 L0557 Lar 0,25
Foro3 do” 7,00 L0550 Lar 025
Foro4 sib’ 9,89 L0550 Lar 0,25
Arref. s.c.fa’ 17,59 L1,25 Lar 0,21

14. Fiorassiu in DO
Costruito d&urelio PorcuVillaputzu. Proprieta di
Aurelio Porcu.

Tumbu

Bocchino L 6,91

Ancia L 3,27 Lar0,34 Dist. 3,04
Canna L 62® DI s.i.1,28s.s.0,97

Mancosa manna

Bocchino L 5,98

Ancia L 2,12 Lar0,34
Canna L 32,0 DI e.i.0,49

Dist. 3,26
DE 1,10
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Forol do” 5,30 L0,80 Lar 0,30 nidelle mancosas dentonio Lara.Villaputzu.Foto

Foro2 si 7,25 L0O,72 Lar 0,28 XXXlg,Collezione dell’Autore.

Foro3 [&a 10,11 L0,66 Lar 0,29

Foro4 sol’ 13,50 L041 Lar 0,27 Tumbu

Arref. s.c.mi’ 18,44 L2,20 Lar 0,29 Bocchino L8,48 DI 0,62 Inn. 1,99

Arref. c.c. 19,58 Ancia L3,87 Lar0,51 Dist. 3,87
Canna L999 DI s.i.1,D0ss.1,D

Mancosedda

Bocchino L 5,55 Mancosa manna

Ancia L 1,95 Lar0,33 Dist. 3,07 Bocchino L 6,49 DI 0,52 Inn. 1,28

Canna L 3410 DI e.i.054 DE 098 Ancia L 2,17 Lar0,39 Dist. 3,87

Forol fa’ 2,05 LO58 Lar 024 Canna L4235 DI e.i.0,64 DE 1,27

Foro2 mi’ 3,64 L0,60 Lar 027 Forol sof 10,71 L0662 Lar 0,33

Foro3 re” 5,99 L0559 Lar 027 Foro2 fa’ 14,75 L062 Lar 0,38

Foro4 mi’ 8,65 L056 Lar 026 Foro3 mi 17,12 L061 Lar 0,35

Arref. s.c.sol’ 16,04 L334 Lar 020 Foro4 re 20,43 LO48 Lar 0,33

Arref. c.c. 16,50 Arref. s.c.do’ 25,16 L0,79 Lar 0,29
Mancosedda

15. Punt’e organu in RE Bocghino L 5,40 DI 0,34 In_n. 0,83

Realizzato dal costruttore Peppi Meliglamar. Si Ancia L 1,68 Lar0,32 Dist. 3,03

noti che il tumbu € in tre sezioRioto XXXIh, Museo Canna L3"7,KJ DI €.i.0,55 DE 103

Nazionale di Danimara, Collezione Danesetds Foro 1 d.o, 548 L058 Lar 032

ria Moderna, 8004/1958 Italia Foro2  sib 7,97 LOS8 Lar 033
Foro3 & 10,33 L060 Lar 0,34

Tumbu Foro4  sol 13,15 LO55 Lar 031

Bocchino L 7,68 DI 0,59 Inn. 1,74 Arref. s.c.fa 17,62 L128 Lar 0,23

Ancia L 4,53 Lar0,52 Dist. 2,61 .

' " . ' 17. Punt’e organu in LA
Canna L 12,9 2; sl.|.21,53e2|one:entrale 1.3 La loba e stata realizzata da Pasquale Erriu, Ca-

gliari; la mancosedda, dal costruttore Giovanni Locci.

Mancosa manna Di proprieta di Pasquale Erriu

Bocchino L 5,85 DI 0,40 Inn. 1,30

Ancia L 2,48 Lar0,42 Dist. 2,72 g“mt;:.‘ L 684
Canna L 45D DI e.i.0,® e.s.0,6DE 1,27 ocehino 366 Lar0.40 <t 253
Forol mi 1581  L062 Lar 037 Anca L 3,66 Lar04 Dist. 2,5

Foro2 re’ 20,79 L064 Lar 034 Canna L7790 DI s.i.1,25s.s.1,05

Foro3  do# 2351 L0666 Lar 0,34

Foro4 si 2698  L047 Lar 034 Mancosa manna
Aref. scla 31,65  L144 Lar 025 Bocchino L 4,97 ,

Ancia L 2,02 Lar0,32 Dist. 2,35
Mancosedda Canna L34,20 DI e.i.0,56 DE 1,20
Bocchino L 5,25 DI 0,38 Inn. 1,95 Forol b’ 8,08 LO65 Lar 026
Ancia L 2,27 Lar0,40 Dist. 2,32 Foro2 & 1,43 LO62 Lar 030
Canna L4368 DI e.i.066es.0,6DE 1,16 Foro3 g# 13,70 LO62 Lar 029
Forol la 9,76 LO61 Lar 035 Foro4 f# 16,83 L047 Lar 0,29
Foro2 sol’ 1358 L056 Lar 0,34 Arref. s.c.e’ 19,37 L0500 Lar 0,21
Foro3 fa# 15,68 L0662 Lar 033 Arref. c.c. 20,23
Foro4 mr 18,87 L049 Lar 0,36
Arref. s.c.re’ 2361 L1171 Lar 025 Mancosedda

Bocchino L 4,86
16. Punt’e organu in FA Ancia L 1,77 Lar0,31 Dist. 2,45

Le canne per le mancosas sono state realizzate §&@nna  L34,0 DI e.i.0,55 DE 1,03

costruttore Peppi Melisjllamar; il bordone e ibocchi- Forol e” 3,78 L0,68 Lar 0,26
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Foro2 d” 6,79
Foro3 c#’ 8,38
Foro4 b 10,93
Arref. s.c.a’ 13,88
Arref. c.c. 14,33

18. Punt’e organu in LA
Realizzato da Felice Pili, Santa Giustiauseo de-
gli Srumenti Musicali, Copenaghen

L 0,48
L 0,60
L0,47
L2,47

Lar
Lar
Lar
Lar

0,23
0,23
0,22
0,18

Tumbu
Bocchino L 6,93 DI 0,68 Inn. 2,79
Ancia L 3,93 Lar0,44 Dist. 2,17
Canna L7700 DI s.i.1,14s.s.1,00
Mancosa manna
Bocchino L 5,46 DI 0,35 Inn. 1,52
Ancia L 2,12 Lar0,35 Dist. 2,11
Canna L 33® DI €.i.0,65 DE 0,92
Forol si' 7,91 L0,67 Lar 0,29
Foro2 Ila’ 11,13 L0,81 Lar 0,36
Foro3 sol# 13,37 L0,89 Lar 0,36
Foro4 fa# 16,86 LO0,74 Lar 0,34
Arref. s.c.mi’ 19,89 L1,74 Lar 0,27
Arref. c.c. 20,83
Mancosedda
Bocchino L 5,94 DI 042 Inn. 1,21
Ancia L 2,14 Lar0,35 Dist. 2,24
Canna L 40D DI e.i.0,53e.s.0,64DE 0,93
Forol mi" 4,56 L0,60 Lar 0,30
Foro2 re” 7,31 L053 Lar 0,34
Foro3 do#’ 9,00 LO,70 Lar 0,36
Foro4 si 11,84 L0,68 Lar 0,29
Arref. s.c.la’ 14,48 L2,33 Lar 031
19. Punt’e organu in LA

Realizzato da Felice Pili, Santa Giusta.
Tumbu
Bocchino L 7,62 DI 0,58 Inn. 2,57
Ancia L 4,45 Lar0,58 Dist. 2,66
Canna L 66,2 DI s.i.1,08s.s.0,88
Mancosa manna
Bocchino L 5,75 DI 0,30 Inn. 1,32
Ancia L 2,34 Lar0,32 Dist. 2,88
Canna L 31,0 DI e.i.0,55e.5.0,6DE 0,92
Forol si' 7,53 LO64 Lar 0,31
Foro2 Ia’ 10,85 L0,67 Lar 0,35
Foro3  sol# 13,29 L0,67 Lar 0,35
Foro4 fa# 16,30 L047 Lar 0,31
Arref. s.c.mi’ 18,78 L2,37 Lar 0,32
Arref. c.c. 19,67

Mancosedda

Bocchino L 5,14 DI 0,41 Inn.
Ancia L 1,97 Lar0,26 Dist.
Canna L29,@ DI e.i.0,49e.s.0,5DE
Forol mi 4,24 L0, 74 Lar
Foro2 re’ 6,96 L0,63 Lar
Foro3 do#” 8,62 LO,75 Lar
Foro4 si’ 11,48 L0,60 Lar
Arref. s.c.la’ 1431 L1,98 Lar

20. Punt’e organu in LA

164
2,63
0,84
0,31
0,35
0,36
0,35
0,28

Costruito d&ntonio LarayVillaputzu. Collezione

dell'Autore.

Tumbu

Bocchino L 6,90 DI 0,56 Inn.
Ancia L 3,10 Lar0,44 Dist.
Canna L 77® DI s.i.1,31s.s.1,03

Mancosa manna

Bocchino L 6,01 DI 0,48 Inn.
Ancia L 2,40 Lar0,39 Dist.
Canna L 31,D DI e.i.0,71e.s.0,6 DE

Forol b 7,79 L0,60 Lar

Foro2 & 11,0 L0,62 Lar

Foro3 g# 13,30 L0558 Lar

Foro4 f# 16,30 L0440 Lar

Arref. s.c.e’ 19,22 L1,10 Lar

Mancosedda

Bocchino L 5,12 DI 0,44 Inn.
Ancia L 1,54 Lar0,35 Dist.
Canna L 26,9 DI e.i.0,62 DE

Forol ¢ 4,36 L0,44 Lar

Foro2 d” 6,72 L049 Lar

Foro3 c#’ 8,48 L0559 Lar

Foro4 b’ 10,95 L0444 Lar

Arref. s.c.a’ 13,83 L0, 70 Lar

1,18
3,24

1,40
3,08
1,17
0,32
0,31
0,32
0,32
0,26

1,02
2,75
0,97
0,26
0,27
0,27
0,25
0,29
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B. CANNE A CONFRONTO

Nelle seguenti tavole sono state messe a confronto tutte le canne che si suppone abbiano la stessa tonalita. L
lunghezze degli arrefinus sono sempre espresse senzaTaittere misure sono in centimetri. | numeri degli
strumenti si riferiscono agli strumenti misurati regp. | A

|. Tumbus
Nota
RE Strum. 150
Lunghezza 1129
FA Strum. 16,0
Lunghezza 99,9
SOL Strum. 7,0 6,0
Lunghezza 84,5 85,7
LA Strum. 1,0 190 11,0 200 180 17,0
Lunghezza 65,7 66,2 73,5 77,0 77,0 775
Sb Strum. 2,0 130 120
Lunghezza 70,1 72,0 72,2
DO Strum. 14,0 4,0 30
Lunghezza 62,0 62,2 62,5
RE Strum. 5,0
Lunghezza 56,7

Il. Mancosa manna, mediana in LA. Mancosa manna, punt’e organu in RE

Strumento la si do# re mi
15. Punt’e oganu 31,65 26,98 2351 20,79 15,81
1. Mediana 34,12 28,84 25,85 22,66 19,10
Ill. Mancosa manngpunt’e organu in FA. Mancosa manna, mediana in DO
Strumento do re mi fa sol
4. Mediana 2341 19,52 16,17 13,62 9,61
3. Mediana 24,56 20,13 16,52 1344 9,84

16. Punt’e organu 25,16 20,43 17,12 14,75 10,71

IV. Mancosedda, punt’e organu in RE. Mancosa manna, mediana in RE

Strumento re mi fa#t sol la

15. Punt’e organu 2361 18,87 15,68 13,58 9,76
5. Mediana 22,75 19,18 15,92 13,63 9,96

V. Mancosa manna, fiorassiu in Slb

Strumento re fa sol la sib

13. Fiorassiu 21,48 15,36 12,26 8,88 6,87

12. Fiorassiu 21,77 15,58 12,29 8,95 6,81
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VI. Mancosa manna, punt’e ganu in LA

Strumento mi fa# sol# la Si
19. Punt’e organu 18,78 16,30 13,29 10,85 7,53
20. Punt’e organu 19,22 16,30 13,30 11,0 7,79
18. Punt’e organu 19,89 16,86 13,37 11,13 7,91
17. Punt’e organu 19,37 16,83 13,70 11,43 8,08

VII. Mancosa manna, moriscu in LA. Mancosedda, mediana in LA

Strumento mi sol# la Si do#
11. Moriscu 18,32 14,09 11,64 8,97 5,23
1. Mediana 20,47 14,52 11,78 9,50 6,75
VIIl. Mancosa manna, spinellu in SOL
Strumento sol la Si do re
6. Spinellu 14,57 11,72 9,04 7,30 4,50
10. Spinellu 15,35 12,09 9,09 7,37 4,21
7. Spinellu 15,3 12,15 9,29 7,62 4,79
IX. Mancosedda, spinellu in SOL
Strumento re fa#t sol la Si
8. Spinellu 20,07 14,20 11,90 8,70 5,59
6. Spinellu 22,60 14,71 12,50 9,06 5,82
X. Mancosedda, mediana in Slb. Mancosedda, fiorassiu in Slb
Strumento fa la sib do do
2a. Mediana 17,61 11,52 9,77 7,14 4,39
12. Fiorassiu 17,98 9,88 7,00 451
13. Fiorassiu 17,59 9,89 7,00 453
2b. Mediana 17,57 11,62 9,88 7,19 450
XI. Mancosedda, punt’e organu in LA. Mancosedda, moriscu in LA
Strumento la si do#’ re mi
17. Punt’e organu 13,88 10,93 8,38 6,79 3,78
11. Moriscu 14,37 1,23 8,47 5,88 4,07
20. Punt’e organu 13,83 10,95 8,48 6,72 4,36
19. Punt’e organu 14,31 11,48 8,62 6,96 4,24
18. Punt’e organu 14,48 11,84 9,00 7,31 4,56
XIl. Mancosedda, mediana in DO. Mancosedda, fiorassiu in DO
Strumento sol si do re mi
3. Mediana 15,27 9,72 8,09 5,67 3,52
4. Mediana 15,84 10,40 8,64 6,01 3,85
14. Fiorassiu 16,04 8,65 5,99 3,64
Xlll. Mancosedda, mediana in RE. Mancosedda, fiuda bagadia in SOL
Strumento la Si do# re mi
5. Mediana 13,27 8,10 6,87 4,57
9. Fiuda bagadia 11,93 7,75 5,70

do
3,76
4,11

mib
2,78
2,71
2,70
2,86

fa

1,80
2,09
2,05

fa#
2,58
3,70

sol
1,30
2,24
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APPENDICE |l

Osservazioni tonometriche

Per la procedura di registrazione delle note € dlancosa manna
calcolo dei valori in cents vegag. 24 Le note sono
state registrate con e senza diteggiatura a forcella
f.). Quando la diteggiatura a forcella non ha |nf|uenzat5e
l'altezza della nota in esame, si da un solo valore. 1.

ota hertz cents deviazione
622,0 739 39
618,5 729 29

do” 557,1 548 48
A. Mediana in DO d.,'f' 5535 537 37
Srumenton. 4, app. I. S 5155 414 14
la’ 4635 230 30
Tumbu sol’ 410,6 (0°] (02)
132 hertz 1195 cents
Mancosedda
Mancosa manna Nota hertz cents deviazione
Nota hertz cents deviazione do” 5331 472 %28
sol 3998 714 14 d.f. 5270 452 =48
far 3580 522 22 s’ 502,2 369 =31
d.f. 350 508 08 lal 4500 179 =21
mi 3330 397 -8 sol’ 408,8 12 12
re’ 3010 232 32 fa#’ 383,22 1101 01
do’ 264 1195 =05 re’ 310,2 736 35
Mancosedda C. Fiuda bagadia in SOL
Nota hertz cents  deviazione La mancosedda appartiene aitoumento B
fa” 705,3 498 =02 Nota hertz cents  deviazione
d.f. 699,1 481 +19 sol” 816,3 (0¢] 0]
mi” 654,5 367 +33 d.f. 810,0 1196 +4
re” 5905 190 =10 fa#” 7720 1113 13
do” 5310 (03] 05 mi” 7005 945 45
si 496,2 1088 +12 re” 6235 743 43
sol’ 400,2 716 16 si 5152 413 13
B. Spinellu in SOL D. Spinellu in LA

La mancosa manna e il tumbu appartengono allo - pj proprieta di Pasquale Erriu.
strumenton. 10, app. |
Tumbu

Tumbu 108,0 hertz 1190 cents
102,0 hertz 9 cents
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Mancosa manna Mancosa manna

Nota hertz cents deviazione Nota hertz cents  deviazione
mi’ 663,5 731 31 do” 540,6 25 25
d.f. 659,0 720 20 d.f. 537,0 13 13
re” 587,0 520 20 s’ 506,0 1110 10
do#” 546,0 395 +06 d.f. 503,3 1099 +01
s/ 4920 215 15 la’ 4535 920 20
la’ 4325 1193 +07 sol’ 4035 718 18
mi’ 3376 409 09
Mancosedda
Mancosedda
Nota hertz cents deviazione
re” 5730 478 =22 Nota hertz cents  deviazione
d.f. 5700 469 =31 fa” 7165 513 13
do#’ 541,3 380 <20 d.f. 7130 503 o3
d.f. 5405 377 +23 mi’ 6653 383 <17
si 4923 216 16 d.f. 6623 376  -+24
la’ 4385 15 15 re” 604,6 218 18
sol 4125 1109 09 d f : 603,3 214 14
mi 3268 706 06 do 537 13 13
sol’ 404.,8 723 23

E. Fiorassiu in SIb ]
Di proprieta di Pasquale Erriu. G. Punt’e organu in FA
Srumenton. 16, app. |
Tumbu
118,7 hertz 1176 cents Tumbu
84,5 hertz 1167 cents

Mancosa manna
Mancosa manna

Not hert t iazi
sig’ a 4382 (]:jggs d;el\gazmne Nota hertz cents  deviazione
d.f 4750 U6 <24 sof 357 1% -0
. ' Z d.f. 3833 185 =15
la 4466 1069 <31 ,

, _ fa 3444 © o0
sol 402,7 891 + ; .
d.f. 4005 881 <19 mi 3240 1034 =06
o 24 708 s re’ 2955 935 35
e 3017 390 <10 do 287 670 =30

Mancosedda
Mancosedda
o Nota hertz cents deviazione

Ngt? hertz cents deviazione do” 5180 706 06
mib 6540 530 30 d.f. 5125 688 <12
re’ 6065 400 @O sib 4734 551 54
do’ 5385 193 =07 d.f. 4715 544 44
Sib 4L o 0 e 4300 384 16
fa 3605 699 +01 d.f. 4290 380 <20

o sol 325 226 2
F. Fiorassiu in DO fa’ 3374 1164 =35

Di proprieta di Pasquale Erriu.

Tumbu
133,2 hertz 1199 cents
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H. Punt’e organu in FA
Di proprieta di Pasquale Erriu.

Tumbu

91,0 hertz 22 cents

Mancosa manna

Nota hertz
sol’ 414,7
fa’ 363,1
mi 3421
re’ 308,55
do’ 2733
Mancosedda

Nota hertz
do” 527,2
d.f. 524,3
sib’ 485,0
d.f. 477,0
la’ 4458
sol’ 404,0
fa’ 363,0

120

cents
247
17

935
727

cents

662
653
518
490
372
202

17

deviazione
47
17
14
35
27

deviazione
+38
+47
18
+10
+28
02
17

I. Punt’e organu in LA
Di proprieta di Pasquale Erriu.

Tumbu

107,5 hertz 1175 cents

Mancosa manna

Nota hertz
si 496,6
la’ 4385
sol#' 407,0
fatt' 364,8
mi’ 3238
Mancosedda

Nota hertz
mi’ 655,3
re” 593,0
d.f. 591,3
do#” 5443
s’ 491,0
la’ 483,3

cents
220

1075
885
679

cents
669
526
522
378
200
05

deviazione
20
(073

+25

=15

=21

deviazione
=01

26

22
=22

00

05



APPENDICE 1lI

Analisi dei balli professionali
Esempi 17-30

Esempio 17. Fiorassiu. Efisio Melis Gruppo IV pag. 31
Il gruppo e formato da due motivi distinti, che ap-
Gruppo |, pag. 29 paiono rispettivamente negli elementi principali e nella
Costruzione: laoda 1¢ la noda principale, koda ~ serrada dellmoda 16
2 & una variante liberamente costruitaydda 3¢ la Lanoda 15ha gli stessi elementi principali della
noda principale elaborata con arrapicus e movimentioda 16ma la serrada & una variante della serrada
nelle sezioni della scala. dellanoda 16

Affinita: la noda principale & strettamente collegata  Lanoda 17 derivata principalmente dalla serrada
alla noda principale del primo gruppo nella iscala delldella noda 16;le prime due battute degli elementi
mediana a pipia. Si confronti con 'esecuzione di questprincipali sono derivate dalle prime due battute della
gruppo fatta déntonio Lara.es. 26, pag. 64l 17/1  noda 15 la battuta conclusiva degli elementi princi-
con il 26/1, il 17/2 con il 26/4, il 17/3 con il 26/2. pali dellanoda 17¢ identica a una delle battute prin-

In un'esecuzione del primo gruppo della mediana aipali degli elementi principali delieodas 1% 16 la
pipia di Efisio Melises. 24, pag. 62’¢ solo una so- serrada dellaoda 17 quasi una variante della serrada
miglianza della noda principale con la noda principalelellanoda 16
del fiorassiu e nessun legame tra le varianti, probabil- Nellanoda 18Je battute principali degli elemen-
mente a causa di uno sforzo consapevole per tendrgrincipali sono derivate dalla prima battuta di uno
distinti i due cuntzertus. Dionigi Burranca disapprovadegli elementi principali dellaoda 1% noda 16 per
va questo trasferimento di un gruppo dal fiorassiu allnezzo di un’elaborazione con arrapicus, mentre le
mediana a pipia, e lo considerava una recente innovlattute principali della serrada sono come la prima
zione fatta dai suonatori di launeddas del Sarrabus e battuta della serrada perrlada 17
affronto recato al fiorassiu. Il gruppo si conclude con la noda principale.

Gruppo Il, pag. 29 Gruppo V, pag. 32

La noda 4e lanoda 5sono versioni leggermente Lanoda 19 la noda principale, lodas 2@ 21
diverse della noda principale. hada 6& un passeggiu Sono semplici varianti.
sebbene sia costruita per mezzo della permutazione di
una parte del motivo principale, dato che le battute pri
cipali dei primi due elementi delteoda 6sono uguali
alla seconda battuta delfedda 5 La noda 7€ un
passeggiu.

Il gruppo si conclude con la noda principale.

rEaruppo VI, pag. 32

Con poche eccezioni, tutte le nodas in questo grup-
po sono semplici varianti di un tema che appare nelle
sue forme piu chiare nelfeoda 230 nellanoda 25

Le eccezioni sono:

noda 26& un elemento singolo inserito come
Gruppo lll, pag. 30 passeggiu,

Il gruppo €& costruito come un movimento derivato  noda 28Le battute principali di tutti e tre gli ele-
dalla noda principale, lzoda8, che € in 6/8 e centrata menti sono come la seconda battuta della serrada per
intorno alla tonica, rispetto altedas 1, 13e14che noda 27,
sono in 3/4 e centrate intorno alla terza. Indipendente- noda 29.1l primo elemento & identico agli ele-
mente da questa linea, I'accompagnamento dell@enti principali dellanoda 25 nel secondo e terzo
mancosa manna € centrato talvolta intorno alla tonic&lemento ricorre una variazione del tema principale
talvolta intorno alla quinta. Il gruppo si conclude con lecon arrapicus, che anticipa gli arrapicus del tema prin-
noda principale. cipale del gruppo successivo, petla noda 3Qassi-
curando cosi una fluida transizione.
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Gruppo VI| pag. 34 primo elemento dellaoda 70 dellanoda 9 Lanoda
Il gruppo ha la forma di due deviazioni dal tema8 € una semplice variante. La serrada pemoka 8
principale in nodas selvagge ed eccitanti in cuii ballerimicorre come la serrada pemada 9

sono invitati a mostrare tutta la loro abilita. Affinita: il motivo principale & connesso con il mo-
Le nodas 3@ 31 sonodue versioni della noda tivo principale del secondo gruppo nella iscala della

principale. mediana a pipia. Si confronti, per esempio, il primo ele-
Le nodas 3233 sono la prima deviazione. mento dellanoda 9con mediana a pipiAntonio Lara,
Le nodas 34 35sono varianti della noda princi  es. 26/7, pag. 65

pale.

La noda 36 una versione della noda principale.

Le nodas 3&38sono la seconda deviaziohe.linea ~ Gruppo IV pag. 42
melodica non & lontana da quella della noda principale, ma Costruzione: fondamentalmente il gruppo e del tipo
lintera frase & suonata una cromain ritardo rispetto al tem§€ ha due distinti motivi, uno negli elementi principali e
ordinario. Queste nodas preparano la transizione al grupfb altro nella serrada. Il motivo del'elemento principa-

successivo, poiché la battuta conclusiva delle loro serrad8ssi trova in due versioni nei primi due elementi della
ficorre nel suo tema principale. noda 10 il motivo della serrada é la frase cadenzata

mediana-punt’e organu.
Affinita: il gruppo € connesso come un insieme

Gruppo VIl pag. 35 " ;
Costruzionegli elementi per le nodas di questo gruppoCOI punt’e organu, Pasquale Erras. 21gruppo I,

hanno due schemi formali diversi, uno di foraria g, € Sqmﬁlrl]l:i'iﬁg?;fntaéisészsﬁmﬁjpo glilsonO'Ia
altro, derivato per permutazione, di forid 3, es- frasepcadenzata mediana- .unt’% oFr)panu ché ricorre
sendo le battuteeb identiche nei due schemi. Il tipo P ganu,

b aricorre, per esempio, nel primo elemento de nella serrada del#'s. 20/10, 1 e 12,si trova nella
41, iltipo b b anel secondo elemento della stessa nod%?rr]?g:g egl)isé 241_'1‘;'?3;;22;'5%%?85{23 g:l |2d(;all-
Tutte le nodas del gruppo sono varianti di questi du 2s0no c;)nnelss.i con gli elementi principali (ﬁl’Zl/
motivi.

Affinita: il tipo a b adel tema principale, come si 6 pag. 47

presenta per esempio nel primo elemento deda 41 mo tli\f)ougﬂlgr::i;grlzu dn(jg:nz%sérii%rgwgéuf;z&ﬁg
& simile al pass’e tresi, Giovanni Les. 13/3, pag. 17 nel primo elemento dellzoda 10¢ in relazione con gli

elementi principali delés. 28/8 pag. 7@he & il moti-
Gruppo IX, pag. 36 vo principale di questo gruppo. Gli elementi principali
Is furias. La frase-tipo per is furiaspda 44 € dell’es. 20/120no in relazione con il primo elemento
suonata tre volte, con nodas ordinarie nel mezzo, cordell’es. 28/10

diregola. Il punto in comune traés. 21gruppo lle l'es.
28, gruppo lll é:

Esempio 20. Punt’e organuAntonio Lara il motivo dell’'es. 21/2-4, pag. 48icorre negli ele-

Gruppo |, pag. 41 menti principali delles. 28/13, pag. 76

Questo gruppo & formato da due diversi motivi
che appaiono rispettivamente negli elementi principali
e nella serrada delieodas 1e 2. Tutti e tre gli ele- GrUPPO V pag. 43

menti dellanoda 3sono basati sul motivo della serrada ~ Cli €lementi in questo gruppo non sono chiaramen-
dellenodas 1e 2. te uniti in nodas. Essi sono tutti semplici varianti dello

stesso tema,; vedi, per esempio, il primo elemento della

Gruppo I, pag. 41 noda 13
Il gruppo & molto breve e appare come una pro-
gressione di tre nodas; si noti la ricorrenza della frasgruppo VI, pag. 43
cadenzata mediana-punt’e organu nell'ultimo elemen- [ 3 noda 15& la noda principald_e nodas 1&
to dellanoda 6 Seconddntonio Lara, questo gruppo 17 sono due varianti quasi identiche. hada 18si

veniva;uonato come is_furialsella sua giovinezza; il distacca dal tema principale per adattare questo grup-
che spiega la struttura irregolare deltala 6 po al successivo.

Gruppo lll, pag. 42 Gruppo VI, pag. 44
Costruzione: un motivo principale sipud vedere nel  Costruzione: lanoda 19é la noda principale; la
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noda 20& una variante con una serrada alterata chespinelluAntonio Larags. 28/27, pag. 78ove la stessa
usata per gli elementi principalellanoda 21 Le frase & suonata sulla mancosa manna.
nodas 2223 sono nuovamente varianti della noda
principale.

Affinita: le nodas simili alla noda principale di que-
sto gruppo sono: punt”e organu, Pasquale EsilR1/
1, pag. 4& pass’e tresi, punt’e organu, Giovanni Lai
es. 16/1, pag. 24

Gruppo IV, pag. 48

Gli elementi delle nodas di questo gruppo hanno
due differenti schemi formali: uno della formd a;
"altro, derivato per permutazione, della fortnh a,
essendo le battuéeeb identiche in ambedue gli sche-
mi. Il tipo b b aricorre nel primo elemento deli@da
Gruppo VI, pag. 44 10, il tipo a b aprevale nelle altre parti. Lreoda 1. &

Un motivo principale si trova nei due elementi delld’unica variante effettiva.
noda 241l motivo degli elementi principali dellzoda
25¢é derivato da questi permutando le figure della s

u
prima battuta. aruppo V, pag. 48

Questo gruppo ha la funzione di eccitare i ballerini.
Cresce gradualmente di intensita prima con uno sposta-
Gruppo IX, pag. 44 mento del centro melodico dalla terza alla quinta nella

Il gruppo consiste di elementi non strettamente unitioda 15,poi lasciando che la terza si senta tra le note
in nodas, tutti formati sullo stesso motivo; vedi, per esensuonate con le prime due dita, come appare per la prima
pio, il primo elemento dellaoda 26. volta nel secondo elemento deitada 16 e infine intro-
ducendo un contro ritmo di 3/4 nella mancosa manna dalla
noda 19in poi. Il gruppo, che effettivamente € molto

Gruppo X, pag. 45 eccitante, e troppo lungo e contiene troppe ripetizioni.

Le nodas 2% 31 sono versioni di una noda prin-
cipale; lenodas 3 32 sono due versioni di una va-
riante distante. Esempio 22. Mediana. Antonio Lara

Gruppo |, pag. 50
Costruzione: il motivo principale & suonato in tutte
Esempio 21. Punt’e organu. Pasquale Erriu le nodas eccetto che in una frase simile al passeggiu
Gruppo |, pag. 46 nel secondo elemento detiada 2

C’e soltanto una noda in questo gruppo, un'infra-  Affinita: la frase nel secondo elemento deltala

zione delle regole estetiche della musica da ballo delles; trova nello spinellu, Antonio Lares. 28secon-

Iauned_dgg . _ do elemento dellaodas % 7, pag. 75 con la stessa

_ Affinita: questo gruppo e connesso con il temgunzione che ha nel gruppo in discussione, sebbene
principale delles. 20, gruppo VII, rl9. in un contesto musicale del tutto differente.
Gruppo Il, pag. 46 Gruppo Il, pag. 50

Costruzione: il gruppo & del tipo avente due distinti | 3 noda 4é la noda principale; lnoda 5ha il
motivi, uno per gli elementi principali e uno per la serradamotivo principale negli elementi principali e un motivo
Esso sembra essere frammentario, dato chejhriante nella serrada. hada 6ha una frase passeggiu
suonatore ha omesso parti essenziali o volontariameriggli elementi principali il motivo variante ricorre nel-
o per ignoranza. La noda che assomiglia maggiormep serrada dellaoda 5 Lanoda 7ha il motivo princi-
te aun qualunque tema principale @dela §lenodas  pale negli elementi principali e il motivo principale del
2 e3 sono varianti che si basano sul motivo dell'elegruppo seguente nella serrada.
mento principale. Laoda 5ha il motivo della serrada
nei suoi elementi principali e il motivo degli elementiGruppo I11, pag. 51

principali dellanoda 6nella sua serrada. Il gruppo ha solo due nodas, il motivo principale si
Affinita: questo gruppo & in relazione con il punt’etrova nella sua forma piti chiara nedada 9
organu,Antonio Lara,es. 20, guppo IVe con lo Affinita: la seconda battuta del motivo principale
spinelluAntonio Larages. 28gruppo Ill, come é de- ¢ simile alla seconda battuta del motivo principale del
scritto apag. 122 gruppo precedente; si confrontino, per esempio, i moti-

vi degli elementi principali delleodas %4.
Gruppo Ill, pag. 47
Le due nodas di questo gruppo corrispondono allo
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Gruppo IV pag. 51 scrizioni, possiamo collegare questo gruppo piu stretta-
Costruzione: ci sono solo due nodas. Il motivo prinmente con:

cipale si pud vedere negli elementi principali paoida 1) spinellu, Antonio Larags. 28gruppo X pag.
11. Si fa una variazione nella battuta finale degli ele79. | punti in comune sono:
menti principali dellaoda 10 La serrada per leoda il motivo principale, in una forma vicina a quella
11 e la frase cadenzata mediana-puntt@ou. del secondo elemento del. 22/19si trova nelles.
Affinita: 28/30 pag. 79;
1) il motivo principale & simile al motivo princi- il primo elemento delés. 22/19%corrisponde al

pale delgruppo lll trasformato da elemento di 4 pul- primo elemento delfs. 28/31 pag. 79;
sazioni a elemento di 6 pulsazioni per mezzo della 2) mediana a pipia, Antonio Lams. 26 gruppo
ripetizione della prima battuta; IV, pag. 67 | punti in comune sono:

2) il motivo principale € strettamente connesso il motivo principale nel gruppo in questione, come
col motivo principale della mediana, Dionigi appare nel secondo elemento dellal9 ricorre
Burrancags. 23, gruppo lISi confrontino, per esem- nell'es. 26/19;
pio, gli elementi principali dellaoda 11 nellesem- i primi due elementi delés. 22/21corrispondo-
pio in questione, con gli elementi principali ded:  no ai primi due elementi dedls. 26/17;

23/9, pag. 59Un altro punto in comune tra i due 3) mediana, Dionigi Burrancas. 23gruppo I,
gruppi € la ricorrenza della frase cadenzata medianpag. 59 anche questo gruppo € formato dalla frase
punt’e organu nella serrada de#. 22/11 e dell’'es. cadenzata mediana-punt’e organu, sebbene non svi-
23/11, pag. 59 luppata in modo cosi complesso come nei
summenzionati gruppi;

4) una speciale menzione si deve fare della va-

Grugggtx’zﬁ)?]ge: i?lru 0 ha due motivi g arentemenr-iante che appare nelfeoda 18 poiche e uno degli
-1 grupp pp sempi, nel materiale, di noda che ricorre come va-

te senza alcuna relazione tra loro; uno € la base perﬁgnte in gruppi con differenti temi principali. Essa

nodas 13, 1416, I'altro ricorre negli elementi princi- . . .
: ’ X . R ricorre in questo esempimda 48pag. 56, come una
pali dellanoda 12 Negli elementi principali dellaoda variante nebruppo XIle si trova nel repertorio della

lSeA?fFrth(.)t_fatt una frg_s g /z)asselggllu. i principali mediana nel pass’e tress. 12/6, pag. 15ove &
nita. 1! tempo i negi elementi principall -, 5 1y5q4a indipendente, non una variante.
dellanoda 12¢ stato preannunciato nella battuta fi-

nale degli elementi principali delteoda 10del grup-
po precedente. Gruppo VI, pag. 53

Le nodas di questo gruppo consistono in versioni
libere di una frase suonata sulla mancosa mannatrala
terza e la quinta. Questa frase € stata preparata nelle
odas 2223 del gruppo precedente dove la melodia
aSVO|ge anche nella mano sinistra.

Gruppo VI, pag. 52
Costruzione: il motivo che sta alla base di tutte |
nodas di questo gruppo € quello della frase cadenz%
mediana-punt’e organuédi fig. 34, pag. 55In real-
ta essa € suonata una sola volta e appare nel secondo
elemento dellaoda 19Questo motivo & polifonico nel Gruppo VIII, pag. 53
senso tradizionale del termine, le linee melodiche della  Nel gruppo appaiono due motivi: uno nel primo ele-
mancosedda e della mancosa manna possiedono eguaknto dellanoda 27 I'altro nel primo elemento della
importanza musicale ed entrambe sono sfruttate pertada 28
formazione delle varianti. Nel tratto datiada 17alla
noda 20Qla melodia rimane nella mancosedda e le noddsruppo IX, pag. 54
sono delle varianti formate sulla cadenza del motivo prin-  Costruzione: il gruppo consiste di una noda princi-
cipale. Nellenodas 2Je22 la mancosa manna emergepale, lanoda 30,e di una variante 181, che sono
e le varianti della frase della mano sinistra sono suonatipetute in una versione leggermente differente nelle
con un accompagnamento neutrale nella mancosedadmdas 32e 33.
consistente nella figura chiamata su sutt’e manu dai Affinita: la variante che appare netiedas 31e
suonatori. Nella serrada deflada 22 in tutta lmmoda 33 € connessa col tema principale della mediana,
23la melodia ritorna sulla mancosedda e ricompaionbionigi Burrancags. 23gruppo |,pag. 58 Si con-
alcune varianti suonate allinizio del gruppo. frontino, per esempio, gli elementi principali deltada
Affinitd: a parte la ricorrenza della frase cadenzat&1 con il primo elemento de#ls. 23/1La versione di
mediana-punt’e organu in numerosi esempi nelle traguesta frase, che appare nella mancosa manna nel se-
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condo elemento dellaoda 33 corrisponde agli ele- punt’e oganu nel punt’e ganuAntonio Larags. 20/

menti principali delles. 23/4 25, pag. 44Due delle varianti di questo motivo ricor-
rono in altre parti in contesti musicali del tutto differenti,
esse sono:

Gruppo X, pag. 54 3) lanoda 48&he & suonata come una variante nel

Costruzione: la noda principale & suonata in VerSictjruppo Vlin questo esempio, laoda 18, pag. 52
ni leggermente diverse neltedas 34, 35, 3840.  5che in pass’e tresi, medians, 12/6, pag. 15;

Una variante simile appare nefledas 3& 41 Una 4) lanoda 51ricorre come una variante rgglip-

noda stu_pplementare e inserita nabelas 3G 39. po Vldella mediana, Dionigi Burranass. 23vedila
Affinita: la noda supplementare nefledas 3@  noda 26, pag. 62.

39 & molto simile al motivo principale dello spinellu,
Antonio Larags. 28gruppo VI;si vedano, per esem-
pio, lenodas 17% 18,pag. 77in questo esempio. ~ Gruppo XIll, pag. 57 o

La noda principale & B2 C’é qui il piccolo pro-

blema che il motivo ipotetico della forrbeb 3 3 del
Gruppo XI, pag. 55 gruppo precedente appare nel secondo e terzo elemen-
Ilgruppo consiste di una noda principale, per esemp dellanoda 53 sebbendntonio Lara avesse chia-

pio lanoda 43 che appare in una versione leggermenramente indicato i due gruppi come distinti.
te diversa nellaoda 46e una semplice variante nella  Tutto il ballo termina con una frase ritmica libera.
noda 44 La serrada per questa noda é la frase
cadenzata mediana-punt’e organu, Viedi34, aeb,
pag. 5511 gruppo € introdotto da un passeggimdda

42, di cui si fa una variante, laoda 45 La battuta E difficil . | di
finale della serrada delteoda 46 simile alla prima e ~ dillicile Spiegare la struttura di q‘u‘estg gruppo,
che e probabilmente frammentario, cioé é privo di alcu-

alla terza battuta di uno dei motivi principali del succes-

. S . ne varianti essenziali che, se fossero state suonate
Sivo gruppo: per esempio, i due elementi dedida 47 N o !
avrebbero reso tutto piu chiaro. Per una descrizione, &

piu conveniente prendereriedas 2 3 come punto di

Gruppo XII, pag. 56 partenza. Da queste vengono formate due varianti, le

Costruzione: questo gruppo si comprende meglinodas 45, dove la linea melodica comincia nella quin-
se noi supponiamo che contenga due motivi principal®, suonata sulla mancosa manna. Inoltre, da queste
tra loro connessi per permutazione. Il primo motivo @lla noda introduttiva, la distanza non € grande.
quello che appare nelteda 47che ha laformab g
il secondo, che non viene effettivamente suonato, d
vrebbe avere la formab 3 3; i due motivi vengono
mostrati nelldig. 63 Il motivoa b aricorre solo nella
noda 47 il motivob b 3 3 e la base per tutte le altre g negli elementi principali delfeodas & 11, 'uni-
nodas del gruppo. _ _ _ cavariazione sta nel fatto che sono usate due differenti

Affinita: ci sono molte analogie con il Motivo pagyte finali per il motivo nella sua forma di elemento
bb3 3:_ ) ) o principale. Un motivo supplementare si trova nel se-

~ 1) sitrovain una versione molto simile nella meondo e terzo elemento defiada 6e nella serrada

diana a pipia, Antonio Lar&s. 26/41, pag. 70; dellanoda 8 Una bellissima variante del motivo prin-

2) appare trasposto nell'area tra la terza e la quiRipale & eseguita nelimda 10dove l'interesse melo-
ta come una variante della frase cadenzata medianficg & spostato sulla mancosa manna.

Esempio 23. Mediana. Dionigi Burranca.
Gruppo |, pag. 58

%ruppo I, pag. 59
Costruzione: il motivo principale & eseguito nel pri-
mo elemento dellaoda 6 nell'insieme delleodas 7
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Affinita: il gruppo & connesso con la mediana diverso lenodas 2% 26 si apre la strada per il succes-
Antonio Lara,es. 22gruppi lll e 1V, vedipag. 124  sivo gruppo, is furias.
Affinita: la variante noda 26 ricorre nelles. 22/

Gruppo lll, pag. 59 51, vedipag. 125

La frase cadenzata mediana-punt”

e organu € sug-
nata tre volte. Bruppo ViI, pag. 62

Questo e il gruppo is furias. lbada 27¢ la frase-

I perlod_o che_ V? dalla_ogal Il\;%a:lsf?\le diviso tipo per is furias. Laoda 28¢é la noda inserita nella
per convenienza in tgruppi,dal IV al VI. Non sono rigetizione della frase-tipo.

comunque certo se questa divisione sia verament
adeguata e neppure Dionigi Burranca sembrava
serne convinto, quando in Sardegniaindicava gli
spostamenti di gruppo.

eI%'sempio 26. Mediana a pipia. Antonio Lara.
Gruppo |, pag. 64
Costruzione: la noda principale & Jde altre nodas
sono libere varianti. Il gruppo € magnificamente bilan-
Gruppo IV, pag. 60 ciato; dopo lanoda 3¢ ripetuta la noda principale, ven-
La noda 13 la noda principale; un motivo sup- gono eseguite due nuove varianti, le prime due varianti

plementare & introdotto nella serrada peoida 14 ~ SONO eseguite ancora una volta e tutto l'insieme & com-
pletato e concluso con la noda principale.

Affinita: questo gruppo é stato preso dal fiorassiu,

Gruppo V, pag. 60 o ~ dove figura anche come primo gruppo nell'iscakdi
Costruzione: il gruppo consiste di tre versioni legpag. 121

germente differenti della stessa noda, per esempio la
noda 15 T _ Gruppo II, pag. 65

Affinita: possiamo immaginare che le nodas dique-  Costruzione: il motivo principale si vede in differenti
sto gruppo siano varianti di un motivo derivato dal motivesersioni nellenodas 7e 11. Nelle nodas 8-10]e va-
principale del gruppo precedente, come si & visto per §fanti sono formate in modo tale che I'ascoltatore o il bal-
nellal3, ma non suonato nella sua forma base. Quesging & portato aepararda divisione del motivo melodi-
motivo ipotetico dovrebbe essere un elemento di quattee, galla divisione coreografica in elementi. Diventa cosi
pulsazionconla prima battuta uguale ad una delle battutgnsicalmente piti significativo iniziare una battuta prima
principali di un elemento principale nefiada 13come  gellanoda 9 poi continuare a leggere in motivi di due
ricostruito nellfig. 64 Questo motivo corrisponde al pattute, piuttosto che seguire la divisione in elementi. Mi

pass’e tresi, medianes. 12/1, pag. 14 fu spiegato dAntonio Lara che questo si faceva consa-
pevolmente come sfida ai ballerini. bada 12é una

Gruppo VI, pag. 60 _ semplice variante del motivo principale abbellito con
Dopo lanoda 19 Dionigi Burranca ritorna @rup- arrapicus.

po V, dopo il quale passa ancora una voligrappo Affinita: il motivo principale, per esempio toda

VI, flagrante violazione delle regole della costruzione dy, ha varie connessioni con altre nodas del materiale:

unballo. o _ _ 1) & simile al pass’e tresi, mediares, 12/2
Costruzione: un motivo principale ricorre in va-pag. 14:

rie versioni negli elementi principali periada 18e 2) corrisponde al motivo principale del punt'e organu,

linsieme dellenodas 1% 21 Una noda supplemen- antonio Lara,es. 20, gruppo ljinoda 7, pag. 42

tare € inserita nel gruppo, netlada 24 che é formata

sul motivo che appare nella serrada perdda 14,

nelgruppo IV, Una variante di questo motivo & esegui-Gruppo I, pag. 66

ta nella serrada per laoda 18 Le nodas 22e 23 Ilmotivo principale si vede nella sua forma piti chiara
sono due dierenti varianti del motivo principalatira-  negli elementi principali dellaoda 16 le nodas 13
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15 sono semplici varianti. Nellad c’e un allontana- pianto di una bambingipia significa bambina)
mento dal motivo principale, poiché i suoi elementi prin-
cipali sono abbelliti da arrapicus e trasformati per intro-

durre il motivo della serrada. Gruppo V”’. pa‘%-.69 o -
Costruzione: in questo gruppo non & riconoscibile

nessun motivo principale, esso consiste in una sequen-
Gruppo IV, pag. 67 za di nodas in semplice giustapposizione.

Costruzione: data la somiglianza di questo gruppo_ Affinita: la noda 31corrisponde al pass’e tresi,
con la mediandntonio Laraes. 22, gnppo V| dob- ~ Giovanni Lai, mediangs. 12/7, pag. 15
biamo supporre che esso sia basato sulla frase cadenzatal-2 noda 33 stilisticamente simile alle nodas del
mediana-punt’e organu. Ur'introduzione a questa fra?asse tresi, Peppino Cares. 11, pag. 1edi il
se si vede nellaoda 19ma da nessuna parte & suonaSommario nelldig. 31, pag. 54 .
tain una forma chiara. Nelfwdal7la linea melodica I gruppi VI e Vlipotrebbero risalire a un antico
& nella mancosa manna. e si suona una variante ritmieallo locale dello stesso stile del pass”e tresi di Cabras,
della frase cadenzata mediana-punt’e organu. che é stato interamente incorporato nell'iscala. Que-

Affinita: la connessione corgs. 22, gruppo V& SO spiegherebbe la presenzagreppo VIdi nodas
spiegata @ag. 124 con elementi di quattro e sei pulsazioni, la mancanza

di una vera e propria noda principale grelppo VII,
e I'abbondanza di analogie con le nodas di vecchio

Gruppo V, pag. 67 stile in entrambi i gruppi. Vedi ancipag. 72
Il gruppo ha la forma di una sequenza di varianti

che si allontanano sempre di pit dalla noda principale

con la quale inizia. Laoda 202 la noda principale. | Gruppo VIIl, pag. 70 o
primi cambiamenti sono fatti netiedas 222, dove Il gruppo inizia e termina con la noda pr\mupale,
il centro melodico & trasportato sulla terza negli ele?odas 36 40. |l tratto dallanoda 37alla 39 & una
menti principali. Lenodas 23 24 sono basate sulle Parte fissa del gruppo, idda 3% una noda selvag-
varianti che appaiono nelimda 21che & abbellita da 9i&, Suonata allo scopo di eccitare i ballerini.
arrapicus, movimenti in sezioni di scala e figure simili.

Gruppo IX, pag. 70
Gruppo VI, pag. 68 Costruzione: lanoda 41¢é la noda principale; la
Costruzione: questo gruppo ha una forma in qua roda 42prepara il passaggio al gruppo seguente: is

. . . -furias.
che modo irregolare. Inizia e termina con una noda prin- Affinita: la noda 41corrisponde al motivo della

cipale, che appare con semplici variazion_i mxﬂ@as mediana, Antonio Laras. 22 gruppo Xl come &
26, 27e 30. Nel mezzo del gruppo sono inserite duestato spiegato pag. 125
nodas28e29,che apparentemente non hanno nessu- ’
narelazione melodica con la noda principale, inoltre i

loro elementi sono di quattro pulsazioni, mentre quellGruppo X, pag. 71

della noda principale hanno sei pulsazioni. Queste due Costruzione: questo € il gruppo is furias, yEd.
nodas sono una parte fissa nel gruppo e appaiono nefid. La frase-tipo per is furiasgdrretamentsuonata
stesso posto in altre registrazioni della mediana a pipiaellenodas 4346 e alla fine del gruppo, con due nodas

Affinita: la noda principale, per es.t@da 26ri-  inserite tra le ripetizioni.
correin: Affinita: la noda 44e suonata come un passeggiu
1) fiuda bagadia, Efisio Meliss. 29gruppo VII,  nella fiuda bagadia, Efisio Meliss. 29/32, pag. 85
come e spiegatoag. 129 Il primo elemento dellmoda 47¢é connesso col
2) pass’e tresi, fiorassiu, Giovanni Las. 13  motivo degli elementi principali del fiorassiu, Efisio
che ha punti in comune conrada 5, pag. 17 Melis, es. 17/8, pag. 30
Lanoda 28si trova in due punti nel materiale sul
pass’e tresi: Gruppo Xl, pag. 72
1) nel fiorassiu, Giovanni Lags. 13/4, pag. 17; Il gruppo consiste di una noda principalejdala

2) trasportata nella fiuda bagadis, 15/5, pag. 49 e di alcune semplici varianti, t®das 5@ 51
23. E interessante notare che, in quest'esempio, que-
sta noda dovrebbe simboleggiare una madre che pian-
ge per la cattiva sorte di sua figlia, come & spiegato a
pag. 40 mentre nell’esempio in questione simboleggia il
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Esempio 27. Spinellu a pipia. Aurelio Porcu nelle battute principali e introducendo una frase dalla

I tre gruppi trascritti in quest'esempio seguono imuinta alla seconda nella seconda battuta degli elemen-
modo stretto la mediana a pipdatonio Larags. 26 ti. Queste linee si vedono molto facilmente confrontan-
do il motivo principale, come esso appare negli elemen-

Gruppo |, pag. 73 ti principali dellanoda § con il primo elemento della
L'es. 27/1corrisponde alés. 26/1, pag. 64 noda 1Qdove il centro melodico sta intorno alla terza
L'es. 27/Zorrisponde alks. 26/3, pag. 65 nelle battute principali, e inoltre poi con la serrada per la

noda 12dove la frase dalla quinta alla seconda appa-

Gruppo I, pag. 73 re chiaramente nella seconda battuta. Gli elementi del-
Il primo elemento dels. 27/Zorrisponde agli ele- le altre nodas sono delle varianti formate su queste idee.

menti principali delles. 26/7, pag. 65 Nellanoda 13a variarte ritmica del motivo principale_,
Es. 27/3 La serrada & vicina al primo elementoche appare nella serrada pentala 8,6 usata negli

dell'es. 26/12, pag. 66 elementi principali.

Es. 27/4erzo elemento con battuta in levare cor- _ Affinita: la relazione di questo gruppo con i gruppi
risponde @s. 26/8rimo elemento con battuta in le- del punt’e organu e spiegatpag. 122
vare.

Es.27/6, il secondo e il terzo elemento sono siSrUPPO IV pag. 76 ) _
mili a es. 26/10, pag. 68econdo e terzo elemento. Il gruppo ha solamente due nodas. Gli elementi del-
' lanoda 14possono essere considerati come versioni

Gruppo lll, pag. 73 di un motivo principale. Nellaoda 15i formano sem-

L'es. 27/7corrisponde alBs. 26/13, pag. 66 plici varianti
Es. 27/8j primi due elementi corrispondones.

26/14primi due elementi. Gruppo V pag. 77

Questo gruppo € sentito come un lungo passeggiu.
Assomiglia agruppo I\, ma mi fu indicato dantonio
Lara come un gruppo separato.
Affinita: questo gruppo ha lo stesso carattere ge-
ale della median&ntonio Lara,es. 22, guppo
VII, pag. 53 in pratica la melodia € eseguita sulla
mancosa manna e I'enfasi & sui movimenti semplici tra
la quinta e la terza.

Esempio 28. Spinellu. Antonio Lara
Gruppo |, pag. 74

Il gruppo consiste di tre versioni della stessa nod%'er
variazioni ricorrono soprattutto nelle battute finali
degli elementi.

Gruppo I, pag. 75
Costruzione: lmoda 4¢ la noda principale. Il pri- Gruppo VI, pag. 77

mo elemento dellaoda Scorrisponde al primo ele- qgtr zione: tutte e tre le nodas sono semplici versioni
mento dellamoda 4 nel secondo elemento e |ntrodottade"a stessa noda, per esempindda 17

una frase simile al passeggiu. hedas 6e 7 sono Affinita; lanoda 17& simile alla medianAntonio

intese come ripetizioni delteodas 4e5. Lara, es. 22/36e 39, pagg. 54 55
Affinita: il motivo del primo elemento dellzoda

4 ha punti in comune con gli elementi principali gyyppo VII, pag. 77
dell'es. 17/8, pag. 3Giorassiu, Efisio Melis, e anche  Costruzione: il gruppo consiste di tre nodas appa-
con la mediana a pipia, Antonio Lams. 26/47, rentemente senza alcuna relazione tra loro, suonate due
pag. 71 volte nella stessa sequenza.

La frase simile al passeggiu nel secondo elemen-  Affinita: la noda 22& connessa con feoda 26,
to dellenodas % 7 si trova con una funzione simile pag. 78che @ una variante della noda principa|e del
nella mediana, Antonio Laras. 22/2, pag. 5&Ge-  gruppo VIII.La relazione & del tipo comune, dove le

condo elemento. battute principali degli elementi defl@da 22sono si-
mili alla prima battuta degli elementi dellg le battute
Gruppo lll, pag. 76 finali sono le stesse nelle due nodasnbda 26¢&

Costruzione: il gruppo ha, in generale, la forma dinoltre una versione della frase cadenzata mediana-
un movimento che via via si allontana da una noda prifpunt’e organu; si confronti per esempio, il secondo ele-
cipale; esso € alquanto complicato. Il motivo principalenento con il motivo nellfig. 34 aeb, pag. 55
appare negli elementi principali deflada 8)a serrada
dellanoda 8¢ una variante di questo motivo in tempoGruppo VIII, pag. 78
di 3/4. Nellenodas 9-12a variazione ricorre lungo Costruzione: lanoda 23e la noda principale, le
due linee: ponendo il centro melodico intorno alla terzaltre sono semplici varianti.
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Affinita: per lanoda 26vedi il gruppo appena vedere nel primo elemento detiada 29 ricorre in

menzionato. varie versioni nei tre elementi deltmda 30e negli
elementi principali dellaoda 33 Si noti con quale ele-
Gruppo IX, pag. 78 ganza si prepara l'ingresso della variamdda 31lat-
Costruzione: la noda principale @& le altre sono traverso la variante che appare nel secondo elemento
semplici varianti. dellanoda 29 Lanoda 322 un passeggiu con la linea
Affinita: la noda 27¢ eseguita sul punt”e organu, melodica nella mancosa manna.
Pasquale Errives. 21, gruppo lIl, pag. 4®ove & Affinita: il motivo principale, per esempio il pri-
suonata in una forma un po’ piu abbellita. Si confronmo elemento dell29, corrisponde al fiorassies.
ti, con l'es. 21/7 17/4, pag. 29che € la noda principale rgguppo Il
di quest’esempio.
Gruppo X, pag. 79 Il motivo nei due elementi dellaoda 31¢€ una

Questo gruppo € formato sulla frase cadenzata megasposizione in basso di un motivo autentico. Nel
diana-punt’e organu, vedi fig. 34 aeb, pag. 55 materiale trascritto dei balli dei suonatori professio-
Esso & preso dalla mediana, come spiegadgal24  nisti non ci sono modelli per questo motivo, ma si
gruppo VI, ). confronti con il ballo della Sardegna settentrionale,
fiorassiu,es. 9/7, pag. 10

Il passeggiunoda 32¢ in relazione con la noda
inserita tra due ripetizioni della frase-tipo di is furias
in mediana a pipias. 26/44, pag. 71

C’é una somiglianza tematica tra le nodas princi-
pali deigruppi I, Ill, V, e VI, simile a quella che si
trova negli inizi delle iscalas del fiorassiu e della
simponia. Questo € spiegato nditp 65

Esempio 29. Fiuda bagadia. Efisio Melis
Gruppo |, pag. 80

La noda principale € I&, le altre sono semplici
varianti.

Gruppo I, pag. 81
Il motivo principale appare in varie versioni nelle
naia a croare un'agevole ransizione aalgruppo precgUPPO VIl pag. €5
dente. Essa r;\ gre neflada 14 gruppop Costruzione: le nodas di questo gruppo sono sem-
) PP plici varianti della stessa noda.

Affinita: il motivo degli elementi delle nodas di que-

Gruppo lll, pag. 82 sto gruppo € una trasposizione in basso di un motivo
Le tre nodas del gruppo sono semplici versioni delautentico che ricorre nel materiale della mediana a pipia,
la stessa noda. es. 26/26, pag. 6&he ¢ la noda principale rgrup-
po VL | due motivi sono confrontati nella sinoBigi
Gruppo IV, pag. 83 39, pag. 57

Costruzione: in questo gruppo ci sono due motivi di

uguale importanza: uno appare nei due elementi defaruppo VlIl, pag. 85

noda 18 I'altro si pud vedere nei due elementi della Il motivo principale si puo vedere negli elementi

noda 19 dellanoda 36 Le nodas 37, 3® 40 sono semplici
Affinita: il motivo dellanoda 19deve essere con- varianti, mentre laoda 38 un passeggiu. Nell'intero

siderato come una trasposizione in basso di un mogpazio tra l@odas 41-43Melis prepara la transizione

vo autentico\iedi pag. 56, B Per questo ragione non al gruppo successivo, una delle pit eleganti, forse, di

c’@ nel materiale nessun chiaro modello autentico, mguesto genere, nel materiale.

si confronti con gli elementi principali della simponia,

es. 30/21, pag. 91 Gruppo IX, pag. 87
Costruzione: la noda principale ed4 La45¢
Gruppo V, pag. 83 una variante con movimenti di scala, mentréda
Costruzione: la noda principale érlada 28/e  un‘altra versione della noda principale.
altre nodas sono semplici varianti. Affinita: il motivo principale, per esempio feoda

Affinita: la noda principale & in relazione con il 44, € una trasposizione in basso di un motivo autenti-
fiorassiu,es. 17/30, pag. 34.e due nodas sono con- co. Si confronti con la mediana a piga, 26/41, pag.

frontate nella sinosgig. 36, pag. 56 70, noda principale ngruppo IX Inoltre, il motivo
degli elementi dellaoda 45ha un modello autentico,
Gruppo VI, pag. 84 vedi simponiags. 30/27, pag. 9Zhe & una variante

Costruzione: il motivo principale di questo gruppo si pudel gruppo V.
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Fig. 65. Somiglianza tematica tra le nodas principatydeipi I, Ill, Ve VI.

a) Noda principale dglruppo V noda 23pag. 83 b) Noda principale dejruppo | noda 1, pag. 80c)
Noda principale degruppo Ill, noda 15, pag. 821) Noda principale dejruppo V| primo elementalella
noda 29, pag. 84

La somiglianza tra le nodas principali deippi | e V, rispettivamentéig. 65 beda, non ha bisogno di
commento. La noda principale dglippo Vappare, anche se come variantegngbpo Inellanoda 7 pag.
81 Le nodas principali peigruppi lelll, rispettivamentéig. 65b ec, possono quasi essere considerate come
versioni di quattro e sei pulsazioni dello stesso motivo, poiché gli elementi principadi dalizspondono al
primo elemento della, mentre le battute finali sono le stesse nelle due nodas. Si confronti anche la serrada
dellanoda 16, pag. 88elgruppo lll, con gli elementi principali dellaoda 3,pag. 80nelgruppo | che sono
costruiti con le stesse figure. Le nodas principaligieppi Ve VI, rispettivamentdig. 65a e d, sono in
relazione tra loro nel senso che entrambe sono dominate da un movimento in crescendo dalla sesta all'ottava

Esempio 30. Simponia. Efisio Melis Affinita: le nodasa b a- b b asi trovano nel

Gruppo |, pag. 89 punt’e oganu,es. 21gruppo IV pag. 48e fiorassiu,
Il motivo principale si pud vedere negli elementies. 17 gruppo VII|, pag. 35

principali dellanoda 1 Questo motivo e il motivo che

appare nel primo elemento deflada 2sono la base Gruppo llI, pag. 90

per tutte le nodas del gruppo. Il motivo principale appare molto chiaramente nel-
la noda 14 ma ricorre in varie versioni anche nelle
Gruppo I, pag. 90 nodas 10, 16, 18 19. Nella1l Melis esegue una

Costruzione: le nodas del gruppo sono formate seariante della noda principale, elaborata con arrapicus
un motivo che puo assumere due forme per permute<mnovimenti in sezioni di scala; ancora, questa variante
zione delle stesse battute, che in una forma ricorroryepara la via alleodas 13 17.
nell'ordinea b ae nell'altra nell'ordinéd b a(vedi la
sezione sulla forma degli elemepdig. 5. In questo  Somiglianza tematica tra le nodas principali dei grup-
gruppo si trova nella formia b asolo nella serrada pi I-1ll.
dellanoda 8 Esiste una generale somiglianza tematica tra le

Si noti il lungo spazio di tempo durante il quale ilnodas principali degruppi I-lll ed & confrontabile
suonatore di launeddas resta sulla tonica quando pasn quella che si trova all'inizio delle iscalas del
sa dal gruppo precedente al presente, cioeé dall'ultinfiorassiu e della fiuda bagadia, sebbene non sia cosi
battuta dellamoda 6alla seconda battuta deflada 7  semplice da spiegare in termini esatti. Si pud quindi no-
E’ molto difficile ballare questo passaggio, poiché i baltare come Efisio Melis suoni qua e |a con figure estre-
lerini facilmente perdono I'orientamento per la divisio-mamente ricercate, nella totalita deuppi lell e
ne degli elementi. nella maggior parte delle nodas daippo Ill: nodas
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10, 12, 14, 15, 1@ 19 Nella mancosedda, questetipo ricorrono spesso nelle introduzioni del fiorassiu,
figure sono principalmente centrate intorno alla tonicanediana a pipia e simponia. Si puo notare nell'intro-
mentre spostamenti sulla seconda sono usati cordazione all'esempio in discussionpag. 88 nell’in-
mezzo ricorrente di variazione, per esempio nellé¢roduzione alla mediana a pipés. 25, pag. 63

nodas 2e 16. Nella mancosa manna egli usa un nu-

mero molto limitatali figure di ostinato. Per 'orecchio Gruppo V pag. 93

inesperto, questo tratto che comprende piu di ventinodas, La noda piu importante in questo gruppo 8la

pud sembrare spesso piuttosto monotono, ma treche € in relazione stretta con la noda principale del gruppo
suonatori di launeddas € considerato come una deleccessivo, laoda 37 Essa & suonata solo come ini-
parti piti impegnative di tutto il loro repertorio musicale.zio e come conclusione del gruppo, mentre le nodas
Si dovrebbe cosi notare che nella presente esecuzidntercorrenti sono versioni defiada 3Qche ricorre anche

c’'e solo un minimo diripetizione esatta di nodas. come logica conclusione del gruppo precedente.

Gruppo IV, pag. 91 Gruppo VI, pag. 94
Costruzione: la noda principale & suonatain varie Le tre nodas del gruppo sono tutte formate sullo
versioni nellenodas 20, 22, 24 26, mentre tre diffe- stesso motivo, che si pud considerare come il motivo-
renti varianti sono suonate traredas 21, 2& 25 tipo della simponia, I'unico cuntzertu sul quale esso si
Nellanoda 26Melis comincia a preparare la transizio- pud eseguire. E’ chiamato in sasdochirighittj il sol-
ne al gruppo seguentéiritensita ritmica & prima ele- letico. Esso & una versione in quattro pulsazioni del
vata per mezzo degli arrapicus nelle battute finali deginotivo principale del gruppo precedente.
elementi dellamoda 26 che conduce gradatamente alla
variante elaborata con movimeintiscala nellmoda  Gruppo VII, pag. 95
27. Nella28 & anticipato lo schema ritmico detiada Il motivo principale si puo vedere nel primo ele-
30; lanoda 29 un ritorno all26. mento dellanoda 40 Nei primi due elementi delteoda
Affinita: il motivo principale, per esempio la noda 41, Melis suona una difficilissima variante in cui l'inte-
20e la variante nellnoda 23si possono confrontare ra frase & eseguita una croma in ritardo rispetto al tem-
con la medianags. 23/28, pag. 6Nodas di questo po normale.
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APPENDICE IV

Le trascrizioni

Quando non é altrimenti specificato, gli esempi sono stati trascritti dall'autore.

Esempiol Esempi 2-7

Pass’e dusu, punt’e organu. Que_sti e_sempi_consistonc_n tL_Jtt_i di alcune no_da_s che
L'esempio comprende le nodas delle seguenti regr°"° mischiate e ripetute all'infinito con piccolissime

strazioni: variazioni. Noi comunque le abbiamo presentate una

] per una e ordinate secondo il loro ambitus.
DFS mgt RI 59/12A: 5. 20/4 1958. Peppino Canu;

DFS mgt RI 59/6A: 9. 14/2 1958. Daniele Casu; )
Esempio 2

DFS mgt RI 59/6A: 4. 29/12 1957. Giovanni Casu;  pass’e dusu, mediana, Daniele Casu, DFS mgt

DFS mgt RI 59/5B: 3. 2/ 1 1958. Giovanni Lai RI59/12A:1. 14/2 1958e note della mancosa manna
It Lo d1 =165 Gi iLai non sono suonate precisamente sulle pulsazioni, come
empivarianod] = conblovannital a g1 notazione, ma cadono, in generale, a caso un po’

J.: 216 cog Q;(ljvannl (d‘,a”su. L(le r:jgdas Sono ordlc?al ima o un po’ dopo le pulsazioni, probabilmente per la
prima secondo I110ro MOdelio MEIOAICO € poi SECONCO Iy 141174 di Daniele Casu, che ha anche fatto la regi-

3re suonava. Solo due nodas sono state scritte integral-

come spesso fanno, abbiamo trascritto o I'intera nodameme_ lenodas %e 4, mentre i motivi riprodotti nelle
un singolo elemento. Ciascuna noda € stata trascri“ ) '

s stat ta d t dil ad Bdas 2, #5danno la gamma di variazioni che ricor-
come ¢ stata eseguita da un suonatore di launeddgs, '\ o3 registrazione.
ma la maggior parte delle nodas sono eseguite in ver-
sioni leggermente differenti da piu di un suonatore. Sot-

to abbiamo indicato, per tutte le nodas, prima il nomgsempio 3

del suonatore dal qual & stata registrata e trascritta, poi pass”e dusu, fiorassiu, Daniele Casu, DFS mgt

i nomi degli altri suonatori che la eseguono: RI 59/6A:8. 14/2 1958.e nodas sono ordinate se-
Noda 1, Peppino Canu; condo il loro ambitus e non nell’ordine in cui appaiono
nella registrazione. Si dovrebbe notare che nell’esecu-
zione sulla mancosa manna Daniele Casu tende a una
divisione ternaria delle pulsazioni all'inizio dell'esecu-
Nodas 3-5, Peppino Canu; zione e a una divisione binaria verso la fine.

Noda 2, Daniele Casu, Giovanni Casu, Peppino
Canu, Giovanni Lai;

Noda 6, GiovanniCasu, GiovanniLai;

Noda 7, GiovanniCasu, Giovanni Lai; Esempio 4

Pass”e dusu, mediana a pipia, Daniele Casu,
DFS mgt RI 59/6A:10. 14/2 1958a noda 1é& suo-
Noda 9, GiovanniLai, Peppino Canu; nata solo una volta all'inizio della registrazionenbea
Noda 10, GiovanniLai; 2 é eseguita con varie frasi sulla mancosa manna, alcu-
ne delle quali sono esemplificatesitb ec. Lanoda 3
€ un singolo elemento che talvolta & inserito tra le ripe-
Noda 12, GiovanniCasu; tizioni dellanoda 2

Noda 8, GiovanniCasu;

Noda 11, Daniele Casu;

Noda 13, Daniele Casu, Peppino Canu;

Noda 14, Daniele Casu, Peppino Canu; Esempio 5

Pass”e dusu, mediana a pipia, Giovanni Lai,
DFS mgt RI 59/5A:5. 20/12 195Giovanni Lai ten-
Noda 16, Peppino Canu. de a mischiare il pass”e dusu con il pass”e tresi e le

Noda 15, Daniele Casu, Giovanni Casu;
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nodas 4 in realta si discostano dai limiti stilistici del Esempio 12
pass”e dusu, per quel che si puo asserire sulla base del Pass”e tesi, mediana, Giovanni Lai, DFS mgt
materiale registrato con gli altri suonatori di launeddaRIl 59/5A: 4. 21/12 1957.e nodas sono state tra-
di Cabras. scritte singolarmente. Le varianti e una breve introdu-
zione non sono state inclust@rdine di registrazione &
il seguentenoda 1tre volte,noda 2tre volte noda 3
Esempio 6 tre volte,noda 4due volte, una variante detiada 3
Pass”e dusu, fiuda bagadia, Daniele Casu, DFShoda 5due voltenoda 6tre volte,noda 7due volte,

mgt RI 59/12A:2. 14/2 195®aniele Casu esegui noda 8 una variante dellnoda 9 noda 4 noda 9.
questa suonata con gdmsoddisfazione, apparente-

mente non disturbato delle dissonanze che derivavano

dalla trasposizione in basso delle frasi eseguite sullesempio 13

mancosedda, caratteristico della fiuda bagadidi( Pass”e tesi, fiorassiu, Giovanni Lai, DFS mgt

pag. 39. Alcune varianti non sono state trascritte.  59/5B:5. 2/1 1958Giovanni Lai non aveva avuto molta
pratica con il fiorassiu e la sua suonata & spesso incer-
ta, specialmente nell'introduzione. In alcuni casi € stato

Esempio 7 necessario ripulire le sue frasi per essere aimeno in grado

Pass’e dusu, fiuda bagadia, Giovanni Lai, DFSgj presentarle nella trascrizione. Le nodas sono state
mgt RI 59/5B:1. 2/1 1958 0ome nelks. 5 si pud trascritte singolarmentesn’impressione sul carattere

osservare qui una certa influenza del pass”e tresi spgenerale della struttura globale si pud, comunque, otte-
cialmente nell'esecuzione sullamancosamanna.  nere confrontando quest'esempio ces |14

Esempio 8 Esempio 14
Coro maschile, Mamoiada, DFS mgt RI 59/ pass’e tesi, mediana a pipia, Giovanni Lai, DFS
17B:10. 12/5 1958L'esempio mostra la frase-tipo mgt RI 59/5B:10. 13/2 195&a trascrizione com-
per il ballo che in Mamoiada viene chiamsitosaltu  prende la prima meta della registrazione. Nella parte
restante, Giovanni Lai esegue grossolanamente le stes-
se nodas nella medesima sequenza, con varianti leg-

Esempio 9 germente differenti.

Ballo della Sadlegna settentrionale, fiorassiu,
Felice Pili. DFS mgt Rl 59/1A:3. 7/12 1997a tra-
scrizione comprende i primi due terzi della registrazioEsempio 15
ne. Nella parte restante, le stesse nodas sono riprese epasse tesi, fiuda bagadia, Giovanni Lai, DFS
suonate in un ordine appena differente. Felice Pili higt RI 59/5B:6. 2/1 1958 a registrazione descrive
imparato questo ballo a Laconi, dove e chiansato |3 sjtuazione rappresentata dalle nodas della fiuda
tripiddi. bagadia e Giovanni Lai annuncia prima di ciascuna se-

zione musicale la scena che essa descrive. E stata

] omessa una breve introduzione.
Esempio 10

Ballo della Sadegna settentrionale, punt’e
organu, Daniele Casu, DFS mgt RI 59/2B:29/12 Esempio 16
1957 Latrascrizione comprende l'inizio dellaregistra-  Pass”e tesi, punt’e oganu, Giovanni Lai, DFS
zione. Non ci sono altre frasi che le quattro trascritte. mgt Rl 59/5A:6. 20/12 195T.a trascrizione com-
prende l'intera registrazione.

Esempio 1

Pass”e tesi, punt’e oganu, Peppino Canu, Esempio 17
DFS mgt RI 59/12A:6. 20/4 1958e nodas 1-4 Ballo professionale, fiorassiu, Efisio Melisin-
mostrano l'inizio della registrazione, mentratelas  troduzione appartiene BFS mgt Rl 59/19A:3.5/6
5-6e 7-8sono state scelte pit avanti nello stesso bra:958 Il ballo & trascritto da un’altra registraziob&S
no. In molte nodas i motivi sono combinati in modi di-mgt RI 59/17A:1. 13/6 1958he inizia con la prima
versi da quelli delle nodas trascritte; queste sono stateda. Questa parte della trascrizione comprende gros-
escluse dalla trascrizione perché hanno solo alcune & modo 3/4 della registrazione, che continua con altri
rianti insignificanti. quattro gruppi di nodas.
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Esempio 18 Melis, DFS mgt RI 59/16B:1. 23/4 199& trascri-
Ballo professionale, fiorassiu, Dionigi Ban-  zione comprende il primo gruppo di nodas della iscala

ca, DFS mgt RI 59/18B:5. 26/5 19%&roneam. della mediana a pipia.

nell’ediz. originalés9/18B:3. La registrazione fu fatta

in una forma ridotta per mostrarmi lo schema dei pri-

mi gruppi dell'iscala del fiorassiu. Dovrebbe esserd&sempio 25

-~ : : . : : Ballo professionale, mediana a pipiaurelio
quindi considerata come una registrazione di StUdIO'Porcu, DFS mgt RI 59/4B:1. 2/3 1988 trascrizio-

ne comprende l'introduzione e il primo gruppo di nodas.
Esempio 19
Relazione tra passi del ballo e musica, fiorassiu,
Dionigi Burranca, DFS mgt R1 59/18B:4. 26/5 1958 Esempio 26
La registrazione fu fatta per motivi di studio e Dionigi  Ballo professionale, mediana a pipiantonio

Burranca prima di ciascuna sezione di nodas spiedd@ra, DFS mgt RI 59/14A:3. 25/2 1938 registra-
quale passo si dovrebbe eseguire per essa. zione, che comprende l'inizio della iscala, ¢ stata tra-

scritta integralmente.

Esempio 20 _
Ballo professionale, punt’e ganu,Antonio Esempio 27 _ o _
Lara, DFS mgt RI 59/14 A:5. 25/2 1958a regi- Ballo professionale, spinellu a pipid&urelio

strazione @ stata trascritta integralmente. Questa eéRgrcu, DFS mgt RI 59/4B:2. 2/3 1938 trascrizio-

sequenza preferitadlintonio Lara dei gruppi di nodas ne comprende i primi tre gruppi di una registrazione in
fuori delliscala sul punt”e organu, cuntzertu che eglicui Aurelio Porcu corre molto brevemente attraverso
personalmente detestaesecuzione termina brusca- l'scala completa dello spinellu a pipia. Si noti che nello

mente, senza una frase conclusiva, esattamente cofiénellu a pipia la mancosa manna é trascritta con le
@ stata trascritta. aste delle note rivolte verso I'alto e la mancosedda con

le aste verso il basso.

Esempio 21 _
Ballo professionale, punt’e ganu, Pasquale Esempio 28 _ _
Erriu, DFS mgt RI 59/1A:4. 30/1 1958La trascri- Ballo professionale, spinelléntonio Lara, DFS

zione comprende la prima meta della registrazione. EsBgt Rl 59/18A:1. 25/5 195&a trascrizione com-
probabilmente & una sequenza di nodas che Pasquigiende la prima meta della registrazione, una sequenza
Erriu ha composto di testa propria e che non appartiedénodas parzialmente libera, che a grandi linee segue
a nessuna iscala. La divisione del pezzo in gruppi d¢ina sezione della fine dellaiscala. Non € del tutto pre-
nodas & stata fatta dall'autore per comodita. cisa come le altre trascrizioni dei balli professionali, per-

ché l'intera esecuzione ¢ in generale vacillante e ha

reso estremamente difficile I'interpretazione dei detta-
Esempio 22 gli ritmici; inoltre perché in molti punti & stato impossibi-

Ballo professionale, medianantonio Lara, le distinguere se una data figura € eseguita nella mancosa

DFS mgt RI 59/18A:3. 25/5 19%8rroneam. nel- manna o nella mancosedda. Si noti che nelle trascrizio-
I'ediz. originale59/18A:39. La registrazione € stata ni dello spinellu, la mancosa manna € scritta con le aste
trascritta integralmentdppartiene alla iscala comin- delle note rivolte verso l'alto e la mancosedda con le
ciando dal secondo gruppo dell'intera sequenza. aste verso il basso.

Esempio 23

Ballo professionale, mediana, Dionigi Ban-
ca, DFS mgt RI 59/13B:2. 9/3 19%8rroneam.
nell’ediz. originale59/12B:2) La trascrizione com-
prende i primi 2/3 della registrazione che continua co
altri quattro gruppi di nodas.

Esempio 29

Ballo professionale, fiuda bagadia, Efisio Melis,
DFS mgt RI 59/17A:2. 13/6 195Ba trascrizione
comprende l'introduzione e la prima meta della iscala
Hella fiuda bagadia. La registrazione continua con altri
gruppi di nodas.

Esempio 24
Ballo professionale, mediana a pipia, Efisio

134



Esempio 30 Esempio 37
; ; ; i ; Ballo suonato in chiesa per intratterer fede-
Ballo professionale, simponia, Efisio Melis, DFS . - > .
b b li, Fiorassiu, Antonio Lara, DFS mgt RI 62/3A:7.

mgt Rl 59/16A:1. 23/4 195&a trascrizione com- 19621, g de d i dell
prende l'introduzione e la prima meta della iscaladellgs‘tf'jlte 96 atrascrizione COTF’T?” e due terzi della
egistrazione a cominciare dall'inizio vero e proprio del

simponia. La registrazione continua con alcuni altri grupr- . L .
pi di nodas ballo. La parte restante contiene solo varianti molto si-

mili delle frasi mostrate.’&secuzione sulla mancosa
manna é piincertadi come appare nella partitura.

Esempio 31

Danza, punt’e oganu, Felice Pili, DFS mgt .
RI 59/1B:4. 29/12 195{frroneam. nell’ediz. origi- Esemﬁ)llo 38 in chi . i fed
nale59/1A:4. Lenodas 1-Fppartengono all'inizio i f_Ba 0 suonato In chiesa per Intratteeer 9} e-.
del ballo vero e proprio, mentreredas 6 7ricor- |- florassiu, Antonio Lara, DFS mgt Rl 62/3A:8.

rono piu avanti nello stesso brano. Non sono state trg-State 1962Trann¢ una brev‘e frase mtro_dut’glva di
scritte una breve introduzione e alcune varianti accordatura, la registrazione € stata trascritta integral-

mente.
Esempio 32
Danza, punt’e oganu, Efisio Cadoni, DFS mgt Esempio 39
RI 59/10A:9. 27/1 195@rroneam. nell’ediz. origi- Polka, fiuda bagadia, Antonio Lara, DFS mgt

nale59/10A:9. Lenodas 1 e 2ppartengono all'ini- RI 62/1A: 8. Estate 1962a trascrizione comprende
zio della registrazione, mentre la n@lecorre pit  la prima meta della registrazione cominciando dall’ini-
avanti nello stesso brano. Le altre nodas sono ripettio. La parte restante non contiene cose nuove.
zioni e varianti molto simili delle nodas trascritte.

Esempio 40

. . Formula 4x4/4, cantante Michele Madeddu,

1 4Bl?gn22%2nlggﬁna?urehq Porcu, ?t':i rr|1|9t_RI 50?/ | punt’e organu Giovanni Lai, DFS mgt RI 59/7B:7.
T atrascrizione parte daliinizio del 1 1958 4 trascrizione comprende i primi quattro

ballo vero e proprio, mentre lintroduzione & stata Omeza(;rsi della canzone; le frasi introduttive con le launeddas

sa. Oltre le nodas trascritte, non ci sono altre frasi ne no state omesse. La parte vocale @ stata trascritta da
registrazione. Morten Levy '

Esempio 33

Esempio 34

Arrosciada, fiorassiu, Efisio Cadoni, DFS mgt
RI 59/10A:10. 27/1 1958%er tutta la registrazione
Efisio Cadoni ripete la stessa frase, che € stata ripr
dotta nella trascrizione nella versione piu chiara in cul

Esempio 41

Formula 4x4/4, cantante Giusepperdgu,
unt’e organu Daniele Casu, DFS mgt RI 59/6A:7.
4/2 1958La trascrizione comprende i primi otto ver-
i della canzone. Nella registrazione il cantante inizia a

ricorre. meta di una frase della introduzione strumentale e la
trascrizione delle launeddas comincia dove il suonatore
Esempio 35 passa da questa frase ad un accompagnamento regola-

Pass”e dusu. San Nicold Gerréi. Antonio Lara '€ L@ parte vocale é stata trascritta da Morten Levy

Questa danza non fu registrata Angonio Lara me la

fischietto e io ne feci una trascrizione simultanea. Esempio 42

Formula 4x4/4, cantante Angelo Pili, spinellu

Esempio 36 a pipia Dionigi.B.urranca, DFS mgt R.I 59/9B:2. 9/3
Sa tirantella napoletana, fiorassiu, Antonio 1958 Latrascr|2|o_ne comprende la prima strofa della
Lara, DFS mgt RI 62/1B:1. Estate 196a breve canzone. introduzione con le launeddas é stata omes-

frase per I'accordatura & stata omessa; la trascriziofig- Sinoti che nelle trascrizioni dello spinellu a pipia, la

inizia col ballo vero e proprio. Lo stesso pezzo & ripetlJ:n"jmccl),Silat malnna e scnttzgon le ?ste (tjelle not$ t;lvolte
to con piccole variazioni altre tre volte. verso l'allo e la mancosedda con le aste verso Il basso.

La parte vocale é stata trascritta da Morten Levy
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Esempio 43 Esempio 49
Formula 4x4/4, cantante Angellicu Bullitta, me- Ritmo libeo, formula 1. Cantante Salvator
diana a pipia Dionigi Burranca, DFS mgt RI 59/ Murtas, mediana Giovanni Lai, DFS mgt RI 59/6B:1,
9B:4. 9/3 1958La trascrizione comprende i primi sei 10/1 1958 La trascrizione & stata fatta in collabora-
versi della canzone'ihtroduzione strumentale € stata zione con Morten Levy e comprende una sezione della
omessa. La parte vocale & stata trascritta da Mort@rima parte della registrazione di una serenata. E stato
Levy. impossibile dare una resa precisa del ritmo, che & estre-
mamente libero. In sostituzione abbiamo indicato in se-
) condila durata delle singole sezioni e mostrato, per mezzo
Esempio 44 . . della disposizione spaziale delle note, la relazione tra le
Formula 4x4/4, cantante Angellicu Bullitta, me- frasj nella parte vocale, la mancosedda e la mancosa

diana a pipia Dionigi Burranca, DFS mgt Rl 59/ manna. | valori del tempo non sono fissati e sono rara-
9B:5. 9/3 1958La trascrizione comprende le prime 8 mente uguali nelle tre parti.

strofe della canzone, I'introduzione strumentale & stata

omessa, la parte vocale € stata trascritta da Morten .
Levy. Esempio 50

Ritmo libeo, formula 2, cantamtSalvatoe
Murtas e Francesco Castangidéin originale solo
Esempio 45 Francesco Castangipyint’e organu Giovanni Lai,

Formula 4x4/4, cantantéurelio Porcu, spinellu  DFS mgt RI 59/8A:4. 10/1 1958a trascrizione
Antonio Larg DFS mgt RI 59/4B:33/3 1958 La  Mostra una sezione dalla meta della registrazione. Per
trascrizione comincia dallinizio della registrazione. Lala resa del ritmo, vedi i commenti a'e49
resa del ritmo della parte vocale eiféedlenzetra par-
te vocale e accompagnamento sono state lievement8empio 51
semplificate. Si noti che nelle trascrizioni dello spinellu,  Muyttu  logudoesu, cantante Franziscu

la mancosa manna é scritta con le aste delle note rivelysiangia, punt’e ayanu Giovanni Lai, DFS mgt

te verso I'alto e la mancosedda con le aste verso il bagt 59/8A: 1. 10/1 1958 a trascrizione mostra la pri-

so. La parte vocale € stata trascritta da Morten.LeVyna parte di un muttu logudoresu, mentre la conclusione
ritmicamente libera & stata omessa. La parte vocale &

Esempio 46 stata trascritta da Morten Levy

Formula 3x3/4, cantante Angelo Pili, spinellu

a pipia Dionigi Burranca, DFS mgt Rl 59/13A:4. Esempio 52

23/2 1958L a trascrizione comprende una sola strofa  Goggius 1, cantante Michele Madeddu, media-
di una registrazione di argaradi improvvisazione a na a pipia Giovanni Casu, DFS mgt Rl 59/4A:4.
cui partecipavano due cantanti. Nellada 4¢ stata 16/12 1957La trascrizione comprende i primi cinque
riprodotta una frase di accompagnamento che apparersi della registrazione. Un interludio musicale tra il
piu avanti nella registrazione. Si noti che nelle trascriprimo ed il secondo verso, € stato omesso. La trascri-
zioni dello spinellu a pipia la mancosa manna & scrittzione che riguarda la mancosa manna & solo un’ap-
con le aste delle note rivolte verso I'alto e la mancosedgiossimazione perché nella registrazione si sente appe-

con le aste verso il basso. na. La parte vocale & stata trascritta da Morten.Levy
Formula 3<3/4, cantanteAurelio Porcu, punt’e Goggius 1, cantante Angelo Pili, spinellu a pipia

organuAntonio Lara, DFS mgt Rl 59/4B:4. 3/3 1958 Dijonigi Burranca, DFS mgt RI 59/9B:3. 9/3 1958

Laregistrazione inizia dall'interludio trala prima e la Seq{ g registrazione comprende la prima stanza dei goggius

conda strofa e comprende i primi sette versi di quest ultche sj cantano durante la festa di S. Lucia ad Ortacésus.

ma. La parte vocale ¢ stata trascritta da Morten.Levysj noti che nelle trascrizioni dello spinellu a pipia, la
mancosa manna e scritta con le aste delle note rivolte

Esempio 48 verso l'alto e la rqancosedda con le aste verso il basso.

Formula 6<4/4, cantante Franziscu Castangia, La parte vocale é stata trascritta da Morten Levy

punt’e oganu Giovanni Lai, DFS mgt RI 59/6B: 2.

10/1 1958La trascrizione comprende i primi quattroEsempio 54

versi della registrazione. Accompagnamento per goggius 1, punt’e
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organu, Felice Pili, DFS mgt 59/1B:2. 29/12 1957 tiene solo varianti insignificanti delle frasi trascritte.
La registrazione fu fatta per motivi di studio per ottene-

re le frasi di accompagnamento dei goggius 1 cosi co empio 61

si suonano sul punt’e organu. La trascrizione mostrale Marcia laica, fiorassiuAntonio Lara, DFS mgt

prime quattro frasi della registrazione, I'introduzione q%l 59/10B:5. 1/3 1958Jna breve frase introduttiva
stata omessa. d'accordatura & stata omessa. Le frasi 1-7 sono linizio

vero e proprio della marcia, mentre la 8 € stata presa
Esempio 55 piu avanti nella registrazione.
Accompagnamento per goggius 1, fiorassiu,
Efisio Cadoni, DFS mgt RI 59/10A:3. 24/1 1958 Esempio 62
La registrazione fu fatta a fini di studio, per ottenere le  p15rcia nuziale, fiorassiuAntonio Lara, DFS
frasi di accompagnamento dei goggius 1 suonate sylgt R| 59/10B:4. 1/3 1958Una breve frase
fiorassiu. Le due frasi trascritte sono state prese qgroduttiva d’accordatura & stata omessa. Le frasi 1-4
diversi punti della registrazione, che non contiene altrgong pinizio vero e proprio della marcia, menedrbsi
materiale degno diinteresse. 5, 6 e 7 sono state prese da diversi punti piti avanti nella
registrazione.
Esempio 56
Accompagnamento per goggius 2, punt’egsempio 63
Organu, Fehce P|||, DFS mgt RI 59/183 29/12 Pastoe”a, Sp|ne”u a p|p|a, D|0n|g| Bu{ancal
1957 Laregistrazione fu fatta per motivi di studio perpFs mgt RI 59/13A:2. 23/2 1958na breve frase
ottenere le frasi di accompagnamento dei goggius ghtroduttiva d’accordatura & stata omessa; la trascri-
Latrascrizione comincia dallinizio della registrazione €zjone comincia dall'inizio vero e proprio della pastorella.
comprende 'accompagnamento per due strofe. Si noti che nelle trascrizioni dello spinellu a pipia la
mancosa manna € scritta con le aste delle note rivolte
Esempio 57 verso l'alto e la mancosedda con le aste verso il basso.

Accompagnamento per la Messa, punt’e
organu, Peppino Canu, DFS mgt RI 59/12A:7. 20/4Esempio 64
1958 Peppino Canu non aveva piu suonato 'accom-  Marcia, spinellu a pipia, Dionigi Buanca, DFS
pagnamento della Messa da molti anni ed era molidgt RI 59/13A:6. 23/2 1958a trascrizione comin-
incerto nella sua esecuzione. La seconda battuta de$ig dall'inizio della registrazione, che non contiene altro
frasi 1 e 2 & stata percio ricostruita. Le tre sezioni 1-Znateriale significativo. Si noti che nelle trascrizioni del-
3 e 4-7 sono state prese da differenti punti della redio spinellu a pipia, la mancosa manna & scritta con le
strazione e danno le versioni pit chiare delle frasi che wiste delle note rivolte verso I'alto e la mancosedda con
sitrovano. le aste verso il basso.

Esempio 65
Pastoella, fiorassiu, Efisio Cadoni, DFS mgt

Processione, fiorassilAntonio Lara, DFS mgt . . 4
) ! ! . ’ RI 59/10A:7. 24/1 1958Jna breve introduzione &
RI 59/10B:3. 1/3 1958.a trascrizione comprende stata omessa. Le frasi 4 cominciano dall'inizio vero

due terzi della registrazione cominciando dall'inizio. Non A N .
. 9 . e proprio della pastorella, mentre la 5 é stata presain un
vi sono altre frasi oltre quelle trascritte.

punto piu avanti nella registrazione.

Esempio 58

Esempio 59 .
Processione antica, fiorassidntonio Lara, Esempio 66
DFS mgt RI 62/4A:2. Estate 196Pa trascrizione Marcia, fiorassiu, Efisio Cadoni, DFS mgt RI 59/
comincia con lnizio della registrazione che non contie10A:2. 24/1 1958 e frasi 1 e 2 cominciano dall'inizio
ne altre frasi oltre quelle trascritte. dellaregistrazione, mentre le frasi 3 e 4 sono state prese
da un punto pitl avanti nel brano. Le due sezioni danno le

. versioni piu chiare delle frasi che vi si trovano.
Esempio 60

Pastoella, fiorassiu,Aurelio Porcu, DFS mgt
RI 59/14B:4. 27/2 1958 a trascrizione comprende Esempio 67
il primo quarto della registrazione, eccetto l'introduzio- ~ Pastorella, punt’e organu, Giovanni Lai, DFS mgt
ne che é stata esclusa. Il resto della registrazione cdRF59/5A:7. 20/12 195TUna breve frase d’accordatura
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€ stata omessa. Le frasi 1-5 cominciano dall'inizio verangt RI 59/2A8. 9/12 1957 erroneam. nell’ediz. ori-

e proprio della pastorella, mentre la sezione 6-8 & staginale59/2A:2. Una breve frase d’accordatura e sta-
presa in un punto pit avanti nella registrazione. ta omessa. Le frasi 1 e 2 cominciano dall'inizio vero e
proprio della pastorella, mentre le frasi 3 e 4 sono state
prese in un punto pit avanti nella registrazione. Nelle

Esempio 68 restanti frasi diverse varianti e combinazioni del motivo
Pastoella, punt’e oganu, Peppino Canu, DFS non sono state trascritte.

138



APPENDICE V

Registrazioni con launeddas

Tutte le registrazioni originali sono depositate pressbrghivi Danesi della Musica Popolare e sono
catalogate sotto la formula DFS mgt RI.

(Copia di tutte le egistrazioni del Bentzon & depositata neltidivio della Cooperativa Iscandu-
la che, titolae dei diritti su di esse, si gpone di pubblicarne pssimamente un’accurata selezione).

BALLI 62/5A: 3 Punt'e oganuAntonio Lara.
62/5A: 4 Punt’e oganuAntonio Lara.

Balli professionali 62/5B: 14 Punt’e oganuAntonio Lara.
59/18B: 3 Fiorassiu. Dionigi Burranca.

. o 59/16A: 2 Punt’e organu. Efisio Melis.
S9/18B: 5 F?orass.lu. D'_Or"g' Burra_nca. 59/16B: 4 Punt’e organu. Efisio Melis.
S9/10A: 8 F!orass!u. Ef!S!O Cadon!. 59/1A: 1 Punt’e organu. Felice Pili.
59/10A:13 F?ora55|_u. Ef|5|9 Cadoni, 59/14A: 1 Punt’e oganuAurelio Porcu.
62/1A: 6 F!orass!u. Mario Cancedda. 59/13B: 2 Mediana. Dionigi Burranca.
S9A: 1 Fprass,u. Pasquale Errfu. 62/2B: 8 Mediana. Dionigi Burranca.
59/ ILA:. > F!orass!u. Pasquale Erriu. 59/11B: 3 Mediana. Pasquale Erriu.
59 108: 2 F!orass!uAnton!o Lara. 59/18A: 3 MedianaAntonio Lara.
59/108: 6 F!orass!uAnton!o Lara. 62/1A: 7 MedianaAntonio Lara.
o9/ 18'_6" 2 F!orass!uAnton!o Lara. 62/1B: 13 MedianaAntonio Lara.
62/1A: 4 F!orass!uAnton!o Lara. 62/2A: 3 MedianaAntonio Lara.
62/ 1A: 10 F!orass!uAnton!o Lara. 62/3B: 5 MedianaAntonio Lara.
62/18: n F!orass!uAnton!o Lara. 62/5A: 1 MedianaAntonio Lara.
62/18: 12 F?orass!uAnton?o Lara. 62/5A: 2 MedianaAntonio Lara.
62/4A: 1 F!orasslluAnt.o.nlo Lgra. 62/5A: 8 MedianaAntonio Lara.
S9/17A: 1 F!orass!u. Ef|_3|.o Mell.s 62/5B: 13 MedianaAntonio Lara.
59/ 196: 3 F!orass!u. Ef|§|0 Mghs. 59/19A: 1 Mediana. Efisio Melis.
591A: - 2 F!orass!u. Fel'ge Pili 59/1A: 4 Mediana. Felice Pili.
59/14B: 3 Flora}’ssmAureIlo F.’orF:u'. 59/14B: 2 MedianaAurelio Porcu.
59/13B: 3 Punt”e organu. D'_Or,"g' Burrgnca. 62/2B: 5 Mediana a pipia. Dionigi Burranca.
59710A: 5 Punt”e organu. Efisio Cadonl.. 59/10A: 1 Mediana a pipia. Efisio Cadoni.
S9lA: 4 Punt’e organu. Pasquale Err!u. 59/14A: 3 Mediana a pipigdntonio Lara.
59/1B: 2 Punt::e organu. Pasquale Erriu. 62/1B: 10 Mediana a pipigntonio Lara.
59/10B: 7 Punt’e oganuAnton!o Lara. 62/2A: 1 Mediana a pipigntonio Lara.
59714A: 5 Punt::e oganuAnton!o Lara. 62/3A: 4 Mediana a pipigAntonio Lara.
61A: 5 Punt”e oganuAnton?o Lara. 62/3A: 5 Mediana a pipigAntonio Lara.
62/18: 2 Punt”e oganuAnton!o Lara. 62/3B: 2 Mediana a pipigdntonio Lara.
62/1B: 5 Punt"e oganuAnton!o Lara. 62/5A: 7 Mediana a pipigAntonio Lara.
62/28: 2 Punt"e oganuAnton!o Lara. 59/16B: 1 Mediana a pipia. Efisio Melis.
62/28: 3 Punt"e oganuAnton!o Lara. 59/4B: 1 Mediana a pipiaAurelio Porcu.
62/3A: 3 Puntne oganuAnton!o Lara. 62/1A: 3 Mediana a pipidAurelio Porcu.
62/38: 6 Punt"e oganuAnton!o Lara. 59/13A: 1 Spinellu. Dionigi Burranca.
62/38: 7 Punt"e oganuAnton!o Lara. 59/11B: 4 Spinellu. Pasquale Erriu.
G2/4A. 4 Punt'e oganuAntonio Lara. 59/18A: 1 SpinelluAntonio Lara.
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62/3B:
62/4B:

59/13B:

62/4B:
62/4B:
59/4B:
59/11A:

59/14B:

62/1B:
62/3B:
62/5B:

59/16A:
59/17A:
59/14A:

59/11A:
62/1B:
62/2B:
62/4B:

59/16A:
59/19A:
59/14A:
59/18A:
59/16A:

59/16B.

59/4B:

59/168B:

59/18B:

59/18A:

62/1B:
62/1B:
62/1B:

62/1B:
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SpinelluAntonio Lara.
SpinelluAntonio Lara.

Spinellu a pipia. Dionigi Burranca.
Spinellu a pipiaAntonio Lara.
Spinellu a pipia. Efisio Melis.
Spinellu a pipiaAurelio Porcu.
Fiuda bagadia. Pasquale Erriu.
Fiuda bagadiantonio Lara.
Fiuda bagadiantonio Lara.
Fiuda bagadiantonio Lara.
Fiuda bagadiantonio Lara.
Fiuda bagadia. Efisio Melis.
Fiuda bagadia. Efisio Melis.
Fiuda bagadiaurelio Porcu.
Simponia. Pasquale Erriu.
SimponiaAntonio Lara.
SimponiaAntonio Lara.
SimponiaAntonio Lara.
Simponia. Efisio Melis.

Simponia. Efisio Melis.

Fiorassiu e punt’e ganuAntonio Lara
eAurelio Porcu.

Fiorassiu e punt’e ganuAntonio Lara
eAurelio Porcu.

Punt’e organu e spinellu. Pasquale ErriuPass’e tresi

e Efisio Melis.

Balli professionali eseqguiti da suonatori di
launeddas cabraresi

62/6A: 3 Punt’e organu. Francesco Castangia.

59/2B: 2 Fiudabagadia. Giovanni Casu.

59/6A: 5 Punt’e organu e fiuda bagadia. Daniele
e Giovanni Casu.

59/2B: 8 Punt’e organu e fiuda bagadia. Daniele
e Giovanni Casu.

Pass”e dusu

59/6A: 8 Fiorassiu. Daniele Casu.

59/2A: 7 Punt’e organu. Peppino Canu.

59/12A: 5 Punt’e organu. Peppino Canu.

59/6B: 9 Punt’e organu. Francesco Castangia.

59/6A: 9 Punt’e organu. Daniele Casu.

59/6A: 4 Punt’e organu. Giovanni Casu.

59/5B: 3 Punt’e organu. Giovanni Lai.

59/12A: 1 Mediana. Daniele Casu.

59/5B: 9 Mediana. Giovanni Lai.

59/6A: 10 Mediana a pipia. Daniele Casu.

59/5A: 5 Mediana a pipia. Giovanni Lai.

59/12A: 2 Fiudabagadia. Daniele Casu.

59/5B: 1 Fiudabagadia. Giovanni Lai.

59/5B

5

Punt’e organu e spinellu. Pasquale Erriub9/12A: 3

e Efisio Melis.

Punt’e oganu e fiuda bagadiantonio
Lara eAurelio Porcu.

59/2A:
59/12A:
62/6B:

Punt’e organu e fiuda bagadia. Pasquas9/2B:

le Erriu e Efisio Melis.

Dimostrazione della connessione tra i
passi di danza e la musica. Fiorassiu.
Dionigi Burranca.

Dimostrazione della connessione tra i
passi di danza e la musica.
FiorassitAntonio Lara.

Il vecchio modo di eseguire is furias.
FiorassiuAntonio Lara.

Il vecchio modo di eseguire is furias.
Punt”e oganuAntonio Lara.

Il modo attuale di eseguire is furias.
Punt”e oganuAntonio Lara.

Il vecchio modo di eseguire is furias.
MedianaAntonio Lara.

59/6A:
62/4B:
59/5A:
59/5B:
59/7A:
59/7B:
59/8A:
59/5A:
59/5A:
59/5B:
59/5B:
59/5A:
59/5A:
BOI7A:

59/4A:

7
6
10

=
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Fiorassiu. Giovanni Lai.
Fiorassiu. Giovanni Mele.
Punt’e organu. Peppino Canu.
Punt’e organu. Peppino Canu.
Punt’e organu. Francesco Castangia.
Punt’e organu. Daniele Casu.
Punt’e organu. Daniele Casu.
Punt’e organu. Daniele Casu.
Punt’e organu. Giovanni Lai.
Punt’e organu. Giovanni Lai.
Punt’e organu. Giovanni Lai.
Punt’e organu. Giovanni Lai.
Punt’e organu. Giovanni Lai.
Mediana. Giovanni Lai.
Mediana. Giovanni Lai.
Mediana a pipia. Giovanni Lai.
Mediana a pipia. Giovanni Lai.
Fiuda bagadia. Giovanni Lai.
Fiuda bagadia. Giovanni Lai.
Punt’e organu e sulittu. Giovanni Lai e
Francesco Castangia.

Fiuda bagadia e chitarra Giovanni Casu
e Peppino Deiala.



59/5B:

6

Sadantza

59/10A:
59/11B:
59/1B:
59/11B:
62/2A
59/14B:
59/2A:

S'arrosciada

AONWAMNER O

Il significato delle nodas nella fiuda
bagadia. Raccontato e suonato
da Giovanni Lai.

Punt’e organu. Efisio Cadoni.
Punt’e organu. Pasquale Erriu.
Punt’e organu. Felice Pili.
Mediana. Pasquale Erriu.
MedianaAntonio Lara.
MedianaAurelio Porcu.

Fiuda bagadia. Giovanni Casu.

59/10A:10 Fiorassiu. Efisio Cadoni.
59/5B: 4 Punt’e organu. Giovanni Lai.

59/2B:

6

Fiuda bagadia. Giovanni Casu.

Balli della Sardegna settentrionale
B59/1A: 3 Fiorassiu. Felice Pili.
59/12A: 4 Punt’e organu. Peppino Canu.

CANZONI CONACCOMPAGNAMENTO DI LAUNEDDAS

Formula 4 x 4/4
62/1A: 1 FiorassiuAurelio Porcu.
Voce Giovanni Ghiani.
62/1A: 2 FiorassiuAurelio Porcu.
Voce Severino Piano.
62/6A: 5 Punt’e organu. Francesco Castangia.
Voce Salvatore Manca.
62/4A: 9 Punt’e organu. Francesco Castangia.
Voce Salvatore Murtas.
59/6A: 7 Punt’e organu. Daniele Casu.
Voce Giuseppé&rogu.
59/7A: 2 Punt’e organu.
Giovanni Lai.
Voce Francesco Castangia.
59/7A: 3 Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Michele Madeddu.
59/7A: 4 Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Michele Madeddu.
59/7B: 6 Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Michele Madeddu.
59/7B: 7 Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Michele Madeddu.

59/2B:
59/5B:
59/1B:
B592A:
59/8A:

62/6A:

BOI7A:
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Balli vari

62/1A:
62/1B:

62/3A:

62/3A:

59/7B:

59/6B:

59/6B:

62/5A:

62/5A:

62/5B:

62/4A:

59/9B:

59/9B:

59/4A:

8
1

Punt”e organu. Daniele Casu.
Punt’e organu. Giovanni Lai.

Punt’e organu. Felice Pili.

Fiuda bagadia. Giovanni Casu.
Canzoni da ballo accompagnate sul
punt’e organu. Francesco Castangia,
Salvatore Murtas e Giovanni Lai.
Canzoni da ballo accompagnate sul
punt’e organu. Salvatore Murtas,
Francesco Castangia e Giovanni Lai.
Canzoni da ballo accompagnate sul
punt’e organu. Michele Madeddu e
Giovanni Lai.

Polka. Fiuda bagadiantonio Lara.
Satirantella napoletana. Fiorassiu.
Antonio Lara.

Ballo suonato in chiesa per intratteniere
fedeli. FiorassiuAntonio Lara.

Ballo suonato in chiesa per intrattenere
i fedeli. FiorassiuAntonio Lara.

Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Michele Madeddu.

Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Salvatore Murtas.

Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Salvatore Murtas.

Punt”e oganuAntonio Lara.

Voce Salvatore Seu.

Punt’e oganuAntonio Lara.

Voce Salvatore Seu.

Punt’e oganuAntonio Lara.

Voce Salvatore Seu.

Punt’e organu. Salvatore Manca.
Voce Francesco Castangia e
Salvatore Murtas.

Mediana a pipia. Dionigi Burranca.
VoceAngellicu Bullitta.

Mediana a pipia. Dionigi Burranca.
VoceAngellicu Bullitta.

Mediana a pipia. Giovanni Casu.
Voce Michele Madeddu.
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59/4B: 3  SpinelluAntonio Lara.
VoceAurelio Porcu.

59/9B: 1 Spinellu a pipia. Dionigi Burranca.
VoceAngelo Pili.

59/9B. 2 Spinellu a pipia. Dionigi Burranca.
VoceAngelo Pili.

59/10A: 11  Accompagnamento per la formula 44 4
sul fiorassiu. Efisio Cadoni.

Formula 3 x 3/4

59/18B: 1  Punt’e oganuAntonio Lara.
VoceAurelio Porcu.

59/18B: 2  Punt’e oganuAntonio Lara.
VoceAurelio Porcu.

59/13A: 4  Spinellu a pipia. Dionigi Burranca.
Voce Giuseppe Leccamgelo Pili.

59/10A:12 Accompagnamento per la formula
3 x3/4 sulfiorassiu. Efisio Cadoni.

Formula 6 x 4/4
59/6B: 2 Punt’e organu. GiovanniLai.
Voce Francesco Castangia.

Ritmo libero 1
59/7A: 6 Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Michele Madeddu ed Efisio 8ti.
62/3B: 1 Punt’e organu. Salvatore Manca.
Voce Salvatore Murtas.

62/4B: 1 Punt’e organu. Francesco Castangia.
Voce Salvatore Murtas.

59/6B: 1 Mediana. GiovanniLai.
Voce Salvatore Murtas.

Ritmo libero 2

59/8A: 4  Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Francesco Castangia e
Salvatore Murtas.

Canzoni della Sardegnasettentrionale
59/6A: 6 Tipo di canzone non identificato.
Fiorassiu. Daniele Casu.

Voce Giovanni Camedda.

MARCE E BRANI RELIGIOSI
59/10A. 2  Processione. Fiorassiu. Efisio Cadoni.

59/10A: 7 Pastorella. Fiorassiu. Efisio Cadoni.
59/10B: 3 Processione. FiorassAntonio Lara.
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59/8A: 1
59/1A: 6
59/1B: 1
Goggius 1
59/8A: 3
59/4A: 4
59/2B: 4
59/9B: 3
59/13A: 5
59/10A: 3
59/1B: 2
59/14A: 7
Goggius 2
59/10A: 4
59/1B: 3

Muttu logudoresu.

Punt’e organu. Giovanni Lai.

Voce Francesco Castangia e
Salvatore Murtas.
Accompagnamento per muttu
logudoresu. Punt’e organu. Felice Pili.
Accompagnamento per muttu
logudoresu. Punt’e organu. Felice Pili.

Punt’e organu. Giovanni Lai.
Voce Francesco Castangia e
Salvatore Murtas.

Mediana a pipia. Giovanni Casu.
Voce Michele Madeddu.
Mediana a pipia. Giovanni Casu.
Voce Luigina Poddi.

Spinellu a pipia. Dionigi Burranca.
VoceAngelo Pili.

Spinellu a pipia. Dionigi Burranca.
Voce Giuseppe Leccaagelo Pili.

Accompagnamento per goggius 1.
Fiorassiu. Efisio Cadoni.

Accompagnamento per goggius 1.
Punt’e organu. Felice Pili.
Accompagnamento per goggius 1.

Punt’e oganu e fiorassintonio Lara
eAurelio Porcu.

Accompagnamento per goggius 2.
Fiorassiu. Efisio Cadoni.

Accompagnamento per goggius 2.
Punt’e organu. Felice Pili.

Accompagnamento per Messa

59/10A: 6
59/12A: 7

Fiorassiu. Efisio Cadoni.
Punt’e organu. Peppino Canu.

59/6A: 3a Punt’e organu. Daniele Casu.

59/10B: 4
59/10B: 5
62/1A. 9

Marcianuziale FiorassiuAntonio Lara.
Marcia laica. Fiorassiéntonio Lara.
Marcianuziale FiorassiuAntonio Lara.



62/1B:
62/4A:

62/4A:
59/14B:
59/14B:
59/2A:
59/12A:
59/5A:
62/3B:
62/6A:

62/3A:

N B

N 0O ~N 0 0 U1 W

Pastorella. FiorassiAntonio Lara.
Antica processione. Fiorassiu.
Antonio Lara.

Processione. FiorassAntonio Lara.
Pastorella. FiorassiAurelio Porcu.
Marcianuziale FiorassiuAurelio Porcu.

59/13A: 2

59/13A: 8

59/14A: 6

Pastorella. Punt’e organu. Peppino Canu62/2B: 6
Pastorella. Punt’e organu. Peppino Canu.

Pastorella. Punt’e organu. Giovanni Lai.
Pastorella. Punt’e ganuAntonio Lara.
Pastorella. Punt’e organu.

Giovanni Mele.

Pastorella. Mediana a pipia.

Antonio Lara.

62/2B: 7

Pastorella. Spinellu a pipia.
Dionigi Burranca.

Marcia. Spinellu a pipia.
Dionigi Burranca.

Pastorella. Punt’e organu e fiorassiu.
Antonio Lara é\urelio Porcu.

Dimostrazione del modo di cantare
il Gloria Patri con le launeddas.
Dionigi Burranca.

Frase dell’Are Maria cantataull’aria
dellapastorella. Dionigi Burranca.
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Note

Capitolo | la mancosedda di una mediana pipia in re & confronta-
ta con la mancosedda di una fiuda bagadia in sol, e si
1 - In Sardegna per indicare lo strumento si usanpuo osservare che sebbene queste due canne abbiano
diversi termini:launeddasleoneddas lioneddas quattro note in comune, le misure dei loro fori differi-
sono i pit comuni nel meridione dell'isola. Una con-scono di circa un centimetro.
vincente spiegazione etimologica di questo termine9 - Antony BainesThe Bagpipe©xford University
di origine forse pre-romana, non & stata ancora dataPtess, 196(ag. 29.
vari tentativi sono stati esaminati da Max Leopold10- Idem pag. 68.
Wagner inDizionario Etimologico Sardd-eidelberg
1962, vol. Il pag. 16.
Avenas, aenas, benadal latinoavena,si usain  Capitolo Il
Logudoro, vedDizionario Etimologico Sato,vol. |,
pag. 154. 1- La parolgpassupuo essere usata per indicare un
Truedda, truvedda trieddaé usato dalla Sardegna elemento, ma ha connotazioni pitl coreografiche che
settentrionale fino alla Barbagia. Secondo Guarnerionusicali.
Archivio Glottologico ItalianoXIV, pag. 406, deri- 2 - Alberto La Marmora Voyage en Sardaigne de
verebbe dal pisartoobba, strumento a fiato. 1819 a 1825Cagliari, 1826, pag. 253L4 launedda,
Bisonassi usa solan Ogliastra. Secondd/agner  dont nous venons de faire mention comme d’un
Dizionario Etimologico Sato, vol. |, pag. 210, deri- instrument principalement en usage chez les sardes
verebbe dal latinbisonus (ServAen. 9, 619)Dizio-  du Campidano...” (La launedda, che abbiamo gia
nario Etimologico Sato, vol. I, pag. 210. menzionato come uno strumento in pgacipalmen-
Nella Sardegna meridionale lo strumento viene spete (il corsivo e dell’autore) tra i Sardi del Campidano).
so chiamatesu sonu de cannd suono di canna, o Nicolo Oneto:Memoria sopra le cose musicali della
semplicementés cannasle canne. Saidegna Cagliari 1841, pag. 15. “Di queste canne se
2 - Tumbuwviene dall'italiano tubo e non direttamente ne suonano nel capo meridionale, tre contemporanea-
dal latinotubus(M. L. Wagner:Die wirklichen und mente, e nel capo settentrionale ho visto usarne due,
die vermeintlichen Vertreter volubus+tufusin  tre e delle volte anche quattro”.
Sardinien. Romanische Forschungéf. 1959 pag. 3 - Matteo Madao: Dissertazioni storiche
244). 1l bordone spesso € anche designato game apologetiche critiche delle sarde antichi@agliari
bassu 1792. Citato da Alberto Mario Cirese Motizie sul-
3 - Mancosa mannaeriva damanca,sinistra,sa  la Sardegna del 700 nell'opera di Matteo Magao
manu mancda mano sinistraMannasignifica gran-  Rivista di Etnografia, Napoli 1960, XlII, pag. 29. “Nel
de.Mancosedda in pratica lanancosacon un suf-  capo di Logudoro cantano i loro versi con consonan-

fisso diminutivo. za di piu voci, da’ GredPolyodiachiamata, ed € un’ar-
4 - Croba e lobssignificano entrambe: paio, dal lati- tificiosa unione di voci, altre gravi, altre acute, tra loro
no copula compostamente accordate, e in quattro parti distribu-

5 - Cabitzinaderivato dall'antico logudoresapitha, ite, soprano, alto, tenore, basso, opposte I'una contro
testaDizionario Etimologico Sato,vol. |, pag. 291. [laltra con esatta misura di tempo”.

6 - Nel corso degli ultimi 40 anni, da quando si é afferdos. FuosNachrichten aus Sdinien, von der
mato I'uso di costruire su tumbu in due o tre sezioni, jegenwartigen Verfassung dieser Inkeipzig 1770,
lungostracasciue stato sostituito da una custodia pitpag. 348: “Wenn sie singen so missen meistens der

maneggevoles'astucciu Discant, Tenor und Bass beysammen seyn. Der
7 - Giulio Fara: Su uno strumento musicale séRilo, Discant singt die Strophe allein bis zu der letzten
vista Musicale Italianal913 pag. 770. Sylbe, wo der Tenor und Bass mit einfallen. (Quando

8 - Si dovrebbe ricordare che una differenza nella paantano, il soprano, il tenore ed il basso dovrebbero
sizione dei fori sulle due canne melodiche non corgeneralmente essere assieme. Il soprano canta la stro-
risponde necessariamente a una differenza nelle lofada solo fino all'ultima sillaba, dove si uniscono il te-
tonalita. Questo é illustrato nelpp. I tav XIll, dove  nore ed il basso).
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Capitolo Il (racconto in sardo)

1- O Zertu Fideli Gorda, nativa de Monserrato

o da Sinnia, da Sinnia, ..., ka vud @ pro-
fessori de launeddasa, professori de sofu de
ganna, e andada a so*di I’ nnové*asa de Paski-
Zédda, de Nadalli, 2 Kastéddu, kumménti si
usdda in tempus antigus, poitta atra misika non
¢i viada, ci vuria kussa sora, sa pru distinta vuria
kussa, is so®u’ de ganna, kosikke issu de gi iada
fattu su dovvéri gi iada fattu in Kastéddu, nd’ é
bessiu, furfada vatéiainnéia ... devadlasa...
a ss’affatédda a Séttimu dottu ’ngui, *n gussas
passdda’ de ’ngui, si via presentdu, furia ... s’ &
diskansdu.’nd u®a miss i dkua, u®a vuntin’ i akua
po buffdi akua e inni s’ presentan tres o guattru
sinnidrisi, be®i bistiusu, dd’anti fau: “Ah, fustei
¢ su sonadori dari?” ~ *Sissinniéri” dd’a nnau.
“Tékkid e ssoni pagu pagu, ka dd’oreusu "nténdi;
te®id u*a vamma! Nosu nno ddu gonno$éusu
*nkora”, — Si vaidi: “Kistinti, ka séu droppu
stanku, furfa dottu .. so%¥éndi - si vaidi ~ 1
nnovénd’, nno téngu ..” - “Eh, tokki’ pagu
pagu, ga dd’oréusu 'ntendi”. — Béastada, a fortsa
gi dd’anti pregau, ad a¥lettdu; s’¢ postu a ssoai,
kumménti vu’ sso®endi, mettid e ssu ballu, ndi
ddu pigant in s’airi, n¢i ddu portant allontinu
assumdanku dus killémetrusu e néi dd’anti vuridu
ind u®a binga. Issu inni si ’nd ¢ pesdu, tottu
stordiu e &ertu disperdu, non $iéa’ tottu gum-
ménti dottu vu’ kappittdu. Furriada a dommu,
dd’a kontdu a ssa vammillia; - si vaidi:
“Kussu — na ~ deppiant essi i’ ddimméniusu
gi di nd anti pigdu.” ~ “Eh, nno dda gréu — si
viidi - parianta tres o guattru sinni6ri’ bbéllusu,
di aiti e di aitéi ...” - “Ei, ei, furfanta is tidu-
rus” - si vaidi. Issu infinis s’ postu a llettu, est
abarrdu @ pag’e dempu’ mardidu, fud akkdnt’e
ndi morri de gussa disperatsi6®i.

Capitolo V

re nella storia degli studiStudi Sardi, vol. XVIII
1962-63, Cagliaril964.

2 - Una trascrizione di questa melodia si puo trovare
in Felix Karlinger: Volkstimliches in der
Kirchenmusik Sdiniens Musica Sacra vol. 7@ag.
204.

3- Tre testi di canzoni satiriche sono stati pubblicati
da A. F. Weis Bentzon iha vie musicale d'un village
sarde Folk, vol. 2, 1960. Una pubblicazione del ma-
teriale completo dei testi la sta preparando Aristide
Murru, Cagliari.

Capitolo VI

1 - Felix Karlinger: Launeddas. Skizze eines
KultinstrumentMusica Sacra Bd. 78, 1958ag. 42.

2 - Felix KarlingerMolkstiimliches in der Kihenmusik
SardiniensMusica Sacra Bd. 78956 pag. 207. Ma
non indica le sue fonti.

3 U%a érta gi vuria passend’ in TretteSia, biu &
bétéu a braba %onga, séttsiu pigéndisi su sori e
mm 4 nnau:

“Ita ses, so¥adori?”

I‘Si!”

“Aundi ses andéndu?”’

“Seu Zikkéndi is obbrerisi gi vainti ssa vvesta,
po andéi a ssofai 'n sa vvesta de santu Srebe-
stia®u.”

E mm’4 nnau: “Ki ses so¥adori, mmi $isi farri,
poitt’ é ki a is so?usu ddis anti postu ssa Zéra?”

“Eh, sa Zera si dda pointi po ssa dofallidadi,
po dd’akkodrai.”

“No! Tindu no sses sofaddri. Poitta dui
déppisi gumpréndi ga is s6fusu primma is
atto¥anta dokkendideddu gl ssa punta de
ss’arresbia, alliggeréndu sémpri ssa llinguétta,
fintsa ki ddus attofada. Ei gusta gésa vuria
fformada de ssu didu, in médu gi podessid
inkantai ssa Madénna, po ndi ddi pigdi ssu vvillu,
sikké ssa Madénna, ssu didu s’é ppostu a sso®ai,

1—Non ¢ possibile spiegare in modo soddisfacente ssa Madénna passéndu ad iskuttdu gustus
la relazione tra la musica e la metrica letteraria dell@d*usu; in s’ora skuttend’ is s6? usu, s’est inkan-
canzoni popolari sarde, perché le conoscenze in antdda i a ppérdiu ssa dritfa de ssu vvilly, i a
bedue i campi sono ancora piuttosto ristrette. Ultimatraskurdun de prus a inkontrdi ssu vvillu. Kéndu
mente la situazione & migliorata grazie alle ricerchest attoppdu péi gii ssu vvillu ssa Madonna,
sistematiche dell’lstituto di Filologia Moderna, Se- dd’a nnau:

minario di Storia delle Tradizioni Popolari, Universi- *Ita gosa gust’ arreddiru, mamma?”
ta di Cagliari, sotto la guida del prof. Alberto Mario E 4 nnau, si vdidi: “Mi séu ’nkantada ai
Cirese, i cui due recenti libri possono anche essepsistus s65w’ de ganna, ki vurianta soéndi in
consigliati come guide eccellenti per lo studio dellgittsu de da mmontinnia’.
poesia popolare sard@oesia sarda e poesia popola-  “Ah, gussu vuria ssu didru! Ah, dd’ 6i biri ga
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ssu didru s’arrettirada e nno ss6%a ppru kustus
sé6%usu.”

“Béanda bé*1.”

Gesu Gristu a ppostu ssa Zéra befeditta a is
s6%usu, ssu didru 4 biu gusta Zera beeditta e 4d
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iskabuddu is s6%usu e nno ddus & boffiu pprisu.
Poi nosta ssannéra a nndu di ailli: *‘Sfasa
prettsidu e non ssiasa proffettdu!”

Diffatti é béru gi ssu so%adéri e ssempiri
poburu, non &esti arrennésiu mai a s'arrikkai,
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Note del redattore

1. Sulla datazione del bronzetto ltifallico il prof. nia grassi'e Deus in sa ..., in su sposalitziu. Fora’
Giovanni Lilliu, nel suo recente scritt@ grande sta- de binu e de pani e de pezza e de casu, nc'iad
tuaria della Sadegna nuragicajn Atti del’Acca- donnia grassi'e Deus. Ddu iad faa cotta a fistig-
demia Nazionale dei Lincei, Classe di scienze magionisi (?), silliba cott’arrustu, e su pirastu e sa
rali storiche e filologiche, MEMORIE, serie 1X, murta e s’olioni lal. Eh, ndi ddu ia’ de grassi ‘e
volume IX, fascicolo 3zienda Grafica exdi del Deus e cand’est ... . E ddui ia’ cincu sonadori’ che
dott. Badi, Roma 1997, pag. 336psi si esprime: cincur tiaulus, is sonadori’ mannus pottanta bisu-

“Per l'iconografia il bronzetto di Ittiri, che evoca leddus, is sonadeddu’ pottanta bisulu’'mannus,
un’allocuzione di sacra sessualita propria di religion@h!, ma perd non torranta 'entu, sonant ar bucca-
orientale a cultura agricola, & stato avvicinato a undas ar buccadasa. Candu sa ... candu sa ... sa
divinita siriaca-fenicia ermafrodita di cui € ricordo nellasposa est imbuccada in sa pée cresia, deppid
tradizione classica. La posizione seduta, la fluidita déssi sa egrungia, nci dd’ad fuiu unu corpu ‘i ‘entu
linea di contorno e la sottigliezza della struttura corpor est andada totu sa esia in coculu le!
rea corrispondono, sia pur da lontano nel tempo, a tratti
dell’ “Entroned male God” di Boghazkdy-Frigia. Ge- 3.1l Bentzon, per una maggiore chiarezza sui ter-
nericamente & stato supposto un influsso fenicio e nanini concernenti la lingua sarda, si rivolse al prof. Max
€ mancato il richiamo ad archetipo di divinita anatoli-L.eopoldWagneyallora I'esperto piu illustre della lin-
co-siriana. E’ di un “dio” la figurina di Ittiri ? Non gua sarda, che cosi gli rispose:
sembra. Ma non lo si pud nemmno ridurre per cosi Washington 1, D. C., 4 aprile 1960
dire allo stato laico. Forse & la rappresentazione diun Pregiatissimo Signer,
personaggio necessario in un rituale di rigenerazione Rientrato solo da qualche giorno da un viag-
simbolizzato nell’enfasi sessuale della figura, che pragio in Euiopa, ho tovato qui la Sua lettera del
porrei databile nello stesso tempinfeta del IX Sec.  30.10.59, che pairoppo non mi era stata inoltra-
a. C) del bronzetto di Furtei. ta al nuovo ecapito, cosicché solo oggi posso ri-

sponderLe. La pgo di scusa benevolmente que-

2. Nel tentativo di esprimersi in italiano & probabi-sto involontario ritado.
le che i suonatori abbiano omesso di usare I'espres- Innanzitutto vorei esprimee la mia gioia, che
sione “torrai bentu” letteralmente - riprendere ventdinalmente qualcuno si pnda a cuce la musica
(=fiato) - usata dAntonio Lara per indicare il fiato delle launeddas. lo sono dell'opinione, che lo stru-
continuoAbbiamo ritenuto opportunofoife al letto- mento e la musica siano certamente antichissimi,
re la trascrizione di un racconto burlesco registratma che, a gscindee dalle launeddas, che ter
dal Bentzon il3 marzo del 1958, DFS mgt Rl 59/4mente sono @romane, la maggior pae delle
B:6, doveAntonio Lara, imitando la parlatadilla-  espessioni che si riferiscono allo stmento, alle
grande - Biddamanna - usa questa espressione [sele parti e ad ogni sua altra terminologia, siano
indicare la nota tecnica di respirazione. La registrarelativamente ecenti. E non c’é nepperda stu-
zione e riportata nell’allegaoD 3, tr 25, es. 71 pirsene: la stessa cosa noi constatiamo nelle de-

Balla! Sposalitziu bellu furia’ su sposalitziu de nominazioni del costume, certamente antichissimo,
Tzia Sarbanna Peddis. Nci furiant totw canis e nella cosiddetta “poesia popokit.
sassaus. Nci furiaTziu Filippu (?) &ggeri, Tziu lo tratto queste espssioni, che per la mag-
Mali Pettonau, Tziu Cumpudabuggiacas, tottu isgior parte mi sono ben note, nel mio “Dizionario
sinnioris de ‘Iddamanna lei’; e issa, Tzia Sarban-Etimologico Sado”. Penso che la biblioteca di
na Peddis, pariad un'angela calada de su geluCopenaghen lo possieda, pgr Lei potra infor
Potta’ sa scoffia de pedd’e sirboni délldissu  marsi la abbastanzauttavia voglio qui bevemen-
de Tziu Filippu &ggeri e ... s'Taroda manna de te chiarire, come meglio posso, le principali espr
Tziu $ampadascas, bahhh .. ihh e poi nc’iad don-sioni.
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Ciocheiopensostaunéeddadeilotrova statica della lettera e riportatgpag. 153 La tradu-
nell'allegata bozza di stampa del mioDEE2 nas zione in italiano € di Aristide Murru.
€ n a ssi usa anche per altre “zampogne rustiche”,
poiché queste vengono fatte dagli steli del’avena sel- 4. Sulla coreografia dfillaputzu € interessante
vatica ed & naturalmenf&/ENA (DES, p. 154). vedere le sequenze del ballo nel film “Is launeddas, la
truveddatroveddatriedda esimili musicadeisardi”, tratto dai materiali filmici del Bent-
sono una parla che appaiene alla zona setten- zon. La sincronizzazione delle scene del ballo e della
trionale, ma si estende fino a Nooe alla Barba- musica é stata possibile solo grazie alla preziosissima
gia, e designa anche gpriamenteun “flauto  supervisione del MaestAwrelio Porcu. Il Film so-
piccolino fatto di canne o di fieno” ed e stata praccitato, unitamente ai materiali non montati, saran-
poi trasferita alle launeddas. Guarneridrch. no pubblicati prossimamente dalla Cooperativa Iscan-
Glott. Ital. XIV, 406 la mette inglazione con il dula su DVD e cassette VHS.
pisano t ro b b a = TUBA, cosa che pero
forse non é del tutto cosi sicura. 5. Per quanto riguarda la connessione dei passi
tu m b unon puo esserdirettamenteflUBUS  del ballo con la musica\dllaputzu, abbiamo ritenuto
ma potebbe corispondee all'ital. t u b o(Le al- opportuno offrire al lettore anche una registrazione
lego il mio articolo sui continuatori di TUBUS, fatta corAntonio Lara dove il nome dei passi del ballo

TUFUS). e presentato daurelio Porcu. Il brano si trova nel-
per quanto riguadam an k 0 s a svedi ati- I'allegatoCD n. 3, tr 26, es. 72
colo allegato.
arrefinuviene derivaddinu; 6. La registrazione sonora della leggenda e del-
kroba, |0b a significa pppriamente “cop- l'intervista e riportata neCD 3, tr 23, es. 69.
pia” (vedi allegato sottck r O pp g .
fiorassiue certo unaformazione partico- 7. Lipotesi, formulata dal Bentzon, sulla nascita
lare, connessa pero demente con l'italf i o r e  del professionismo tra i suonatori di launeddas trova
fioritura (allegato). esatta conferma nel contratto qui di seguito integral-
frasettuital. falsettofitudagpropr mente trascritto, segnalatoci dal dott. Carlo Pillai, So-
“vedova” (spagn.v.i u d g; printendentérchivistico per la Sardegna, che lo ha

s trak a s usignifica in ealta popr. “fare-  ritrovato nell’Archivio di Stato di Cagliari tra i fasci-
tra” = ant. ital. turcas cio“turcasso, fagtra”  coli processuali della Reale Udienza di Sardegna (Pan-
0 catal.carcaxSecondo ALIT a Gairo si dice detta 59, vol. 95, fascicolo 36). Ne diamo copia ana-
karkassu statica a pag. 155.

noda=NOTA; is kalanaturalm. “scala”. Addi 10 settemier1824, SeamannaAd ognu-

arapikkuperlopitarrepikku nosia manifesto, qualmente desiderando Giusep-
significa generalmente “rintocco lungo e festevo-pe Raimondo dnca, Francescdntonio Oru,
le”, =spagn.repiquecatalrepic Amatoe Pisano, Luigi Serpi, e Francesco Pillittu

apreggiue metatesidellitagrpeggio di Vincenzo celibi di questo villaggio grvedee

Le restanti espressioni si spiegano da sé. Comguesta comunita d’'un suonaeoper divetire nei

vede sono tutte di origine moderna. giorni festivi se stessi, e la gioventu tutta secondo
Se poi Lei desidera altri chiarimenti sonmpr  la consuetudine, concdarono con Sebastiano
to a daglieli in ogni momento. Boi, del villaggio d’Ussana, ed oggi personalmente

Le inteessera che un italiano, il Bf. Alberto  trovatosi nel pesente villaggio nella forma seguen-
M. Cirese (Roma, Piazza Capril)lha fatto egi- te: In primo luogo il Boi s’obbliga di suonarmper
strazioni delle diverse forme della poesia dei mutsonalmente nella comunita di questo luogo, e balli
tus e della musica e ha pubblicato un eccellentpubblici in ogni giorno festivo e noti (sic) solite in
trattato “Introduzione allo studio della poesia po- questo paese dal gsente giorno fino alli 8 set-
polare in Sadegna” (Cagliari 1958-59). Lei fer tembe del ventus anno 1825. colle zampogne e
se faebbe bene, facendo riferimento a me, a metambupo: in secondo luogo s’obbliga il Boi di non
tersi in contatto con lui. fare veuna mancanza nel corso di essov&aD,
Con molto amichevoli saluti a pena in diffetto (sic) di biscontarsene della rac-
Suo M.L.W colta mezzo scudo d'ognuna, bastaché questo
mezzo scudo si impieghi per pagaitro suonato-
La lettera originale é conservata presso gli Archire, che venghi suwgato dai suddetti obbligati per
vi Danesi del Folklore di Copenaghen. La copia anasuonae di giorno sia o di notte, nel caso pero che
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nelle mancanze del Boi non surroghino né detti oblo a mese, a mese, come cosi tutti sono stati d’acordo
bligati ne gli altri celibi veun suonatoe, si do- (sic) specificando, come si specifica, che non abbia
vra distribuire il mezzo scudo o quanto si sia, cheveruna forza ne (sic) vigore quanto si é spiegato
eccedano le mancanze in tutti i celibi, caso lo vosulle mancanze, ma bensi se ne deve biscontare mez-
gliano, se viene al suonamid’ognuno pefonato  zo scudo d’ognuno surroghino o no suonatore detti
non sene (sic) dovra disfal@niente se esse man- Orru, Tanca e Pisano Serpi e Pillittu e se ne devono
canze perd sono per legittimo impedimento comkiscontare di essi starelli trentacinque grano, lascian-
sarebbe infermita od impedimento del fiume nordo pero per ben disteso in quanto alle mancanze per
ne possano disfalcarniente, bastaché non oltra- colpa d’infermita o del fiume cosi tutti sono stati
passi di due giorni festivi, e caso i celibi leepen-  d’acordo (sic) nella forma nel presente espressa, a
dano ne dovra mstae giuramento, di esser per penain difetto di tutte le spese dilite e fuori e non solo
questi motivi la mancanza: Piu s’obbligano diF  s’obbligano separatamente, ma solidariamente cioé
ca, Pisano, Orru, Serpi e Pillittu il giorno che ter- colla clausola speciale di insimul et in solidum, e per
mina esso s&izio consegnar al Boi staelli tren-  essere tutti illetterati soscrivono l'infrascritti testi in
tacinque grano buono e senza veruna mescolafiede Saturnino Ldi

za. lasciando alli altri liberi di questo obbligo tut- La pubblicazione del presente documento é sta-
to, ma estando gli obbligati comesstano a far a  ta autorizzata dal Ministero per i beni e le attivita
guesti ogni giorno compagnia per far la raccolta culturali con notaN. 4523 / V9.

caso ne dimandingN. d. r: quest'ultima frase tra

parentesi é cancellata con un tratto di perinaltre 8. La registrazione di questa leggenda é riportata
s’obbligano i sottoscritti celibi di mvedee (sic) nelCD 3, tr 24 es. 70

al Boi del vito (sic) necessario per esso, e suo caval-
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Note del traduttore

1. Lautore rendeva erroneamente la parola “gio- 3. Considerato che tra i suonatori ancora oggi il
gu” comeYoke giogo, mentre il termine corrisponde nome piti comune di questo cuntzertu & simponia,
esattamente all'italiano “gioco” nell'accezione di “do- abbiamo preferito sostituirlo al termine zampogna, che
tazione completa di attrezzi come di vele, di remi, dpud essere frutto di un tentativo di traduzione in italia-
tende etc..” no da parte degli informatori dell’Autore.

2. Preferiamo scrivere il termine senzala “i” pro-
stetica.
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£12 - Third Stre=%t , NVW.
WASHINGTON 1, D. C. ,
4. April 1960.

Sehr geehrter Herr :

Erst kiirzlich von einer Buropareise zurlickgekehrt , fand ich
hier Ihren Brief vom 30, 10. 59 vor, der mir leider nicht nachgschickt
worden war , so dass ich ihn erst hente beantworten kann. Ich bitte Sie,
diese unfreiwillige Verzdcerung glitigst z: entschuldigen.

Vor allem m8chée ich meiner Freude Ausdruck geben, dass
sich endlich jemand der Launé??as - Mugik annimmt. Ich bin der Ansicht,
dass das Instrunment und die M:sik gewiss uralt sind , dass aber - abgesehen
von laun? @? a s , das gewiss vorrdmisch ist, die meisten Ausdriicke,
die sich arf dasInstrument, seine Teile und seine sonstige Terminologie
beziehen. verhH#ltnissmissig jung sind . Und das ist auch kein Wunder 3
dasselbe beobachten wir bei den Benennungen der gewiss auch uralten Tracht
und bei der so=x. " Volksdichtung .
Ich behandle die Ausdriicke, von denen mir die meisten wohlbe-~
kannt sind, in meinem " EEEESEEE39\§31E3195332_§§39° ". Ich nehme an,
dass die Bibliothek in Kopemhagen dieses begitzt, dass Sie sich also dort
genligend informieren konnen. Doch will ich die wichtigtsen Ausdrficke hier

kurz erl¥utern, soweit mir das m8glich ist.

Was ich tber 1 a un & Qﬁ a s denke, finden Sie auf beifolgen-

dem Fahnenabzug meines BE:. adnas ,'é n a s wird afgch auf andere

" zampogne rustiche " angewendet. da diese aus den Stengeln der avena

selvatica angefertigt werden und ist natfirlich AVENA ( DES, p.154 ) .
i L o N

truvéddda, trov égﬁ a, tri&ddda u. shnl. ist

4

— e o re—

ein YJort, das der Nordzone anseh®rt, aber bis nach Nuoro und die Barkagia
herabreicht, und auch eigentlich ein " flauto piccolino fatto di canne o
di fieno " begzeichnet und dann auf die launéQQas Ubertragen wurde. Guar-

nerio, Arch. Glott, Ital, XIV, 406 hat es zu pisan. t r o b b a = TUBA
el e i W - P

~——

153



gestellt , was aber vielleicht nicht ganz so sicher ist.

t Y m b u kann nicht direkt TUBUS sein, sondern dirfte
ital. t u b o entsprechen ( ich lege Ihnen meinen Artikel tiber die
Tortsetzer von TUBUS, TUFDS bei ).

oier=Adet ol

4 .
“Uver mank?dsa s. beifolgenden Ausschnitt.

arref{nu komut natirlich von finu ; k r o8 a ,
ARl

1d%a heisst eig. " Paar % ( s. Beilsge, sub kr d ppa ).

———

fiorddssiu ist zwar eine sonderbare Bildung, hingt
- ST

aber gewiss mit ital. fiore, fioritura zusammen ( Beilage

fraséttu =ital. false tt o 4 fidda , eig,
" Witwe " ( span. viuda) ;strakéd g/u bedeutet in der Tat
. o ——— e W)
%iégggiigﬁ " Kiicher", = altital. turcascio?" turcasso,feretra "
oder katal. carc a x. Nach dem ALIT sagt man in Gdiro k a r -
k4dssu, )
[t 3 )
néda-= Nggﬁ 3 1 skd41a natlrlich " Leiter " .

e S \‘_-—-\ ~
arapikku, mist arrep ik k u bedeutet allgemein

" rintocco lungo e f¥etevole " ,= span. r e pique ; katal. r epiec.

, vV R .
apr e g g u ist Metathese von ital & r p e geg i o.

Die Ubrigen Ausdrticke erkliren sich von selbst. Wie Sie sehen, sind sie
alle moderner Herkunft.
Wenn Sie sonst noch Auskiinfte Wischen, bin ich gerne und jeder
Zeit bereit, sie Ihnen zu geben,
Es wird Sie interessieren , dass ein Italiener, Prof. Alberto

M. Cirese ( Roma, Piazra Capri 11 ) Aufnahmen der verschiéedenen Arten

der Muttu - Dichtung und Musik gemacht hat und darllber eine ausgezeichnet
Abhandlung " Introduzione allo studio della Poesia popolarein Sardegna "
( Cazliaril9s58 - 59 ) verdffentlicht hat. Sie wiirden vielleicht gut tun,
unter Berufung auf mich mit ihm in Verbindung zu treten.

Mit vielen kollegialen Griissen

Ihr

| /vk(/f N
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Breve biografia
di Andreas Fridolin Weis Bentzon

Andreas Fridoli'Weis Bentzon nacque a Cope-sempre piu sentito che unira indissolubilmeiite
naghen il 23 maggio 1936 da Jorge Bentzon, originaireas alla Sardegna, amata forse piu della sua patria,
rio della Svezia, Segretario dell’Alta Corte di Giusti-sino alla fine della sua breve vita.
zia Danese e appassionato cultore di musica, e da Visitd numerosi siti archeologici, si interesso ai
MichalaWeis di origine tedesca. In Copenaghen lavari costumi che presiedevano alla vita delle nostre
famiglia Bentzon acquisto ben presto notorieta pesomunita e prese parte ai numerosi rituali religiosi e
cultura giuridica e per dedizione alla musica profani che regolavano le festivita nei nostri paesi.

Separatosi il padre dalla famiglindreas visse Prese per la prima volta contatto con i suonatori
gli anni dell'infanzia e della giovinezza con la nonnadi launeddas e con il loro strumento, affascinato dalla
la sorellaAngelica e il fratelloAdrian di sette anni  singolare modalita del suo uso e dalla sua musica.
piu grande di lui, in una grande villa di stile italianoin ~ Conobbe in una festa il suonatore Felice Pili di
Gentofte, cittadina a nord di Copenaghen. Santa Giusta e si attardo presso di lui alcuni giorni

La madre, accompagnatrice turistica in percorsper acquisire una migliore conoscenza della partico-
internazionali, per la sua professione aveva necessire tecnica musicale a lui sconosciuta.
ta di allontanarsi spesso dalla famiglia. In una lette- Tanto grande era I'entusiasmo per I'esperienza
ra-intervista, il fratelld\drian scrive: “Mia madre ci  vissuta che, al suo rientro in famiglia dira: “I've found
manteneva grazie al suo lavoro di guida turistica chéne subject for my life” (Ho trovato la ragione della
la costringeva a lasciarci soli per gran parte dell’anmia vita).
no. Cosi noi ragazzi imparammo a governare noie la Certamente questa esperienza non fu estranea
casa in perfetta autonomia”. alla sua iscrizione al corsoAlintropologia dell’Uni-

La grande villa era frequentata da intellettuali eversita di Copenaghen, presso il Museo Nazionale,
uomini di cultura che indubbiamente influirono in modomalgrado il professore Johannes Nicolaisen ne scon-
determinante nell'educazione e nella maturita cultusigliasse, a lui e al suo compagrfwben Lounbaek,
rale diAndreas. unici studenti del Corso, la frequenza poiché a suo

Superati rapidamente gli studi elementari, si dedire quella laurea non prometteva lusinghiere prospet-
dico con passione alla lettura di testi inerenti le discitive economiche. Ma l'interesseAindreas andava
pline piu disparate, intento sempre a soddisfare la saétre il risultato degli esami e della laurea. La sua
curiosita attraverso indagini e sperimentazioni che gfiassione e i suoi studi erano rivolti alla conoscenza di
procurarono la considerazione di “enfant prodige”. abitudini e costumi delle genti di paesi lontani la cui

Ovviamente fin da ragazzo, si dedico anche allatnia originaria norfosse ancora compromessa dal
musica e, suonando il contrabbasso, si inseri nell'afprogresso”. “Lui” riferi il professore Nicolaisen, “di-
prezzato gruppo organizzato dal fratello: la “Adrianceva di volersi dedicare allo studio di una cultura vera-
Bentzon Jazz Band” che operava in permanenza nelente primitiva che ci riporti all'origine delle cose”.

noto club “Storivillé. Piu tardi i due fratelli, aprirono il Nel 1955%Andreas, impaziente di riprendere i suoi
“Montmartre”, locale divenuto famoso, nel quale ancostudi d’ambiente, ritorno in Sardegna con la compa-
ra 0oggi convengono i piu bravi jazzisti del mondo. gna Ulla Brum e I'amico Christian Ejlers, incontrato

Nel 1953Andreas si uni alla madre per uno deicasualmente in Roma. |l senso morale dei sardi an-
soliti giri turistici in Italia. | suggerimenti di un giorna- cora prevenuti verso le situazioni “irregolari” gli sug-
lista danese, che gli parlo a lungo della Sardegna, dgeri I'acquisto di fedi matrimoniali false che consen-
starono in lui viva curiosita. La sua sete di esperiertirono di presentare Ulla come legittima consorte.
ze gli suggeri un viaggio nell’lsola e, utilizzando un  Per poter piut comodamente girare per i villaggi,
indirizzo fornitogli dal’amico, si stabili presso la fa- la comitiva si mise al servizio del Circo Zanfretta,
miglia di Nicola Migaleddu in Martis. piccola ma molto nota compagnia di saltimbanchi che

Nacque qui quel legame sempre piu intenso per anni ha vagato per i centri dell'lsola. Le mansio-
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ni dei nuovi addetti consistevano nell’attendere allgli strumenti della musica sarda e dei vari aspetti del
esigenze di un piccolo elefante e di un asino che spesarnevale nelle comunita sarde. In altre ancora veni-
so veniva dipinto con i colori di una zebra. vano mostrati vari tipi di lavorazione artigianale e i
La situazione risulto felicemente congeniale pediversi modi di lavorazione del pane.
Bentzon poiché oltre a consentirgli di avvicinare e  La sua versatilita gli consenti anche di curare
studiare usi e costumi dei centri abitati dell'isola, rile-trasmissioni radiofoniche di musica sarda e di speri-
vando le differenze esistenti anche fra paesi vicininentare le possibilita di connessioni tra i brani di
gli diede 'opportunita di rivivere il suo passato quan-musica popolare danese e la musica jazz.
do ragazzo, da solo, organizzava un piccolo parco gio- Non abbiamo notizia di un interesse del Bentzon
chi “carnival” nel quale si esibiva come funamboloper la politicaViene ricordato unicamente I'episodio
nei mercati all'aperto delle cittadine danesi. che lo portd ad organizzare il sabotaggio del “Riar-
Nel 1955 ci fu in Sardegna una grave epidemianamento morale” gruppo di simpatizzanti nazisti che
di tifo. La compagna fum si ammalo gravemente, avevano come scopo quello di contrastare le attivita
forse per il malvezzo di buttare le galline infette alleculturali della sinistra.’episodio si risolse in unaris-
periferia dei paesi, negli stessi luoghi sui quali solitasa, che procurd alcune ammende, che furono pagate
mente si attendava il circo. con i proventi dei concerti della “Adrian Bentzon Jazz
Costretti a separasi dal circo e dall’amico Chri-Band” appositamente organizzati. Questo evento con-
stian Ejlers, lui e Ulla vennero ospitati in un convendribui a far sparire le attivita filonaziste in Copena-
to, probabilmente nei pressi di Mamoiada. Superatghen e a far sorgere diversi gruppi antinazisti deno-
la contingenza ripresero a girovagare fra le comunitainati per contro “Riarmamento immorale”.
della Barbagia. Nel 1962 il Bentzon torno in Sardegna accom-
Il desiderio di penetrare I'ambiente comportavgpagnato dal famoso poeta danessgdn Sonne,
indagini e domande e cio fece presumere che la loesperto di metrica poetica, con il quale intendeva
attivita fosse una missione di spionaggio. | due cherganizzare una raccolta sistematica della poesia del
nel frattempo si erano trasferiti a Cagliari, piazzand&€ampidano da analizzare parallelamente negli Ar-
la tenda sulla spiaggia di Calamosca, furono avvertithivi del Folklore di Copenaghen e nell'Universita
da alcuni amici intellettuali ed artisti del capoluogo didi Cagliari.

un incombente pericolo, riunirono i loro risparmi e Il programma prevedeva 'impiego di ricercatori,
noleggiarono un barcone di pescatori con il quale leaccoglitori e trascrittori di testi poetici. Erano stati
stessa notte fecero rotta per Napoli. destinati a collaborare il suonatore di launeddas Dio-

Ma oramai il “mal di Sardegna” aveva fatto lanigi Burranca, il profAristide Murru e alcuni poeti
sua vittima! Nel 1957 con i proventi che gli derivanolocali. La ricerca non fu avviata in quanto, ai fondi
dalla partecipazione all'attivita della “Adrian Bent- destinati dalle istituzioni danesi per la ricerca, non cor-
zon Jazz Band” acquisto una vecchia moto Nimbusispose un minimo di finanziamento da parte delle isti-
unico mezzo di trasporto costruito in Danimarca; sotuzioni regionali. In una lettera al prédberto Mario
stitui il side-car con un’enorme cassa di legno e giurtSirese, il Bentzon si lamento delle complicazioni bu-
se nell'lsola, dove intendeva sperimentare un metgocratiche che via via ostacolarono il progetto.
do predisposto per un’indagine etnica nelle lontane La carenza assoluta di annotazioni sulle manife-
regioni delTibet. stazioni culturali attinenti il ballo sardo, ingiustamente

Il suo scopo principale era quello di studiare drascurate, indussero il Bentzon a prepararsi tecni-
fondo la musica e I'ancora incontaminato mondo detamente per documentare su pellicola le diverse fi-
suonatori di “launeddas”. gure dell'antico ballo sardo accompagnato dalle lau-

Durante il suo vagare per l'isola Bentzon reperheddas.

e via via spedi in Danimarca un enorme quantita di  Gli fu vicino in questa circostanza Ruth Sedeler
materiale etnografico. giovane studentessa di sociologia appartenente a una

Al suo rientro in patria I'attivita a favore della facoltosa famiglia danese ed ottima esperta di foto-
cultura sarda non perse di intensitéascorse due grafia, che nel 1964 si unira con lui in matrimonio.
anni durante i quali elaboro un sistema di notazione Nel 1963 si occupo della sistemazione degli stru-
adatto alla trascrizione della musica delle launeddasenti di un'orchestra Gamelan all'interno del Museo
registrata durante la sua permanenza nell'lsola. Nazionale Danese. In quell’occasione, ricordando i

Ancora, nei mesi di marzo e aprile 1959, allestbrani di quella musica riportati su vecchi dischi del
una mostra suddivisa in sezioni che esponeva il mopadre, organizzo con gli studenti di etnologia un grup-
do arcaico della pastorizia, dell'agricoltura e della pepo musicale. Sireco in Olanda, a Laden, per prende-
scain Sardegna. In sezioni distinte venivano espogse lezioni da GD.VanWengen, esperto di notazione
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musicale Gamelan, e si procuro le composizioni duseo Etnografico di Gotenborg in Svezia dove si
musica di Subronto K. Atmodjo, indonesiano resitrasferi con la moglie. Contemporaneamente inse-
dente a Berlino. Racconta Mia Block Okkels chegnd comeKandidat Stipendia{Dottorando) e piu
alcuni degli studenti non avevano mai toccato untardi comeUniversitet Adjunc{Ricercatore e do-
strumento ma Bentzon li aveva cosi incoraggiati cheente) nell'lstituto di Etnologia e Antropologia del-
da li a poco tempo salirono a suonare la musiddJniversita di Copenaghen con un corso sul Meto-
balinese sui palcoscenici di diversi teatri europei. do Comparativo nell’Etnologia, assegnando a cia-
Nel frattempo, utilizzando I'esperienza acqui-scuno dei suoi studenti le considerazioni sui singoli
sita in Sardegna, si laureo a Copenaghen con usagmenti della vita sociale di Nule.
tesi sulla musica delle launeddas acquisendoil titolo Nel 1969 pubblicd “The Launeddas, a Sardi-
di “Magister Artium”. nian Folk Music Instrument”.
Attraverso vie fortuite conobbe alcuni personaggi  Nell'Universita di Copenaghen, il 7 dicembre
di Nule e le notizie che ne ricavo furono tali da de41969, in una circostanza solenne, espose le tesi e gli
stare la sua curiosita e il suo desiderio diricerca. esempi musicali contenuti nei volumi predetti otte-
Nel 1965 si reco sul posto dove svolse approformendo la laurea iDoctor of Philosophygrado cul-
dite indagini sull'organizzazione del lavoro, I'attivita turalmente piu alto in Danimarca.
pastorale, il sistema di vita familiare, le modalita di  Con questo percorso si chiude la vitAddreas
trasferimento dei beni, le superstizioni e in genere sridolin Weis Bentzon insigne personalita straniera
tutto quanto concerneva la vita sociale del paese. che amo la Sardegna facendosene una religione con
Negli anni successivi, per avere a disposizionéturgia di ricerche di rilevazione e valorizzazione del-
una collaboratrice che fosse utile per il suo lavorde genti e della terra sarda. Coraggioso e intrapren-
insegno alla sua padrona di casa Michela Coloru 'ustente in ogni campo della cultura che persegui per se
del registratore Nagra e le tecniche di registrazionstesso e per i suoi amici e discepoli.
e trascrizione delle schede. La Coloru acquisi rapi- Scompare il 20 dicembre 1971 una delle piu ful-
damente tanta esperienza da consentire al Bentzogiele figure della cultura sarda.
alla moglie Ruth brevi periodi di vacanza.
Nel 1966 esercito le funzioni di ispettore nel Dante Olianas
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Bibliografia e materiali raccolti
da Andreas Fridolin Weis Bentzon

Libri “Enkernes og bandittenes fest

“The Launeddas.A Sadinian folk-music Etkarneval pa Sardinien. (La festa delle vedove e dei
instrumerit. (Le launeddas. Uno strumento della mubanditi. Un carnevale in Sardegna). Jordens Folk,
sica popolare sarda). Due volumiActa Etnografisk Revy3? annata, n.1, 1967, pagg. 25-27.
Ethnomusicologica Danica, N. 1. Copenaghen, 1969.

“Sydostasieh
Articoli apparsi su riviste (I sud-est asiatico) In Nicolaisen, Nellemann, Kehler
“Et sadisk folkemusikinstment, (eds.),Verdens folkeslag i vor tid, pagg. 44-64.
(Uno strumento della musica popolare sarda) Copenaghen 1968.
Budstikken 1959, Museo Nazionale Danese, pagg. 41-
59. Copenaghen. “Is launeddas

Ricerca sul campo su uno strumento musicale sardo
“Notes sur la vie musicale d’'un village g, condotta d&ndreas FridolinVeis Bentzon nel 1957-

(Appunti sulla vita musicale in un paese della Sardes8 e 1962", Copenaghen 1970. Pubblicato in allegato

gna). Folk vol. 2, 1960, pagg. 13-32, Copenaghen. al disco omonimo da: Dischi del sole, serie regionale
Sardegna, Milano 1974. Questo testo é stato anche

“Launeddas, et sdisk folkemusikinstmment, pubblicato sul BRADS n. 4, 1972-73, pagg. 3-8.

(Launeddas, uno strumento della musica popolare sar-

da). Dansk Musiktidsskrift, n. 3, maggio 1961, paggDischi

97-105. Copenaghen. “Thats a plenty
Tono, 1953, 78 gg.Adrian Bentzons New Orleans
“Is launeddas Orkester Il disco vinse il concorso annuale tra
Ichnusa, n. 45, 1961, pagg. 22-33. jazzbands dilettanti, in questo lavoro Fridolin suonava
il contrabasso.

“Music of the \Afwai-Indians,

(La musica degli indianiVaiwai). Niels Fock, in . ”

“Waiwai: religion and society of ahmazonian 9222 i club Montmaire”.

tribe”, APPENDIX I, 1963, National Museets skrifter Sonet, 1955, 33%2 gg. DLRAdrian Bentzons New

Etnografiske Raekke VIII, pp. 262-302. Copenagherforleans OrkesteFridolin ha suonato il contrabasso
in tutti i brani eccetto in uno dove ha suonato il banjo.

“Gladeligt nytot,

(FeliceAnno Nuovo). Nel 1966, Fridolin ha fatto incidere un disco con due

Etnologisk blalys paa en dansk overgangsrite. (Unaanzoni di Peppino Deiala. Il disco, in possesso di

presa in giro etnologica sul modo rituale danese dbeiala, non riporta nessuna descrizione o marchio. E’

passare da un anno all’altro). Jordens Folk, Etnogr@robabile si tratti di una stampa unica di brani che

fisk Revy 22 annata, n. 1, 1966, pagg. 173-174. Cad-ridolin ha mandato in onda durante una delle sue tra-

penaghen. smissioni alla Radio Danese. Esiste una ricevuta, da-
tata 1966, per diritti pagati dalla Radio Danese a
“Den sydvietnamesiske Boride Peppino Deiala per 50 Corone danesi.
(I contadino deVietnam del sud) e
“Om vietnamesisk “Is launeddasricerca sul campo su uno sinen-

(La lingua delVietnam del sud). Jordens Folk, to musicale sato condotta deAndreas Fridolin
Etnografisk Revy2?2 annata, n. 4, 1966, pagg. 338\W\eis Bentzon nel 1957-58 e 196 disco é stato
343. Copenaghen. pubblicato da: Dischi del sole, Milano 1974.

161



Testi per conferenze I'lstituto Superiore Regionale Etnografico di Nuoro.

Novembre 1958Colloquio tenuto all’'universitddi  Siamo comunque a conoscenza dei seguenti scritti:

Copenaghen per gli studenti di musica. Senza titolo, Material for courses in methodology dagg. 302

pagg. 5, lingua originale: danese, argomento: launedd&gaterial for courses in methodology Ragg 178
Further notespagg. 100

1958, ‘Funzioni delle launeddas nelle comunitaNotes as told by Michela Colgrpagg. 91

sarde’, Unnumbeed notespagg. 51

E’ sicuramente un testo per una conferenza tenuRreliminary work ..., pagg. 202

intorno al 1958 dato che finisce con l'invito all'ascoltoConcentrates on the main subject of the studies,

“di un esempio offéw dal suonatoe Giovanni Lai pagg. 31.

... che ha soltanto vent'ariniGiovanni Lai era del Siamo a conoscenza che pres$&LR.E. di Nuoro

1937. Non c& nessun riferimento alla situazione dove lasiste anche un’interessante documentazione fotogra-

conferenza si sia tenuta. Lingua: italiano, pagg. 5. fica realizzata da Fridolin e Ruth Bentzon.

19/2/62, ‘Sadiniens Folkemusfk Le registrazioni sonore relative alla ricerca di Nule
(La musica popolare sarda). Foredrag holdt i Dantsono 160 e sono conservate pressadgihivi del
Alighieri mandag d. Pagg: 9, lingua: danese. Folklore Danese e in copia press@wgtihivi Iscandula.
1964, ‘Launeddas Materiali fotografici

Foredrag i Dansk Etno-grafisk Forening 6/12/1964l materiali fotografici realizzati tra il 1955 e il 1962, e
Pagg: 1, lingua: danese. conservati presso il Museo Nazionale di Danimarca,

consistono di circa 278 negativi una copia dei quali &
1965, ‘s launeddas, sociologia ed estetica di unaora depositata presso glichivi Iscandula.
tradizione musicale popolarsada’.
Conferenza tenuta al Conservatorio di Sassari Materiali etnografici raccolti in Sardegna.
29.05.1965, pagg: 20, lingua: italiano. Nel 1958, contemporaneamente alla ricerca sulle
launeddas, Fridolin ha raccolto, per conto del Museo
.....Udviklingen af den sydsdiske dansmusik, og Nazionale di Danimarca, circa 260 attrezzi concer-
dens sociale forudsa-etningelLo sviluppo dei balli  nenti: il mondo agricolo-pastorale, la religione, il car-
nella Sardegna meridionale e la sua base sociale). nevale, la preparazione del pane, la musica popolare

Pagg. 6, lingua: danese. etc.. Dal mese di marzo al mese di aprile del 1959, a
Copenaghen, con questi materiali venne allestita una
Films mostra nei locali del Museo Nazionale di Danimarca,

Nell'estate del 1962 il Bentzon ha girato 20 pellicolevedifoto n. XXXII

16 mm. B/N, per un totale di 50 minuti, per documen-

tare il mondo dei suonatori di launeddas. Dalle pellicoRegistrazioni sonore

le, unitamente alle registrazioni sonore e parte déltre alle registrazioni concernenti le launeddas elen-
materiale fotografico, é stato realizzato nel 1998, (deate apag. 139 il Bentzon ha raccolto: 38 canti di
Fiorenzo Serra, per conto di Iscandula), un documemonne, 28 suonate con chitarra, 18 recitazioni di poe-
tario di 39 minuti dal titolds launeddas, la musica sia, 80 registrazioni di tenores e 85 racconti fantastici.

dei sadi, vedifoto XXV Una selezione ragionata di queste registrazioni sara
pubblicata prossimamente dalla Cooperativa
Trasmissioni radiofoniche Iscandula.

Nel mese di gennaio 1962, ha realizzato tre trasmissioni
per la Radio Danese e due per la Radio Norvegese Materiali concernenti la musicaGamelan

Nel 1962 Fridolin si interesso alla mus@amelare
Materiali concernenti la ricerca sulla comunita  fondo un complesso musicale coinvolgendo una serie
pastorale di Nule di amici e colleghiA questo scopo scrisse un’enorme
Un’elencazione precisa dei materiali € per ora impognole di spartiti e altri materiali ora conservati presso
sibile. | materiali sono stati trasferiti nel 1979 dall'lsti- gli Archivi Danesi del Folklore a Copenaghen.
tuto diAntropologia dell’'Universita di Danimarca al- Dante Olianas

162



163



Andreas FridolinWeis Bentzon

Launeddas

Titolo originale: The Launeddas. A Sardinian Folk Music Instrument.

Volume |

Traduzione e redazione a cura di:
Dante Olianas

con la consulenza di:

Aristide Murru, per gli aspetti letterari e la revisione del testo,
Giuseppe Orru, per gli aspetti musicali,
Barnaby Brown, per gli aspetti linguistico-musicali.

Edizioni

Iscandula

Iscandula Picc. Soc. Coop. ar. |,
Via Santa Croce 6, 09124 Cagliari
Sardegna (I)
www.launeddas.it



Andreas FridolinWeis Bentzon

The Launedda# Sardinian folk-music instrument.
Volume |

Dansk Folkemindesamling. Skrifter 1

Set in Monotypdimes

and printed byAndeslbogtrykkeriet i Odense
Typographic desigAnne Rohweder

Acta Ethnomusicologica Danica 1

Akademisk Forlag. Copenhagen 1969

© Andreas FridolinNVeis Bentzon 1969

© Iscandula 2002

In copertinaAndreas FridolinWeis Bentzon in una foto, con dedica, regalata
alla famiglia di Pasquale Erriu. La foto & stata scattata a Cagliari nel 1958 nei localli
dove lavoravano i pittori di “Studio 58”. Proprieta Iscandula.



Questo libro é dedicato
al personale deqli
Archivi Danesi del Folklore

Anelise Knudsen
Thorkild Knudsen
Poul Rovsing Olsen
Nils Schigrring

Andreas FridolinWeis Bentzon

Sias petziau
e non sias lofetau.

Sarai apprezzato
ma non ne trarrai beneficio.

(leggenda sarda)



Si ringrazia per il contributo alla realizzazione della versione italiana:

I’Assessorato della Pubblica Istruizione, Beni Culturali, Informazione, Spettacolo e Sport
della Regiondutonoma della Sardegna,

la Presidenza della Giunta Provinciale di Cagliari,
Adrian Bentzon e tutti gli eredi dell’Autore per la fiducia accordata,

Gustav Henningsen, Svend Nielsen e tutto il personaleAtebivi Danesi del Folklore
per la continua assistenza durante anni di ricerche,

il Museo Nazionale di Danimarca che ha fornito le copie dei materiali fotografici e ne ha
autorizzato la pubblicazione,

HensAndersen per il reperimento delle fotografie,

Maria Giacobbe Harder per gliinnumerevoli consigli e contatti,

Aristide Murru per la revisione del testo e per i preziosi suggerimenti,

Giuseppe Orru per la validita degli aspetti musicali,

Sergio Caddeo ed Eligio Fronteddu per i suggerimenti sull’allestimento dell'opera,
Nanni Pes per la consulenza grafica,

Christian Ejlers per 'aiuto nel ricostruire la biografia dell’Autore,

Andreas Fisher Hansen per la prima stampa delle fotografie,

Randi Melis Hansen, May Brinker e Lone Elisabeth Olesen per le traduzioni dal danese
all'italiano.



La plurimillenaria storia delle launeddas, stnento principe della musica sk, sim-
bolo e cuoe della stessa civilta dei S#if & testimoniata, fra I'al, dal famosissimo e
notissimo bonzetto nuragico itifallico che ritrae un suonatoche pobabilmente accom-
pagna una danza giastica. Esse rappisentano sicuramente il pit anticowstrento poli-
fonico sado e dell'intera aea del Mediteraneo e da esse attingeranno tutti gli altriwstr
menti musicali autoctoni.

Ebbene sull'inter universo delle launeddas, un giovane aptiogo daneseéin-
dreas Fridolin Véis Bentzon ha compiuto la prima completa ed esauriente analisi attenen-
dosi ai criteri della moderna etnomusicologia. Lo studioso infatteadtre contattas tutti i
musicisti sadi e registrarli personalmente, ha@ceduto alla trascrizione dell'inedibile e
complessa musica delle launeddas che analizza con assolute sigientifico e senza tra-
lasciare alcun aspetto: dal tipo di canne utilizzate per la aggtme dello sttrmento, alle
microvariazioni delle sue melodie, dai milligrammi di cera d’apigiee usati per I'accor
datura delle ance, all’analisi degli elementi magici che sottendondel’'del suona il
triplice clarinetto a fiato continuo pit antico del mondo.

| due volumi del Bentzon, che ho il piaeéli pesentae, nonostante i 33 anni di
vita, risultano un eccezionale documento sulla musicdesper niente superati, anzi attua-
lissimi e impotanti non solo per il rigoe scientifico ma anche per I'apgmrcio metodologi-
co e di riceca. Nella versione italiana, il lavoré coredato e impgziosito da 72 esempi
musicali, contenuti in 3 CD, tutti trascritti nel volume 11, che sono alla base deldadior
analisi del Bentzon.

ComeAssessa@ regionale alla Pubblica Istrzione nel ringraziae la Cooperativa
Iscandula e il suo Rrsidente Dante Olianas, che hanno curato la pubblicazione, miaugur
che quest’'opera contribuisca a valorizea pomuovee I'espessione distica e musicale
isolana, come bene fondamentale e fondante la nostra Identita etno-nazionale, insieme alla
lingua, alla storia, alla poduzione letteraria e all’inter patrimonio culturale del popolo
sardo, nella sua specificita e originalita, cosi come oppeamente e giustamente viene
affermato e sostenuto nella Leggmyionale 26 del 15 Ottoer1997 sulla “Pomozione e
valorizzazione della cultura e della Lingua della &zgna.”

Beniamino Scarpa
Assessore alla Pubblica Istruzione e ai Beni Culturali
della Regione Autonoma della Sardegna.



