CAPITOLO 5

VEDERE E ASCOLTARE. EDUCAZIONE
ALL’AUDIO(VISUALE) QUOTIDIANO

di Francesco Gatta

“A quanto sembra — seguitai - la roccaforte
dei nostri Custodi deve essere proprio costrui-
ta qui, sulla musica”. “E vero — disse -, perché
& esattamente in questo punto che subdola-
mente s'insinua il principio dissolutore della
legge”. “Certo — ribadii —, quast per gioco e
come se fosse del tutto inoffensivo”.

Platone, Repubblica, 424 D',

1l background musicale del nostro vivere quotidiano & costituito
sempre pit spesso da musica accostata ad immagini e parole (film,
telefilm, soap opera, sitcom, telequiz, videoclip, spot pubblicitari, vi-
deogiochi...): al cinema, davanti alla tv, coi nuovi media, ma anche
_ ormai — sui maxischermi nelle stazioni ferroviarie delle grandi
citta o alle fermate della metropolitana.

Occorre non eludere la sfida educativa alla quale la malia invasi-
va dellintreccio multilinguistico interpella. E necessario educare,
insieme con lo sguardo, I'ascolto.

Il presente studio intende considerare Popportunita dell’analisi -
con fugaci e mirati sconfinamenti nella produzione — del registro so-
noro presente nei messaggi multilinguistici, in particolare la colonna
sonora nel cinema e il jingle nello spot pubblicitario. La disamina &

! PLATONE, Repubblica, 424 D, in R. RADICE (a cura di}, Milano, Rusconi,
1991.
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collocabile all’interno di due miliari demarcazioni: da un lato,
educazione sensoriale all’esperienza audiovisuale (irrinunciabile
aspetto propedeutico: “La percezione visiva assicura un iniziale livel-
lo di intelligibilitd”?); dall’altro, la realizzazione della persona creati-
vamente e criticamente fruitrice ~ interattiva e responsabile — degli
oggetti/eventi diffusi dai media (& Paspetto teleologico: “L’opera
dello sguardo, che prende le mosse da un’esperienza sensibile [...] &
animata da una tensione ad oltrepassare il visibile”; e, del resto,
“L’autentica realizzazione della persona [...] si pone come un obietti-
vo irriducibile in qualunque contesto esistenziale e lungo tutto il cor-
so della vita™).

In merito al primo punto, & addirittura superfluo evidenziare
Pimportanza di una buona educazione dell'orecchio (la tedesca Ge-
hérbildung, Pinglese Aural training), da affiancarsi a una “educazione
dellocchio”, quale base irrinunciabile per qualsivoglia approccio
formativo alla comunicazione multimediale. Vi & in proposito da ri-
levare — e tener presente — quanto in Italia, purtroppo, tale pratica
educativa sia, nella realtd, affidata al caso, a un vissuto pia 0o meno
fortunato della persona in crescita, essendo sia le istituzioni scolasti-
che di base e le agenzie educative parallele, sia le istituzioni di alta
cultura’, storicamente carenti nel settore dell’addestramento uditivo:
o perché non in grado di occuparsi delle pur imprescindibili compe-
tenze specifiche sui cui deve poggiare I'edificio della formazione
musicale della persona, o perché tradizionalmente disposte a sacrifi-
care un corretto training percettivo-uditivo alla triste e diseducativa
prassi — tutta latina — del solfeggio parlato.

Quanto al limite superiore, esso & fatto proprio da chi scrive e
dunque tenuto costantemente presente quale traccia orientativa
nell’articolazione del presente scritto.

2 P. MALAVASI, “Pedagogia, cultura dell’immagine, educazione”, in Pedagogia e
vita, 2005, 2, p. 90.

3 Ibid., pp. 94, 87.

* Per tacere della fascia secondaria superiore, dove sino ad oggi ¢’® ancora, pra-
ticamente, il vuoto musicale.
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Pud risultare utile organizzare il discorso sull’analisi della colonna
sonora® in alcune fondamentali scansioni didattiche. Tappe che pos-
sono agevolmente emergere allorché, in possesso di sufficienti prere-
quisiti percettivi e convintamente orientati verso un’educazione “alla
fruizione consapevole” — la quale “implica lesercizio del dubbio
sullevidenza indiretta, estrinseca dei media” — ci si pongano le do-
mande essenziali per la “decifrazione critica delle rappresentazioni™.
Perché consentano di tracciare un quadro esaustivo, capace di mette-
re in luce la misconosciuta portata comunicativa del sonoro
nell’intreccio multilinguistico, tali domande dovranno riguardare - a
parere di chi scrive — gli aspetti qui di seguito sintetizzati sotto forma
di espliciti interrogativi, tutti riferibili al soggetto “colonna sonora”.
Cosa comunica? Come & fatta? A che serve? E possibilmente anche:
che farne, come interagire con esse? In tal modo la persona in situazio-
ne di apprendimento riflettera su emozioni e significati, su forme e
strutture, su usi e funzioni che la colonna sonora suscita, adotta e as-
solve all’interno del prodotto multilinguistico; finanche cimentan-
dosi con Lestrapolazione e lutilizzo di tali sonoritd, cosi da favorire
interventi manipolativo-creativi opportuni affinché I'esperienza edu-
cativa con 1 media non rimanga separatamente fruitiva, ma copra in-
vece entrambi i versanti della comunicazione.

E da precisare Popportunita di procedere, nel corso dell’itinerario
ipotizzato, ad una trattazione congiunta delle prime due tappe men-
zionate (emozioni e significati con forme e strutture), distinguibili solo
artificiosamente nel corso di un’azione progettuale che intenda favo-
rire Porganica solidarieta fra aspetti emozionali e intellettivi, coeren-
temente con Punita affettivo-cognitiva della persona in crescita. Per
altro, a forme e a strutture del musicale occorrer fare riferimento —
inevitabilmente — anche quando ci si dedicherd alle funzioni e
all’analisi in genere.

5 Estendo qui il termine colonna sonora a qualunque elaborazione di ogget-
ti/eventi sonori unita ad immagini.
6 P. MALAVASL, “Pedagogia, cultura dell’immagine, educazione”, op. cit., p. 96.
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Aggiungiamo che la motivazione a vivere e condividere le emo-
zioni’ suscitate dall’impatto con i1 media & cosa preziosa, in particola-
re nella fase incoativa di unita o percorsi educativamente orientati; da
esse conviene muovere® per “educare alla fruizione consapevole™.

1. Significati e forme, convergenza e divergenza

Muto e sonoro

Nel cinema muto ci troviamo gia, per la verita, in presenza di co-
lonne sonore. Si tratta del commento sonoro che un pianista (o un
organista, talvolta persino una piccola orchestra) esegue dal vivo: im-
provvisando, oppure interpretando e rielaborando per I'occasione
pagine gia esistenti (ad esempio la celeberrima Cavalcata delle val-
chirie, dal terzo atto dell’opera wagneriana Die Walksire, immancabile
nelle scene che rappresentano imponenti cavalcate) in repertori messi
a punto e dati alle stampe appositamente per i musicisti del settore
(Library music). Quali significati & possibile cogliere da un’esperien-
za elaborata, di fatto, all'insegna dello stereotipo? In genere si tratta
di un sonoro senza alcuna pretesa artistica, ma che favorisce
Pallontanamento dalla realta disturbante: un vero e proprio aiuto per
dimenticare — insieme ai rumori del reale - la realti stessa, attenuan-
do cio che pud ostacolare le oniriche luminescenze della fiction.

7 Cfr. M. CONTINI, Per una pedagogia delle emozioni, Scandicci (Firenze), La
Nuova Italia, 1992; D. GOLEMAN, Intelligenza emotiva (trad. dall’inglese), Milano,
R.C.S., 1996; E. BORGNA, L’arcipelago delle emozioni, Milano, Feltrinelli, 2001, in
particolare la prima parte; K. OATLEY, Psicologia ed emozioni (trad. dallinglese),
Bologna, il Mulino, 1997.

% “Biologicamente, il sistema delle emozioni funge da base per la gestione in-
terpersonale, proprio come lo @ per la gestione interindividuale”. “Noi distribuia-
mo le conoscenze per ottenere degli obiettivi sociali che non possiamo raggiungere
individualmente. Le emozioni formano le basi delle nostre interazioni sociali”. “In
che cosa consiste il nucleo di un’emozione? [...] esso & uno stato mentale di prepa-
razione all’azione. (K. OATLEY, Psicologia ed emozioni, op. cit., pp. 311, 330, 78).

’ P. MALAVASI, “Pedagogia, cultura dell’immagine, educazione”, op. cit., p. 96.
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Quando il cinema sonoro fa la sua comparsa (Alan Crosland, 11
cantante di jazz, 1927), si accende quasi subito il dibattito sull’oppor-
tunitd o meno di far convergere i linguaggi in campo: ecco allora le
rivendicazioni di autonomia estetica a favore di ogni linguaggio,
avanzate, con il Manifesto sull’asincronismo, da Ejzenstejn ed altri
(1928); e le preoccupazioni etico-politiche — ancorché estetiche -
nella proposta brechtiana di straniamento (di nuovo il 1928). Il pro-
blema a suo tempo sollevato & ora qui riconducibile, semplificando
per opportunitd metodologica, alla dialettica convergenza/divergenza
tra colonna sonora e colonna visiva. Dialettica che possiamo adottare
per procedere nel percorso di analisi ipotizzato.

Sonoro e visivo

Una colonna sonora si presenta solitamente convergente con il
visivo, tanto che potremmo parlare di “sonoro con il visivo”. E il ca-
s, pil spesso, di film e telefilm di largo consumo, nonché di film di
animazione per un pubblico infantile; e degli spot pubblicitari, dove
gli ineluttabili trenta secondi (ma anche quindici, o ancora meno)
non concedono spazio ad altro che a ridondanze, sia pure .mtrod'ot’te
spesso da inattesi effetti e colpi di scena utili per evitare il possibile
cambio di programma da parte del videoascoltatore: i tre registri
convergono decisamente, per dire e ribadire in vario mgdo la qught&
di un prodotto, la bonta di un claim, la convenienza d1 un acquisto.
Le preferenze del musicista vanno alle sonorita stereotipe, fortemen-
te analogiche, isomorfe con il linguaggio visivo e con quellp verbalc?;
frequenti anche gli isocronismi fra i linguaggi, vere e proprie sottoli-
neature, evidenziazioni multilinguistiche. Gli esempi sono innume-
revoli: dagli accordi fortissimo del Coriolano beethoveniano che Ca-
rosello voleva sincronizzati con i colpi di un pugno d’acciaio nella
pubblicitd del’amaro “per I'uomo forte”, ai frequenti aerei intervalli
di ottava nella colonna sonora di Via col vento; dalle sviolinate avv.ol-
genti che incorniciavano abbracci e baci passionali in moltis.simi film
hollywoodiani degli anni *50-’60, alle musiche latinoamericane che
fanno tutt’uno con la carica energetica dei caffé dell’America del Sud.
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Un poco piti avanti, al centro di un’ideale scaletta che prende il via
da un livello minimo per arrivare ad un livello massimo di divergenza
tra i linguaggi, & collocabile il “sonoro oltre il visivo™: in tanti film,
specie d’autore, la musica amplia notevolmente i significati di parole
e immagini, divenendo dunque essenziale apporto comunicativo ed
estetico nell’espressione multilinguistica. Chi pud dimenticare - per
citare un magistrale esempio ~ P'efficacia, in 2001: Odissea nello spa-
zio (1968), delle prime battute di Also sprach Zarathustra di Richard
Strauss che Stanley Kubrick ha scelto quale “sonorizzazione” alla
gestaltica Einsicht che investe Pominide quando — dopo la misteriosa
comparsa del monolito — scopre che 'osso che tiene fra le mani pud
diventare prolungamento del suo braccio, strumento, arma? Cid che
fruiamo, poco alla volta si dilata: dapprima possiamo avvertire il tri-
bale martellare dei timpani, a sottolineare convergentemente Patavica
azione percussiva dell’ominide; poi pud sovvenire il rimando a
Nietzsche, che nell’omonimo testo cui Strauss si & esplicitamente
ispirato scrive: “Zarathustra scese gid dalla montagna [...] Io porto
un dono agli uomint [...] Avete percorso la via dal verme all’uomo, e
vi ¢ ancora molto verme in voi. Un tempo eravate scimmie e anche
ora 'uomo ¢ piu scimmia di qualsiasi scimmia [...] Ecco, io vi inse-
gno il superuomo”™. La musica diviene qui, addirittura, chiave di
lettura per una comprensione piit profonda della storia narrata. Ne &
riprova — in un certo senso — il fatto che, a fine racconto, in chiusura
del film, & riproposta la stessa musica, mentre ’astronauta-Ulisse &
ridiventato feto e torna alla Terra: “Tu perd, Zarathustra, hai voluto
vedere il fondo e il sottofondo di tutte le cose: percid devi gia salire
oltre te stesso — sempre pil su, fino ad avere anche le tue stelle al di
sotto di te! [...] Quando verra la mia ora? [...] perché ancora una
volta voglio andare dagli uomini [...] la mia saggia nostalgia [...] mi
trascinava via e in alto, lontano: allora volavo rabbrividendo, come
una freccia attraverso estasi ebbre di sole: — fuori di qui, verso futuri

*° F. NIETZSCHE, Cosi parlo Zarathustra (trad. dal tedesco), Milano, Monda-
dori, 1992, pp. 6-8.
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lontani, che nessun sogno aveva ancora mai visto [...] La fu anche
dove raccolsi lungo il cammino [...] I'idea che 'uomo & qualcosa che
deve essere superato: — che 'uomo ¢ un ponte e non uno scopo [...]
Come potrei non desiderare ardentemente l.’eternlta e [] 'l anel'lo
del ritorno?”"". L'allusione alPeterno ritorno nietzscheano & evidenzia-
ta prima di tutto grazie a una pagina mu§icale, la q}lale stimola ‘lo
spettatore ad ampliare il proprio !wello di le'tFura, sino a suggerire
profondit interpretative del tutto lnsospe_tt.ablh.

E che dire del celeberrimo, quanto originale accostamento, r.1el¥o
stesso film, di An der schonen blanen Donau di Johann Strauss figlio
con il volo della navetta, in cui la normalitd di una navigazione spa-
ziale “facile”, comune, & celebrata a ritmo di valzer? Il metro terna-
rio, a suo modo convergendo, sottolinea elt?gantemente la: leggerezza
conquistata, a causa del suo differenziarsi dal metro binario c!e\lla
marcia (quella che compie ogni bipede ancora schiavo della gravita).
Ma le letture del valzer possono essere, ovviamente, anche altre: da
sound celebrativo a danza di fine-impero, a colonna sonora
dell’epoca moderna in contrapposizione ai gridi fiegli qminldl (a loro
volta colonna sonora della preistoria)... Curiosa, in ogni caso,
Panalogia fra questa scena kubrickiana e la descrizione che fa C‘:th
Sachs del valzer viennese. Scrive l'illustre musicologo tedesco: “Le
coppie strettamente allacciate girano su se stesse .disegnando un cir-
colo ogni due battute, tanto che la danza somiglia alla doppia rota-
zione degli astri™?, .

Siamo cosi giunti al terzo e ultimo grado dellideale scaletta con-
gegnata per evidenziare il livello di di\fergepm tra le colonne sonora e
visiva: qui si trova il “sonoro contro il visivo™. Suoni e immagint st

" Ibid., pp. 143, 184-186, 216. ' '

12 C. SACHS, Storia della danza (trad. dal tedesco), Milano, Il Saggiatore, 1966,
i 4?’4 i\Ie conosciamo illustri esempi gid a partire dalla prima met3 de_l .Sette?ento
nell'opera buffa: laddove il testo del libretto e gli elementi scenggra_fm venivano
traditi, contraddetti dalla melodia con cui lo stesso testo veniva intonato e¢/o
dallaccompagnamento orchestrale, dando cosi vita ad una situazione spassosa,

137



Culture dell'immagine, valori, educazione

contrappongono, in contrasto analogico. Uno fra gli esempi pid fa-
mosi & contenuto in un’altra pellicola di Kubrick, Arancia meccanica
(1971): la sbarazzina ouverture de La gazza ladra di Gioachino Ros-
sini & la musica di una scena di stupro, cui fa seguito una violenta ris-
sa tra la banda di Billy Boy e quella di Alex. Il tragico e il comico
vanno a braccetto: contrastandosi, ma non annullandosi, bensi au-
mentando la drammaticiti stessa della scena; offrendo allo spettatore
un arricchimento (asincrono, straniante) nelle modalita di lettura del
testo multilinguistico: il tutto si svolge in un teatro in rovina, e lo
stupro (che rimarra incompiuto per il sopraggiungere di Alex con i
suoi droogies) sta per essere consumato sul palcoscenico. Quali
aspetti della vicenda vengono enfatizzati da un intervento musicale
originariamente cosi lontano dal contesto a cui rimandano i registri
visivo e verbale? Come vivono tale situazione — lo stupro e la rissa -
loro, i teppisti'*?

Suono e stlenzio

Talvolta nel cinema puo capitare di incontrare una colonna sonora
apparentemente mancante di musica (colma di silenzi, o che tali ap-
paiono): & il caso dei primi dodici minuti di Sussurri e grida (Ingmar
Bergman, 1972), dove a contrappuntare i lunghi silenzi (la parola &
quasi del tutto assente, fatta eccezione per la voce fuori campo dei
pensieri della protagonista mentre scrive le prime righe di una pagina

provocata proprio dalla divergenza fra la seriositd del testo e delle immagini e i
comici ammiccamenti della musica (ritmici, melo-armonici, timbrici).

" Ma il luogo per il quale era destinata la musica e quello in cui si svolge la sce-
na & lo stesso: il teatro.

'* Si veda, per un confronto didattico, 'uso che della stessa musica rossiniana
fanno Sergio Leone ed Ennio Morricone in C’era una volta in America (1984), Qui
ad essere sonorizzata dall’ironica ouverture & la scena della nursery, dove un provvi-
sorio scambio di medagliette di riconoscimento tra neonati e neonate permette alla
gang dei protagonisti di ricattare il capo della polizia di New York, novello e
“orgoglioso papa di un figlio maschio [...] dopo quattro femmine”, come egli stes-
so dichiara.

138

Capitolo 5 - Vedere e ascoltare. Educazione all'audio (visuale) quotidiano

del suo diario) vi sono soltanto rumori d’ambiente (ticchettii e scam-
panellii di orologi) e musica diegetica (il carillon di un giocattolo, un
frammento della Mazurka op. 17 n° 4 di Chopin eseguita al pianofor-
te da uno dei personaggi del film): “silenzi” come Leitmotiv del
Tempo, antagonista in gran parte della storia narrata da Bergman. Ci
si pud chiedere: quanto acquistano in drammaticita le immagini in
movimento accompagnate dal silenzio, da una colonna “poco sono-
ra” (e per nulla stereotipata)?

Il silenzio, in filosofia e in teologia, nei linguaggi e nella musica,
ha una lunga e importante storia®, ancorché non sempre scritta. Nel
cinema, d’altro canto, & quasi sempre preferito al silenzio vero e pro-
prio, un “suono silenzioso” (come in Sussurri e grida), talvolta
“strumentato” dalla voce del vento. L’invito & dunque a confrontare
diversi tipi di silenzi: ci si interroghi sulle differenze — emozionali e
formali — tra i silenzi/suspense de Gl Uccelli (Alfred Hitchkock,
1963, in particolare nella scena finale, dove una gran massa di volatili,
che il regista ha trasformato in esseri particolarmente aggressivi, & ora
enigmaticamente quasi immobile, accompagnata da un “silenzio” che
in realta & una sorta di sordo ronzio di motore) e Shining (Kubrick,
1980: le improvvise, aspre sonorita alternate a silenzi); o fra il silen-
zio-fruscio-del-vento nel famosissimo flashforward dell’osso-arma
lanciato in aria con euforica esaltazione vitalistica dall’ominide capo-
branco, e poi trasformatosi in un’astronave, un paio di milioni di anni
dopo (2001: Odissea nello spazio) e i silenzi incantati di Fellini (fra i
tanti possibili suoi film in cui tali “silenzi-voce del vento” abbonda-
no, sono da ricordare almeno Amarcord, 1973, e Prove d’orchestra,
1978).

16 Cfr. M. BALDINL, Educare all’ascolto, Brescia, La Scuola, 1988; F. GATTA,
“L’altra faccia del suono (esercizi su ‘niente’)”, in Brescia Musica, 1991, 37, p. 28.
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