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Ora non voglio far altro che

ascoltare...

Odo tutti i suoni che si convogliano insie-
me, si combinano, si fondono in fuga,
Suoni della citta, suoni di fuori della citta,
suoni del giorno e della notte. .

Walt Whitman, /I canto di me stesso '

Il pacsaggio sonoro del mondo sta cambiando. L’universo acustico
in cui vive I'vomo moderno & radicalmente diverso da ogni altro
che Tha preceduto. Suoni ¢ rumori nuovi, di qualita c intensita
diversa dai suoni ¢ dai rumori del passato. Sono stati pii volte
sottolincati i pericoli legati alla diffusione indiscriminata e impc-
rialistica di un numero sempre maggiore di suoni — e sempre piu
potenti — in ogni angolo della nostra vita. L’inquinamento acu-
stico rappresenta oggi o un problema mondiale ¢ il pacsaggio
sonoro sembra avere ormai raggiunto il massimo dclla volgarita.
Secondo molti autorevoli esperti, se questo problema non verra
rapidamente preso in considerazione, il punto di arrivo sara una
sorditd universale.

In molti pacsi sono state avviate importanti ricerche in molti
campi specifici attinenti allo studio del suono: acustica, psicoacu-
stica, otologia, tecniche ¢ procedure per la limitazione del rumore
a livello internazionale, comunicazioni, tecniche di registrazione
del suono (clettroacustica, musica eclettronica), analisi strutturale
del linguaggio c dclla musica. Queste ricerche sono legate tra di
loro, in quanto ciascuna di esse si occupa di un certo aspetto del
pacsaggio sonoro del mondo ¢ tutte cercano, in un modo o nell’al-
tro. di dare una risposta alla stessa domanda: guale rapporto esi-
ste tra I'uomo ¢ i suoni del suo ambiente, che cosa accadc_quando

questi suoni cambiano? Gli studi sul pacsaggio sonoro cercano di

unificare queste diverse ricerche.

W, WHITMAN, I canto di me stesso, in Foglie d'erba, Einaudi. Torino 1973, p. 72

13




Abbiamo inquinamento_sonoro _quando_I'uomo non ascolta_piu
con atienzione, quando ha imparato a_ignorarc qucl suoni che

-I!..\,.I
sono 1 rumori. Per combattere 'inquinamento sonoro, gli si con-
:wﬁ_uozclomwﬁ. la riduzione del rumore. Ma si tratta di un approc-
cio meramente negativo. Dobbiamo invece far si che gli studi sul-
l'acustica ambientale abbiano un significato, un valore positivo.
Quali sono i suoni che desideriamo conservare, privilegiare, molti-
plicare? Quando lo sapremo, saremo in grado di riconoscere con
sufficiente chiarezza i suoni fastidiosi 0 nocivi, ¢ sapremo anche
perché dobbiamo climinarli. Solo una complessiva rivalutazione

T — dodedntulld e e e

dell’ambiente acustico pud permetterci di_migliorare_l'orchestra-

zionic del pacsaggio sonoro_del_mondo. Per anni ho lottato perché
felle scuole s1 tenessero dei corsi di ,JE._.:H\..T-%,,._‘_...cm.hm_:c.,. ¢ per-
ché nelle fabbriche venissero climinati gii audiometri. Un “ascolto
pulito”, non orecchie pienc di cerume, anche se su queste idee
non desidero certo vantare un diritto di esclusiva.’

Gli studi sul paesaggio sonoro si collocano nel punto d’incontro
tra ricerca scientifica, scienze sociali ¢ produzionc artistica. L'acu-
stica ¢ la psicoacustica studiano le proprieta fisiche del suono c il
modo in cui il suono stesso vienc interpretato dal nostro cervello.
Le scienze sociali studiano come I'uomo si comporta nei confronti

del suono, ¢ come i_suoni_influcnzing ¢ modifichino 1l suo_compor-
famento. Dalle arti — e in particolare dalla musica — apprendiamo
come 'uomo possa crearc dei pacsaggi sonori ideali, per un‘altra
vita, quella dell'immaginazione ¢ dell’universo  psichico. C:...ﬁm
studi ci permetteranno di porre le basi di un nuovo campo di

studi e di ricerche interdisciplinari: il design acustico.

Dal design industriale al design acustico

Nell'insegnamento dell’cstetica la rivoluzione piu importante com-
piuta in questo secolo ¢ stata quella realizzata dalla scuola :im-
sca del Bauhaus, negli anni Venti. Sotto la dirczione dell’archi-
tetto Walter Gropius, il Bauhaus riuni abili artigiani specializzati
¢ alcuni tra i piu grandi pittori e architetti dell’epoca: _A_.Q.;. Kan-
dinskij, Moholy-Nagy, Mics van der Rohe. Inizialmente ci si ram-
marico che i diplomati di-questa scuola non arrivassero a rivaleg-

giare dal punto di vista artistico con i propri insegnanti. L'obiet-

7 Per la definizione dei termini specifici, quali pulizia dell’orecchio, ascolto pulito, ecc.,
vedi il glossario pubblicato in appendice.
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tivo della scuola cra pero un altro: questo intreccio interdiscipli-
narc di abilita ¢ di competenze diverse aveva infatti creato un
nuovo campo di studi. Inventando il design industriale, il
Bauhaus aveva introdotto estetica all'interno del mondo delle
macchine ¢ della produzione di massa: .
“"Tocca a noi, oggi, inventare una disciplina che potremmo defi-
nire “design acustico”, che riunisca musicisti, studiosi di acustica,
psicologi, sociologi ¢ chiunque desideri studiare il pacsaggio
sonoro del mondo, al fine di proporre delle soluzioni utili a un
suo miglioramento. Raccolta della documentazione, analisi_dclle

differenze, dei parallelismi ¢ delle Tinee di tendenza, protezione dei

suoni minacciati di estinzione, studio degli lﬁn:_””v.nca.c:m da
nuovi suoni prima che questi vengano indiscriminatamente diffusi

nell'ambiente, studio del profondo valore simbolico_che i suoni

hanno sempre avuto per gli uomini, studio delle diverse modalita
v e man ————— g . e

del comportamento umano nei diversi contesti sonori: ecco alcuni
dei possibili campi di studio, 7 Cui risultati potranno csscre poi
utilizzati per progettare gli ambienti del futuro. Occorre racco-
glicre, raggrupparc cd ecsaminare attentamente una grande quan-
tita di dati provenienti da culture molto diverse tra loro, di ogni
parte del mondo. Occorre immaginare nuovi metodi di educazione
del pubblico, per sensibilizzarlo sull’importanza dell’'ambicnte
sonoro. Per giungere, infine, alla domanda fondamentale: il pac-
saggio sonoro del mondo ¢ una composizione indeterminata sulla
quale non possediamo alcuna possibilita di controllo, oppure ne
siamo not stessi 1 compositori ¢ gli esecutori, siamo not i responsa-
bili della sua forma e della sua bellezza?

o g - an

L'orchestrazione: un affare di musicisti

In _questo libro il mondo viene considerato come una immcensa

composizione _musicale. Si tratta di una idea insolita, ma che
riprendero e sottolineerd spesso. Negli ultimi anni la definizione

del concetto di musica ha subito_radicali trasformazioni. John

lage, cui si deve una delle piu recenti definizioni, ha dichiarato:

“La musica ¢ i suoni, i suoni che ci circondano, ci si trovi o meno

st e oty el it Bl e i At

inuna sala da concerto, vedi Thoreau”.’ II riferimento Tiguarda
ol

Walden, V'incsauribile spettacolo di” suoni ¢ di immagini della
natura descritto da Thorecau.

' Citato in R.M. Scuarer, The New Soundscape, London-Wien 1971, p. 1.



Soltanto pochi anni fa mw:&.va stato w::%:mmv_._q IQMM_“_M_U?:NM
musica semplicemente come suont. Oggi = m_.nc::w:ﬂ,_. ,ﬁz _c.;o
prio le definizioni piu esclusive ad apparirc inaccettabili. \.E.ﬁi..,-
alla volta, nel corso del XX mono_ﬁ.y tutte _n.a_l::s__._,,.: ma.v._n, am :
nali di musica sono state messc 1n discussione Q.m attivi vw:,mf
stessi musicisti. Dapprima, con _s. m“vn:wnc_m.? ?cm:_w_.c_wa i
terno dell’orchestra degli m:::z..s.:.m v.o:.:mm_o:o, molti c ,
aritmici ¢ privi di altezza aﬁi:::wi.. in
jone di procedure di carattere w_oﬁ.::c:_s
cui qualsiasi tentativo di organizzazionc Biczm_n:an_ m_._a_”._:m__h _=n..
terno di una composizionc viene sottoposto m_._u .mcva_._,m“: ) »MMT
dell'entropia; poi, grazie wz_.wv:_zaﬂ_o_QMMMa-M“::_Em‘cw””m«c .:E?.o

ali — osizioni e le sale da ¢ ~ un intero !
WMM“M_O a“nm”_..””“vm loro esterno vi :33—% (in 433" .rsa. di John
] i i esterni alla composizionc stessa,
Cage, ascoltiamo soltanto i suoni ester e fare
che & semplicemente una cesura Ec:.wﬁw nel te _u : i :wn:m
con la pratica della “musica concreta nrm.. grazie %.:..,:3-
etico, introduce nella composizione a:m_mdmw_ Suono :_w:.ﬁn«w
biente; ¢, in ultimo, nella .::_w_nm., n_.a:nos._nm.. n.Q.:: ::.25_0-

gamma di nuovi suoni musicali, molti dei quali legati alla

gia i iale ed elettrica in genere. o
m_m%ﬁw..:mﬁ”w”: possono_oggi_cntrare a far parte .m._o— territorio, ﬁ_\a_m
della musica. Ecco la nuova orchestra: I'universo sonoro:

dominio a nu : iver 000
Ed ccco 1 suol nuovi musicisti: chiunque e qualsiasi cosa saj

piano emecttere un suono!

producono  suoni
seguito, con introduz

magn

Dioniso e Apollo: due diverse concezioni della musica

E pit facile individuare lc q.nw_vcs.mmg_:w mn..m: __:.n...m:,.,: _“A”M”M_qo.
degli specialisti di audiologia nci noz.?o::. n._n vmnwwmﬂ,o:,_maﬁcu
che comprendcre il modo particolarc in cui 1 musicist .:n:.w pof
ranei entrano in Tapporto con questo SIesSO vwnwwmm_c, g
vastita e complessita, e nc rimangono attratti. Si tra

1 io soffermarsi.

unto su cui €& necessario o
3 Su che cosa sia ¢ che cosa debba esserc la musica esistono a:m
i, 1 i reci
concezioni fondamentali, illustrate con chiarezza da gp_h_q 3:_% Mm
>origi i i nella sua dodi-
i riferi inc della musica. Pindaro, :

che si riferiscono all’orig s ;
cesima Ode pitica, narra come Atcna abbia inventato I'arte_di

AL UL TRt .
suonare, mcw:mo — dopo la decapitazione di Zamﬁw fu com
mossa dal pianto straziante delle suc sorelle ¢ cred, in _Cn.o.os.om._n,
un  nomos ﬁwq:no_wg.ina:,;:c omerico dedicato a Hermes la

————

16

musica ha invece un’altra origine: sarchbe stato Hermes a inven-

tare la hira. dopo avere scoperto che era possibile produrre dei

suoni, usando come cassa di risonanza un guscio di tartaruga.
Nel primo_di_questi mig la_musica nasce da_un’emozione sog-

getiva: nel_sccondo__ha origine _dalla_ scoperta__dclle__propricta
sonore det materiali dell'universo. Tutte le successive teorie della

musica poggiano su questi due miti. Secondo la tradizione, la lira

¢ lo strumento di Omero, lo strumento dell’epos, della contempla-
zionc serena dell’universo. Llaulos (il flauto di_canna) ¢ invece_lo
2 quios (1 1IaRLo. 0 1

strumento dell’esaltazione ¢ della tragedia, lo_strumento del diti-

raiiibo ¢ dél"dramima. La lira_¢_lo_strumento._di_Apolio, Uaulos

——— i i 7

qucllo di Dioniso ¢ delle feste in suo onore. Nel mito di Dioniso

s . g gt m——

la musica ¢ concepita come un_suono_che prorompe_dall'intimo

dell’animo umano; nel mito di Apollo ¢, invece, up_suono_csterno.

che la divinita_manda_agli uomini per ricordare loro I'armonia

Bedaielsd st i S = = e P 8 2

dell’universo. Nella concezione legata_ad Apollo,. la. musica ¢

csalta, serena, matematica, collegata_alle visioni trascendenti del-
I'utopia ¢ dell’Armonia delle Sfere. E P'anahata dei teorici indiani.
Questa concezione sta alla base della dottrina pitagorica ¢ di
quelle dei teorici del Medio Evo (epoca in cui la musica era con-
siderata una delle arti del Quadrivio, insieme all’aritmetica, alla
gecometria ¢ all’astronomia) cd ¢ ugualmente alla base del metodo
dodecafonico di Schonberg. 1 suoi metodi espositivi sono teorie

numeriche. 11 suo proposito ¢ quello di armonizzare il mondo
attraverso un design acustico.

Nella concezione dionisiaca_la musica_¢_invece razionale ¢ sog-
gettiva, ¢ ricca di mezzi ¢ di espedienti espressivi: variazioni di
:.:__zrm_.h:_:x.::mA:_:::m_:.,cc_c..q.m:_.«.n.u5:%:.?._»..mi_wmnmaa:.:-

e Y e s e —

pera lirica, del “belcanto.” La sua voce dolce ¢ acuta la si pud anche
udire nelle Passioni di Bach. Ma ¢ soprattutto Pespressione musi-
cale dell’artista romantico che domina 1l XIX secolo e che prose-
guc nell’espressionismo del XX. Ed ¢ anche 'espressione musicale

che sta oggi alla basc degli studi e delle esercitazioni dei futuri
musicisti.

N

Per 'uomo moderno la produzione di suoni ¢ carica_di_soggetti-
vita. 1l pacsaggio sonoro odierno_si caratterizza_quindi_per il suo
cdonismo ¢ per il suo dinamismo. L.a mia ricerca si proponc di

. e R

riaffermare invece una concezionc della musica come momento di
ricerca dell'influenza armonizzante dei suoni del mondo, dei suoni
che ci circondano. Una delle illustrazioni dell’opera Ultriusque

Cosmi Historia, di Robert Fludd, si .::S_iﬁsﬁ&&ais del mondo>

et e g

In essa la terra costituisce il corpo di uno strumento musicale
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accordato da una mano divina. Dobbiamo cercare di riscoprire il
segreto di quell’accordatura.

Musica, paesaggio sonoro ¢ benessere collettivo

Nel Gioco delle perle di vetro, di Hermann Inwmﬁ, :?::.:So:a, ec_.v_-
sce Dattenzione del lettore. _nm.:oqn.a__na. di :?J. a F‘.: m:cn_w
fonte cinese, da cui riprendc una teorna sui Jévo:_ tra _;‘ ::_m:.w“
n—cmpﬁcn:_us.cmmnw &nhu,hmwﬂ.w .Q.a_:wi.n. calma e serena ¢ i

governo € Bc___cmwﬁo. La musica di un'cpoca irrequicta ¢ agitata

dums

%nﬂ@lmﬂmﬂ.ﬂm stolto. —hmlqwm@wnm di uno .E.w..o decadente ¢
semhnmentale ¢ ste ¢ 1l governo € 1m va.:no_c. - o
~~szeondo ialé Teotia, il T¢gno ugualitario ¢ illuminato di ._qum_wu
Teresa (si veda, ad esempio, il Oo%na,ﬁo:.mma .:E_._Q:o %._. \ mv.
non sarcbbe estraneo alla grazia e all Ec.r.v:o %,.:w B,M_n_u nw
Mozart, e le capricciose stravaganzc .Z.:.::q:,m: a_ ichar

Strauss ben s'accorderebbero con il declino del :.8&.3.30 impero
austro-ungarico. E in Gustav Mahler troviamo, incise nw: wm.:ﬂg
tratto ebraico, marce e danze _o%mn_:.. .a_. un tale msﬂn;chUT.
lasciarci presentire gli m<<a:m3n:: politici ¢ la danza macabra

/ sopraggiungerc. o

n:n@ﬂpﬂ“w:mmﬂuﬂco ﬁmvwmanm anche alle moaﬂw tribali: nclle aree
in cui una comunita prospera ¢ in grado di tenere sotto m:.n:c
controllo la musica, questa ¢ fortemente strutturata; _:.:.a R:WQH
detribalizzate, invece, ¢ il singolo ,.:a:‘_z:o a cantare mr;. EWN_
sentimentali o sdolcinati. @:s_mm.mm_. onacm_nc_owc.c:o n.....: er-
marlo. Esistono moﬁ: dubbi, c::ﬁ: sul fatto che _.«. :Em_nw m_w
un fenomeno _rivelatore della propria cpoca, un mezzo capace di

fissarc w<«arm_u.‘aimm§moﬁw= e politici, ricco di sintomi ¢ di indizi,
- l. . - u.l:..l. 5.0 R = .
per chi sappia leggerne 1 messaggl..

erne 1 messd ) ...
Per-in certo periodo di tempo ho anche ritenuto che I'ambicnte
acustico_di_una_sgcieta potesse €sSere fetto come un indicatore

delle condi

zioni sociali che I'avevano prodotto, ¢ potessc o:.:z__
lormar delle TaTormazioni sulle lince di sviluppo ¢ di .o_e_é_ms_csm
di quella stessa societa. Nel vqomn.inA__cqo fard spesso a :,m_M“MZ
questo rapporto. Nonostante faccia forse parte del mio n.:s i
sostenerc queste tesi con una certa .o:?m_ ¢ una certa _Z:nﬂw.am :
auguro che il lettore continui a ritencre utile questo me o
analisi, anche quando taluni parallelismi da me proposti potess e

+ H. Hesse, Il gioco delle perle di vetro, Mondadori, Milano 1979, p. 26.
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risultare fastidiosi o discutibili. Ogni affermazione, del resto, ¢

aperta a successive verifiche ¢ ricerche, che potranno contribuire a
modificarla.

La notazione del paesaggio sonoro (sonografia)

e s

Un paesaggio sonoro ¢ [un_qualsiasi _campo_di_studio wmw_.:mnc.. _iT..

Y e = et St 5 »

gramma radio o un ambiente acustico. Possiamo isolare ¢ studiare
toine campo di ricerca un ambiente acustico, ncllo stesso modo in
cui possiamo studiare le caratteristiche di un dato paesaggio. Tut-
tavia ¢ certamente pit facile fornire un’impressione esatta di que-
st’ultimo che non di un paesaggio sonoro. Nella sonografia non vi
¢ nulla di corrispondente all'impressione istantanea che puo essere
data da una fotografia. Con un apparecchio fotografico possiamo
coglicre i tratti salienti di un panorama, trarne un’impressione
dotata di una immediata cvidenza. Il funzionamento d’un micro-
fono & invece diverso. Registra dei dettagli. Ci fornisce un'imma-
ginc estremamente ravvicinata, un primo piano, ma nulia di para-
gonabile a una fotografia acrea.

Analogamente, mentre quasi tutti possiedono alcune nozioni di
lettura di mappe ¢ carte geografichc e molti sanno anche trarre
informazioni significative da altri modelli di schematizzazione del
panorama visivo (quali i rilievi degli architetti o le curve di livello

dei geografi), pochi sanno invece leggere i sofisticati grafici di cui

Pacsaggio sonoro puo essere una composizione musicale, un_pro-

S 2 g - ——aer

si servono gli studiosi di fonctica e di_acustica_o i musicisti. Per
fornirc un‘immagine_davvero_ convincente d'un_paesaggio sonoro
Gccorrono tanta pazienza c grande abilita, bisogna compierc
migliaia di registrazioni cd cffcttuare decine di migliaia di misura-
zioni. E si devono inoltre mettere a punto nuovi metodi descrit-
tivi. ~

Un paesaggio sonoro ¢ fatto di n<a::_=m§u non di oggetti visti.
La notazione ¢ la fotografia del suono stanno al di la della perce-
zione dell’orecchio. Sono metodi silenziosi e presentano, per que-
sto motivo, un certo numero di problemi che esamineremo piu da
vicino nella parte analitica di questo libro. Dovendo purtroppo
presentare tali dati su pagine silenziose, dovremo utilizzare alcuni

metodi di proiezionc visiva ¢ di notazione musicale, metodi che si

riveleranno utili soltanto sc ci aiuteranno ad aprire le orecchie ¢
ci stimoleranno a rendere piu chiaro il nostro ascolto.

Lo stesso svantaggio lo ritroviamo ponendoci dal punto di vista
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H 1 1 ), o .,. . ..... —:aw—.:.
ssediamo, infatt .:::::.Zr:cm
di una prospettiva storica. Posscdiamo, .

scattate in cpoche diverse ¢, prima di queste, disponmiamo di disc-

gni ¢ Scumenti che €1 mostrano “mutamenti d’un determinato
ambientc ncl_corso. Jl Tempo. Per :aw.:.—c::mcuaw.: pacsaggio

l"\'\t&l\.‘q(lﬁ o 7

Sonoro, _inyeee, aocw._w.ﬁwl.mm.nn%ﬁ. induttivamente.  Sappramo

A e

con precisione quante nuove costruzioni sono sorte .:_ :::.%;2.-
minata areca nellarco di dieci anni ¢ di quanto ¢ cresciuta la
popolazione, ma non sappiamo di quanti decibel sia cresciuto il
livello sonoro ncllo stesso arco di tempo. E, fatto ancor piu 1mpor-
tante, i suoni_possono 1.833._ o0 scomparire senza _m,.ﬁ._w«n;—w
mimima traccia _di SC ~mche nogh scritli degli storiar € dei cronisti
piu Zttenti. Pertanto, mentre possiamo servirc .%.:a Bcaa_.__a tec-
niche di registrazionc € di analisi per studiare i pacsaggi sonort a
noi contemporanci, per ricostruire una loro prospettiva storica
dobbiamo rifarci a testimonianzc SOnore tratte zm:.u letteratura c
dalla mitologia, 2 materiali ¢ a fonti documentarnc di carattere

storico € antropologico.

Testimonianze SOnore

La prima partc di questo libro ricorrera Spesso. a ccmw,o :1.0. m:
testimonianza, di cui ho sempre cercato di verificare I'autenticita.
Uno scrittore ¢ credibile soltanto quando descrive mcc.i sperimen-
tati direttamentc € intimamente conosciuti. Scrivere di altri post €
di altre cpoche porta spesso a delle vere ¢ propric contraffaziont.
Un csempio cvidente: Jonathan m<.<_:, parlando ,a:,:.. quwamme.;ﬁ
Niagara, scrive che queste :ﬁqnn::._mac con un :.u,mcz, :.‘2_7:.,. ;
ma noi sappiamo che non le ha mai viste; quando Inveee Chatcau-
briand scrive d’aver udito, nel 1791, il fragorc del .Z_wmﬁu a 10-
13 km di distanza, ci fornisce una preziosa informazione sul livello
sOnoro ambicntale dell’epoca, con il quale € possibile ng?o:gqo.
il livello sonoro odierno. Quando uno scrittore scrive :@.nn:aom_.
alla propria esperienza diretta, _..annnrrw puo talora prenders
gioco del cervello, com¢ scopri Erich 7\_35 Remarque nelle trin-
cce della prima guerra mondiale, n.::a.o il suono delle granate
che esplodevano attorno a lui cra seguito dal 3:173 wo.ac.aa_
lontani mortai che le avevano lanciate. Si trattava di una illusione
acustica perfettamentc spicgabile: _a.m«msw:. viaggiavano a una
velocita supersonica ¢ arrivavano prima del suono della detona-
zione di partenza da loro provocata. Ma soltanto una persona che
avesse studiato acustica avrebbe potuto prevedere € spiegare que-
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sto fenomeno. Niente di nuovo sul fronte occidentale ¢ un libro credi-
bile, Fautore si trovava sul posto. Possiamo prestarvi fede, anche
quando descrive altri eventi sonori inusuali, quali, ad escmpio, i

iy Setnhel RG=Or sl

suoni _:%.a::., dai cadavert: “Le giornatle sono ﬂ._a_n,am::::

giacciono :;25_:..,.23:. possiamo raccoglierli tutti, non sapremmo
che cosa farne. Ci pensano le granate a sotterrarli.. Alcuni_hanno
la pancia gonfia come palloni: mcqmom_i:c..Eﬁw;c..n,.m....B.t.c,mo:c“
¢ il gas di cui sono pieni”. Anche William Faulkner _Slw_,.m‘c._

rumore prodotto dai cadaveri: “tante picc ict-
p ¢ tante_piccole_bolle che scoppick

tano ¢ m::x:c.,..E.c‘_..i.o__mw:n. ¢ misteriose”."
F,possibile stabilire, in questo modo,

i Iautenticita di una_testi-
monianza_Sonora. I, un particolare talento di scrittori n:w.: Tol-
stoj, Thomas Mann o Thomas Hardy quello di aver colto il pac-
saggio sonoro del proprio tempo € del proprio paesc. Sono queste
descrizioni a costituire, oggi, la guida migliore di cui disponiamo
per ricostruire il passato del paesaggio sonoro.

Caralteristiche del paesaggio sonoro

@W_jssmaac un paesaggio sonoro occorre, per prima cosa, SCO-
prirne le caratteristiche  significative, i suoni particolarmente

“imporianti per la joro individualita, la loro quantita o la loro pre-
senza dominante. Esistono uno o pit sistemi di classificazione, che
verranno esaminati nella terza parte di questo libro. Per quanto
riguarda invece le duc prime parti ritengo possa €sserc sufficiente
una suddivisione delle principali caratteristiche d’un pacsaggio
sonoro in tre categorie, che chiamerd foniche, segnali ¢ impronle
sonore. Abbiamo inoltre whsh:mbm\mm%r quei suoni antichi e miste-
riosi, dotati spesso di uh preciso simbolismo, che ci sono stati
rramandati fin dalla antichita pit remota o dalla preistoria.

:ﬂal\e.mh‘mu un_ \_.m.q.:cbn‘.a:ﬂhw_ntws_w-ao...w'n.—wnnﬂnzamnw la chiave
o la tonalita di una particolare composizione. E _ssﬂ_x*.nﬂ_lqm\owno,‘m.
questa nota che ogni altro momento della composizione acquista il
proprio particolare significato, anche quando il materiale ruota
attorno a cssa, mascherandone spesso I'importanza. Le toniche
non vengono necessariamente percepite in modo cosciente; e€ssc

sono sovrascoltate. Ma non per questo debbono venire trascurate,

_c,a E.M. Resmaroue, Niente di nuovo sul fronte occidentale, Mondadori, Milano 1965, p.
).

# W. FAULKNER, Mentre morivo, Mondadori, Milano 1958, p. 196.
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perché tali suoni diventano, nonostantc la loro caratteristica, delle

abitudini di ascolto.
a della_percezione visiva__parla_di_“figura” ¢ di

2 ¢ cio che viene percepito, il ruolo dello sfondo ¢

1\ . . . . . .
hvece quello di dare alla figura il proprio risalto ¢ il propno
spessore. La figura non pud perd esistere senza lo sfondo. Tolto
quest’ultimo, la figura diviene informe, si dissolve. Pur non

venendo sempre percepite_in manicra cosciente,

P’estensionc ¢ la
%Nsm\.mn:m.ﬁﬁnrwx_mmnic.c:.mz..ﬂ.wxe.oaﬁo la possibilita d’una
loro_profonda ¢ _diffusa influcnza sul nostro comportamento € sul
nostro stato d'amimo. Le toniche d’una data localita sono impor-
tanti, perché ci aiutano a delineare il carattere degli uomini che’
vivono in €ssa. ’

“~Ta~ tonica d’un paesaggio sonoro ¢

n_pacs costituita dai suoni creati
dalla sua geografia ¢ dal suo clima: acqua, vento, foreste, pianure,
animali. Molti di questi suoni possiedono un valore

uccelli, insetti,
¢ un significato archetipo. Possono essersi cioe impressi in modo
che 1i ascoltano, che una

cosi profondo nell’animo delle persone
vita senza tali suoni potrebbe esscre percepita come un evidente
impoverimento. Possono ugualmente influenzarc il comportamento
e lo stile di vita di una socicta, ma per approfondire questo punto
preferiamo attendere che il lettore si sia maggiormente familiariz-
zato con |'argomento.

1 segnali,sono i.suoni_in primo piano, ascoltati consapevol-
mefte. Qalunque suono pud venire ascoltato consapevolmente ¢
diventare, quindi, figura o wqm:w_n.vw..mmowomm: del nostro lavoro,
riguardano_pero lo studio dei suoni aillinterno d’una dimensione

Isl‘lln‘l]dl‘\%l‘. . . . .
¢ ¢ occuperemo quindi soltanto di alcuni

e

&olleitiva e comunitaria,
segnali; tjuélli"ché svolgono una funzione di avvertimento acustico,

quei~segnali Che devono essere_ascoltati: campanc, fischi, clacson,

§ T ecc. SGoni-segnale” sono Spesso stFutturati in  codici

estremamente elaborati, che permettono la trasmissione di mes-

saggi_notevolmente complessi per coloro che sono in grado di
—rorctarli £ 11 caso, per e i i i i
interpretarli. il caso, per esempio, del corno da caccia, dei fischi

mnw:n:mnaa:o:wi.
Il termine impronia sonora_indica un suono comunitario che pos-

sieda caratteristiche di unicita oppure qualita tali da fargli attri-
buire, da parte di una determinata comunita, valore ¢ considera-
zione quano_w_.m..czw volta identificata, un’impronta sonora deve

e BT , . . .
Jenire protetta, perché la sua esistenza conferisce un carattere di
a csaminato

unicita alla vita di una comunita. Questo aspetto verra
nella quarta parte di questo libro, dedicata all’esame dei principi
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del design acustico.
Nelle pagine che se C

B e .__v”..m.::, »_.: .w.*m:c:s cerchero noltre di illustrare il signifi

; altri termini da me utilizzati 1z nell'analisi
2zati nella descrizi : isi

@ et one ¢ nell’analis

__ I paesaggio sonoro, a mano a mano che questi si presentera .

ol gio sC 2 no che ‘ranno.

mu:.. va:a_nc.m_ trova inoltre un piccolo glossario contenente una

picgazione di quei termini che costituiscono dei neologismi o che

) stati utihz - -
sono s 1t __QNM:_. —:- COorso A—G_ __wv_ 0, COn un sign :OM:C artico
3 N 1 wu t1

Orecchio pulito, ascolto limpido

73_._ cercheremo di dimostrare il primato dell’orecchio. Nel mond
occidentale, durante il Rinascimento, con lo. sviluppo mn.zw stam i
¢ della visione prospettica in pittura, P'orecchio cedette w__,onmrmm
a:?ct.:c E:_o di principale fonte d’informazione. Uno dei se %
piu 3,,&.3.: di questo cambiamento € costituito dal modo in m:”
gl uomini concepiscono_la_divinita, Dio diventa immagine sol-
tanto con il Rinascimento. In Enmoaaiw, Dio era nozon%_o come
suono, o come vibrazione. Nella religione Ncmo»m:mwzw, il sacer-

dote Srosh (che rappresenta il genio dell'udito) ¢ intermediario tra

—y——

I'uvomo ¢ l'insicme delle divinita, raccoghie 1 messaggi divini ¢_li
:.w.mEq:a.»w: uomini.. Il termine sufi per definire la facolta al_o.-_
.m:o ¢ dell’ascolto & sama. 1 discepoli di Gialal al-Din Rumi q:?ﬁ%-
in una trance mistica cantando ¢ rotcando lentamente su £... £om£c
Queste danze rappresentano, secondo alcuni studiosi, z, mm,,ﬁnz.dw

wo_n_m.qn ¢ si rifanno, inoltre, a una credenza mistica profondamente
. p i . , . . a3 7
radicata, quclla dell’esistenza di una musica extraterrestre, una

Musica_delle”Sferc “che” pud. essere. talora “udita dalle anime_in

mq:..c.:._x con cssa. Ma questi_cccezionali ﬁonnxqm.aﬂmqmn_ﬂ»oam-swn
cfiniti con il termince “ascolto limpido™) non_vengono ottenuti

- e ————

senza sforzo. Scrive i di i iri
Scrive il pocta Sa‘di in una delle sue liriche:

Cari fratelli, non dird che cosa ¢ il sama
prima di conoscere chi sia colui che ascolta

Prima della scritture i i
ra, al tempo dei profeti ¢ dell’epica, I'udito

s+ o ey —

Ie — 1 I T
¢ a un senso _U—C vitale Qﬂ:ﬂ vista. rw muw O—m— n—m Umo _N. sto —N..
]

el S : %
clla tribu ¢ tutte le altre informazioni fondamentali non erano

vi ¢ i i
ste, ma udite. In alcune parti del mondo ancora oggi il senso
s 088. T Joes

2 o : sl
dell’udito continua a esscre predominante. ~
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lazioni rurali africanc vivono E :E.Em. ::.w::_ _: F.:_.
gk 44 i n mondo carico di significati diretti ¢ va_.,.::;__
Eoza,c Gl 1% Gh womini dell’Europa Occidentale vivono
L _w.mno:wpona. molto maggiore in un mondo Visivo, c:w nel suo
gt :,:m_EM del tutto indifferente... Nell'Europa Cen:_n.u.p_.. i
nww::m_omwmq,ﬂ Mﬂ.qmo .wS: parte del loro significato, ¢ m.ﬁam_w: 1 :c_ﬁc
h i : dex sviluppare un’abilita tutta particolarc nell’-
”MCNM_“__J_._UWM%:M@%MM li amqﬁo ei, in gencrale, “vedere & credere,

grico *Afri alta istere
er le popolaziont 2 ricole. dell Africa _w.-nnu,.:m, mniv%,nczﬂw.ﬁ.\_
s 5 dr pra in cio_che si ascolta ¢_in_c€10 che si dicc,.. Senz
i Tor e T olti africani, piu che un organo
daphictocchio ¢ Zonsiderato, da moiti ;

2 b ¢ ‘orecc -.—C _—
Qm —.mﬁnNmAuﬁﬂ uno w:‘.caﬂ-ano A,—A.=N <C—Cﬂ-w< mentre € —C ﬁﬁ—
’

principale organo di ricczione.’

i cui ‘opinione, con
Secondo Marshall McLuhan, di cu 8:.&:...&0&?6 sy o
: : ) :
: : ttrica stiamo cominciando
Pavvento della cultura ele , e e
i 1 interesse, da parte dell’opimione pub-
jo. La crescita d’interesse, . . 3
mﬂnmﬁo m:&._ problema dell’inquinamento acustico testimonia :M_.
i che T inci sreoccuparsi di
1 comincia finalmente a j cuj
fatti che I'uvomo moderno . : teuparst ¢
ripulire le proprie orecchic dalla morchia, 2?»:&0 di ricuper:
a impi i ito chiaro.
la facolta dell’ascolto limpido, di un udi

Un senso particolare

; . . . ,.... _
Il tatto & il piu personale dci sensi. Udito c tatto s incontrano ne

. Tyt 1 3 3 . .ﬁ MF-—‘I
i i iU s¢ udibili st trasformano 1
punto_in cul le piu basse .?n@:n:l}..!l!... B crare &
sazioni tattili (attorno ai 20 ?.ZNQ circa ._ e sl
d intimita i : alits -
‘inti | tatto si fonde con la socl ¢

—<tanza. Lintimita de i . =
o_i\.ﬂtmo:nn si riunisce per ascoltarc qualcosa a_. mcan_mm..”—.. 1 cg-
) affermazione, un ctnomusicologo aggiunge: utti 1
ho conosciuto fondevano Pintimita fisica con un

ritmo. Le due caratteristiche sembravano

gendo questa
gruppi etnici che
incredibile senso an_m ) d
i i pari passo . .
coesistere, procedere di part | . . . . "
11 mnumm ﬂn:;a:o non pud_venire chiuso a N_wwmwm.‘W,qunwwn_
non ha palpebre. Quando andiamo 2 dormire, Ta” percezione

s et s et s o e A ek T LAY .mm al
suono ¢ luluma porta a hiudersi_ed” & la ‘prima ad apnr

nostro risveglo.

questo proposito, McLuhan ha scritto: .: ter-
. ; o e o
rore ¢ lo stato di normalita di ogni societa orale, poiché in ess

i ril ord. in «Psychiatry», nov. 1959,
? J.C. CAROTHERS, Culture, Psychiatry and the Written Word, in «Psychiatry

pp. 308-310.
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Un'ultima avvertenza. Pur trattando, a volte, percezione :a_:e,ﬂ

ogni cosa influcnza ogni altra senza soluzione di continuita™."

L unica_protezione dell’orecchio consiste in un claborato mecca-

nismo psicologico in ,n_ﬁ.m_: di filtrare ¢ an:qaﬂnlu-.m:.oa‘ghm.ah-

- ————— e St

rali ¢ di ¢oncentrarsi su quelli gradit, L'occhio si proictta verso

I'esterno, 1'orccchio _conduce_all'interno.  Assorbe informazione.
Secondo Wagner, “l'uvomo esteriore si rivolge all’occhio, 'vomo
interiore  all’orecchio”. Llorccchio ¢ _anche un_orifizio_ erotico.
I ’ascolto di suoni gradevoli — i suoni della musica, waiﬂ.mﬁ:?m.l
¢ simile al delicato scorrere della lingua dell’amante nell’orecchio
dell’amato. Di sua propria natura, quindi, 'orecchio deve bloccare
i suoni fastidiosi, privi d’importanza ¢ fonte di distrazione, per

potersi alfine concentrare su quei suoni che sono veramente im-
portanti.

E di tali suoni che si occupa questo libro, e per scoprirli potra
essere nccessario lottare contro quei suoni che importanti non
sono. Le parti prima e scconda sono occupate da un lungo excur-
sus attraverso i pacsaggi sonori della storia, con una particolare
attenzione per quelli del mondo occidentale, anche se cerchero di
non trascurarc il materiale relativo ad altre parti del mondo. La
terza parte sara dedicata a un’analisi critica del paesaggio sonoro,
prima che vengano dclineati, nella parte quarta, i principi del
design acustico, almeno di quelli definibili per il momento.

Ogni ricerca sul suono deve concludersi con il silenzio: ipotesi
questa che verra sviluppata negli ultimi capitoli. Ma il lettore sen-
tira con chiarczza che cssa ¢ presente in ogni parte del libro. E

Vi

questa idca sotterranca a rendere unitaria la mia ricerca, una

ricerca che ¢ in primo luogo di natura poctica.

om.,:m:amA,:_:cﬁzmn:u::wum:w:n.:c:::m_—ﬁ_o&:an::nmqnn:n
Pudito non ¢ altro che uno dei nostri sensi. E tempo di uscire dai
laboratori, di penctrare nell’interno dell’ambiente pieno di vita
che ci circonda. Sono questi gli studi sul paesaggio sonoro. Essi
dovranno quindi integrarsi in quello studio molto piu vasto che
riguarda il nostro ambiente nel suo complesso, in questo che non

¢ ancora il migliore dei mondi possibile.

ot

L

* M. MacLunay, La galassia Gutenberg. Nascita dell'vomo tipografico, Armando, Roma
1976, p. 60.
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