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1

La cosa le sembrò strana, e avrebbe voluto chie-
dergli qualche spiegazione, ma era timida e
rispettosa, e aveva paura di fare domande scioc-
che. Così passavano gli anni, finchè, dopo di-
ciannove anni di matrimonio, non poté più
trattenersi e parlò così:

“Perdona la mia impertinenza, caro marito,
ma è da tempo che vorrei rivolgerti una do-
manda. Ho sentito altre persone suonare il tuo
strumento, e anche altri strumenti. È vero che
a volte si suonano note molto lunghe, ma non
ho mai sentito nessuno suonare sempre la stessa
nota, per tutti questi anni, senza cambiare mai.
Che modo di suonare è dunque questo?”

L’uomo la guardò a lungo, quasi incredulo,
poi sospirando e scuotendo la testa rispose: “O
donna, lunga di capelli e corta di comprendo-
nio, mostro di curiosità e di sfrontatezza, grande
in verità è la tua impudenza! Tuttavia sappi
che coloro che suonano molte note fanno così
perché cercano la loro nota, mentre io la mia
l’ho trovata molto tempo fa.”

Una storia sufi

C’era una volta un uomo che viveva in un pic-
colo villaggio dell’Armenia, commerciava in
tappeti come tutti gli altri abitanti del villag-
gio, e aveva una certa reputazione locale di
saggezza. Conduceva vita molto ritirata e vi-
veva solo, finché a un certo punto decise di pren-
dere moglie e sposò una ragazza di un villag-
gio vicino, di parecchi anni più giovane.

La loro vita scorreva tranquilla: ogni sera
l’uomo tornava dalla sua bottega, e mentre la
moglie preparava la cena faceva un po’ di mu-
sica. Suonava uno strumento ad arco armeno,
simile alla nostra viola, e mai per più di una
mezz’ora.

La moglie ascoltava in silenzio, sorveglian-
do la zuppa o l’arrosto. A dire il vero le sembrò
presto che in quella musica ci fosse qualcosa di
strano, e voleva chiedere che cosa fosse, ma a
quel tempo le donne non facevano domande
indiscrete ai loro mariti. Una sera capì im-
provvisamente cosa stava succedendo: suo ma-
rito suonava una nota sola, sempre la stessa!
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Musica su una nota sola

in effetti su una sola nota, che si ripro-
pone con durate, intensità, orchestra-
zioni varie. E tuttavia poco di quanto si
è visto e sentito dall’avanguardia è sta-
to novità autentica: spesso sono state
riciclate cose già fatte in altri tempi e
altre culture.

Quindi prima di dare una definizione
del canto armonico dobbiamo inqua-
drarlo come una delle tante one note
musics, musiche per l’appunto nelle quali
l’elemento melodico è pressoché ine-
sistente. Per contro, in queste musiche
la povertà di questo parametro viene
ampiamente riscattata da ricchezza e
sottigliezza insospettate di altri parame-
tri, quali timbro, dinamica, ritmo, mi-
crointonazione. Se è vero che nessuna
musica dovrebbe essere giudicata per
quello che non c’è, nessuno dovrebbe
sentire la mancanza di melodie più o
meno cantabili nel canto tibetano o
nella musica per didjeridu degli aborige-
ni australiani. Anzi, l’introduzione in
esse di elementi melodici finirebbe per
svilire e banalizzare musiche di grande
dignità artistica e di complessa e raffi-
nata struttura. In alcuni casi, come in
certe contaminazioni operate da musi-
cisti pop, ciò si è già verificato.

Nella nostra cultura l’elemento della
musica che si stacca sugli altri nella per-
cezione, memoria e immaginario comu-
ne è senz’altro la melodia. Se si chiede
a qualcuno di accennare una canzone
o un tema classico, si è soddisfatti
quando una ragionevole percentuale
delle note viene canticchiata corretta-
mente, anche quando il ritmo e altri
parametri strutturali ed espressivi risul-
tano approssimativi. Questo accade, ri-
petiamo, nella nostra cultura occiden-
tale. Altrove non è sempre così: ad
esempio nella musica tribale africana
ritmo e metro sono assai più cruciali al-
l’identificazione di un pezzo di musica
tradizionale. L’orecchio frettoloso e
spesso distratto dell’occidente richie-
de tempi brevi e varietà melodica, e non
ama variazioni troppo sottili.

In questo contesto, una musica che
si snodi su una sola nota diventa ac-
cettabile solo nell’ambito trasgressivo
dell’avanguardia, e ciò si è puntualmen-
te verificato. Compositori come LaMon-
te Young, Karlheinz Stockhausen, Gia-
cinto Scelsi e altri hanno scritto pezzi
per le più varie combinazioni di stru-
menti nei quali il movimento melodico
è ridotto a zero. Si tratta di pezzi scritti
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Che cos’è il canto armonico

guimbarde, corrispondente all’italiano
‘scacciapensieri mongolo’ e che si rife-
risce più strettamente alla tecnica mon-
gola detta khöömij (letteralmente: voce-
faringe).

È il caso di soffermarsi sulla dizione
anglosassone (inglese: overtone singing;
tedesco: Obertongesang) che sembra de-
finire con maggiore chiarezza ciò che
accade in questo tipo di canto, grazie
alla preposizione over (oben) che signi-
fica ‘al disopra’ (cfr. il termine italiano
di uso poco comune ‘ipertoni’ per ar-
monici). In effetti ciò che più colpisce
la percezione dell’ascoltatore è proprio
la successione melodica dei suoni ar-
monici, che si odono più o meno chia-
ramente ‘al disopra’ del suono fonda-
mentale.

Si sottintende così un passaggio dalla
normale percezione unidimensionale del
suono, a una coscienza del suono come
fenomeno multidimensionale.

Altro termine in uso, introdotto dal-
l’autore, è O.M., dove le iniziali stanno
per Overtone Method. In questo caso
l’acrostico stabilisce una connessione
con il bija-mantra Oß o AUß, del quale
le tecniche di canto armonico sono vi-
ste come un’espansione e sviluppo co-
erente. La parola method introduce il
senso di una strada da percorrere (met£met£met£met£met£

ÐdÒs: oltre la via) come sviluppo tecni-
co-spirituale. Infatti in realtà il canto ar-

Dopo questa premessa necessaria, de-
finiamo come canto armonico un corpus
di tecniche vocali che rendono percepi-
bili all’ascolto i suoni armonici di un suo-
no fondamentale, che di solito ma non
necessariamente viene tenuto fisso.

Va subito detto che canto armonico
è dizione poco soddisfacente, in quan-
to si presta a equivoci sull’interpreta-
zione del termine ‘armonico’, che in
questo caso non ha nulla a che fare
con l’armonia intesa come una bran-
ca dell’arte della musica, ma piuttosto
con la fisica acustica. A ciò si aggiun-
ga che il fenomeno degli armonici non
è certo noto a tutti. Esso si perde nel-
la nebbia confusa dei ricordi scolasti-
ci ed è di scarsa utilità pratica nella vita
di tutti i giorni.

I sostenitori della dizione canto difo-
nico (preferibile a ‘bifonico’) possono
giustamente obiettare che l’emissione
vocale comporta comunque la presen-
za di suoni armonici. In effetti l’impres-
sione di chi ascolta è di udire due ele-
menti diversi: un suono fondamentale
e una melodia formata dai suoi armo-
nici. È però vero anche che sia l’analisi
spettrale, sia un ascolto più approfon-
dito riscontrano la compresenza di più
di due elementi. In francese abbiamo
la corrispondenza letterale ai termini
italiani (chant harmonique, chant diphoni-
que), con l’aggiunta del suggestivo voix
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monico è qualcosa che va oltre la mu-
sica propriamente detta e comunemen-
te intesa. Esso si pone come un setto-
re di una generale Ars Harmonica, con la
quale si intende un complesso di tec-
niche di trasformazione psicofisica di

provenienza ermetico-pitagorica.
Tali tecniche in passato sono state tra-

mandate prevalentemente secondo mo-
dalità iniziatiche, ma la loro attuale dif-
fusione a livello di mass media ha fatto
perdere loro il carattere esoterico.

Riscoperta e storia recente del canto armonico

La prima testimonianza scritta di Can-
to Armonico nella quale ricordo di es-
sermi imbattuto è una breve frase del-
l’antropologo sovietico L.P. Potapov, in
un suo saggio del 1931 sulla tribù sibe-
riana dei Tuvan:1

...(un cantante) con la sua voce più bassa canta
la melodia, e contemporaneamente la accom-
pagna con un suono simile a quello del flauto;
di purezza e dolcezza sorprendenti.

In un dossier dell’Institut de la Voix di Li-
moges si trova la sorprendente testimo-
nianza di una poesia francese risalente
all’inizio del ‘500:

J’ay veu, comme il me semble,
Ung fort homme d’honneur,
Luy seul chanter ensemble
Et dessus et teneur.2

(Ho già visto, a quanto ricordo, Un valoroso
uomo d’onore, Cantare da solo allo stesso tem-
po Melodia e bordone.) (t.d.a.)

Una simile descrizione appare in una
memoria del Garcia (1847), autore del

celebre Traité complet de l’art du chant, a
cui peraltro il Radau, nel suo Traité d’acou-
stique del 1880 mostra di non credere:

... a mio avviso è da annoverare tra i miracoli
quello che racconta il Garcia di certi contadini
russi, che si sarebbero sentiti cantare simulta-
neamente un’aria con voce di petto e voce di
gola.3

C’è anche un curioso aneddoto dal ne-
crologio di J.S. Bach, pubblicato nel
1754, che vale la pena di riportare, an-
che se a rigore non si può essere certi
che si trattasse di canto armonico, e se
alcune discrepanze nelle date gettano
dubbi sulla sua autenticità:

In Lüneburg il nostro Bach fu ben ricevuto, a
causa della sua bellissima voce di soprano. Poco
tempo dopo, mentre cantava nel coro, e senza
che che se ne accorgesse o lo volesse, si udì allo
stesso tempo con la linea di soprano che gli
spettava, l’ottava bassa della stessa. Manten-
ne questa nuova sorta di voce per otto giorni,
durante i quali non riusciva né a parlare né a
cantare se non in ottave. Finché perse i suoi
suoni di soprano e la bellezza della voce.4
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Come si vede, il Canto d’Armonico non
ha mai lasciato troppe tracce di sé. C’è
anche da dire che le testimonianze ci-
tate assumono un peso e un senso di-
versi una volta che si possano sperimen-
tare mettendole in pratica. In realtà le
informazioni precedenti sono rimaste in-
decifrabili e inutilizzabili sul piano della
loro realizzazione per molti anni. È ne-
gli anni ’70 che assistiamo a una vera e
propria rinascita del canto armonico,
non più o non soltanto come oggetto
di studio e d’interesse per l’antropolo-
go e l’etnomusicologo da un lato, e il
cultore di esoterismo dall’altro, ma
come corpus di tecniche da utilizzare da
parte di musicisti nella pratica improv-
visativa, esecutiva e compositiva.

Alcuni di questi musicisti ne hanno ri-
conosciuto il carattere di pratica spiri-
tuale oltre che musicale, riconducibile
allo Yoga, alla meditazione, all’espansio-
ne di coscienza in generale. Del resto
tra le tante più o meno applicabili eti-
chette in uso nella musica contempo-
ranea vi è quella di “musica meditati-
va”. Lasciamo da parte per il momento
un esame sulla fondatezza e la corret-
tezza del termine, come pure sui pro-
dotti musicali a esso in varia misura ri-
conducibili, anche se non si può non
rilevare come oggi la parola “meditazio-
ne”, con i suoi aggettivi derivati, venga
spesso usata con approssimazione e im-
proprietà. All’esperienza descritta in
trattati antichi e moderni come una se-
rie di oggettive trasformazioni psicofisi-

che si sostituisce troppo spesso un co-
acervo di vaghe annotazioni psicologi-
che soggettive. Resta comunque il fatto
che l’insoddisfazione profonda per il
materialismo e l’aridità della cultura oc-
cidentale dominante abbia prodotto in
milioni di persone verso la fine degli anni
’60, tra le quali molti musicisti, una sin-
cera aspirazione verso forme di coscien-
za e d’arte ‘diverse’. È ripreso allora quel
processo di reciproca curiosità e osmo-
si, storicamente altre volte intrapreso
con fortune alterne, tra oriente e occi-
dente, intesi sia come entità materiali
sia come categorie speculari di quella
che nel rinascimento si soleva chiama-
re anima mundi, e che oggi potremmo
chiamare coscienza planetaria.

A ogni modo, nel 1968 il Collegium Vo-
cale di Colonia incide per la DGG Stim-
mung, un pezzo per sei voci di Karlheinz
Stockhausen. È questo un pezzo nel
quale i cantanti restano per l’intera du-
rata (variabile da 45’ a un’ora) sulle note
inizialmente loro assegnate, che si di-
spongono secondo intervalli presi dalla
serie dei suoni armonici. All’inizio, a mo’
di preludio, si trova un episodio in cui i
vocalisti modulano la propria voce se-
condo gli armonici del primo formante,
in un canto armonico che oggi può sem-
brare elementare, ma che allora fu rece-
pito da molti come sconvolgente. La
maggior parte di queste persone non
aveva mai sentito esempi di canto ar-
monico tradizionale, e per loro si trattò
di una vera e propria iniziazione. Molti
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provarono a imitare quello strano voca-
lizzare, con vario successo; altri si senti-
rono spinti a ricercare e ad avvicinarsi
alle forme di canto armonico tradizio-
nale sopravvissute, e scoprirono il can-
to tibetano e lo khöömij mongolo.

Tuttavia esiste in Stimmung un’ambi-
valenza di fondo, e l’attrazione genera-
ta da questo pezzo ha un che di quasi
morboso. Tra coloro che allora, nel-
l’epoca d’oro della psichedelia, fecero
l’esperienza di ascoltarlo sotto l’effet-
to di sostanze psicotrope, vi furono nu-
merosi casi di psicosi temporanea. Era
come se lo stato di trance da esso in-
dotto si rivelasse come un incantesimo
maligno e incapacitante: la coscienza
dell’ascoltatore si espandeva ma si sen-
tiva anche manipolata.

Negli stessi anni nasceva un altro
centro di canto armonico negli Stati
Uniti, presso il dipartimento di musica
dell’università di California a San Die-
go. In queso caso la posizione perife-
rica e la peculiarità culturale della Ca-
lifornia, che a differenza della costa
orientale non guarda all’Europa per i
suoi modelli, ma all’oriente tramite il
Pacifico e l’Australia, agirono come il
perfetto terreno di coltura di pratiche
vocali che il vecchio mondo margina-
lizzava e guardava con sospetto.

“Che cosa aspettiamo? Diamogli su-
bito il suo Ph.D.!”, si dice abbia escla-
mato Robert Erickson, decano degli in-
segnanti di composizione dell’universi-
tà e non a caso autore di un libro fon-

damentale dedicato al timbro, quando
sentì per la prima volta vocalizzare in
questo modo uno studente dalla fine-
stra aperta del suo studio a La Jolla,
presso l’Università di California.

Nel settembre 1972, presso il Project
for Music Experiment (diventato in segui-
to Center for Music Experiment), affiliato
all’università, nasceva spontaneamen-
te l’Extended Vocal Techniques Group, o EVT,
gruppo al quale partecipava l’autore,
che da qualche mese aveva iniziato in-
dipendentemente lo studio del canto
armonico. Nel gruppo non esistevano
maestri o insegnanti di sorta: l’appren-
dimento avveniva essenzialmente me-
diante un processo di ascolto analiti-
co, tentativi per imitazione e condivi-
sione dei risultati.

Il gruppo EVT esiste tuttora, e si dedi-
ca in prevalenza all’esecuzione di pezzi
di musica contemporanea appositamen-
te commissionati. Fu proprio in seguito
a divergenze sulla linea da seguire che
l’autore decise di fondare nel 1973 un
suo gruppo di improvvisazione vocale,
PRIMA MATERIA, i cui componenti usa-
vano esclusivamente tecniche di canto
armonico. PRIMA MATERIA si sciolse
esattamente dopo sette anni, nell’apri-
le del 1980, dopo essere apparso nei fe-
stivals e manifestazioni di musica con-
temporanea di tutta Europa, e dopo aver
inciso nel 1977 un LP intitolato The Tail
of the Tiger, ripubblicato in CD da Die
Schachtel, Milano, 2005, assieme ad al-
tre due improvvisazioni del gruppo. L’au-
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tore ha continuato l’attività di musicista
‘armonico’ collaborando con altri musi-
cisti (tra cui Stephanie Wolff e Christian
Bollmann) e come solista.

A New York la riscoperta del canto
armonico non poteva passare inosser-
vata, e non poteva purtroppo non ri-
sentire delle oscillazioni del gusto in
un ambiente artistico abituato a con-
sumare i suoi frutti con voracità e ve-
locità. Così è un peccato che al bellis-
simo LP Songs from the Hill Meredith
Monk non abbia fatto seguire altro in
questo campo. Un’altra vocalista di ri-
lievo, Joan LaBarbara, autrice dell’LP
Voice Is the Original Instrument, da parte
sua si affrettava a prendere le distan-
ze dal canto armonico inteso come
pratica di sviluppo spirituale, dichia-
rando che per lei esso non aveva nulla
a che fare con pratiche di Yoga o di me-
ditazione. In seguito invece l’idea di
pratica spirituale associata al canto
diventava centrale nel gruppo The Har-
monic Choir, diretto da David Hykes se-
condo linee di stretta osservanza gur-
djieffiana e tuttora in attività.

Il compositore e virtuoso di flauto dol-
ce Michael Vetter (autore, tra l’altro, del-
l’opera didattica ‘Il Flauto dolce-ama-
ro’), già allievo e collaboratore di
Stockhausen, negli stessi anni soggior-
nava in Giappone seguendo la strada
del buddhismo Zen, per tornare in se-
guito in Germania e aprire la scuola di
Rütte. Ed è proprio in Germania che il
canto e più generalmente il movimen-

to armonico si diffonde maggiormente,
grazie ai concerti, alle incisioni presso
stazioni radio del prestigio di WDR a
Colonia e della RIAS a Berlino, e grazie
ai seminari tenuti dall’autore, da Micha-
el Vetter, suo fratello Jochem e in segui-
to da loro allievi e collaboratori come
Stephanie Wolff, Helmut Kreil, Christian
Bollmann (fondatore del Dusseldorf Ober-
ton Chor) e numerosi altri. La cultura ar-
monicale si iscrive in un generale revi-
val filosofico neo-pitagorico, sulle orme
del pensiero di Albert Von Thimus, Hans
Kayser e Jean Gebser.

A Vienna c’è la scuola di Rudolph Haa-
se, e presso il Freies Musik Zentrum di Mo-
naco si tengono corsi regolari di teoria e
pratica, compresi corsi di costruzione di
monocordi. Figure influenti della vita mu-
sicale tedesca diventano per così dire
campioni della filosofia armonica: tra essi
Joachim-Ernst Berendt, autore di Nada
Brahma e Der Dritte Ohr (‘Il Terzo Orec-
chio’). Prima di lui il compositore e pia-
nista Peter Michael Hamel, già leader del
gruppo In Between, aveva scritto nel 1976
Durch Musik zum Selbst, tradotto in ingle-
se per la Shambala con il titolo Through
Music to the Self, testo a tutt’oggi fonda-
mentale per chi creda alla musica come
manifestazione dello spirito:

È responsabilità di una musica spirituale di
imparare da tutte le tradizioni, di rintracciare
fonti da tempo dimenticate e di riportare alla
ribalta la funzione originaria della musica – i
suoi legami con le profondità dell’esperienza
umana.5
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In Francia lo sviluppo del canto armoni-
co e della cultura corrispondente cono-
sce un andamento più variegato e ricco
di percorsi individuali. Tra i primi prati-
canti il musicista ed etnomusicologo
vietnamita Trân Quang Hai, specialista
di canto mongolo e autore di numerosi
articoli, nonché curatore del Musée de
l’Homme di Parigi, esempio vivente di
come l’etnomusicologia possa non sol-
tanto “rintracciare fonti da tempo di-
menticate”, ma sopratutto “imparare da
tutte le tradizioni”. Vi è poi lo specialista
di canto gregoriano Iegor Reznikoff. Egli
ne propone una lettura affascinante in
chiave armonica, che una volta cono-
sciuta appare quasi la sola possibile.

Ma forse il principale responsabile
della diffusione del canto armonico in
ambito non specialistico è un leader
spirituale, il maestro sufi Pir Vilayat
Khan, figlio del grande Hazrat Hinayat
e fondatore dell’Ordine Sufi in Occi-
dente. In un certo senso non potreb-
be essere altrimenti, data l’importan-

za centrale del fenomeno della serie
dei suoni armonici nella mistica sufi
tradizionale. Ma Pir Vilayat dà un gran-
de impulso al Canto Armonico intro-
ducendolo nella pratica detta wazifa
(vedere più avanti) e promuovendo
contatti con David Hykes, Christian
Bollmann, Stephanie Wolff e l’autore,
che per vari anni è stato chiamato a
insegnare presso il Campo Estivo di
Meditazione e in altre occasioni.

Questo breve excursus non ha prete-
se di completezza, ma si limita a ricor-
dare gli iniziatori, o meglio i riscopritori
in occidente di tecniche già in via
d’estinzione. Da essi è nato un vero e
proprio movimento musicale-spiritua-
le, con migliaia di praticanti ai livelli e
dalle motivazioni più disparate, che toc-
cano la musica, la psicologia, la tera-
pia, la conoscenza, l’autorealizzazione.
Occasionalmente i media hanno dato
spazio a un fenomeno che attualmen-
te non è certo di massa, ma nemmeno
più per pochi iniziati.

Storia meno recente.
La pipì di Indra e la Musica delle Sfere

La storia recente del canto armonico
non si può veramente chiamare ‘storia’,
per la buona ragione che invece è una
cronaca degli ultimi trent’anni. Ma an-
che la sua storia antica non è storia, e
questa volta per ragioni opposte.

Infatti ci troviamo di fronte a manife-
stazioni vocali che sembrano esistere
da tempo immemorabile, come la pra-
tica dell’Oß. Possediamo un’ampia do-
cumentazione, dalla quale è facile de-
durre che nel mondo antico esisteva
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certamente una coscienza e conoscen-
za armonica assai avanzata, anche se
non per tutti. Tuttavia tale documenta-
zione si presta alle più diverse interpre-
tazioni, e non sappiamo fino a che pun-
to coscienza e conoscenza armonica si
traducessero concretamente in pratiche
e tecniche vocali. Ad esempio, non si
sa se Pitagora facesse seguire i suoi
esperimenti con il monocordo da pra-
tiche di canto. Così antichi trattati di
Yoga e Tantra descrivono pratiche che io
identifico con tecniche di canto armo-
nico, e ciò perché la mia lettura di tali
testi è nel senso di veri e propri manua-
li d’uso, mentre traduzioni e commenti
più o meno recenti ne privilegiano l’in-
terpretazione simbolico-allegorica,
come se avessimo a che fare con testi
di tipo esclusivamente filosofico e spe-
culativo. A poco a poco si è così for-
mato lo stereotipo del mistico teso ad
annullare la fisicità, mentre a mio avvi-
so egli segue la via della sperimenta-
zione su se stesso, avvalendosi di un
sistema di feedback corporeo e mentale
ad altissime soglie di vigilanza. E quin-
di i versetti del Vijñanabhairava Tantra o
degli Yogasutra di Patanjali parlano vera-
mente soltanto a colui che sia dispo-
sto a seguirne le istruzioni alla lettera.

A parziale suffragio di questo tipo di
lettura cito il caso abbastanza recente
dell’antropologo Gordon Wasson, auto-
re del classico Soma: Divine Mushroom of
Immortality. Wasson ha dimostrato che
quando nei Veda si parla del pene di In-

dra che spande urina e del soma che vie-
ne assorbito nella “seconda forma” dai
partecipanti al rituale, non abbiamo a
che fare con metafore sulla pioggia, ma
con pratiche tuttora vive in aree del
mondo dove lo sciamano ingerisce pre-
parazioni psichedeliche direttamente (o
nella “prima forma”), mentre gli altri
membri della tribù ne sperimentano gli
effetti in forma metabolizzata, e quindi
meno pericolosa, bevendone le urine.

Allo stesso modo le numerose allu-
sioni al rapporto sessuale nei trattati
tantrici indiani non vanno negate nel
loro aspetto concreto, in ossequio a
una morale di stampo vittoriano che era
quella dei primi traduttori. Accettarne
la realtà non significa ridurne la portata
e gli effetti di trasformazione psicofisi-
ca nei praticanti, che anzi risulta più au-
tentica.

L’esperienza auditiva è talmente cen-
trale nel pensiero antico che la struttura
della musica, o meglio del suono, viene
fatta coincidere con quella dell’univer-
so stesso. In seguito avremo modo di
esaminare a fondo affermazioni in pro-
posito, da “Nada Brahma” (“L’Universo è
Suono”) dei sacri testi induisti a “In Prin-
cipio era il Verbo” della Bibbia. Tale coin-
cidenza emerge dalle prime testimonian-
ze delle culture antiche, e si ritrova nelle
culture primitive sopravvissute, come il
lavoro dell’etnomusicologo Marius Sch-
neider ha ampiamente documentato. Si
potrebbe ricondurre il fenomeno allo
sviluppo universale della psiche umana,



24

la cui prima esperienza sensoriale, per-
cettiva e di coscienza ha proprio a che
fare con il suono, nella forma della voce
della madre ascoltata dal bambino fin
dalla fase prenatale.

Comunque sia, tale importanza è sta-
ta riconosciuta in senso generale, per
non dire generico. E tuttavia a mio av-
viso l’essenza del pensiero antico e di
quello arcaico-primitivo non è piena-
mente comprensibile senza un’espe-
rienza o almeno una conoscenza del
fenomeno degli armonici.

Tra poco tenterò una breve sintesi
storica del pensiero armonico. Ora mi
interessa di più esaminare le testimo-
nianze di forme di canto e di vocalizza-
zione in cui mi sembra di riconoscere
esempi più o meno totali di canto ar-
monico. Già nel canto sillabato degli
antichi egizi e nell’interpretazione da
parte di Schneider del mito platonico
di Er (anch’esso riconducibile ad am-
biente egizio) troviamo un elemento che
ricorre in tutte le forme di canto armo-
nico conosciute, e cioè l’allargarsi e lo
stringersi progressivo delle labbra, se-
condo varie ‘mappe’ consistenti in al-
cune serie di vocali. La brillante rico-
struzione di Schneider attribuisce alle
serie di vocali una valenza scalare, men-
tre a me sembra più plausibile la valen-
za armonica. In breve, ciò significa che
allargando e stringendo le labbra, te-
nendo fisso un suono fondamentale si
arriva a percepire una variazione tim-
brica a seconda della mutevole costel-

lazione armonica. L’antico Egitto appare
quindi come depositario di una scien-
za armonica che si perde nella notte dei
tempi, alla quale si è indubbiamente ri-
fatto lo stesso Pitagora, che la tradizio-
ne vuole iniziato proprio in Egitto.

Anche la tradizione gnostica ci tra-
manda serie di vocali strutturate sim-
metricamente in forme triangolari o
anche come quadrati magici:

La tavola gnostica di Mileto ci dà le for-
mule vocaliche caratteristiche dei pia-
neti allora conosciuti. Tra questi c’era il
Sole, a cui si faceva corrispondere la se-
guente formula:

Anche nel mondo ebraico, nel quale tra
l’altro si trovano leggende ben note sui
poteri del suono, la divinità viene rap-
presentata in forma verbale, come I E
O Y A. Anche in questo caso, intonan-
do lentamente queste vocali e glissan-
do insensibilmente dall’una all’altra in
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una sola emissione di fiato emergono
gli armonici. È probabile che la biblio-
teca di Alessandria, fondata nel 332 a.C.
e distrutta tre volte (dai Romani nel 41

a.C. e nel 391 d.C., e finalmente dal ca-
liffo Omar I nel 641) contenesse molte
altre ‘ricette’ di canto, e soprattutto i
loro rispettivi manuali d’uso, vale a dire
testi di commento ed esercizi.

I luoghi del canto armonico
Nel Medio Evo il canto armonico si fa
preghiera cristiana, soprattutto nelle
abbazie cistercensi, dove ancora oggi
la parola sembra diventare automatica-
mente canto, e il canto diventa canto
armonico. Le abbazie di Senanques e
Thoronnet, nel sud della Francia, non
solo sono costruite secondo le regole
armoniche della sezione aurea, corri-
spondenti a intervalli musicali di quin-
ta, quarta e terza maggiore, ma la loro
mancanza pressoché totale di arredi e
ornamenti interni le rendono luoghi ide-
ali per la parola che quasi automatica-
mente si fa canto: non solo il suono non
viene assorbito, ma viene riverberato in
modo lineare e totale, e non in modo
casuale e bizzarro, come avviene nelle
chiese barocche. La mancanza di sup-
pellettili e la severità delle linee archi-
tettoniche senza curve né vetrate, se-
condo i principi di semplificazione, ri-
duzione e rettangolarità, hanno inoltre
lo scopo di escludere qualsiasi prete-
sto e appiglio visivo che vada “a detri-
mento della Parola” 6. Decisamente San
Bernardo di Chiaravalle, che più di ogni
altro diede impulso all’ordine già fon-
dato nel 1098 a Citeaux da San Rober-

to di Molesme, sta dalla parte dell’ascol-
to rispetto alla visione:

...nelle cose di fede e per la conoscenza della
verità, l’udito è superiore alla vista. (...) Per-
ché vi sforzate di vedere? Bisogna piuttosto ten-
dere l’orecchio. Soltanto l’udito può raggiun-
gere la verità in quanto esso percepisce il Ver-
bo. E quindi: bisogna risvegliare l’udito ed eser-
citarlo a ricevere la verità.7

Questa sorta di ‘cristianesimo dell’udi-
to’, che già muore con San Bernardo nel
1153, ha in effetti molti punti di contat-
to con la grande tradizione islamica del
canto sacro. Anche le moschee islami-
che sono vuote e armonicamente risuo-
nanti, e se non escludono del tutto la
visione privilegiano l’arabesco rispetto
alle immagini rappresentative. C’è da dire
che il canto armonico, più che a una re-
ligiosità formalmente organizzata, si ri-
collega a una mistica personale e indivi-
dualista che mal si concilia con l’appa-
rato rituale delle grandi religioni. Il mon-
do cristiano, invece di sostenere e dif-
fondere la cultura armonica, ha consi-
stentemente cercato di estirparne e mar-
ginalizzarne le espressioni, come atte-
sta una lunga serie di prescrizioni e pro-
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scrizioni in campo musicale. Anche la
riforma ambrosiana del canto gregoria-
no del quarto secolo va vista in questa
luce. Del resto anche l’Islam ha una sto-
ria di vera e propria persecuzione della
sua anima mistica incarnata dal sufismo,
che non a caso assegna al suono e al
canto con valenze armoniche una posi-
zione preminente. È evidente che le re-
ligioni ufficiali temono gli stati di coscien-
za estatici in qualsiasi modo essi si pro-
ducano, ma in particolar modo quelli che
passano per l’orecchio, in quanto diffi-
cilmente controllabili e appartenenti alla
sfera più intima.

Verso la fine del XII secolo, in conco-
mitanza con la costruzione delle grandi
cattedrali gotiche, nasce la cosiddetta
Scuola di Nôtre Dame, a cui apparten-
gono i primi compositori dei quali ci vie-
ne tramandato il nome in occidente. Ma-
gister Leoninus e Magister Perotinus scri-
vono pezzi (organa) che dilatano nel tem-
po il cantus firmus gregoriano in modo
quasi abnorme, diluendo la componen-
te testuale in suoni vocalici che durano
fino a trenta/quaranta secondi. Possia-
mo ipotizzare, dato ancora una volta il
tipo di architettura in cui questi canti ri-
suonavano, che il risultato fosse “un ca-
leidoscopio di trame sempre cangianti”8,
come quelle che ci fanno intravedere al-
cune eccellenti esecuzioni moderne.

Contemporaneamente però comin-
ciano ad apparire episodi della compo-
sizione (discantus) che finiscono col di-
ventare a loro volta composizioni au-

tonome, e che esibiscono un effetto di
vera e propria accelerazione. È proprio
questo lo stile che suscita l’ammirazio-
ne dei contemporanei dei maestri di
NÖtre Dame, e che porta l’Anonimo IV
(inglese) a parlare di Perotinus come
“eccellente compositore di discantus,
migliore di Leoninus”.

Questa accelerazione non è soltanto
una contrazione del tempo musicale,
ma corrisponde a un generale dinamiz-
zarsi della coscienza occidentale, che
si direbbe ancora in atto. I suoni armo-
nici, che nascono e si sviluppano in
un’atmosfera di tempo sospeso e spa-
zi dilatati, vengono emarginati sempre
più dal contesto musicale ufficiale, e il
canto armonico diviene un fenomeno
underground, confinato in spazi geogra-
fici e culturali ristretti e senza comuni-
cazione tra loro.

C’è da registrare ancora la produzio-
ne della badessa visionaria Hildegard
von Bingen (1098-1179). Basta uno
sguardo anche superficiale alle sue
composizioni dai lunghi melismi voca-
lici, raccolte nella Symphonia Armonie
Celestium Revelationum, oppure al suo li-
bro di visioni (Scivias), per capire come
a questa donna che in pieno Medio Evo
parla del suo lavoro in termini di mo-
derna sinestesia (“scrivere, vedere, udire
e sapere tutti allo stesso modo”) l’espe-
rienza degli armonici come fenomeno
d’ordine musicale e d’evoluzione spiri-
tuale non dovesse essere estraneo. Ma
per il resto ormai gli armonici in Europa
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si ascoltano soltanto episodicamente
come una sorta di sottoprodotto eso-
terico della musica corale a cappella. È
la musica folklorica a diventare invece
depositaria della memoria armonica, i
cui echi si sentono ancora dalla Sarde-
gna (launeddas, mamutones) ai paesi Ba-
schi, dalla Sicilia ai Balcani.

Nel tempo cambiano anche i luoghi
della musica. Dai lunghi echi delle ab-
bazie cistercensi e delle grandi catte-
drali gotiche si passa ai brevi tempi di
riverbero delle moderne sale da concer-
to, che tendono a restituire il suono
secondo un presupposto criterio di fe-
deltà, per arrivare alla secchezza totale
della sala di registrazione, nella quale

la dimensione spaziale viene introdot-
ta a posteriori in modo artificiale. È in-
negabile che nei secoli si sia verificato
un cambiamento, se non della perce-
zione del suono, sicuramente dei crite-
ri di valutazione e di apprezzamento del
suono stesso. Eliminando l’alone degli
armonici si è passati da uno spazio
musicale in cui il suono (e con esso la
coscienza) si trasforma a spazi più neu-
trali e asettici, in cui la psiche si pone
come un percipiente statico. In altre
parole è venuta in gran parte a manca-
re la funzione dinamica del suono, che
gli ha permesso di porsi come veicolo
di trasformazione e vettore di interazio-
ne tra la psiche umana e l’universo.

Morte e Trasfigurazione
Come si è visto, la storia recente del can-
to armonico nel mondo occidentale è
veramente la storia di una riscoperta,
dovuta a etnomusicologi, musicisti, pra-
ticanti di discipline olistiche. Si deve a
loro se questa pratica non è più da con-
siderare una specie in via d’estinzione.
E se è vero che molte strade della sa-
pienza antica e del mondo orientale
sembravano essersi chiuse per sempre,
spesso anche a causa di una indiscrimi-
nata modernizzazione e di tutto ciò che
essa comporta, è anche vero che la cul-
tura e la tecnologia occidentale più avan-
zate sono intervenute come elementi de-
cisivi sia di salvataggio e preservazione

di pratiche un tempo esoteriche, sia di
una loro riformulazione ed evoluzione
contemporanea e metaculturale.

Forse è proprio la transculturalità il
dato più appariscente di questo proces-
so, e cioè il fatto che tecniche di canto
fino a non molto tempo fa riservate a
pochi lama e sciamani oggi si possano
apprendere partecipando a un semina-
rio-laboratorio di un paio di giorni. Oggi
si trovano forse più praticanti di canto
armonico a San Francisco, Zurigo, Roma
e Berlino che a Ulan Bator o a Lhasa,
isole ristrette dove ancora si coltivano
le forme di Canto Armonico tradiziona-
le. Forme simili esistono in Giappone e
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presso alcune tribù dell’area mongola-
siberiana. Altrove nel mondo indo-isla-
mico si ritrovano forme più diluite e
mediate. Paradossalmente, eventi do-
lorosi e distruttivi come l’invasione del
Tibet da parte della Cina, hanno con-
tribuito a portare l’attenzione in tutto
il mondo su pratiche che altrimenti sa-
rebbero rimaste conoscenza di pochis-
simi iniziati. Vista in questa luce, la dia-
spora della cultura tibetana segna la fine
dell’epoca dell’esoterismo, evento si-
gnificativo per la coscienza contempo-
ranea quanto il crollo del muro di Berli-
no e dei regimi comunisti. Si va verso
un’epoca che alcuni definiscono del-
l’Acquario, altri dell’Informazione, e che
comunque è caratterizzata dallo storag-
gio e dalla diffusione istantanea di una
gran quantità di informazioni. È il caso
di dire che un accumulo di conoscenze
produce conoscenza. È come se, in at-
tesa di una vera integrazione, l’occiden-
te raccogliesse il testimone di antichis-

sime pratiche spirituali passatogli da un
oriente snervato e da un terzo mondo
che non ha più tempo né mezzi per le
proprie stesse radici, provato com’è da
guerre insensate, sovrappopolazione,
carestie, disastri ecologici.

Quest’opera di salvataggio, del canto
armonico come di altre pratiche, non va
vista come mera conservazione. Viene
spontaneo il ricordo della camerata di
gentiluomini fiorentini convinti in buo-
na fede di ridar vita agli ideali musicali
dell’antica Grecia, e passati alla storia
della musica come gli iniziatori del me-
lodramma. Si tratta piuttosto di un la-
voro di trasformazione, che ruota però,
e questo è da tenere ben presente, at-
torno a una struttura invariante. Tale
struttura viene dalla fisica acustica, pri-
ma ancora che dalla musica, anche se la
musica se ne serve in modi innumerevo-
li e più o meno mediati, ed è la serie dei
suoni armonici, di cui esamineremo la
morfologia nel terzo capitolo.


