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CAPITOLO 4
IMPOSTAZIONE DELLA MANO SINISTRA

4.1 PRINCIPI GENERALI

Il lavoro di impostazione sulla m.s. è finalizzato a consentirne la massima funzionalità: movimenti ridotti e
precisi, uso minimo della forza; perfetta coordinazione con la m.d. con il minimo affaticamento. La descrizione che
segue serve a dare una prima idea dei principi che ne regolano il funzionamento.

1. La posizione di inizio è col braccio sinistro disteso lungo il fianco e rilassato. Portate la mano al livello del
manico. Il pollice si distende dietro di esso, senza piegare l’articolazione della falange (ciò creerebbe tensione e
diminuirebbe la funzionalità delle dita sulla tastiera). La spalla è rilassata, il gomito leggermente in fuori, il braccio
appena distanziato dal fianco così da dare una sensazione di apertura all’altezza dell’ascella.

2. Tenendo fermo il pollice (in corrispondenza del secondo tasto e al centro del manico) e con le dita piegate,
senza toccare le corde fate ruotare leggermente l’avambraccio su se stesso, tenendolo però fermo rispetto al suo asse
principale. Osservate come cambia la distanza tra dita e corde: se l’avambraccio ruota verso sinistra il 4 si allontana
dalle corde; se ruota verso destra si avvicina. Scopo di questi esercizi è arrivare ad una posizione che consenta a
tutte le dita di avere la stessa distanza dalle corde. Il polso non deve essere forzato né in fuori né in dentro. La linea
che congiunge le nocche delle articolazioni principali deve essere pressoché parallela al manico (figg. 4-5).

3. I movimenti principali della mano sono due.
a) Latitudinali: l’avambraccio guida la mano facendo scorrere il pollice sul manico in su e in giù. Dalle corde

acute a quelle gravi e viceversa. Mano e polso sono fermi: gli spostamenti principali delle dita sulla tastiera vengo-
no quindi determinati dai piccoli movimenti del braccio.

b) Longitudinali: secondo lo stesso principio visto sopra ma nel senso della lunghezza del manico. Anche in
questo caso il pollice scorre sul manico guidato dall’avambraccio.

4.2 ESERCIZI PREPARATORI

Gli esercizi che seguono servono a stabilire un primo contatto tra dita e corde e a trovare la forza necessaria a
premerle.

1. Partendo dalla posizione vista nel paragrafo precedente, iniziate dal 2, sistemandolo in posizione parallela ai
tasti; il pollice sarà sotto al secondo tasto. Da una distanza di circa 3 cm provate a colpire il 1° coro al secondo tasto.

a) Il movimento parte dall’articolazione della prima falange e provoca una ‘caduta’, senza trattenere il dito.
b) Il dito deve formare un arco e l’ultima falange dovrebbe essere perfettamente perpendicolare rispetto al manico.
c) Fate cadere più volte il dito sulle corde in corrispondenza del secondo tasto: immaginate di trovare la forza che

deriva dal peso del dito, non dalla tensione muscolare. La caduta, se eseguita correttamente, fa suonare la corda.
d) Il contatto avviene con la punta del dito, di solito il punto migliore è al centro del polpastrello. Anche qui si

tratta di trovare un attacco, come abbiamo visto per la mano destra: cercate di sentire il contatto tra polpastrello

fig. 4 fig. 5
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CAPITOLO 6
ESERCIZI A DUE LIUTI

6.1 ESERCIZI A DUE LIUTI SU BASSI OSTINATI

Inizia qui una serie di esercizi a due liuti dove l’allievo eseguirà la parte del 1° liuto. Dal punto di vista tecnico
non c’è nulla di nuovo. Sarà invece importante concentrarsi sulla precisione ritmica, sui problemi di insieme con
l’altro liuto e sulla quantità di suono necessaria ad ottenere un buon equilibrio; nonché imparare a sviluppare la
capacità di ascoltare l’altra parte mentre si suona la propria.

La parte del 2° liuto va eseguita a tempo e senza arpeggi; le due parti dovranno quindi procedere in maniera
perfettamente simultanea senza imprecisioni: la sensazione di sdoppiamento che proviene da due liuti che non
suonano perfettamente insieme è particolarmente sgradevole.

Le parti del secondo liuto di questi primi esercizi sono basate su alcuni ‘bassi ostinati’ molto diffusi nel Cinque-
cento: una grande quantità di musica è stata scritta su questi schemi armonici che erano noti a tutti, in una maniera
molto simile a quanto avviene oggi nella musica popolare o nel jazz. Nati come ‘giri’ su cui cantare all’impronta
poesie e poemi famosi – in particolare le ottave dell’Ariosto – essi divennero il punto di partenza per le improvvi-
sazioni dei virtuosi, i quali erano anche in grado di comporre su di essi complessi brani polifonici.

I principali erano il passamezzo antico (es. 23), di origine più antica e basato sul I° modo, il passamezzo
moderno (es. 24) – strutturato sul nostro modo maggiore, e quindi più ‘moderno’ alle orecchie rinascimentali –
e la romanesca (es. 25).

Questi tre esercizi sono scritti in valori lunghi all’inizio e più brevi alla fine: è importante scegliere un tempo
che consenta di eseguire agevolmente i passaggi più veloci; fate attenzione a non prendere un tempo troppo
rapido all’inizio per poi rallentarlo alla fine. Inoltre essi sono scritti in modo da esplorare i vari registri dello
strumento, al fine di trovare la sonorità giusta per ognuno di essi: quando la parte scende in basso il suono non
deve morire (un piccolo trucco per ovviare a ciò è di spostare la m.d. leggermente verso il ponticello per aumen-
tare il contatto), mentre sugli acuti deve essere sempre chiaro e brillante.
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10.3 IL CONTRAPPUNTO FIORITO

Si tratta di un passo ulteriore verso la vera e propria composizione polifonica e consiste nella combinazione delle
specie precedenti: il criterio che viene seguito è la ricerca della varietà in modo da formare combinazioni ritmiche
e melodiche interessanti e non ripetitive.
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ESERCIZIO 61

Nell’ es. a  (basato su un Benedictus di Isaac) il c.f. è costituito dal tetracordo discendente Sol, Fa, Mi b, Re.
Ognuna di esse è ribattuta quattro volte ma va considerata come una nota lunga tenuta; le ripetizioni non vanno
quindi accentate ma ripercosse come fossero un’eco della prima nota. La voce superiore è legata: per delineare il
suo andamento è sufficiente un piccolo accento in corrispondenza del cambio di nota nel basso. È utile studiare
questo esercizio un tono sopra.

Negli es. a, b, c e d va prima studiato il solo c.f., lentamente e con suono pieno, aggiungendo poi la parte
superiore. Le due voci devono rimanere distinte. Il p non deve essere pesante quando suona note non accentate.
Deve quindi imparare a svolgere un doppio ruolo: suono pieno sul c.f. e leggero sulla linea superiore.

In c e d il c.f. è trasportato una quinta sotto.
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ESERCIZIO 86

In questo madrigale a quattro voci la presenza del testo relativo alla voce del soprano, inserito dall’autore per
essere cantato, può aiutare a comprendere la posizione degli accenti principali e la direzione del fraseggio, che non
sempre corrispondono alla posizione delle stanghette di battuta.

L’a viene utilizzato solo quando la tessitura è a quattro voci.

M. de Fuenllana, O s’io potessi donna, Strambote de Archadelt a quatro [J. de Berchem]
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