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Voglio lasciare questo mondo qui

per andare a vivere su una montagna,

per nutrirmi con le erbe della terra,

per combattere con i leoni.

Avro la luna come compagna,

le stelle, le nuvole, il cielo.

Kandadha popolare di Lixouri (Cefalonia)
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Nota sulle traduzioni dal greco

Le traslitterazioni riportate nelle citazioni o fornite negli elenchi di canti/fonti sono
state mantenute nella forma originale. Nella maggior parte dei casi, i termini greci
sono indicati in corsivo quando traslitterati (ad esempio, kandadha, arékia, etc.), 1
suoni ‘0" e ‘v’ sono indicati con ‘th’ e ‘i’, talvota “y’, (es. Zakynthos, thelo, apolytikion,
Kyrie), mentre ‘@’ e ‘(3’, rispettivamente con ‘f’ e “v’; lo stesso accade nei casi dei suoni
‘& e Y, indicati come ‘x’ e ‘ps’ (ad esempio ekékraxa, protopsaltis). Per la trascrizione
dei testi greci si e ritenuto adottare la trascrizione ‘u’ per il dittongo greco ‘ou’; la
trascrizione ‘k’, ‘g’, ‘ch’ per ‘«’, y’, ‘X’ seguiti da fonema ‘a’, ‘0’, “u’; la trascrizione ‘j’
per ‘Y’ seguito da fonema ‘e’, ‘i’; la trascrizione ‘dh’ per la spirante ‘d’; ‘d” per ‘v,
etc.

I titoli greci in bibliografia sono riportati nella loro forma originale. I canti che
ho rilevato sono stati analizzati attraverso la trascrizione, la traslitterazione (secondo
le norme della fonetica italiana) e la traduzione in italiano dei testi, nonché mediante
la trascrizione di alcune melodie. Tutte le traduzioni dal greco inserite nel presente
lavoro sono mie, a meno che non diversamente segnalato in nota.

I nomi propri di persona sono stati mantenuti nella grafia traslitterata
‘standard’, ossia secondo le regole di trascrizione in alfabeto latino dei nomi di
persona sui documenti ufficiali, es. il passaporto. Pertanto, in questi casi non sono
state applicate le regole di traslitterazione enunciate sopra; ciononostante, ho
aggiunto un accento tonico laddove necessario per rendere la pronuncia degli stessi
nomi quanto piu vicina a quella ‘effettiva’. Per i nomi dei luoghi ho utilizzato la
versione piu comunemente rintracciabile sia nelle traslitterazioni effettuate su
documenti ufficiali su piattaforme e siti web; per correttezza, ho sempre riportato tra

parentesi il nome del luogo nella sua grafia greca.






INTRODUZIONE
Da un’ipotesi di ‘suoni migranti’ a un’indagine su ‘suoni stanziali’

In participatory music making one’s primary attention is on the activity,
on the doing, and on the other participants,

rather than on an end product that results from the activity.

(Turino 2008: 28)

Il presente lavoro restituisce gli esiti della prima indagine sistematica sulle pratiche
di canto ad accordo delle isole Ionie di Corfti, Cefalonia e Zante. Al centro di questo
studio sono stati posti 1'analisi dei contesti esecutivi, 1’osservazione dei valori
sociosimbolici e della “performance partecipativa’ (Turino 2008) degli interpreti dei
repertori rilevati in queste isole. Le pratiche musicali oggetto di questa indagine sono
rappresentate principalmente dal repertorio vocale urbano delle kandadhes (diffuso in
tutte e tre le isole), delle arekies di Zante e delle ariéttes di Cefalonia. I repertori di
canto di queste isole, sia quelli di ambito profano (urbano e rurale) appena
menzionati sia sacro (nel rito bizantino) sono caratterizzati da un idioma omofonico
accordale, sviluppato ‘a orecchio’ da tre o quattro parti vocali, a differenza di quanto
avviene nel resto della Grecia ‘monofonica’.

La ricerca sul campo (condotta estensivamente sulle tre menzionate isole
maggiori dell’Eptaneso) ha prodotto il cospicuo materiale (audiovisivo e
documentale) esaminato e presentato nelle pagine che seguono. L’interesse personale
per questi generi di repertorio e sorto qualche anno prima (2016) della reale
progettazione di questa ricerca, a partire dalla constatazione che non ci sono altri
studi dottorali su questo argomento, né in Italia né all’estero;' pertanto, uno degli
intenti di questo elaborato e quello di aggiungere un tassello mancante all’ambito
disciplinare dei multipart music studies.

I progetto iniziale prevedeva uno studio storico-etnomusicologico che avesse lo
scopo di far luce sullo sviluppo dei canti urbani a piu parti delle isole Ionie, una

tradizione musicale poco investigata (come emerge dalla modesta — o pressoché

1 Aggiungo che anche nel New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001) questi repertori non
sono presentati in modo approfondito e la maggior parti di siti greci che ne parlano, oltre a
mostrare un taglio turistico facendo riferimento al fascino delle isole Ionie, si limitano a
menzionare la kandadha come wuna delle piu antiche tradizioni musicali. Fonte web:
https://www.musicportal.gr/cantada_music/?lang=en
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assente — letteratura sull’argomento). Le lacune storiografiche e, al contempo, la
necessita urgente di una meticolosa documentazione etnografica mi avevano spinto a
documentarmi sullo sviluppo dei procedimenti polifonici nelle musiche tradizionali
(Macchiarella 1995; Agamennone 1996) o sulle altre forme di ‘polivocalita’ diffuse
nelle regioni limitrofe dello Ionio e dell’Adriatico (éaleta 1997, 2003; Primorac 2018),
per provare a individuare delle tracce possibili da seguire ai fini di una ricostruzione
filologica. Infatti, un’ipotesi sullo sviluppo delle pratiche di canto ad accordo
nell’Eptaneso suggerita negli ultimi decenni (Arvanitis 1995; Dragoumis 1978, 1986,
2000; Makris 2004, 2006, 2009, 2012, 2017) faceva riferimento alla persistenza di una
tradizione musicale ‘migrante’ da Creta alle isole Ionie, sebbene riguardasse
principalmente il repertorio ecclesiastico trasmesso attraverso un idioma che gli
studiosi hanno definito kritoeptanisiaké (in greco, kpnroentavnoiaxo, lett. ‘cretese-
ionico’).

Avendo considerato alcune ipotesi comparatistiche di partenza (cfr. Vecchi
2018), pensavo che fosse utile approfondire punti in comune e/o divergenze tra i
repertori di canto ad accordo dell’Eptaneso e altri casi di multipart singing come quelli
trasmessi in Sardegna, Corsica o Liguria. Ho consultato delle informazioni
rintracciate sul sito della Fondazione Giorgio Cini riguardanti una ricerca sul folklore
musicale chioggiotto condotta da Francesco Giannattasio nei primi anni '80 del
Novecento, insieme a Elisabetta Zuanelli Sonino e Diego Carpitella, e promossa
dall'TISMC (Istituto Interculturale di Studi Musicali Comparati). Ho in seguito preso
in esame anche i celebri lavori di Roberto Starec (1986) e Diego Carpitella (1982),
rispettivamente, sulla polivocalita istro-veneta e albanese, consapevole ormai del
fatto che, nonostante questa fosse un’ossatura metodologica necessaria di partenza,
I'approccio comparativo non sarebbe stata la strada piu appropriata da percorrere.
Effettivamente, tale approccio non soltanto avrebbe potuto richiedere anni di ricerche
senza garantire un buon esito delle stesse, ma mi avrebbe indotto a non considerare
aspetti piu rilevanti o, forse, pit immediati di cui tener conto, ovvero, la quotidianita
di queste pratiche musicali e il loro persistere ai nostri giorni. Spinto da una tale
riflessione a dare un taglio antropologico a questo studio, ho colto I'opportunita di
focalizzare la fisionomia odierna di questa cultura musicale, concentrandomi
piuttosto sulla realizzazione di un’indagine su “musiche stanziali’.

Di conseguenza, e stata avviata la progettazione di una ricerca sul campo
(giugno-settembre 2021) che consentisse di ‘leggere” il materiale raccolto e impostare
pertanto un lavoro di carattere analitico e interpretativo che avesse l'indagine

etnografica come punto di partenza. Oggetto di studio di questo nuovo approccio
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metodologico sono stati pertanto si i repertori eseguiti, ma ancor di piu i codici
espressivi attivati nelle pratiche musicali di canto, intese come «una certa “modalita
di stare insieme”» (Macchiarella 2009: 23, cit. int. Lortat-Jacob 2000/b: 55). Iniziai
quindi a osservare il materiale raccolto sul campo con gli occhi di chi e interessato al
modo in cui le persone fanno e concepiscono la loro musica, alle loro pratiche, piu che
ai canti e ai vari repertori in quanto tali.

Il continuo confronto con gli/le interpreti dei repertori musicali indagati e
proseguito anche nel periodo successivo alla conclusione del mio soggiorno nelle
isole Ionie, mediante "applicazione dei principi della digital ethnography (Pink et al.
2016), con ogni possibile mezzo di comunicazione (e-mail, telefonate, videochiamate,
ma anche grazie all’ausilio dei social: Facebook, Instagram, Viber, etc.). L'impiego di
una etnografia ‘ibrida” (in parte sul campo, in parte da remoto) mi ha consentito di
poter sempre rivedere, re-interpretare, correggere, approfondire e ‘ritornare’ -
seppur virtualmente — su alcune questioni teoriche o analitiche, interpellando i miei
interlocutori. Attraverso una tale prospettiva di ‘musicologia dialogica’, ho potuto
ridurre le distanze culturali e geografiche con essi e apprendere (e comprendere) in
modo sempre piu “da vicino” «il senso che loro danno al proprio cantare nella propria
comunita» (Macchiarella 2009: 22-24), condividendo pienamente l'idea secondo cui
«al centro della vita affettiva di una comunita, la musica sia al centro delle relazioni
sociali» (ibidem). Si tratta infatti di pratiche musicali della contemporaneita che, non
costituendo «una mera persistenza di consuetudini e memorie del passato, [...] sono
imperniate sull'idea di musica come processo, come un fare culturalmente
significativo» (Macchiarella 2016: 244). Benché questo ‘fare musica” non corrisponda
sempre a un’idea di performance musicale intesa come “prodotto” (Cook 2001), esso
si impernia perfettamente dentro alle logiche di produzione, diffusione e consumo
turistico dei repertori musicali nelle isole Ionie.

I repertori di canto ad accordo delle isole Ionie sono stati inizialmente suddivisi

in categorie specifiche:

per tipologia (canti d’amore, del matrimonio, di lavoro; liturgici e paraliturgici);
per luoghi e contesti esecutivi (a tavola, per strada, in chiesa);

per genere (cori maschili; cori femminili; coro misto);

o O O O

per ambito (urbano, rurale, ecclesiastico).

Lo scenario restituito dall'indagine sul campo presenta due macrocategorie legate ai
contesti esecutivi di queste pratiche: cantare in tavola e cantare in chiesa, che
costituiscono, come vedremo tra breve, il filo rosso rispettivamente del II e del III

capitolo.
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Nel corso della tesi si leggera talvolta ‘polifonia improvvisata’, espressione che
ho scelto per tentare di tradurre la greca aftoschedhia polifonia (in greco, avtooxédix
noAvpwvia). Ho riflettuto molto sul significato dell’aggettivo ‘improvvisata’ usato
dai miei interlocutori greci, chiedendomi cosa intendessero con essa. Rispondere in
modo esaustivo a questa domanda ci porterebbe forse lontano dal recinto tematico
del presente lavoro; tuttavia, vorrei soltanto dire che, a mio parere, gli interpreti (e gli
studiosi) delle isole Ionie, con “aftoschédhia’, fanno riferimento a un atto musicale che
avviene sul momento e senza un supporto tecnico (es. uno spartito, una parte da
leggere), anche se il termine non deve confonderci: questa azione ‘improvvisata” non
va pensata come ‘non preparata’, giacché ciascun esecutore che contribuisce
all’armonizzazione con la propria parte vocale (sia essa da primos, varitonos, o altra
voce) ‘sa quello che deve fare’, perché a sua volta '’ha imparato ‘facendolo’, cantando
in compagnia (sia essa seduta a tavola o in piedi, durante una liturgia). Infatti, in tutti
i contesti esecutivi indagati I’azione del cantare ‘insieme’ (i.e. singing in company, cfr.
Lortat-Jacob 2011), produce il cosiddetto kiirdhisma, ossia ‘intonazione’, ‘accordatura’,
di cui molto si parlera nei prossimi capitoli. A prova di quanto detto finora, un
interprete di Argostoli (Cefalonia), Lamprogiannis Pefanis (intervista 10.09.2021),
afferma che «to kurdhisma ton fonon» (i.e. cioe ‘l'accordatura delle voci’) e
un’espressione usata dappertutto nelle isole Ionie, e questo e il motivo per cui ho
pensato di considerarla il filo rosso di questo lavoro di ricerca.

I lavoro sul campo svolto nel periodo giugno-settembre 2021 ha incluso diverse
consultazioni nelle biblioteche centrali di Corfu, Cefalonia (Argostoli) e Zante, dove
purtroppo non esistono archivi musicali pubblici. Il materiale audiovisivo raccolto
sul campo, ovvero le registrazioni delle esecuzioni musicali e le interviste (in tutto
circa 3,5 TB di memoria digitale) sono stati oggetto di una catalogazione e di
un’analisi organica delle forme musicali e dei testi verbali.

La registrazione audio e video sono state realizzate utilizzando le seguenti
attrezzature: Canon XA40 Professional Camcorder; Sony HDR-CX350V 32GB (HD
Handycam Camcorder); Rade NTG1 lightweight supercardioid condenser shotgun
microphone; Zoom H5 Handy Recorder; AKG K240 studio; NIKON D3100; iPhone 8
64GB (video HD fino a 4K/60fps); 2 Hard disk esterni (USB3) da 4TB ciascuno.

Il primo capitolo affronta una riflessione sul rapporto tra Musica e turismo,
poiché le isole Ionie sono una destinazione di grande interesse per il mercato
turistico internazionale. Il fenomeno del turismo viene analizzato nel tentativo di
interpretare le pratiche musicali odierne riscontrabili sul terreno di indagine

osservato. Inoltre, vengono presentati degli studi di impianto teorico-metodologico
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riguardanti non tanto il tema del turismo in sé, quanto 1’ambito dell’etnomusicologia
del turismo, per esplorare alcune dinamiche interne alle culture musicali delle
destinazioni turistiche, nelle modalita in cui si presentano anche nell’'Eptaneso. Da
questa prospettiva, emergono concetti chiave quali la ‘autenticita’, la
‘rappresentazione’ e il ‘senso del luogo” (Hay 1998; Low e Altman 1992; Stokes 1999);
I'insularita (Hayward 2001); la touristic borderzone (Bruner 2005) o ‘zona di confine’
entro cui il turismo si configura come ‘teatro dell’improvvisazione’, non piu inteso
come vicenda di staged authenticity (MacCannell 1999) ma come opportunita di
produzione attiva di cultura. Tra tutti gli elementi emersi, e stato problematizzato
quello dell’identita: che cosa significa identita quando si parla di musica e turismo?
Cosa si intende per “identita sociali’? Come vengono costruite e interpretate? Di certo
non si tratta di qualcosa che puo sottrarsi al mutamento, né «si salva dal tempo»
(Remotti 2001: 4); piuttosto, I'identita dipende dalle nostre ‘decisioni’, dai concetti
che le assegniamo, poiché «lidentita viene sempre, in qualche modo, ‘costruita’ o
‘inventata’» (ivi: 7), ed e «fatta anche di alterita» (ivi: 47). Il concetto di identita viene
alimentato da determinate strategie di ‘separazione’ messe in atto dagli interpreti
stessi di una data comunita, tra cio che essi ritengono sia veramente un fare musica
tradizionale e ‘autentico’ rispetto a cio che invece e artificialmente confezionato.
Questo fare musica rappresenta il vero patrimonio con cui entrano in relazione gli
interpreti che, con esso, interagiscono attraverso il suono, o meglio i suoni, le loro
voci, le loro dinamiche di partecipazione collettiva che rafforzano anche il loro
attaccamento ai luoghi e ai contesti in cui si incontrano (Maloney e Schofield 2021). I
due casi esaminati nel capitolo I mediante rilevamenti sul campo, quello del coro
femminile> Androniki di Kato Garounas (Corfu) e quello dell’ensemble vocale
maschile dei Tragudhistadhes tsi Zakythos (Zante), si inseriscono appieno nel circuito
di operazioni di ‘riproposta’, sebbene da due punti di vista differenti: 'uno ai fini
‘autoconservativi’ e di ‘autoriproduzione” (cfr. Carle 2012: 50), l'altro ai fini
professionali, legato alle logiche della ‘riproduzione’ dell'identita ai fini di una
‘brandizzazione’ (in questo caso, insular branding). Il capitolo si chiude con una
disamina sulle modalita attraverso cui viene impiegata la piattaforma di YouTube

nel settore della produzione musicale ‘eptanesiaca’, senza escludere altri ‘media’,

2 L’aver conosciuto questo ensemble femminile di Corfu ha risposto a una domanda posta all’inizio
della mia ricerca: «la polivocalita nelle isole Ionie & di dominio esclusivamente maschile?» Inoltre,
relativamente alle questioni sollevate da Maloney e Schofield nel loro volume (2021), qui
sintetizzate, per descrivere il loro repertorio di canti di Kato Garotinas le mie interlocutrici hanno
impiegato svariate volte il termine klironomia (in greco, kAngovoud), che corrisponde all’italiano
‘patrimonio’, ‘eredita’. Questo fornisce degli elementi di riflessione sul significato simbolico che
rivestono queste pratiche musicali comunitarie.
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come Facebook, Spotify, TikTok, etc. Nello stesso paragrafo, guardando al caso dei
Tragudhistadhes tsi Zakythos emerge il disappunto di un interprete dei repertori di
canto ad accordo di Zante, Panajotis Marinos, rispetto al rischio di «mercificazione
[...] dei propri saperi sull’altare di un pubblico massmediale interessato solo al facile
richiamo di un “esotico vicino”» (Macchiarella 2016/b: 253). Queste ed altre questioni
sono accompagnate da altrettante domande: in che modo la musica trasforma
determinati luoghi in destinazioni turistiche? La musica e solo un’altra ‘risorsa’ da
sfruttare per un consumo passivo e disinteressato da parte delle masse turistiche? Se
questo e il caso, in tempi e luoghi particolari, quali sono le conseguenze per la musica
e i musicisti? (Lashua, Spracklen e Long 2014: 4).

Il secondo capitolo ¢ il pit1 consistente della tesi; riguarda le pratiche musicali
da cantare ‘in tavola’, categoria che include anche alcuni canti originariamente non
appartenenti a tale repertorio, ma che oggi vengono comunque intonati in quello
scenario esecutivo. Vengono introdotti in maniera approfondita i generi urbani delle
kandadhes (artistiche e popolari), delle arékies di Zante e delle ariettes di Cefalonia; si
tratta di repertori di canto omofonico ad accordo (sempre in modo maggiore e, nella
maggior parte dei casi, in secondo rivolto), basati sul sistema tonale, contrariamente
a quello modale del resto della Grecia. L’analisi riguarda primariamente gli scenari
esecutivi, gli interpreti, e novanta documenti tra sonori e visivi dei repertori urbani e
rurali delle tre isole, classificati per forme, generi e valori sociosimbolici. Oltre ai testi
verbali (e agli esempi musicali riportati in APPENDICE), vengono descritti materiali
audiovisivi di volta in volta inseriti nella tesi tramite 'impiego di un QR code,
raccolti — in ordine di apparizione — a Corfu (Kynopiastes, Kato Garounas e Valanio),
Cefalonia (Argostoli e Lixouri), e Zante (Zante citta, Gyri, Alykes). Per ciascuna isola
ho potuto avvalermi dell’orientamento di Eustathios Makris e Stefanos Poulimenos
(Corfu), di Gerasimos Galanos (Cefalonia), e di Panajotis Marinos (Zante). Di ogni
testo verbale presento la versione greca, la traslitterazione ed elaborazione del testo
rispetto alla struttura musicale, e la traduzione in italiano. Inoltre, viene posta una
certa attenzione su alcune audioregistrazioni storiche (laddove presenti), per
osservare lo sviluppo dello stile esecutivo dei canti negli ultimi venti, quaranta o,
talvolta, sessant’anni. Sono dimostrati anche alcuni casi di ‘prestiti’ italiani, ossia di
canti a cui e stato sostituito il testo verbale, tradotto e/o adattato in greco. Tra questi,
la canzone Piemontesina bella che diventa Dhen thelo na dhulévis (in greco, Aev OéAw va
oovAeveig, lett. ‘Non voglio che lavori’), il brano Santa Lucia, di Teodoro Cottrau,
pubblicato a Napoli nel 1849 col nome di ‘barcarola’ (che in greco diventa Sanda

Lutsia), e Parapotzi (in greco, IlapamotCt), la canzone goliardica italiana Osterie. Tutti
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questi — e pochi altri non riportati — rappresentano un caso davvero emblematico del
contatto tra cultura italiana e greca durante la Seconda Guerra Mondiale, quando
questi brani furono introdotti da militari di stanza nel periodo 1941-43, e oggi dai
greci dell’Eptaneso vengono ormai percepiti come ‘loro’. A seguire, aggiungo delle
trascrizioni non integrali dalle interviste eseguite, in forma di “appunti di ricerca’, per
approfondire alcuni aspetti ulteriori emersi dall'indagine sul campo. A questo
paragrafo ne segue uno che presenta e analizza il concetto del kiirdhisma che, come ho
constatato, risulta essere fulcro comune a tutte le pratiche di musica vocale osservate
nei contesti esecutivi ‘ionici’. Il termine, infatti, fa riferimento sia al concetto di
‘intonazione’ in quanto tale, sia alla pratica dell’accordatura degli strumenti musicali,
e rimanda al significato intrinseco del fare musica insieme, nel cantare in compagnia.
Nel corso dei vari rilevamenti ho chiesto ai vari interpreti «cosa significa per te
cantare insieme ai tuoi amici?»; le risposte e le osservazioni emerse sono alquanto
rilevanti e sono state riportate di volta in volta. Al kirdhisma ho pensato di assimilare
alcuni termini rinvenuti nelle indagini condotte su altre pratiche musicali di canto ad
accordo, come ‘amalgama’ (Macchiarella 2016/b, 2017b) o l'inglese ‘concord” (Lortat-
Jacob 2011), in cui la pratica sociale del canto si configura come una certa «modalita
di stare insieme» (2000/b: 55). Le osservazioni di Turino (2008) si rivelano molto utili
per interpretare alcune di queste pratiche come ‘participatory performance’, ossia
tutti quei casi in cui una paréa (i.e. gruppo di amici in greco) canta ‘in compagnia’,
oppure come ‘presentational performance’, quando gli ensemble si organizzano per
esibirsi in concerto o a un evento della propria comunita, in cui non e prevista la
partecipazione dell’audience nella loro pratica del fare musica. Infine, il capitolo si
chiude con una disamina grammaticale sull’organizzazione e sui rapporti tra le parti,
suoi ruoli vocali e sulla terminologia impiegata. E stato rilevato che la ‘grammatica’
dell’armonizzazione tradizionale di solito differisce tra il repertorio urbano e quello
rurale; di conseguenza, I'uso della terminologia mostra gradi di varieta in base al
contesto esecutivo e/o all’isola presa in esame.

Nel terzo capitolo viene offerta una breve-panoramica storica sulle poche fonti
di canto liturgico bizantino trasmesse nelle isole Ionie; in particolare, si fa riferimento
all'ipotetica persistenza di un idioma ‘cretese’ mediante una tradizione musicale
‘migrante’ importata da profughi che nel 1669 si misero in fuga dagli ottomani che
avevano definitivamente occupato l'isola di Creta (Arvanitis 1995; Dragoumis 1978,
1986, 2000; Makris 2004, 2006, 2009, 2012, 2017). A proposito del fatto che anche il
canto liturgico delle isole Ionie e caratterizzato da una pratica esecutiva accordale, si

menziona la questione ideologica e nazionalistica che ha alimentato le obiezioni della
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Chiesa greco-ortodossa e, in particolare, delle contestazioni emanate dal Patriarcato
Ecumenico di Costantinopoli nel corso dell’Ottocento. Tali obiezioni si basavano sul
fatto che la tradizione liturgico-musicale ionica e caratterizzata da una grammatica
accordale e da wuno stile esecutivo autonomi rispetto alla tradizione
‘costantinopolitana’, nonché dalla totale assenza di microintervalli. In seguito,
vengono presentate le trascrizioni musicali in notazione neumatica del repertorio
ecclesiastico di Zante eseguito nell’Ottocento realizzate da Theodoros Kourkoumelis
o Kothris (ca. 1790-1881); i suoi manoscritti rappresentano una rara testimonianza
nonché un valido supporto per la ‘continuazione’ della tradizione liturgico-musicale
zacintese, grazie all’infaticabile impegno del cantore Panajotis Marinos. Viene anche
illustrata la situazione di degrado del repertorio ecclesiastico ‘tradizionale” di Corfu
in confronto alla vitalita di quello trasmesso a Zante e a Cefalonia. In quest’ultima
isola, tra la fine dell’Ottocento e l'inizio del Novecento si e verificato un importante
incremento della produzione di melodie liturgiche di compositori locali che hanno in
parte continuato a usare la notazione neumatica, in parte il pentagramma, scrivendo
nuove forme di armonizzazioni che vengono chiamate ‘musica europea’ dai locali. E
stato molto interessante, oltre che studiare i repertori eseguiti, osservare le pratiche
liturgico-musicali delle diverse isole, in particolare a Zante e Cefalonia, dove ciascun
coro, cantore o direttore si sente parte in un processo di trasmissione che continuera
nel tempo, garantito dalla scansione del ciclo calendariale e dal loro attaccamento
non solo alla tradizione e al contesto esecutivo, ma anche al valore simbolico della
fede che li accomuna e li fa partecipare attivamente ai riti comunitari. Alcune
osservazioni conclusive insieme a un’analisi del sistema modale (in greco traslitterato
oktoechos) ionico concludono il capitolo. Aggiungo qui soltanto che, come rilevato
nella maggior parte di ensemble vocali presi in esame, non c’e alcuna linea di
demarcazione tra la pratica del canto in tavola o in chiesa; il risultato e il medesimo:
il kurdhisma, realizzato sia nel caso in cui ci si trovi in una pareéa, seduti attorno a una
tavola, sia che si canti in una chorodhia, inneggiando lodi a Dio.

Il quarto capitolo offre un fotogramma del profilo storico e una rassegna sullo
sviluppo delle pratiche musicali accademiche nelle tre isole, tra Otto- e Novecento.
Dopo aver fornito alcune informazioni sulla storia moderna dell’Eptaneso, offro un
quadro generale sul fenomeno dell'introduzione del melodramma italiano nelle isole
Ionie, che e giunto in Grecia proprio attraverso queste tre isole, in particolare, con la
fondazione, nel 1720, del primo teatro d’opera su suolo ellenico, il “‘Nobile Teatro di
San Giacomo’ (Kardamis 2006, 2007, 2011, 2018; Romanou 2000, 2003/a, 2003/b, 2004,

2009). A questo si aggiungono le informazioni relative alla fondazione della ‘Scuola
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Ionica” e dell’attivita artistica di Nikolaos Halikiopoulos Mantzaros (1795-1872),
passato alla storia per essere stato il compositore dell'inno nazionale greco (su testo
del poeta ‘nazionale” Dionysios Solomos). Questo fermento di musica ‘europea’ ha
certamente contribuito nel tempo alla formazione di un orecchio ‘occidentale” negli
abitanti delle tre isole, elemento sostenuto anche dalla presenza della Societa
Filarmonica di Corfu (1840) e delle altre associazioni e complessi bandistici locali,
disseminati tra le tre isole. Sono riportati inoltre alcuni appunti rinvenuti in alcuni
diari ottocenteschi di viaggiatori ed eruditi locali, da cui si possono ricavare elementi
interessanti per una analisi del paesaggio sonoro eptanesiaco di quell’epoca. Dalla
Scuola Ionica si passa alla presentazione di alcuni dei suoi eredi, ovvero dei
compositori ionici novecenteschi che hanno creato e diffuso il genere della kandadha
‘artistica’ (non solo nell’Eptaneso ma anche nel resto del Paese), basato su alcune
caratteristiche di quella ‘popolare’; tra questi, Dionysios Lavrangas (1860-1941),
Tzortis Dellaportas (1867-1919), Spyros Markatos (1913-2011), Argyris Kounadhis
(1924-2011) e Dimitris Lagios (1952-1991). Nell'ultimo paragrafo di questo capitolo,
presento le attivita del Centro di Musica e Cultura Eptanesiaca di Corfu, nel
quartiere di Garitsa, ove e stata fondata una scuola di musica grazie all'impegno
della Andriki Chorodhia Kérkyras (cioe ‘il Coro maschile di Corfu’). Qui si incontra
anche il Coro dei bambini di Corfu che, oltre al repertorio corale classico, ha la
possibilita di studiare i canti tradizionali dell’isola, grazie alle testimonianze viventi
dell’ensemble vocale T'argastiri, di cui fanno parte Jorgos Anifantis (1947-), Prokopis
Kafarakis (1955-), Spyros Méxas (1951-) e Alexandros Skouras (1946-), profondi
conoscitori e kandadhori dei repertori rurali e urbani di canto ad accordo. Insieme
all’analisi di diversi brani da loro eseguiti in contesti concertistici, ho evidenziato
'esperienza di pedagogia musicale svolta nel Centro, in dialogo con la direttrice del
coro dei bambini, Christina Kalliaridou, e gli interpreti del T’argastiri, che sono i
collaboratori piu attenti ed entusiasti di questa attivita didattica nonché i
protagonisti, insieme ai bambini e ai ragazzi del coro, di un florido processo di
riproposta.

Nel quinto e ultimo capitolo introduco il database multimediale dal nome

Eptanisa (https://www.eptanisa.it/) a cui ho lavorato contemporaneamente alla

raccolta sul campo e alla stesura di questa tesi. L'interesse di realizzare un database
‘aperto’, che potra continuare a essere aggiornato nel tempo, nasce dalla necessita di
rispondere all’assenza di un progetto simile nelle isole Ionie; a dire il vero, nel 2014 si
verifico un tentativo che pero non ha raggiunto gli esiti sperati. Nell'ultimo

paragrafo offro anche delle osservazioni conclusive per restituire un quadro sintetico
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dellintero lavoro svolto, insieme a uno ‘sguardo al futuro’, tenendo conto di
aggiornati sviluppi e delle occasioni performative post-pandemiche degli ultimi
mesi.

La tesi e corredata da un APPENDICE che contiene la schedatura (parziale) dei
materiali audiovisivi raccolti e via via presentati, gli esempi musicali e le immagini
menzionate attraverso i capitoli.

Le varie ipotesi sulla filogenesi o sulle probabili influenze ‘esterne’ riguardanti i
repertori di canto ad accordo dell’Eptaneso hanno ceduto il posto all’osservazione
etnografica e all’analisi delle pratiche musicali, dei loro interpreti, e degli scenari
esecutivi entro i quali esse prendono forma. Sono stati rilevati piu volte i concetti di
‘tradizione’, ‘identita’, ‘autenticita’, etc., ma anche quelli di ‘appropriazione’ e
‘negoziazione’ che, nel costruire il consenso di chi ascolta — nella rappresentazione
simbolica dell’'onore e del valore derivante dalle proprie ‘tradizioni’, o
nell’enfatizzare alcuni tratti distintivi o di ‘separazione” (Remotti 2001) — forniscono
gli ingredienti per indicare «come si inventa una tradizione» (Hobsbawm e Ranger
2002). Da queste e altre riflessioni emerse, risulta che le pratiche sociali indagate —
nelle isole Ionie come altrove — «non sono piu considerate come qualcosa i cui
significati possono essere definiti a priori, ma vengono continuamente generati,
manipolati, rifunzionalizzati e reinterpretati» (cfr. Lutzu 2011).

Infine, gli interpreti dei repertori presentati, volendo fare mie le parole di
Lortat-Jacob, «sono presenti in ogni pagina di questo studio. La loro voce e mischiata
alla mia...» (1996: 10). Dedico infatti questo mio lavoro a ciascuno di loro, che mi
hanno accolto nelle loro case e mi hanno offerto il loro tempo e la loro generosita,
fornendomi istruzioni per provare a decodificare la chiave di accesso alla logica delle
loro pratiche musicali, diverse per contesti esecutivi e repertori, ma accomunate tutte

da un solo fenomeno: kurdhisma.
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I. MUSICA E TURISMO

1. Un’altra Grecia?

Perché iniziare la stesura di una tesi di dottorato sulle pratiche musicali ad accordo
delle isole Ionie partendo da una riflessione sul tema “musica e turismo’? La risposta
si puo gia trovare in parte nell'INTRODUZIONE a questo lavoro. Qui ci limitiamo a
ribadire che nell’affrontare lo studio di questi repertori, nel corso della ricerca sul
campo, e emerso che invece di rivolgersi al passato, ossia alla ‘storia’, sarebbe stato
piu proficuo nonché ragionevole guardare al presente. Di conseguenza, le riflessioni
metodologiche che hanno incoraggiato questo cambio di rotta mi hanno portato a
focalizzare la fisionomia odierna di questa cultura musicale, la sua contemporaneita,
ovvero la quotidianita delle pratiche di musica vocale ancora oggi rilevabili nelle tre
isole maggiori dell’Eptaneso: Corfti, Cefalonia e Zante.

Quando ho visitato queste isole per la prima volta, nel giugno 2016, ricordo di
aver provato un vero e proprio shock, che avra probabilmente provato anche il
turista che conosce altre regioni della Grecia. Avevo gia vissuto o svolto ricerche
altrove in Grecia: a Creta, ad Atene, a Cipro. Avevo anche ascoltato e studiato i
repertori vocali dell’Epiro e del Dodecaneso, ma non avevo mai visto né ascoltato
cantori greci che eseguissero canti ‘ad accordo’, a tre o quattro parti vocali. Come
recita un’espressione presente in alcune guide turistiche cartacee o sul web,? le isole
Ionie sono in effetti «la Grecia che non ti aspetti»; insomma, si potrebbero quasi
definire isole di una Grecia molto, o addirittura ‘troppo” occidentale. Un’altra Grecia,
per I'appunto. I motivi che mi portano a prendere in prestito queste espressioni da
travel guide saranno meglio esplicitati via via nello sviluppo di questa dissertazione.

L’unica pubblicazione in italiano contenente una descrizione antropogeografica
di questo arcipelago e quella di Aldo Sestini (1942). Sebbene un po” datata, fornisce

delle informazioni ancora valide ai fini del presente studio:

Le Isole Ionie [...] formano una serie allungata press’a poco parallelamente alla
terraferma, e che si stende da nord-nord-ovest a sud-sud-est per circa 270
chilometri. La maggiore di esse e Cefalonia con 773 kmgq. di area, circa un terzo
del totale, che ascende a kmgq. 2290. Per estensione la segue Corfu (kmq. 593),
quindi Zante (kmq. 413) [...] (1942: 5).

Queste isole, insieme a Paxos, Lefkada, Itaca e Cerigo, costituiscono l'arcipelago

greco nel Mar Ionio orientale, I'insieme delle sette maggiori chiamato ‘Eptaneso’, che

3 Solo per citarne uno: https://greciamia.it/collections/isole-ionie
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in greco significa appunto ‘sette isole” (fig. 1).* Vi sono presenti anche altri isolotti che
qui non saranno presi in considerazione. Il clima, la macchia mediterranea, i boschi,
le montagne, le colline, le spiagge, i porti (es. quello internazionale di Corfu; cfr. ivi:
39), le citta luogo di stratificazione simbolica e talvolta architettonica del passaggio di
varie culture del passato — per non parlare della cucina e dell’ospitalita dei locali —
fanno delle isole Ionie una destinazione di grande interesse per il mercato turistico
internazionale. Secondo quanto riportato da Sestini, gia nel periodo 1932-36 era
intenso «il movimento dei passeggeri, cui contribuisce anche quello di carattere
turistico; la media annua dei viaggiatori sbarcati era di circa 28.000» (ivi: 39).

Per quanto riguarda i proventi economici derivanti dall’attivita turistica, lo
studio di Sestini ci informa che gia negli anni 40 del Novecento 'isola di Corfu (oggi
100.000 abitanti ca.),® o meglio il suo omonimo capoluogo, traeva i vantaggi maggiori

«dal turismo, dal commercio, dall’attivita del suo porto» (ivi: 54).
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Fig. 1 - Le isole lonie.
Negli ultimi quattro decenni le cose sono cambiate; anche Cefalonia e Zante sono

diventate importanti luoghi di grande interesse turistico. Vi sono intere aree costiere,

soprattutto sull’isola di Zante, trasformate dall’azione massiccia dell'imprenditoria

¢ Informazioni riguardanti lo sviluppo storico di queste isole, come la presenza di varie dominazioni
(dalla Repubblica di Venezia all'impero britannico, e fino all’annessione dell’arcipelago al Regno di
Grecia), saranno fornite nel IV capitolo, I paesaggio sonoro dell’Eptaneso tra XIX e XX secolo.

5 Secondo i risultati del Censimento della popolazione e delle abitazioni 2021, ovvero il primo censimento
digitale condotto dall’autorita statistica ellenica (ELSTAT), fonte web:
https://www.statistics.gr/2021-census-pop-hous
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inglese o tedesca, da multinazionali come la TOTA (Thompson Okanagan Tourism
Association), la TUI Group e la Fidelity Travel.®

Davvero queste isole sono una Grecia ‘diversa’, in cui si percepisce — come
vedremo nei capitoli seguenti — un’aria alquanto ‘occidentale’ (per molti aspetti
‘italiana’), sia per motivi storici sia per uno sviluppo interno di un idioma culturale
autonomo, che tra I’altro mostra le sue peculiarita di isola in isola. Questa ‘influenza’
occidentale e decantata anche in alcune guide, come The Greek Islands, pubblicato da
Dorling Kindersley Limited (Simmonds 2015):

The Ionian Islands are the greenest and most fertile of all the island groups,
characterized by olive groves and cypresses. Lying off the west coast of mainland
Greece, these islands have been greatly influenced by Western Europe, in part
because the Turks never managed to gain control here, except on the island of
Lefkada (2015: 73).

Inoltre, su varie pubblicazioni di carattere divulgativo, sia cartacee sia online,
troviamo delle indicazioni precise sulla vitalita di Corfu e Zante. Queste due isole, in
particolare, sono caratterizzate da un turismo ‘di massa’, per via delle loro spiagge
ma, soprattutto, dei resort costruiti sin dall’inizio degli anni Ottanta, periodo in cui le
menzionate societa internazionali del business del turismo vi lavorarono a un
progetto intensivo: allora, divennero delle isole turistiche. Nell'isola di Zante (oggi
40.500 abitanti ca.), queste compagnie acquistarono diverse aree edificabili dai
proprietari terrieri e ne fecero strutture ricettive e distretti turistici. Essa viene spesso
descritta sul web come I'isola delle venti spiagge; il paese di Laganas sulla costa sud-
est — insieme ai vicini Kalamaki e Keri — rappresenta una forte zona di attrazione
turistica: «il cuore del divertimento e della vita notturna» di Zante.” Laganas si
presenta con una via di circa 3 km, ricca di hotel, ristoranti, night club, negozi di
souvenir, etc., che si dispiega fino all'omonima spiaggia. Un paese fantasma
d’inverno, che d’estate si trasforma in un distretto gentrificato e caotico, da cui i
zacintesi si tengono bene alla larga.

Cefalonia (oggi 39.900 abitanti ca.) e famosa a livello internazionale anche per
via della produzione cinematografica del film Captain Corelli’s mandolin (2001), tratto
dall’omonimo romanzo di Louis de Berniéres e ambientato tra il 1941 e il 1953, ossia,
nel periodo in cui un distaccamento di soldati italiani si stanzio sull’isola. Cefalonia,
come Corfli, conta un importante numero di residenti inglesi (3.000 ca.), ma anche di

italiani. Come sopra riportato da Sestini, Cefalonia e la maggiore delle tre isole

6 Sono grato a Filippos Petropoulos, imprenditore locale di Zante, per queste e altre informazioni.

7 Fonte web: https://www.zanteisland.com/it/lagana-zante.php
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oggetto di questo studio, eppure conta il minor numero di residenti, in quanto
presenta un territorio prevalentemente roccioso nell’entroterra e poco abitato. Ma
rispetto a Corfu e a Zante, conta almeno una cinquantina di spiagge popolate ogni
anno da migliaia di turisti, mentre la vita notturna € un po” meno vivace.

Negli ultimi trenta-quarant’anni, le vacanze balneari di massa, promosse dai
‘corridoi turistici’” progettati a tavolino da societa anglofone e germanofone, hanno
pertanto determinato un incremento della presenza turistica internazionale nelle
isole Ionie. Volendo dare uno sguardo ai ‘numeri’, comunicati su alcuni siti web di
statistica sulle rotte turistiche e sul sito ufficiale del Ministero del Turismo della
Repubblica Ellenica,® siamo in grado di fornire alcuni dati. Questi sono utili anche
per comprendere la situazione dei flussi turistici nell’arco di tempo preso in esame,
ossia tra il 2018 e il 2022, anni che, come sappiamo, sono stati segnati dall’emergenza
epidemiologica di COVID-19. A partire dal 2010, anno dell’inizio della recente crisi
economica nello Stato greco, i turisti stranieri su tutto il territorio ellenico
ammontavano all'incirca a 15 milioni all’anno. Nel periodo pre-COVID, in
particolare nel 2019, la Grecia ha superato il record di 31 milioni di turisti. Durante il
‘biennio COVID’ (i.e. 2020-21), sono stati registrati tra i 7 e i 15 milioni di turisti (fig.

2). Quest’anno (2022) il trend sembra essere ritornato ai numeri pre-pandemia.

Arrivi di non residenti dall’estero per paese di origine (in migliaia)

FECEIED 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018

origine

Paesi

P = 6.147  6.622 5.903 6.379 7.457 8.189  8.935  9.863 11.436 11.071 3.447 7.360
Austria 338 310 236 236 285 327 359 396 521 583 161 422
Belgio 340 433 327 345 409 483 467 527 587 588 136 359
Francia 868 1.149 977 1.152 1.463 1.522 1.314 1.420 1.524 1.542 469 1.175
Germania 2.039 2.240 2.109 2.268 2.459 2.810 3.139 3.706 4.381 4.026 1.526 3.001
Spagna 155 155 156 92 136 94 203 164 226 283 75 141
Italia 844 938 848 964 1.118 1.355 1.387 1.441 1.667 1.553 373 806
Cipro 575 440 425 399 448 470 652 632 698 801 291 496
Olanda 528 561 478 581 657 639 771 947 1.015 818 257 580
altri 460 395 347 342 480 489 644 631 818 878 159 379
Paesi dell'UE

al di fuori 2.263  2.347 1.979 2.301 3.703  4.388 5.387  5.718 7.018 7.482 1.442 2.763
dell’Eur

Danimarca 241 245 205 202 240 238 242 279 385 308 88 204
Romania 258 224 230 279 543 540 1.026 1.149 1.389 1.378 205 626
Svezia 281 334 320 369 338 352 413 493 509 412 48 128
Repubblica Ceca 295 309 289 287 348 437 280 339 368 402 103 266
altri 1.188 1.235 935 1.164 2.234 2.822 3.426 3.457 4.368 4.982 998 1.540
Altri paesi 6.597  7.459 7.635  9.239 10.874 11.022 10.477 11.613  11.668 12.795 2.485  4.582
Albania 242 411 469 505 488 491 722 829 987 944 266 309

8 Fonte web: https://mintour.gov.gr
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Australia 108 116 118 129 183 183 169 324 322 339 29
Svizzera 274 361 300 347 377 391 438 449 521 540 176
Regno Unito 1.802 1.758 1.921 1.846 2.090 2.397 2.895 3.002 2.943 3.499 1.069
Stati Uniti 498 485 374 467 592 750 779 865 1.097 1.179 107
Canada 113 142 103 187 146 182 153 198 346 321 33
Russia 451 739 875 1.353 1.250 513 595 589 520 583 26
altri 3.107 3.446 3.476 4.406 5.748 6.114 4.726 5.358 4.932 5.389 781

404

1.591

396

57

120

1.698

Totale arrivi® 15.007 16.427 15.518 17.920 22.033 23.599 24.799 27.194 30.123 31.348

Fig. 2 — Cifre del traffico turistico in Grecia tra il 2010 e il 2021.

I turismo nelle isole Ionie costituisce una buona percentuale dei numeri mostrati in
questa tabella. Infatti, in un articolo dell’agosto 2018 veniva previsto, secondo dati
statistici, che il traffico turistico avrebbe complessivamente superato i 2.9 milioni."
Secondo un’altra fonte,!! il Regno Unito e stato il principale ‘travel market” per le
isole Ionie tra il 2019 e il 2021. Solo nel 2021, il numero di arrivi turistici dal Regno
Unito e stato pari a 408.500, con un aumento rispetto al primo anno della pandemia
di coronavirus (COVID-19); Germania e Italia seguono nella classifica, con circa
235.000 e 206.000 arrivi, rispettivamente. Un rapporto del luglio 2022 indica che al

mese di giugno le percentuali di traffico turistico sono le seguenti:!?

- Corfu 536.618 turisti
-  Cefalonia 108.653 “
- Zante 272290 “

Sebbene il traffico nella fase iniziale della stagione estiva 2022 sembri essere stato piut
lento, il ritmo e in realta aumentato esponenzialmente tra luglio e agosto; in generale,
sembra che 1'obiettivo delle agenzie turistiche che operano nelle isole Ionie sia stato
quello di raggiungere le cifre da record del periodo pre-pandemico. Infine, e
importante segnalare che il flusso turistico del settore crocieristico e piu intenso nelle
isole di Corfu e Cefalonia, grazie al fatto che queste due isole sono attrezzate di due
grandi porti adeguati ad accogliere le navi da crociera, mentre a Zante non vi e

questa tipologia ti traffico turistico poiché il porto e di dimensioni ridotte.

9 1 dati del settore crocieristico non sono inclusi. Fonte web: Sondaggio alle frontiere della Banca di
Grecia (traduzione mia): https://insete.gr/statistika-eiserxomenou-tourismou/

10 Fonte web: https://news.gtp.gr/2018/08/10/ionian-islands-expect-over-2-9-million-tourist-arrivals-end-
season/#:~:text=lonian%20Islands%20Expect%200ver%202.9%20Million%20Tourist %20 Arrivals%20by %20En
d%200f%20Season,-Posted %200n%2010

11 Fonte web: https://www.statista.com/statistics/882396/leading-tourist-markets-visiting-the-ionian-
islands/

12 Fonte web: https://www.kefaloniapress.gr/topika/oikonomia/article/469492/afixeis-ioynios-2022-
stin-teleytaia-thesi-paramenei-i/
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Prima di passare alla trattazione del rapporto musica-turismo in queste isole
‘turistiche” del Mar Ionio orientale, ¢ necessario affrontare una premessa di ordine
teorico-metodologico.

Innanzitutto, poiché questa non e certamente una tesi di antropologia del
turismo o di etnomusicologica turistica, né tantomeno di antropologia economica, il
tema del turismo si presenta come un filtro attraverso cui poter provare a raccontare
e interpretare i comportamenti e le pratiche musicali riscontrabili sul terreno di
indagine scelto per questo studio. Pertanto, in questo capitolo non vengono osservati
fenomeni legati alle logiche di mercato né alla commercializzazione dell’ospitalita
rappresentata nelle forme di scambio del dono (inteso qui come dono ‘sonoro’) di
maussiana memoria (Mauss 2002). Quest'ultima prospettiva, solo per menzionare
due studi, e stata indagata da Picard (2008) e Mansilla (2018), che hanno accostato al
turismo la nozione maussiana di «fatto sociale totale» legato al dono (Mauss 2002: 24,
55). La mia ricerca non si e inoltre focalizzata sull’aspetto professionale del fare
musica nelle isole Ionie, giacché I'interesse primario era intanto quello di raccogliere
quante pitt informazioni possibili sulle pratiche conviviali e rituali, ma soprattutto
quello di indagare da vicino una cultura musicale mai osservata con uno studio ad
hoc sul campo, ricostruendone i contorni e descrivendone le caratteristiche. Infatti,
non ho risposto, forse inconsapevolmente, all’invito fatto da Martin Stokes (1999),
nella sua postfazione a The World of Music, all’interno dello special issue dedicato
all’etnomusicologia del turismo. In quello scritto, Stokes proponeva di approfondire
alcuni temi quali «l’autenticita e la rappresentazione, il concetto di ‘luogo’, la
nostalgia, il lavoro, il tempo libero, il pagamento dei musicisti e il turismo come
pellegrinaggio laico» (1999: 141), contemplando in tutto cio la musica ‘come lavoro’
(lett., «music as work», ivi: 145).1% L’osservazione delle attivita e delle pratiche
musicali di una destinazione turistica, secondo questa prospettiva, comporterebbe
una maggiore comprensione della cultura musicale del luogo.

Pur non avendo tuttavia approfondito tutti questi aspetti nell’ambito del
presente studio, vale la pena menzionare alcuni contributi scientifici incentrati
sull’analisi delle dinamiche interne alle culture musicali delle destinazioni turistiche,
per giungere all’osservazione di questo fenomeno nelle modalita in cui si presenta
oggi nelle isole Ionie. Nel fare questo risulta necessario tenere conto delle importanti

trasformazioni socio-culturali ed economiche che negli ultimi trenta-quarant’anni

13 Riguardo allo sviluppo del music business e all’aspetto remunerativo delle attivita dei musicisti in
ambito urbano, si rinvia a Cohen 2007, in cui si trova un’attenta analisi dell’industria musicale anni
’80-"90 posta in relazione con le esperienze di musicisti, produttori discografici e gestori di locali
incontrati nel corso della sua ricerca sul campo a Liverpool.
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hanno interessato i terreni di ricerca di ambito etnomusicologico, specialmente quei
campi di indagine che hanno (o hanno avuto) a che fare con il fenomeno turistico.
Questo processo ha infatti portato a un incremento del numero di studiosi e studiose
che negli ultimi decenni hanno fatto del turismo — inteso anche come strumento per il
raggiungimento di specifici obiettivi artistici (es. il revival delle tradizioni musicali) —
il loro principale oggetto d’indagine (o approccio metodologico), divenendo, per
dirla insieme a Robert Wood, «accidental tourism researchers» (1997: 4).

Facciamo un passo indietro. La prima attestazione di questo filone di studi a
nostra disposizione sembra essere il report del quarto International Colloquium
dell'ICTM, sul tema Traditional Music and Tourism (Kingston e Newcastle, Jamaica,
10-14 luglio 1986). Secondo quanto riportato, lo scopo del Colloquium era quello di
esplorare gli effetti del turismo sulla musica e sulla danza tradizionali e di esaminare
il ruolo della musica e della danza tradizionali nel turismo. Tra i contributi
presentati, troviamo riflessioni sull’emergere del fenomeno del ‘turismo culturale’
nei Caraibi, sul desiderio delle comunita giamaicane di «sviluppare una forte identita
culturale nazionale e presentarla ai turisti attraverso I'impiego di musica e danze
autentiche» (Kaeppler e Lewin 1986: 211), e sulla preoccupazione rispetto al fatto che
«]la musica tradizionale possa avere un posto nel turismo solo se le filosofie che
stanno alla base delle origini di questa musica non vengano cancellate da uno
sfruttamento del prodotto a fini commerciali, di mercato ed economici» (ivi: 211).
Uno degli scopi di questo meeting fu quello di cercare di smorzare le connotazioni
negative del termine ‘turista’, al fine di assegnare allo stesso un significato legato
piuttosto all’apprendimento dei processi interculturali a esso correlati, per consentire

ai visitatori delle destinazioni turistiche di sfidare gli stereotipi anziché rafforzarli:

An emphasis throughout the colloquium was on identity — ethnic, cultural,
national — and the stereotypes that derive from such identities. These identities
and stereotypes were related to characteristics that create success or failure in the
use of cultural tourism and how the views of both insiders and outsiders are

influenced and changed by visitors and performers (ivi: 212).

Le riflessioni sorte gia negli anni ‘80 attorno alla terminologia del turismo presero le
mosse dal considerare il significato di espressioni quali “padroni di casa’ (in inglese
‘hosts”) e “ospiti’ (‘guests’), sottolineando che i turisti non sono realmente “ospiti’ e che
i Paesi ospitanti — che permettono e incoraggiano il turismo — sono responsabili delle
loro decisioni in merito a quale immagine vogliono trasmettere e in che misura la
musica, la danza e altre forme espressive della loro cultura possano contribuire a far

ottenere i vantaggi economici del turismo.
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A un decennio da quello storico Colloquium dell'ICTM, nel 1999, e stato
pubblicato il gia menzionato special issue che include la postfazione di Stokes a The
World of Music. Nella prefazione al volume, Mark DeWitt segnala un cambio di rotta
rispetto all’approccio degli studi precedenti, evidenziando come oltre allo «scenario
stereotipico in cui i residenti offrono intrattenimenti di dubbia provenienza a turisti
benestanti in cambio di un modesto sostentamento» vengono esplorate «le inversioni
nei ruoli dei visitatori e dei visitati» (DeWitt 1999: 5), nonché 1'impatto sociale del
patrimonio culturale e del turismo sulla qualita della vita di visitatori, partecipanti,
lavoratori e organizzatori (ivi: 8). Un altro tema affrontato nello stesso numero, ma
che qui non sara approfondito, € quello legato alla proliferazione di festival di
musica ‘folk” e al conseguente rinforzo di un sentimento nostalgico accompagnato da
una visione un po’ falsata di una classe sociale idealmente descritta dalle narrazioni
dei turisti che assistono agli stessi festival, ossia racconti ricchi di «rural stereotypes»
(Brennan 1999: 18). Vicki Brennan, nello specifico, ha osservato le strategie narrative
utilizzate dai turisti che partecipano a un festival di musica tenutosi a Washington,
indagando come questi usano la nostalgia «per costruire nozioni di ‘country folk’,
‘musica classica’ e ‘vita nella fattoria’, costruzioni formate da lotte politiche, culturali
e di classe che si possono trovare in molte regioni degli Stati Uniti» (1999: 11).

Nel rintracciare la prospettiva metodologica piu adatta a descrivere e analizzare
la cultura musicale delle isole Ionie in quanto ‘destinazioni turistiche’, mi sono
imbattuto, per prima cosa, nella lettura dello studio dell’antropologo australiano
Philip Hayward, Tide Lines: Music, Tourism and Cultural Transition in the Whitsunday
Islands (and adjacent coast) (2001). Anch’esso riguarda una realta insulare: quella delle
Isole Whitsunday, un arcipelago di isole situate nel mar dei Coralli, al largo della
costa centrale del Queensland, in Australia. Tide Lines offre una storia e un’etnografia
della musica, del turismo e della transizione culturale nelle isole Whitsunday e nella
costa adiacente, dal 1840 al 2000, ed e stato pubblicato all'interno del Music Archive
for the Pacific, che ospita anche una vasta collezione di registrazioni di musica
popolare, manufatti e pubblicazioni riguardanti la Papua Nuova Guinea e le musiche
popolari indigene di altri Paesi del Sud Pacifico. Un aspetto a mio parere interessante
— e incoraggiante — del lavoro di Hayward risiede nel fatto che si pone quasi come un
«modello per ulteriori studi sulle tradizioni musicali locali e comunitarie, che si
collocano al di fuori del mainstream dell'industria musicale, ma che sono comunque
fondamentali per I'economia culturale» (Hayward 2001: vii); come si capira meglio in

seguito, si tratta di un caso analogo a quello delle pratiche musicali delle isole Ionie.
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Uno stimolante contributo sul turismo culturale lo troviamo nello studio di
Peter Dunbar-Hall, in cui viene offerta un’analisi di tre casi di interazione tra
«portatori di cultura» — come definiti dall’autore — e turisti che hanno visitato 1'isola
indonesiana di Bali; in particolare, si tratta di un’indagine concernente due eventi di
musica e danza ‘pensati per i turisti’" e un festival in un tempio indu balinese.
L’interesse del ricercatore australiano, in questo caso, si rivolge alle modalita
attraverso cui alcune «dimostrazioni di matrici culturali rimangono necessariamente
non riconosciute dai turisti», giacché le vie di accesso o la restrizione alla conoscenza
di quelle date espressioni di cultura musicale vengono teorizzate «come una mappa
di confini e frontiere tra cultura e cultura, e frontiere tra portatori di cultura e turisti»
(2001: 173). Questo aspetto della ‘frontiera” turistica, del confine o dello spazio
geografico* e simbolico in cui avvengono gli incontri tra turisti e locali e stato
definito da Edward Bruner (2005) fouristic borderzone, una tra le nozioni piu
apprezzate nel dibattito odierno dell’antropologia del turismo. Piti precisamente, si
tratta di:

[...] a point of conjuncture, a behavioral field that I think of in spatial term
usually as a distinct meeting place between the tourists who come forth from
their hotels and the local performers, the ‘natives’, who leave their homes to
engage the tourists in structured ways in predetermined localities for defined
periods of time. The concept of the borderzone focuses on a localized event,
limited in space and time, as an encounter between foreign visitors and locals
(2005: 17).

Queste argomentazioni suggerite dall’antropologo americano si basano su una teoria
della performance che concepisce il turismo «come un teatro d’improvvisazione con
il palcoscenico situato nella zona di confine, dove sia i turisti che gli abitanti del luogo
sono attori» (ivi: 18); una lettura del fenomeno dell’incontro turistico in cui esso non
viene piu inteso come un episodio di staged authenticity (MacCannell 1999: 91) ma
come una occasione di produzione attiva di cultura.

Altri lavori hanno esaminato in particolare i concetti di ‘autenticita’ e ‘identita’
nazionale legati ai contesti performativi delle destinazioni turistiche. Gundolf Graml
(2004), a esempio, concentrandosi sulle visite guidate a Salisburgo, ha evidenziato
come le performance turistiche creino una «zona di contatto’ che permette la
continua reinvenzione dell’identita nazionale» (2004: 37), sia come luogo simbolico di

resistenza agli sviluppi globali sia come configurazione spaziale aperta a nuovi

14 Per una disamina del rapporto tra musica e geografia urbana, cfr. Krims 2007.
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sviluppi. Una riflessione stimolante nello scritto di Graml riguarda la costruzione dei
luoghi della performance musicale e il modo in cui questi ridefiniscono il concetto
stesso di ‘autenticita’, in quanto non e del tutto vero — a detta dello stesso autore —
che le pratiche turistiche o le attivita musicali per turisti si collochino all’opposto
delle ‘vere’ performance “identitarie’. Piuttosto si tratta di luoghi e spazi performativi
che ‘sanno’ di essere inseriti all’interno di un mondo in continua evoluzione (2004:
144). Questo diviene ancor pit comprensibile se ammettiamo che «il turismo non e
I'antidoto alla costruzione dell'identita nazionale» (ivi: 154), poiché non ne
rappresenta un ostacolo, anzi, lo studio del turismo — secondo questa prospettiva —
gioverebbe all’'osservazione del nostro mondo sempre piu globalizzato «in cui la
costruzione dell’identita deve essere realizzata di giorno in giorno» (ivi: 155).

In effetti, destinazioni turistiche come le isole Ionie si configurano come un
oggetto di ricerca che presenta dei luoghi della e nella performance, rimodellati
«dalle mobilita e dalle performance di turisti e lavoratori, dalle immagini e dal
patrimonio, dalle ultime mode e dalle nuove malattie» (Sheller e Urry 2004: 1).1° La
rapida crescita del gia citato fenomeno del turismo culturale ha ricevuto grande
attenzione nel volume Music and Turism: On the Road Again (Gibson e Connell 2005),
unico nel suo genere, se non altro perché e il primo in assoluto interamente dedicato
allo studio del binomio musica-turismo. Gli autori, nella loro prefazione al libro,
dichiarano il loro intento di documentare il turismo musicale in modo esaustivo,
fornendo «una prospettiva globale su questo fenomeno in rapida evoluzione in tutti i
continenti e in tutti i generi musicali» (ivi: vii), riconoscendo che il turismo in sé
consiste innanzitutto nel visitare luoghi — luoghi ‘musicali’ in questo caso —, ma e
«contemporaneamente un fenomeno sociale, economico, culturale, ambientale e
politico» (ivi: 3). Inoltre, gli stessi forniscono esempi per riflettere su come musica e
turismo si siano ben saldati contribuendo al consolidamento dell’attrattiva di luoghi
d’interesse (si pensi, per esempio, al caso americano della Route 66 associata alla
country music). Un argomento cruciale del volume riguarda anche la capacita della
musica di generare reddito e occupazione attraverso il turismo, ma questo aspetto
non risulta essere necessario ai fini di questa tesi. Ancora, in un lavoro del genere
non poteva ovviamente mancare una trattazione sui festival di musica folk, classica e
pop, di diversa scala — per numero di partecipanti — e importanza. Per di piu, Gibson
e Connell riflettono su tre concetti secondo loro intimamente interrelati: autenticita,

identita e “performativita’; questi «tracciano il modo in cui le espressioni musicali e le

15 Cfr. Gianluca Chelini, Musica e turismo nella provincia cambogiana di Siem Reap: luoghi, suoni,
interpreti, Dottorato in Musica e Spettacolo, Curriculum ‘Storia e Analisi delle Culture Musicali’,
Sapienza Universita di Roma, 2022.
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industrie turistiche si combinano, [dando] forma a una geografia culturale del
turismo musicale nei luoghi e tra i luoghi», e determinano la misura in cui il turismo
musicale viene accettato o contestato (ivi: 137). Sulla base di queste considerazioni,
'autenticita sarebbe soggetta a un processo di mercificazione, in quanto i produttori
turistici nella creazione di attrazioni turistiche tendono a metterla ‘in scena’, allo
scopo di ‘preservare’ il patrimonio culturale o una sua riproduzione, secondo
un’idea di “tradizione’ (musicale e non) che diventa strumento di intrattenimento e di
creazione simbolica della “alterita” (ivi: 139). D’altro canto, se da un lato ci sono casi in
cui i turisti percepiscono forme espressive di una cultura poste sulla scena come
forme ‘genuine’ della stessa, dall’altro, si pu0 assistere a una «negazione
dell’autenticita» (Cohen 1988), che si verifica quando sorge il sospetto che un evento
o una performance sembra qualcosa di artificiale o costruito allo scopo di
assecondare il consumo turistico. Piu avanti nel volume, Gibson e Connell
esprimeranno questo concetto col termine inglese inauthenticity (ivi: 146).

Questo ricco ventaglio di riflessioni nel lavoro di Gibson e Connell ci ricorda
anche che lidentita non e un concetto statico, oggettivo, ma dinamico e
«polymorphic» (ivi: 150). Il dibattito contemporaneo, infatti, ci orienta verso una
nozione di identita che non € e non puo essere piu intesa come «oggettivamente
naturale»: essa viene creata e continuamente riprodotta attraverso «una ripetitiva
rappresentazione simbolica di aspettative e apparenze», giacché la natura stessa della
performance e dell’identita e «inevitabilmente fluida» (ivi: 151). Infine, il notevole
volume di Gibson e Connell si conclude su una possibile definizione di cosa sia il

turismo musicale:

Music tourism is important because it illustrates how culture, commerce and
identities are entangled. Notions of authenticity are problematic, if not false;
nonetheless, they are often consumed with a sense of enjoyment and education.
Music tourism implies the construction of diverse and fluid identities on the part
of performers and audiences, and for places and even nations. Above all, music
makes tourism enjoyable, framing and accompanying the travel experience.
Sometimes music is the main attraction, at others merely the background to fun;
music may take tourists inwards in search of themselves or outwards to new
heights of exuberance. Whatever uncertainties are attached to the future of the
travel industry, it is this enduring feature — music as social catalyst — that assures

the future of music tourism (ivi: 271).

Risulta interessante l’affermazione secondo cui la musica a volte sia «l’attrazione
principale, altre volte soltanto lo sfondo del divertimento» (ibidem). Ed e proprio vero

che talvolta la musica rimane proprio sullo sfondo, ovvero, sul ‘sottofondo” dei jingle
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pubblicitari — in radio, in TV, sui social — creati allo scopo di attrarre I'attenzione del
viaggiatore verso mete ‘esotiche’ o caratterizzate da un certo appeal turistico, per cosi
dire. Un interrogativo sulle potenzialita ‘attrattive’ della musica in relazione alle
destinazioni turistiche veniva infatti posto da Alick Kay in un suo breve studio
sull’argomento gia sedici anni fa, quando questa strategia di marketing sembrava
non essere stata ancora implementata a questo scopo (2006: 211).

Da una diversa prospettiva prende le mosse il lavoro dell’etnomusicologa Sara
Cohen (2007), che ha condotto un fondamentale studio di etnografia musicale urbana
nella citta di Liverpool, di cui ha ricostruito la vita musicale permeata e influenzata
dalle importanti trasformazioni economiche del XX secolo. Questo tipo di indagine
etnografica risulta di grande interesse per inquadrare il fenomeno della musica
vocale delle isole di Corfu, Cefalonia e Zante. Uno degli elementi presi in esame dalla
Cohen e lo stretto rapporto tra musica e parentela, osservato attraverso il binocolo
delle varie ondate migratorie che hanno avuto luogo nella citta portuale inglese.
Muovendoci progressivamente verso il focus di questa tesi, e proponendo un
accostamento, iniziamo col dire che il caso studio di Liverpool indagato dalla Cohen
presenta caratteristiche differenti rispetto, a esempio, a quello della citta di Zante, in
cui non ci si trova esattamente davanti a un fenomeno di «overlapping social,
occupational and interest groups» (Cohen 2007, 160) operanti — nel caso di Liverpool
— nel comparto del Beatles tourism. Infatti, se e vero che bisogna riflettere sul ruolo
della musica in rapporto al turismo come ‘agente di produzione” della citta, e anche
vero che a Zante non troviamo un caso emblematico come quello dei Beatles a
Liverpool, una citta questa che invece e stata oggetto di una trasformazione nel suo
assetto urbano e nella sua identita socio-culturale. Da questo punto di vista, infatti,
Cohen considera la musica come fattore concorrente alla ri-organizzazione dello
spazio urbano, una riflessione che ci ricorda che i codici sonori, le pratiche musicali
contemporanee funzionano come forme di conoscenza dei luoghi e dei contesti (De
Luca e Sanfratello 2021), e ci descrivono lo spazio urbano richiamando cosi il
concetto del sense of place.'® Il senso del luogo riguarda un legame tra persona e un
luogo, ed e talvolta usato in modo intercambiabile con altre espressioni, come
‘attaccamento al luogo’, ‘significato del luogo’, “identita del luogo’, ‘dipendenza dal

luogo’, ‘senso di appartenenza’ e ‘senso di comunita’ (Hay 1998; Low e Altman 1992).

16 [’espressione e stata coniata da Fritz Steele (1981), riferendosi alla particolare esperienza di un
individuo in un determinato ambiente, il suo sentirsi stimolato, eccitato, gioioso e cosi via, ed € un
aspetto che e stato approfondito in diversi campi di ricerca, come la sociologia, la geografia e la
psicologia ambientale e, pili recentemente, dalla linguistica e dalla letteratura (Nelson, Ahn e
Corley 2020).
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Inoltre, nel corso dei secoli, gli spazi delle citta sono sempre stati un palcoscenico per
le performance urbane (Adhitya 2017). Se si considerano le sole connessioni tra
performance e geografia della musica, a esempio, si potrebbe sostenere che le attivita
musicali presentano una forte dimensione ‘materiale’, poiché «il fare musica e una
pratica materiale: e incarnata e tecnologizzata, € messa in scena, si realizza, accade»
(Wood, Duffy e Smith 2007: 867-889). Queste considerazioni ne anticipano alcune
argomentate nel secondo paragrafo di questo capitolo.

A Zante — come vedremo nel CAP. II — 'aspetto della ri-organizzazione dello
spazio urbano a partire dalle performance musicali risulta ancora piu evidente se ci
allontaniamo via via dalla “citta” o dalle coste appesantite dai resort, e dai lidi
organizzati — centri propulsori delle attivita turistiche —, muovendoci verso le zone
rurali nell’entroterra dell’isola, in gran parte ancora oggi a vocazione in prevalenza
agricola.

Finora sono stati presentati una serie di studi internazionali sul rapporto
musica-turismo, da angolazioni disciplinari e secondo approcci metodologici diversi;
I'unico studio italiano individuato e quello di d’Urso (2009), in cui viene offerta
un’analisi di carattere economico e giuridico sul diritto d’autore dell’opera musicale,
sul fenomeno del turismo musicale in Italia e sui suoi profili giuridici. Un risultato
interessante dello studio deriva dall’osservazione della ‘soddisfazione’ dei turisti
(italiani e stranieri), i quali «nonostante la perdurante supremazia della vacanza
balneare nel mercato interno [italiano]» mostrano un bisogno si di svago ma anche di
conoscenza del patrimonio culturale che motiva i loro viaggi e le loro scelte delle
destinazioni turistiche da visitare (2009: 39). Infatti, un’analisi statistica sul numero di
visitatori dei musei, monumenti e aree archeologiche in Italia, tra il 2000 e il 2006, ha
mostrato un aumento degli spostamenti a contenuto culturale (ibidem). Lo stesso
incremento si e registrato nell’ambito delle partecipazioni turistiche ad attivita
musicali (in gran parte concerti classici e pop), e questo dato conferma che il mercato
del turismo vede nel patrimonio culturale, quindi anche in quello musicale, un

fattore strategico di sviluppo (ivi: 40), come dimostra il fatto che:

La promozione del turismo musicale consente, infatti, sia il potenziamento
qualitativo dell’offerta per i turisti che abitualmente scelgono una prolungata
permanenza in una determinata area, sia la costruzione di motivi di forte
attrattivita per coloro che considerano l'area stessa una meta vacanziera solo
transitoria. La musica, inoltre, facilita il verificarsi di occasioni che favoriscono la
destagionalizzazione dei flussi turistici, dal momento che il turista culturale, e
musicale nello specifico, si ritaglia delle ferie ad hoc, spesso brevi, per coltivare le

sue passioni e per soddisfare il suo desiderio di conoscenza (ivi: 43).
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Per completare questa rassegna di studi,’” e il caso di citare due ulteriori indagini
etnografiche sul binomio musica-turismo. La prima e stata condotta da Adam Kaul a
Doolin, nel villaggio costiero nell'Irlanda occidentale, divenuto nel tempo attrazione
turistica per gli amanti della musica tradizionale irlandese. In un volume da lui
pubblicato (2013), I'antropologo americano offre un resoconto storico sulle attivita di
musica tradizionale — del recente passato e su quelle odierne —, evidenziando il tema
della “mobilita” di alcuni studiosi del folklore musicale irlandese quale elemento
cardine nello sviluppo delle session musicali. Infatti, le loro registrazioni raccolte
precedentemente sul campo a Doolin sono finite per diventare un ‘modello” della
tradizione musicale locale, in quanto sono state impiegate in alcuni programmi
radiofonici, ottenendo cosi una diffusione sul territorio nazionale. Il lavoro di Kaul e
interamente dedicato ai cambiamenti sociali delle comunita (e in particolare di un
piccolo villaggio irlandese), e ogni volta che fa riferimento alla musica o al turismo (o
a entrambi gli elementi insieme), questo si verifica specificatamente nel contesto di
quei medesimi cambiamenti.

Infine, non si puo non menzionare The Globalization of Musics in Transit. Music
Migration and Tourism, curato da Simone Kriiger e Ruxandra Trandafoiu (2014).
Questo volume, infatti, aggiunge due tasselli fondamentali alla riflessione sul
turismo: migrazione e globalizzazione.!® L attenzione sul turismo musicale in diversi
contesti globali fornisce nuove prospettive per la ricerca etnomusicologica,
specialmente sulle musiche globalizzate ‘in transito’. Il tema della globalizzazione

viene affrontato attraverso la trattazione di:

questions about identity and heritage, commoditization, historical and cultural
representation, hybridity, authenticity and ownership, neoliberalism, inequality,

diasporization, the relocation of allegiances, and more (2014: i).

L’osservazione e l'indagine sul musical landscape nello studio a cura di Kriiger e
Trandafoiu si basano su tutta una gamma di metodi di ricerca e approcci teorici
afferenti a varie discipline, quali l'etnomusicologia, 1’antropologia, la geografia
culturale, la sociologia e gli studi sulla popular music, sui media e sulla
comunicazione. Questo impianto teorico-metodologico conduce pertanto allo studio
di forme di cultura musicale che nel mondo di oggi stanno acquisendo sempre piu

un carattere transnazionale: un fenomeno alimentato dai mercati globali ai quali i

17 Molti lavori scientifici trasversali sono stati omessi perché non riguardano direttamente il focus di
questa tesi. Ciononostante, per completezza, se ne segnalano di seguito alcuni meritevoli di essere
almeno menzionati: Dick 2014; Long 2014; Rommen e Neely 2014; Theodosiou e Kallimopoulou
2020; Song e Yuan 2021.

18 Per un approfondimento sul tema ‘musica e migrazione’, cfr. anche Caruso 2019, 2022.
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turisti si rivolgono. Nell’introduzione al volume, infatti, i curatori affermano che «sia
il turismo che la migrazione riscrivono il nostro senso del luogo e il rapporto stesso
tra luogo e identita» (ivi: 1). Questo risulta essere un tema cruciale, se solo si
considera che il turismo e una pratica assai antica nella storia dell'umanita; in effetti,
il pellegrinaggio e altre forme di viaggio a scopo non commerciale «esistevano nella
maggior parte delle societa ben prima che il turismo di massa e I'industria del tempo
libero iniziassero a svilupparsi nel XIX secolo» (ivi: 4). Ma € anche vero — e bisogna
ammetterlo — che il turismo ha finito per trasformare drasticamente le comunita
ospitanti, la loro vita sociale e culturale, I'ambiente, I'economia, la politica e le
pratiche musicali.

Da tutti questi contributi — seppur da prospettive interdisciplinari e campi
d’indagine differenti — emerge in modo cristallino un concetto di turismo inteso come
«complesso insieme di discorsi e pratiche sociali» (Rojek e Urry 1997: 1), pratiche che

¢a va sans dire includono anche, se non soprattutto, quelle musicali. Infatti:

Cultural attractions include a broad range of activities and cultural forms like
handicrafts, food, religion, language, architecture, sports, and the arts, while
music — classical, traditional, popular — plays a pivotal, if not even central, role in

cultural tourism (Kriiger e Trandafoiu 2014: 5).

Un ruolo ‘centrale’, quindi, assegnato alla musica, o meglio al fare musica. E dato che
la musica viene vista come «espressione e riflesso di una cultura, [...] fornisce una
narrazione incredibilmente emotiva per i turisti», a tal punto che oggi viene
‘confezionata’ sotto forma di niche music tourism (ivi: 5).

Come si crea un ‘turismo musicale di nicchia’? E lo studio di questo, come e in
che modo puo migliorare «la nostra comprensione dell’identita e del patrimonio, [...]
dei media e della rappresentazione, della messa in scena e del marketing della
musica, della sua mercificazione e delle nozioni di proprieta, autenticita e
desiderio»? (ivi: 7). Tenteremo di rispondere a queste domande con altrettante
riflessioni, stavolta pit1 orientate su quelle che in apertura sono state anticipate come
logiche di produzione, diffusione e consumo turistico dei repertori musicali nelle

isole Ionie.

2. Questioni “identitarie’

In questa densa premessa di ordine teorico-metodologico sul binomio musica-
turismo sono emersi diversi temi ed elementi. Tra tutti, spicca la questione
dell’identita. Partiamo prima da una domanda, forse banale: che cosa significa

identita quando si parla di musica e turismo?
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I gia citati Gibson e Connell (2005) — menzionando a loro volta Tim Edensor
(2000) — hanno riproposto una possibile definizione per riflettere su cosa siano le

identita sociali, come sono costruite e interpretate:

Social actors produce distinctive gaits, ways of speaking, dress and demeanor
that articulate shared forms of understanding. Moreover performance of
identities does not occur in an ideology-free context in which individuals are
completely free from manipulation; rather what is ‘appropriate’ — the order of
action, who should participate — is frequently regulated by key personnel, who
monitor and instruct participants and maintain key scripts (Gibson e Connell,
2005: 151).

L’aspetto piu interessante che spicca da questa citazione e proprio la questione della
rappresentazione delle identita, un fenomeno che non si verifica in un ambiente privo
di influenze esterne, manipolazioni e/o adattamenti. Ma allora, perché e cosi
importante preoccuparci di — o semplicemente chiederci — cosa sia l'identita? In
effetti, questa domanda se 1’e posta anche Timothy Taylor, nella sua postfazione al
volume The Globalization of Musics in Transit, uno scritto molto stimolante dal titolo

Identities and Tourisms in Globalized Neoliberal Capitalism. Taylor si chiede:

[...] where does our — and I include myself — where does our concern for identity
come from? It seems to me that our interest in identity, and that of our subjects
(when they mention it), is a symptom of today’s neoliberal capitalism, not a
natural category. That is, our concern for our ethnographic subjects’ or
interlocutors’ “identity’ is really our concern for our own identity, a concern that

we frequently project onto those we study (Kriiger e Trandafoiu 2014: 318).

Nel porsi tali quesiti, Taylor parla proprio di ‘preoccupazione’, come se fosse
fondamentale chiederci qualcosa rispetto all'identita di una data comunita, di come
questa venga proiettata nei suoi ‘prodotti’ o nelle sue pratiche culturali — di ogni
genere e tipologia — ma, in fin dei conti, il rischio forse e proprio quello indicato
dall’etnomusicologo dellUCLA, ossia proiettare la preoccupazione della ‘nostra’
identita su coloro che incontriamo nei nostri terreni di ricerca. E questo rischio viene
ripreso piu volte nello stesso contributo, a tal punto che l'autore conclude scrivendo
che nonostante I'identita sembri essere ormai diventata un discorso ‘comune’ — «cosi
comune che troppo spesso e sfuggito a un’analisi critica» —, in realta e un vero e
proprio fenomeno ‘complesso’ (ivi: 324), fatto di ri-creazioni, contestazioni, conflitti,
manipolazioni, sovrapposizioni, etc.

Forse e anche per questo genere di riflessioni che l’antropologo italiano

Francesco Remotti gia nel 2001 pubblicava un pamphlet dal titolo Contro l’identita.
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Una delle prime critiche a questa nozione tanto dibattuta risiede nella sua
affermazione secondo cui essa viene «concepita come qualcosa che ha a che fare con
il tempo, ma anche, e soprattutto, come qualcosa che si sottrae al mutamento, che si
salva dal tempo» (2001: 4). Ancora piu importanti della stabilita, sono i contorni, le
delimitazioni e le denominazioni: «avere un’identita, che cosa significa: essere
un’entita assolutamente individuale e irripetibile oppure appartenere a una classe
ben definita di oggetti?» (ivi: 5). Remotti procede con considerazioni di questo tipo,
fino ad affermare che l'identita non dipende dall’essenza di un oggetto ma dalle
nostre ‘decisioni’, ovvero, dai concetti che gli assegniamo, con i quali lo separiamo da
o lo assimiliamo ad alcuni insiemi specifici; pertanto, «l'identita viene sempre, in
qualche modo, ‘costruita’ o ‘inventata’» (ivi: 7). Si tratta quasi di un processo di

‘incasellamento” di cui gli uomini non riescono a fare a meno:

Sembra in questo modo che la problematica dellidentita rientri in una tranquilla
logica classificatoria e nelle sue principali opzioni: faccia parte, cioe, di quelle
tipiche operazioni da «intelletto tabellesco» che Hegel (1967: I, 43), all’inizio
dell’Ottocento, aveva cosi sardonicamente stigmatizzato.

Hegel, probabilmente, aveva ragione: gli uomini (siano essi individui o societa)
non si accontentano di ordinare, sia pure in modi diversi, il mondo, anche se (e
questo € un punto importante per il nostro discorso sull'identita) non possono
fare a meno di “incasellare”. Certo, il mondo viene “tagliato” in modi diversi (a
seconda delle culture, delle epoche, delle comunita, delle classi — come si diceva
alcuni anni fa —, delle caste ecc.).

Ma dopo aver tagliato e incasellato diversamente il mondo, sembra essere tipico
degli uomini (o delle loro culture) ricercare connessioni tra le cose che sono state
in tal modo separate: quasi si trattasse di “ricucire” cio che e stato “tagliato” e
“diviso”. L’identita e di per sé una faccenda da «intelletto tabellesco», una
questione di ordinamento delle cose: di “tagli” e “separazioni” per un verso e di

I A

“assimilazioni”, “accostamenti” e persino “fusioni” per un altro (2001: 8).

Partendo da tali premesse orientate dal tema della ‘differenziazione’ (ivi: 9), arrivare
a discutere di ‘costruzione” dell'identita e un passo davvero breve.

D’altronde la necessita di costruirsi — o di assimilarsi a — una identita sembra
essere una caratteristica irrinunciabile dell’essere umano: «non e una faccenda che si
possa procrastinare», giacché si tratta di qualcosa che ne garantisce il
‘completamento” «in quel luogo culturale, in quel contesto sociale, in quel
determinato periodo storico, [poiché] si realizzano legami di dipendenza profonda

rispetto a quelle forme» (ivi: 14).
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La riflessione sui concetti di costruzione e/o assimilazione di una o piu livelli
stratificati di identita rimanda a un nodo tematico affrontato anche da Giorgio
Adamo, secondo cui le forme sonore possono essere individuate quale tratto
culturale distintivo, giacché si pone 1'attenzione sull’agire «all'interno di uno stile e
di una tradizione musicale come processo di configurazione dell’identita in musica,
in cui operano meccanismi di identificazione, di differenziazione, di esplorazione del
nuovo e di assimilazione del diverso» (Adamo 1999: 280).

Un’altra questione legata piuttosto alla resistenza — o alla persistenza —
dell’identita, secondo Remotti, riguarda la sua continuita nel tempo e la sua coerenza
sincronica (ivi: 17). Secondo questa prospettiva della ‘temporalita’, I'identita potrebbe
essere intesa come una sorta di “miraggio’, in quanto e risaputo che «nessuna societa
e mai riuscita — per fortuna — a costruire e mantenere la propria identita sotto forma
di una sfera compatta e inattaccabile», dal momento che tutte le culture — che non
nascono ‘pure’ — «sono il prodotto di interazioni, di scambi, di influssi provenienti da
altrove» (ivi: 45). Insomma, presentate queste argomentazioni, Remotti esorta ad
andare ‘oltre’ l'identita, quantomeno sotto il profilo teorico, perché tra i rischi
elencati, essa potrebbe causare una perdita di apertura all’alterita. Scrivo ‘potrebbe’
perché, poi, lo stesso Remotti ammette che 1’alterita si colloca nel «nocciolo stesso
dell’identita [perché essa] e fatta anche di alterita», dato che i processi di
negoziazione — di riproduzione e conservazione — dell'identita sono d’altronde
processi di trasformazione e, dunque, di ‘alterazione’ (ivi: 47). Il distinguo si coglie
nel considerare, da un lato, cio che avviene nei processi formativi dellidentita in
quanto tale e, dall’altro, cio che gli attori implicati ritengono che avvenga in tali
processi (ivi: 48), perché a volte questi due piani non sono corrispondenti.

Identita e alterita sono certamente due elementi utili per interpretare la cultura
musicale (e non solo) delle isole Ionie. Davanti a un apparente risultato di
costruzione di una identita, quella ‘ionica’ prima e quella, per esempio, ‘corfiota” poi,
sembra essere necessaria un’operazione di de-costruzione, al fine di entrare
profondamente nella logica delle dinamiche identitarie che sorreggono le pratiche
sociali — e dal nostro punto di vista, musicali — di queste comunita. Questo e il motivo
per cui Remotti marcia contro I'identita (ivi: 49), senza pero demonizzarla, poiché non
e l'identita in quanto tale ad agire ma «sono gli “attori’ o i soggetti storici che, guidati
da certe forme e prospettive di identita pii o meno forti ed esclusive, elaborano
strategie diversificate nei confronti dell’alterita» (ivi: 74).

Quali sono le strategie elaborate dagli ‘attori’ che oggi portano avanti le

pratiche musicali nelle isole Ionie? Intanto, ho potuto rilevare una certa strategia di
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‘separazione’ operata da alcuni di essi, tra cio che ritengono sia veramente un fare
musica tradizionale e ‘autentico’ rispetto a ci0 che invece e artificialmente
confezionato. Mi riferisco in particolare a due casi che ho incontrato a Corfu e a
Zante, di cui discutero tra breve. Gia dalle informazioni riportate nel primo
paragrafo dovrebbero essere chiaro quanto sia importante, forse necessario, per le
attivita professionali di queste isole avviare e mantenere in vita certe campagne di
‘brandizzazione’, allo scopo di costruire e diffondere un brand dell’isola. Nel trattare
il rapporto musica-turismo nelle isole Ionie non ¢ dunque possibile sottrarsi a una
riflessione su questioni di carattere identitario.

A Corfli, sulla base dei dati che ho raccolto sul campo, e come riportato dagli
studi di Zoe Dionyssiou e Stefanos Poulimenos (2019), le pratiche di canto
‘tradizionale’ ad accordo sono diffuse soltanto in alcuni villaggi, specialmente a
Valanio (BaAaveio, nel nord dell’isola), Kato Garouinas (Katw I'apovvag, nella parte
centro-sud dell’isola) e Kynopiastes (Kvvomidoteg, circa 10 km a sud-ovest dalla
citta di Corfu) (fig. 3), dove troviamo degli ensemble corali ‘organizzati’ al fine di

continuare e/o riproporre le loro tradizioni musicali locali.?’

19 Mi riferisco alla relazione intitolata The transformation of being in the multipart singing tradition of Kato
Garounas in Corfu, presentata da Dionyssiou al 6% Symposium dellICTM Study Group for
Multipart Music, 23-27 settembre 2019, Sarajevo, Bosnia and Herzegovina.

20 Trattando di questioni identitarie, ci sarebbero anche altri ensemble corali corfioti da menzionare,
come il Coro maschile di Corfti, 'ensemble corale “T’argastiri’, e il Coro dei bambini di Corft, tutte
realta operanti presso il Centro di Musica e Cultura Eptanesiaca (in greco, Keéndro Eptanisiakis
Musikis kie Politismi). Questi cori saranno presentati nel capitolo IV della tesi, giacché riguardano
anche un interessante caso di revival e di educazione musicale attraverso il repertorio tradizionale.
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Fig.3- Mappa delle isole Ionie su Google Earth: in evidenza i paesi di Valanio, Kynopiastes e Kato
Garounas.

A Corfu, il 4 luglio e il 19 settembre 2021 ho avuto la possibilita di visitare il paese di
Kato Garounas (500-600 abitanti), per conoscere la loro realta musicale, ‘conservata’
dal coro femminile Androniki (fig. 4) specializzato nell’esecuzione di canti ad accordo,

o ‘polifonici’ come preferirebbero dire i locali.
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Fig. 4 — Coro polifonico Androniki durante le riprese del 19 settembre 2021.

Nel corso della prima ricognizione, ho conosciuto e intervistato la signora Kassiani

Skolariki (1970-) (fig. 5), presidentessa del Politistikos Syllogos Kato Garotina (in greco,
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[ToAtiotikoc ZvAAdoyoc Katw I'apovva), ossia dell’associazione culturale del paese,
e Vicky Spinoula (1978-), sua collaboratrice e membro del coro. Le signore Kassiani e
Vicky mi hanno fornito informazioni storiche sul loro paese, sulla loro associazione e

anche sulle loro attivita artistiche.

\

Fig. 5 — La signora Kassiani mostra i costumi tradizionali per le danze del matrimonio.

Dal racconto di Kassiani apprendo che il loro Syllogos — che lei presiede da 8 anni — e
stato costituito ufficialmente con uno statuto nel 1982, ma in realta un gruppo
originario era gia attivo almeno dal 1960. In realta, gia nel 1957 si ha notizia della
prima audio-registrazione del canto polifonico di Kato Garounas a cura della tv
nazionale greca ‘ERT’. All'interno di questa associazione ci sono diversi gruppi
musicali — tra cui il coro Androniki —, teatrali e coreutici. “Androniki” era il nome di
una precedente direttrice del coro (in greco, koriféa), Androniki Pangali, deceduta nel
2012. Da allora, data I'importanza e I'impegno di questa figura attiva nel Syllogos, il
coro polifonico femminile porta il suo nome.

Oggi 'associazione offre anche corsi di musica strumentale ed ecclesiastica per
ragazzi, e partecipa attivamente a festival ed eventi pubblici che si svolgono sull’isola
e nel resto della Grecia, occasioni in cui il coro Androniki puo esibirsi in concerto. Per
citarne uno, l'ultimo evento prestigioso a cui hanno partecipato ha avuto luogo lo
scorso 15 luglio 2022, presso 1’Achilleion (AxiAAelov, a circa 10 chilometri a sud del
capoluogo), il palazzo costruito nel 1890 dietro richiesta dell'Imperatrice Elisabetta

d’Austria (meglio nota come ‘Sissi’), luogo di attrazione turistica dell’isola.
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Kassiani mi ha mostrato e descritto degli elementi dei loro costumi per le danze
del matrimonio, che presentano — a suo dire — ‘influenze dallo stile dei costumi

tradizionali di Vienna’. Alcune peculiarita degli stessi: il giubbino del costume

femminile e decorato da piume di gallina ‘autentiche’, specifica Kassiani (fig. 6).

Fig. 6 — Particolare sul giubbino del costume femminile con le piume di gallina.

In occasione del secondo rilevamento, ho potuto anche registrare 1'esecuzione di
canti e danze tradizionali del loro paese. Ci siamo poi spostati dalla sede
dell’associazione verso la collina, nel cortile di una chiesa, dove ad aspettarci c’era un
gruppo di 14 donne e un piccolo ensemble strumentale formato da 3 uomini (1
chitarra, 1 violino, 1 fisarmonica). Kassiani mi riferisce che almeno fino agli anni 80 il
coro femminile di Kato Garouinas non era mai accompagnato da strumenti musicali,
infatti, questa viene descritta come una pratica ‘moderna’. In quel luogo ho registrato
alcuni dei loro canti, sia quelli eseguiti a cappella sia quelli accompagnati da
strumenti. Chitarra e violino fanno parte di un organico strumentale consolidato,
almeno sin dall’Ottocento secondo quanto riferitomi dagli stessi musicisti; invece, la
fisarmonica e stata aggiunta piu di recente.

Abbiamo fatto un breve soundcheck per verificare che il vento non disturbasse
la registrazione e poi il capocoro, Spyros Skordilis, che dal 2015 e il fisarmonicista
dell’ensemble, mi ha chiesto «prima di iniziare, cosa volete sapere?», ho risposto con
un semplice «vorrei sapere qualcosa dei vostri canti, quelli locali, del vostro paese».
Anche lui ha voluto dirmi delle cose sulla storia del coro e in generale del Syllogos, a

volte ripetendo alcune informazioni gia fornite da Kassiani durante l'intervista. Ma
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Skordilis ha aggiunto anche che questo coro e fatto da donne perché anticamente
esse si riunivano per svolgere delle attivita di gruppo, lavorando in campagna o in
casa, e cosl si accompagnavano col canto, mentre gli uomini erano (ma anche oggi
sono) soliti riunirsi nei kafenia®' del paese.

La pratica del canto ad accordo di Kato Garouinas e molto simile ad altre
manifestazioni di multipart singing pertinenti ad altre tradizioni musicali: una solista
o prima voce (in greco, proti) inizia il canto e le altre — di solito 1 o 2 parti — entrano
ad accordo a un certo punto dell’esecuzione del primo verso del testo o in prossimita
della sua cadenza. Skordilis aggiunge che queste donne non avevano — e non hanno -
conoscenze musicali di alcun tipo, soltanto una certa “percezione’ (in greco, andilipsi)
musicale, e cantano a orecchio. Di solito cantano a due voci, per terze parallele, ma
c’e anche una terza voce che viene aggiunta che completa 1'accordo muovendosi
esattamente un’ottava parallela sopra alla melodia principale. A Kato Garounas
questa terza voce e chiamata sultana; diversamente, nella musica ecclesiastica di
Corfu questo termine indica la seconda voce/parte che in fase di cadenza supera o se
vogliamo ‘incrocia” la prima voce/parte (proti), «posizionandosi sopra a essa a una
distanza di terza maggiore o minore» (Despotis 2006: 1038). In altre zone
dell’Eptaneso, come nei repertori urbani di pertinenza maschile, a Zante, sultana fa
invece riferimento alla terza voce, quella cioe del baritono (in greco, wvaritonos),
quando quest’ultima si posiziona una terza sopra al primos, scavalcandolo, e quindi
un’ottava sopra alla linea ‘naturale’ dello stesso varitonos.?>

Come vedremo nel CAP. 11, la terminologia riguardante 1’organizzazione delle
parti e dei ruoli vocali nel repertorio di Kato Garounas non rispetta, o meglio non
coincide esattamente con quella rilevata nei repertori urbani delle kandadhes, delle
arékies di Zante e delle ariéttes di Cefalonia.

Il repertorio del coro Androniki include canti d’amore, canti legati alla vita
contadina e, soprattutto, canti di lavoro: es. il canto per la raccolta delle olive, Kaliora
na ‘chun i eliés (Video 1), unico esempio rilevato in tutto 'Eptaneso o, comunque,
nelle tre isole che ho indagato in lungo e in largo. Secondo quanto riportato anche da
Poulimenos, anticamente veniva eseguito da gruppi di 30-50 donne durante le fasi di
riposo della raccolta delle olive. Nel corso del mio rilevamento, tra i diversi canti e le
danze, ho potuto registrare anche questo canto. Attraverso il QR code — in questo
caso come nel resto della tesi — sara possibile accedere al materiale audiovisivo

caricato sul mio canale YouTube.

21 kafenia (plurale di kafenio), ¢ il locale dove gli uomini si riuniscono con gli amici per bere caffe, per
chiacchierare, giocare a carte o a favli (gioco da tavola greco simile al backgammon).
2 Questi aspetti grammaticali saranno presentati nel dettaglio nell’ultimo paragrafo del capitolo II.
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Di seguito il testo e la traduzione del canto:?

Testo verbale in greco: E E

KaAnwoa va “xouv ot eAtég mov kdvouve to Addt,
VA QEYYELTOT) AYATING HOL* YIX VO KeVTAEL TO BOAdU.

Twoa mov cwoape t0” eAég kat pmmkape oto 0€po[c], E 1

TWOA, AYAT] KOV YAVKLA, Kadr)va O 0oL @éQa. Video 1

Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Kaliora na "chun i eliés pu kanune to ladhi, | pu kanune to ladhi, |

na fegghi tsi agapis mou ja na kendai to vradhi | ja na kendai to vradhi |

Tora pu sosame ts’ eliés kie bikame sto théro[s], | kie bikame sto therols],

tora, agapi mu glikia, kadhina tha su féro. | kadhina tha su fero.

Traduzione:
Che abbiano buona sorte le olive e che venga 1’olio,

per illuminare la mia bella che ricama la sera.?

Quando avremo conservato le olive e saremo entrati in estate [i.e. mietitura],

allora, mio dolce amore, ti portero una bella catena [d’oro].

In grassetto ho indicato tutte le parole (o sillabe) sulle quali il coro entra ad accordo,
seguendo / rispondendo all'incipit proposto dalla solista. L'ultimo verso «tora, agapi
mu glikia, kadhina tha su fero», nell’esecuzione che ho registrato, viene eseguito due
volte.

Altre informazioni sul repertorio musicale del coro femminile di Kato
Garounas, cosi come su quello degli ensemble corali di Valanio e Kynopiastes
saranno fornite in un paragrafo all'interno del CAP. IL.

Attraverso queste pratiche di canto ad accordo, le signore di Kato Garounas -
cosi come si aspettano anche i locali che non partecipano attivamente col canto ma
restano ad ascoltarle — ripropongono canti e testi poetici ‘del passato” per affermare
con convinzione la loro identita di donne e interpreti dei canti di Kato Garounas. Ed

e la percezione di questa ‘convinzione’ che permette di osservare una scomposizione

2 ]] testo verbale di questo brano si trova nella raccolta di Stefanos Poulimenos (2019: 194), trascritto
dalla registrazione eseguita nel 1960 dalla ‘Stazione radio della Grecia nord-occidentale’ (acronimo
in greco, EIP).

24 Nella versione da me raccolta, la solista introduce una variante testuale all’inizio del secondo
VErso: «Kal EYyouv TG ayAmng Houv» al posto di «va péyyet ton ayamng pov».

%5 S'intende l'olio per la lampada, per illuminare I’atto del ricamare, la sera.
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della loro identita collettiva, per isolare e comprendere a fondo le «caratteristiche di
rappresentazione» e gli elementi che caratterizzano la facciata di questa presunta

identita (Carle 2012: 42). Si tratta, in altre parole, di interpretare

gli indici di un sentimento di appartenenza, o meglio di una coscienza di
appartenenza, ad un territorio; di appurarne le continuita e le rotture temporali
sulla lunga durata e di identificarne i contenuti, e questo per verificare 'esistenza
di un modello sociale tendente all’autoconservazione e all’autoriproduzione, il

che vuol dire I'esistenza di una identita (ivi: 50).

Autoconservazione e autoriproduzione sono due termini che certamente possono
risultare utili nell’analisi di forme ed espressioni di una cultura ‘tradizionale’ come
quella che abbiamo considerato nell’esempio di Kato Garounas. Abbiamo gia
riflettuto sul fatto che l’affermazione di una identita consista innanzitutto «in una
affermazione di differenza» (Carle 2012: 51).2° Questo 1’ho riscontrato, ancora, a
Corfti, quando durante due interviste (30 giugno e 16 settembre 2021) fatte insieme
all’ensemble corale “T"argastiri’” questi mi hanno riferito che due brani che avevano
eseguito presentano uno stile esecutivo proprio di Corft, pitt ‘lirico” (o romantico) — a
detta loro — rispetto al modo di cantare che invece si trova a Zante, dove le voci sono
piu ‘sklires, dhinamikes’, che potremmo tradurre con ‘intense’, ‘forti’. Questo ci dice
qualcosa sulla loro percezione e consapevolezza non solo del loro repertorio ma
anche del loro stile vocale, nonché della rappresentazione simbolica della loro
identita ‘corfiota’, diversa, ovvero ‘separata’ da quella di Zante, o di Cefalonia.

A Zante, esistono altri tipi di querelles, ma non molto dissimili. A esempio, i
zacintesi sostengono che il loro repertorio a cappella di canti ad accordo, chiamato
arékies, ha dato origine alla versione cefaloniese della stessa tipologia che, tuttavia, a
Cefalonia vengono chiamate ariéttes.?®

Tra l'altro, a Zante ho appreso del loro modo di intendere la parola greca
kiirdhisma, ossia ‘intonazione’, ‘accordatura’. Come vedremo nei capitoli che seguono,
per i cantori di arekies di Zante (guidati dal cantore, musicista locale e amico Panajotis
Marinos) — ma in parte lo stesso fenomeno si verifica anche a Corfu e Cefalonia — e
importante percepire una certa ‘sintonia’ o risonanza collettiva attraverso le loro
pratiche di canto corale. Dal punto di vista ‘identitario’, € per noi cruciale riuscire a
entrare nella logica di questi repertori attraverso una riflessione su questo fenomeno

chiamato kirdhisma. Cantare bene, cantare intonati o ‘accordati’ e fondamentale per i

%6 Riguardo alla funzione della musica come rappresentazione e affermazione dell’identita, si veda
anche Sorce Keller 2002.

27 Cfr. nota 20.

28 Cfr. cap. IL.
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cantori che ho incontrato diverse volte a Zante. Senza kirdhisma la loro performance
non vale niente. Si tratta pertanto di un processo performativo che esalta il valore
emotivo dello stare insieme.

Senza voler anticipare troppo di cio che verra trattato piu avanti, concludo
questa breve citazione dell’espressione kiurdhisma aggiungendo che essa rimanda —
secondo gli interpreti di questa tradizione musicale — alla pratica ‘autentica’ del fare
musica, quel cantare ad accordo che rispecchia e garantisce la costruzione, la
riproduzione e il mantenimento della loro identita di zacintesi, prima che di “ionici’.
Questo era appunto il secondo caso promesso quasi in apertura di paragrafo, e
anticipato poco prima della descrizione del coro femminile di Kato Garounas.
Quando parlavo di strategie di ‘separazione’ mi riferivo proprio ai processi di
rappresentazione che portano questi cantori della tradizione musicale di Zante a
individuare e separare cio che e veramente il fare musica tradizionale e ‘autentico’® da
cio che invece e artificiale e tendente alla creazione di un marchio commerciale.

Qui mi riferisco al caso del gruppo vocale chiamato Tragudhistadhes tsi Zakythos
(Cantori di Zante), che verra presentato nel prossimo e ultimo paragrafo di questo
capitolo. Oltre al tema della ‘riproduzione’ dell’identita ai fini di una brandizzazione,
tratterd anche il caso dell'impiego di tecnologie digitali per la (ri)produzione e

diffusione della musica tradizionale sul web.

3. Fare la musica ‘eptanesiaca’ al tempo di YouTube

Nel chiudere questo capitolo non posso non menzionare le modalita attraverso cui,
nel settore della produzione musicale delle isole Ionie altrimenti detta ‘eptanesiaca’,
viene impiegato (0 meno) YouTube, la piattaforma di videosharing probabilmente piu
usata al mondo per la condivisione di contenuti multimediali. Tale aspetto ci
interroga soprattutto rispetto al ruolo che hanno oggi questi media (non solo
YouTube ma anche Facebook, Spotify, TikTok, etc.) nel riplasmare I'immagine e la
funzione di rappresentazione simbolica della musica e del fare musica.

A Zante — cosi come a Corfu e Cefalonia — e possibile trovare qualche ensemble
vocale che ripropone il repertorio ‘tradizionale’ al fine di trasmettere e supportare un
brand turistico. Il gruppo vocale Tragudhistadhes tsi Zakythos (ossia ‘Cantori di Zante’),
probabilmente il piu famoso dell’isola, ha aperto un canale YouTube (fig. 7) dove

vengono caricate loro esecuzioni di brani e produzioni discografiche della tradizione

2 Sul caso dell’adozione esplicita da parte di gruppi o comunita di un «repertorio connotato come
‘tradizionale’», osservabile quale manifestazione stessa di una ‘crisi d’identita’, cfr. Adamo 1999:
304.
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zacintese presentate come versioni ‘autentiche’ e genuine, ma anche kandadhes®

condivise con le altre isole.
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Fig. 7 — Screenshot del canale YouTube dei “Cantori di Zante’.

L’ensemble Tragudhistadhes tsi Zakythos e stato fondato nel 1992

grazie agli sforzi e alla creativita di Nikos Dasis (1947-),*" un

interprete della musica tradizionale di Zante che ha avuto molte

collaborazioni con artisti del ‘continente’” greco e ha portato i canti

della sua terra in giro per il mondo. Nikos ha avuto il merito di

mettere insieme le forze delle migliori voci e dei migliori mandolinisti e chitarristi
disponibili sulla piazza. Tuttavia, oggi, Nikos — insieme ad altri suoi colleghi piu
giovani come Panajotis Marinos, Andreas Stamiris e Thodoris Livadas — ha preso le
distanze dalle attivita organizzate dai Tragudhistadhes tsi Zakythos, poiché questo
gruppo che lui aveva contribuito a creare, oggi conduce un percorso artistico basato

su altri interessi, non piu cioe allo scopo di diffondere i repertori di canti ad accordo

3 Queste e altre tipologie di repertorio saranno presentate nel capitolo II.

31 Una descrizione dell’attivita artistica e del ruolo cruciale di Dasis nello sviluppo contemporaneo
della musica zacintese € offerta nel capitolo II, dove sono riportati gli esiti di ben due interviste
svolte nell’estate del 2021. Dasis, a proposito della data fondazione dell’ensemble, ricorda che fosse
il 1994.
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di tradizione orale. Ecco qual era la mission iniziale, che ancora oggi si trova in

evidenza sul sito ufficiale dell’ensemble:

I Cantori di Zante sono un gruppo di amici con l'amore per il ricco EWE
T

patrimonio culturale della loro terra, la passione per la tradizione e
naturalmente il loro talento. Amatori nel senso rinascimentale di persone
che fanno musica per amore della musica, da pitt di 20 anni [oggi 30]
offrono la loro presenza creativa in Grecia e all’estero. Hanno partecipato E
a numerosi eventi culturali in varie citta greche, promuovendo la

tradizione musicale di Zante e in generale di tutte le isole Ionie, hanno registrato tre album e

hanno rappresentato il nostro Paese in molti festival internazionali.

Sul sito e possibile scorrere le tappe che hanno segnato il percorso artistico di questo
ensemble.®? Ritengo sia il caso di menzionarne almeno due. Nel gennaio 2004, i
cantori e i musicisti che lo compongono sono stati a San Francisco e Las Vegas, dove
hanno partecipato a eventi culturali organizzati per il “popolo ionico espatriato’,
portando in scena canti tradizionali e il teatro popolare di Zante, riscuotendo un
successo senza precedenti. Nel febbraio 2005 hanno partecipato in rappresentanza di
Zante a una serata concertistica presso la Sala Concerti di Atene (Megaro Musikis
Athinon, in greco Méyago Movowng ABnvwv), evento organizzato in collaborazione
con il Dipartimento di Musicologia dell’'Universita Ionia di Corfu. In quella
occasione, Panajotis Marinos ha diretto 'ensemble, che ha eseguito sia canti ad
accordo della tradizione urbana sia canti ecclesiastici secondo 1'idioma regionale di
Zante. Quello che e avvenuto qualche anno dopo e una vera e propria scissione, una
‘separazione’ — per richiamare la riflessione sui concetti di identita e alterita — che ha
visto Nikos Dasis e i suoi colleghi citati, tra gli altri, abbandonare il progetto
Tragudhistadhes tsi Zakythos.

Durante un’intervista con Panajotis Marinos, nel corso della mia ricerca sul
campo svoltasi nell’estate 2021, e diverse conversazioni successive che hanno avuto
luogo da ‘remoto’ — attraverso i social —, ho potuto appurare una certa delusione da
parte sua. Il progetto di quell’ensemble era molto importante per lui, date anche le
forze e le energie investite nella preparazione di arrangiamenti strumentali e nella
direzione corale del canto ecclesiastico. Ma i progetti cambiano e cosi anche
I'orientamento che ci si era prefissati inizialmente. In breve, oggi le produzioni
discografiche e le partecipazioni a festival e concerti da parte dei Tragudhistadhes tsi

Zakythos sono volti alla distribuzione di un prodotto commerciale che, date molte

32 La loro pagina Facebook risulta essere piul aggiornata rispetto ai loro appuntamenti e progetti
artistici: https://www.facebook.com/tragoudistades. Qui e possibile trovare locandine, foto e video

degli eventi (concerti, festival, programmi televisivi, etc.) a cui prende parte I’ensemble.
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delle riflessioni offerte sul rapporto musica-turismo, non puo che essere individuato
come il risultato di una campagna di ‘brandizzazione’.

Certamente — ma qui non li menzioniamo per non divagare — su YouTube
esistono molti altri canali privati o meno “professionali’ che offrono tutta una serie di
caricamenti video di brani ‘tradizionali’ di Zante. C’¢ da dire che il fenomeno a cui
assistiamo, analizzando la situazione della musica ‘eptanesiaca’” su YouTube, e
certamente legato alle trasformazioni socio-culturali e politiche avvenute nelle isole
Ionie almeno negli ultimi vent’anni, tra i cui risultati vi e — per cosi dire - la creazione
di un insular branding dell’Eptaneso. L’aspetto interessante e che proprio nei repertori
‘consumati’ all'interno di questi processi turistico-musicali, vengono messi insieme —
in molti casi coscientemente — “pezzi’ di musica appartenenti a tradizioni isolane
limitrofe, nonché a una produzione ‘artistica’ diffusa anche sul ‘continente’ e, in

particolare, ad Atene.®

In tali casi, secondo molti cantori che esprimono giudizi negativi contro
qualunque operazione esclusivamente mirata sul suono, si ha a che fare con un
concetto di musica piuttosto povero, in quanto esso si manifesta in esecuzioni
piuttosto omogenee e ripetitive, benché queste possano risultare “perfette” dal
punto di vista del risultato sonoro. (Macchiarella 2016/b: 252)

Il giudizio negativo comune di chi ‘ne sa” — penso a Panajotis Marinos, a esempio —,
spesso viene accompagnato da una profonda preoccupazione in ordine a una
possibile «mercificazione [...] dei propri saperi sull’altare di un pubblico
massmediale interessato solo al facile richiamo di un “esotico vicino”» (Macchiarella
2016/b: 253), e questo I'ho riscontrato in special modo a Zante e a Corfu. A Cefalonia
sembra quasi che il rapporto con i festival e i contesti esecutivi piu ‘turistici’ non sia
demonizzato come nelle altre isole, dato che molti dei protagonisti “cefaloniti’ che ho
incontrato e con i quali ho discusso vedono probabilmente in queste ‘nuove’ forme di
intrattenimento musicale il futuro (o l'unico futuro possibile) della loro tradizione
musicale.

Leggendo uno special issue di Tourist Studies dal titolo “Music and Tourism”
(Lashua, Spracklen e Long 2014) sono emerse alcune domande chiave, come per
esempio: in che modo la musica trasforma determinati luoghi in destinazioni
turistiche? La musica e solo un’altra ‘risorsa’ da sfruttare per un consumo passivo e
disinteressato da parte delle masse turistiche? Se questo e il caso, in tempi e luoghi
particolari, quali sono le conseguenze per la musica e i musicisti? (2014: 4) Puo

sembrare fuori luogo proporre ancora delle domande a chiusura di capitolo, ma

3 Queste e altre tipologie di repertorio saranno presentate nel capitolo II.
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credo, in realta, che a molte di queste e stata fornita una risposta nel corso delle
riflessioni precedenti.

In chiusura, vorrei porgere alcune osservazioni sulle modalita di impiego delle
tecnologie digitali, di registrazione, editing e diffusione sui social media e le
piattaforme di videosharing, e su come questi strumenti hanno cambiato il modo di
fare e — soprattutto — di ascoltare la musica. Questo tema e stato ben affrontato nel
volume Making music in the time of YouTube, di cui qui vorrei riportare un paio di
riflessioni dall'introduzione (Macchiarella 2017/a).3* Innanzitutto, allo scopo di
illuminare un’area di studi poco indagata in Italia in quegli anni, in esso vengono
osservati alcuni «fenomeni contemporanei di medializzazione» (2017/a: 1) per
riflettere sul fatto che qualsiasi pratica musicale «e in qualche modo influenzata e
condizionata dalle tecnologie di registrazione e trasmissione del suono [...] per cui i
processi di creazione / trasmissione / circolazione / fruizione della musica non sono
mai neutrali rispetto al testo musicale» (ivi: 2).

Un’altra questione rilevante qui sollevata riguarda l'influenza e il peso che
hanno i media nel corso delle diverse interazioni tra produttori di musica (anche sul
processo creativo/compositivo) e ascoltatori. Ormai da pitt di un decennio assistiamo
alla rivoluzione tecnologica che ha investito le nostre esistenze e come il mondo
digitale e le sue ricadute ‘virtuali’ abbiano definitivamente assorbito il nostro tempo
e le nostre interazioni sociali. Nell’ambito della produzione e della fruizione della
musica ‘tradizionale’, questi sviluppi e aggiornamenti tecnologici hanno portato a

una nuova dimensione dell’auralita:

In realta, ai nostri giorni tali pratiche, al di la del basilare passaggio
bocca/orecchio, sono condizionate nella sostanza dalle nuove dimensioni della
cosiddetta “oralita secondaria” o “oralita di ritorno” — ossia 'oralita fittizia degli
strumenti della tecnologia elettronica. Solo per convenzione si parla oggi di
tradizione orale. Come ¢ noto, la riflessione sui diversi modi dell’oralita
contemporanea si fa usualmente risalire a Ong 1986. Un tentativo rilevante di
applicazione al nostro ambito € Molino 2005 (Macchiarella 2016/b: 254).

La situazione odierna e caratterizzata dall’accesso a contenuti audiovisivi sulle varie
piattaforme sul web che ci allontanano sempre piu da quella idea (peraltro presunta)
di ‘purezza’ e ‘autenticita” di una tradizione musicale.

Come abbiamo visto fin qui — menzionando il caso dei Tragudhistadhes tsi

Zakythos —, questa tesi non si configura esattamente come una possibile restituzione

3 Sul fenomeno delle performance ‘mediate’ su YouTube, condivise immediatamente con un
audience globale, si veda anche Cayari 2017.
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etnografica dello sviluppo artistico in una data regione del Mar Ionio, in quanto non
ci sono le stesse condizioni riscontrabili in altri paesi del mondo.*® Piu precisamente,
il mio studio tenta di fornire un resoconto della produzione, circolazione e re-
interpretazione della ‘cultura musicale eptanesiaca’ al giorno d’oggi, tenendo in
considerazione che potrebbe trattarsi di una serie di repertori musicali sviluppatisi (o
almeno recuperati/riproposti) a partire dal secondo dopoguerra. Infatti, in base a una
riflessione piu recente, questi canti ad accordo sono confluiti in un repertorio
eseguito un po’ ‘ovunque’ nelle isole dell’Eptaneso, con caratteristiche specifiche
diffuse anche altrove sulla costa adriatica, sia nei contesti urbani di concerti e festival
di musica popolare, sia in occasioni festive, rituali o pili genericamente ‘religiose” (es.
durante i panijiria, ossia le feste patronali). Questo ha creato un ‘ritorno di fiamma’,
se mi si consente l'espressione, secondo cui alcuni repertori musicali ormai
consolidati nel tempo e adeguati all'intrattenimento turistico hanno anche finito per
essere eseguiti in contesti ‘privati’ — familiari o di gruppo di amici (in greco, paréa) —
in cui «Ja messa in opera di certi comportamenti e le dinamiche di interazione fra
specifiche individualita possono risultare piu importanti del cosa si esegua»
(Macchiarella 2016/b: 245). Seguendo questo ragionamento, non e infatti improbabile
rilevare — come mi e accaduto nel corso della mia indagine sul campo — I'esecuzione
di canti a piu parti ‘provenienti’ da un’altra delle tre isole dell’Eptaneso o,
addirittura, dal ‘continente’, e qui faccio riferimento alla kandadha artistica ateniese
(cfr. CAP. 1). Infine, cosi come per i casi della ‘cultura musicale caraibica’ studiati da
Sheller (2014), la circolazione della musica delle isole Ionie potrebbe anche essere
stata determinata dalle complex mobilities (ivi: 74) che hanno contribuito alla
‘invenzione’ delle isole dell’Eptaneso intese come place to play, concetto qui preso in
prestito dalla stessa Sheller che, a sua volta, lo recupera da un suo lavoro editoriale
precedentemente menzionato.

Molte altre saranno le riflessioni — sulla base di report, descrizioni, trascrizioni e
analisi — che si andranno via via dispiegando nelle prossime pagine. Il desiderio di
chi scrive e l'aspettativa di chi legge sara quella di trovarsi davanti a uno studio che
segua le orme dello ethnographic determinism — inteso come «l'idea che i dati
etnografici determinino il modello teorico piuttosto che il contrario» (Kaul 2013: 5) -
semplicemente affacciandosi sull’altra sponda dello Ionio per vedere che cosa c’e, e

da Ii partire.

% Siveda il gia citato caso studiato da Chelini (2022), relativamente allo sviluppo delle realta musicali
in Cambogia nell’ultimo quindicennio, a cura di un gruppo di ONG operanti nel settore artistico.
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II. CANTARE IN TAVOLA

4. I generi urbani: arékies, ariéttes e kanddidhes

I canto ad accordo nelle isole Ionie € di norma a tre o quattro parti vocali, perlopiu di
pertinenza maschile anche se, come vedremo nel corso del capitolo, si possono
riscontrare dei casi che prevedono la partecipazione di voci femminili. La logica
musicale dei repertori caratterizzati da questa specifica modalita esecutiva si basa
generalmente sulla costruzione dell’accordo maggiore in secondo rivolto (cfr. § 6). In
molti casi e possibile rintracciare dei rapporti di proporzionalita propri della musica
d’arte occidentale, ovvero e possibile individuare una scansione regolare dal punto
di vista ritmico. In contrasto con il sistema musicale greco ‘standard’ fatto di melodie
microtonali e basate su un’architettura modale, il sistema impiegato nei repertori
musicali dell’Eptaneso e di tipo tonale. Sono inoltre significativamente differenti le
modalita e i contesti esecutivi.

Nell'organizzare il materiale documentale raccolto, sono state rilevate
specifiche funzioni sociali del canto e determinati contesti performativi di
riferimento. In questo capitolo sono quindi presentati gli scenari esecutivi, gli
interpreti, e alcuni testi e melodie dei repertori urbani di Corfu, Cefalonia e Zante,
tenendo conto delle peculiarita locali. A partire dall’analisi di alcuni concetti offerti
da interlocutori incontrati nel corso della ricerca, viene presentata una riflessione

sulle dinamiche sociosimboliche e sui rapporti funzionali tra le parti vocali.

4.1 T contesti esecutivi

L’occasione contestuale precipua delle pratiche di canto ad accordo “ionico” e definita
dallo stare a tavola, dal ritrovarsi insieme della compagnia, del gruppo di amici (in
greco, paréa) che intona canti pertinenti a tipologie diverse (es. canti del matrimonio,
canti d’amore, canti satirici, etc.).

Guardando alla situazione odierna di questi repertori musicali, possiamo
intanto osservare una macro-distinzione tra quelli di genere di musica popolare (laiki
musiki) e quelli di genere artistico/colto (éndechni musiki). Tale distinzione e ben
chiara tra gli interpreti di musica vocale dell’Eptaneso. Nel primo gruppo sono
incluse le arekies di Zante, le ariéttes di Cefalonia e le kandadhes ‘popolari” diffuse in
tutto I'Eptaneso. L’altro gruppo e invece rappresentato dalle kandadhes ‘artistiche’.
Tutti i miei interlocutori hanno presentato in modo quasi univoco questa ripartizione
specificando che, mentre le prime forme musicali non hanno un autore riconosciuto,
le seconde sono vere e proprie composizioni prodotte da rinomati musicisti insulari

e, in alcuni casi, ‘continentali’ (cfr. CAP. IV). Prima di procedere con una
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classificazione piu approfondita di queste pratiche musicali — fornita a partire dal
paragrafo successivo —, vorrei pero introdurne i contesti esecutivi.

Nel corso dell’estate 2021 sono ‘tornato” sul campo, come auspicherebbe Lortat-
Jacob (2000/a), per svolgere una ricerca nelle tre isole maggiori dell’Eptaneso, e
raccogliere materiale audiovisivo. A Corfu sono stato dal 27 giugno all’11 luglio; da
questa data e fino al 24 luglio, a Zante. Dopo una pausa di qualche settimana, in cui
ho effettuato una prima sistemazione del materiale raccolto, mi sono recato
nuovamente nelle isole Ionie: dal 22 agosto al 2 settembre sono tornato a Zante; dal 2
all’l1 settembre sono stato a Lixouri (Cefalonia); dall’11 al 23 settembre sono tornato
a Corfu, per chiudere il cerchio. Da un’isola all’altra mi sono spostato in nave,
seguendo un itinerario che mi ha fornito una percezione piu nitida delle distanze tra
esse. In tutto, tra giugno e settembre 2021, ho visitato diverse localita (sia sulle coste
sia nell’entroterra), intervistato dozzine di persone, e videoregistrato performance
musicali di diverso genere e tipologia. In questa occasione, rispetto alla primissima
volta che mi recai in questi luoghi, il mio interesse era totalmente orientato alla
ricognizione del materiale — presentato in gran parte in questo lavoro - e
all’osservazione delle pratiche musicali e delle modalita di interazione tra gli
esecutori.

Per uno sguardo sui contesti esecutivi, bisogna forse specificare che le tre isole,
pur nella loro affinita geo-culturale, presentano delle caratteristiche ben precise che
le differenziano l'una dall’altra. Sullisola di Corfu troviamo l'omonima citta-
capoluogo ‘nobile’, la “porta de I'ltalia” — come definita dagli antichi — la citta della
Fortezza veneziana con il grande porto. La citta e anche sede arcivescovile dei
cattolici di rito latino dell’Eptaneso oltre a essere sede della metropolia (i.e. provincia
ecclesiastica) della chiesa ortodossa di rito bizantino di Corfu, Paxoi e delle isole
Diapontie. A Zante troviamo la metropolia di Zante e Strofadi, e ad Argostoli quella di
Cefalonia. Queste province ecclesiastiche di rito bizantino sono tutte sotto la
giurisdizione della Chiesa di Grecia. La convivenza secolare tra cattolici e ortodossi
in queste isole, soprattutto a Corfu, denota il massimo grado di apertura e
accoglienza che storicamente i ‘locali” hanno avuto nei confronti di chi approdava
sulle loro coste.

Nella citta di Corfu oggi si rileva un gran numero di (ben sedici) complessi
bandistici, e questo ci da un’idea chiara del paesaggio sonoro dell’isola, che si mostra
oggi come il risultato di una longeva stratificazione storica, determinata dalle diverse
culture e dominazioni che vi si sono avvicendate. Un po’ diverso e il caso di

Cefalonia e Zante, dove troviamo un numero decisamente inferiore di complessi
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bandistici;* altri motivi hanno con ogni probabilita determinato questa peculiarita
nel panorama musicale delle altre due isole.

Un avvenimento storico che ha segnato il volto di quest’ultime ¢, in particolare,
quello passato alla storia come il ‘grande terremoto ionico del 1953’, verificatosi tra
1’11 e il 12 agosto di quell’anno. In particolare, nella notte dell’11 agosto, una scossa
di Mw 7.3 della scala Richter della durata di soli 30 secondi — cui fece seguito un
incendio — distrusse il 75% degli edifici dell'isola di Zante (si registrarono circa
duecento morti e altre centinaia di feriti), mentre il 12, nell’arco della mattinata, le
scosse si estesero verso nord, fino alla punta meridionale di Cefalonia (che fu
sollevata di sessanta centimetri): nello specifico, le citta di Lixouri e Argostoli furono
rase al suolo. A Zante pochissimi edifici storici rimasero indenni, tra cui quello della
Banca nazionale di Grecia e la chiesa di San Dionysios, patrono dell’isola.”

Queste prime notizie lasciano gia intendere quanto il paesaggio urbano delle tre
isole maggiori dello Ionio si sia diversificato nel tempo, specialmente negli ultimi
settant’anni. Le principali citta (Corfu, Zante, Lixouri e Argostoli) oggi sono — come
anticipato nel precedente capitolo — centri di forte attrazione turistica che accolgono
ogni anno un importante numero di viaggiatori, luoghi caratterizzati dalla presenza
di musei, palazzi storici di epoca veneziana, negozi di souvenir sempre affollati,
servizi enogastronomici, resort e punti panoramici o di accesso alle spiagge, etc.
Tuttavia, a Corfu, Cefalonia e Zante non ci sono solo citta costiere; vi sono infatti
diversi luoghi nell’entroterra che hanno interessato la mia ricerca, dove ho potuto
raccogliere del materiale utile a questo studio. A Corfu ho visitato i menzionati paesi
di Valanio, Kynopiastes e Kato Garounas; a Cefalonia: Argostoli, Dhellaportata,
Lepedha e Lixouri; a Zante: Alykes, Bochali, Gyri, Katastari e Lagopodo. Queste
localita saranno ricordate nel corso delle prossime pagine, man mano che presentero
i materiali in esse rilevate e le persone incontrate.

Tralasciando per il momento le chiese e i luoghi di culto che interessano
perlopiu il repertorio ecclesiastico (cfr. CAP. III), i contesti esecutivi dei generi urbani
oggi si riscontrano nelle taverne e nei ristoranti di citta, nelle abitazioni private, nelle
case di campagna (dove oggi viene eseguito anche il repertorio ‘urbano’) e in alcuni —
pochi — centri culturali (i.e. a Corfu1) dove questi repertori stanno iniziando a essere
inseriti all'interno di percorsi di revival e didattica musicale offerti a bambini e

adolescenti (cfr. ultimo paragrafo del CAP. 1Iv).

% Maggiori informazioni a riguardo sono riportate nel IV capitolo.

7 Fonte web: http://www.blueplanetheart.it/2018/08/12-agosto-1953-un-fortissimo-terremoto-mw-7-
3-devasta-lisola-zante-grecia/ Per un profilo storico completo riguardante l'isola di Zante e il suo
capoluogo, cfr. Konomos 1967, 1968, 1970, 1979, 1983.
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Con l'eccezione dei ‘centri culturali’, la maggior parte dei luoghi e dei contesti
esecutivi dei generi urbani hanno in comune un elemento: il cantare in tavola.
Attorno alla tavola si consolidano e si rafforzano simbolicamente rapporti di
amicizia, basati sull’'onore, sul rispetto, sulla gioia dello stare insieme, nel consumare
pratiche musicali che esaltano il valore stesso dell’amicizia e della interdipendenza.
Molti luoghi della performance sono certamente cambiati rispetto al “passato’. Alcuni
interpreti ricordano l'importanza che, in particolare nel periodo successivo al
secondo dopoguerra, la notte con la sua placida atmosfera assumeva per il gruppo di
amici (in greco pareéa), che si radunava nelle taverne di citta per bere qualcosa insieme
e cantare in compagnia, al termine di un lungo e faticoso giorno di lavoro. Anche se
alcuni contesti sono naturalmente cambiati nel tempo, il desiderio di stare insieme e
cantare in compagnia e rimasto. Non ci resta quindi che osservare piu da vicino le
varie tipologie di repertori musicali che ancora oggi radunano diversi gruppi di

persone, nelle tre isole, attorno a una tavola.

4.2 Classificazione: forme musicali e testi poetici

I repertori di musica vocale a oggi praticati nelle isole Ionie sono caratterizzati
dall'impiego di una polifonia tradizionale, o meglio di una pratica di canto ‘ad
accordo’ che in ambito etnomusicologico nell'ultimo decennio e stata spesso indicata
come multipart singing (Ahmedaja, Haid 2008; Ahmedaja 2011, 2017; Macchiarella
2012, 2016/a, 2017/b), con riferimento a una «generic co-presence of manifold
components ‘inside a music’ without qualifying exactly what kind of co-presence is
in play» (Macchiarella 2016/a).

Questi repertori, a Corflu, Cefalonia e Zante sono infatti caratterizzati da un
idioma omofonico di tipo accordale, sviluppato a orecchio, a tre o quattro parti
vocali. Soltanto le kandadhes, cosi come alcuni canti eseguiti insieme alle danze
tradizionali, sono accompagnate da strumenti musicali (in genere chitarra e
mandolino, a volte anche la fisarmonica); il resto del repertorio di canti ad accordo e
rigorosamente eseguito ‘a cappella’. Ribadiamo che esistono due tipologie di
kandadhes: la kandadha popolare (laiki), ossia la produzione vocale di tradizione orale
di cantanti-compositori anonimi, e la kandadha artistica (éndechni), che a partire dal
XIX secolo inizio a essere composta e diffusa da alcuni fra i principali compositori
della ‘Scuola Ionica’, tra cui Nikolaos Halikiopoulos Mantzaros (1795-1872) (cfr. CAP.
V), che per primo tento l'accostamento fra il vocabolario stilistico del repertorio

musicale urbano e quello della musica d’arte occidentale.
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Le pratiche musicali urbane dell’Eptaneso non erano state finora indagate
sistematicamente dalla comunita scientifica, né da quella ellenica né tantomeno da
quella internazionale. Si trovano alcuni contributi pubblicati in greco — un po” meno
in inglese — di musicologi greci (e.g.,, Kardamis, Romanou) che si sono occupati
principalmente della diffusione del melodramma italiano su suolo ellenico (cfr. CAP.
V). Pochi sono i contributi — tra I’altro di taglio non accademico e disponibili soltanto
in greco — che vale la pena menzionare. Tra questi, in ordine di importanza: la
raccolta di canti popolari di Corfu, I canti di Corfui attraverso le sue espressioni popolari e
le sue tradizioni (in greco Ta Tpayovdia tnc Képkvpac péoa ano ta Aaixa dpapeva
Kat Tic mapadooelc tnc), di Stefanos Poulimenos (2019), giornalista, filologo ed ex
sindaco di Kynopiastes (Kvvomidoteg, circa 10 km a sud-ovest dalla citta di Corfu); i
numerosi scritti di Gerasimos Galanos, filologo e vicesindaco di Lixouri, relativi ai
canti di Cefalonia, piu nel dettaglio, una serie di articoli di taglio divulgativo e alcune
produzioni discografiche da lui realizzate; non ultimo, il volume Canti e danze
popolari dei paesi di Zante (in greco Anuotikd Tpayovdia kar xopol ToV xwpLwv Tne
ZaxvvOov) scritto a quattro mani da Dionysis Arkadianos e Marinos Jannulis (2018),
riguardante le tradizioni musicali e coreutiche delle aree rurali di Zante. Tali
contributi, caratterizzati in parte da una metodologia che ricorda molto la letteratura
demologica a cavallo tra fine Ottocento e inizi Novecento, hanno il merito di
raccogliere canti e musiche da ballo tramandati almeno dall’inizio del XX secolo,
nonché testimonianze dei principali protagonisti della musica tradizionale di queste
isole, non (piu) reperibili in altra forma. Altri contributi greci precedenti (Raftopulos
1997) che saranno in parte qui considerati hanno mostrato pit o meno gli stessi
meriti, ma non possono essere considerati a tutti gli effetti lavori scientifici.

A partire da tali lavori prodotti da questi ricercatori indipendenti locali, e in
seguito allo svolgimento della mia indagine sul campo su tutte e tre le isole, ho
potuto sviluppare una classificazione delle forme musicali e dei testi poetici che
costituiscono i repertori musicali dell’Eptaneso.

In questa sede presenterd0 una selezione dei piu di 140 canti della categoria
‘estesa’ della tavola da me raccolti nelle tre isole e inseriti nel mio database (cfr. CAP.
v), descrivendone i contenuti dei testi, le forme musicali e gli scenari all'interno dei
quali vengono comunemente eseguiti. Definisco ‘estesa’ tale categoria poiché ospita —
come e avvenuto nel caso di altri repertori di tradizione orale — canti che un tempo
erano individuati come d’amore, serenate, di lavoro, etc., cioe associati a specifiche
funzioni e contesti esecutivi, che di recente — e nel caso delle isole Ionie a partire dagli

ultimi 40-50 anni — sono diventati ‘generi di intrattenimento musicale’ che hanno
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perso la loro determinata funzione e/o occasione esecutiva, o meglio, ne hanno
assunto una nuova. Infatti, questi come altri generi di repertori affini, si rinvenivano,

gia a partire dagli anni "80 del secolo scorso,

nell’ambito delle situazioni di incontro collettivo, dalle riunioni familiari ai
ritrovi extralavorativi, sia in luoghi privati sia negli spazi e nei locali pubblici
come la piazza, l'aia, i caffe, le osterie, le bettole, ecc. La loro esecuzione era
motivata essenzialmente dal piacere intrinsecamente connesso con il fare e/o
l’ascoltare musica: essa veniva percio a costituire motivo di intrattenimento per
gli stessi esecutori e per un pubblico selezionato che ne fruiva. Un
intrattenimento pero che non va inteso nel senso di mero passatempo o di svago
fine a se stesso (nell’accezione cioe comunemente data al termine
“intrattenimento”), in quanto 'esperienza sonora assumeva
contemporaneamente una molteplicita di funzioni: attraverso essa una etnia, o
una comunita locale o un gruppo, poteva esprimere e riaffermare la propria
identita, manifestare o rafforzare i propri valori culturali e sociali, rivelare stati
emotivi e processi cognitivi pertinenti alla vita individuale e comunitaria,
amplificare e dare maggior vigore alle relazioni fra i partecipanti, e cosi via
(Macchiarella 2001: 1166).

Purtroppo, a causa delle restrizioni legate all’emergenza di COVID-19, ho potuto
registrare performance in contesto del ‘cantare in tavola’ soltanto a Cefalonia e Zante,

mentre a Corfu ho raccolto diversi canti in occasioni non contestuali.

4.2.1 Corfu: canti da tavola nelle aree rurali

Secondo Stefanos Poulimenos (1959-) (intervista dell’8.07.2021), nell’isola di Corfu

esistono due macrocategorie di repertori di canto:

- ¢ aotikne Cwrig, ossia “della vita in citta’ (repertorio urbano);

- ¢ vnaiBpov, ¢ aypotiknc Cwng, cioe ‘della vita in campagna’ (repertorio rurale).

Nel suo precedente lavoro di raccolta, sia grazie alla viva voce di interpreti ancora in
vita sia sulla base di audioregistrazioni della fine degli anni '50, Poulimenos (2019: 9-
14) aveva gia piu dettagliatamente organizzato le tipologie di canti* articolandole in:

- ‘acritici’® e narrativi (apnynuatika);

3 (’e da riconoscere che Poulimenos, come molti altri autori greci o che si occupano di letteratura
neogreca, segue in gran parte la suddivisione delle tipologie di canto storicamente tramandata da
una fonte autorevole quale € lo studio di Nikolaos Politis (2005), la cui prima edizione fu
pubblicata ad Atene nel 1914.

3 ]l “ciclo acritico’ fa riferimento ai canti eseguiti per ricordare le gesta eroiche degli Akrites (in greco
traslitterato ta akritika tragoudia, lett. ‘i canti acritici)’, le guardie di frontiera dell’impero bizantino.
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- d’amore e di ‘sdegno’ (Atavotpayovoda);

- del matrimonio e del fidanzamento;

- ninnenanne e filastrocche;

- della vita in campagna (tr¢ aypotiknc Cwnc);

- della lontananza o della ‘terra straniera’ (tnc feviTeldc);

- devozionali, paraliturgici (es. kaAavta) e delle feste patronali (dei tavnyvpia);
- del carnevale;

- di Charos e dell’Ade (i.e., della morte) e del cordoglio (uotpoAdya);

- della tavola.

L’aspetto veramente interessante, che tuttavia non stupisce, e che molti dei canti non
direttamente individuabili come ‘della tavola” — dal punto di vista strettamente
tassonomico — vengono in realta eseguiti proprio nell’atto dello stare riuniti in tavola,
sia che si tratti di un’occasione contestuale in cui si consuma insieme un pasto, di
un’occasione festiva, o del tempo trascorso in compagnia dei propri amici,
sorseggiando un caffe o una bevanda alcolica. Secondo Poulimeénos questo aspetto
dipenderebbe proprio dal fatto che la modalita esecutiva di questi canti e assai
accessibile: la pratica del cantare a piu parti, rispondendo a una “prima’” voce che
intona il primo verso, e una caratteristica condivisa da molte di queste tipologie,
sebbene pertinenti a contesti esecutivi distinti. Per di pili, nei casi in cui e prevista la
ripetizione di un verso — come in alcuni esempi presentati in questo capitolo —
chiunque puo inserirsi nella pratica del canto, es. nei canti del matrimonio, delle feste
patronali, del Carnevale, della “terra straniera’, della tavola, etc.

A casa di Poulimenos,* nel centro del paese di Kynopiastes, ho registrato una
dozzina di canti nel corso di una prima intervista, svoltasi 1'8.07.2021 (fig. 8), e alcuni
altri durante un secondo incontro, il 16.09.2021. Non tutti possono essere considerati
propriamente ‘della tavola’ ma, come accennato sopra, possono essere eseguiti anche
in tavola, durante alcune occasioni festive. In ordine, presento un canto del
Carnevale e uno del matrimonio (con variante testuale); a seguire, due canti ‘della

tavola’ propriamente detti.

Sin dal IX secolo, questo repertorio e, in generale, la produzione poetica greca in lingua demotica,
fu caratterizzato dall’'impiego del cosiddetto verso “politico’, cioe proveniente dalla polis per
eccellenza, Costantinopoli. Si tratta del metro dominante nel canto popolare trasmesso in diverse
aree della Grecia e quindi anche nell’Eptaneso; € chiamato anche ‘decapentasillabo’” formato cioe
da 15 sillabe articolate in due emistichi (8+7), in cui il primo — nella performance musicale — puo
suddividersi in due parti (4+4), e la penultima sillaba & spesso accentata.

4 Ho conosciuto Poulimeénos grazie a un incontro organizzato da Jorgos Anifantis (fig. 8), contatto
fornitomi dal professor Eustathios Makris dell'Universita di Corfu. L’attivita di revival dei repertori
tradizionali svolta da Anifantis e dall’ensemble vocale ‘T’argastiri’ sara descritta dettagliatamente
nel CAP. 1v.
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Fig. 8 — Stefanos Poulimenos (da sinistra) e Jorgos Anifantis nel corso dell'intervista dell’8.07.2021,

Kynopiastes.

Uno dei primi brani che ho rilevato si chiama O Gazianakis (Audio 1; cfr. Es. Mus. 20

in APPENDICE), che oggi appartiene ai canti ‘della vita di campagna’.*! Si tratta di un

canto narrativo costituito da diverse strofe, tramandato nella tradizione di canti e

danze del carnevale di Corfu — come nel caso della cosiddetta Canzone di Costantino*?

(Poulimenos 2019: 79) — e che, secondo quanto indicatomi, risalirebbe fino ai tempi

dell'impero bizantino.* Nella registrazione, viene cantato solo il primo verso, con

una spiegazione sulla sua modalita esecutiva: in sintesi, un secondo coro risponde

alla proposta del primo, come nell’esempio audio riportato. Puo essere cantato a due

parti vocali, generalmente per terze parallele. Nell’esempio seguente ho inserito tra

41

42

43

Tutti i brani contrassegnati dall'indicazione tra parentesi ‘Audio #’ rimandano a un relativo
contenuto multimediale disponibile anche sul database Eptanisa (https://www.eptanisa.it/, cfr. CAP.
V e APPENDICE - a. Schedatura), oltre che allegato alla tesi.

Nel dettaglio, sembra che la melodia di O Gazianakis sia modellata su quella di ‘Costantino’, ossia
O Kwvotavtivog o utkpdc, cfr. Es. Mus. 21 in APPENDICE, e traccia n. 19 del CD (2) T'Apyaotnipt - H
Képrvpa tpayovdact - napadooiakd kepkvpaikd tpayovown (2004), (Audio 2).

Gazianakis € una variante medievale del canto Lioghénniti (in greco, Awoyévvntn) appartenente al
‘ciclo acritico” (cfr. nota 36). Poulimenos 1’ha annotata dall’esecuzione di Sofia Poulimeénou, nel
gennaio 2012, quando la signora aveva 86 anni. Nella performance del brano, il primo/la prima

danzatore/danzatrice intona il primo verso e il coro risponde con la stessa melodia e lo stesso
schema coreutico. Poulimenos aggiunge che il canto in questione, a Kynopiastes, veniva eseguito
I'ultima domenica di Carnevale, almeno fino agli anni '60 del Novecento.
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parentesi quadre dei frammenti di testo verbale che vengono interpolati per lo

sviluppo del verso musicale. In grigio, la porzione di testo che non ¢ stata eseguita.

Di seguito il testo e la traduzione:*

Testo verbale in greco:

O I'allaxvdkng o pkog, ki [o ut- ki) o pkgo-T'aliavaxng
OAO 10 BLO TOL TOVATOE, TNV KOEN V& TAavEYEL
Ma 1 koon "tav amAaveuTn kat TAavepoUg 0ev €xEL

To pavpo tov T amopeLve Kal TTAEL VA TO TTOVATOEL.

Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:*

O Gazianakis o mikros, ki [o mi-ki] o mikro-Gazianakis

[risposta del coro:] O Gazianakis o mikros, ki [0 mi-ki] o mikro-Gazianakis
olo to vio tu pulise, tin kori na planeépsi.
Ma i kori ‘tan aplanefti ki planemuis dhen échi.

To mavro tu t" apomine ki pai na to pulisi.

Traduzione:

Gazianakis il piccolo, e il picciol-Gazianakis
ha perso la sua vita per ingannare una ragazza.
Ma lei non fu sedotta e non si fece raggirare.

E a lui non resto che il suo cavallo* da vendere.

Dal punto di vista della struttura musicale, i versi sono intonati tutti sulla stessa

melodia, tranne il secondo, che pero riceve sempre la medesima risposta dal coro. Il

testo fa riferimento all’irresistibile desiderio di un giovane per una ragazza che non

poteva incontrare né ‘sedure’, secondo i rigidi costumi sociali di una volta. Per

riuscirci, si travesti da donna seguendo l'astuto piano di una anziana che gli si

avvicino per strada. Il travestimento di Gazianakis si iscrive all'interno dei rituali

urbani del carnevale corfiota, cosi come la danza che accompagna l'esecuzione del

canto. Esso ha carattere ‘coreutico’, poiché si accompagna a un sirtos di tipo locale,

44

45

46

Cfr. Poulimenos 2019: 120.

Una esecuzione completa del canto e della danza di Gazianakis si puo trovare al seguente link:
https://www.youtube.com/watch?v=kYS6KPkYI6k. Il video registrato e messo a disposizione da un
abitante del villaggio di Kynopiastes; si apre proprio con Poulimeénos che spiega la funzione
sociosimbolica di questo canto.

Alla lettera, sarebbe ‘il suo nero’, ma intende ‘cavallo’, come a significare quanto di pitt prezioso
possedesse, pur di tentare — invano — di sedurre la ragazza.
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detto anche kerkiraiko (ossia ‘di Corfu’), in tempo binario (2/4),*” diverso dal sirtos
kalamatianos, diffuso nel resto della Grecia continentale e nelle altre isole dell’Egeo,
caratterizzato da ritmo asimmetrico (7/8).

Poulimenos ci tiene a specificare, sia durante l'intervista sia nell’introduzione al
suo libro, che «lo scopo della pubblicazione della sua ricerca € quello di preservare
questo materiale» (2019: 23). Infatti, l'approccio dei corfioti si basa sulla
consapevolezza che oggi non e piu ‘come ai vecchi tempi’, e quindi l'unica cosa
possibile da fare e ricordare, fare memoria delle tradizioni ‘antiche’, nel tentativo di
mantenerle in vita, anzi di ri-vitalizzarle. Gli abitanti dei paesi dell’entroterra
corfiota, come Kynopiastes, cercano cosi di far fronte agli esiti di un lungo processo
di urbanesimo, di emigrazione verso altri Paesi, e del crescente e ingombrante
turismo, come segnalato nel primo capitolo. Questi fenomeni hanno infatti causato
«il graduale declino delle feste popolari tradizionali e portato all’abbandono di alcuni
canti della tradizione» (ibidem). Anche Jorgos Anifantis, presente all’intervista,
ricorda che almeno fino agli anni ‘60/°70 le famiglie di Kynopiastes avevano in casa —
in media — due pecore, una capra e un vitello, «poi abbiamo cominciato ad avere i
soldi in tasca e iniziato a comprare la carne al dettaglio, togliendo gli animali dalle
nostre case», aggiunge. Negli anni ‘60 arrivo anche la corrente elettrica a
Kynopiastes, quindi la radio, in seguito la televisione, etc.; I'inserimento dei nuovi
mezzi di comunicazione di massa nella vita quotidiana degli abitanti del paese porto,
di conseguenza, a un cambiamento radicale della vita sociale e, quindi, delle pratiche
musicali fino ad allora considerate ‘tradizionali’. Ed € a causa di questo declino che
negli anni sono sorte diverse realta locali tese a organizzare eventi musicali o a
rinvigorire (o recuperare dal “passato’) alcune feste patronali (in greco panijiria), al
fine di rispolverare la memoria del paese e di creare le basi per un futuro di questo
patrimonio culturale da consegnare alle giovani generazioni. A Kynopiastes, infatti,
esiste il coro polifonico misto Jitonia (i.e. I'ettovia, che in greco significa “vicinato’),
capitanato da Anifantis, che da anni si impegna nella ‘riproposta” dei canti e delle
danze tradizionali del paese.

Nel corso dell’intervista, Poulimenos intona anche dei canti del matrimonio, di
quelli che riguardano il trasferimento della dote della sposa nella nuova casa, dove
andra a vivere insieme al marito. Questo momento e vissuto come un evento festivo
e di partecipazione gioiosa da parte di tutta la comunita del paese, cosi come altri
momenti, quali: la vestizione dei futuri sposi prima del matrimonio, che e di

competenza delle loro famiglie di provenienza; la processione del gruppo di parenti

47 Cfr. anche CD Songs of the lonian Islands (2002), tr. 8.
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che accompagna i nubendi in chiesa per il rito nuziale, con accompagnamento di
canti e musiche tradizionali; la danza nuziale eseguita sul sagrato all’esterno della
chiesa dove e stato officiato il rito; il banchetto nuziale cui partecipano tutti gli
invitati, accompagnato da musicisti che suonano strumenti tradizionali (chitarra,
mandolino, fisarmonica e violino), e che iniziano il loro programma musicale a
partire dal canto Simera lambi o uranos (it. Oggi il cielo splende) (Video 2), sul ritmo
del sirtos locale (kerkiraiko), in tempo binario (2/4), di cui qui propongo una versione
eseguita dal coro vocale femminile Androniki di Kato Garounas (fig. 4, cfr. CAP. 1) e

rilevata nel corso della seconda intervista svolta il 19 settembre 2021.48

=17 ]
[=]

Video 2

Nel video collegato al QR code e possibile notare che le signore del coro iniziano a
eseguire il canto disponendosi in forma di semicerchio, danzando sullo schema del
sirtos locale, accompagnate da chitarra, fisarmonica e violino, e guidate da un papas
(i.e. sacerdote), parroco della chiesa adiacente al sagrato nel quale si e svolto il
rilevamento (fig. 9). E solo un caso che il sacerdote stia danzando insieme a loro —
perché si trovava di passaggio in quel momento —, ma davvero una interessante
coincidenza dato che, come detto sopra, questo canto di solito viene eseguito subito
dopo il termine della cerimonia nuziale, all'inizio del banchetto. La figura del papas
in questo caso sembra quasi confermare simbolicamente la transizione dal luogo di
culto a quello della festa attorno alla tavola. Da notare che il semicerchio rimane
aperto anche quando viene raggiunta una forma tale da sembrare appena un cerchio
aperto, o meglio ‘non-chiuso’. La tonalita del brano e LA maggiore, e
I'accompagnamento si basa sull’alternanza di accordi di I (LA), IV (RE) e V (MI)
grado. Il coro esegue il brano a due parti: una prima linea vocale (proti) e una
seconda (dheéfteri) che si sviluppa per terze parallele sopra alla proti, la quale, sulla
base di quanto raccolto nel corso del rilevamento, viene percepita dalle esecutrici

come quella che ‘porta’ la melodia principale.

4 Ho registrato anche una versione eseguita dal Coro dei bambini di Corft, il 2 luglio 2021, cfr. CAP.
Iv.
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Fig.9— 1l coro Androniki di Kato Garolinas mentre esegue il canto del matrimonio Simera lambi o
uranos, danzando sullo schema del sirtos locale.

Di seguito il testo e la traduzione:*

Testo verbale in greco:
Irueoa AdpreL 0 oveavog, orjueQa AGUTEL | LEQQ,
ONUEQA OTEPAVWVETAL AITOG TNV TEQLOTEQAX.
Lav T HaQUAQOKOAWVA OTEKELS PEG OTNV EKKATOLA

KAl HayeVEeLs Kol TQEARIVELS VEOUG YEQOUGS Kol TTadLA.

Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Simera lambi o uranos, simera lambi i mera,
simera stefanonete aitos tin peristera,

simera stefanonete aitos tin peristera. |

San ti marmarokolonna stekis mes stin ekklisia
kie majeévis kie trelenis néus, jérus kie pedhia,

kie majeévis kie trelenis néus, jérus kie pedhia.

Traduzione:
Oggi risplende il cielo, oggi risplende il giorno,

oggi I’aquila sposa la colomba.

499 Cfr. Poulimenos 2019: 183.
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Come una colonna di marmo che si erge dentro la chiesa,

incanti e fai impazzire giovani, vecchi e bambini.

La sposa e al centro dell’attenzione di queste strofe; e paragonata a una
colomba sposata da un’aquila (lo sposo), e alla colonna di marmo allinterno di
una chiesa, che splende e ammalia con la sua bellezza tutti coloro che la
guardano. Di seguito, una variante testuale,® Etiuti i nifi, che a Kynopiastes
mantiene la stessa melodia di Simera lambi o uranos, mentre a Kato Garounas
sono di fatto due strofe cantate su un altro motivo (dal ritmo piu libero, rispetto
alla melodia precedente) (Video 3), che ho potuto raccogliere nella stessa

occasione:
Testo verbale in greco:

Etovtn 1 vogn onueoa éxet aonuévieg mAdteg
KL OTIOL mepdoet Kat daBel, LooxoBoAOVV OL OTQATEC.

NO@n pov, ta ote@dvia oov ta TAéEave ayyeAovdLy,

HE 000, e TOAVTAPUAAQ, e ' HOQPa TOAYOVdLA. Video 3

Traslitterazione del testo:
Etuti i nifi simera échi asi- échi asimenies plates
ki opu perasi kie dhiavi, moschovo- moschovolun i strates,

ki opu perasi kie dhiavi, moschovo- moschovoltin i strates.
Nifi mu, ta stefania su ta plexa- ta pléxan’angheliudhia,
me rodha, me triandafila, me m’omo- me m’omorfa tragudhia,

me rodha, me triandafila, me m’omo- me m’omorfa tragudhia,

Traduzione:
Questa sposa d’argento ha le spalle

e dovunque si trovi, profumano le strade.

Mia sposa, le tue corone le hanno intrecciate gli angeli,

con rose, roselline e leggiadre canzoni.

Queste strofe fanno in particolare riferimento al momento della vestizione della
sposa, che viene ‘addobbata” dalle amiche come da angeli che le intrecciano delle
corone sul capo, mentre I'aiutano a indossare 1’abito per il rito nuziale. La tonalita del

brano e LA maggiore; privo di accompagnamento, il brano si basa sugli accordi

% Vedi nota precedente.
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(ossia armonizzazione vocale) di I (LA), IV (RE) e V (MI) grado, e presenta un ritmo
libero tendente al binario.

Il video contiene una doppia esecuzione dello stesso brano. La prima volta, e
eseguito a tre parti vocali, una prima voce (proti) che introduce sempre il canto e che
viene poi seguita da un gruppo di ‘prime’, e una seconda parte (dhéfteri) cantata da
un altro gruppo di signore del coro (appunto, ‘seconde’); le due parti vocali si
sviluppano per terze parallele. La terza parte vocale non e altro che la melodia
principale (i.e. proti) eseguita un’ottava giusta sopra alla sua linea ‘naturale’” da un
terzo gruppo di signore dalla voce piu acuta e cristallina che, come gia detto nel CAP.
I, a Kato Garounas e chiamata sultana. Nella seconda esecuzione, alle tre parti se ne
aggiunge una quarta che loro chiamano isokratima (ossia bordone) o isokratis: si tratta
della seconda parte vocale (dhéfteri) che a un certo punto dello sviluppo melodico —
come e possibile ascoltare nel video — si sdoppia in due gruppi. Un gruppo di voci
prosegue sul profilo della seconda parte (ossia procedendo sulla terza parallela alla
‘prima’), mentre l'altro gruppo, anziché riscendere al terzo grado, si ‘adagia’ sul
quinto grado fino alla fine dell’esecuzione del verso, in questo modo completando
’accordo che era privo della dominante.

Dopo questa ‘deviazione’ introduttiva su due canti del repertorio rurale,
entriamo nel vivo dei brani propri della categoria ‘della tavola’, restando ancora per
due esempi musicali in compagnia di Stefanos Poulimenos e Jorgos Anifantis.

Il primo esempio di due riguarda il canto Vasta, kardhia mu, ipomoni (Video 4); il
secondo, Anaria-anaria na vrethi (Video 5). Come nel caso dei due brani precedenti,
anche questi due canti®® mantengono la struttura metrica del decapentasillabo.>?> Del
primo canto riporto soltanto il primo distico (la forma piu diffusa, come vedremo
anche nei repertori di Cefalonia e Zante); nella spiegazione di Poulimenos risulta

chiaro che lo stesso canto puo essere eseguito piu velocemente sul ritmo del sirtos

locale, e pit lentamente in forma di canto ‘della tavola’: E i;"l: E

Testo verbale in greco:

Bdota, kadik pov, vtopovr), OTws PACTAEL TO XWHA,

'.I
TIOL TO TIATOVV Kol eV WAEL YTl dev éxeL otouaL. Video 4 E

51 ] cui testi sono entrambi disponibili nel volume pubblicato da Poulimenos (2019: 285). In una nota,
Poulimeénos aggiunge: «si tratta di un canto che e stato salvato grazie alla selezione che fece Eleni
Karaindrou [compositrice greca di colonne sonore] per il film “Il prezzo dell’amore” [in greco H
Tun e ayannc, 1983]. E interessante notare che, con una lieve variazione, questi testi sono inclusi
in una trascrizione di canti popolari raccolti a Lixouri (Cefalonia), che nel 1831 entro in possesso
del poeta ‘nazionale’ Dionysios Solomos, che allora viveva a Corful.», ibidem.

52 Cfr. nota 39.
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Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Vasta, kardhia mu, ipomoni, opos vastai to choma,
pu to patun kie dhen mili jati dhen échi stoma,

vu to patun kie dhen mili jati dhen échi stoma.

Traduzione:
Porta pazienza, cuor mio, come fa la terra

che se calpestata non si lamenta, perché non ha bocca.

La parte sottolineata nel testo traslitterato € quella in cui entra la voce di Jorgos
Anifantis, ‘sopra’ quella di Poulimenos, per terze parallele. Si tratta di un canto
d’amore eseguito in tavola, come nella maggior parte di canti ‘erotici’ (in greco erotika

tragndhia) che analizzeremo. Il secondo canto di questa coppia — anch’esso d’amore e

[=]

da eseguire in tavola — & Anaria-anaria na vrethi

Testo verbale in greco: E
F

[=]

va eoPatw,” va kuvnyw EavOEg kKAt LAVQOUATEG. Video 5

Avaolo-avaox va Boe0el, agyd kat KAToL av AdxeL

KoQlToL pe EavO& HaAALL kat pavea pHdTix va X eL.

AyYEAOL dWOTE POV QTEQA Kol dUVAUN TOL TTAATES

Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Anaria-anaria na vrethi, arga kie kapu an laxei,
koritsi me xantha malia kie mavra matia na’chi,

koritsi me xantha malia kie mavra matia na’chi.

Anghéli, dhoste mu ftera kie dhinami tsi plates,
na provato, na kinigo xanthes kie mavromates,

na provato, na kinigo xanthes kie mavromates.

Traduzione:
Piano-piano vorrei trovare, da qualche parte se capita,

una ragazza dai capelli biondi e con occhi neri.

Angeli, datemi ali e forza nella schiena

per andare a caccia di bionde dagli occhi neri.

Anche in questo caso, la parte sottolineata nel testo traslitterato e quella in cui entra

la seconda voce. L’esecuzione a due parti (terze parallele) in questo caso non segue la

5 Significa ‘camminare’, ma anche ‘vagare’, ‘andare in giro’; non € un’espressione dialettale esclusiva
di Corfuy, giacché si puo trovare in altre regioni della Grecia.
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‘grammatica’ e la denominazione delle parti vocali rilevata nel repertorio urbano.
Infatti, la parte piu acuta, che in quest'ultimo e solitamente affidata al primos — che
canta una terza parallela sopra al sekondos —, nel repertorio da tavola rurale di
Kynopiastes e invertita e assegnata a una seconda voce che arricchisce la voce
principale, quella che potremmo chiamare la “prima’ parte melodica. Tutto cio ci
incoraggia a pensare che nelle zone rurali si sia per cosi dire ‘conservata’ una prassi
esecutiva che non troviamo nel repertorio urbano della citta di Corfu, né nelle altre
aree urbane dell’Eptaneso. Effettivamente, la netta distinzione tra la situazione della
vitalita dei repertori urbani di canto ad accordo tra l'isola di Corfu e le altre due isole
sta proprio nel fatto che, mentre a Corfui sembra essere quasi tutto revival, a Cefalonia
e Zante — nonostante ci siano delle ensemble vocali che portano avanti lo stesso tipo
di operazione di ‘riproposta’ rilevato a Corfu — e possibile ancora trovare degli
esecutori ‘autentici’ (mi si lasci passare il termine qui), nel senso di non organizzati in
‘ensemble” allo scopo di diffondere, attraverso concerti ed eventi musicali, il proprio
repertorio musicale. E chiaro, ma questo accade ovunque, che la realta del piccolo
paese dell’entroterra sia diversa da quella delle citta. Nel caso delle isole Ionie,
questa differenza si nota ancor di piu a livello macroscopico perché Corfu appare
come lisola e la citta meglio organizzata dal punto di vista della produzione
musicale, quasi come se si trattasse di una ‘istituzione’, con le sue scuole di musica e i
suoi sedici complessi bandistici, ben collegata con le capitali europee (anche dal
punto di vista del traffico aereo), con un’attivita turistica e altri fattori socio-
economici a cui le altre due isole possono solo guardare con ammirazione. Tuttavia,
questi fattori appena menzionati sono gli stessi che inducono gli abitanti di Cefalonia
e Zante a pensare che nelle loro due isole la vita sia piu legata a un sistema di valori
propri dell’Eptaneso — nondimeno, le pratiche musicali — che Corfu sembra aver
ormai perso da tempo, nonostante gli sforzi di chi si sforza di portare avanti
importanti operazioni di revival (cfr. ultimo paragrafo del CAP. Iv).

Per approfondire la questione dei circoli culturali e delle organizzazioni
impegnate nella ‘salvaguardia’ delle tradizioni (non esclusivamente) musicali,
spostiamoci nel paese di Valanio, nel nord dell’isola di Corfu, dove ho effettuato un
rilevamento il 21 settembre 2021. A Valanio, che conta circa 280 abitanti, ci sono due
chiese, un paio di bar e taverne, una scuola, e una struttura polivalente che funge da
municipio. Nella piazzetta antistante a questa struttura, sono stato accolto da Alekos
(diminutivo di Alexandros) Hartofilakas,* capo-coro e referente per le attivita

musicali del paese. Dopodiché, abbiamo fatto un’intervista (cfr. § 4.3), e in tarda

54 Avevo ricevuto il suo contatto da Stefanos Poulimenos.
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serata ho potuto registrare 28 canti: tra questi, diversi canti tradizionali di ambito

profano, qualche kalanda e un paio di inni liturgici (cfr. CAP. 11I), e anche un paio di
brani di Theodorakis e Hatzidakis.

Fig. 10— Il coro di Valanio, diretto da Alekos Hartofilakas (primo da destra), mentre esegue un
canto del loro repertorio.

Nel setting che e possibile vedere in foto (fig. 10) sono stati registrati una dozzina di
brani. Alekos aveva deciso di farmi fare delle riprese chiedendo al coro (formato da
10 persone disposte a semicerchio) di cantare in piedi. La serata si € poi conclusa a
tavola, dove ho registrato altri brani, alcuni dei quali analizzati in questo paragrafo.
Iniziamo da un paio tra quelli eseguiti nella prima parte, quella ‘a semicerchio’. Si
tratta di brani del repertorio ‘locale’, come ha tenuto a specificare Hartofilakas. Di
alcuni di questi e possibile dire sicuramente che non si tratta di brani originari di
Valanio, se non esclusivamente dal punto di vista melodico, come nel caso della
versione locale dell’Erotokritos (Audio 3), scritto nei primi decenni del XVII secolo da
Vitsenzos Kornaros, poeta veneziano-cretese, figura di spicco del Rinascimento
cretese. Infatti, i versi del celebre poema cavalleresco sono qui intonati con una
melodia sviluppata e armonizzata in modo maggiore (come tutto il resto, d’altronde)
a quattro voci dallo stesso Alekos Hartofilakas.

Un altro caso di musica ‘migrata” a Corfu e il brano Armolino (Audio 4), che
Alekos sostiene essere un canto che viene eseguito nel loro paese «dal tempo dei

Veneziani, che lo hanno portato qui sull’isola con le loro navi» (intervista 21.09.2021)
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(cfr. Es. Mus. 1 e Es. Mus. 2 in APPENDICE).> Si tratta di una canzone da battello “alla
veneziana’ che presenta un testo quasi non-sense, in cui cioe si riconoscono alcune
parole — che probabilmente potrebbero avere origini nel dialetto veneziano — ma non
e facile tradurlo in un italiano corrente, almeno allo stato attuale delle indagini. Ne
propongo pertanto la traslitterazione, tenuto conto anche di uno spartito trascritto da

Alekos, con testo in alfabeto greco.

Armolino sordito tsinkue tsento sareto
mirmilo sia pote o sarvan si si,
pote o sarvan.

A me tanti si l'amore
Armolino tersi mai,

si privi, soli, alegri mai.

Purre che bricconico tanto si si
agente primento seconto giorda,
si privi, soli, alegri mai.

Varare se fonto ca scuritan
piano pianissimo andiamo via
eri per porre torno e ritornare

0 me aiuti me a me ta via

se una foreste san ta volare. ..

san ta volar... ue!

Secondo i miei interlocutori — anche se non e possibile al momento dimostrare la
veridicita di queste dichiarazioni — € molto probabile che Armolino sia arrivato a
Corfu durante il secondo periodo veneziano, cioe dal 1386 al 1797, sostenendo tale
assunto sulla base del dato storico secondo cui, all’epoca, la Serenissima era una delle
principali potenze navali del Mediterraneo che manteneva il controllo del commercio
nella maggior parte delle regioni dello Ionio. Il trasporto delle merci era effettuato da
imbarcazioni munite di un proprio armamento, a volte non accompagnate da navi da
guerra. A detta di Alekos, a causa della paura dei pirati degli ottomani che
cercavano di controllare il Mediterraneo orientale, o piu in generale dei pericoli del
mare, era impensabile che una nave viaggiasse con un esiguo equipaggio. Dunque,
tali navi mercantili trasportavano con ogni probabilita un gran numero di persone

che ingannavano il tempo con un repertorio di canzoni da battello aventi funzioni di

% Si veda anche la seguente fonte web: http://www.corfu-museum.gr/index.php/el/ct-menu-item-
33/23-video/56-armolino
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intrattenimento collettivo.® Tra queste, si sara trovata anche Armolino, giunta a Corfu
— secondo questa ipotesi — grazie a marinai, che insieme a pirati, profughi cretesi e
rifugiati epiroti, formarono le prime comunita nel nord di Corfu, sul finire del
Settecento. Il testo del brano, in effetti, sembra descrivere la vita misera di marinai
«privi, soli, alegri mai», e ci porta a immaginare — sempre seguendo l'ipotesi di Alekos
e dei valanioti — che questi a un certo punto abbiano deciso di abbandonare la vita in
mare e di stabilirsi a Corfi, dove approdarono con la loro cultura, la loro lingua e,
dunque, la loro musica. Inoltre, il termine Armolino potrebbe fare riferimento (in
forma di diminutivo di ‘armo’) all’equipaggio di un’imbarcazione da diporto, ma
questa ulteriore ipotesi non e possibile dimostrarla in questa sede. Com’e possibile
vedere dallo spartito fornitomi da Alekos (cfr. Es. Mus. 2 in APPENDICE), il brano e
trascritto in DO maggiore (come occorre in tutte le altre trascrizioni da lui realizzate),
presenta una indicazione metrica di 2/4, ma anche tutta una serie di annotazioni
verbali che riguardano delle modificazioni agogiche tese a realizzare un andamento
ritmico piuttosto libero. E importante precisare che queste trascrizioni vengono
utilizzate da Alekos soltanto per lo studio dei brani insieme al coro: infatti, sono piu
delle annotazioni sue personali, le quali non vengono di fatto impiegate dal coro per
le loro perfomance (quando cioe si tratta di esibirsi in concerto); men che meno, se i
canti in questione vengono eseguiti a tavola.

Un altro brano di quelli eseguiti ‘in piedi” per 1'occasione e Thélo n’afiso (ossia,
‘voglio lasciare”) (Audio 5). Anche in questo caso si tratta di un canto da tavola che

pero il coro esegue mantenendo la postura assunta nella prima parte della serata.

Testo verbale in greco:

OéAw V' apriow ToV KOO0 €TOVTOVE

va idw va (Now o’ éva Bouvo,

HE Ta X0QTAQLX TNG YNNG va Ooégpopat
HE Tat ALOVTAQLX VA TIOAEHLW.

Oa "Xw YLx OVVTEOPO TO PEYYAQAKL,
T AoTOQ, T CUVVEPQ, TOV OLVEAVO.
OéAw V' apriow ToV KOOUO €TOVTOVE

va idw va (Now o’ éva Bouvo.

56 Cfr. lo studio sulle fonti manoscritte delle canzoni da battello settecentesche a cura di Barcellona e
Titton (1990).
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Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Theélo n’afiso ton kosmo etiitone,

na pao na ziso s’end vuno,

me ta chortaria tis ghis na thréfome
me ta liondaria na polemo.
Tha’cho ja sindrofo to feggaraki,

t'astra, ta sinnefa, ton urano.

Theélo n’afiso ton kosmo etiitone,

na pao na ziso s’end vuno.

Traduzione:
Voglio lasciare questo mondo qui

per andare a vivere su una montagna,

per nutrirmi con le erbe della terra,

per combattere con i leoni.

Avro la luna come compagna,

le stelle, le nuvole, il cielo.

Voglio lasciare questo mondo qui

per andare a vivere su una montagna.

Si tratta di un canto nostalgico che tratta del desiderio di fuggire dalla realta del
mondo in cui viviamo, verso una vita immersa nella natura, forse anche per
denunciare la mediocre qualita della vita odierna. L’ho rilevato anche a Lixouri
(Cefalonia), con delle evidenti varianti melodiche e una modalita esecutiva che
differisce da quella piu ‘raffinata’, per cosi dire, pensata e diretta da Alekos
Hartofilakas, il quale — c’é da dire — tende sempre sia ad armonizzare ‘alla valaniota’
alcuni canti diffusi altrove nell’Eptaneso sia a rivestirne i testi di varianti melodiche
che risentono del suo gusto personale. L’aspetto importante da non trascurare, in
questo caso, e che Thélo n’afiso sembra essere proprio ‘originario’ di Lixouri, e per
questo motivo sara analizzato approfonditamente nel prossimo paragrafo (cfr. §
4.2.2).

Nella seconda parte della serata ci siamo spostati nella taverna di fianco al
luogo del rilevamento pomeridiano. Durante la cena i ‘valanioti” seduti attorno alla
tavola sembravano disinibiti, probabilmente a causa del cambio di posizione, adesso
decisamente piu conviviale. Hanno eseguito diversi canti, di cui qui menziono
soltanto i titoli, inserendo un rimando ai file audio allegati: Tha pandrefto sto Valanio
(in greco, Oa mavipevtw o010 Badavero, cioe ‘Mi sposero a Valanio’) (Audio 6)

intonato sulla melodia del brano Xero tragudhia na sas po (in greco, E€ow TOAYOLdLX
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va oag mw, ossia ‘Conosco delle canzoni da cantarvi” (cfr. Poulimenos 2019: 144)
(Audio 7). Sulla stessa melodia, hanno poi intonato il canto della raccolta delle olive
Kaliora na ‘chun i elies (in greco, KaAnwpa va "xovv or eAiéc) che abbiamo gia
incontrato nel trattare il repertorio del coro femminile di Kato Garounas , ossia ‘Che
abbiano buona sorte le olive’; a detta dei ‘valanioti’, loro lo eseguono secondo una
variante melodica propria di Valanio, ma in realta esso ¢ modellato anche in questo
caso sulla menzionata melodia di Xero tragudhia na sas po. Tra gli altri canti — tutti
disponibili nel database Eptanisa (cfr. CAP. V) — vorrei menzionarne in particolare due
eseguiti anche dal Coro dei bambini di Corfu (cfr. CAP. 1v), ossia Na ‘cha mia xesta
Farao (Audio 8) e Thimomeénos mu irthes apopse (Audio 9),% entrambi arrangiati ‘alla
valaniota” da Alekos, nonché Mia varkula th’armatoso (Audio 10), e diversi brani di
Theodorakis (es. il celebre Ena to chelidhoni, in greco Eva to yeAwdovi, Audio 11) e

Hatzidakis (es. Jirna fteroti tu milu, in greco I'Vpva pTepwTi) Tov PvAov, Audio 12).

5 'w..“. — T ]
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Fig. 11 - Un momento conviviale a tavola con Alekos Hartofilakas (in piedi) e tre membri del coro
di Valanio.

57 Poulimenos nel descrivere Xero tragudhia na sas po come canto d’amore, lo indica anche come uno
dei pochi della ‘compagnia’, quindi ‘da tavola’, che mantiene una melodia propria nel repertorio
rurale di Corfli, che cioe non ¢ possibile trovare nelle altre isole dell’Eptaneso, piuttosto la “presta’
a qualche altro testo verbale, come nel caso dei canti menzionati. Stessa cosa dicasi per il canto Sto
trapézi mas apano, che & un canto della tavola per il matrimonio (2019: 184).

5 Invito ad ascoltare anche una versione da studio tra quelle piti diffuse sul web, eseguita da un
ensemble diretto da Andreas Stamiris: https://www.youtube.com/watch?v=HOYNYeBmozY
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Un brano in particolare che ritroveremo nel repertorio delle kandadhes di Zante, Jirizo,
jirizo, sta ori, sta dhasi (in greco, I'vpiCw, yvpiCw, ota opn, ota daon), ossia ‘Giro e
rigiro per monti e boschi’, ha subito un’interessante elaborazione polifonica da parte
di Alekos (Video 6). Nel video, infatti, & possibile notare che l’esecuzione non e
sempre omofonica, come previsto nella versione ‘originale” del canto (cfr. § 4.2.3): ci
sono delle anticipazioni eseguite da alcune voci, che poi si ricongiungono alle altre

per completare 1’accordo.

Video 6

Insomma, ero stato informato da Eustathios Makris che a Valanio avessero «un modo
di cantare tutto loro» (conversazione privata all’Universita Ionia di Corfu), ma non
immaginavo fino a che punto. Makris faceva principalmente riferimento allo stile
vocale, che secondo i corfioti dell’area urbana suona un po’ troppo ‘cretese’, ossia,
vigoroso e a tratti ‘rustico’; tuttavia, stile vocale a parte, gli interpreti di Valanio
penso di poter definirli degli ‘innovatori’. Intendo dire, la creativita di Alekos
Hartofilakas e davvero straordinaria: le sue armonizzazioni estemporanee — eseguite
dal suo coro che ormai e ben preparato a questo tipo di operazioni —, realizzate
finanche su brani dal carattere prettamente monofonico come quelle di Theodorakis,
rappresenta un unicum nel panorama musicale dellisola di Corfli, e certamente
mostrano delle caratteristiche (anche dovute all'uso di quinte parallele in alcuni
sviluppi armonici) che non troviamo neanche nelle pratiche di canto ad accordo di

Cefalonia e Zante.

4.2.2 Cefalonia: ariettes e kandadhes

Per affrontare il tema dei repertori urbani di Cefalonia € necessario richiamare
nuovamente la distinzione tra il genere di musica popolare (laiki musiki) e quello
artistico/colto (éndechni musiki). Alcuni interlocutori locali, compreso Gerasimos
Galanos (1962-), filologo e vicesindaco di Lixouri, parlano di ‘polifonia’ laiki
(popolare) ed éndechni (artistica), riferendosi in particolare alla pratica del canto ad
accordo delle kandadhes nell’isola di Cefalonia. Secondo Galanos (cfr. anche § 4.3), il
termine kandadha sarebbe un prestito dall’italiano ‘cantata’, sebbene non corrisponda

in alcun modo all’omonima forma di musica vocale barocca. Inoltre, a detta di
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Galanos, la kandadha popolare imita la struttura delle ariéttes, con la differenza che
quest’ultime non sono solitamente accompagnate da uno o piut strumenti musicali.
Questo e il motivo per cui nelle ariéttes vi € sempre un primo tenore (primos) che
intona il canto, al quale si uniscono poi le altre voci ad accordo, mentre nel genere
della kandadha le voci iniziano a cantare tutte insieme, data la possibilita di ricevere
un ‘attacco’ dall’accompagnamento strumentale. I temi dei testi delle kandadhes
riguardano perlopiu l'innamoramento, e integrano anche metafore ambientali (e.g.
immagini della natura, il mare, etc.). Da un punto di vista numerico, Galanos mi
informa che le melodie per le kandadhes potrebbero arrivare fino a trenta circa, ma cio
non e possibile verificarlo. Bisognerebbe fare uno studio su tutte le produzioni
discografiche di questo genere a partire, almeno, dagli anni "50 del Novecento a oggi;
tuttavia, questo aspetto si pone ben al di fuori degli scopi del presente studio.

La distinzione tra kandadhes artistiche e popolari e gia presente negli scritti di
alcuni musicologi che hanno tentato — seppure con rigide posizioni ideologicamente
orientate alla difesa ‘dei confini” insulari — di definire e presentare in modo organico
le tradizioni di musica vocale dell’Eptaneso. Il primo che vale la pena nominare
prendendo con le ‘pinze” alcune delle sue affermazioni — se non altro perché per anni
e stato 'unico testo ‘ionico” a tentare di descrivere il panorama musicale di queste
isole —, e Jorgos E. Raftopoulos, avvocato e compositore di Argostoli scomparso il 26
marzo del 2013, all’eta di 101 anni. Da molti viene ricordato come un eccellente
conoscitore della tradizione musicale di Cefalonia. Tra le molte sue attivita e
contributi, va menzionata la creazione della fondazione dedicata a Dionysios
Lavrangas (1860-1941), compositore di Cefalonia alla cui vita e opere Raftopoulos
dedico alcune sue monografie, insieme ai lavori realizzati per far conoscere altri
compositori dell’isola. La pubblicazione di Raftopoulos piut centrata sui temi
affrontati in questo capitolo e I armoniki polifonia sta Eptanisa (in greco, H apuovikn
noAvpwvia ota Entavnoa, lett. ‘La polifonia armonica nell’Eptaneso’), del 1997, che
gia nella struttura del suo sommario dichiara l'intenzione di trattare «la canzone
popolare ionica, il peculiare canto ecclesiastico dell’'Eptaneso, le canzoni e le danze
dei villaggi» (1997: 6).

Tralasciando le riflessioni di Raftopoulos sul canto ecclesiastico delle isole Ionie
(cfr. CAP. 1), vorrei qui riportare alcune sue prese di posizione rispetto alla
‘autenticita’ dei repertori ionici di musica popolare. Innanzitutto, I’autore cefaloniese

si oppone all’opinione di alcuni musicologi

che considerano il canto popolare ionico come straniero e occidentalizzato,

perché basato sulla polifonia armonica, che caratterizza la musica europea.
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Questi ultimi critici non sanno, o meglio preferiscono non sapere, che ogni
canzone popolare, in qualsiasi parte del mondo, ha la sua fonte nella polifonia

armonica, basata sull'improvvisazione (1997: 9).

Gia da questa prima dichiarazione — e pit1 avanti —, Raftopoulos lancia un messaggio
ben preciso: la pratica di canto ad accordo delle isole Ionie non ha subito le influenze
di alcuna tradizione musicale proveniente dall’esterno, ma si e sviluppata sulla
«istintiva armonizzazione della scala naturale» (1997: 10). Il fatto che il suo studio
risulti poco consistente lo si percepisce gia nel leggere in una sola pagina una sorta di
introduzione tesa a collegare varie questioni e tradizioni musicali che, invece,
necessiterebbero di una piu attenta osservazione: da uno studio di Bruno Nettl sulla
musica delle culture primitive, a uno studio sul canto persiano, o sul canto armeno,
fino a risalire persino ad Aristosseno di Taranto e Pitagora. L'idea di fondo di
Raftopoulos e che «con l'adattamento della polifonia, il potere spirituale della
canzone popolare dell’Eptaneso si illuminera e si rafforzera ancora di piu»;
I'armonizzazione improvvisata sarebbe pertanto un arricchimento scaturito dalla
fonte stessa del folklore musicale greco, ionico in questo caso, e non avrebbe pertanto
nulla a che fare con l'esito di probabili influenze ‘occidentali’ esterne (1997: 30). Gli
assunti di Raftopoulos sono alquanto rigidi, ma nel menzionare il compositore e
critico musicale greco Georgios Lambelet (1875-1945) egli asserisce finalmente
qualcosa con cui potremmo in parte essere d’accordo, ossia che il fenomeno
dell’armonizzazione (intende proprio cio che noi oggi chiameremmo ‘cantare ad
accordo’) che caratterizza la musica vocale dell’Eptaneso, sia la ‘polifonia’ laiki
(popolare) che éndechni (artistica), non sia un prodotto di una o di un’altra nazione
ma, «per natura» (sic), sia proprieta dell'uomo (ivi: 31). Dopo questa lunga premessa
teorica, Raftopoulos introduce finalmente i generi urbani dell’Eptaneso, partendo
dall’arékia (che e in realta propria di Zante e non di Cefalonia) e dalle kandadhes,
rimarcando ancora una volta la ‘ionicita” di questi repertori prima ancora di
descriverli, dal momento che — come aggiunge — «lo sviluppo della musica popolare
e stato uno sviluppo ininterrotto dall’antichita fino a oggi» (ivi: 36). L’approccio un
po’ sbilanciato sul versante ideologico-identitario di questo autore raggiunge il
culmine quando afferma che la kandadha e 1'arékia siano una la variante dell’altra e
che le fonti di questa musica risalirebbero ai «tempi antichi», quando l'uomo
dell’Eptaneso «per profondo istinto e innato amore per l'armonia, intonava la
propria canzone in un’armonia improvvisata» (ibidem). Davvero risulta difficile
comprendere come sia possibile che per diverso tempo — almeno fino all’ultimo

decennio — il testo di Raftopoulos sia stato considerato come l'unico contributo
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scientifico riguardante la musica delle isole Ionie. Si spiega qualche pagina dopo
perché l'autore faccia un po” di confusione tra i termini kandadha, arietta e (adesso

aggiunge) arekia, parlando anche di influenze esterne in senso diacronico:

Quando [...] le isole Ionie passarono alla sovranita dei veneziani, la cultura
musicale veneziana (nessuno lo nega) porto i suoi influssi. Nonostante queste
influenze, il nostro popolo con il suo innato senso musicale, l’innata
improvvisazione che aveva acquisito fin dall’antichita, e 'uso inconsapevole
della scala naturale nel proprio canto, digerl le melodie veneziane e creo il
proprio canto polifonico: la kandadha e 1'ariétta o piti correttamente arekia, come il
popolo li chiamava usando termini italiani, senza sottomettersi ciecamente alle
influenze della forma straniera, come ha sottolineato il nostro indimenticabile

musicologo Spyros Skiadharesis in un articolo (ivi: 42).

Questa e a mio parere la pagina piu interessante dello studio di Raftopoulos. Qui
leggiamo un’ammissione, cioe che — anche dopo aver fatto lunghe premesse sulla
‘autenticita’ delle tradizioni musicali delle isole Ionie — la “‘musica dei veneziani’ ha
portato i suoi “influssi’, che furono “digeriti’ dagli interpreti ionici che crearono cosi il
loro repertorio di canti ad accordo. Non sapremo mai probabilmente, e forse non e
neanche necessario saperlo, come, quando e in che modo avvenne tale ‘digestione’
sonora. Una cosa pero e certa: Raftopoulos quando scrive «kandadha e ariétta o piu
correttamente arékia, come il popolo li chiamava usando termini italiani», ponendo
gli ultimi due termini in una condizione di intercambiabilita, dimostra di non avere
realmente chiara la distinzione cui i cefaloniesi — e in quanto tale questo lui I’avrebbe
dovuto sapere — e i zacintesi non rinuncerebbero mai. Questo e confermato anche dai
miei dati raccolti sul campo, oltre che dalle conversazioni con ‘chi ne sa qualcosa’ (es.
Stefanos Poulimenos per Corfu o Gerasimos Galanos per Cefalonia): 1'arekia e di
Zante, mentre l'ariétta e di Cefalonia. A questo punto, l'autore si imbarca in una
discussione sullo sviluppo della kandadha artistica che non vale la pena menzionare;
mentre, invece, vorrei riportare una citazione da un capitolo in cui Raftopoulos scrive

della kandadha popolare:

La prima forma della nostra canzone popolare € una canzone a tre o due voci,
dalla melodia semplice e di facile comprensione con una facile armonizzazione
improvvisata, dove la seconda voce accompagna la melodia per terze o seste
[parallele], e la terza [voce] si muove sulla tonica, sulla dominante o sulla
sottodominante.

La kandadha era cantata in modo maggiore, in un tempo lento e aveva una qualita

individuale, giacché il poeta, il compositore e il cantante erano la stessa persona. I
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kandadhori [in greco, xavtadopor]” del primo periodo cantavano con
improvvisazioni di facile armonizzazione e acusticamente (a’ orecciho) [sic], con
l’orecchio secondo la percezione acustica dei kandadhori. Le loro canzoni, con il
loro lirismo malinconico, erano in SOL o SI maggiore e raramente in minore,
perché il minore offriva meno possibilita in termini di armonizzazioni e

contrappunti improvvisati (1997: 52).

Al di la delle rigide posizioni assunte in molti casi dall’autore, in questa citazione
troviamo, forse per la prima volta, una dichiarazione sul perché nelle isole Ionie le
armonizzazioni ‘improvvisate” siano tutte costruite — sia nel repertorio popolare sia
in quello ecclesiastico — esclusivamente sull’accordo di modo maggiore. Raftopoulos,
volendo trovare a tutti i costi una spiegazione, suggerisce che il motivo sia legato alla
piu facile esecuzione di accordi maggiori. Poi il discorso continua sulla formazione

dell’organico di kandadhori:

Dionysios Lavrangas scrive che il coro era composto per lo piu da un tenore che
cantava la melodia principale, un altro tenore accompagnava la melodia con

intervalli di terza, e 4 o 5 bassofoni® tenevano all’'unisono le note chiave (ibidem).

A seguire troviamo una breve analisi sul trattamento del ritmo nella kandadha:
I'autore specifica che in passato era lento, l'accordo finale veniva tenuto il piu a
lungo possibile, e «la voce che ricopriva il ruolo di quinta eseguiva particolari
movimenti vocali» (ivi: 53); intende il baritono che completava l'accordo sulla quinta
inferiore.

La kandadha popolare e quindi il repertorio vocale trasmesso oralmente da
anonimi cantori-compositori appartenenti — come anche segnala Raftopoulos — ai ceti
piu bassi della societa urbana dell’'Eptaneso. Gli esecutori e i compositori anonimi di
questo repertorio erano in origine soprattutto pescatori, contadini e braccianti, che la
sera si riunivano nelle taverne per bere vino insieme.

Ma a questo punto la domanda e lecita: come si distingue una kandadha
popolare da una ariétta? Quali sono le caratteristiche dell'una e dell’altra? Partiamo

da una precisazione offerta in un passaggio successivo:

la seconda forma del nostro canto popolare [i.e. rispetto alla kandadha] e chiamata

arékia o arieta [sic], come e stata erroneamente chiamata in alcune parti delle isole

% Galanos mi informa del fatto che in passato il termine kandadhoros (i.e. interprete di kandadhes)
veniva impiegato parallelamente a quello di ariettadhoros con riferimento agli esecutori e anonimi
autori di ariettes. Un altro termine e trovadhiiros (lett. ‘trovatore’), singolare di trovadhuri, ossia
anonimi autori-esecutori di canti popolari che eseguivano accompagnandosi al mandolino.

6 Ho pensato di tradurre alla lettera il termine impiegato dall’autore, ossia vathifoni (in greco,
Pabvpwvol) che include entrambe le voci gravi del registro maschile, quindi baritoni e bassi.
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Ionie. Nella musica europea, I'arieta [sic] € una breve canzone articolata in due

ripetizioni (ivi: 54).
Nello stesso paragrafo, Raftopoulos si lancia anche in un parallelismo tra le ariéttes di
Cefalonia e le omonime brevi composizioni vocali di carattere leggero dell’opera
settecentesca, menzionando anche André Ernest Modeste Grétry (1741 1813) e Pierre-
Alexandre Monsigny (1729-1817), considerati i compositori francesi che hanno
fondato il genere musicale dell’ opéra-comique. Tuttavia, questi aspetti si pongono al di
fuori del nostro terreno di indagine e pertanto non saranno approfonditi in questa
sede. La questione cruciale in questo caso e chiedersi perché Raftopoulos affermi,
quasi con disprezzo, che ‘ariétta’ sia un termine impiegato erroneamente
nell’Eptaneso per riferirsi al canto ad accordo privo di accompagnamento musicale. Il
fatto e che non ha assolutamente importanza scoprire quale sia il termine “corretto’,
semmai bisognerebbe chiedersi quale di questi termini fosse effettivamente utilizzato
dagli interpreti di questi repertori; dunque, il tentativo dell’autore di definire in
modo normativo quale debba essere il termine da usare lascia il tempo che trova.

Resta il fatto che Raftopoulos, da un lato, dichiara che questa forma di canto ad
accordo — sia essa chiamata arékia o ariétta — «non ha nulla a che vedere con i canti
popolari a tre voci della Toscana né con quelli della Francia meridionale» (ivi: 55),
sottolineando cosi una chiusura a qualsiasi possibilita di influenze ‘esterne’;
dall’altro, sottolinea che il nome corretto con cui chiamare questo repertorio e in
fondo aréekia che, e lo specifica lui stesso, deriva dall’espressione italiana ‘a orecchio’,
aggiungendo che si tratta di un «autentico canto popolare di Cefalonia e Zante
[dove] era molto cantata, anche se la tradizione la vuole nata a Lixouri, dove e ancora
cantata nella sua forma primitiva» (ibidem). A queste affermazioni di ordine
terminologico, risponde vigorosamente Gerasimos Galanos, il quale, nel corso

dell’intervista svolta il 10 settembre 2021, riferisce:

Io ho avuto un conflitto con Raftopoulos riguardo al nome delle ariéttes, poiché
lui era fermo nella sua convinzione che dovessero chiamarsi arekies. E allora gli
dissi, «vai a farti un giro a Lixouri, trovati delle persone anziane, osserva il loro
modo di parlare e chiedilo a loro, cosi che tu possa renderti conto che non dicono
in alcun modo ‘arekia’, ma ‘arietta’». E questa sua confusione gli derivava
probabilmente dal fatto che non si era mai concentrato sul versante popolare ma

su quello “artistico” di questi repertori.

Per voler dare un indirizzo piu scrupoloso a questa disamina, ritengo utile
rimandare alla lettura di un paio di estratti dall’articolo di un altro musicologo

cefaloniese, Spyros Skiadharesis (1904-1967). 1l contributo di Skiadharesis, aggiunto
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in appendice al lavoro di Raftopoulos, dal titolo Ariétta e Kantadha nella loro forma
popolare originale di Cefalonia (in greco, Aptétta kar Kavtada otn yvnoia Aaikn
Kepadovitikn popen tovc) (1962) presenta e analizza in maniera cristallina queste
due forme della musica popolare delle isole Ionie, svelandoci una questione assai
significativa: in estrema sintesi, Skiadharesis — anche se con modi piu equilibrati di
quelli mostrati dall’animato regionalismo di Raftopoulos — ci spiega che, per quanto
riguarda Cefalonia, quella che oggi viene chiamata ariétta anticamente era chiamata
kandadha ‘popolare’ (i.e. laiki), e che I'equivoco circa la confusione terminologica tra
quest’ultima e l'altro tipo di kandadha (quella “artistica’) fu talvolta generato dal fatto
che alcuni musicisti cefaloniesi cominciarono a viaggiare da/per I'Italia allo scopo di
assorbire ed emulare lo stile dell’opera e delle ariette d’opera italiana, tornando a
Cefalonia «con le orecchie piene di arie e cantate italiane, che avevano assimilato a tal
punto che finirono per considerare queste melodie come proprie e, suonandole, le
presentarono, sempre in buona fede, come musica ‘originale’ di loro ispirazione»
(Skiadharesis 1962: 146).%! Skiadharesis d’altronde e un altro sostenitore dell’origine
‘lixouriota’ (ossia di Lixouri) dell’arietta, da dove passo alla vicina Argostoli e,
successivamente, pit a sud, nell’isola di Zante, dove fu coltivata con passione e
assunse il nome di arékia. In questo troviamo un carattere distintivo, rispetto alle
posizioni assunte da Raftopoulos, in quanto quest’'ultimo non ammette la
compresenza dei due termini con riferimento a due specifiche aree geografiche
dell’Eptaneso.

Secondo Skiadharesis, anticamente,®> lo sviluppo armonico dell'ariétta e
dell’arekia era “trifonico’ e solo piu tardi avrebbe assunto una struttura a quattro parti
vocali: un dato confermato anche da Gerasimos Galanos nel corso di un’intervista
svoltasi il 10 settembre 2021. Questo spiegherebbe perché, a esempio, la terza e la
quarta voce (di solito baritono e basso, rispettivamente) procedono insieme e si
separano soltanto in fase di cadenza (cfr. § 6). Un’altra informazione interessante
fornita da Skiadharesis nel delineare alcune caratteristiche proprie della kandadha
popolare rispetto a quella artistica riguarda il fatto che quest'ultima risultava gia

dagli inizi molto piti complessa e articolata rispetto alla prima:

61 Aggiungo che l'articolo di Skiadharesis (1962) — insieme a un album di Argyris Kounadhis
pubblicato in tedesco (1967) — e l'unica fonte relativa alle tradizioni musicali dell’Eptaneso
menzionata nello studio di Samuel Baud-Bovy sul canto popolare greco (2007: 51-54).

62 Qui 'autore menziona il suo “maestro’, Dionysios Lavrangas (1860-1941), che pare gli disse una
volta che «sebbene sia innegabile che l'ariétta sia apparsa per la prima volta a Lixouri, & [al
contempo] impossibile stabilire quando, ma sembra che fosse conosciuta gia fin dall'inizio del
secolo scorso [i.e. I'Ottocento].», cfr. Skiadharesis 1962: 146.
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Una chitarra, una volta abbinata a un mandolino o a un flauto, o a entrambi
insieme, accompagnava necessariamente questa kandadha “tecnica’ [o ‘artistica] —
chiamiamola cosi - che era il peggior nemico della genuina kandadha popolare.
Infatti, con la sua grande estensione [i.e. si riferisce alle molte strofe], la difficolta
dell’esecuzione, gli impressionanti effetti vocali e il coro a pitt voci che cantava,
riusciva a imporre un genere musicale ricco e serio, mettendo in ombra la
bellezza disadorna e la semplicita pittoresca della vera kandadha popolare,
conquistando con questi ornamenti fantasiosi I’ammirazione del pubblico di ogni
classe sociale, a scapito della sua sorella povera, la kandadha popolare, la cui

forma piu rappresentativa e l'ariétta (ivi: 146).

Con la sua ‘bellezza disadorna’ e ‘semplicita pittoresca’ 1'ariétta viene qui definita
come la forma piu rappresentativa della kandadha popolare. Probabilmente, negli
anni ‘60 del Novecento la differenza tra i due tipi di kandadhes (artistica vs popolare)
era piu netta di quanto non lo sia oggi. Tuttavia, bisogna fare attenzione a questa
dichiarazione di Skiadharesis e non confondere la kandadha popolare con il repertorio
delle ariettes di Cefalonia e delle arékies di Zante, in quanto queste ultime due sono
caratterizzate da una modalita esecutiva secondo cui un primo cantore intona il
primo verso e gli altri ‘entrano’ ad accordo, mentre, nel caso della kandadha — sia
artistica sia popolare — tutti gli interpreti iniziano a cantare insieme, a prescindere che
siano accompagnati da uno o piu strumenti musicali.

Prima di chiudere questa necessaria premessa e tornare al punto di partenza del
paragrafo, ossia dare ‘voce’ a Gerasimos Galanos e alla sua testimonianza diretta
sulla situazione musicale odierna di Cefalonia, vorrei riportare un ulteriore stralcio
dallo scritto di Skiadharesis, in cui viene descritto lo scenario e alcune dinamiche di
negoziazione degli interpreti sulla modalita esecutiva del canto ad accordo, come si

svolgeva almeno fino intorno al 1960 nelle taverne di Lixouri:

Le ariette erano cantate, e sono tuttora cantate a Lixouri, soprattutto dai pescatori,
cioe dai pescatori a strascico [chiamati tratoloi, gr. toatoAdol], che si riunivano la
sera nelle taverne popolari del quartiere “pre-sismico’ [i.e. prima del terremoto
del 1953] di Panagopotla, vicino a Potami, dopo la fatica giornaliera della pesca a
strascico, per fare la spartizione, cioe per dividere tra loro i profitti della vendita
del pescato. Quindi il gruppo si siede intorno ai tavolini (tavolo di latta) o al
mango (grande tavolo di legno) della taverna, sorseggiando la robola (vino dolce
locale), consumando qualche oliva o la prétza (una specie di feta di Cefalonia),®® a

seconda della situazione finanziaria. Prima si dividono la loro parte litigando,

6 A questo menu dei pescatori-kandadhori, Galanos — secondo i suoi ricordi — aggiunge anche del
baccala e le sardine fritte.
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come ¢ naturale che sia, e poi iniziano a scherzare, a prendersi in giro con il loro
particolare senso dell'umorismo, fino a quando hanno voglia di cantare. Poi tutti
i discorsi si interrompono e il leader del gruppo, che di solito ¢ il primos, cioe il
tenore, inizia a cantare da solo, nella gamma acuta della sua voce, la melodia
cadenzata dell’ariétta che ha scelto. Gli altri cantanti della compagnia tacciono e
lo ascoltano con attenzione per capire il tono e, a un certo punto, si uniscono al
canto, eseguendo con sicurezza 1’accompagnamento armonico, che veste, con il
suo velo polifonico finemente tessuto, 1’affascinante nudita della melodia del
primos. Da quel momento in poi continuano a cantare insieme l'ariétta, immersi in
una devozione musicale piena di passione, fino alla fine. Nessuno strumento
accompagna il loro canto ed e per questo che sono ancora piu ammirevoli questi
kandadhori che, senza l’aiuto delle acrobazie della chitarra, non solo trovano le
voci giuste per il loro accompagnamento armonico ma rimangono anche costanti

nel tono originale della canzone (ivi: 147).

Questa limpida descrizione del contesto e della modalita esecutiva dell’arietta dei
pescatori-kandadhori®* prosegue con la precisazione che, al contrario di quanto
avviene in questo primo caso, nell’esecuzione della kandadha popolare il primos non
inizia a cantare la melodia da solo, ma insieme a tutta la compagnia. A questo punto
non e chiaro perché Skiadharesis avrebbe poco prima affermato che la ‘forma piu
rappresentativa della kandadha popolare sia l'arietta’. Di fatto, per designare gli
interpreti delle ariéttes, a Cefalonia viene impiegato di solito un termine diverso da
kandadhori, che sarebbe ariettadhori, cosi come a Zante e possibile sentir parlare di
arekiadhori (i.e. interpreti di arekies).

I1 1997 e un anno speciale per la cultura musicale cefaloniese. Infatti, oltre alla
pubblicazione del fin qui dibattuto volume di Raftopoulos, nello stesso anno
Gerasimos Galanos cura l'edizione di un CD, [ ariétta kie i kandadha sto Lixouri (in
greco, H apiétta xat n xavtada oto Anéovp, lett. ‘L'arietta e la kandadha a Lixouri),
che include registrazioni storiche di kandadhes e ariéttes effettuati a Lixouri tra gli anni
‘60 e '70 del Novecento (fig. 12). Alcune delle tracce del CD mostrano tuttavia dei
problemi nella qualita del suono (es. fruscii e scrocchi), in quanto sono state
realizzate su audiocassette che negli anni hanno riportato dei danni al nastro. Va
comungque riconosciuto il merito a Galanos di aver ‘salvato” queste audiocassette di

cui e entrato in possesso nei primi anni ‘90, che testimoniano la tradizione delle

6 Aggiungo che alcuni testi delle ariette, oltre che parlare d’amore, presentano dei testi verbali le cui
tematiche sono legate a immagini proprie del lavoro degli agricoltori (es. testi che hanno a che fare
con le tecniche della viticoltura), o dei pescatori (es. testi che parlano della vita in mare o delle fasi
della pesca). Come nel caso dei canti di Corfti, anche le ariettes di Cefalonia presentano la struttura
metrica del decapentasillabo.

83



ariettes, sempre meno eseguite ai nostri giorni, cosi com’era stata trasmessa almeno

fino alla prima meta del secolo scorso.
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Fig. 12—  Copertina del CD (fronte/retro) I arietta kie i kandadha sto Lixouri (1997), a cura di Gerasimos
Galanos.

Nel 2001, Galanos pubblica un secondo CD dedicato tutto ai canti ad accordo di
Lixouri, dal titolo Lixouriotikes Ariettes kie Kandadhes (in greco, Anovprwtikec
Aptéttec kat Kavtadec, lett. “Ariette e kandadhes di Lixouri’), con un booklet ricco di
informazioni su testi, interpreti e sviluppo del repertorio. Come nel caso del CD del

1997, alcune registrazioni mostrano dei problemi nella qualita del suono.
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Fig. 13- Copertina del CD (fronte/retro) Lixouriotikes Ariéttes kie Kandadhes (2001), a cura di
Gerasimos Galanos.

Questi due dischi raccolgono l'eredita della scuola di Athanasios Stathatos, nato a
Lixouri nel 1918 (morto nel 2003), ricordato da molti quale grande ariettadhoros
conosciuto in tutta Cefalonia e oltre. Tra il 1960 e il 1985, Stathatos e il suo ensemble
vocale (chiamato Odhiko Singrotima, in greco Q6txo Xvyxpotnua) si trovava in una
posizione privilegiata nella scena musicale dell’isola. Lo stile vocale, il virtuosismo, il
timbro delle voci di un’epoca sono stati ‘conservati” all'interno di queste due raccolte
curate da Galanos, a partire da vecchi nastri accidentalmente sopravvissuti ed entrati

in suo possesso.
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Fig. 14 - Un giovane Galanos (al centro) durante una sessione di registrazione di ariéttes presso un
kafenio di Lixouri, insieme all’ensemble vocale diretto da Athanasios Stathatos (alla sinistra
di Galanos), 1981, Archivio privato Gerasimos Galanos.
Il primo disco (1997, fig. 12) contiene 23 ariéttes e kandadhes popolari, oltre a qualche
canzone di Tzortis Dellaportas (1867-1919), mentre il secondo disco (2001, fig. 13)
include altrettante 24 tracce fra ariettes e kandadhes di Lixouri.
Ho chiesto a Galanos (intervista 10.09.2021) cosa pensasse delle rigide posizioni

filo-insulari prese da Raftopulos, e lui cosi ha risposto:

secondo me, Jorgos non ha fatto un lavoro in profondita. Ha raccolto qualche
canto — anche dal mio archivio personale —, qualche trascrizione che gli ho fornito
senza problemi, ma poi non volle lavorarci insieme. Non era persona che poteva
collaborare con qualcuno. Ma siccome io voglio essere coerente, dico anche che il
suo lavoro e stato comunque importante, poiché ha presentato testimonianze
sulla nostra tradizione di canto a partire dagli studi dei suoi predecessori che
hanno raccolto materiale sul campo. Tuttavia, non riusci a raccogliere materiale
autentico, pertanto non posso dire che abbia svolto un lavoro di ricerca, giacché,
piuttosto che andare a cercare le ariéttes popolari, si € imbattuto nelle trascrizioni

di Kounadhis® e da quelle si e lasciato influenzare.

Per investigare la pratica odierna di canto ad accordo a Cefalonia, grazie a Galanos,
ho incontrato alcune persone per intervistarle e/o registrare dei canti da tavola
durante alcuni incontri che descrivero di seguito. Un aspetto interessante che vorrei

segnalare, prima di procedere, riguarda il fatto che gli interpreti del canto a piu parti

65 Cfr. CAP. V.
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cefaloniese non fa alcuna distinzione tra ariéttes e kandadhes (popolari o artistiche che
siano), dal momento che queste differenziazioni sono ormai conosciute piu dagli
studiosi che dagli interpreti. In questo devo dire che l'orientamento fornitomi da
Galanos e stato di fondamentale importanza. Purtroppo, mi sono imbattuto in alcuni
problemi logistici non di poco conto legati al COVID-19: molti degli interpreti o
potenziali “informatori’ (mi si lasci passare il termine qui) non erano disponibili. Ho
tentato, infatti, di mettermi in contatto con gli ultimi ariettadhori di Lixouri:
Dhimosthénis Miniatis ormai abita in Lussemburgo, Dhimitris Moschépoulos aveva
contratto il COVID-19, Gerasimos Livieratos era ammalato e Dhimitris Antonatos
aveva avuto un lutto in famiglia e quindi gli mancava il kefi, che in greco significa
‘buon umore’, non era ‘in vena’ in sostanza. Stessa cosa dicasi per Rossetos Louzis,
direttore della Chorodhia kie Mandolinata Argostoliu (in greco, Xopwdia wxal
MavtoAwata Apyootoldiov, lett. Coro ed Ensemble di Mandolini di Argostoli),
Vasilis Kalogeras, direttore della Chorodhia Livathuis (in greco, Xopwodia AeipaBovg,
lett. Coro di Leivatho), e Agathangelos Georgakatos, direttore della Kefaliniaki
Chorodhia (in greco, KepaAAnviaxn Xopwdia, lett. Coro cefaloniese), tutti e tre
impossibilitati a causa del COVID-19. Per fortuna, nonostante lo scoraggiamento
iniziale, sono riuscito a far fronte alle difficolta della pandemia incontrate, cercando
di approfittare di tutte le possibili opportunita di incontro con persone che avrebbero
potuto darmi delle informazioni in merito ai repertorl indagati o, piu
‘semplicemente’, che avrei potuto registrare nel corso di una loro performance di
canti da tavola. E, grazie anche agli sforzi organizzativi di Galanos, qualcosa si e
mosso.

Ho effettuato il primo rilevamento che riguarda il canto ad accordo “in tavola’ a
Cefalonia il 7 settembre 2021. Galanos, dopo vari tentativi telefonici con le persone
sopra elencate, era riuscito a organizzare per me un incontro ad Argostoli, cittadina
di fronte a Lixouri e capoluogo dell'isola, presso il kafenio ‘Soulatso’, con Spyros
Pollatos (1937-), marmista in pensione, e altri amici suoi coetanei. Pollatos si presenta
subito come una persona allegra e gentile, a tal punto che si preoccupa di mettermi a
mio agio, provando a dirmi qualche parola in italiano e poi, sorridendo,
chiedendomi: «cosa ti serve che canti? [repertorio] cefaloniese, zacintese? Un poco
italiko? (i.e. italiano)». Dopo questa battuta iniziale, gli riferisco che sono
maggiormente interessato al repertorio di Cefalonia, e lui molto contento della
risposta ci tiene subito a informarmi che ha cantato nel coro del gia menzionato
maestro Agathangelos Georgakatos, che e il number one di Cefalonia, a detta dello

stesso Pollatos.
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Pollatos poi mi informa che di solito canta insieme ad alcuni suoi amici,
principalmente kandadhes ma anche qualche ariettas, presso alcuni locali e taverne del
centro di Argostoli, ma da sempre — cioe da quando aveva sette anni, ci tiene a
specificare — canta anche in chiesa. Dopo aver ordinato un caffe per entrambi,
Pollatos decide di intonare un canto ‘argostoliotiko’, ossia proprio di Argostoli, dal
titolo Argostolaki m’omorfo (in greco, ApyootoAdxt p'ouoppo, lett. Mia bella piccola
Argostoli, Audio 13). Si tratta di una kandadha ‘artistica’ di Spyros Markatos (1913-
2011) che di solito e intonata da un solista nelle strofe e in tetrafonia (i.e. a quattro
parti vocali) nel ritornello. Un’altra kandadha di Markatos intonata da Pollatos e
Kefalonia pendamorfi (in greco, Kepalovia mevtauopen, lett. Bellissima Cefalonia).®
Raggiunto da due suoi amici, Spyros Pollatos decide di farmi due dediche ‘italiane’:
prima, intona il celebre brano Vola colomba, in italiano e a seguire in greco; poi, il coro
Va, pensiero dal Nabucco di Verdi, sorprendentemente, anche in greco e a due vodi,
eseguito insieme a Dhimitrios Oktoratos (1936-) (Audio 14). Avendo la ‘compagnia’,
adesso Pollatos si sente piu ispirato a intonare un brano da eseguire a tre voci. Lui di
solito canta da ‘basso-baritono’, mi informa, ma riesce anche a cantare da primos, se
necessario.

Insieme a Oktoratos e a Spyros Tsouroupis (1939-), Pollatos intona To karavi (in
greco, To kapdpy, lett. ‘La nave’), kandadha di Spyros Markatos che da qualche tempo
e diventata 1'inno dell’isola di Cefalonia, in cui viene descritto il gioioso ritorno in
patria di chi vive lontano dalla propria terra, un vero e proprio tragudhi tis xenitias,

ossia canto dell’esilio o della lontananza.

6 Invito ad ascoltare una versione arrangiata per coro da Agathangelos Georgakatos attraverso
questo link: https://www.youtube.com/watch?v=thM5RQlouZQ
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Fig. 15— Da sinistra, Dhimitrios Oktoratos, Spyros Tsouroupis e Spyros Pollatos, mentre eseguono
la kandadha di Markatos To karavi.

Nel corso della conversazione ¢ emerso quanto fosse strano per i tre cantori ritrovarsi
a cantare insieme dopo circa due anni di restrizioni (in parte ancora in vigore in
Grecia durante il periodo di ricerca sul campo). Quest'ultima esecuzione che ho
descritto si e svolta come segue: Pollatos ha iniziato a cantare To karavi e i due si sono
avvicinati a lui per ‘accordarsi’ e proseguire insieme fino alla fine del brano (Video
7). Mi e sembrata una chiara dimostrazione di quanto il canto ad accordo ‘tenga
insieme’ e avvicini tra loro gli interpreti dal punto di vista emotivo: un gruppo di
amici che si ritrova a fare musica insieme. Questo aspetto, legato al tema del

kirdhisma, sara approfondito nel paragrafo 4.4.

[=] 3] (=]

Video 7

Un’altra occasione di rilevamento organizzata da Gerasimos Galanos si € svolta a
casa di Nikolas Savramis (1939-), il 10 settembre 2021, un’opportunita per conoscere
pitu da vicino il canto per eccellenza dei pescatori di Lixouri, I'arietta. Galanos afferma
che «la parola ariétta deriva dall’italiano “aria’, che a sua volta ha una radice greca
nella parola anp (cioe aria), che significa anche ‘canto’. Arietta e il diminutivo di

‘aria’; sarebbe meglio dire che arietta musicalmente e una piccola aria, una melodia
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ripetuta per due strofe» (2013). Nel fornire questa spiegazione, mettendo in ordine
quanto affermato da Raftopoulos rispetto alla terminologia specifica, Galanos
aggiunge anche che arietta € termine proprio di Cefalonia, coniato ‘dagli antichi’
particolarmente a Lixouri, mentre arékia e termine pertinente alle pratiche di canto ad
accordo di Zante. Inoltre, puntualizza che la struttura testuale minima piu diffusa
dell’arietta e il distico, mentre le kandadhes di solito hanno un testo piu esteso di
almeno otto versi o pii. Da un punto di vista strettamente quantitativo, Galanos
conta circa 930 testi per il repertorio delle ariéttes, rinvenuti in antologie o quaderni
privati, di cui circa 300 esecuzioni in contesto sono state da lui registrate su nastro
dalla viva voce degli ariettadhori di Lixouri nel corso degli ultimi quarant’anni.

Avevo incontrato Savramis a casa sua anche la sera prima (9.09.2021), poiché
Galanos mi aveva accompagnato per una breve intervista (fig. 16). Come in molti
altri casi rilevati, forse perché i tempi di oggi «non sono piu i tempi di una volta»,
forse — anzi, quasi certamente — a causa degli anni della pandemia di COVID-19 che
ha stravolto le nostre esistenze, lo sguardo di Savramis era illuminato da un misto di
disillusione, da un lato, causata dall'impossibilita di incontrarsi liberamente nelle
taverne con i suoi amici per cantare e passare una serata insieme (che nel linguaggio
della pandemia si sarebbe tradotto con ‘assembramento’), dall’altro, dalla
contentezza di vedere un giovane ricercatore italiano interessato alla loro tradizione e
alle loro pratiche musicali. Galanos, quando mi ha presentato, gli ha anche chiesto
immediatamente se avremmo potuto organizzare una cena a casa sua, la sera
seguente, per cantare dei canti in compagnia, specificando che «pero qui, a casa tua
dobbiamo organizzare, Nikolas, perché fuori e pericoloso lo sai...». Avendo accolto la
proposta di Galanos, Savramis mi ha fatto un grande sorriso, e cosi e iniziata

I'intervista.
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Fig. 16 — Nikolas Savramis nel corso di un’intervista.

Nikolas ha iniziato a parlare prima ancora che gli potessi fare la prima domanda: «io
non conosco la musica, ho sempre solo cantato nelle taverne e nei locali, la sera, con il
mio gruppo di miei amici, e all’analojio [leggio per le letture e il canto nel rito
bizantino] con il coro della chiesa». Alla domanda, ‘che parte vocale canta lei di

solito?’, mi ha risposto:

io le canto tutte: quando sono insieme alla pareéa, il mio orecchio si accorge della
voce ‘che manca’, e quindi mi inserisco subito nel canto con la voce mancante,
finanche il primos, anche se non sono primos.

Da quando ero piccolo, mi piaceva cantare; tutte le volte che mi capitava di
ascoltare qualche anziano signore cantare, passando davanti a una taverna, mi
piaceva troppo e quindi non potevo far altro che avvicinarmi e, piano piano,
specialmente crescendo, col tempo, inserirmi anch’io, con la mia voce, insieme al
loro canto.

Una volta le cose andavano diversamente, la vita era diversa. Era fatta di lavoro,
poi pescatori e contadini si riunivano in taverna, la sera, per bere un po’ di vino
in compagnia, cantare insieme e, poi, dritti a casa! Si era cioe contenti di questo, e
soddisfatti! Mica era come adesso, con la televisione... era quello [i.e. cantare
insieme in taverna] il nostro divertimento, perché allora [la vita] era solo lavoro e

casa.

Savramis, che si definisce un véros lixuriotis (che nella parlata locale significa, ‘un
vero abitante di Lixouri’), afferma con un po’ di nostalgia quanto fosse fondamentale

proprio quella modalita di condivisione della propria vita con gli altri: in fondo era
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semplice, si trattava di condividere le preoccupazioni e le fatiche del lavoro, la sera,
davanti a un bicchiere di vino e avvolti dai suoni delle voci della paréa. A un certo
punto, intona una arietta, Sto parathiri opu se esi (in greco, Xto ntapaBvpt omov oat
€ov), che e documentata anche in Raftopoulos (1997: 57).

Alla mia ultima domanda, ‘che cosa significa per lei cantare insieme ai suoi

amici?’, lui ha risposto senza pensarci troppo,

questa cosa (lett. prama, in greco modyua») e la nostra stessa vita, la cosa piu
bella tra tutte. Pensa che ora siamo invecchiati, alcuni sono morti, altri si sono
trasferiti altrove, ma prima... bastava guardarci, mentre eravamo seduti a tavola,
in taverna, e ci chiamavamo con lo sguardo e con la voce, cosi: ‘ehi! Sekondos!” [i.e.
secondo], ‘ehi! Varitonos! [i.e. baritono]... ‘ehi! Primos!” [i.e. primo], e in questo
modo ci rispondeva a vicenda [come se facessero l'appello tra loro, per dire

‘siamo pronti?’], per partire con il canto.

Come anticipato, il rilevamento e stato effettuato a casa di Savramis, dato il
perdurare delle restrizioni a causa della pandemia di COVID-19 che avrebbe reso
impossibile organizzare una cena o un evento di questo tipo in un locale all’aperto.
Nikolas Savramis ha invitato diversi suoi amici; molti altri che facevano parte del suo
gruppo purtroppo sono deceduti, anche a causa del COVID-19, oppure non si
riuniscono piu cosi frequentemente come in passato.

Quella sera sono stati eseguiti venti brani, tra ariéttes, kandadhes e canzoni
satiriche; di seguito ne menzionero alcuni e proporro un’analisi di qualcuno in
particolare. Il primo, Ja pinomi tis sindrofias (in greco, I'ta Tiivoun tnc ovvtpoprac, lett.
‘Per condividere la compagnia’) viene anche chiamato ‘kandadhorika” a Lixouri e puo

essere intonato all’inizio di una serata da passare cantando in compagnia (Audio 15).
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Fig. 17—  Ariéttes e kandadhes eseguita in tavola a casa Savramis, Lixouri. Da sinistra verso destra:
Spyros Stathatos (1965-), varitonos (baritono), Gerasimos Galanos (1962-), sekondos (secondo
tenore), Leftheris Mperatis (1944), primos (primo tenore) e bassos (basso), Kyriakos
Grigorakis (1955-), primos (primo tenore) e bassos (basso), e sua moglie Maria (‘soprano’),
Thanos Savramis (1942-), sekondos (secondo tenore), Nikolas Savramis (1939-), primos
(primo tenore), e sua moglie Marietta.

Dalle immagini in foto e video e possibile notare che intorno alla tavola sono sedute
anche due donne, la signora Maria, moglie di Kyriakos, e la signora Marietta, moglie
di Nikolas, fatto alquanto sorprendente, se solo si pensa che il repertorio delle ariéttes
— quelle cioe dei pescatori e dei contadini di Lixouri — & di pertinenza esclusivamente
maschile. Anche da questo punto di vista, e possibile notare una evoluzione delle
pratiche musicali di Cefalonia.

A seguire, viene intonata una kandadha artistica dei fratelli Spyros e Gerasimos
Karaviotis, musicisti della scena odierna di Cefalonia, dal titolo I oréa Kefalonia (in
greco, H wpaia Kepadovia, lett. ‘La bella Cefalonia’, Audio 16).%” Il testo e articolato
in distici e la struttura musicale A-B-A-B; il brano ¢ dedicato alle bellezze dell’isola di

Cefalonia e riflette sul tema della ‘patria” e dell’attaccamento alla propria terra.

67 Cfr. CD Galanos 1997, tr. 13.
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Testo verbale in greco:

Ormov yvgioelg avtod AovAovdLy,
OTIOL YLEIOELS YAEVTL XXQA.

Kt omtov axovoelc yAvka tpayovdia
eivar n wpaia Kepa-Kepadovia. (2v)
Ka&Oe natoida etvat woala,

kaOe matoda eltvat YAUKLA.

Kt ot otov aAdov atpida eivar

etvar ywa péva n Kepa-Kepadovia. (2v)
Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:
Opu jirisis pandii luliidhia,
opu jirisis gléndi xara.
Ki opu akusis glika tragudhia
ine i oréa Kefa-Kefalonia.

Kathe patridha ine oréa,

kathe patridha ine glikia.

Ki oti ston allon patridha ine

ine ja ména i Kefa-Kefalonia.
Traduzione:

Ovunque ti giri ci sono fiori,

ovunque ti giri, gioia e festa.

E ovunque senti dolci canzoni
e la bella Cefa-Cefalonia. (2v)

Ogni patria e bella,

ogni patria e dolce.

E cio che per un altro é casa

per me é Cefa-Cefalonia. (2v)

Un altro brano eseguito e Tzatzaminia mu (in greco, TCatCauwid pov, lett. "Miei
gelsomini’, Audio 17)% e si tratta di un’ariétta — anche se Raftopoulos la definirebbe
‘arekia’ di Cefalonia — che si iscrive allinterno del repertorio dei distici ‘erotici’,
ovvero dei canti d’amore, con i quali il poeta anonimo esprime non solo il desiderio

per la sua amata ma anche il dolore per I’amore non corrisposto (cfr. Skiadharesis

68  Cfr. CD Galanos 1997, tr. 20.
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1962: 147). Questo esempio ci permette di osservare molto da vicino quale potrebbe

essere la lunghezza media del testo verbale di un’ariétta (Es. Mus. 3 in APPENDICE).
Testo verbale in greco:

TCatCapvia [Toepuid] pov, prmovyagvia [PovAL] pov
KQL OV HUQTLX HOV deV HE TTOVELG
ua to” Ayouvg Iavteg Oa e otoAlow
0000, TOLAVTAPUAAX Kol LLUQWILEC.
Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:
Tzatzaminia mu, bugarinia mu
ki si mirtia mu dhen me ponis,
ki si mirtia mu dhen me ponis.
Ma ts” Ajius Pandes tha se stoliso
rodha, triantafila kie mirodhies,

rodha, triantafila kie mirodhies.
Traduzione:

Miei gelsomini e miei fiorellini,
e tu, mirto, non farmi soffrire,
ma vi decorero con la festa di Ognissanti

rose, roselline e fragranze.

Secondo Galanos (intervista, 10 settembre 2021) una delle piu belle canzoni di
Lixouri e San to rodho (in greco, Zav to podo, lett. ‘Come la rosa’, fig. 17). E stata
cantata dagli abitanti del luogo nelle taverne e nei luoghi di intrattenimento ‘fin dai
tempi antichi’ e ancora oggi alcuni di loro la considerano I'inno della citta di Lixouri.
Il testo si trova gia in raccolte manoscritte di canti popolari prodotte nel XIX secolo a
Lixouri. In questo caso, troviamo questa ariétta inclusa nella prima edizione inedita
della raccolta di canti popolari del poeta locale Andreas Laskaratos (1811-1901) che
fu completata probabilmente nel 1840-41, di cui Galanos conserva gelosamente una
copia nel suo archivio privato. Una seconda edizione della raccolta, che pero non
contiene questo brano fu poi pubblicata nel 1942 con il titolo Canti popolari nazionali
raccolti dai cantori di Lixuri®® e recentemente ripubblicata da Jannis Papakostas e
Pantelis Boukalas (cfr. Laskaratos 2016). Galanos mi ha informato che, secondo lui,
«l’anonimo poeta che ha scritto questa canzone in modo cosi meravigliosamente

simbolico, doveva essere motivato da qualche dolore emotivo, probabilmente la

6 Tra le antologie di testi di canti popolari raccolti nell’Eptaneso va menzionata anche l’edizione
curata da Varvara Kalogeropoulou-Metallinou (1986).
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frustrazione per la vita miserabile e le fatiche della sopravvivenza».” Una
audioregistrazione storica di questa ariétta e stata anche pubblicata per la prima volta
nel CD curato da Galanos nel 1997 (traccia n. 10); si tratta di una registrazione del

gruppo vocale di Athanasios Stathatos in una taverna di Lixouri.

Zay 3680 mob Gyafver

v xéopo 2’ avBiler,

M Hpépa popile:,
M npdpa Gasta~

\ A\ 7 .
Tpv dsbzepy 6 &vey.?c
Ta ¢fdda Tov dpnafe

\ ’ o 4 3
Ty vewdtn Sapale:

Katl tiyv edwdiz*

Sav p6do dpapdvm

K' 4 d0dz xapdd pov,

*H vetbtn pov éx&&n
Tov tdgov {7,

Fig. 18 — Il testo del canto San to rodho estratto da una raccolta inedita, custodita nell’archivio privato
di Gerasimos Galanos, per gentile concessione.

Traslitterazione ed elaborazione del testo (come cantato nel video):

San to rodho pu vghéni

ston kosmo ki anthizi,

mia mera mirizi,

mia mera vasta, va- vasta.

[Tin] dhéfteri o anemos

ta filla, ta filla [tu] arpazi

tin nioti dhamazi

kie tin e- kie tin evodhia, vo- evodia / la, la, la, la, la.

Traduzione del testo:

Come la rosa che germoglia
nel mondo e fiorisce,

un giorno profuma,

un giorno dura.

Il secondo giorno il vento
strappa i suoi petali,
doma la giovinezza,

e la sua fragranza.

70 Per approfondimenti, cfr. Fonte web: bit.ly/3VWpgaO
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Durante I'esecuzione, i versi delle due strofe (delle tre previste dal testo ‘originale”)
sono stati eseguiti alternativamente da Nikolas e suo fratello Thanos (1942-), seduto
alla sua destra, entrambi come primos (anche se Thanos ci tiene a precisare che lui di
solito canta da sekondos), accompagnati dalle altre voci intervenute in punti specifici
della performance. In realta, dal video (Video 8) si puo notare che non tutti sembrano
avere familiarita con questa arietta; tuttavia, guidati dalla sapiente interpretazione dei
due cantanti anziani, sono riusciti a entrare in sincordhia (cioe il termine greco per
‘accordo’), partecipando all’esecuzione collettiva. La melodia cantata quella sera e la

stessa dell’'omonima traccia contenuta nel primo CD a cura di Galanos.”

Video 8

La serata procede con brani meno impegnativi di San to rodho, a partire da Kalisperizo
dhio adhelfeés (in greco KaAnomepiCw 6vo adeApéc, lett. Do la buona sera a due sorelle,
cfr. Audio 18, in 6/8 (cfr. Es. Mus. 4 in APPENDICE),” e Jalo jalo (in greco, I'taAd yiaAd,
lett. Lungo la riva, Audio 19). Si tratta di una kandadha di Cefalonia, contraddistinta
dal ritmo in 2/4, su testo di Vasilis Sidheris. Preciso che durante il rilevamento e stata

eseguita solo la terza strofa del brano, come di seguito:
Testo verbale in greco:

Na xapnAa... va xapnAwvav ta fovvd
va ‘BAema to va ‘BAeTiar to AePdvte,
va ‘BAenta v KepaAovid kat tov woato TCavte

va ‘BAenta v KepaAovid kat tov woato TCavte.

I'aAd yiaAo mnyaivape kL 0A0 Y oéva Aéyaple,
YWAO va ag, YIaA0 va ‘00elg, ta Aoy pov va Oupun0eic,

YWAO va g, YIaA0 va ‘00elg, ta Aoy pov va Bupuneic.
Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Na chamilo- na chamilonan ta vuna
na vlepa to na vlepa to Levande,
na vlepa tin Kefalonia kie ton oréo Zante,

na vlepa tin Kefalonia kie ton oréo Zante.

71 Cfr. CD Galanos 1997, tr. 10.
72 Cfr. CD Galanos 1997, tr. 9.
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Jalo jalo pijename ki olo ja sena légame,
jalo na pas, jalo na ‘rthis, ta [oja mu na thimithis,
jalo na pas, jalo na ‘rthis, ta [oja mu na thimithis.

Traduzione:

Abbassere- abbasserei le montagne
per vedere meglio il Levante™
per vedere Cefalonia e la bella Zante,

per vedere Cefalonia e la bella Zante.

Lungo la riva ce ne andavamo e sempre di te parlavamo,
lungo la riva che tu vada, lungo la riva che ritorni, ricorda le mie parole,

lungo la riva che tu vada, lungo la riva che ritorni, ricorda le mie parole.

Vengono intonati poi due canti satirici (in greco, okwmntucd Toayovdia): uno che si
intitola Asiminula (in greco, AonuwovAa),” una canzone nuziale di Lixouri adattata
dagli abitanti per essere eseguita durante il periodo di carnevale; I'altro, invece,
Parapotzi (in greco, IlapamotCt), che e un caso davvero emblematico del contatto tra
Italia e Grecia nel periodo della Seconda Guerra Mondiale. Si tratta della canzone
goliardica italiana Osterie, che presenta il testo modificato in greco — pur mantenendo
una certa assonanza con l’italiano nell’inciso «dammela a me biondina, dammela a
me bionda» — e una struttura armonica da kandadha artistica. I miei interlocutori mi
hanno informato che il brano e stato introdotto a Cefalonia da militari di stanza
sull'isola nel 1941-43, e oggi viene ormai percepito come ‘lixouriotiko’, ossia ‘di

Lixouri’, sebbene tutti siano al corrente dell’origine italiana della canzone (Video 9).

[=] i [m]

[=]

Video 9

Una singola esecuzione che non puo definirsi ‘brano” né altro e la brikia (in greco,
umpikia), che consisterebbe in una serie di vocalizzi basati sulla sillaba ‘bri’ e

assolveva in passato la funzione di accordatura tra le voci degli ariettadhori di Lixouri
(Audio 20).

73 Potrebbe voler intendere Corfu.
74 Per approfondimenti, cfr. Fonte web: https://porosnews.blogspot.com/2011/09/blog-post 1769.html
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Interessante, a un certo punto, 1'esecuzione di una kandadha di Zante, dal titolo
Apopse tin kithara mu (in greco, Amoype tnv xiBapa pov, lett. ‘Questa sera la mia
chitarra’).”> A seguire viene eseguita una kandadha le cui origini fanno discutere non
poco. Si tratta di Mia varkila th’armatoso (in greco, Mia fapkovia 0" apuatwow, lett.
‘Preparero una barca’ (Video 10).7 Dato che ho rilevato lo stesso brano anche a Zante,
alcune informazioni relative a quella performance saranno riportate nel prossimo
paragrafo (cfr. § 4.2.3). Qui anticipo soltanto che il capocoro del gruppo vocale
zacintese, Panajotis Marinos, sostiene che questa kandadha sia ‘ateniese’. Secondo
Galanos, invece, Mia varkula la cantavano a Lixouri in forma di arietta almeno dal
172077 e poi e diventata ‘panellinia’, ossia diffusa in tutta la Grecia e oltre, infatti, e
conosciuta finanche a Cipro. Fu poi pubblicata in alcune produzioni discografiche da
cantanti ateniesi,”® con microvarianti testuali, e da qui si sparse la voce che si trattava

di una kandadha ateniese.

Testo verbale in greco: E E
M BaokovAa 0" apuatwow (2v) -
He oaavta dVO KOLTILA. (2V) Video 10
Kat pe e&nvra maAwkaoia (2v) E

Oa o kKAEYw pia Poadii. (2v)

75 Secondo Galanos avrebbe origine proprio a Lixouri col nome di To tabura mu (in greco, To
taunovpd uov, lett. ‘il mio taburas’, che sarebbe un cordofono a manico tradizionale greco, di
origini bizantine) di cui mi ha fatto ascoltare una sua registrazione del 1994. Tuttavia, sull’origine
della kandadha dal titolo Apopse tin kithara mu non e stato possibile trovare ulteriori informazioni.

76 Cfr. anche trascrizione del testo nel volume di Stefanos Poulimenos (2019: 145). Aggiungo che
Poulimeénos ha pubblicato un video sul suo profilo Facebook in data 26.09.2022, in cui e possibile
vedere una versione corfiota di questo brano, con delle importanti variazioni melodiche e, molto
interessante, eseguito in modalita itinerante per le strade di Corfu (si tratta, ovviamente, di un
evento organizzato per un festival locale e non di una pratica da associare a consuetudini ‘antiche’,
come quelle descritte dallo stesso Poulimenos nel suo libro:
https://www.facebook.com/100010218336535/videos/1336632720073959/

77 Cfr. manoscritto del testo teatrale H Ipiyéveia (ev Anéovpiw) di Petros Katsaitis conservato
nell’archivio privato di Galanos, all'interno del quale viene indicato che nell’intervallo tra gli atti
della messa in scena del dramma di Katsaitis, erano previsti degli interpreti che sul palco
eseguissero delle ariéttes; una di queste era proprio Mia varkiila th’armatoso o Varka thélo n’armatoso
(cfr. Es. Mus. 5 in APPENDICE).

78 Galanos mi ha riferito che alla I Olimpiade di Atene del 1896, alcuni cantori di Cefalonia si
trovarono li per l'evento e si esibirono con le loro kandadhes e ariettes. Da allora, il genere della
kandadha polifonica di Cefalonia fu conosciuta in tutta la Grecia, perché alcuni compositori ateniesi
scrissero dei brani a pilt voci che rappresentavano, seppur in modo ‘artistico’, lo stile delle
kandadhes cefaloniesi. Tra questi, Galanos menziona Nikolaos Kokkinos (1821-1920) di Atene, che
compose diverse canzoni che divennero subito popolari e che avevano lo stile kandadhoriko, ossia
delle kandadhes.
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Kat av pe kAéeic mov Oa tape (2v)

otov Boaxtova to Bouvo. (2v)

Kat exet mavw T Oa todpe (2v)

X00TaQAKL aTtd TO BOLVO. (2V)

Oa oL PTIAEW Kat éva TVEYO (2V)

HAQUaQO TteAEKNTO. (2V)

Oa 0oL AW Kat P DOVAx (2v)

va ) Aéve Maorya. (2v)

Na oov mAével ta tod&oLx (2v)

KQL TOV AOTIQ0 0OV ALUO. (2V)

Oa 0oL AW Kat €va doVAO (2v)

va tov Aéve NikoAo. (2v)
Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Mia varkn- varkula th’armatoso (2v)

me sara ria ria ro, me saranta dhio kupia. (2v)

Kie me exi- me exinda pallikaria (2v)

tha se kle- ria ria ro, tha se klépso mia vradhia. (2v)

Kie an me klé- an me klepsis pou tha pame (2v)

stou Vrachio, ria ria ro, stou Vrachiona to vuno. (2v)

Kie ki pa- ki pano ti tha trome (2v)

chortara, ria ria ro, chortarakia apo to vuno. (2v)
Tha su ftia- su ftiaxo kie ena pirgo (2v)
marmaro ria ria ro, marmaro telekito. (2v)

Tha su pa- tha su paro kie mie dhula (2v)

na tin len- ria ria ro, na tin léne Marigo. (2v)

Na su ple, su pleni ta podharia (2v)

kie ton a- ria ria ro, kie ton aspro su lemo. (2v)

Tha su pa, su paro kie ena dhiilo (2v)

na ton len- ria ria ro, na ton lene Nikolo. (2v)
Traduzione:

Preparero una barca (2v)
con quarantadue remi. (2v)
E sessanta ragazzi (2v)

per portarti via una notte. (2v)
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E se mi freghi (2v)

sul monte dove andremo, (2v)
lassti cosa mangeremo?

Erba di montagna. (2v)

Ti costruiro anche una torre.

di marmo scheggiato. (2v)

Ti comprero anche una schiava
che si chiamera Marigo.

Per lavarti i piedi

e il tuo candido collo. (2v)

Ti comprero anche uno schiavo (2v)

che si chiamera Nicolo. (2v)

Vorrei concludere questo paragrafo sui canti da tavola di Cefalonia con altre tre
esecuzioni rilevate a casa Savramis. Primo tra questi e il brano Santa Lucia, di
Teodoro Cottrau, pubblicata a Napoli nel 1849 col nome di ‘barcarola’ (fu
successivamente tradotta dal napoletano all’italiano). Si tratta infatti di una di quelle
canzoni che i soldati italiani hanno portato a Cefalonia dal 1940; per l'occasione,
Spyros Stathatos (1965-), varitonos (i.e. baritono), seduto al primo posto sulla sinistra
nel video, racconta che il padre Dhimosthenis ha nascosto dei soldati italiani con cui
era entrato in amicizia, con i quali cantava la sera nelle taverne di Lixouri. Cosi Santa

Lucia in italiano, divenne Sanda Lutsia in greco (Video 11).
o |
[m] =i [m]

[=]

Video 11

Nell’ascoltare il canto, e possibile notare che Spyros — non avendo padronanza
dell’italiano — di tanto in tanto ne cambia un po’ la pronuncia, trasformando le parole
in non-sense. Inoltre, I'interprete-solista, accompagnato dalla paréa di amici, mostra
uno stile vocale di impostazione belcantistica.

Come anticipato nel paragrafo precedente, Thélo n’afiso (in greco, Oéiw v’
agpnow, lett. “voglio lasciare”) € un canto da tavola classificato come kandadha popolare
di Lixouri (Audio 21, cfr. Es. Mus. 6 in APPENDICE).” Rispetto alla versione eseguita a

Valanio da Alekos Hartofilakas e il suo coro, a Lixouri si puo notare una modalita

79 Cfr. CD Galanos 2001, tr. 24.
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esecutiva che differisce da quella ‘valaniota’ che appare piu raffinata, per cosi dire.
Galanos afferma che questa kandadha popolare e diventata cosi nota a tal punto che
«in ogni luogo in cui e eseguita, viene considerata una composizione locale». In
questo caso, Galanos se la prende con i zacintesi, che hanno preso e ‘zacintizzato’
molte canzoni di Cefalonia. Egli aggiunge che si tratta di una poesia di autore ignoto,
pubblicata per la prima volta nella Antologia Panellenica o raccolta delle pit belle poesie
greche, di Dimitrios K. Kokkinakis, ad Atene, dalla tipografia A. Z. Dialisma, nel 1899,
ed esprime la delusione erotica di un amante, che purtroppo ha perso il suo amore e
se ne lamenta inconsolabilmente.®’ Il brano in questione si trova anche in una traccia
del CD a cura di Galanos (2001), da una registrazione effettuata in una taverna di
Lixouri, risalente al 1962, con la viva voce di Athanasios Stathatos e il suo ensemble
vocale. Tzortis Dellaportas (1867-1919) ha aggiunto altre strofe alle sole tre originali.

Il brano qui viene eseguito nella tonalita di FA# maggiore.
Testo verbale in greco:

OéAw V' apriow ToV KOOUO €TOVTOVE

va idw va (Now o’ éva Bouvo,

HLE Tt X0QTAQLX TNG YNNG va Opéouat
HE Tat ALOVTAQLX VA TIOAEHLW.

Oa "Xw YLx OVVTEOPO TO PEYYAQAKL,

T AOTOQ, T CUVVEPQ, TOV OLEAVO.
Pooovvn W éotelAav va dw ota Eéva
va MA@ OToV TMOAEHO HED TN PWTLA.
BydAe an’ ta xelAn oov ta ayammuéva
d0C LoV Ylx oUVTEOPO XiAlx PUALA.
ITov gevyw éonuog ar’ TNV KaEdLX oov
va BacaviCopat eV’ 600 Cw.

ITolog E€QetL arydmn pov pn T @LALE oov

Ppuxn pov dwoovve ki avaotn0w.

K’ éABw oav Ovelgo otnv aykaAd oov
Pooovvn 0 dDVOTLXOG VA KON OW.

ITolog E€QeLn poipa HoL TL €xeL YOapUEVa
Ppuxn pov, Pedow HoL 07 aPNVw YeLA.

80 Per un approfondimento, cfr. Fonte web: bit.ly/3FAqZ08
102



Traslitterazione ed elaborazione del testo rispetto alla struttura musicale:

Theélo n” afiso ton kosmo etiitone
na pao na ziso s’ ena vuno.

me ta chortaria tis jis na thréfome
me ta liondaria na polemo.
Tha’cho ja sindrofo to feggaraki,
t'astra, ta sinnefa, ton urano.
Frosini m’estilan na pao sta xena
na pao ston polemo mes’ ti fotia.
Vgale ap’ ta chili su ta agapiména
dhos mu jia sindrofo chilia filia.
Pu févgo érimos ap’ tin kardhia su
na basanizome en’ 050 zo.
Pios xeéri agapi mu mi ta filia su
psichi mu dhosune ki’ anastitho.
K’ éltho san oniro stin angalia su
Frosini o dhistichos na kimitho
Pios xeéri i miva mu ti échi grameéna,
psichi mu, Froso mu s’afini jia.
Traduzione:

Voglio lasciare questo mondo qui
per andare a vivere su una montagna,

per nutrirmi con le erbe della terra,
per combattere con i leoni.

Avro la luna come compagna,
le stelle, le nuvole, il cielo.

Frosini, sono stato mandato in terre straniere
per andare in guerra attraverso il fuoco.

Prendi dalle tue labbra amate
dammi per compagno mille baci.

Che se fuggo dal tuo cuore desolato
sia tormentato finché vivo.

Chi lo sa, amore mio, se non i tuoi baci
possano darmi un’anima e riportarmi in vita.

E venire come un sogno tra le tue braccia
Frosini, infelice dormiro.

Chissa cosa ha scritto il mio destino,
anima mia, Froso mia, ti lascio, addio.
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Anche in questo caso, Raftopoulos definisce questa arietta una ‘arékia’ di Cefalonia.
L’ultimo brano con cui voglio chiudere questa sezione ¢ un canto della buonanotte, si
chiama Kalinichta sas (in greco, KaAnvoxta oac, lett. Buonanotte a voi, Audio 22), e
secondo Galanos, si tratta di una canzone ‘kandadhorika’ di Lixouri, che veniva
eseguita quando la notte ‘canora’ volgeva al termine.

Infine, mi piacerebbe concludere con uno stralcio da una mail che ho ricevuto

da Galanos il 2 novembre 2022:

Ti invio con molto affetto materiale sconosciuto e inedito, che pubblichero in un
CD quest’estate [i.e. 2023]. Si tratta di ariéttes a due voci, ignote, che ho registrato
nel 1993 dall'ultimo ariettadhoros, Athanasios Apostolis Stathatos. Ti invio questo
esempio per la tua tesi, potrebbe esserti utile. In estate sara tutto pronto in

quattro CD, tu avrai studiato a sufficienza e quindi ce lo potremo godere.

E non dimenticate che 'arietta & nata a Lixouri!

4.2.3 Zante: arekies e kandadhes

Sono stato a Zante per la prima volta nel giugno 2016. In quel periodo mi trovavo gia
a Corfu per un programma Erasmus plus denominato Teaching Staff Mobility for
Teaching and Training, presso il Dipartimento di Musicologia dell’Universita Ionia.
Allora mi stavo occupando di un’indagine comparativa che aveva per oggetto di
studio il canto ecclesiastico delle isole Ionie. Nel corso di questa ricerca, mi e stato
suggerito di recarmi anche a Zante, dove la tradizione di canto ecclesiastico risulta
piu ‘viva’ rispetto a quella di Corfu (cfr. CAP. 1II). Fu proprio grazie a quella trasferta
che conobbi Panajotis Marinos, cantore ecclesiastico e interprete della tradizione di
canto ad accordo di ambito profano che a Zante si chiama arekies (singolare: arekia). In
quell’occasione, entrai in contatto con un mondo di pratiche musicali e di canti che
allora chiamai sommariamente “polifonici’ (sapevo ancora poco o nulla di multipart
singing). I1 18 giugno, nei giorni in cui mi trovavo sull’isola di Foscolo, fui invitato a
cena presso la taverna ‘Popolaros’ (fig. 18) da Panajotis, con il quale si e creato

immediatamente un rapporto di amicizia che dura ormai da qualche anno.
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Popolaros - [TomoAdpos

H napadomaxi tafiépva ms kaviadas

traditional tavern with live music

live apéries & kaviades
zakynthian folk live music

Apnsddrmnor Ziowvllog [Ampelokipi Zakynthos]
t.: +30 26950 45461, m.: +30 697 2227566
www.popolaros.net

Fig. 18 — Dépliant della taverna ‘Popolaros’, Zante. Nella foto a destra, tre interpreti che ho
conosciuto nel 2016, da sinistra, Theddhoros Livadhas, Andreas e Nikos Stamiris.

La taverna ‘Popolaros’ € un luogo incantevole e, oltre alla squisitezza delle pietanze
tradizionali zacintesi, offre ai suoi ospiti la possibilita di conoscere la tradizione
musicale “autentica’, direbbero i miei amici locali, perché eseguita da interpreti che la
trasmettono ‘cosi come 1’hanno ricevuta’. Questioni identitarie a parte — che sono
state ampiamente trattate nel CAP. I —, vorrei presentare quindi un paio di canti ad
accordo che sono stati eseguiti quella sera del 18 giugno 2016 e che ho avuto
I'opportunita di registrare. Da quella sera, avrei iniziato a nutrire un profondo
interesse per questi repertori, ma non sapevo ancora che me ne sarei occupato
qualche anno dopo.

Posso dire, a distanza di tempo e senza esitazione, che il brano che ha dato il ‘la’
al mio coinvolgimento in questo campo di ricerca e Dhio ilii dhio feggaria (in greco,

Avo Aot dvo peyyapia, lett. ‘Due soli, due lune”) (Video 12).
Testo verbale in greco:

Avo Aol dvo peyyaola, dvo Aot dvo peyydowa,
dvo 1ALoL dvo PeyYydolx AGUTIOVVE OT)EQAL.

To éva 010 MEOCWMO TOL, TO €V 0TO TMEOCWTIO COV,

TO £€va 010 MEOCWTO 00V, T AAAO 0T CVVVEPQ. Video 12
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Mov B&umwoeg T0 WS LoV, Uk KAl VOOTIHO LoV
pe OAUTWOES TO PWGS MOV KAl € UTTOQW VA .
DiAa pe €0V ota XelAN, @Aa pe eoL ota XelAn,

@a pe 0V ota XelAN kat €Y@ 0TO dyovAo.
Traslitterazione del testo:

Dhio ilii dhio feggaria, dhio ilii dhio feggaria,

dhio ilii dhio feggaria lambiine simera.

To ena sto prosopo su, to ena sto prosopo su,

to ena sto prosopo su, t’allo sta sinnefa.

Mu thaboses to fos mu, mikro kie nostimo mu

mu thaboses to fos kie dhen boro na idho.

Fila me esi sta chili, fila me esi sta chili,

fila me esi sta chili ki’ego sto magulo.
Traduzione:

Due soli due lune | due soli due lune |

due soli, due lune | brillano oggi.

Uno brilla sul tuo viso | uno brilla sul tuo viso |

uno brilla sul tuo viso | I’altro sopra le nuvole.

Hai abbagliato la mia poca e delicata vista |

hai abbagliato la mia vista | e non riesco piu a vedere.

Baciami sulle labbra | baciami sulle labbra |

baciami sulle labbra | e ti bacero sulla guancia.

Secondo Panajotis, questa arékia appartiene al repertorio tradizionale del XIX secolo;
ha una struttura strofica organizzata in distici e viene tradizionalmente eseguita a
cappella, cosi come altre arékies. Il testo, ricco di metafore legate a elementi naturali
(la luna, il sole, le nuvole, etc.) e chiaramente di argomento amoroso. E stato gia in
parte accennato cosa sia 1'arekia seppur in modo non esaustivo (Raftopoulos 1997:
55). Si tratta del repertorio di canto ad accordo diffuso a Zante, analogo a quello delle
ariettes di Cefalonia. Si distinguono soltanto dal punto di vista terminologico, non
solo nel modo di chiamarle ma anche — in parte — nei termini impiegati per designare
le parti vocali; la loro funzione sociosimbolica e I'organizzazione armonica rimane
invariata (cfr. § 6). Sembra che il nome ‘arekia’ derivi (come molte altre che sono

entrate nel lessico delle isole Ionie) dall’espressione italiana ‘a orecchio’. Come e
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quando questo repertorio abbia assunto questa denominazione non e possibile

rilevarlo, almeno allo stato attuale delle ricerche.

Fig. 19—~ Nikos Stamiris, basos (basso), Andreas Stamiris, varitonos (baritono), Theodhoros
Livadhas, sekondos (secondo tenore), Panajotis Marinos, primos (primo tenore), e Jannis
Maroudhas, primos (primo tenore) nel corso del rilevamento del 18.06.2016.

Nel video si puo notare un attimo di esitazione iniziale tra gli interpreti; stabilita la
tonalita (quella ‘reale’ del video e FA# maggiore, trasportata a SOL nell’Es. Mus. 7 in
APPENDICE), gli interpreti che dovranno intonare la quattro parti vocali (i.e. la voce
del basos in questo esempio e piu presente rispetto ad altri casi esaminati) si mettono
d’accordo su chi fara il primos, chi il sekondos, e cosi via. La realizzazione ad accordo
si basa su un’alternanza tra I (FA#), IV (SI) e V (DO#) grado. Nella trascrizione, si puo
notare un riquadro rosso sulla cadenza del varitonos (i.e. baritono): si tratta di un
ritardo eseguito nel finale del brano (ma non e escluso che si verifichi anche al
termine di strofe precedenti), e ci sono altre modalita con cui il baritono esegue
questa cadenza (cfr. § 6). Al termine dell’esecuzione, Andreas Stamiris — eccellente
mandolinista conosciuto in tutto I’'Eptaneso che qui canta da varitonos — esclama un
«bravo sas!» (lett. “bravi!”) per congratularsi con la paréa.’!

A seguire, sulla stessa tonalita di FA# maggiore, viene eseguito il brano Thélo

n’afiso (in greco, OéAw v’ aprow, lett. ‘voglio lasciare’); come abbiamo visto nel

81 Un’altra arekia stilisticamente simile a quella appena presentata e Efilisa melachrini (in greco
EpiAnoa uedayxpwvn, lett. ‘Ho baciato una brunetta’), disponibile tramite una videoregistrazione
del 2002 - di autore sconosciuto — che ho trovato su YouTube:
https://www.youtube.com/watch?app=desktop&v=MzKmQ4A8Tgo&feature=share&fbclid=IwAR3
IINnPiul]GxI-EsRM [izhOnPxEQdLM7B FD gtQt3w0ge-Lte]ibnBl&fs=e&s=cl
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paragrafo precedente, si tratta di un canto da tavola classificato come kandadha
popolare proveniente da Lixouri (Audio 23). La modalita esecutiva, cosi come il
profilo melodico, coincide molto con la versione rilevata a Cefalonia a casa di
Nikolas Savramis — con una realizzazione ad accordo basata sul I (FA#), IV (SI) e V
(DO#) grado —, a parte 'accordo di settima di dominante (DO#7) anticipato dai
cantori zacintesi a meta del secondo verso di ogni distico (ossia alla fine del primo

emistichio), come riportato nell’esempio seguente (cfr. parola in grassetto):

Theélo n” afiso ton kosmo etiitone

na pao na ziso s’ éna vuno.

Per dimostrarmi che a Zante non solo si canta ad accordo ma si armonizzano anche
canti popolari originariamente monofonici, la paréa, nel corso della serata trascorsa a
tavola, esegue il brano Ta filakisia o Tsi filakis (in greco, Ta pvAaxiow 11 Ton pvAaxkrc,
lett. ‘Della prigione’, Audio 24). Mi e stato riferito che si tratta di distici cretesi che
fanno riferimento al tema dell’onore, del coraggio e dell’amore. Questa informazione,
a quanto pare, circola a Zante almeno dalla fine degli anni "80, cioe da quando il
musicista e compositore Dimitris Lagios (1952-1991) ha rilevato e descritto per primo
la presenza di questa canzone nel repertorio urbano di Zante, specificando che si
tratta di un brano ‘del corteggiamento’ accompagnato alla chitarra con «diplo
kopaniameénto» (in greco, 6ttA0 xomaviauévto, ossia ‘doppio accompagnamento’): in
breve, vi € un dialogo tra i bassi e i cantini della chitarra, mediante 1'utilizzo della
tecnica del tremolo. Sempre secondo Lagios, Ta filakisia viene definito una arekia ‘non
polifonica’, o meglio, I'esecuzione prevede che ciascun cantore della paréa intoni una
strofa, «qualcosa di simile alle mandinadhes cretesi».®? Tuttavia, anche se vi € un
riferimento al repertorio monofonico cretese (Sanfratello 2017/a), in realta, i zacintesi
la armonizzano a due e a tre voci in diversi segmenti della canzone.® Infine, questo
genere di canzoni veniva chiamato ‘della prigione’ perché erano proprie del
repertorio eseguito in carcere da chi era stato arrestato a causa di faide (in greco,
pevtéta, traducibile anche con ‘vendetta’) per motivi d’onore o dispute con
aristocratici e uomini potenti. Esistono molteplici varianti testuali; qui di seguito una
selezione di distici, perfino un ultimo distico di recente composizione, dato il

riferimento all’uso di un telefono cellulare.

82 Fonte web: https://skouliki-skoulikia.blogspot.com/2013/09/blog-post_9886.html

8 Esiste anche una versione a pill voci rilevata a Corfl; in particolare, nel seguente video vi & un
estratto dallo spettacolo I Kerkira tragudhai (in greco, H Képxvpa tpayovddet, lett. ‘Corfu canta’),
realizzato al teatro comunale di Corfu il 6-7 maggio 1995. Si tratta di una rappresentazione teatrale
ambientata nella vita rurale ‘di un tempo’: https://www.youtube.com/watch?v=tcea8oiukBo
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Testo verbale in greco (selezione da diverse strofe):

Me oundoa eyevvnOnKka, pe KAUES e PATKLOTAV

KA JUE TIOTOAOUAXALQA 0T KOUVIAX PE AOT|UOAV.

Mwon} Mapta Tov knmovov 0eALVOTTOVATLEVT)

OAQ TA KNTIOLEOTIOVAN T& £XOUVE PIATILEVT).

Ao pkon o’ aydnaya pe kaAr) de o€ Trjoa

va pe a&lwoel 0 Oedc va 07 ayKaALATw KLEA.

‘Exw pa mikga otV KaQdld yix AvTa OKETAOHEVT
WG O€ e AYATINOE KL EE TTOTE P TTAVTQEEVT).
Otav mebavw BAATe oL TO KIVNTO 0TO HVIUA,

pa unv to Baete Babeld yatl dev midvet orjua!

Traslitterazione ed elaborazione del testo secondo la struttura musicale:

Me sbara e- me sbara ejennithika, me kames me- me kames me faskiosan
kie me pistolomachera, kie me pistolomachera sti kiinia me asimosan.

Mori Maria - mori Maria tu kipurt selinopii- selinopuliméni
ola ta kipuropula se échune fi- se échune filimeni

Apo mikri - apo mikri s’agapaga me kali dhe - me kali dhe se pira
na me axiosi o Theos - na me axiosi o Theos na s’angaliaso kyra.

Echo mia pikra stin kardhia ja panta skepasmeéni
pos dhe me agapise ki emé poté mia pantremeni.

Otan petha- otan pethano valte mu to kinito - to kinito sto mnima,
na min to valete vathia - na min to valete vathia jiati dhen piani sima!

Traduzione:

Con un colpo di pistola sono nato, con pugnali [di spade] mi hanno avvolto

pistole e coltelli furono i doni messi nella mia culla.

Tu... Maria, che il giardiniere ti ha venduto in un giorno di luna piena,

tutti i figli dei giardinieri ti hanno baciato [tranne me].

Ti ho amato fin da giovane, ma non ti ho sposato.

voglia Dio ch’io ti abbracci [ti sposi], signora.

Nel mio cuore risiede per sempre |’amarezza

di non essere mai stato amato da una donna sposata.

Quando morird metti il mio cellulare sulla mia tomba,

ma non seppellitemi in profondita perché non avro il segnale!

Ta filakisia — secondo quanto riferitomi — potrebbe risalire addirittura ai tempi della

migrazione di alcuni esuli cretesi, quando nel 1669, in fuga dall’esercito ottomano
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che aveva ormai preso il totale controllo di Creta, cercarono rifugio nelle vicine isole
Ionie (Clogg 2021: 17). A seguire, la paréa intona 1'arietta — che, lo ricordiamo, a Zante
chiamano arekia — Sto parethiri pu ise esi (in greco, Xto mapeOvpt mov eioal eov, lett.
‘Alla tua finestra’, Audio 25), eseguita anche da Nikolas Savramis e documentata
anche in Raftopoulos (1997: 57). La serata si chiude con la kandadha artistica Tora
vgheéni to feggari (in greco, Twpa Pyaiver to peyyapt, lett. “Adesso sorge la luna’,
Audio 26), del compositore cefaloniese Dionysios Lavrangas (1860-1941), di cui offro
un’analisi nel CAP. IV. Questo primo rilevamento ‘casuale’ effettuato a Zante nel 2016
ha posto le basi per una ricerca piu approfondita svoltasi nella cornice del presente
studio dottorale.

Come introdotto all'inizio di questo capitolo, dall’11 al 24 luglio e dal 22 agosto
al 2 settembre 2021 sono tornato a Zante per una raccolta piu estesa. La sera stessa
dell’arrivo (11.07.21), insieme all’amico Panajotis Marinos, sono andato alla taverna
Alektor, dove ho rincontrato Andreas Stamiris e Theodhoros Livadhas (fig. 20), nel
luogo in cui solitamente esercitano la loro professione di musicisti ‘tradizionali’
offrendo un repertorio ‘turistico’, come le kandadhes artistiche di Lavrangas, a
esempio, Lalun t'aidhonia (in greco, AaAovv " andovia, lett. “Gli usignoli cantano e io

svolazzo’).8

4
LBV AR LU

Fig.20 - Andreas Stamiris, mandolino e sekondos (secondo tenore), Theodhoros Livadhas, primos
(primo tenore), e chitarra, presso la taverna Alektor, Zante, 11.07.2021.

8¢ Di seguito un link all’esecuzione di questa kandadha a cura del gia menzionato ensemble zacintese
Tragudhistadhes tsi Zakythos (cfr. CAP. I): https://www.youtube.com/watch?v=1hdO4aGlsss

110



I1 13 luglio, insieme a Panajotis Marinos — che oltre a essere un abile cantore (sia
ecclesiastico sia di arékies) mi ha fatto da guida per tutto il periodo della mia ricerca
sul campo, portandomi in giro con la sua automobile da un lato all’altro dellisola —,
sono stato a Gyri, paesino che si trova circa 20km a nord-ovest dalla citta di Zante, di
circa quindici abitanti. Siamo stati ospiti a casa di Dionysis Giakoumelos (1943-),
insieme anche a Nikos Dasis (1947-) e Nikos Goulas (2001-) (fig. 21). Panajotis mi
aveva parlato di Giakoumelos come di uno che ‘conosce molti canti della campagna’.
Quando era piu giovane suonava la chitarra, adesso — a causa del diabete — ha avuto

dei problemi alla vista, e quindi si limita a cantare in compagnia.

Fig. 21 — Da sinistra, Dionysis Giakoumelos (1943-), Nikos Dasis (1947-), Panajotis Marinos (1974-) e
Nikos Goulas (2001-), Gyri, Zante, 13.07.2021.
Prima di iniziare a cantare, Giakoumelos mi racconta che in passato il paese aveva un
numero maggiore di abitanti, e quando si riunivano in piazza con chitarra e
fisarmonica riuscivano a radunare dozzine di persone. Con un po” di nostalgia, il mio
interlocutore afferma che per lui cantare in compagnia € un grande onore (in greco,
T1un), e allora, dato che in paese non si canta pit1 ‘come una volta’, ne approfitta per
intonare tre brani insieme alla paréa convenuta: una kandadha di Cefalonia, Kalisperizo
dhio adhelfes (in greco KaAnomepiCw 6vo adeApéc, lett. DO la buona sera a due sorelle,
Audio 27, in 6/8 (cfr. Es. mus. 4 in APPENDICE) — come rilevata a casa di Savramis a
Lixouri —; un canto ‘narrativo’ come quelli trasmessi a Corfu, Ajie mu Jiorghi, aféndi

mu (in greco, Ayie pov Lwpyn, apévin uov, lett. Mio San Giorgio, signore mio,
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Audio 28),% che gli altri cantori non conoscono ma si aggiungono ugualmente ad
accordo; infine, A- more apo t’alfa the n’archiso (in greco, A- uwpé amno t'aApa O¢
viapxiow, lett. “A- dai!, Alfa con questa iniziero’, Audio 30),% una canzoncina
d’amore la cui melodia si puo trovare anche in altre parti della Grecia, dove viene
usata per insegnare I'alfabeto ai bambini, mentre a Zante viene spesso denominata To
Alfavitari tsi Agapis (in greco, To AAgapntapt ton Ayannc, lett. ‘L’Alfabeto
dell’Amore’),%” e collocata nel genere delle ‘zakinthineés kandadhes’ (i.e. kandadhes di
Zante); Giakoumelos aggiunge che tradizionalmente si canta sul ritmo del sirtos
locale, ossia in 2/4.

La struttura musicale del brano prevede che ci sia sempre una frammentazione
della prima parola, con una interpolazione del termine more — che in greco significa
‘ragazzo’ ma puo anche indicare piu genericamente l'esortativo ‘dai! su!” — dopo la
prima sillaba, come nell'esempio (in grassetto le lettere dell’alfabeto greco;

Giakoumelos si ferma alla sesta lettera, C, i.e. zita, lett. ‘zeta’):
Testo verbale in greco:

A- pwoé and U aA@a Oe VvV apxiow,

KOQT HOL V& 0’ ayam)ow.

Bn- nwoé Brta, BéPaix oto Aéw

WG YIX O€ TIOVW KAt KAaiw.

I'a- pwoé yapua, oteide pov éva yodppa

Ywx va kolunOovpe avtapa.

Ae- pwoé déAta, de 0TO PAVEQWVW

TOT KAEOOVAAS POV TOV TIOVO.

‘E- pwoé éPAov pov kvmagioot

miotog Oa o€ kKoQPOAo[y]roeL.

Zn- pwoé (Nta, Lavouvpe ota @idla

Y Tt dSvo 0oL HavEA PEVDLAL.

8 Nella menzionata raccolta Canti e danze popolari dei paesi di Zante (Arkadianos e Jannulis 2018),
questo brano si trova in versione monofonica nel CD allegato al volume, traccia 1. Nello stesso
volume (ivi: 65) e possibile trovare una trascrizione della melodia — seppur con un altro testo —, con
il titolo Rimnes (sirtos) (in greco, Piuvec (cvptdc), lett. ‘Rime (sirtos)’, Audio 29).

8 Come nel caso della nota precedente, segnalo che il brano A- moré apo t’alfa the n’archiso € riportato
— con testo differente — nella raccolta di Arkadianos e Jannulis (2018: 69), cfr. trascrizione in
APPENDICE, con il titolo Dhéndro icha stin avli mu (sirtos) (in greco, Aévtpo eixa otnv avAn uov
(ovptoc), lett. Avevo un albero nel mio giardino’, Audio 31, cfr. (Es. Mus. 8).

87 Cfr. anche CD Songs of the lonian Islands (2002), tr. 9.
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Traslitterazione ed elaborazione del testo secondo la struttura musicale:
solo: A- moreé apo t” alfa the n’archiso
coro: apo t” alfa the n’archiso, kori mu na s’agapiso.

solo: Vi- more vita, vevea sto leo
coro: vita, vevea sto leo pos ja se pono kie kleo.

solo: Ga- moré gama, stile mu éna grama
coro: gama, stile mu éna grama ja na kimithiime andama.

solo: Dhe- moreé dhelta, dhe sto fanerono
coro: dhélta, dhe sto fanerono tsi kardhiilas mu ton pono.

solo: E- moré épsilon mu kiparisi
coro: épsilon mu kiparisi pios tha se korfolojisi.

solo: Zi- more zita, zonume sta fidhia
coro: zita, zonume sta fidhia ja ta dhio su mavra fridhia.

Traduzione (dal testo greco, senza elaborazione):

A- dai! alfa con questa iniziero,

ragazza mia, voglio amarti.

Be- dai! beta, te lo dico io

per te piango e mi dispero.

Ga- dai! gamma, mandami una lettera

cosl possiamo dormire insieme.

De- dai! delta, non te lo rivelo

il dolore del mio cuoricino.

E- dai! epsilon, o cipresso mio

che ti incoronera.

Ze- dai! zeta, siam circondati dalle serpi

per le tue due sopracciglia nere.

Il 15 luglio 2021, sono stato invitato a partecipare a una cena presso la taverna-
pizzeria ‘Paradise’, ad Alykes, 14km a nord-ovest da Zante. Panajotis Marinos mi
aveva anticipato che si sarebbe trattata di un’occasione per registrare alcuni astika
tragudhia (i.e. canti del repertorio urbano). Poco dopo aver iniziato a consumare il
pasto, la paréa composta da dieci uomini (fig. 22) intona il primo brano che s’intitola
Kitaxe t’aidhonaki (in greco, Koitale t'andovaxi, lett. ‘Guarda l'usignoletto’, Audio
32).88

88 Cfr. CD Galanos 2001, tr. 3.
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Fig. 22 — Da sinistra in senso orario, Dionysis Alamanos (1999-), chitarrista, Nikos Tsoukalas (1962-),
basos, Stavros Christodoulopoulos (1961-), primos, Panajotis Marinos (1974-), primos,
Marinos Zivas (1959-), primos, Dhimitris (Jimmy) Piriochos (1966-), sekondos, Jannis
Maroudhas (1967-), sekondos, Aristidhis Kalos (1961-) sekondos, Nikos Goulas (2001-),
varitonos, Nikos Gouiskos (1954-), varitonos. Alykes, Zante, 15.07.2021.

Si tratta di una kandadha artistica del compositore cefaloniese (di Lixouri) Tzortis
Dellaportas (1867-1919), e infatti Galanos mi aveva avvertito che si puo trovare anche
a Zante, seppur con delle microvariazioni nella melodia. Il testo e articolato in due
distici di decapentasillabi, e prevede una modalita esecutiva secondo cui un primo
cantore intona l'inizio del verso da solo, fino al punto in cui tutti gli altri entrano ad
accordo (indicato con la sottolineatura nel testo seguente). La struttura armonica e
organizzata secondo l'alternanza tra tonica e dominante. Le metafore dell’usignolo
che vola tra le foglie e della tortora che cerca il suo partner lasciano intendere che

siamo in presenza di un testo erotico, probabilmente una serenata eptanesiaca.
Testo verbale in greco (selezione da molte strofe):

Kolta&e T andovakt peg ot QUAAQ Twg et

HEG OTIC BEUOEC TO TOUYOVL TO TALPAKL TOL CNTA.

Tnc TolavtagpuAALAS Ta eUAAQ Ba T KAVW PopETLA

VA TEQVW At TNV YELTOVIA 0OV VA 00U KALW TNV KAOOLAX.

Traslitterazione del testo:

Kitaxe t’aidhonaki mes sta filla pos peta
mes stis vrises to trigoni to tairaki tu zita.
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Tis triandafillias ta filla tha ta kano foresia
na perno ap’ tin jitonia su na su keo tin kardhia.

Traduzione:
Guarda l'usignoletto tra le foglie, come vola.

tra le fontane, la tortora cerca il suo compagno.

Faro un vestito con le foglie della rosa

e camminero nel tuo quartiere per infiammarti il cuore.

Una kandadha propria di Zante — tra le poche ‘artistiche” locali, rispetto al maggiore
numero di quelle cefaloniesi —, e [irizo, jirizo, sta ori, sta dhasi (in greco, ['vpiCw,
yvpiCw, ota 0p1, ota daon, lett. ‘Giro e rigiro per monti e boschi’, cfr. Audio 33). E
uno dei pochi brani in 3/4 che ho rilevato nelle isole Ionie. Alla cena era presente un
giovane chitarrista locale, Dionysis Alamanos, che ha accompagnato i brani che
richiedevano un accompagnamento strumentale e offerto 1’accordo per I'intonazione
al ‘capo-coro’, Panajotis Marinos, quanto richiesto. Il testo e composto da tre

quartine, con una ripetizione costante del terzo e quarto verso di ciascuna di esse.
Testo verbale in greco:

I'voiCw, yvollw, ota 00N, ot daom),

V& W PNV TTERATEL, 1 VEX TIOL AYATI.
Mataiwg yvollw, YTl dev teQvael,

N VX TIOL AYATIAEL, 1) DOALX IOV 1) KAQOLA,
pataiog yvpiCw, ylati dev mepvaet,

N véa Tov ayamaet, 1 00Awx [ov 1 Kapdid.

I'voilw, dakpVvlw, ota 6N, Koltdlw,
KL aKOUA VAL, AUT& VA TG Tw,
ywti va EexAoet, TLHOL elme pa péoa,
ota DévToa ekel TTEQAL, KL AKOUA OV,
yati va EEXAOTEL TL HOV ELTTE UL PEPQ,

oTa OEVTp EXEL TTEPQY, KL AKOUQ TIOVCD.

To Boddv oav méow, oto épnuo kEePAatt,

0 UTTVOG T HATLX L0V DeV KAELVEL TTOTE
KAl LAQTLOA €Xw, TNG VUXTAG T ayéol,

TO TO AAUTIQO A0 TEQL, PNA& 0TOV 0LEAVO,
KAl QAPTUPQ EXW, TNG VOXTAGC T ayEpL,

TO L0 AQUTIPO a0 TEPL, YNAd oTOV 0VPAVO.
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Traslitterazione del testo:

Jirizo, jirizo, sta ori, sta dhasi,

na idho min perasi, i nea pu agapo.
Mateos jirizo, jiati dhen pernai,

i néa pu agapai, i dholia mu i kardhia,
matéos jirizo, jiati dhen pernai,

i néa pu agapai, i dholia mu i kardhia.
Jirizo, dhrakizo, sta ori, kitazo,

ki akoma fonazo, afta na tis po,

jiati na xekasi, ti mu ipe mia mera,
sta dhéndra eki pera, ki akoma pono,
jiati na xekasi, ti mu ipe mia mera,

sta dhéndra eki pera, ki akoma pono.

To vradhi san péso, sto érimo krevati,
o ipnos ta matia mu dhen klini poté
kie martira écho, tis nichtas t'ajeri,
to pio lambro asteri, psila ston urano,
kie martira écho, tis nichtas t'ajeri,

to pio lambro asteri, psila ston urano.

Traduzione:
Giro e rigiro, per monti e boschi,
per vedere se la fanciulla che amo non passera.
Mi volto invano, perché non passa,
la fanciulla che ama il povero mio cuore,
mi volto invano, perché non passa,

la fanciulla che ama il povero mio cuore.

Mi volto, piango, guardo le montagne,

e ancora grido per dirle queste [parole],

perché mai dovrebbe dimenticare cio che mi ha detto un giorno,
tra gli alberi laggiti, e mi fa male ancor,

perché mai dovrebbe dimenticare cio che mi ha detto un giorno,

tra gli alberi laggit, e mi fa male ancor.

Di notte, mentre cado sul letto deserto,
il sonno non chiude mai i miei occhi

e mia testimone, la brezza della notte,
la stella pit1 splendente, in alto nel cielo,
e mia testimone, la brezza della notte,

la stella pit1 splendente, in alto nel cielo.
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Anche in questo caso, un giovane soffre d’amore per la lontananza della sua amata,
forse perché la loro storia e finita, e a causa di questo, lui si gira e si rigira, in cerca di
pace, un po’ come nella canzone siciliana Mi votu e mi rivotu, divenuta popolare
anche grazie alla splendida interpretazione di Rosa Balistreri.

Altro brano eseguito nel corso della serata e la kandadha popolare di Cefalonia
Kalisperizo dhio adhelfés (in greco KaAnomnepiCw 6vo adeApéc, lett. DO la buona sera a
due sorelle), che abbiamo gia incontrato un paio di volte. Questa volta pero si tratta
di una melodia distinta,® sviluppatasi proprio a Zante (Audio 34). Questa esecuzione
e caratterizzata da un ingresso ‘a cascata’ delle voci, dal primos, al sekondos, al
varitonos, procedendo poi ad accordo per ‘trifonia’ e I'ingresso (ovvero sdoppiamento
dal varitonos) del basos in fase di cadenza. Di seguito, sono state intonate una arékia
dal titolo Idha ston ipno mu (in greco, Eida otov vrvo pov, lett. ‘Ho visto nel mio
sogno’, cfr. Audio 35) e l'arietta O nus mu éjine nero (in greco, O vovg pov éyive vepo,
lett. ‘La mia mente e diventata acqua’, cfr. Audio 36),°° entrambe a tema lirico-
amoroso, di cui aggiungo qui solo il rimando alle registrazioni effettuate, per
permettere al lettore di apprezzarne la modalita esecutiva che conferma la struttura
di questi generi urbani gemelli (i.e. arekies e ariéttes), cosi come presentata finora (cfr.
anche § 6). Segue anche la versione di Ta filakisia (in greco, Ta QvAaxkiolx), come
eseguita nel 2016, di cui aggiungo il file audio per un confronto (Audio 38); anche in
questo caso, i miei interlocutori mi informano che si tratta di un canto ‘cretese’.

Il tanto atteso brano che diede il ‘la” alla mia ricerca sul campo nelle isole Ionie,
ossia Dhio ilii dhio feggaria (in greco, Avo nAwor dvo peyyapua, lett. ‘Due soli, due
lune’, cfr. Audio 39), viene eseguito vigorosamente dalla parea (questa volta in SOL#
maggiore,” ossia 1 tono sopra rispetto all’esecuzione del 2016), con alcune varianti
testuali, per cui riporto i versi qui di seguito. Questa esecuzione e la prima in
assoluto in cui ho avvertito la presenza di una parte vocale di cui mi avevano tanto

parlato gli amici zacintesi (ma anche i cefaloniesi) — che si puo sentire benissimo dalla

8 Basta fare un confronto con gli ascolti precedenti e con lo spartito riportato da Raftopoulos e qui
aggiunto in APPENDICE.

% E possibile trovare una registrazione storica di questo brano riportata alla traccia 17 (Audio 37) del
CD curato da Galanos nel 1997, nel quale vengono raggruppate registrazioni storiche di kandadhes e
ariettes effettuati a Lixouri tra gli anni "60 e "70 del Novecento.

91 Nel corso di un’intervista, Panajotis Marinos mi ha informato che solitamente le arékies hanno una
tonalita d’impianto basata su SOL o LA maggiore. Aggiungo che una esecuzione rappresentativa
delle arekies di Zante si trova anche alla traccia n. 6 del CD Ja na thimomaste (in greco, o va
OQvuouacte, si potrebbe tradurre con ‘Per non dimenticare’), prodotto e donatomi da Nikos Dasis
(cfr. § 4.3). Si tratta di un disco del 1985, a cui Dasis lavoro insieme al celebre musicista zacintese
Dimitris Lagios (1952-1991), che offre un ‘fotogramma’ delle sonorita delle arékies e delle kandadhes
zacintesi intorno agli anni ‘80 del secolo scorso.

117



registrazione (es. min. 00'40”, 0120”, 02’37”") —, ovvero la presenza della sultiana (cfr.
§ 6), ossia del superamento della parte del varitonos che si posiziona una terza sopra
al primos, scavalcandolo, e quindi un’ottava sopra alla sua linea “naturale’: in questo
caso specifico, e possibile avvertire il suo ingresso, a esempio, sulla sillaba “-ra” della
parola ‘simera’ (ossia, ‘oggi’; cfr. sillabe sottolineate nel testo sotto), mentre si
posiziona sul quinto grado dell’accordo. Ai quattro distici gia eseguiti nel 2016,

Panajotis Marinos aggiunge un quinto distico in forma di coda finale.
Testo verbale in greco:

Avo Ao dvo PeyYaQLA, dLO NALOL dLO PeYYAOLX,
OLO NALOL DLO PEYYAQLX AGUTIOVVE OT)UEQQ.

To éva 010 MEOCWTO TOL, TO éVva 0TO TIEOTWTIO OOV,

TO £€va 010 MEOCWTIO 00V, T AAAO 0Tt CVVVEQQ.

Mov B&umwoeg T0 s LoV, Uk KAt VOOTIHO LoV

pe OAUTWOES TO PWGS MOV Kol € UTTOQW VA .

DiAa pe €0V ota XelAN, @Aa pe eoL ota XelAn,

@a pe 0V ota XelAN kat €Y@ 0T0 HdyovAo.

Ma eov’oat évag Alog, pa eov’oat évag ALog,

Ha eov’oat évag NALog, peyyaoL Aauteo.
Traslitterazione del testo:

Dhio ilii dhio feggaria, dhio ilii dhio feggaria,

dhio ilii dhio feggaria lambuine simera.

To ena sto prosopo su, to ena sto prosopo su,

to ena sto prosopo su, t’allo sta sinnefa.

Mu thaboses to fos mu, mikro kie nostimo mu

mu thaboses to fos kie dhen boro na idho.

Fila me esi sta chili, fila me esi sta chili,

fila me esi sta chili ki’ego sto magulo.

Ma esi’ se enas ilios, ma esi’ se énas ilios,

ma esi’ se énas ilios, feggari lambero.
Traduzione:

Due soli due lune | due soli due lune |

due soli, due lune | brillano oggi.

Uno brilla sul tuo viso | uno brilla sul tuo viso |

uno brilla sul tuo viso | I’altro sopra le nuvole.
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Hai abbagliato la mia poca e delicata vista |

hai abbagliato la mia vista | e non riesco piu a vedere.

Baciami sulle labbra | baciami sulle labbra |

baciami sulle labbra | e ti bacero sulla guancia.

Ma tu sei un sole | ma tu sei un sole |

ma tu sei un sole | o luna splendente.

Anche in questa occasione, viene eseguita la kandadha artistica Tora vgheni to feggari
(in greco, Twpa Byaiver to peyyapt, lett. “Adesso sorge la luna’, cfr. Audio 40), in
SOL maggiore, del compositore cefaloniese Lavrangas (cfr. CAP. IV). Infine, viene
eseguita la kandadha artistica Mia varkula th'armatoso (in greco, Mia PaprovAa 0’
apuatwow, lett. ‘Preparerdo una barca’, cfr. Audio 41), che i miei interlocutori
zacintesi hanno descritto come una kandadha ‘ateniese’. Apparentemente si
tratterebbe di uno di quei casi in cui una composizione d’autore nello stile delle
kandadhes e entrata nel repertorio ionico accanto ad altre canzoni ‘tradizionali’, ma la
questione e stata gia affrontata nel paragrafo precedente, pertanto non aggiungero
altro in merito.

A distanza di poche settimane, mi sono trovato nuovamente ad Alykes
(29.08.2021) per un altro rilevamento con parte della compagnia incontrata in
precedenza (fig. 23), dove sono stati eseguiti grossomodo gli stessi canti della volta

precedente.

Fig.23 - Da sinistra in senso orario, Panajotis Marinos (1974-), sekondos e varitonos, Dhimitris
(Jimmy) Piriochos (1966-), sekondos, Jannis Maroudhas (1967-), sekondos, Babis Souirbis
(1939-), Dionysis (Sakis) Piriochos (1967-), Konstantinos Pettas (1994-), varitonos, e Nikos
Goulas (2001-), varitonos, nel corso del secondo rilevamento ad Alykes, Zante, 29.08.2021.

119



Anche in questa occasione viene eseguita l'arékin menzionata almeno un paio di
volte, Dhio ilii dhio feggaria (Video 13), ma questa volta con una variante testuale al

terzo distico, che viene sostituito con il seguente:

Testo verbale in greco:

Eov’oat to otagpUAL, oV’ oat to ota@UAL E [ E

g0V’ oAt 10 OTAPUAL Kol YW TO TOXTTOVQO.

Traslitterazione del testo: i

Esi ’se to stafili, esi’se to stafili E .

esi se to stafili ki’ego to tsaburo. Video 13
Traduzione:

Tu seil'uva | tu sei il grappolo,

tu seil'uva | e io sono il raspo.

Il distico in questione presenta metafore proprie dell’'universo rurale della viticoltura,
una variante testuale che e possibile rilevare in un brano registrato da Domna
Samiou (1928-2012), celebre folklorista e interprete di musica popolare greca del
Novecento, che ha raccolto il canto dal titolo Dhio ilia dhio feggaria epolemusane (in
greco, Avo nAia dvo @eyyapia emodepovoave, lett. ‘Due soli due lune si sono
scontrati’), versione testuale analoga al testo zacintese analizzato, seppure con uno
sviluppo verbale — e soprattutto melodico — indipendente.*?

Alla domanda che feci a Galanos, «secondo te sono nate prima le ariéttes o le
arékies?», rispose «questa e una grande domanda. Secondo quanto troviamo nei
manoscritti [antologie di canti popolari], le ariéttes». Questa dichiarazione granitica
viene poi supportata dal fatto che tra i testi di questo genere, oltre alle tematiche
amorose, ve ne siano diverse ‘rivoluzionarie’ (in greco, enavaoctatixéc), ossia con un
carattere di sfida nei confronti del proprio padrone o datore di lavoro, e quindi
sarebbero da far risalire a un periodo piu antico, rispetto alle arékies di Zante, che
invece sono quasi tutte incentrate su temi amorosi. Tralasciando volutamente le

questioni intorno a tali origini, lo stesso Panajotis Marinos, infine, mi disse che «ot

92 Fonte web: https://www.domnasamiou.gr/?i=portal.el.songsé&id=929

Aggiungo che non risultano esempi di musica vocale provenienti dalle isole Ionie nelle raccolte
della Samiou. Ho trovato, infatti, l'incipit di una registrazione di un sirtos corfiota (cfr.

https://www.domnasamiou.gr/?i=portal.en.songs&id=798) basato sulla melodia del canto Kafo sto

Sidhari (in greco, Katw oo Ziddpt, lett. ‘Giu a Sidhari’, un centro abitato nella parte settentrionale
di Corfl). Il canto in questione (cfr. Audio 42) e stato registrato nel corso di un rilevamento
(2.07.2021), eseguito dal Coro dei bambini di Corfu (cfr. § 13).
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APEKLEC KL 0L apLéTTEG Exovy (Ot povotkn doun!», ossia, «le arekies e le ariettes
hanno la stessa struttura musicale!». Nelle interviste che seguono, sara possibile
trovare degli utili approfondimenti integrativi riguardo alle diverse pratiche di canti

ad accordo di Corfu, Cefalonia e Zante.

4.3 Interviste: appunti di ricerca

Probabilmente il modo migliore per introdurre la mia analisi condotta sul concetto
del kurdhisma (ossia ‘intonazione’, “accordatura’, cfr. § 5) — che e il filo rosso che lega
tutte le esperienze sonore che ho incontrato e rilevato nel corso della mia ricerca,
interrelato alla prassi esecutiva e alle dinamiche sociosimboliche che caratterizzano
tali repertori — e quello di presentare una selezione di annotazioni dalle interviste
condotte sul campo. Non si tratta di trascrizioni integrali: le interviste presentate in
questa forma hanno il fine di fornire informazioni — laddove gia non menzionate in
precedenza — sui canti e sulle pratiche musicali indagate, per attribuire significato al
materiale introdotto e analizzato, prima e dopo questo paragrafo. Si configura quindi
come un valore aggiunto dalla “viva voce’ delle tante persone che ho incontrato, che
mi hanno accolto nelle loro case, che mi hanno regalato un po” del loro tempo,
cantandomi e raccontandomi un po’ delle loro storie, di cio che significa per loro

cantare insieme, stare insieme, vivere cantando e cantare vivendo.

4.07.2021 — Kato Garounas
Le signore Kassiani Skolariki (1970-) e Vicky Spinoula mi accolgono nel centro
culturale del paese, sede del Syllogos, mi mostrano dei costumi tradizionali conservati
in delle teche, descrivendomi le varie parti di cui sono composti, la scelta dei tessuti,
dei colori, I’abbinamento dei gadget, le decorazioni, etc. Ci sono costumi per donne e
per uomini, e la maggior parte di quelli che mi mostrano sono per la festa del
matrimonio (ma il coro polifonico e fatto solo da donne, questo ci tengono a
specificarlo). Kassiani mi indica alcune foto che si trovano sulla parete accanto al
tavolo dove siamo seduti per l'intervista. In una delle foto c’e una coppia di
musicisti, un violinista e un chitarrista; vengo informato del fatto che il signore con la
chitarra € suo nonno e che questa era la coppia di musicisti che tipicamente
accompagnava canti e danze durante i vari momenti delle feste e dei contesti
conviviali (cfr. Img. 1 in APPENDICE).

Nel raccontarmi sommariamente la storia del paese, Kassiani mette insieme

pezzi di ricordi appartenenti alla sua famiglia e informazioni storiche, legandole alle
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attivita delle donne che un tempo lavoravano nei campi, e che cantavano, sia durante
alcune fasi del lavoro, sia nei momenti di riposo. Quando erano libere e quando
erano oppresse: Kassiani ricorda i racconti della nonna che con le sue amiche cantava
«i canti polifonici» anche durante la katochi (in greco, xatoxn), ossia durante
'occupazione della Grecia da parte delle potenze dell’Asse, che ebbe luogo a partire
dall’aprile 1941, quando le forze armate della Germania nazista invasero i Balcani, e
quindi l'allora Regno di Grecia (Clogg 2021: 119). Le donne del paese, secondo
quanto riferitomi dalle mie due interlocutrici, mettevano tutto nel canto: le loro gioie,
i dolori, i sogni, i loro amori, quello che non potevano dire pubblicamente per la loro
posizione nella societa di allora, etc.

Oggi il coro polifonico Androniki, introdotto gia a partire dal primo capitolo, ha
un repertorio che include principalmente canti del matrimonio o ‘dell’amore’, canti
del benvenuto (per esaltare il valore dello stare insieme), kalanda per il Natale (cfr.
Audio 58),% per il Capodanno o la Teofania. Soprattutto, le signore del coro di Kato
Garounas sono famose in tutte le isole Ionie grazie al loro canto tradizionale per la
raccolta delle olive: Kaliora na ‘chun i eliés (in greco, KaAnwpa va "xovv ot eAtéc), ossia
‘Che abbiano buona sorte le olive’. Questo canto e molto importante perché risulta
essere 1'unico canto di lavoro rilevato nelle isole Ionie trasmesso ai nostri giorni. Ho
chiesto agli interlocutori in tutte le altre localita che ho visitato: nessun canto di
lavoro. Quando ho chiesto alle signore del coro, durante la sessione di registrazione
di canti che e seguita a una seconda intervista (19.09.2021) organizzata con Kassiani,
se a Kato Garounas avessero canti del cordoglio ossia miroloja (in greco, potpoAoyia),
le signore mi hanno risposto, ridendo, «no, per fortuna!»

Sulle modalita di trasmissione di questi canti, Kassiani e Vicky mi riferiscono
che in passato non c’erano i mezzi di oggi e neanche una coscienza comune sulla
necessita di ‘salvaguardare’ le tradizioni musicali e coreutiche, perché facevano parte
del loro vissuto quotidiano. Quindi, a differenza della situazione odierna, in cui e
possibile trovare dei progetti nelle scuole locali dove poter ascoltare e imparare i
canti tradizionali del paese, anticamente questi venivano imparati dalla pratica in
famiglia, e dall'unirsi al coro di mamme, zie, nonne, etc., a pitt voci. Le signore del
coro Androniki non conoscono la musica, «non sanno le note», ma cantano «a
orecchio», perché hanno ben chiaro il concetto di ‘armonia’, ovvero, I'importanza del

risultato: che le loro voci si mischino, creino un amalgama, suonino bene insieme.

9 Cfr. anche CD Songs of the lonian Islands (2002), tr. 2.
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Alla domanda ‘che voci avete nel coro’, Kassiani risponde: «abbiamo la sultana,
il basso,** la seconda (dhéfteri) e la prima (proti)», ma — senza spiegare quanto
approfondiremo nel § 5 — specifica subito che della ‘sistemazione’ delle voci se ne
occupa il maestro capocoro Spyros Skordilis, che cura anche le altre attivita musicali
del paese (coro del piccolo teatro, coro ecclesiastico, il coro che accompagna gli
spettacoli di danze tradizionali, etc.). Kassiani ci tiene a specificare che il “‘primo” coro
dell’isola di Corfu ad aver conservato la tradizione ‘autentica’ e proprio il loro
Syllogos di Karo Garounas.

«Perché continuate a cantare?», chiedo, risposta: «per la coesione del gruppo».
Kassiani usa le parole greche dhésimo (déowo) e sinochi (ovvoyr)), traducibili
rispettivamente con ‘legatura’, “vincolo’ e ‘connessione’, ‘coesione’,
‘concatenamento’. Senza volerlo, Kassiani e Vicky in questa prima intervista mi
avevano gia consegnato un indizio sulla traccia da seguire, quella cioe
dell'importanza della ‘accordatura’ delle voci.

La prima intervista si chiude con un rammarico per tutte le attivita (concerti,
eventi culturali) che non hanno potuto calendarizzare — come ogni anno — a causa
della pandemia di coronavirus (COVID-19). Fortunatamente, ho avuto la possibilita
di tornare a Kato Garouinas dopo qualche settimana, per poter eseguire una seconda
intervista con Kassiani e registrare dei canti e delle danze, grazie alla disponibilita

delle signore del coro Androniki.

19.09.2021 — Kato Garounas [ritorno sul campo]

In occasione del secondo rilevamento, ho incontrato nuovamente la signora Kassiani
al centro culturale di Kato Garounas, sede della loro associazione. Mi ha mostrato
alcune fotografie (fig. 24) dal loro archivio e donato due calendari (del 2019 e del
2020) prodotti dalla loro associazione, contenenti delle immagini relative alle loro

attivita annuali (fig. 25).

% Non e chiaro cosa intenda, dal momento che le signore del coro Androniki cantano generalmente a
3 voci.
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Fig.24 - 1l coro Androniki di Kato Garolinas con la loro presidente, Kassiani Skolariki (al centro
della foto).

Inoltre, Kassiani mi istruisce nuovamente sui temi dei loro canti; ci tiene a precisare
che hanno a che fare principalmente con la ‘fatica’ (dice proprio kopos, in greco
xomoc) delle attivita lavorative (es. il gia menzionato canto della raccolta delle olive),
sono canti d’amore, del tempo libero che le donne del paese trascorrevano insieme,

in assenza dei loro mariti, etc.

EOPTOAOTIO 2019

YAANOTOE KATQ I
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EOPTOAOTIO 2020

QTIKOZ & MOAITIZTIKOE EYAAOIOL KATQ TAPOYNA

Fig. 25— Calendari 2019 e 2020 prodotti dal Politistikos Syllogos Kato Garotina.

Da li — come anticipato nel CAP. I — ci siamo spostati verso la collina del paese, nel
cortile adiacente a una chiesa, dove le signore del coro Androniki ci stavano
aspettando per iniziare la registrazione dei loro canti. Ne ho registrati 8, alcuni dei
quali gia menzionati. Il coro era stato istruito da Kassiani relativamente al mio
interesse sul loro repertorio e quindi mi ha offerto un ‘assaggio’ dei canti piu
rappresentativi, alcuni anche accompagnati dalla tradizionale danza locale del sirtos
corfiota.

Al termine delle riprese, ho chiesto a ciascuna delle signore brevi informazioni
anagrafiche (nome, cognome, data e luogo di nascita), che tipo di voce, parte o ruolo
vocale eseguisse, come avevano imparato questi canti e, soprattutto, che valore
avesse per loro cantarli insieme. La signora Irini Parisi (proti), a esempio, ha imparato
i canti «apo jenia se jenia (in greco, amo Yevik og yevid)», cioe di generazione in
generazione, dagli ‘antichi’, attraverso le nonne e le mamme. La figlia di Androniki
Pangali, da cui deriva il nome del coro polifonico (cfr. CAP. I), la signora Louiza
Skolariki (dheéfteri, ossia ‘seconda’ voce) mi racconta di quanto sia stato importante
per lei crescere nella sua famiglia, perché la madre era davvero il punto di
riferimento del gruppo e da lei ha imparato tanto, soprattutto 'amore e la cura delle
tradizioni del paese. Panajota Soupioni (proti) mi riferisce che non c’era altro modo
per imparare i canti se non quello di andare a lavorare con sua madre nei campi, o
nel corso dei lavori domestici, ossia quelle attivita che ruotavano attorno alla tavola e
alla cucina, es. la preparazione del pranzo domenicale con parenti e vicini di casa. Da
ciascuna delle 14 signore ho ricevuto delle risposte analoghe, dato il fatto che esse

sono cresciute insieme, alcune tra loro sono anche parenti, cugine o simili, e quindi
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hanno condiviso pitt 0 meno lo stesso percorso nell’entrare in contatto con la loro
tradizione musicale.

Anche Vicky Spinoula (proti), che mi ha accolto sin dalla prima volta al centro
culturale del paese insieme alla signora Kassiani, canta nel coro, dove si puo dire che
sia cresciuta insieme ad altre delle signore piu giovani, e aggiunge che ama molto la
«voce della polifonia» del coro di Kato Garounas anche perché, secondo lei, si tratta
di qualcosa di veramente unico, ossia di «una ‘“voce’ che non e possibile trovare
altrove». Vicky ha continuato a darmi una mano — anche a distanza mediante digital
ethnography (cfr. INTRODUZIONE) — con l’analisi testuale dei loro canti, ricchi di
metafore e allusioni poco comprensibili a chi non conosce la realta del loro paese.
Infine, ho fatto anche una breve intervista con i due musicisti che suonano insieme al

maestro Skordilis, Konstantinos Soupionis alla chitarra e Thodoris Karydis al violino.

8.07.2021 — Kynopiastes

Vorrei aggiungere alcuni appunti ‘extra’ dalla prima intervista con Stefanos
Poulimenos, ossia degli aspetti forse non ancora emersi nell’esposizione che ha
riguardato i canti di Corfu. Tra le indicazioni tassonomiche fornite, viene sottolineato
come i repertori potrebbero essere organizzati anche in base al genere degli/delle
interpreti. A esempio, alcuni canti sono proprio di pertinenza maschile, come quelli
eseguiti nelle taverne, mentre nelle parées (i.e. compagnie, gruppi) del vicinato
radunato negli spazi comuni del paese, fuori dalle proprie abitazioni, sia uomini che
donne prendono parte alle pratiche musicali di canti ad accordo. Ci sono anche i
repertori eseguiti solo da donne, e I'esempio menzionato del coro di Kato Garotuinas e
forse quello pit emblematico, non solo riguardo all’isola di Corfu ma a tutto
I’Eptaneso. Un elemento significativo restituito da Poulimenos e quello delle varianti
testuali e melodiche. Nel corso dell’intervista mi ha riferito che, un tempo, era molto
comune riconoscere la provenienza di una persona da una localita dell’entroterra
corfiota piuttosto che un’altra, in base anche alle microvarianti melodiche o testuali
eseguite nel corso di una performance musicale.

L’interesse di Poulimenos e dichiaratamente focalizzato sui canti tn¢ vraifpov,
cioe della campagna, giacché sono quelli che ritiene ‘autentici’ e appartenenti a una
tradizione ‘conservata’; infatti, egli stesso dichiara nel corso dell’intervista che «la
tradizione urbana di Corfu, cosi come accade in molte altre citta, ha assorbito
elementi da altri luoghi, ‘da fuori’, incorporandoli all'interno della propria cultura
musicale, quasi come se vi siano sempre appartenuti». A questo punto, alla mia

domanda «ma quindi lei intende anche le kandadhes, le arékies, le ariéttes, etc.», e lui ha
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risposto «si, tutti questi generi imitano lo stile italiano, principalmente, e qualcuno
anche francese». In quest’ultimo preciso riferimento, Poulimenos intende richiamare
un dato storico secondo cui nel 1797 — periodo contrassegnato dall’arrivo e dalla
presa di controllo dei repubblicani francesi sull’isola — venne introdotto il ‘ritmo di
marcia’ (cosi lo definisce) nel repertorio bandistico e, da qui, queste nuove sonorita
‘straniere” sarebbero penetrate in alcuni repertori di musica vocale dell’Eptaneso.
Un’altra natura della tradizione urbana affonderebbe le sue radici nelle sonorita e, in

parte, nella vocalita del repertorio operistico italiano (cfr. CAP. V).

Fig. 26 — Jorgos Anifantis (da sinistra) e Stefanos Poulimenos nel corso dell’intervista, Kynopiastes.

Un altro aspetto evidenziato dal mio interlocutore riguarda lo stile vocale degli
svariati gruppi pitt 0 meno ‘organizzati’ di canto ad accordo. Nel propormi una
sostanziale differenza, afferma che nelle citta e possibile ascoltare delle voci piu
‘raffinate’, ovvero ‘coltivate” — per usare lo stesso aggettivo riferitomi —, e di norma
gli esecutori hanno anche delle conoscenze musicali di base; nelle aree rurali, invece,
chi canta in gruppo lo fa esclusivamente ‘a orecchio’, procedendo per imitazione o
‘ripetizione” di chi li ha preceduti nella pratica musicale. Questa differenza e solo in
parte riscontrabile poiché, se da un lato e vero che Corfu citta sembra quasi una
metropoli internazionale rispetto a Zante (citta), a Lixouri o ad Argostoli, dall’altro,
queste ultime sono a conti fatti delle citta e non paesini di campagna, per cui quanto

affermato da Poulimenos puo applicarsi quasi esclusivamente all’isola di Corft, in
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quanto a Zante e specialmente a Cefalonia non ho trovato una differenza netta tra lo
stile vocale urbano e quello rurale.

Infine, per rassicurarmi del fatto che avrei potuto trovare tutte le informazioni
necessarie per conoscere a fondo la tradizione musicale dell’aree rurali di Corfu,
Poulimenos conclude affermando con orgoglio «tutta la tradizione di Corfu si puo
trovare qui!», riferendosi al suo lavoro di ricerca confluito nelle pagine del suo gia

menzionato volume (2019).

21.09.2021 — Valanio

Nell'intervista fatta con Alekos (Alexandros) Hartofilakas (1964-), operaio in
pensione, ho appreso qualche informazione circa la realta musicale del paese di
Valanio (BaAaveio, nel nord dellisola di Corfu). Alekos ricorda che da sempre —
almeno da quando lui ne fa parte, ossia da quando aveva 11 anni — c’e stato un coro
theatriko (ossia per concerti in teatro), che loro chiamano proprio all’italiana ‘coro’, e
una chorodhia, con cui puo intendersi il coro ecclesiastico. Come nel caso di Kato
Garounas, a Valanio hanno fondato un Syllogos, cioe una associazione culturale, nel
2001, all’interno della quale opera un coro polifonico da lui diretto, chiamato Musikos
Syllogos Valaniu “To Koro” (in greco, Movoikdg Opidog BaAaveiot “To Kopo').

Alekos si vanta di non aver mai studiato musica — anche se proviene da una
famiglia di musicisti — e, ciononostante, di essere in grado di (tra)scrivere su
pentagramma le parti vocali dei brani del loro repertorio, sebbene trasportando
qualsiasi brano in DO maggiore (cfr. Es. Mus. 1-2 in APPENDICE). Quando poi lui e il
suo coro si ritrovano nei loro contesti esecutivi, Alekos utilizza sempre un diapason a
fiato per effettuare un trasporto nella tonalita prevista (rispetto alla tonalita di DO
con cui trascrive tutti i brani in repertorio) e quindi intonare il canto; aggiungo che
anche nel caso del repertorio di canti ‘ad accordo” di Valanio, I'armonizzazione e
sempre in modo maggiore e, anche in questo caso, i canti vengono imparati ed
eseguiti ‘a orecchio’. Inoltre, afferma che col suo coro continua a salvaguardare con la
loro pratica musicale quei canti che nel resto di Corfu sono stati dimenticati; insieme
ai canti tradizionali, eseguono anche brani dal repertorio ‘nazionale’ moderno, come
Theodorakis e Hatzidakis. Il repertorio di canto ad ‘accordo’ e perlopiu eseguito ‘a
cappella’, ma ci sono alcuni brani del genere kandadha che necessitano di
accompagnamento musicale, come gia chiarito; in quel caso, vengono aggiunti

chitarre, violino e fisarmonica all’organico dell’ensemble di Valanio.
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Fig. 27—  Alekos Hartofilakas nel corso dell’intervista, Valanio.

Tra i canti del loro repertorio, Alekos menziona in particolare il brano gia presentato
dal titolo Armolino, di apparente origine veneziana, a detta del nostro interlocutore.
Verso la fine dell'intervista, ho chiesto: «cosa significa per te cantare insieme
con la parea [i.e. gruppo di amici]?», e lui mi ha risposto «ti diro, quando canto in
tetrafonia per me e come bere una bevanda rigenerante... davvero un momento di
grande entusiasmo! Sia che si tratti di cantare in un concerto sia che si tratti
semplicemente di cantare seduti in un kafenio». Ho fatto la stessa domanda anche ai
membri del coro: una signora mi ha risposto che cantare e «un piacere, un
divertimento, qualcosa che ti viene dal di dentro», un’altra in modo sintetico «vita!»,
un’altra ancora «gioia», uno degli uomini ha risposto «il respiro», un altro ancora
«tutta la mia vita», e Alekos conclude dicendo che «cantare ci unisce come quando

attorno a una tavola ci si siede e si beve del buon vino in compagnia».

2.09.2021 — Lixouri

Il mio incontro con Gerasimos Galanos e stato sorprendente. Prima ancora che io gli
chiedessi delle informazioni precise, sapeva benissimo di cosa avevo bisogno, dove
accompagnarmi, con chi parlare, chi intervistare, quali repertori osservare piu da
vicino, etc. Sono stato a Cefalonia, in particolare a Lixouri per dodici giorni e non mi
sono mai fermato un momento, proprio perché Galanos, gia dalla prima sera in cui ci
siamo incontrati, aveva suggerito una serie di rilevamenti da inserire in

‘programma’. Una delle prime frasi che mi disse, accogliendomi nel suo ufficio di
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vicesindaco che si affaccia sul lungomare della cittadina portuale cefaloniese, e stata:
«adesso ci sediamo e stiliamo un programma dettagliato del lavoro di ricerca che

potrai fare nei giorni in cui starai qui a Lixouri».

B\ NN

Fig. 28 —  Gerasimos Galanos nel corso dell’intervista, Lixouri.

Quella sera del 2 settembre 2021 ho ricevuto dallo stesso Galanos alcuni materiali
digitali in una chiavetta USB (con ca. 50 cartelle contenenti diversi documenti
rilevanti di vario formato, tra audio, scansioni, immagini e PDF), insieme a una serie

di indicazioni specifiche sulle ricerche dei giorni seguenti.

10.09.2021 — Lixouri

Passato qualche giorno, tra un rilevamento e l'altro, poco prima di recarci alla cena
organizzata a casa di Savramis, Galanos mi ha concesso un’intervista di un’ora e
venti minuti, nella quale mi ha chiarito delle perplessita derivanti da una mancata
sistematicita e completezza presenti nelle poche informazioni che avevo reperito fino
ad allora sui repertori urbani di Cefalonia.

L’intervista parte con una domanda abbastanza diretta: «come hai iniziato
questo tuo lavoro di raccolta di canti, documenti, e testimonianze sulle pratiche
musicali di Lixouri, in particolare, e di Cefalonia, in generale?». Galanos rispose,

sin da piccolo ero affascinato dalle ‘belle arti’, dal teatro e dalla musica. Crescendo, ho

scoperto di avere una passione particolare: quella di andare in giro per Lixouri con un

registratore a nastro [cfr. fig. 14], per registrare le persone anziane che conoscevano canti

antichi, sia quelli eseguiti nelle aree rurali, sia quelli da tavola cantati nelle taverne.
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Mio padre aveva un kafenio, e proprio li si radunavano. In particolare, un ariettadhoros
portava la sua parea, e cosl si mettevano a cantare. E io, con un piccolo registratore, di
nascosto, li registravo; grazie a questo, negli anni — ho iniziato a partire dal 1975 — ho
raccolgo tante cassette con questi canti. Avevo un grande interesse per tutto questo, e ce

I'ho ancora!

Con l'entusiasmo di un ragazzino, Galanos continua a rispondere alle mie domande,
fornendo delle spiegazioni accurate sulle forme del repertorio urbano di Cefalonia,
sulle pratiche musicali, menzionando i grandi ariettadhori che hanno costellato
I'universo sonoro delle taverne e delle strade di Lixouri, etc. Si perde il conto di
quante volte ricorre la parola ‘Lixouri” nel corso della nostra conversazione, poiché e
proprio a Lixouri — Galanos ci tiene a specificarlo di continuo — che e nata 'ariétta, e
da i si e poi diffusa alla cittadina di fronte, Argostoli, e cosi su tutta l'isola di
Cefalonia. Chiudendo l'intervista, chiedo a Galanos cosa significhi per lui questa
tradizione di canti e la pratica del cantarli insieme. Mi fa un sorriso e risponde,

Giuseppino [sic], voglio dirti qualcosa di importante: mi sento felice e al contempo

malinconico, perché la tradizione € un elemento molto importante da mantenere, da

studiare e da dare al popolo, ma e andata perduta cosi com’era, a partire dal terremoto

del 1953, piano piano, si € andata spegnendo. Lo scopo e quindi quello di trasmetterla,

ma purtroppo non esistono persone qui sull’isola interessate a questo tema, alcuni sono

addirittura ostili dell’arietta, e sai perché? Perché l'arietta € a cappella e a piacere [sic], e

siccome non la possono vincolare entro uno stampo in modo rigido, non la vogliono.

Cioe, non gli piace la varieta, vogliono sempre le stesse cose, trite e ritrite, le cose vivaci,

artistiche e ‘misurate’ (e.g. in 4/4), etc.

Davanti a tutto cio, io che posso fare? Posso fare almeno tre cose: 1. nutrirli con il

materiale tradizionale attraverso i miei studi e contributi, per dirgli ‘sveglia, questo e!’; 2.

a me non interessa il canto perfetto e pulito tecnicamente, piuttosto vorrei che la gente si

rendesse conto della ricchezza dell’ifos (i.e. stile) autentico, della tradizione di canto che

ha un’anima, cio che non si puo scrivere o descrivere a parole, che ha una base e fa da

base per il futuro della tradizione stessa; 3. vorrei creare qui a Lixouri un laboratorio per

I'archiviazione e lo studio di tutte le tradizioni musicali dell’Eptaneso... € un sogno,

chissa, forse un giorno ci riusciro.
Queste parole di Galanos lasciano trasparire tutto I’amore e la passione che prova nei
confronti della tradizione in cui e cresciuto e di cui si e fatto paladino, a difesa della
memoria orale in una citta (quasi un paesino) come Lixouri, che — come molte altre
citta della Grecia odierna — ha cambiato il suo volto e ha talvolta dimenticato molti

degli elementi che nel tempo 'hanno resa cio che e oggi.

10.09.2021 — Argostoli
Ho incontrato Lamprogiannis Pefanis (1986-) nella piazza principale di Argostoli. Sin

da piccolo ha studiato musica, prima il mandolino e poi il violino, che nel tempo e
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diventato il suo strumento principale. Ha studiato musicologia all’Universita di
Atene e ottenuto un dottorato su un compositore della ‘Scuola Ionica’. Quindi,
Lamprogiannis ¢ un interprete ‘colto’, nel senso che non solo e cresciuto all’interno
dei contesti esecutivi della musica tradizionale di Cefalonia, ma li ha anche osservati

da un punto di vista scientifico.
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Fig. 29 - Lamprogiannis Pefanis nel corso dell’intervista, Argostoli.

Un po’ come ha fatto Stefanos Poulimenos relativamente ai canti di Corfu,
Lamprogiannis, nel presentarmi le varie tipologie di repertori tradizionali, mi spiega
che da un lato vi sono i canti e le musiche della vita rurale, dall’altro i repertori
urbani di canti ad accordo. I canti della campagna a Cefalonia sono monofonici, a
differenza di cio che avviene a Corfl, e soprattutto si basano sul sistema modale,
diversamente dai repertori urbani. Mi sembra utile menzionare che, nel 2010, ha
collaborato con Gerasimos Galanos al progetto discografico Stin anémi tu chorii (in
greco, Xtnv avéun tov xopov, lett. Nel vento della danza), incentrato sui canti e le
danze delle aree rurali di Cefalonia.

Addirittura, Cefalonia potrebbe dividersi in quattro aree ‘linguistiche” per quel
che concerne la musica tradizionale, aree non indagate in questo studio poiché le
pratiche di canto ad accordo — nostro oggetto d’indagine — sono proprie della
periferia di Lixouri e in parte di Argostoli, per questo ho delimitato la mia ricerca
entro quell’area dell’isola. I repertori urbani sono pertanto composti dalla pratica

musicale delle kandadhes e delle ariéttes, e queste ultime sono inequivocabilmente ‘di

132



Lixouri’; infatti, secondo il violinista, nelle altre localita di Cefalonia oltre a non
essere eseguite sarebbero anche snobbate.

Il lavoro di Lamprogiannis e principalmente orientato alla trascrizione di
musica strumentale dei paesi di Cefalonia e ha gia pubblicato alcune antologie,
insieme a Stefanos Fevgalas (2014, 2016, 2017, 2020). Per quanto riguarda la
trascrizione della musica vocale, prendendo l'esempio delle ariettes, Lamprogiannis
confessa quanto sia complicato trascriverle sul pentagramma, per via del loro
andamento ritmico libero (come dicono i cefaloniesi, ‘a piacere’) e — anche se questa
non la reputo una vera motivazione — per il fatto che da una compagnia all’altra di
interpreti e possibile rilevare varianti melodico-ritmiche che non consentirebbero di
creare ‘lo” spartito della data ariétta. Nell’osservare queste dichiarazioni di
Lamprogiannis, risulta interessante notare quanto sia influenzato dalla sua
formazione musicale accademica. Le kandadhes, invece, seguirebbero un metro
regolare, come abbiamo visto, se non altro perché accompagnate da strumenti
musicali. E anche in assenza di strumenti, gli interpreti seguono una scansione
regolare del tempo musicale perché percepiscono in modo netto la differenza tra le

kandadhes e il metro libero delle ariéttes.

12.07/26.08.2021 — Lagopodo, Zante

Ho intervistato Nikos Dasis (1947-) ben due volte (12 luglio e 26 agosto del 2021). Il
suo cognome in realta ¢ Trousas (in greco, Tpovooac), mentre Dasis (in greco,
Ntaong) e il suo paratsikli,*> nonché nome d’arte. Oggi e un cantante in pensione, e
gestisce insieme al figlio un ristorante di sua proprieta, a Lagopodo circa 10km a sud-
ovest di Zante, dove I'ho incontrato la prima volta. Nikos e famoso in Grecia per la
sua longeva collaborazione artistica con il celebre musicista e compositore zacintese
Dimitris Lagios (1952-1991), scomparso prematuramente, di cui Nikos parla come di
un fratello. Insieme a Lagios, Nikos Dasis ha girato I’'Europa e il mondo, e specifica
che e stato anche negli Stati Uniti, per divulgare i repertori musicali di Zante. Inoltre,
lo ribadiamo, Nikos Dasis nel 1992 (anche se lui ricorda nel 1994) ha fondato
I'ensemble Tragudhistadhes tsi Zakythos, riunendo le migliori voci, mandolinisti e

chitarristi dell’isola.

% J.e. soprannome; a Zante (ma non solo) ogni famiglia ha il suo e si trasmette di padre in figlio.
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Fig. 30— Nikos Dasis nel corso dell'intervista, Lagopodo, Zante.

Sin da ragazzino, Nikos ha «amato il canto tradizionale», ha imparato a suonare la
chitarra, e da allora ha sempre cantato. Nikos ha uno stile vocale molto singolare, che
si distingue molto da quello che e possibile ascoltare tra gli altri interpreti di Zante.
Alla mia domanda circa dove abbia preso questo stile, mi ha risposto di averlo
‘ereditato” dal padre, anch’esso interprete del repertorio tradizionale dell’isola. Nikos
mi ha regalato il CD Ja na thimomaste (in greco, I'ta va Ovuouaocte, si potrebbe
tradurre con ‘Per non dimenticare’), da lui prodotto nel 1985 in collaborazione con
Lagios, contenente delle registrazioni di arékies e kandadhes degli anni ‘80 del secolo
scorso. Nel tempo, Nikos ha collaborato anche con altri compositori zacintesi, come
Timotheos Arvanitakis (1947-), dal quale ancora oggi viene contattato per realizzare
dei progetti discografici e spettacoli musicali.

Anche Nikos ci tiene a specificare che lui non ha studiato musica a scuola, ma
«cosi come fanno tutti gli altri» ha sempre usato cantare a orecchio, perché «quando
canti insieme alla paréa non ha importanza sapere se un ‘do” € un ‘do’, oppure se e un
‘re’ o un ‘mi’... ha piu importanza entrare nell’accordo», e cosi dicendo mi fa un
esempio — riscontrato in effetti piti volte nelle tre isole indagate — intonando i tre
gradi della scala, dal pit acuto al piu grave (V, III, I), con un ‘na’ per ciascuno di essi,
per mostrarmi come funziona una esecuzione tipo: vi e quasi sempre qualcuno che,
nel caso delle arekies (o ariettes, se ci riferiamo a Cefalonia), da le tre note al resto della
compagnia per ‘accordarla’, fermo restando che I’accordo maggiore sara sviluppato

in secondo rivolto (cfr. § 6). Per dirla insieme a Thomas Turino, capita spesso —
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quando si conducono indagini sul campo — di sentir dire ai nostri interlocutori «io
non sono veramente un musicista» (2008: 25), a causa del fatto che nel sistema di
valori di molte societa odierne lo standard del fare musica viene necessariamente
legato al professionismo, e che le situazioni di «participatory music making» sono
talvolta considerate come una versione minore della ‘vera’” musica. In effetti, si tratta
soltanto di «una forma d’arte e di attivita completamente diverse, che dovrebbero
essere concettualizzate e valorizzate come tali» (ibidem).

L’intervista si conclude con la risposta di Nikos alla mia domanda ‘cosa
significa per voi quando cantate insieme?’: «ha un grande significato, che cioe le voci

si “accordino’, quello che chiamiamo kiirdhisma [cfr. § 5]».

16.07/27.08.2021 — Zante

Ho avuto il privilegio di incontrare 1'ultimo arekiadhoros (interprete di arekies) vivente
(16 luglio e 27 agosto 2021), prima che ci lasciasse il 18 aprile 2022. Padre dell’amico
Panajotis Marinos, Pavlos (classe 1937), ottantaquattrenne alla data dei nostri
incontri, e stato un importante testimone della tradizione ‘antica’ delle arekies,
caratterizzata da uno stile vocale ‘nasale’ (in greco, rinofonia) ormai in disuso e dalla
modalita esecutiva ‘kofti’, ossia ‘staccata’ (Video 14), oggi sostituita dalle ‘korones” (i.e.

come il punto coronato) di cui parlava anche Galanos.
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Video 14

Ho appreso anche, relativamente alla terminologia che riguarda le parti e i ruoli
vocali, che in passato la seconda voce (i.e. sekondos) era anche detta sigundos o

sigondos.
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Fig. 31 — Pavlos Marinos nel corso dell’intervista a casa sua, Zante.

Pavlos, alla mia domanda se ricorda cantanti o musicisti di quando era bambino,
risponde di si, dicendo che allora c’era la migliore paréa di Zante. Ricorda ancora i
nomi di chi faceva il ‘sigundos’, chi il basos (i.e. basso) e chi la “surtana’ (sic) — detta
anche “tertsa’ (ossia il varitonos, i.e. baritono) — nel modo in cui si puo dire a Zante.
Aggiunge ai suoi ricordi anche l'intonazione di alcune arekies, compresa quella piu
volte qui menzionata, che si potrebbe quasi individuare quale inno dellisola di
Zante: Dhio ilii dhio feggaria (lett. ‘Due soli due lune”).

Inoltre, Pavlos mi dice che secondo quanto lui ha appreso, le arékies provengono
da Creta, anche se nei diversi paesi dell’isola di Zante ha assunto uno stile diverso,
«nella melodia» (intende, nella modalita esecutiva) e nelle parole. Ogni paese di
Zante ha (o meglio, aveva) «la sua cultura», il suo stile vocale e performativo delle
arekies, e fornisce alcuni esempi: Keri (sud dell’isola), Aghios Dimitris, etc. ogni paese
aveva «la sua propria armonia». Non sapremo mai esattamente cosa intendesse ma
sono certo che si riferiva al modo di intervenire nel canto, al modo cioe attraverso cui
le diverse parti vocali formavano 1’accordo. Ci sono infatti casi di inversione tra le
parti del primos e del sekondos (cfr. § 6). A detta di Pavlos, lo stile esecutivo di Zante
somiglia un po” a quello di Cefalonia, ma ¢ diverso da quello di Corfu. Gli aspetti
veramente interessanti che emergono dall’intervista di Pavlos Marinos sono almeno

due:

1. La descrizione del soundscape e dell'importanza della notte e dell’atmosfera

creata dal cantare in compagnia;
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2. La testimonianza di una tecnica di ‘staccato’ presente nelle koftes arekies, una

modalita performativa non piu in uso almeno negli ultimi 30-40 anni.

Alla domanda ‘cosa significa cantare insieme?’, Pavlos risponde «l’incontro notturno
della paréa in quanto tale». Un incontro che avveniva in un tempo privilegiato che era
quello della notte, la notte ‘di una volta’, lontana dai frastuoni e dal traffico delle
autovetture di oggi. Il canto, quel canto, definisce le motivazioni dell’incontro e crea

un tempo e un luogo in cui esaltare il valore dell’amicizia, nel cantare in compagnia.

28.08.2021 — Ristorante Latas, Bochali, Zante
Quasi sul finire della mia ricerca sul campo a Zante, ho incontrato il maestro e
compositore lakovos Konitopoulos (1963-), originario dalla citta di Zante, che vive ad
Atene, dov’e insegnante di musica nelle scuole. Iniziamo subito a parlare di arékies, e
lui mi risponde, senza pensarci un attimo, dicendo che «le arékies sono 1'espressione
piu arcaica della loro tradizione musicale, non solo a Zante ma in tutto I’'Eptaneso».
Suppongo, tuttavia, che Konitopoulos facesse piu riferimento alla pratica musicale
del canto ad accordo, che alla sua denominazione in quanto tale, dal momento che e
ormai chiaro che, sebbene il canto all’orecchio sia la tecnica condivisa da tutte e tre le
isole maggiori dell’Eptaneso qui indagate, abbiamo ciononostante rilevato che —
almeno a Zante e a Cefalonia — sono diffuse diverse denominazioni relative alla
stessa pratica trasmessa in luoghi (isole, in questo caso) differenti. Rimanendo sulla
questione della denominazione di queste pratiche, Konitopoulos sostiene che il
termine kandadha e moderno, ossia di recente acquisizione, giacché sembra che in
precedenza venissero chiamate ‘tetrafono tragudhi’ (i.e. canto a quattro parti), per
distinguere le kandadhes dai generi popolari non accompagnati da strumenti musicali,
che solitamente erano eseguiti in trifonia (i.e. a tre parti vocali). Questo dato sarebbe
anche in qualche modo confermato dalle informazioni rilevate a Cefalonia, ovvero da
quanto raccolto grazie al prezioso contributo di Gerasimos Galanos. Secondo questa
ipotesi, il termine kandadha si sarebbe sviluppato ad Atene, per distinguere i repertori
urbani popolari dell’Eptaneso dalle composizioni eseguite da autori che scrivevano
canzoni a quattro parti vocali (es. Dionysios Lavrangas, Spyros Markatos, etc.). Ma
questa informazione andrebbe verificata con uno studio piu approfondito sullo
sviluppo della cosiddetta kandadha ‘ateniese’, oggetto che si colloca al di fuori degli
scopi del presente studio.

Konitopoulos, infine, mi informa che ‘anticamente’— con ogni probabilita fino al
secondo dopoguerra — a Zante esisteva anche il repertorio delle dhiodhies, ossia canti

a due voci, in cui vi erano la parte del primos e del varitonos, con accompagnamento
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di chitarra e mandolino. E per chiudere nuovamente sulle arékies, il mio interlocutore
riflette sul fatto che altrove nel Mediterraneo troviamo delle modalita esecutive di
canto ad accordo simili a quelle dell’Eptaneso, basti pensare al caso del canto a piu
parti della Corsica; si tratta del secondo caso in cui qualcuno mi invita a ragionare su
questo aspetto — anche Galanos l’aveva fatto —, puntando sull’idea romantica secondo
cui canti e musiche abbiano viaggiato per mare, con i marinai, pirati, ufficiali e gente
comune, da un lato all’altro del Mediterraneo, approdando verso nuovi porti, di
localita dove avrebbero lasciato il segno sonoro del loro passare. Resta tuttavia il
fatto che non possiamo rilevare alcun tipo di connessione tra la realta insulare
dell’Eptaneso e quella delle altre regioni del Mediterraneo, e soprattutto, come ho gia
chiarito altrove, questo non e stato un elemento necessario allo svolgimento della mia
ricerca di dottorato. In ogni caso, sulla scia di questa certa possibilita di ‘influenze
esterne’ sulla musica vocale dell’Eptaneso, Konitopoulos dichiara di essere in netto
disaccordo con le affermazioni nazionalistiche di Raftopoulos, perché — dice — «non e
possibile pensare che la musica eptanesiaca non sia stata in alcun modo influenzata
da quella italiana, sia per la presenza dell’'opera e della sua diffusione nelle isole
Ionie — per la prima volta su suolo greco —, sia per il fatto che molti nostri compositori
dell’Ottocento sono andati a studiare in Italia, a Napoli, a Milano, etc.». Da questo
punto di vista, mi sono trovato molto d’accordo con Konitopoulos, sebbene alcune
risposte alle molte domande di ordine storiografico, probabilmente, non le avremo

mai; di sicuro, non trovano spazio nelle pagine del presente studio.

17.07/27.08.2021 — Zante

Vorrei chiudere questo paragrafo sulle interviste, aggiungendo alcune informazioni
raccolte a casa di Panajotis Marinos (1974-), figlio di Pavlos ultimo arekiadhoros di
Zante. Ha studiato musica bizantina e composizione al Conservatorio di Atene, ed e
lambadarios (i.e. direttore del coro di sinistra) dal 2016 nella chiesa ortodossa di ‘San
Dionysios di Zante’, santo patrono dell’isola. Il coro che dirige, fondato nel 2013, si
chiama Analojio ‘Theodhoros Kurkumelis-Kothris’, per il quale ha trascritto in notazione
moderna alcune melodie a loro volta riportate nei manoscritti dell’'omonimo cantore
ecclesiastico zacintese (i.e. Theodoros Kourkoumelis-Kothris (1790-1881), passato alla
storia per aver ‘salvato’ alcune melodie liturgiche del suo tempo (cfr. CAP. ).
L’attivita di ricerca di Panajotis consiste infatti nel trascrivere su pentagramma le
melodie trasmesse da Kourkoumelis-Kothris in notazione neumatica bizantina (i.e.
‘psaltica’) nei manoscritti superstiti (alcuni dei quali presenti nel suo archivio

privato), armonizzandole secondo la tradizione locale, ossia aggiungendo alla voce
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del primo tenore (primos), le voci del secondo tenore (sekondos), del baritono
(varitonos) e del basso (basos).

Oltre a essere lambadarios, Panajotis € un punto di riferimento per gli ensemble
vocali di Zante che eseguono canti ad accordo del repertorio urbano, in particolare,
arékies e kandadhes. A detta dello stesso Panajotis,

si tratta esattamente della stessa ‘cosa’, sia che cantiamo in chiesa [in greco, psallume] sia

che cantiamo in tavola [in greco, tragudhame], per noi e esattamente la stessa “cosa’, ciog, il

risultato che ‘si ascolta’ [in greco, to akusma, traducibile anche con ‘il sentire’] e lo stesso,

la stessa armonia.

Il mio interlocutore afferma quindi che, sia che si tratti di arékies, di kandadhes o di
inni liturgici, loro cantano allo stesso modo, realizzando gli stessi rapporti
intervallari tra le parti vocali.

Alla mia domanda ‘cosa cambia allora tra il repertorio urbano e quello rurale?’,
risponde che a essere diverso e soltanto lo ‘ifos’, ossia lo stile (vocale e non), non tanto
la ‘struttura’ delle parti vocali, anche se subito dopo aggiunge: «anticamente nei
paesi di campagna si cantava all'unisono o al massimo in dhifonia [i.e. 2 voci], non in
‘polifonia’ [intende a 4 parti], e questa era una differenza sostanziale con il repertorio
della citta». Anche se Panajotis ha completato degli studi musicali accademici,
afferma che ha imparato il repertorio di canti ad accordo ‘a orecchio’ da suo padre, e
che in questo modo ha avuto «la fortuna di frequentare le parées ‘giuste’, dove cioe i
canti popolari erano eseguiti ‘bene’, secondo la tradizione», e gli interpreti che ha
conosciuto da giovane erano gli stessi che in chiesa cantavano gli inni liturgici
“polifonici’ e poi si radunavano nelle taverne eseguendo arékies e kandadhes. In questo
senso, Panajotis ha la consapevolezza di essere depositario di un sapere tramandato
grazie agli ultimi ‘autentici’ (sic) arekiadhori e psaltes (i.e. cantori ecclesiastici) di
Zante.

Ho chiesto cosa ne pensa dell'importanza dell’educazione musicale alle nuove
generazioni, integrando elementi della loro tradizione locale; cosi mi ha risposto:
«dato il fatto che il mondo e cambiato e non ci sono piu le parées di una volta,
suppongo sia importante provare a trasmettere ai nostri giovani la musica dei nostri
padri, grazie alle registrazioni, ai ‘manoscritti’ [liturgici], e al nostro lavoro di
salvaguardia». Purtroppo, nelle scuole comunali di Zante non esistono dei percorsi
didattici volti alla trasmissione di questi repertori, per cui Panajotis pensa che
I'istituzione ecclesiastica possa fare molto da questo punto di vista, giacché sono
previsti dei percorsi di introduzione al canto liturgico che tengono conto della
tradizione del canto ad accordo zacintese. Quando scrivo ‘manoscritti’, intendo

piccoli quaderni ottocenteschi conservati in un armadio di casa Marinos. In
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particolare, si tratta di circa quindici esemplari (di cui dieci ‘originali’, mentre cinque
sono delle copie) con dotazione neumatica che Panajotis ha ottenuto da ‘anziani
cantori’ che glieli hanno donati, alcuni altri li ha trovati o acquistati; il pit antico tra
quelli di Kourkoumelis-Kothris risale al 1853 (cfr. CAP. 11, fig. 37), un altro e del 1865,
e si tratta di fonti importanti per la pratica odierna del canto liturgico zacintese.

A Zante ho rilevato principalmente ensemble di sole voci maschili — e questo
viene confermato nel corso dell’intervista; a differenza di Corfu, non sembra ci siano
realta musicali che includano voci femminili. Infine, secondo Panajotis, le arékies sono
state trasmesse oralmente attraverso centinaia di testi verbali trattati formalmente
come gli inni proshomoia del repertorio ecclesiastico bizantino, ossia come dei
contrafacta, ovvero: un numero esteso di testi per un numero esiguo di melodie, per
cui due o piu testi verbali condividono lo stesso profilo melodico.

L’intervista si conclude con due domande: ‘cosa ne pensi di cido che molti
dicono — a partire da Galanos — ovvero che la tradizione del canto ad accordo urbano
dell’Eptaneso sia originaria di Cefalonia, e quindi, che di fatto le arekies derivino dalle
ariettes di Lixouri?’, risposta:

potrebbe essere, anche perché tra le arékies e le ariéttes non vi e alcuna differenza dal

punto di vista della modalita esecutiva, perché hanno la stessa ‘struttura musicale’ [in

greco, musiki dhomi]. Una cosa pero e certa; lo stesso discorso non puo applicarsi al caso

del canto ecclesiastico, giacché il repertorio liturgico di Zante e quello di Cefalonia hanno

due storie diverse, e anche lo stile vocale (i.e. ifos) & diverso.

Ultima domanda: ‘cosa significa per te cantare insieme alla pareéa (i.e. in tavola) o alla
chorodhia (i.e. in chiesa)?” Risposta di Panajotis:

con una parola: kurdhisma! ‘Accordare’ il coro, poter sentire questo qui... [si mette al

pianoforte e suona un accordo di SOL maggiore, con le note corrispondenti alle parti

vocali] Quindi, poter ascoltare le voci, belle e accordate.%

5. Kurdhisma: prassi esecutiva e dinamiche sociosimboliche

La funzione sociale delle pratiche di canto ad accordo fin qui indagate puo essere
rilevata oggi, principalmente, nelle occasioni conviviali. Come abbiamo in parte
accennato, e come vedremo piu nel dettaglio nel paragrafo successivo, la prassi
esecutiva prevede solitamente che nelle arekies di Zante e nelle ariettes di Cefalonia il

solista, detto primos (ossia, primo tenore), intoni l'incipit di ogni strofa del brano (cioe

% Da questa risposta di Panajotis e da altre simili ricevute dagli interpreti dei repertori di canti ad
accordo delle isole Ionie, ho deciso di dedicare loro questa tesi, intitolandola proprio ‘Kurdhisma'.
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di ogni distico), mentre le altre parti vocali (solitamente due o tre) si aggiungono
solitamente sull’ultima sillaba dell'incipit, accompagnando la melodia del primos fino
alla fine di ogni distico, tracciando un intreccio caratterizzato da un linguaggio
omofonico accordale. Questo sviluppo a piu parti determina, come direbbe Arom
(2000: 28) «un’interazione ordinata e simultanea [..] tra i partecipanti, con una
distribuzione dei ruoli», tipica di questi repertori. In questo caso, gli interpreti
condividono contatti e accordi emotivi attraverso una risonanza collettiva delle loro
voci, per accrescere il valore emotivo dell’assumere un comportamento simbolico ‘di
gruppo’. Anche in questo caso, I’azione del cantare o ripetere insieme le stesse parole
unisce gli interpreti-partecipanti e sostiene i legami reciproci che si creano e si
sviluppano nell’atto del fare musica insieme. Tale fenomeno puo essere descritto
dall’espressione «sense of communal togetherness and belonging» (Leante 2016: 46),
ed e connesso anche al concetto di organizzazione spaziale dei partecipanti che
intervengono all’interno di un contesto performativo (fig. 32).

Cosa significa kiirdhisma (in greco, kovpotoua)? 1l termine puo riferirsi sia alla
pratica dell’accordatura degli strumenti musicali, sia al concetto di ‘intonazione’ in
quanto tale. Nei contesti esecutivi delle pratiche di canto ad accordo delle isole Ionie,
questa espressione — a detta degli stessi interpreti — rimanderebbe al significato
intrinseco del loro fare musica insieme, del loro cantare in compagnia.

La percezione di una sintonia o risonanza collettiva attraverso il canto corale e
un concetto fondamentale per entrare nella logica di questi repertori. L’esperienza
della partecipazione coordinata al canto corale nelle isole Ionie permette ai
partecipanti di incontrarsi nello stesso luogo, di passare del tempo insieme e, a
esempio, di raccontarsi le fatiche quotidiane del lavoro, di mangiare e bere insieme,
di cantare insieme, di ridere insieme: tutto questo aumenta anche il loro benessere

psico-fisico, nel fare musica insieme.
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Fig.32 - Il coro di Valanio, durante il rilevamento del 21 settembre 2021, Corft1.

In diverse occasioni, nel corso della mia ricerca, alla domanda «cosa significa per te
cantare insieme ai tuoi amici?», alcuni interpreti intervistati a Zante, Cefalonia e
Corftt hanno fornito risposte e osservazioni piuttosto interessanti.

A Zante, grazie alla partecipazione attiva di Panajotis Marinos, e stato possibile
organizzare alcune serate musicali, coinvolgendo un gruppo ampio di persone (cfr. §
4.2.3). Solo per riportare alcuni significati veicolati attraverso la loro partecipazione,
Nikos Dasis ha detto che cantare insieme alla parés e per lui «la vita» in quanto tale;
Aristidhis Kalos ha risposto che e «un grande piacere»; Nikos Goulas — che e il piu
giovane del gruppo (21 anni) — ha detto che ¢ come «far parte della tradizione
stessa»; mentre Stavros Christodoulopoulos ha usato il termine «tiun}», che in questo
caso significa ‘onore’” oppure ‘orgoglio’. Infine, sottolineando la sua personale
esperienza di canto corale — come interprete del repertorio urbano e direttore di un
coro ecclesiastico —, Panajotis Marinos ha affermato che cantare insieme all’interno
della paréa significa il kurdhisma stesso, cioe lo stesso concetto di risonanza collettiva
raggiunto attraverso la pratica del canto a piu parti.

La tecnica iterativa del canto, cioe il dialogo testuale nella dialettica ‘solista-
coro’, sembra essere legata al modo in cui la partecipazione emotiva dei singoli
interpreti avviene all'interno del gruppo; gli individui della paréa presentano
condizioni psicologiche comuni, tra cui la necessita di fare una buona synchordhia (in
greco, ovyyopdia, cioe ‘accordo’) e di raggiungere il kurdhisma. Questo processo

performativo enfatizza il valore emotivo dello stare insieme e l’attivazione di
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determinati comportamenti simbolici. Al termine di una sessione di registrazione,
dopo una cena, alcuni di loro, con aria piuttosto soddisfatta, hanno detto:
«kurdhisame!», coniugazione del verbo greco (aoristo, prima persona plurale)
kovpdiCw (lett. “io accordo’), che in questo caso specifico significa ‘ci siamo accordati’,
‘abbiamo cantato bene’, “abbiamo raggiunto il kirdhisma’.

Queste informazioni mostrano che gli esecutori dei repertori musicali ionici
presentano, come gia detto, condizioni psicologiche comuni: la costruzione simbolica
e il consolidamento delle relazioni all’interno del gruppo grazie alla ricerca di una
risonanza collettiva, e la necessita di condividere scambi e accordi emotivi, attraverso
una rappresentazione simbolica della propria identita, favorita dal saper fare musica
e dal saperla fare ‘insieme’, attraverso la synchordhia.

Come abbiamo visto (e ascoltato) finora, sembra davvero che le isole Ionie siano
una Grecia “diversa’, un’altra Grecia (cfr. CAP.I). Ma se c’e una cosa che I'Eptaneso ha
in comune alle altre regioni della Grecia o del resto del Mediterraneo (e oltre), e la
pratica del singing in company.

Un elemento interessante riportato da Gerasimos Galanos in riferimento alla
prassi esecutiva odierna delle ariéttes di Cefalonia — riscontrato anche nelle arékies di
Zante — e la presenza delle ‘korones’ (i.e. come il punto coronato), ovvero del
prolungamento dell’ultima nota di ciascuna parte vocale che intona l'ultima sillaba
del verso (o di un emistichio) di un distico, per ‘tenere’ 'accordo fino a che le voci
non si ‘spengano’ tutte insieme. Questo e un esempio del caso in cui gli interpreti del
canto ad accordo ionico sperimentano e percepiscono il kiirdhisma.

La prassi esecutiva di questi repertori sembra essersi ben consolidata nel tempo,
e a tal proposito ritengo utile riportare una descrizione offerta da Raftopoulos sulle

parées (i.e. compagnie, gruppi) di Cefalonia:

Gli altri cantanti della compagnia tacciono e ascoltano con attenzione per capire il tono, e
a un certo punto si uniscono al canto, eseguendo con sicurezza l’accompagnamento
armonico, che veste, con il suo velo polifonico finemente tessuto, 1'affascinante nudita
della melodia del primos. Da quel momento in poi continuano a cantare insieme, immersi
in una devozione musicale piena di empatia, fino alla fine. Nessuno strumento
accompagna il loro canto, ed e per questo che sono ancora pitt ammirevoli questi cantori
che riescono, senza l'aiuto dell’inudibile chitarra, non solo a trovare la parte vocale
corretta per il loro accompagnamento armonico, ma anche a rimanere stabili
nell’andamento ritmicamente libero del canto. Al contrario, nella relativa kandadha
popolare, che si differenzia dall’arékia [dal suo punto di vista, qui intende ariétta], il
primos non inizia a cantare la melodia da solo, ma tutti insieme e sempre con

I’accompagnamento della chitarra (1997: 58).
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Gli interpreti (in questo caso si intende di ariéttes, ma anche di arekies), secondo
quanto illustrato da Raftopoulos, si sentirebbero ‘amalgamati’, avvolti in questo
processo di ‘vestizione” della nuda melodia del primos, «<immersi in una devozione
musicale piena di empatia» (ibidem). Il fatto che sia chiara tra gli interpreti (nonché
tra gli studiosi locali) questa netta distinzione tra un ‘canto ritmicamente libero e
sfalsato’ (i.e. nella dinamica degli ingressi tra solista e coro), come avviene nelle
arékies/ariettes, rispetto a un ‘canto ritmicamente condizionato’ (i.e. data la presenza
dell’accompagnamento musicale), come nelle kandadhes, ci porta a riflettere su quanto
I'individuazione delle caratteristiche performative specifiche di una data pratica
musicale sia conditio sine qua non per la sua comprensione tecnico-musicale in sé, che
si rivela, «nei suoi propri termini, elemento di conoscenza delle forme e delle
dinamiche socio-culturali di una comunita, e viceversa» (Adamo 1999: 280).

Oltre l'aspetto che ho definito ‘risonanza collettiva’, e importante osservare il
processo di definizione e individuazione in termini ‘identitari’ di cio che appartiene
alla propria cultura musicale (insulare, nel caso dell’Eptaneso) e ‘separarlo’” — per
ricordare un aspetto osservato all'interno delle riflessioni sull’identita offerte nel CAP.
I — da cio che invece proviene dall’isola accanto. Un esempio abbastanza cristallino si
ritrova in tutte quelle occasioni in cui, nell’eseguire un determinato brano, gli
esecutori intervistati andavano di volta in volta specificando «questo e nostro» (es. di
Zante) mentre «quest’altro lo cantiamo, anche se proviene da Cefalonia», o viceversa.

Nelle tipologie di pratiche musicali indagate in Sardegna da Macchiarella si
verificano dei comportamenti musicali nelle interazioni tra gli interpreti che
determinano la «costruzione negoziata» di alcune idee stesse di musica «e della sua
capacita di aver senso»:

Nel complesso, traju (con i suoi sinonimi trazu, tragiu, moda eccetera) identifica 1’azione

del fare musica, la concretezza delle condotte e delle interazioni grazie alle quali si

ottiene il suono. Esso si riferisce agli aspetti tecnici della pratica esecutiva, ai suoi

significati condivisi, ai comportamenti da cui il suono deriva, alla qualita dello stare

insieme, alla sintonia interpersonale che viene a crearsi nella concreta interazione fra i

singoli cantori (ed eventualmente anche gli ascoltatori) partecipanti all’atto performativo.

Si tratta dunque di un concetto polisemico che si offre a molteplici interpretazioni,

risultando parzialmente indefinibile. Per quanto riguarda in particolare le pratiche a pit

parti vocali, in falsobordone, esso innanzi tutto si riferisce al tracciato sonoro che va a

costruirsi nel quadro temporale limitato della performance (tracciato di fatto & la

traduzione letterale del termine). Traju indica cosl l'esito sonoro di ciascuna pesada

(letteralmente l’attacco, per sineddoche l'atto del cantare, la performance), i percorsi

dell’emissione vocale nel loro sovrapporsi e intrecciarsi insieme, i movimenti d’insieme

(per noi le successioni accordali; ma il termine accordo non e compreso dalla

terminologia tecnica) e quelli singoli delle voci, comprendendo altresi le minime
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sfumature nella condotta musicale (ritardi, anticipazioni, glissando eccetera)
(Macchiarella 2016/b: 247-248).

Il traju potrebbe essere in qualche modo assimilato al concetto greco-ionico del
kiirdhisma, seppure questo sembra avere un campo semantico piu ristretto, rispetto al
primo. Vi e sicuramente una possibile analogia riguardo alla ‘sintonia interpersonale’
che si verifica nell’interazione tra i singoli interpreti che partecipano attivamente
all’atto performativo, nonché in riferimento alla ‘qualita’ di una esecuzione, che per
gli esecutori dei repertori ionici concerne l'accuratezza stessa dell”amalgama’ come
risultato della produzione di accordi (cfr. ibidem).

Pit1 volte mi e capitato di chiedere a un interlocutore, nel corso di un’intervista,
di intonare individualmente la propria parte di un canto ad accordo, e la risposta e
stata sempre la stessa: «non posso, mi serve la paréa», ossia, ‘mi serve la compresenza
delle altre voci’, poiché, come accade nel caso di altre pratiche musicali di canto ad
accordo, gli interpreti «non concepiscono una linea di canto polifonico senza la
persona che la sta eseguendo» (ibidem), e questo avviene perché non si tratta di una
concatenazione astratta di accordi ma di «un’azione coordinata collettivamente tra
corpi sonori: durante 1'esecuzione, ogni esecutore ¢ il suono che produce, cosi che il fare
musica conferisce alle singole esistenze peculiari opportunita di manifestarsi»
(Macchiarella 2015: 98). Parlare di kurdhisma, come nel caso del traju, significa quindi
osservare il modo in cui i protagonisti del canto stanno insieme, il loro modo di fare
musica insieme, valutando I’empatia che viene a crearsi tra loro, dal momento che gli
stessi contesti esecutivi e le azioni dei performers che in essi si verificano non sono
dissociati dalla sfera musicale, in quanto fanno parte a pieno titolo del canto e
dell’esperienza del cantare ‘insieme’ (cfr. Macchiarella 2016/b: 249). Questo
particolare punto di vista, pertanto, ridefinisce i contorni della nostra osservazione
delle pratiche musicali, giacché «la produzione sonora non e frutto dell'invenzione
musicale in senso assoluto né fa riferimento ad una astratta variabilita prevista e
acquisita dalla ‘tradizione” di un luogo, di una comunita» (ivi: 248), ma e una azione
esecutiva all'interno della quale

avvengono incontri (talvolta anche scontri) e interazioni (eventualmente comprendendo

sfide, provocazioni eccetera) fra persone in carne e ossa. L’esito sonoro di una

performance e dunque manifestazione di relazioni interpersonali e risulta nella sostanza

imprevedibile, cosi come in generale ogni fare insieme fra piu individui: ciascun cantore

puo immaginare e pianificare la propria emissione vocale in riferimento alla singolarita

di chi interagisce con lui (ivi: 248).
Lo studio dell'interazione nell’esecuzione musicale nelle pratiche di canto ad accordo

di Corfu, Cefalonia e Zante ha inoltre tenuto conto dello status degli interpreti, la
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posizione professionale e il loro ruolo in relazione agli altri membri del gruppo,
nonché le modalita e le strategie attraverso cui il loro status puo essere negoziato
nella performance. Basti pensare al caso di Gerasimos Galanos all’interno del gruppo
di cantori di Cefalonia o di Panajotis Marinos relativamente alla paréa e/o alla
chorodhia ecclesiastica di Zante (cfr. CAP. III).

Un’espressione impiegata da Macchiarella nello studio e nella descrizione della
multipart music sarda, ossia ‘amalgama’ (cfr. ivi: 253; 2017b), si rivela alquanto
appropriata per definire anche il kirdhisma. Allo stesso tempo, questo concetto puo
assimilarsi al termine ‘concord’, impiegato da Lortat-Jacob per fare riferimento alla
pratica del canto a piu parti ‘in compagnia”:

[...] singing in company would amount to focusing on an action fundamentally linked to

a certain pleasure caused or brought about by singing. In the relevant case, singing

essentially means singing together and that this practice is consubstantially linked to the

notion of concord, a notion which comes in a variety of forms [...]. Even if there are
several ways of making music together, no type of polyphonic singing is an exception to

this rule of concord, in the wider meaning of the term. And this musical concord is first

and foremost social: for the singer-protagonists who are conscious of the group they

form, the resulting sound always conveys a certain way of being together (2011: 26,

grassetto mio).

L’azione del cantare insieme e pertanto legata al piacere stesso di godere della
compagnia di cui si e parte integrante, un godimento legato alla pratica stessa del
canto. La nozione di ‘concordia’ espressa da Lortat-Jacob — che qui propongo di
connettere al kuirdhisma delle isole Ionie — si potrebbe intendere pertanto come una
regola non scritta della quale nessun tipo di canto polifonico potrebbe fare a meno,
proprio perché, prima di tutto, si tratta di una «concordia sociale» (ibidem).

Nel percorso fin qui tracciato nello studiare il fare musica nelle isole Ionie «entro
scenari di partecipazione collettiva» (Macchiarella 2011: 9), possiamo ricordare
'affermazione di Lortat-Jacob secondo cui la pratica sociale del canto si configura
come una certa «modalita di stare insieme» (2000/b: 55).

Infine, dando un ultimo sguardo agli ensemble vocali fin qui presentati, come —
in ordine di apparizione - Jitonia di Kynopiastes, Androniki di Kato Garounas, il coro
di Valanio, la paréa di Argostoli con Spyros Pollatos, la paréa a casa di Nikolas
Savramis a Lixouri, la paréa di Panajotis Marinos a Zante (anche a Gyri e ad Alykes),
sembra plausibile distinguere almeno due contesti performativi, uno legato alla
‘partecipazione’ inclusiva, l'altro piu legato alla ‘presentazione’ della propria

perfomance. Questa suddivisione attinge alle osservazioni fornite da Thomas Turino:
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Briefly defined, participatory performance is a special type of artistic practice in which
there are no artist-audience distinctions, only participants and potential participants
performing different roles, and the primary goal is to involve the maximum number of
people in some performance role. Presentational performance, in contrast, refers to
situations where one group of people, the artists, prepare and provide music for another

group, the audience, who do not participate in making the music or dancing (2008: 26).

Nella “participatory performance’, infatti, potremmo inserire tutti quei casi in cui una
paréa si incontra per una cena, un evento familiare, una serata insieme agli amici, etc.,
mentre con l'espressione ‘presentational performance’ potremmo riferirci alle
occasioni in cui alcuni degli ensemble presentati si organizzano per esibirsi in
concerto o a un evento della propria comunita, in cui non e prevista la partecipazione
dell’audience nella pratica del fare musica insieme. In genere, approfondire questo
tipo di suddivisione in due gruppi ‘performativi’ non risulta un’operazione
complessa, dato che quando un ensemble si presenta con un nome (es. Jitonia,
Androniki, etc.), allora potrebbe voler dire che sia anche predisposto alla
‘presentational performance’. Secondo quanto osservato da Turino, i casi di
‘participatory performance’ si differenziano fondamentalmente per il fatto che
chiunque puo essere invitato a prendere parte al processo del fare musica insieme,
giacché il coinvolgimento all'interno della stessa performance crea «un’unica energia
e una serie di vincoli su cio che puo o dovrebbe essere fatto musicalmente» (ivi: 30).

Nella prassi esecutiva dei canti ad accordo delle isole Ionie, sia esso definito
‘amalgama’ o ‘concordia’, il concetto del kirdhisma sembra proprio una costante
condivisa nelle pratiche musicali delle tre isole indagate, dal momento che il sistema
di valori musicali dei corfioti, cefaloniesi e zacintesi € fondato sul «senso
dell’intonazione», come «risultato dei suoni con i quali le persone sono cresciute»
(ivi: 45).

6. Percorsi analitici: grammatica e rapporti tra le parti

Una caratteristica comune a tutti gli ensemble vocali e parées che eseguono repertori
di canto ad accordo nelle isole Ionie e la suddivisione in due, tre o quattro parti
vocali. Da una prima analisi formale, si puo notare che I'organizzazione delle parti e
dei ruoli vocali nel repertorio rurale di Kato Garounas e Kynopiastes (Corfu) dal
punto di vista terminologico coincide solo in parte con la struttura rilevata nei
repertori urbani delle kandadhes, delle arckies di Zante e delle ariéttes di Cefalonia.

Partiamo intanto con la definizione dei nomi delle parti vocali, i quali si riferiscono
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ad aggettivi numerali che prendono in prestito termini italiani, dalla voce piu acuta a

quella piu grave:

—nei repertori urbani

e primos: voce principale o primo tenore, di solito inizia il canto (e.g. una arékia) con un
incipit da solista, seguito dalla risposta accordale delle altre voci del gruppo;

e sekondos (anche segondos, sigondos, sigundos): secondo tenore, si sviluppa per terze
parallele sotto il profilo melodico del primos;

e varitonos o tertsos: baritono, ha il compito di eseguire abbellimenti ed e generalmente
collocato una quarta perfetta o una sesta maggiore sotto il primos (a seconda della
tonalita d’impianto del brano);

e basos (se presente): basso, ha il compito di tenere la fondamentale dell’accordo; di
solito si sviluppa insieme al varitonos e interviene con un intervallo discendente nelle

cadenze.

—nel repertorio rurale di Kato Garounas

e proti (ossia “prima’): voce principale, di solito inizia il canto con un incipit da solista,
seguito dalla risposta accordale delle altre voci del gruppo;

o dhéfteri (ossia ‘seconda’): si sviluppa per terze parallele sopra il profilo melodico della
prima;

e sultana: si sviluppa un’ottava sopra alla melodia principale (prima);

e isokratis o isokratima (ossia “bordone’): solo in alcuni brani, e la seconda parte vocale
(dhefteri) che si sdoppia in due gruppi: uno prosegue sul profilo della seconda parte,
mentre l’altro si posiziona sul quinto grado fino alla fine dell’esecuzione del verso

(completando I’accordo che era privo della dominante).

—nel repertorio rurale di Kynopiastes
e primos: voce principale, di solito inizia il canto con un incipit da solista, seguito dalla
risposta accordale di una seconda voce;
e sekondos (anche sigondos): si sviluppa per terze parallele sopra il profilo melodico del

primos.

L’organizzazione delle voci riguardante i repertori urbani pertiene perlopiu agli
ensemble maschili ed eccezionalmente al coro misto di Valanio; e interessante notare
che a Valanio le donne del coro — nel corso delle interviste — non declinano il nome
della propria parte vocale al femminile ma mantengono la terminologia ‘originale’
che, com’e ormai noto, e al maschile (e.g. primos, sekondos, etc.). Questo e anche il
risultato di un processo di ‘sostituzione” di genere delle voci partecipanti al coro, in
quanto — a detta anche di Eustathios Makris (comunicazione privata, settembre 2021)
— quello di Valanio non e un vero e proprio coro ‘misto’, ma un ensemble che

storicamente includeva soltanto voci maschili, una andriki chorodhia (i.e. coro
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maschile), che negli ultimi 20-30 anni ha sostituito i tenori mancanti con voci
femminili; ecco spiegato perché nonostante sia cambiato il genere di chi esegue le
due parti superiori (i.e. primos e sekondos), sia comunque rimasta la terminologia
declinata al maschile.

Sia nel caso di Kato Garounas, sia in quello di Kynopiastes, I’armonizzazione
non segue la ‘grammatica’ o meglio non coincide esattamente con la denominazione
delle parti vocali rilevata nel repertorio urbano. Infatti, in quest’ultimo, la voce piu
acuta corrisponde col primos, che e allo stesso tempo la voce solista che intona il
brano per consentire I'ingresso accordale delle altre voci. Invece, sembra proprio che
nel repertorio rurale dei due paesi menzionati la seconda voce (dhéfteri a Kato
Garounas e sekondos a Kynopiastes) sia stata aggiunta solo in un secondo momento,
per abbellire la proti o primos, quasi come se questi canti fossero originariamente
monofonici e solo successivamente siano diventati a piu parti. In ogni caso, come
detto in precedenza, e plausibile che nelle zone rurali si sia ‘conservata” una prassi
esecutiva indipendente da quella dei repertori urbani. Questo potrebbe essere in
parte confermato da quanto illustrato da Stefanos Poulimenos, o da Panajotis
Marinos, secondo il quale: «anticamente nei paesi di campagna si cantava all"'unisono
o al massimo in dhifonia [i.e. 2 voci]».

Vorrei adesso dare maggiore attenzione ai repertori urbani, dal momento che
riguardano gran parte del lavoro di raccolta sul campo svolto nel corso dell’estate
2021. La configurazione di base dell’armonizzazione a quattro voci (fig. 33) nel
repertorio delle kandadhes popolari, delle arékies e delle ariettes, a partire dalla linea di

basso e prendendo a modello la tonalita di SOL maggiore, sarebbe:

SOL: (basos), RE: (varitonos), SOL: (sekondos), SIz (primos)

o}
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Fig. 33 - Configurazione armonica delle parti vocali nei repertorl urbani dell’Eptaneso.

L’architettura musicale dei repertori di canti ad accordo nelle isole Ionie si basa
quindi perlopitu sulla costruzione dell’accordo maggiore in secondo rivolto. Il basos

puo anche ‘camminare’ all'unisono con il varitonos, tranne che in fase di cadenza, o
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quando procede sul grado fondamentale dell’accordo. Secondo Skiadharesis,
anticamente,”” lo sviluppo armonico dell’arietta e dell’arékia era “trifonico’ e solo piu
tardi avrebbe assunto una struttura a quattro parti vocali, confermato anche da
Gerasimos Galanos nel corso di un’intervista (2.09.2021), cosi come da
Lamprogiannis Pefanis (7.09.2021). Questo spiegherebbe perché, a esempio, la terza e
la quarta voce (di solito baritono e basso, rispettivamente) procedono insieme e si
separano soltanto in fase di cadenza.

Una caratteristica peculiare della pratica musicale delle arékies e delle ariettes —
sebbene non omogeneamente diffusa — e rappresentata da un’inversione dei rapporti
tra i ruoli o parti vocali. Ricordo che notai questo aspetto nel corso del rilevamento
del 15 luglio 2021, presso la taverna-pizzeria ‘Paradise’ di Alykes (Zante); nel
dettaglio, nella “tetrafonia’ gli interpreti che solitamente cantano la parte del primos e
del sekondos possono ‘scambiarsi’ tra loro i ruoli vocali, essendo entrambi tenori,
mentre chi canta da varitonos o basos mantiene la parte che gli e stata ‘assegnata’. Alle
quattro parti ‘canoniche’ si puo aggiungere una quinta voce, che ha due nomi e
funzioni differenti: una e la siultana (o surtana), I’altra "apanos (talvolta epano) sekondos.
Come abbiamo accennato, a Kato Garounas, la sultana si sviluppa un’ottava sopra
alla melodia principale intonata dalla prima parte vocale (prima); invece, la sultana
cui faccio riferimento quando scrivo ‘quinta voce” nei repertori urbani di Zante si
ottiene piuttosto dal salto della parte del varitonos che si posiziona una terza sopra al
primos, superandolo, e quindi un’ottava sopra alla linea ‘naturale’” dello stesso

varitonos, quindi:
SOLx (basos), SOLz2 (sekondos), SIz (primos), REs (varitonos = sultana)

Questa descrizione ci informa del fatto che, tra le quattro parti, quella del varitonos (o
tertsos) e la piu libera e indipendente, e ha anche funzione di abbellimento. Come
abbiamo visto, di norma primos e sekondos procedono per terze parallele, mentre il
rapporto intervallare tra varitonos e basos — quando ‘camminano’ insieme — con il
primos e solitamente di sesta maggiore.

Ci sono diverse modalita esecutive il cui il varitonos realizza le cadenze, e dato
che ho avuto la possibilita di rilevarne la maggior parte di quelle impiegate, ne
riporto qui alcune trascrizioni (i.e. i primi cinque di Zante, il sesto di Cefalonia, fig.
34):8

97 Cfr. nota 62.
% Vedi anche cadenza del varitonos nella trascrizione del brano Dhio ilii dhio feggaria in APPENDICE,
cfr. anche Audio 39.
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Fig. 34 — Cadenze del varitonos.

Talvolta il sekondos prende il posto del primos, intonando cosi quella che ‘era’ la
melodia principale, mentre il primos si eleva di una terza eseguendo una parte che
viene chiamata apdnos sekondos (cioe ‘secondo superiore’, o ‘acuto’), quindi avremmo

una struttura del tipo:

SOLx (basos), REz (varitonos), Slz (sekondos = primos), REs (primos => apanos sekondos)

Potrebbe sembrare di trovarsi in una situazione analoga all’intervento della sultana,
ma in realta in questo caso abbiamo comunque la presenza del varitonos (o tertsos)
che rimane ‘al suo posto’, mentre l'inversione delle voci ‘primos vs sekondos’ sembra
piu quasi una ‘questione tra loro’. A titolo esemplificativo, mostro un estratto da un
grafico (fig. 35) contenuto nel booklet del CD Lixouriotikes Ariettes kie Kandadhes
(2001), a cura di Gerasimos Galanos, dal quale e possibile ricavare tre informazioni:
1) I'arietta (trattandosi di Cefalonia) «e una piccola aria, una melodia ripetuta per due
strofe» (cfr. Galanos 2013), in questo caso, strofa A e strofa B (talvolta anche A-B-B’);

2) I'ingresso delle voci viene preparato dal primos, voce principale che ha un suo
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sviluppo corrispondente — mediamente — al primo emistichio del primo verso del
testo verbale, talvolta esteso a tutto il primo verso o a una sola parola introdotta
melismaticamente all’inizio dello stesso, al termine del quale entrano le altre voci ad
accordo; 3) l'apano sekondos si posiziona sopra alla linea del primos, anche se — da
questo punto di vista — il grafico sembra un po” fuorviante, giacché non corrisponde
esattamente alla descrizione piu accurata fornita qualche riga sopra (i.e. primos e

sekondos “perdono’ la loro posizione originale che, invece, qui nel grafico permane,

erroneamente).
A B
Andve oekdvro Andve cekdvro
npipog : npipog
OEYOVTOG oEYOVTOG
TEPTOOG TEPTOOG
pndocog pnacog

Fig. 35— Ingresso delle voci e posizione dell’apano sekondos.

Dall’intervista con Galanos (10.09.2021) sono emerse delle informazioni piu chiare
riguardo alla struttura delle parti vocali nel genere dell’ariétta, che si aggiungono a
quanto descritto prima. Il primos € un tenore, voce leader e parte vocale piu acuta,
che viene ‘superato” soltanto dall’apano (o epano) sekondos,” quando cioe la seconda
parte, appunto quella assegnata al sekondos, si posiziona su un profilo melodico che
procede per terze parallele sopra al primos. Galanos specifica che a Zante questa voce
o ruolo vocale ‘trasformato” si chiama sultana; inoltre, in passato esisteva anche una
parte vocale molto difficile chiamata sekondos tu sekondu (ossia, ‘secondo del
secondo’), che consisteva in una quinta voce che si posizionava tra il varitonos e il
sekondos come una ‘mesofonia’ (in greco pecopwvia), ossia una ‘voce di mezzo’, una
tecnica complessa che Galanos tiene a precisare che era «nello stile di Palestrina
[sic]... ma oggi non esiste piu!». Ho voluto riportare questo stralcio dall’intervista
con Galanos perché e interessante notare quale genere di riflessioni vengono fatte da
una comunita rispetto a quanto avviene in un’altra. Intendo dire che l'informazione
data da Galanos sulla sultana di Zante non coincide con quanto detto in precedenza,
giacché quest’'ultimo sostiene che si tratta solo di una modifica del termine, mentre in

realta si tratta proprio di un’altra cosa, e tutto cio mi pare davvero rilevante, perché

9 Secondo Galanos esisterebbero circa 18 melodie sulle quali vengono intonati testi di ariéttes da
parte del primos e del sekondos, e altrettante che prevederebbero interventi specifici per primos e
apano sekondos. Tutte le altre melodie sono varianti delle poche individuate, che ‘prestano’ il loro
profilo per l'intonazione di altri testi di ariettes.
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trasmette 'idea che da un’isola all’altra pensano e ragionano su cosa (e come) fanno
gli altri.

Generalmente il repertorio delle ariéttes — come detto pit volte — e eseguito a
cappella; tuttavia, Galanos mi informa che almeno fino agli anni 70-"80 una chitarra
poteva accompagnare le voci (in genere nelle esecuzioni a 2 parti vocali) mantenendo
solo una linea di basso, probabilmente per garantire l'intonazione degli interpreti.
Secondo Lamprogiannis Pefanis (intervista 7.09.2021), le ariettes e le arékies
mostrerebbero lo stesso funzionamento, la stessa struttura e lo stesso comportamento
nelle parti vocali. E questa ¢ una conferma sia di quanto mi ha riferito Panajotis
Marinos, sia di cio che avevo osservato ascoltando varie registrazioni effettuate sul
campo, o alcune di quelle storiche. Nel corso di un’intervista (17.07 e 27.08.2021), ho
chiesto a Panajotis di fornirmi qualche informazione piu dettagliata in merito al
range vocale e al comportamento delle singole parti, che riporto qui, per completare
quanto gia detto in precedenza:

il primos puo cantare anche da sekondos o addirittura, da apano sekondos, cioé quando

quest’ultimo si ‘incrocia’” con il primos, realizzando wuna diastavrosi [in greco,

Otaxotavpwon, lett. ‘incrocio’]; il varitonos, quando cantiamo solo a due voci, puo cantare

da sekondos, accompagnando cosi il primos.

Ancora, nella stessa intervista ho posto un’altra domanda: ‘come decidete a quale
ruolo vocale assegnare un [nuovo] membro della parea?’, risposta:

oggi, a volte, usiamo il pianoforte per capire pitt velocemente !'estensione della persona

che stiamo ascoltando; ma mi capita anche di ascoltare la voce di una persona e sentire, ‘a

orecchio’, se ha una voce da basos, sekondos, o varitonos. E poi € importante che abbia un

po’ di orecchio, perché altrimenti non si riesce a cantare intonati.

In altre parole, verrebbe a mancare il kurdhisma.

Nell'intonazione di arékies e ariettes, il primo a cantare potrebbe anche non
essere necessariamente un primos, ma una delle altre voci; infatti, se si ascolta, a
esempio, la versione di Dhio ilii dhio feggaria (in greco, Avo fAwt dvo peyyapia, lett.
‘Due soli, due lune’, cfr. Audio 39) registrata il 15.07.2021, sara possibile notare che le
cinque strofe sono intonate da diversi interpreti e tra loro vi e anche un basos che,
terminata I'intonazione della porzione di verso da solista, all'ingresso delle altre voci
ad accordo, ritorna nella posizione del suo registro, proseguendo la linea vocale che
in questo repertorio ci si aspetta dal basos. Per quanto riguarda l'intonazione del
primo verso, capita spesso che chi ‘guida’ o meglio chi ‘inizia’ intoni le tre note
dell’accordo, dalla piu acuta alla piu grave: esempio su SOL maggiore, le note, in

senso discendente, RE:-SI>-SOL.: intonate ciascuna con il monosillabo «na-na-na», in
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modo tale da poter fornire l'intonazione al resto del gruppo. Questa consuetudine e
presente in tutte e tre le isole indagate.

Un altro elemento caratteristico che nell’Eptaneso tiene insieme non solo tutte le
tipologie di repertori profani ma anche il repertorio ecclesiastico e la sola presenza
del modo maggiore nell’armonizzazione vocale, sia essa estemporanea, popolare o
‘artistica’ (Raftopoulos 1997: 57). Skiadharesis, nell’informare anch’egli che le ariettes
e «le altre serenate popolari» siano state sempre cantate esclusivamente in modo
maggiore, sosteneva inoltre che «questo fenomeno ¢ dovuto all'indole ottimista del
cantante di Lixouri, il cui temperamento allegro non gli permette di cantare in tono
malinconico e in modo minore, anche se dovesse esprimere il suo dolore o una sua
lamentela erotica» (1962: 147).

Lo stile vocale varia da isola a isola, da contesto a contesto: dalle voci dure e
‘cretesi’ di Valanio, attraverso le voci cristalline del coro femminile di Kato Garounas,
passando per le voci gentili degli esecutori dell’ensemble T argastiri (cfr. CAP. Iv), le
voci ‘impostate” e dalla vocalita belcantistica degli interpreti di Cefalonia — compresi
alcuni di quelli ecclesiastici (cfr. CAP. Ill) —, per arrivare alle voci ruvide e robuste di

Zante.

Di bocca in bocca, di voce in voce, di tavola in tavola, siamo giunti al termine di
questo excursus su un tipo di repertori poco (o per nulla) studiati. Adesso e il tempo
di passare al canto ecclesiastico, 1’altra anima delle pratiche di canto ad accordo
dell’Eptaneso, che ha goduto di un po” di attenzione in piu tra gli addetti ai lavori —
rispetto ai repertori profani —, ma necessita tuttavia di una presentazione organica,
seppur in modo non approfondito (poiché ci vorrebbe uno studio a parte solo per
quello), e soprattutto di una narrazione sugli interpreti che ancora oggi continuano a

tenerne viva e accesa 'intonazione e il knrdhisma.
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III. CANTARE IN CHIESA

7. Il repertorio ecclesiastico ionico fra passato e presente

A differenza di quanto avvenuto nel caso dei repertori di canto ad accordo di ambito
profano, il canto liturgico “polifonico’ delle metropolie (i.e. province ecclesiastiche)
della chiesa ortodossa di rito bizantino delle isole Ionie ha ricevuto molta attenzione
da parte degli studiosi e, lungo la storia, da istituzioni ecclesiastiche. Infatti, risale al
1867 1’obiezione dell’Associazione per la Musica di Costantinopoli (in greco,
Movoikoc ZvAdoyoc Kwvotavtivovnodewc), fondata nel 1863 e che aveva lo scopo
di difendere la musica sacra dalle ‘contaminazioni’,'® da cui derivo un’inchiesta sulla
‘Musica Ionica” — ovvero sul canto liturgico a piu parti gia diffuso a quel tempo
nell’Eptaneso —, affidata al cantore ecclesiastico di Zante Panagiotis Gritsanis (1837-
1897). Prima pero di procedere con l’analisi del repertorio ecclesiastico ionico, vorrei
raccontare com’e iniziata la mia ricerca nelle isole Ionie.

Nella primavera del 2016, quando ero ancora dottorando all’Universita di
Copenaghen, mi recai a Corfu per svolgere un programma Erasmus plus denominato
Teaching Staff Mobility for Teaching and Training, presso il dipartimento di musicologia
dell’Universita Ionia, sotto la guida del professor Eustathios Makris. La ragione del
mio soggiorno era legata a un'indagine comparativa che aveva per oggetto di studio
il canto ecclesiastico; dunque, posso senz’altro affermare che il mio interesse
principale, allora, era lo studio del canto bizantino e le sue declinazioni idiomatiche
nelle isole Ionie. Ero preparato al fatto che nell’Eptaneso avrei trovato un modo
‘diverso’ di cantare nelle liturgie e negli uffici del rito bizantino, ma non sapevo
ancora cio che mi aspettava.

Durante il mio soggiorno, fui invitato a unirmi al coro ecclesiastico del prof.
Makris, dove ho cantato al suo analdjio,'™ termine dal glossario ecclesiastico greco-
bizantino che indica sia il leggio per le letture e il canto sia lo spazio performativo

entro il quale il canto stesso viene eseguito. In questo modo, ho potuto fare pratica di

10 D’altronde, non si tratta di un caso isolato, giacché lo stesso Patriarcato Ecumenico di
Costantinopoli, nel 1846, aveva condannato con una enciclica sinodale I'impiego del canto liturgico
armonizzato a quattro parti nella comunita diasporica ortodossa di Vienna, cfr. fonte web:
https://music.samonastery.org/encyclical. pdf

101 Presso la chiesa dei Santi Apostoli Giasone e Sosipatro (in greco Iepéc Naoc Ayiwv Amootorwv
laoovoc xat Zwoinatpov), discepoli di San Paolo Apostolo, che evangelizzarono I'isola di Corfu. Si
tratta del luogo di culto cristiano piu antico delle isole lonie, costruito probabilmente gia nell’XI
secolo, nel quartiere di Garitsa, a sud del centro citta di Corfu.
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‘bi-musicalita” (Hood 1960), applicando una osservazione partecipante nel corso del

mio lavoro sul campo a Corfu.

Fig. 36 —  Analojio presso la chiesa dei Santi Apostoli Giasone e Sosipatro, Corfui.

Prima di passare a una presentazione dei contesti, interpreti, testimoni, fonti ed
elementi propri di ciascuna delle tre isole, vorrei specificare che il repertorio di canto
liturgico ad accordo dell’Eptaneso necessiterebbe di una indagine approfondita
indipendente, mentre in questa sede ho preferito offrire un focus piu etnografico che
storico-filologico. Quando si parla di ‘canto bizantino’, infatti, ci sono molteplici
aspetti da affrontare, e non solo dal punto di vista musicologico o etno-antropologico
ma interdisciplinare, per cui qui ho volutamente deciso di omettere 1'analisi e la
discussione di tutta una serie di materiali che ho raccolto e che, possibilmente,
potranno confluire all’interno di un lavoro indipendente.

Come detto in precedenza, il repertorio liturgico-musicale delle isole Ionie e
stato indagato da alcuni studiosi che qui vale la pena menzionare, alcuni dei quali
sono (o sono stati) cantori ecclesiastici che pertanto hanno anche avuto un approccio
pratico alla questione; il primo da cui vorrei partire — anche se non rientra in
quest’ultima categoria ‘pragmatica’” — € Markos Dragoumis (1934-), etnomusicologo
greco che ha offerto almeno due contributi importanti per far conoscere il particolare
idioma polifonico ecclesiastico dell’Eptaneso. Nello specifico, Dragoumis ha
pubblicato un articolo (1986) allo scopo di difendere il repertorio di Zante, additato
aspramente da illustri bizantino-musicologi precedenti (e.g. Konstantinos A.
Psachos, 1869-1949) di rappresentare una «doppia corruzione della musica bizantina,
in quanto non si tratta di un vero sistema, né ha alcuna relazione con il puro

lignaggio musicale bizantino» (Dragoumis 1986: 270). Dragoumis fece la sua prima
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ricerca sul campo a Zante nel 1985, durante le festivita pasquali, accolto dal gia
menzionato musicista locale Dimitris Lagios (1952-1991). Allora voleva avviare una
analisi integrale delle melodie del repertorio ecclesiastico, per dimostrare che si
trattasse di una tradizione che appartiene al ceppo musicale bizantino propriamente
detto, ma che al contempo fosse il risultato di uno sviluppo di un idioma regionale,
com’e avvenuto nel caso di altre tradizioni di questo tipo.!®> In quegli anni, lo
studioso raccolse alcune informazioni interessanti nelle chiese dell’isola, una tra tutte
in particolare: i cori (o meglio le chorodhie) erano di solito formati (di base) da cinque
persone: «due tenori [primos e sekondos], una voce chiamata ‘tertsa’, e due bassi» (ivi:
275). Allo stesso tempo, Dragoumis registra una lieve crisi del repertorio, in quanto i
suoi informatori lo avvisano del fatto che in chiesa cantavano ad accordo soltanto per
le due grandi feste di San Dionysios (i.e. 24 agosto e 17 dicembre), in occasione dei
basimata (in greco, unacipata) del Santo, ossia dell’azione cerimoniale nella quale le
sue reliquie vengono estratte dal sacello in cui sono custodite e portate in
processione. Quella ricerca del 1985, tuttavia, non porto i frutti sperati e pertanto
Dragoumis si ripromise di tornare a Zante per registrare il coro del Santuario di San
Dionysios. Passarono quindici anni prima che potesse pubblicare un lavoro dedicato
al repertorio ecclesiastico di Zante (2000):'® un volume contenente 141 trascrizioni
musicali, di cui la maggior parte mostrano soltanto la melodia principale, ossia
quella del primos. Lo scopo di questa pubblicazione era quello di presentare al
mondo accademico l'idioma ‘cretese’” delle isole Ionie — di Zante in particolare —,
ripercorrendo il sentiero gia tracciato in precedenza (cfr. piut avanti Gritsanis), che
portd nel tempo alla formulazione dell’aggettivo kritoeptanisiaké (in greco,
Kpnroentavnolaxo, lett. ‘cretese-ionico’) per fare riferimento al repertorio di canto
liturgico presumibilmente sviluppatosi nelle isole Ionie — a partire da Zante (che e la
pit meridionale delle tre isole maggiori) — da una tradizione musicale ‘migrante’
importata da profughi in fuga dagli ottomani, che nel 1669 avevano definitivamente
occupato l'isola di Creta. Nonostante il tentativo di restituzione filologica — forse
I'autore aveva promesso piu di quanto poteva —, lo studio di Markos Dragoumis si
presenta come la vera prima indagine etnomusicologica sul canto ecclesiastico delle
isole Ionie.

Uno studio filologico-musicale da menzionare e certamente quello di Ioannis

Arvanitis (1961-), attento musicologo bizantinista e interprete del canto bizantino e

102 Basti pensare al caso del canto liturgico siculo-albanese. Per uno studio storico-etnomusicologico
aggiornato, cfr. Sanfratello 2017/b.

103 Sj tratta di una riformulazione e ampliamento di uno studio precedente che Dragoumis aveva
pubblicato sul periodico Laografia (1978).
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post-bizantino tra i pitt apprezzati al giorno d’oggi. Nel 1995, infatti, Arvanitis scrive
che l'ipotesi di possibili relazioni tra la musica delle isole Ionie e quella cretese e
qualcosa che ci e stato trasmesso dalla tradizione; effettivamente, non si puo mettere
in dubbio che si sia verificato I’arrivo di profughi cretesi nell’Eptaneso a partire dalla
caduta di Candia (1669), giacché ci sono dei documenti storici che lo confermano.
Tuttavia, solo a livello ipotetico si puo discutere della “migrazione” della loro cultura
musicale ecclesiastica e della conseguente interpolazione della stessa all’interno del
repertorio locale delle tre isole, a tal punto da aver creato un ‘nuovo’ idioma
musicale che, in ogni caso, presenta oggi in ogni isola una sua peculiarita. Infatti,
mancano le fonti musicali dirette che «da una parte attesterebbero la presenza diretta
della ‘musica cretese’ nelle isole Ionie, mentre dall’altra consentirebbero un confronto
con l'idioma eptanesiaco» (Arvanitis 1995: 57). Tra 1l’altro, pochissime sono le fonti
piu tarde (inizio del XIX secolo) da prendere in considerazione per una eventuale
disamina comparativa. Arvanitis, tra i pochi altri testimoni, si riferisce al MS 31
(seconda meta del XVII secolo), conservato presso la Biblioteca del Monastero di
Platytera di Corfu (Karydis e Tzivara 2011; Makris 2017), il quale riporta melodie di
inni greci e latini in notazione bizantina per una sola voce, il ‘tenore” (in greco, To
Tevope), e le istruzioni — all'inizio del codice — per realizzare 1’armonizzazione a
quattro voci, rispettivamente ‘basso’, “tenore’, ‘alto’, e ‘sovrano” (sic).’** Vi e anche I'inno
stichiron idhiomelon dhoxastikon del Grande e Santo Venerdi (i.e. della Quaresima
ortodossa) intitolato Simeron kremate epi xilu (in greco, Znuepov kpepatar éni EVAov,
lett. Oggi e appeso al legno), indicato come da cantare in ‘falsobordone” (ivi: 71; cfr.
trascrizione e armonizzazione riportata in Makris 2017, Es. Mus. 9 in APPENDICE). Ma
anche questa fonte, seppur dalla storia affascinante, non chiarisce nulla né sulla
trasmissione della pratica della “polifonia’ nel repertorio ecclesiastico cretese, né sugli
ipotetici legami musicali tra Creta e le isole Ionie. D’altronde, a parte alcuni esempi
di probabile multipart singing in manoscritti bizantini dei secoli XIV-XV (cfr. MSS con
composizioni di Manuel Gazis, e.g. MS Athens National Library 2401, e Ioannes
Plousiadinos, e.g. MS Athos Dionysiou 570), anche il musicologo Emmanouil
Giannopoulos della Aristotle University of Thessaloniki asserisce che la questione
riguardante la presenza della polifonia nell’arte “psaltica’ (in greco, YaAtikn téxvn,
ossia l'arte del canto liturgico bizantino) nelle aree di occupazione veneziana (i.e.

compreso I'Eptaneso) oltre che non verificabile, risulta ancora assai spinosa, infatti:

104 Secondo Makris, in questo caso «abbiamo a che fare con una fonte che fa sicuramente parte
dell’area cretese-ionica [...], e la musica in essa contenuta rivela uno stile maturo che si rifa
chiaramente alla polifonia ecclesiastica occidentale del XVI o XVII secolo, nella sua espressione pilt
semplice, omofonica» (2017: 48).
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The insistence of some musicologists who speak about ‘polyphony in Byzantine music' is
most surprising, since it is only based on the existence of very few cases in which
somebody wrote a melody “according to the Latins’ ecclesiastical music”, as the
inscriptions in the handwritten tradition lucidly declare. These four or five attempts,
which occurred in the areas under Venetian occupation in the late 15t and early 16
centuries, were quite normal and nobody can support the idea that psaltic art consists of
these exceptions, thus discounting the vast majority of testimonies in thousands of
compositions, preserved in almost 7500 manuscripts. Finally, it is impressive that none of
those four or five cases are included in the Cretan manuscripts of the period 1566-1669,

when there was an amazing new flourishing of psaltic art on the island (2008: 161).

In alcuni manoscritti post-bizantini cretesi (e.g. Sinai 2230, Cambridge MS add. 2936,
etc.)!® sono menzionati compositori veneto-cretesi; tra gli altri (e.g. Demetrios
Tamias di Candia, Venediktos Episkopoulos e Ioannes Marketes), la musicologia
bizantina ha finora indicato Ioannis Plusiadinos (1429-1500) tra i primi compositori
cretesi che scrissero delle composizioni sacre a due voci (in forma di discantus, o
anche cantus planus binatim). Ma queste allettanti osservazioni di carattere filologico
non ci dicono nulla, ancora una volta, su come nelle isole Ionie questo modo di
cantare ‘ad accordo’ si sia sviluppato nel corso del tempo e, soprattutto, perché oggi
‘suoni’ cosi.

Il primo studio accademico che tiene conto di una visione d’insieme della
musica liturgica delle isole di Corfti, Cefalonia e Zante e a firma del musicologo e
cantore ecclesiastico Eustathios Makris, ex direttore del dipartimento di musicologia
dell’Universita Ionia e, oggi, vice Rettore della stessa. Secondo Makris, 'unico modo
per trarre conclusioni affidabili sull’indagine riguardante il canto ecclesiastico ionico
— e in particolare I'idioma ‘cretese-ionico’ —, sarebbe quello di coniugare lo studio dei
pochi frammenti manoscritti superstiti con 'analisi delle audioregistrazioni della
tradizione orale odierna, in fase di declino a Corfu, rigogliosa invece a Zante e, solo
in parte, a Cefalonia (2004: 105). Gli esempi musicali analizzati da Makris illustrano
pertanto aspetti interessanti dello sviluppo storico ed evidenziano la necessita di
condurre studi comparativi sulle fonti musicali. Secondo l'autore, da ricerche
precedenti — comprese quelle di Dragoumis —, € emerso che non esiste un legame
(almeno non uno diretto) tra «il canto tradizionale zacintese e i tardivi tentativi di
introdurre la polifonia nella Chiesa greca a partire dalla meta del XIX secolo»,
esperimenti che si basavano sulla produzione di nuove composizioni — sotto
lI'influenza del repertorio ecclesiastico della chiesa russa —, o su un pesante intervento

artistico sulle melodie tradizionali arrangiate secondo le regole dell’armonizzazione

105 Tra gli altri studi, si vedano quelli di Flora Kritikou 2012 e 2019.
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accademica di stampo euro-colto (ivi: 106). A Zante e possibile notare ancora oggi che
con l'espressione ‘musica cretese’ non si fa riferimento tanto a un dato repertorio,
quanto alla pratica dell’armonizzazione improvvisata (a 3-4 voci) della melodia
principale; tuttavia, lo stesso Makris asserisce che la ricchezza del corpus ‘cretese-
ionico’ non risiede tanto nella pratica di canto ad accordo (che si realizza sulla base
delle norme tramandate dalla tradizione orale), quando piuttosto nelle melodie
stesse riportate nel seppur esiguo numero di manoscritti superstiti. Per quanto
riguarda la trasmissione del ricco patrimonio melodico zacintese bisogna tener conto
del fatto che molti manoscritti devono essere andati perduti nel gia citato terremoto

del 1953, a causa del terribile incendio che ne e seguito (ivi: 107).

Fig. 37 —  Anastasimatarion' di Theodoros Kourkoumelis-Kothris, Zante, 1853.

Il manoscritto zacintese piu anticamente datato risale al 1853 (fig. 37) ed e stato
attributo a Theodoros Kourkoumelis o Kothris (ca. 1790-1881), il quale, secondo il

suo allievo Panagiotis Gritsanis (1837-1897), fu il primo a trascrivere la ‘musica

106 E il libro dell’ufficiatura in uso nella Chiesa ortodossa che contiene gli inni Anastasima (ossia ‘della
Risurrezione’), dei vespri, del mattutino della domenica, e alcuni altri inni suddivisi secondo gli
otto modi del ciclo delle otto settimane.
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cretese’ in notazione bizantina (ivi: 108).!” Pertanto, questo documento rappresenta
la prima ‘registrazione’ del canto liturgico trasmesso e/o sviluppatosi a Zante.

In un altro studio, seguendo questo percorso storico-filologico, Makris affronta
il tema importante dell'impiego della notazione ‘riformata’ del ‘Nuovo Metodo’'% al
fine di trascrivere le melodie “principali” della tradizione orale zacintese (escludendo
cioe le altre due o tre voci che costituiscono la realizzazione ‘a piu parti’ dei canti
liturgici) gia nella prima meta del XIX secolo (2006: 314). Mentre a Zante fu usata la
‘nuova’ notazione, a Corfu si verifico un altro fenomeno: le melodie liturgiche furono
‘rivestite’ con armonizzazioni scritte su pentagramma da Nikolaos H. Mantzaros
(1795-1872) (cfr. CAP. 1v), Aristos Monastiriotis (1876-1949) e Dionysios Sgouros
(1877-1977), tuttora in uso in molte chiese dell’isola (ibidem). Questo dissimile
sviluppo tra le tradizioni liturgico-musicali delle due isole potrebbe dipendere dal
fatto che «secondo le testimonianze di persone anziane, a Corfu non esisteva una
vera e propria classe professionale di cantori, e il canto tradizionale era un affare
collettivo, che veniva praticato in modo piuttosto amatoriale» (ivi: 315); diversamente
a Zante risultano alcune testimonianze contenenti perfino i nominativi di alcuni
cantori ecclesiastici. Inoltre, si puo ipotizzare che lo sviluppo della musica d’arte
europea e la diffusione della sua notazione ‘moderna’ (i.e. su pentagramma) a Corfu
— su scala molto piti ampia rispetto a Zante — sia stato un fattore determinante per la
non applicazione della notazione bizantina ‘riformata’ (ibidem). Dopo la morte di
Kothris (11881), alcuni suoi allievi continuarono l'opera di trascrizione della
tradizione orale ecclesiastica zacintese — probabilmente come era cantata al loro
tempo — mediante 1'uso della notazione del ‘Nuovo Metodo’. Tra questi, due giovani

musicisti e sacerdoti, Vasilios Pomonis (1883-1947) e il suo allievo Spyridon

107 Tale asserzione di Gritsanis e possibile rilevarla nel suo studio Ilepi ¢ twv Toviwv Nnowv
ékkAnolaotikne povoixng, ossia “Sulla musica ecclesiastica delle Isole Ionie”, completato nel 1867
e pubblicato per la prima volta sull’EOvikov HuepoAdyiov (i.e. Ethnikon Imerolojion) nel 1868, un
periodico annuale illustrato di vario argomento dell’editore corfiota Marinos Papadopoulos Vretos
(1828-1871), stampato per undici anni (dal 1861 al 1871) a Parigi, Lipsia e Atene, e distribuito
tramite abbonamenti postali in tutta Europa. Di conseguenza, lo scritto di Gritsanis godette di
un’importante diffusione per l'epoca di allora, e fu anche ripubblicato sulla rivista ateniese
Qopuryé (ie. Forminx) nel 1908. Aggiungo che Gritsanis, nel condurre il suo lavoro di
comparazione tra la tradizione costantinopolitana e quella ionica, descrive l'idioma ‘cretese’ come
una successione per moto parallelo di accordi in secondo rivolto (cfr. Katy Romanou 2009: 106).

108 Nel 1814, I'introduzione in Grecia del ‘Nuovo Metodo’ di musica sacra bizantina da parte dei ‘Tre
Maestri’, Chrysanthos di Madytos, Chourmouzios Chartophylax e Gregorios Protopsaltis, ebbe
come obiettivo principale la conservazione e la diffusione della tradizione ‘mainstream’, cioe quella
del canto della chiesa costantinopolitana, attraverso 'applicazione di un sistema notazionale piut
razionalmente strutturato, con una descrizione chiara della struttura tonale e ritmica delle melodie
dell’innografia bizantina allora in uso.
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Mousouras (1909-1980), i quali «lavorando intensamente, produssero un gran
numero di manoscritti e coprirono, se non l'intero, almeno la maggior parte del
repertorio della musica sacra zacintese» (ivi: 317). Di tutti questi manoscritti, tuttavia,
oggi rimangono poche copie in collezioni private (ibidemn). Nello stesso studio, Makris
dimostra che

Anche se non bisogna avere fretta di fare generalizzazioni, questo esempio dimostra per

la prima volta in modo tangibile che il rapporto tra la musica zacintese e quella cretese

non ¢ affatto una questione di immaginazione. L'idioma melismatico del Kothris, ma

anche i canti moderatamente melismatici registrati da Pomonis [...] sono oggi scomparsi

dalla tradizione zacintese. Non possiamo sapere se la pratica dell’accompagnamento

armonico improvvisato si applicasse anche a questo tipo di melodia, né tanto meno se

questa pratica abbia qualche legame con Creta (ivi: 320).

Il declino del canto zacintese deve essere iniziato abbastanza presto, dal momento
che «circa vent'anni dopo I'Unione!® si notd una carenza di musicisti
scientificamente istruiti» (ivi: 321), per cui cominciarono ad operare alcune scuole di
musica sacra su iniziativa dell’arcidiocesi di Zante.

Questa densa ma necessaria premessa alla descrizione e analisi delle pratiche di
canto liturgico ad accordo nelle chiese ortodosse delle isole Ionie ci restituisce un
quadro storico ricco di spunti di approfondimento che qui non esaminiamo, giacché,
come anticipato, il tema della musica liturgica greco-bizantina non solo e complesso
ma e accompagnato da un gran numero di informazioni, fonti e trascrizioni su
manoscritti che meriterebbero una disamina che va al di la dei confini tematici e
metodologici di questo lavoro. Pertanto, quanto scritto finora in questo capitolo serva
da impalcatura per comprendere piu a fondo quali sono le radici delle odierne
pratiche del canto ecclesiastico nell’Eptaneso, dato che, almeno di questo genere di
repertorio, abbiamo delle fonti storico-musicali che altri — come le kandadhes, arékies e
ariettes —non posseggono.

Concludo questo paragrafo riportando una interessante osservazione di Makris
riguardo alla questione identitaria legata alla trasmissione e alla persistenza di questi
diversi ‘torrenti” di musica tradizionale ecclesiastica del passato, confluiti — seppur in
modi differenti e in stili oggi indipendenti e riconoscibili — nello stesso canale delle
pratiche di canto ad accordo nelle liturgie celebrate nell’Eptaneso:

Da tutto cio, crediamo che la nostra posizione sia chiara riguardo al trapianto di due tipi

distinti di musica ecclesiastica da Creta alle isole Ionie [...]. Cio non significa, tuttavia,

che si debba escludere qualsiasi interazione tra i due generi. Al contrario, poiché, come

abbiamo visto, erano coltivati dalle stesse persone. Il cantore ionico si trovava a cavallo

109 Ossia I’annessione delle isole Ionie al Regno di Grecia avvenuta nel 1864 (cfr. CAP. IV).
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tra Oriente e Occidente e assimilava creativamente elementi di entrambi i mondi. E
naturale che nella parte dell’ellenismo occupata dai veneziani fosse piu forte I'influenza
musicale dell’Occidente, cosi come nella parte occupata dai turchi-ottomani era pit forte
I'influenza dell’Oriente. Questo non rende 'una o l'altra tradizione meno greca. Tutti
insieme fanno parte del nostro patrimonio culturale e sono ugualmente degni di essere
studiati, coltivati e promossi, poiché la diversita ¢ sinonimo di ricchezza e non un

problema di identita, almeno per quanto riguarda la musica... (2017: 61, corsivo mio).

Procediamo quindi con 1'osservazione delle pratiche musicali liturgiche odierne delle
isole (partendo da ‘sud’, stavolta) di Zante, Cefalonia e Corfl,, tenendo a mente
quanto riportato negli studi precedenti,'' in particolare in Makris, ossia che I'idioma
‘cretese-ionico’ sembra essere sopravvissuto a Zante e quasi scomparso a Corfu; a
Cefalonia registriamo la presenza di una speciale categoria di canti ecclesiastici
connotati da «una estetica occidentalizzata, ma che si e sviluppata nel XIX secolo
sulla base della tradizione costantinopolitana» (Makris 2009: 47).

In ogni caso, che la pratica della ‘polifonia improvvisata’” sia giunta
nell’Eptaneso con i profughi cretesi dopo il 1669 o che si tratti di un fenomeno
‘veneziano’ preesistente, o di un idioma ‘nuovo’ creato dall’incontro di entrambi
questi elementi, € poco importante ai fini del presente studio: rimane comunque il
fatto che, oggi, a Zante, Cefalonia e Corft, e chiaramente rilevabile una pratica di

canto ecclesiastico ad accordo trasmesso in diverse forme e livelli di persistenza.

8. Zante e la pratica del canto “neo-zacintese’

Secondo la testimonianza di un certo Spyridon de Viazis, dell’anno 1671, risulta che
dei cantori cretesi arrivarono a Zante a causa della conquista turco-ottomana
dell’isola di Creta: «alcuni cantavano la musica tradizionale bizantina (‘musica
greca’) e altri, solo in due o tre chiese, un ‘nuovo’ tipo di musica, influenzato dal
canto latino» (Makris 2017: 47). Queste sono le prime informazioni che troviamo
riguardo alla presenza della pratica del canto ecclesiastico a piu parti nelle isole
Ionie.

Nel corso dell’intervista svolta con il musicista e cantore di Zante Panajotis
Marinos (27.08.2021), e emersa l'espressione canto ‘neo-zacintese’ da lui coniata, in
riferimento a un «nuovo impulso» derivato dal complesso di attivita da lui
coordinate nella chiesa locale di Zante, tra cui ’ensemble vocale con il nome di
ZaxvvOwo WaAtiko Avadoyio Oeodwpoc KovprovuéAnc KoOpnc (lett. Analojio di

canto liturgico zacintese Theodhoros Kourkoumelis-Kothris) (fig. 38), istituito «con

110 Per ulteriori approfondimenti, si vedano anche i lavori di Despotis 2006 e Apostolatos 2008.
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I'unico scopo di preservare e trascrivere la tradizione del canto zacintese e

promuovere la sua diffusione al di fuori dei confini dell’isola» (2020: 219).

Fig. 38 — Il coro Theodhoros Kurkumelis-Kothris del Santuario di San Dionysios, Zante.

Il 23 agosto 2021 ho registrato il vespro (in greco, eomepivoc) della festa di San
Dionysios, patrono dellisola di Zante. Come spiegato dal capocoro Panajotis
Marinos, la struttura armonica dei canti ecclesiastici a Zante e simile a quella delle
arékies, anche se si puo inoltre rilevare 1'uso dell’isokratima (i.e. il bordone tradizionale
nella pratica del canto bizantino). Le parti vocali, anche in questo caso, sono: primos,
sekondos, varitonos e basos. 1l 24 agosto, giorno della festa, ho registrato sia il mattutino
(i.e. orthros) sia la Divina Liturgia, presieduta da S.E. il Vescovo Chrysostomos (1939-
), gia Metropolita della Chiesa di Zante. I brani dell’Ufficio e della Divina Liturgia
sono eseguiti da due cori, come tradizione, quello ‘principale’, di destra, diretto dal
protopsaltis Savvas Vozaitis, e quello di sinistra, diretto dal lambadarios Panajotis
Marinos (fig. 39). L’aspetto interessante per questo lavoro di ricerca e che le stesse
persone che formano la paréa di Panajotis, che hanno cioe eseguito arékies e kandadhes
nel corso dei miei rilevamenti a Zante, in questo contesto esecutivo si ritrovano

insieme per cantare in chiesa gli inni delle celebrazioni liturgiche.
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Fig. 39 — I due cori (di destra e di sinistra) del Santuario di San Dionysios, Zante.

I mattutino e tutto ‘bizantino’, ossia, vengono eseguiti brani dalla tradizione
monofonica ‘mainstream’. Invece, i canti eseguiti sono di vario genere, ossia dai
seguenti repertori:
- di Ioannis Sakellaridhis (1853-1938), es. Is polla éti Dhéspota;
- locale, zacintese, es. Dhoxa si to dhixandi to fos''! e il Trisaghion (entrambi
Audio 43, uno dopo I'altro),"? Dhefte pandes (Audio 44; cfr. anche Es. Mus. 10
in APPENDICE),!'3 e altri.

Ai fini della trattazione, ho deciso di focalizzarmi soltanto su alcuni esempi specifici,
che fanno parte del repertorio di inni della festa del Santo Patrono. Riporto qui il
testo, in greco, traslitterato e tradotto, dell’inno apolytikion al Santo che si canta il 24

agosto, nel modo I autentico dell’oktoechos zacintese.
Testo verbale in greco bizantino:

AgVte mAvTeg eYKWUIWV KATAOTEPWUEV ATUAOL,
™V T0L Maviégov Aeupdvov, Alovuoiov Tov HAKAQOG
petabeov kat yap maga Oeov,

nélwtat peylotwv dweewv,

TOLS aLTovoL TOL Boafevely, rtpeiag

11 Ossia la “Grande Dossologia’.

12 Qui s’intende 1" Aghios o Theos al termine della “Grande Dossologia’.

113 Cioe l'inno apolytikion del Santo Dionysios. L’apolytikion € di norma eseguito al termine di una
funzione, come in questo caso, tra la fine del mattutino e l'inizio della Divina Liturgia; nel testo
dell’inno e incluso il significato proprio della festa e un elogio al santo celebrato, insieme a una
richiesta di intercessione conclusiva.
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PUXWOV KAL OWHATWV TE.

O0ev d6Eav mpooolowpev Oew,
KAt OUvov avarté pwpev,

Tw NIV dEdWKOTL,

PEOLEVOV AVTOV TE KAL TTEUTAVLV.
Traslitterazione:

Dhéfte pandes engomion katastrépsomen asmati,
tin tu paniéru Lipsanu, Dhionysiu tu makaros
metathesin kie gar para Thetl,

ixiote mejiston dhoreon,

tis etusi tu vravevin, iatrias

psychon kie somaton te.

Othen dhoxan prosisomen Theo,

kai imnon anapémpsomen,

to imin dhedhokoti,

fruron afton te kie pritanin.
Traduzione:

Qui tutti accorrete a coronare con canti di lode

la traslazione della sacrissima Reliquia del beato Dionisio
e infatti presso Dio e stato fatto degno

di doni grandissimi:

premiare coloro che lo chiedono con la guarigione

delle anime e dei corpi.

Dunque, gloria gridiamo a Dio,

e un inno indirizziamo

a Colui che ha dato a noi

questo [nostro] custode e signore.!!*

Ho ascoltato lo stesso inno in occasione della serata ad Alykes (29.08.2021, cfr. CAP.
11), nel corso del rilevamento eseguito insieme alla paréa di Panajotis Marinos, al
termine della cena, dopo l'esecuzione dei canti da tavola (Audio 45). Come nella
pratica delle arékies, la melodia ‘principale” viene amalgamata alle altre due o tre
parti vocali. L’esecuzione di questo inno conferma che nelle isole Ionie, anche nei casi
di brani (specialmente quelli liturgici) che hanno un incipit che sembra mostrare lo
sviluppo di un profilo melodico “minore’, la risoluzione accordale e sempre in modo

maggiore.

114 Devo questa traduzione ad Antonino Marino, caro amico e collega bizantinista.
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La festa di San Dionysios prevede anche delle consuetudini speciali che
coinvolgono i fedeli laici, come nel caso della preparazione del pane che — a causa
dell’elevato numero di partecipanti — richiede la cooperazione ulteriore di alcune
signore che, in una stanza adiacente all'ingresso del tempio, organizzano i cesti di
pane affettato che servira per l'allestimento della prosfora (fig. 40), ossia del pane
utilizzato per la consacrazione eucaristica nella Divina Liturgia. Al termine della
stessa, cio che resta della prosfora sara distribuito liberamente tra i fedeli in forma di

“pane benedetto’, chiamato andidhoron (in greco, avtidwpov).

i
——

Fig. 40— Preparazione della prosfora, Santuario di San Dionysios, Zante.

Nel corso del panijiri (in greco, mavnyvpt), ossia della relativa sagra o fiera
organizzata in occasione della festa del santo, viene anche preparata e venduta la
tradizionale fitira (in greco, pvtovpa, derivato dall’italiano ‘frittura’, si trova solo a

Zante)'® nelle bancarelle allestite per le strade della citta (fig. 41).

115 Sj tratta di una crema densa a base di semolino e acqua, che viene poi modellata in una teglia,
raffreddata, tagliata in pezzi (simili al pit1 famoso baklava), fritta e cosparsa sulla crosta di zucchero
alla cannella.
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Fig.41 — Bancarella dove comprare la fitiira per il panijiri di San Dionysios, Zante.

Un ultimo aspetto interessante dei festeggiamenti in onore del Santo e che la banda
municipale entra all'interno dell’aula ecclesiale. Questo sembra essere 1'unico caso
rilevato in Grecia — anche a detta del maestro Dionysios Mallias — in cui un
complesso bandistico esegue musiche strumentali all'interno di un edificio
ecclesiastico (cfr. CAP. IV).

Come accennato sopra, l'esecuzione dei canti liturgici nelle chiese di Zante e
caratterizzato da un continuo alternarsi tra le armonizzazioni “colte” di Sakellaridhis
e quelle “popolari’ della pratica di canto ad accordo zacintese sulle melodie
tradizionali. Un altro caso simile 1'ho rilevato gia qualche anno prima, nel giugno
2016, quando conobbi Panajotis Marinos, che allora mi invito a registrare una Divina
Liturgia con il suo coro. Nell’esempio fornito nel Video 15, € possibile ascoltare un
Cheruvikon (in greco, Xepovpixoc Duvog, tradotto anche con ‘Inno Cherubico” o “dei
Cherubini’), cantato solitamente al ‘Grande Ingresso’ delle offerte nel rito bizantino,
ossia quando i sacri Doni (i.e. pane e vino) vengono portati in processione dalla
Cappella della Protesi (sul lato nord del santuario) verso 1’Altare dove vengono
collocati per la consacrazione. Esso corrisponde all’offertorium trasmesso nella

tradizione occidentale del cantus planus.

Video 15
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Questa versione zacintese dell'inno mantiene una melodia tradizionale che Panajotis
ha trascritto su pentagramma (cfr. Es. Mus. 11 in APPENDICE), realizzando
I'armonizzazione a quattro parti seguendo le regole della tradizione locale,
aggiungendo le voci ‘mancanti” alla melodia trasmessa nei manoscritti in notazione

neumatica bizantina.

Testo verbale in greco bizantino:
[aunv]
Ol Tt XepovBelp puotikwg etkoviCovteg
kat ) ZwoToww Towadl tov Towodylov Opvov
TEOOAdOVTEC ATV TNV PLwtiknv droOwueOa [péotuvav]
WG oV BaoiAéa twv OAwV DodeEOHEVOL. ..
[interruzione liturgica come prevede il rito]
TALS AYYEAKALS AOQATWS DOQUPOQOVHEVOV TAEETLV:
AAANAOVI.
Traslitterazione del testo:

I ta Cheruvim mystikos ikonizondes
kie ti Zoopio Triadhi ton Trisaghion imnon
prosadhondes pasan tin viotikin apothometha [merimnan]

0s ton vasiléa ton olon ipodhexomeni. ..
[interruzione liturgica come prevede il rito]
tes anghelikes aoratos dhorifortimenon taxesin,
Allilisia.
Traduzione:

Noi che misticamente siamo icone dei Cherubini,
e alla Trinita vivificante cantiamo I'Inno Trisaghion [i.e. “Tre volte Santo],
deponiamo ogni mondana preoccupazione,

poiché accogliamo il Re dell'universo...
[interruzione liturgica come prevede il rito]

scortato invisibilmente dalle angeliche schiere.
Alleluia.

Kourkoumelis-Kothris ha (tra)scritto anche una melodia per il testo del poema della
monaca, poetessa e compositrice bizantina Kassiani (o Kassia, ca. 810-865 d.C.), dal
titolo ‘La donna caduta in molti peccati’ (in greco, Kvpte, 1 év moAdaic auaptialc),

che viene cantato solitamente durante I'Ufficio del mattutino del Grande e Santo
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Mercoledi (ossia, al pomeriggio del martedi). Aggiungo un QR come link a una
esecuzione del brano disponibile su YouTube, per il quale Panajotis Marinos ha
realizzato 1’armonizzazione secondo le norme tradizionali. Dal min. 6’31”, in seguito
a una presentazione offerta dal prof. Eustathios Makris (i cui contenuti richiamano
quanto gia esposto fin qui relativamente all'idioma ‘cretese-ionico), e possibile
ascoltare 1'esecuzione dell'inno realizzata da una selezione di cantori del coro
ecclesiastico di Panajotis, il quale afferma (comunicazione privata) che si tratta di una
«melodia basata su un manoscritto di Kourkoumelis-Kothris che ho personalmente
armonizzato, come faccio di solito»; tuttavia, non ci sono dubbi che quest’inno fosse

cantato tradizionalmente a Zante secondo le versioni di Sakellaridhis e Polykratis

(1863-1926).
[w] s [m]
[=]~

Bisona precisare che quando parlo di ‘polifonia improvvisata’ nella pratica di canto
liturgico ad accordo, faccio riferimento all'uso semplice del rispondere ‘ad accordo’,
a esempio, alle invocazioni del diacono (in greco, éxtevrc, traducibile con ‘preghiera
insistente’), intervallate dal Kyrie eléison intonato dal coro. Invece, per i brani piu
complessi (specialmente quelli melismatici) come nel caso del Cheruvikon, ma anche
del Kinonikon (i.e. canto di comunione), Panajotis ha prodotto delle trascrizioni in
partitura per dare al coro un supporto cartaceo da seguire. Se, da un lato,
I'introduzione di un supporto notazionale rende questa pratica sempre meno
‘improvvisata’, dall’altro ha il merito di rappresentare lo stato di una tradizione
musicale che, grazie al lavoro di Panajotis, puo essere diffusa e compresa anche oltre
le mura del Santuario di San Dionysios. Infatti, prima di Gritsanis, nell’Ottocento, e
soprattutto dell’opera di ri-trascrizione e armonizzazione di Panajotis Marinos, negli
ultimi 10-15 anni, non conoscevamo il corpus melurgico di Kourkoumelis-Kothris. A
sua volta, se Kourkoumelis-Kothris non avesse trascritto nel ‘Nuovo Metodo’ le
melodie liturgiche della sua epoca, avremmo perso del tutto la tradizione musicale
ecclesiastica zacintese che, allora, poteva probabilmente intendersi quale stadio
maturo di quellidioma ‘cretese-ionico” di cui abbiamo gia parlato. Si tratta di una
ipotesi affascinante, ma resta soltanto un’ipotesi.

Le melodie tradizionali oggi sono trascritte, rivestite da un’armonizzazione

trasmessa per decenni (forse secoli) ‘a orecchio’, grazie all'impegno di Panajotis e alla
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sua attenzione nel rispettare i canoni dell'idioma polifonico dell’isola, senza
‘imbrattarlo’ con le regole classiche dell’armonizzazione accademica, e aggiunge,
«cosi come 1'ho imparata io sin da bambino, cantando accanto agli anziani cantori
della nostra comunita» (intervista 17.07.2021). Nel corso della stessa intervista, avevo
chiesto a Panajotis alcune informazioni riguardanti anche le attivita dei cori
ecclesiastici. Oggi, i cori di Zante in cui possiamo trovare il repertorio di canti
liturgici ad accordo si trovano presso la Metropoli (i.e. la Cattedrale), il Santuario del
Santo Patrono Dionysios, nella chiesa della Theotokos Faneroméni (i.e. della ‘Madonna
apparsa’) e nella chiesa della Analipsis (i.e. dell’Ascensione). Sull’isola troviamo una
sola chiesa cattolica, San Marco, nella piazza del Museo Solomos. Avevo anche
sentito parlare della presenza di organi (del tipo ‘armonium’) installati in alcune
chiese ortodosse nel corso dell’Ottocento (cfr. Kardamis 2007: 364-365). Sembra che, a
Zante, lo strumento fosse usato da una sola chorodhia, quella della chiesa di San
Lazzaro e, eccezionalmente, all’interno del Santuario del Santo Patrono, ma solo in
occasione dei panijiria

Prima di spostare 1’attenzione su Cefalonia, vorrei presentare brevemente una
produzione discografica di registrazioni ‘storiche” dei canti liturgici zacintesi (fig. 42)
— di cui sono entrato in possesso grazie al prof. Eustathios Makris —, dal titolo
Zakynthini Ekklisiastiki Paradhosi (in greco, ZaxvvOwn ExxAnowaotikn Iapadoon, lett.
‘Tradizione Ecclesiastica Zacintese’), realizzata nel 1988 dal musicista e compositore
zacintese Dimitris Lagios (1952-1991).

iy

ZAKYNOINH EKKAH

FIANANE

IAZTIKH MAPAAOZXH

MNOL-APNTEMOPOL

ANAITENERA AL OF XPIETOAOY ONGIADE NI AL
A “Nia
rm'no!iSIg OYTEOVREANY

R A

Fig. 42 — Retro del disco Zakynthini Ekklisiastiki Paradhosi, Zante, 1988.
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In questa raccolta e possibile trovare canti e voci ecclesiastiche della Zante di circa
quarant’anni fa. In particolare, tra i coristi vi ha partecipato anche l’attuale direttore
del coro ‘di destra’ del Santuario di San Dionysios, il protopsaltis Savvas Vozaitis.
Aggiungo qui in allegato due brani che ho selezionato per effettuare un ascolto
comparativo dello stile vocale che, oggi, appare piu ‘raffinato’. I brani in questione
sono la “Grande Dossologia’ (i.e. Dhoxa si to dhixandi to fos, Audio 46) e I'inno al Santo
Patrono Dionysios (i.e. Dhéfte pandes), che presenta una variante testuale di solito
intonata il 17 dicembre (i.e. per I'altra grande festa del Santo), ovvero Tis Zakinthu ton
gonon kie Ejinis ton Proedron (in greco, 1n¢ ZaxvvOov tov yovov kai Alyivne tov
IIpoedpov, lett. ‘Figlio fedele di Zante e saggio sacerdote di Egina’, Audio 47).

Infine, ho chiesto a Panajotis Marinos se avessero canti del ciclo delle kalanda'*®
(in greco, T& k&Aavta, sostantivo neutro plurale corrispondente alle ‘carole’); mi ha
risposto che e stata tradizionalmente trasmessa quella di Natale (i.e. Christughénnon)
e dell'Epifania (i.e. Theofanion, o Foton) ma, per esempio, non hanno quella di

‘Lazzaro’ (i.e. tu Lazaru).'V”

9. Cefalonia e la ‘musica europea’

«A Cefalonia le cose sono completamente diverse; qui la musica ‘cretese’ non sembra
aver lasciato tracce evidenti» (Makris 2006: 321). Cosi Eustathios Makris esordisce in
un suo studio sulla tradizione melodica che si e sviluppata a Cefalonia nel XIX secolo
attraverso la diffusione del ‘Nuovo Metodo’, specialmente per quanto riguarda il
repertorio dei canti della Divina Liturgia. Queste informazioni ci giungono anche da
Demetrios Loukatos (1908-2003), demologo di Argostoli. In due sue importanti
pubblicazioni, una del 1946 e I’altra del 1963 — oggi difficilmente reperibili — (fig. 43),
Loukatos offre uno spaccato sul culto religioso (1946) e la trascrizione in notazione
bizantina (psaltica) di un repertorio di canti (1963) in uso a Cefalonia nel periodo a

cavallo tra Otto- e Novecento.

116 Le esecuzioni delle kalanda ricorrono in ordine al ciclo del calendarium; solitamente in Grecia si
possono rilevare, a parte quelle di Natale, quelle per il Capodanno (i.e. protochronias) e 1'Epifania
(i.e. Theofanion, o Foton). Per un’ampia descrizione delle feste greche legate al ciclo calendariale, si
veda lo studio introduttivo di Megas 1958; per uno studio generale sui calendari festivi, cfr. Brelich
2015.

117 Per un approfondimento sulla kalanda di Lazzaro — una delle paraliturgie piu significative delle
chiese di tradizione bizantina —, la sua diffusione e persistenza in Grecia e dintorni, cfr. Sanfratello
2022. Riguardo alla versione ‘siculo-albanese’ del Lazzaro, cfr. Garofalo e Giordano 2016.
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Fig.43 - Le due pubblicazioni di Demetrios Loukatos.

Nel volume del "63, Loukatos riporta alcune composizioni in stile ‘bizantino’, con
«l’aggiunta di varieta virtuosistiche. Altre hanno un carattere spiccatamente europeo,
adatto all’accompagnamento armonico improvvisato, che e presente anche qui [a
Cefalonia], e altre ancora sono una combinazione di entrambi» (Makris 2006: 322).

Dal punto di vista dello sviluppo di una tradizione melodica locale, una figura
molto simile a quella zacintese di Kourkoumelis-Kothris ¢ 1’arcidiacono Spyridon
Dafaranas (1766-1845), il piu antico ‘melurgo’ (i.e. compositore di melodie liturgiche)
conosciuto della tradizione cefaloniese. A differenza del caso di Zante, tuttavia, egli
si limito a trascrivere composizioni proprie «senza escludere la possibilita che fosse
influenzato da una tradizione orale preesistente» (ibidem). Tra gli altri nomi da
ricordare, in quanto si tratta di figure che hanno messo insieme parte del patrimonio
melodico ancora in uso nelle liturgie odierne, ricordiamo un allievo di Dafaranas,
I'arcidiacono Gerasimos Mantzavinos (1805-1891 o 1892), il suo allievo Georgios
Solomos (1828-1903), e Charalambos Moschopoulos (1852-1913).

In generale, come accennato sopra, i cantori di Cefalonia hanno sempre avuto
un rapporto piu stretto con la musica costantinopolitana rispetto ai loro colleghi
zacintesi. Inoltre, «& simbolicamente significativo che Kothris sia stato istruito sul

‘Nuovo Metodo” da un certo Gerasimos di Cefalonia, che prestd servizio come
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