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IL SUONO E LA MUSICA DELLE ORIGINI
UNA IPOTESI COMPARATIVA

MOCCHI Giovanni, Pavia, Italy

Esiste la possibilitd di ipotizzare quale produzione sonora caratterizzasse i’ Homo Sapiens alle sue
origini? La domanda & tutt'altro che retorica se si considera quanto i'assenza di informazioni in questa
direzione pregiudichi una conoscenza compiuta delle epoche che ci hanno preceduto.
Occorrerebbe inoltre chiedersi perché porsi una domanda con riferimento aun tempo cosi remoto,
quando basta risalire di pochi secoli nella storia della musica per ritrovarsi senza dati accertabili, di
‘ronte aila assenza di partiture scritte o di documenu sonor conservaniil. Forzanao un po' i termini,
in campo musicale potremmo dunque ammettere di essere usciti soitanto da quaiche secolo dal
silenzio della preistoria.

Certamente disponiamo di fonti iconografiche, di citazioni testuali, di reperti materiali come gli
strument musicali con cui venivano generati ritmi e melodie. Ma la ricostruzione, per quanto
accurata, rimane muta, come avverrebbe per testimonianze di pitture, delle quali non possedessimo
altro che citazioni testuali e strument di lavoro.

Musicalita della cuitura orale

Un mouvo che spinge a ricercare in questa direzione & tutt'altro che circoscritto all'area musicale. La
rilevanza in culture orali della musica & ormai nota. In assenza di magazzini di memoria statica, come
avverra con l'invenzione della scrittura, I'unico modo di mantenere in vita I'informazione sociale &
Juello disubordinaria alle esigenze della memona biologica. Ma la memoria orale ha precisi confini
di perunenza: memorizzabile & cid che viene rivestito di proprietd ritmiche e melodiche, cid che
risponde a formulari e a schemi reiterativi che garantiscono la rapida assimilazione. Vero & cid che
'suona bene', cid che tutti sanno, il 'si dice', cid che alla percezione risulta gradito e orecchiabile. Non
trovano spazio la concatenzazione logica, la dimostrazione, la verifica sperimentale, i concetti
astratti. Una reminiscenza di questo atteggiamento permane ancoranella saggezza (leggi 'veritd’) che
racchiudono in s& i proverbi, contenitori ritmici di una sapienza 'antica’.

"In mancanza di un linguaggio scritto, fra gli aborigeni la conoscenza viene tramandata di
generazione in generazione sotto forma di canti e danze. Non c'g evento storico che non possa essere
raffigurato con un disegno sulla sabbia, messo in musica o tramutato in dramma. I membri della tribl
fanno musica ogni giorno perché & necessario mantenere freschi i ricordi. e la narrazione della loro
storia richiede circa un anno.

Se ciascun avvenimento fosse stato dipinto e i dipint disposti per terra in ordine cronologico, si
avrebbe una figurazione del mondo cosi come & stato negli ultimi miilenni”.

(Mario Morgan, ...E venne chiamaia due cuori, Ed. Sonzogno, Milano 1994, pagg. 133-135).

Cid dimostra il prezzo da pagare in una societd orale: il conservatorismo (resistenza culturale),
insieme garanzia di continuita della trasmissione culturale e di stabilitd nelle risposte ai problemi di
sopravvivenza. Non per questo conservare significa immobilizzare, anzi ad ogni generazione la
cultura si modifica perché subisce il processo di reinterpretazione da parte di ogni referente, convinto
per altro di riferire esattamente quanto ha appreso dagli avi (cfr. Walter J. Ong, Oralita e scrittura,
[1 Mulino Bologna 1986 e Erich A. Havelock, La musa impara a scrivere, Laterza, Bari 1987).
Un ruolo cosi centrale della musicalitd, come quello di serbatorio del sapere sociale, dei simbolismi
rituali ¢ della storia collettiva, fa del problema che abbiamo esposto un elemento non marginale di
valutazione delle civiltd orali, come lo sono state d'altronde la maggior parte delle societd risalenti
a circa 35.000 anni di storia prima della nascita del pensiero logico occidentale.

Solo per inciso, & utile ricordare quanto anche nelle giovani generazioni la musica esercit la
medesima funzione -respinta dalla cultura ufficiale - di veicolo ideologico. di rito collettivo, di
spazio privilegiato per la ricerca dell'identitd ¢ del senso di appartenenza al gruppo (ctr. F. Ferrarotti,
Homo sentiens. Giovani e musica, Liguori Editore, Napoli 1995).
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Contini dell'analisi
(11i stuat suile civiit) allo stato di natura, considerate torme di archeologia vivenge
ipproceio alla questione della musicalita delle ongini soitanto 1n linea di anprossifnj
nosttivistica di una correlazione tra stadio di evoluzione € tipo di produzione cuity
1 primitivo come seivaggio € ormai superaia ¢ ritenui universalmente semplig;
persista nella mentalitd comune. Le risposte culturali. anche in contesti di societd di
raccoglitori di semi, sono tutt'altro che elementan, selvagge. Non esistono selvagg
ma soltanto uomini raccolti in comunita culturali con un passato, un presente e un.
Levdi. La musica dei primirivi. Il Saggiatore, Milano 1961, pag. 15). La polinitmia a
100 ¢ meno complessa della polifonia oceidentale.
[l contributo che pud venire dalle singole tipologie di societd arcaiche neila soiuzign
sulle origini della musica ¢ difficilmente generalizzabile. Un tentativo in questa direz
compiuto da Marius Schneider (Primitive music, in The New Oxford History of Musi
1957). Egli distingue ad esempio le caratteristiche musicali dei popoli cacciato
l'esecuzione musicale & strettamente connessa al linguaggio, & sempre inframmezzata| d
su schemi ritmici liberi € su tonalitd scarsamente definite, da quelle dei popoli co
possiedono una tonalitd definita, all'interno di schemi formali sufficientemente strut
Rispetto a questa direttiva di Schneider, che definirei di analisi di caratteristiche test
di seguire un percorso pi affine agli studi di psicologia della musica. Orienterd dunque
sul quesito 'che cosa & la musica, indicando come la ricerca vada condotta a livello
nrofonde e. in secondo ordine, tenterd unaipotesi di identificazione dei tratti pertinenti
delle origini, attraverso la sottolineatura delle atfinitd tra le caratteristiche dell'arte 1
costanti delle condotte musicali, rilette attraverso la teoria psicologica piagetiana.
11 dibattito sugli universali musicali
Uno studioso di etnomusicologia come Blacking (Come é musicale l'uomo, Unicopli-Ricor
1986) sottolinea che "La principale funzione della musica & di coinvolgere le persone in
za comunitaria nell'ambito della loro vita cuiturale” (pag. 67). Dunque siallontana dall'an:
delle strutture immanent del testo musicale (rappresentate dalla partitura), per proce
I'analisi del contesto sociale in cui la musica acquista il proprio senso compiuto. Il valore
musica emerge da un esempio che lo stesso Blacking riporta: "I Balinesi parlano dell™alt
come di uno stato dell'essere raggiungibile attraverso la danza e la musica. Essisi riferiscon
in cui le persone diventano profondamente coscienti della vera natura del proprio essere.d
Jda s¢” che ¢ in loro e negli altr ¢ delle reiazioni con ii mondo che li circonda” (pag. 70
danza divengono qui filosofia vissuta, a testimoniare che tra struttura della via sociale €
della musica esistono precisi rapporti.
Da questa osservazione dovremmo indurre chel'essenza della musica delle culture preletter
sia da ricercare nelle strutture superficiali - le singole melodie, i costrutti ritmici, le scale,
nelle strutture profonde, che soggiaciono al tessuto emergente. Su questa stessa tesi, purin
modo, si allineano compositori contemporaneie psicologi dellamusica. Nel testo "Il paesaggt
(Ed. Leonardo, MILANO, 1990), Pierre Boulez analizza I'opera pittorica di Klee e da essa
serie di stimoli per le proprie composizioni: "Ho provato a ridurre in musica cid che K
conseguito nel campo dell'arte plastica, proponendo all'orecchio cid che permetie la m
dell'ascolto e insieme cid che obbliga alla fissitd". La sua tesi & che I' analogia non si realizzi
segno ¢ un suono, quasi si potesse, su queste strutture superticiali, stabilire una conne
meccanicistica, ma tra conformazioni strutturali soggiacenti, quelle tensioni ed articolaziof
parti che costituiscono lo scheletro portante degli elementi di superficie. _
In linea con la concezione di un'arte come organizzazione logico-creativa dei suoni, propné
pensiero colto occidentale, Boulez individua le strutture profonde non nei processi sociall, comé
Blacking, ma nei processi compositivi come modalitd di organizzazione dei suoni (ctr. anche la&®
della musica come ‘mathesis emozionalizzata' di H.H. Eggebrechte quella di 'suono organi
E. Varése).
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L4 nostra ricerca ¢ approdata a un pnmo risuitato. La musica delle ongini puo essere anaiizzata a
nartire dalle strutture profonde che regolano il gioco dei suoni. La musica di una cultura difattl puo
avere nfinite conformazioni (quante melodie sono nate dagli otto suont del nostro sistema tonale?),
puod recepire linee melodiche e ritmi dalle cuiture limitrofe. puo supire trastormazioni e
rimaneggiamenti personaii, ma. per una qualche ragione che ancora non ¢ stata chiarita
dall'etnomusicologia, mantiene un suo stile specifico ¢ rconoscibile. un caratere che la fa
appartenere incontestabilmente a un determinato gruppo sociaie (Leydi, op. cit. pag. 61). Il caratere
riconoscibile di una musica sta dunque nella convergenza di elemenu sociali e culturali che
costituiscono una sintesi propria di un gruppo specifico o di un singolo. nel caso dell'arusta.

il dibatuto se siano rintraceiabili forme umiversali di musicaiitd ha progoto nicerene in direzione
dell'individuazione di tipologie di aziomi comuni alle diverse aree geogratiche ed epocne storiche.
Sul versante della musicologia la tesi di Nattiez attorno al dibattito sugii universaii ¢ che occorra
ricercarli non piti nei dati immanenti, ma nelle strutture profonde, chiamate da Molino 'universali di
strategia’', inerenti i processi di produzione e recezione musicale (J.J. Natuez, Musicologia generale
e semiologia, EDT/Musica. Torino 1989).

Sul versante della ricerca psicopedagogica gli universali vengono rintracciati da Delalande (Le condotte
musicali, Clueb, Bologna. 1993) nelle tipologie di gioco messe in atto tanto dal bambino che dal
compositore, in una felice parallelismo tra ontogenesi e filogenesi delie condotte musicali. Suqueste
ultime vale la pena di soffermarci piu a lungo perché da esse deriva la possibilita di instaurare un
ponte di collegamento tra arte rupestre e espressione musicale.

Le condotte musicali

Le ricerche attorno aila questione di quali siano le ragioni del fare musica, hanno indotto il semiologo
francese Delalande ad analizzare gli atteggiament sonoro-musicali del bambino, prima che
intervengano i condizionamenti culturaii. L'angolazione attraverso cui viene attuata l'osservazione
si concretizza nella individuazione delle condotte musicali. "Per condotta va inteso un insieme di atti
elementari coordinati da una finalitd. Ragionare in termini di condotte piuttosto che di comportamen-
ti significa interrogarsi sulla funzione degli atti" (Delalande, op. cit. pag 45). L'autore individua tre
dimensioni, variabili a seconda delle pratiche, che caratterizzano le finalita delle condotte musicali:
"La ricerca di un piacere senso-motorio a livello gestuale, tattile come pure uditivo; un investimento
simbolico dell'oggetto musicale messo in rapporto con un vissuto (esperienza del movimento, affetti)
o con certi aspetti della cultura (mit, vita sociale); e infine, una soddisfazione intellettuale che risulta
dal gioco di regole” (idem. pag. 49). In sintesi la musica & un gioco psico-motorio, di movimenti e
percezioni. un gioco simbolico ovvero di rappresentazione sonora delle idee, degh affett, dei miu,
dell'immaginario individuale e collettivo e infine un gioco di regole, di combinazione dei suoni
secondo una sintassi ad essi interna. Il quadro rimanda alle classiche tipologie di gioco infantile di
Piaget, il quale descrive I'evoluzione graduale - non il compenetrarsi - nel bambino di queste tre
strategie di azione.

Un primo aspetto che va sottolineato & quello secondo cui la musica &€ comunque un gioco, a volte
gioioso, altre molto serio. A differenza dell'uso funzionale del suono (per la caccia, la segnalazione
ecc.), la musica contiene sempre un piacere supplementare, un pathos, una valenza estetica, una
enfatizzazione del reale che & la messa in gioco delle proprie abilitd produttive o recettive. Un
secondo elemento su cui porre l'attenzione ¢ che le condotte del bambino sono le medesime
osservabili nel compositore adulto e, con minor specializzazione, nell'ascoltatore. Si puo difatti
ballare durante l'ascolto o comporre per il piacere fisico (‘Suono quello che mi capita tra le dita’
Mattia, 8 anni); si puo lasciar libero spazio all'immaginazione, alla suggestione e alla metatora (Ccome
nella musica romantica); o ancora si pud centrare l'attenzione sui costrutti derivanti dalle regole del
gioco musicale (finalitd primaria del 'Clavicembalo ben temperato’ di J.S. Bach).

Ora se la identificazione della musica va condotta sulle strutture profonde, nella veste di processi che
la caratterizzano, senza dubbio queste tre tipologie riferite da Piaget al gioco e da Delalande alla
musica costituiscono le matrici profonde della musicalitd dell'vomo.

E' con questo apparato teorico che diventa ora significauva la classificazione condotta sulle
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‘csumonianze di are rupestre proposta da E. Anau (Origint, Jaca Book. MMilan
voita ripartsce 1 reperu in tre tipoiogie di segni Benché lupproccio i g
prevaientemente di impianto sintattico (analisi testuale), non e ditficile niegeere
chiave di altrettanu 'att coordinau da una finalitd’. ovvero di lendenziaii c."_
processi). .
Le tipologie di segni nell'arte rupestre
Secondo E. Anati (op.cit. pag. 162) le manifestazioni di arte rupestre sono rico;
categorie di segni:
- pirtogrammi (¢ mitogrammi): figure nelle quali riteniamo di riconoscere fom
intropomorte, zoomorfe o di oggett reall 0 immaginari '
- ideogrammui: segni ripetitivi e sintetci (...) La loro nipeutvita ¢ le loro assoct
indicare la presenza di concetti indotti e convenzionaii
- psicogrammi: segni nei quali non si riconoscono € non sembrano rappresen
simboli. Sono slanci, violente scariche di energia, che potrebbero torse esprimere s
caldo o freddo. luce o tenebra. vita 0 morte. amore od odio, 0 anche percezioni pit
In esse si intravede 1'analogo delle tre forme di gioco musicale sopracitate.
11 pittogramma, da segno a gioco simbolico
Nel pittogramma. come nel gioco simbolico, si concretizza la trasposizione dei
(esperienze individualie sociali, elementi ambientali) o immaginari (miti, fantasie). M
ha prevalentemente una tunzione referenziale, l'espressione musicale veicola un co
livelli di distanziamento metaforico dalla realtd.
La riproduzione del suono di un animale, tuttavia, per 1'uomo primitivo, compenet
referenziale e significato simbolico. Il molimo, tromba dei Pigmel con cui vengono in
degli animali della forestae il canto degli uomini, € anche strumento sacro, voce della For
madre del popolo pigmeo (Colin M. Tumbull, / Pigmei, il popolo della foresta, Rusc:
1979). Le impronte di mani e di piedi, le figure umane (gli oranti), le scene di caccia, hanng
un valore sacrale. Come ha un suo profilo di mani e piedi, ogni uomo ha un suo suono,
lo contraddistingue ed & il segno sociale della sua identitd. Un'unica motivazione di fo
segno grafico a quello sonoro. Fino a che la sua immagine-impronta e il suo nome-8
conservati, il suo spirito sopravvive nella comunitd. La pietra sepolcrale € ancora testimon
rito di immortalitd. In un secondo tempo segni iconici € Sonorl si tramutano in elementi
della vita quotidiana. in strumenti materiali con carattere di utilitd. Spesso "Il significato
che pur ail'origine esiste (come valore propiziatorio, per €sempio) € passato decisamente i
piano innanzi a un'esigenza funzionale ben determinata”. (Leydi, op. cit. pag. 97). E'questo
subito dagli strumenti musicali, in origine considerati oggetti sacri (cfr. A. Schaetfner, L'ori}
strumenti musicali, Sellerio, Palermo, 1978), oggi macchine ad alta tecnologia.
La linea di confine tra suono e musica si fa dunque ambigua fin dall'origini. Sul probl
distanza tra riproduzione del suono, ad esempio di un animale, e simbolismo sonoro, M
propone di distinguere tra imitazione ed analogia "L'imitazione suppone una copia diretta, 1
mezzi appropriati cosi che essa sia immediatamente leggibile e riconoscibile; l'analogia
sarebbe un disegno complesso parziale e stilizzato, preoccupato pili dei rapporti che delle COS
e che riproduce solo dei tratti incisivi, non la totalitd di cid che imita" (op. cit. pag. 37).
Piil che una descrizione della realtd, la musica ne & una visione. Nell'arte visuale, l'incongru
realtd ¢ mascheramento genera un‘ambiguitd cognitiva ed emozionale che produce St
polivalenti e complessi. In questo frangente l'interpretazione del soggetto sopperisce alla eque
delle informazioni, stilizzate o ridondanti che siano. "La rimozione dei significati visivi di0
conosciuti, che crea un universo incoerente ed assurdo, obbliga lo spettatore a cercare Ia €
al di 1 di una lettura immediata, nei nuovi rapporti atfidati alla sua immaginazione" ( (¢
Imberty, Suoni emozioni significari, Clueb , Bologna 1986, pag. 156). D'altronde anclw
produzione infantile I'elemento 'composto’ non & la scena realistica. ma cio che egli immagi
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l'evento sia. 1l suo modo di vivere L'evento rappresentato. Simo ontant ddl reatismo Jescrittivo.
Piuttosto che rappresentare 1i suono della fonte. egli ne evoca il dinamismo. cio ¢he puo tradursi in
sestualitd ed espressione emotiva (Delalande).

A livello pia elevato. " Attraverso la musica st determina uno scamoio tra 1l mondo materiale e quello
immateriaie, fra il mondo celeste e quello umano. La voce e gli strumenu s1 definiscono ailora come
veicoli tra gii abitanu della terra e gli esseri soprannaturaii. stabilendo anche una comunicazione in
senso inverso". (Leydi. op. cit. pag. 111).

E'la stessa tunzione di alcuni pittogrammi, immagini-tramite tra uomo e divinita. Al pan del suono.
l'immagine diventa veicolo metafisico ¢ assolve il fine di evocare la presenza del sonrannaturale.

L'ideogramma. un gioco di regoie?

L'accostamento tra ideogramma e gioco di regole st fonda su alcuni tratt comuni. Ld ripeutivitd di
schemi codificati propri degli ideogrammi, induce a riferirsi in campo musicale aii'utilizzo di
formulari e codici (le costanti grammaticali, sintattiche o stilistiche) grazie a1 quali si costruisce un
brano. La produzione in veste di concretizzazione di regole del gioco predeterminate, costituisce il
livello piu astratto dei giochi di suoni o di segni grafici: & l'espressione tormale pura. l'arte per l'arte.
E' un atteggiamento non contemplato neil'arte prnimitiva, dove non manca il gusto estetico, ma che
si collega sempre a un suo significato extramusicale (Schneider ricorda che la musica primitiva e
sempre espressione di una idea). Forse per questo motivo gli ideogrammi sono spesso atfiancati ad
altre tipologie di segni.

Cararteristica degli ideogrammi & la loro ripetizione.Va precisato che il piacere della funzione
(Piaget), comportamento che viene reiterato in quanto risulta in s¢ gratificante. sta alla base del
formarsi dei codici musicali. Il gioco esplorativo di suoni porta il bambino ad insistere ne1 movimenu
che generano, spesso casualmente, effetti giudicati piacevoli. Quest si codificano rapidamente e
diventano materia prima per nuove fasi di esplorazione manipolativa. (G. Mocchi, Tre sei anni,
I'esperienza musicale, Ricordi, Milano, 1989).

Poiché le regole sono tali all'interno di un gruppo, gli ideogrammi non sono comprensibili se non dal
gruppo che le condivide. Incomprensibili gli ideogrammi nelle incisioni rupestri, incomprensibile
una musica araba all'orecchio dell'occidentale (e viceversa), ma ancor pill incomprensibile il senso
di una musica decontestualizzata dalle sue radici culturali. Quando diversi autori affermano il valore
sovrastorico dell'arte (ad esempio Kant e Marx) non fanno che limitare la comprensibilitd dell'arte
agli aspetti formali, che sollecitano il gusto piu che la profonda comprensione del suo senso.

Le olofrasi offrono un'interessante parallelismo con gli ideogrammi. "Sono seauenze di sillabe che
non compongono paroie di significato determinato ma servono ad esprimere siuaziont € stau
d'animo" (Leydi, pag. 96). Presso gli Indiani d'America I'uso di sillabe senza senso ha la funzione
di riempire di ripetizioni le part musicali rimaste senza parole, uso questo molto frequente nella
musica primitiva. Come schemi ripetitivi, di cui spesso si & perso il significato originario, esse
sembrano assimilabili ad alcune tipologie di ideogrammi che ricorrono in circostanze le pili diverse,
senza un senso apparente. Forse queste ultime hanno subito il medesimo destino di oblio del loro
senso originario, sostituito da un utilizzo stereotipo quale & quello delle olofrasi?

Lo psicogramma, espressione senso-motoria

Le caratteristiche dello psicogramma, se vale la analogia con il gioco senso-motorio, ci porterebbe
ontogeneticamente al pill primitivo tra i comportamenti ludici dell'vomo. Piaget, difatti, pone la fase
senso-motoria al primo livello di reazione intelligente del bambino. In esperimenti condotti dallo
scrivente su bambini dai tre ai sei anni, la reazione pittorica a diversi stimoli musicali (musicaallegra,
calma, agitata) dimostra una forte correlazione tra dinamismo musicale e tipo di segno tracciato. Il
segno, prodotto direttamente con le mani o con grandi pennelli risulta essere I'analogo del movimento
di danza indotto dal brano. Ne deriva una spiccata tendenza ad esprimersi con i colori in macchie e
pennellate che traducono intensitd, energia, fluiditd, ansia, leggerezza, recepita nella musica.
L'incrocio di linguaggi si € dimostrato un incentivo all'ascolto concentrato ¢ aila produzione pittorica
motivata, con risultati di grande intensitd comunicativa. Il termine di psicogramma in questo caso




“1suita 1l p1b efficace 2 descrivere 1 processo che s1¢ attuato. Sircred, cul yuesto
i1 linguaggt (motorio. pittorico, musicale) che € una costante detle socictd primyg,
~0ss1edono neppure un nome per designare 1l fenomeno musicaice. inguanto eSS0 T
da aitre torme espressive.
Come nel bambino, anche presso i popoli allo stato di natura musica ¢ danza ge
che sono quaicosa di molto di piu del movimento per se stesso. ALraverso 1i cantg
strettamente connesse alla percezione sensoriale di se stessi, 'uomo trova una via |
del proprio potere psichico da cui imane atfascinato. I fenomeni ditrance ne sono
.ctr. G. Rouget, Musica e trance. Einaudi. Torino, 1986).
| gi0co senso-motorio non si avvale soltanto di aspett udibili. ma negra vaste sing
cloe di trasterire in un'unica forma espressiva, il suono o le forme pittoriche, le §
ponderaii, cinestetiche, oifattive. Appena dietro a queste, in noi uomini, in quanty
emergono le emozioni. 11 grido dell'animale, che inframmezza 1 canti del cacciato
pittogramma, riferimento ad una fonte sonore dell'ambiente, ma e anche psicogramr
¢ di tensione e drammaticitd. :
Prospettive
Le contaminazioni tra gli studi in campo musicale e in quello delle testimonianze di
possono dar luogo a reciproche contaminazioni e, forse. a revisioni teoriche. Perlam
con le tipoiogie avanzate da Anati consente di immaginare pii da vicino le possibilico
¢ musicali di una cultura. I processi espressivi, messi in atto da un gruppo ben ;
J{ovrebbero risultare coerenti nelle linee di fondo: se la tendenza iconografica & di tipos
{'unita di espressione che fonde nei popoil primitivi voce, movimento, mascheramen
pittura, graffito ecc. dovremmo presumere che anche la produzione musicale debba
processi di tipo simbolico.
Lamusica potri essere, con maggior o minor prevalenza, eco dell'ambiente sonoro, simé
e vissuti soggettivi o del gruppo, gioco di concatenazione tra suoni, espressione di
coordinati, espressione di sinestesie. -
Nello schema sottoriportato (G. Mocchi La colonna sonora nell'audiovisivo, in Progett
Pacchetto multimediale di educazione ai linguaggi audiovisivi, Regione Basilicata,
TE.COM.) sono sintetizzate le potenzialitd semantiche della musica. Con linea tratl
indicano i possibili ambiti di pertinenza del pittogramma e dello psicogramma. L'ide
neil'arte rupestre, come nella musica, occupa una posizione non specifica ¢ puo !
sovrapposizione a qualsiasi dei campi indicati. La sua convenzionalitd ne fa un eleme :nto
in qualunque occasione, in quanto la sua riconoscibilitd per il gruppo ¢ scontata.
Appendice pedagogica
Il pregio dell'arte visiva & di offrire, anche a grande distanza di tempo, I'immagine in origina
della musica di far rivivere, attraverso l'esecuzione, il pathos originario, ricreando un
tridimensionale e dinamico che nessuna altra forma espressiva possiede. '
Ma se ci chiediamo come far rivivere un'espressione sonora che il tempo ha mesorabllmcn
nella memoria, dobbiamo riconoscere l'impossibilitd di riprodurre la musica del passato.
Per chi si interessa della riesecuzione o della composizione di 'musica primitiva’ vale il ricil
Blacking: "Per creare nuova musica Venda bisogna essere un Venda, partecipando alla vi
¢ culturale fin dalla prima infanzia"(pag. 111). Il destino della musica, di qualsiasi musK
nascere in un contesto culturale e sociale che impregna tutta l'espressivitd. E se la musica m
oltre 1l tempo la sua espressivitd, vive cioe oltre 1 limiti culturali che I'hanno prodotta, e¢ssa
essere rigenerata se non con i filtri culturaii dei nuovi ascoltatori, su chiavi interpretative diffe
A chi voglia sperimentare i sentieri della produzione 'primitiva’ non resta che esprim
strumenti primitivi la propria densitd culturale e umana, questa si in modo autentico. D ‘alt
anche la musica d'insieme, secondo l'insegnamento di Blacking, non & altro che l'espressiont
tensioni, dell'atfiatamento o dellisolamento tra le persone che la vivono in quel momento




CATUNA di Lornasole diun reefing COC $1INCAINA NC1 SUQAT SOIANLO UUANUO DICEsSISie reaisticamente,
O, VICEVErsd. nasce nel gruppo proprio grazie al crescere deila sintonila musicale, (ieenao in modo
che. alla tine della perrormance . 1l tessuto sociaie risuiti cementato dail'esperienza musicale collet-

Liva.

Essere ‘primitivi’ in campo musicale signitica nscoprire queila curiositd. quelia ricerca di nuovi
orizzonu che ha mosso i'Homo Sapiens aila conquista del mondo. Cid ha un grande nregio: laricerca
di nuove fronuere con strumenti antichi. senza condizionamenti stereotipati. In tonao non ¢'e grande
distanza tra la contemporaneitd e la primitivitd: libere dai condizionamenti di cuiture fortemente
codificate - siano esse dominanti o tra loro estranes - di fronte a un ambiente in rapida trusiormazione

Jatramoe vaionzzano latteggamento di rneered ¢ scoperta.

EERIMENTI ALLA REALTA ESTERNA - PITTOGRAMMA

IR
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™SO DI CODICI E CONVENZIONI - IDEOGRAMMA |

cinestetiche, ponderaii;
attili, quditive, visive
gustative, termiche

|
EMOZIONI\,

RIFERIMENTI \
STATI AFFETTIVI

SPAZIO- SIMBOLISMO : -
| TEMPORALL | SONORO | ““Eieranea. |
(altezza, profon- MUSICALE / amore, sereniia,

dita, futuro,
passato, dinamj
SMo)

tristezza, dolore,
collera, paura) /,

CONNOTAZIONI
DEL VISSUTO
SOGGETTIVO

i
CULTURALI, STORICO-|
GEOGRAFICHE]

___________ -

_I
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Campi di pertinenza dell'espressione sonoro-musicale in riferimento alle tipologie di segni
nell'arte rupestre.




