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Tema del Workshop

La conoscenza del mondo passa attraverso il nostro 
corpo: la vista ha potuto sviluppare strumenti molto raf-
finati per immagazzinare, manipolare e interpretare i 
dati che la colpiscono, l’udito è “in fasce” ed è ancora 
alle prese con strumenti e metodi da verificare (Bar-
banti, 2015; Bull, Back, 2003; Calanchi, 2015; Favaro, 
2010). Se non ci si può esimere dal sentire (l’appa-
rato udivo è costantemente sollecitato anche al di là 
della nostra volontà), l’azione dell’ascoltare – dal latino 
Auscultare da Ausiula diminutivo di Ausis (orecchio) e 
quindi porre l’orecchio – richiede un atto consapevole 
e intenzionale. La consapevolezza e l’internazionalità 
permettono l’avvio di processi in cui le percezioni udi-
tive vengono poste al centro (Schäfer, 1992; Schäfer, 
1985; Minidio, 2005).

Ogni suono, infatti, reca con sé informazioni circa lo 
spazio nel quale esso prende forma, può dirci qualcosa 
sul luogo, i suoi abitanti, le loro attività (Pisano, 2017; 
Calanchi e Laquidara, 2017; Marchetta, 2010). Il suono 
ci parla, ci informa, ci costringe, ci persuade a pensa-
re e sentire (Erkizia, 2017; Morelli, 2010; Cox, 2014). 
Esso racconta e ci rimanda indietro nel tempo, pos-
siede una carica evocativa (Minidio, 2005). L’esperien-
za e i ricordi di ogni individuo sono costellati da suoni, 
presenti o passati (Convery, Corsane, e Davis, 2012; 
Truax, 2008). Il suono è infatti un cronotopo, ovvero un 
« “oggetto territoriale” che “condensa un certo tempo 
e un certo luogo e cristallizza energia e informazione» 
(Rocca, 2016 p. 82). Esso è espressione del control-
lo materiale che l’uomo ha esercitato sul territorio nel 
tempo, ma anche riflesso dell’organizzazione di un cer-
to periodo. Dà l’idea dell’evoluzione di un territorio. Il 
suono è inoltre pervasivo e occupa ogni spazio, ma, 
allo stesso tempo, è effimero, fuggente. Non è mai 
uguale, non rimane fisso, cambia continuamente; esso 
varia a seconda dell’ora e del posto in cui lo si ascolta 
(Erkizia, 2017). I suoni attorno a noi permettono, infatti, 

di dare forma allo spazio che ci circonda e sono una 
componente fondamentale della nostra esperienza di 
vita (Barra, Carlo, 2009, p. 32). Il suono contribuisce 
ad instaurare con il luogo un legame identitario. Esso è 
parte costituiva della nostra cultura, tanto che viene ri-
conosciuto dall’UNESCO come patrimonio immateria-
le e componente essenziale del paesaggio (UNESCO, 
2003). La Careggi Landscape Declaration on Soun-
dscape (2012), infatti, rifacendosi alla Convenzione 
Europea sul Paesaggio, definisce il Paesaggio Sonoro 
come: «la proprietà acustica di qualsiasi paesaggio in 
relazione alla percezione specifica di una specie (…) è 
il risultato delle manifestazioni e dinamiche fisiche (ge-
ofonie), biologiche (biofonie) e umane (antropofonie)» 
(2012).

Molte proprietà della dimensione sonora sono anche al 
centro delle pratiche e delle esperienze teatrali: dalla 
conoscenza attraverso il corpo alla condensazione di 
uno spazio-tempo, dalle fondamentali interazioni con 
il tempo presente alla composizione antropologica di 
legami identitari. La dimensione sonora dell’esperien-
za teatrale è da sempre centrale nella cultura scenica 
occidentale, molto legata a una importante tradizione 
di prosa che ne ha definito spesso i principali sviluppi, 
ma non è stata adeguatamente tenuta in conto rispetto 
ai suoi influssi sui processi creativi e drammaturgici. 
Una ricerca sullo spazio dei suoni nel teatro è ancora 
ai suoi inizi, ma sta trovando nelle attività all’Accade-
mia Teatro Dimitri un terreno fertile sia nelle riflessioni 
sul paesaggio sonoro del teatro fisico (Quadri, 2017), 
sia in progetti in preparazione come l’indagine su co-
micità, musica ed effetti sonori che la musicologa Anna 
Stoll Knecht avvierà nel corso del 2019 (“Music and 
Clowning in Europe, 20th-21st Centuries”).

Demis Quadri e Lorena Rocca



#exploreART: il labirinto di Arnaldo Pomodoro e i bambini. 
Un progetto di fruizione condivisa con l’ausilio di percorsi sensoriali partecipati

Anita Bacigalupo – docente Istituto Comprensivo Rinnovata Pizzigoni, Milano, 
Paola Boccaletti – Fondazione Arnaldo Pomodoro, 
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Una breve introduzione
Il contributo qui proposto vuole presentare un progetto 
di ricerca realizzato dalla Fondazione Arnaldo Pomo-
doro volto a ideare, progettare, creare insieme a bam-
bini e docenti e a valutare, con l’aiuto dell’Università, 
una diversa modalità di fruizione dell’arte contempora-
nea. Questo progetto, iniziato nel 2018 e ancora oggi 
in via di compimento, è stato concretizzato grazie al 
co-finanziamento ottenuto dalla Fondazione Cariplo, 
sezione Arte e cultura, all’interno dei bandi 2018 legati 
all’incentivazione della “Partecipazione culturale”. L’i-
potesi iniziale, dopo molti anni di sperimentazione da 
parte della Fondazione Arnaldo Pomodoro nell’ambito 
educativo artistico, all’interno delle varie esposizioni 
sia temporanee e sia permanenti organizzate da que-
sto ente, è stata quello di sondare una serie di nuove 
possibilità, che sottolineassero il valore della coproget-
tazione tra le due istituzioni, scuola e Fondazione, e 
l’importanza del protagonismo nella fruizione dell’arte 
contemporanea. Fin dal 2005, momento di apertura del-
la sede museale di via Solari, successivamente chiusa 
nel 2011, poi ricollocata all’interno dello studio dell’arti-
sta insieme a un nuovo spazio espositivo, un pensiero 
costante di questa Fondazione è stato sempre quello 
relativo a come coinvolgere il pubblico, in particolare 

quello scolastico, manifestando un’attenzione privile-
giata nei confronti dei bambini nella fascia della scuola 
primaria. Se dunque la più classica proposta di visite 
guidate, seppur mai statiche e trasmissive, ma sempre 
dialogate e partecipative, come pure quella dei labora-
tori mirati ad approfondire in modo specifico gli aspetti 
sempre diversi delle tecniche artistiche incontrate, è 
riuscita negli anni a riscuotere sempre molto interesse 
da parte dei suoi fruitori, nel tempo si è sviluppata in 
modo sempre più impositivo una nuova domanda. Si 
trattava di una riflessione relativa alle effettive ricadute 
delle singole proposte, in termini di sviluppi successivi, 
di collegamenti con i percorsi scolastici, oltre che di 
reale coinvolgimento. Questo interrogativo muoveva 
verso nuove ipotesi e investigazioni, con l’obiettivo di 
incentivare la partecipazione del pubblico, dei bambi-
ni, non limitandosi a realizzare proposte innovative, 
ma cercando di promuovere nuove ricerche dal pun-
to di vista della partecipazione e dell’interpretazione. 
La capacità di attivare laboratori partecipati strutturati 
come momenti di confronto diretto ed esperienziale 
dell’opera e del lavoro dell’artista senza sovrastrutture, 
per avere una interpretazione libera della compren-
sione dell’opera e del lavoro dell’artista. L’obiettivo di 
arrivare a costruire una buona pratica sulla modalità 
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di rielaborazione della comprensione e diffusione della 
conoscenza di un’opera d’arte attraverso un processo 
di reinterpretazione personale dettato da suggestioni 
visive, sonore, tattili, in un approccio definito come 
“fictonal-critique”. 
Proprio in questa direzione si colloca questa nuova 
azione, che è nata a partire da una ricerca approfon-
dita sulle offerte di educazione museale realizzate dal-
le varie istituzioni culturali, nazionali e internazionali, 
nell’ambito dell’educazione all’arte contemporanea. A 
questa indagine si è unito il successo in termini nu-
merici di un esperimento visuale, musicale e sonoro 
immersivo (in due versioni: realtà virtuale e realtà au-
mentata), realizzato da Oliver Pavicevic e Steve Pic-
colo, nell’ambito della grande esposizione antologica, 
che ha riscosso un enorme successo. Questa esposi-
zione dedicata ad Arnaldo Pomodoro era stata aperta 
dal 30 novembre 2016 al 5 febbraio 2017 in quattro 
sedi: Palazzo Reale, Triennale, Museo Poldi Pezzo-
li, Fondazione Arnaldo Pomodoro di Milano, integra-
te da un percorso di visita esterno che abbracciava 
l’intera città. All’interno di Palazzo Reale, poco prima 
dell’ingresso alla mostra, era stato collocato questa 
installazione immersiva che permetteva di conoscere 
l’Ingresso nel labirinto, ambiente di circa 170 mq., co-
struito nei sotterranei dell’edificio ex Riva Calzoni. Per 
la Fondazione, dopo la chiusura dello spazio esplora-
tivo permanente, l’interesse suscitato da questo espe-
rimento digitale e sonoro, risultava di estrema impor-
tanza per interrogarsi sull’attenzione del pubblico, la 
sua voglia di partecipare a nuovi percorsi, rafforzando 
e ricostruendo il rapporto, in parte, perduto dopo la 
chiusura della sede di via Solari. L’aspetto dell’immer-
sività, il contesto sonoro, mai sperimentato in questo 
modo in precedenza, risultava dunque estremamente 
significativo. Si confermava così l’idea di potenziare i 
molti canali espressivi possibili, recuperando dialoghi 
primariamente esperienziali a contatto con le opere.

Il caso di studio: il Labirinto di Arnaldo Pomodoro
A partire dalle considerazioni maturate grazie all’e-
sposizione antologica di Palazzo Reale, si è iniziato 
a riflettere su come potenziare il contatto con l’opera 
d’arte, esplorando nuove possibilità e coinvolgendo 
in modo significativo anche l’ambiente sonoro. Tra i 
luoghi, esterni alla sede, presenti in Milano, in cui la 
Fondazione opera con visite guidate, quello individua-
to in cui effettuare la prima sperimentazione volta all’in-
cremento della partecipazione culturale è stato imme-
diatamente, dopo il primo esperimento immersivo che 
l’aveva riguardato e che ne aveva stimolato la voglia di 
una rinnovata frequentazione l’opera ambientale, In-
gresso nel labirinto di Arnaldo Pomodoro. Si tratta di 

un environment ideato dall’artista a partire dal 1995, 
realizzato compiutamente solo nel 2011, negli spa-
zi ipogei di via Solari, 35, dove si trova ancora oggi. 
L’opera, inaugurata dopo la chiusura del Museo, ha 
mantenuto la sua collocazione originale e rappresenta 
una delle tappe fondamentali del percorso dell’artista, 
oltre che uno dei luoghi segreti e affascinanti di Milano. 
Alla fine del 2016, in occasione della mostra di Palaz-
zo Reale, la Fondazione ha intrapreso un percorso di 
valorizzazione e promozione di Ingresso nel labirinto. 
L’accessibilità a questa opera risulta però purtroppo 
molto ridotta sia per il numero limitato di aperture da 
concordare con gli affittuari, sia per alcune barriere ar-
chitettoniche che rendono impossibile l’accesso a un 
pubblico con disabilità motorie.
Come si ricordava nell’introduzione nella grande 
esposizione antologica del 30.11.2016-5.2.2017, per 
superare queste barriere organizzative e architettoni-
che e permettere a tutti di conoscere l’opera, sempre 
in occasione della mostra antologica, la Fondazione 
ha commissionato agli artisti Oliver Pavicevic e Steve 
Piccolo la creazione di Labyr-Into, opera di realtà vir-
tuale e aumentata basata su Ingresso nel labirinto, con 
18.000 immersioni virtuali nella permanenza dell’instal-
lazione a Palazzo Reale, con una ricaduta positiva di 
richiesta di visite all’opera reale, passando dai 290 nel 
2016 ai 1507 nel 2017. Questo percorso ha innesca-
to una riflessione più profonda relativa alla possibilità 
di creare una diversa modalità di fruizione di Ingresso 
nel labirinto, libera dalla necessità di avere un bagaglio 
precostituito di informazioni storico-artistiche e di com-
petenze tecnico formali. La domanda che dalle varie 
proposte stava nascendo era la seguente: è possibile 
che visite connotate da un impatto più legato alle no-
zioni culturali alimentino quella “barriera invisibile” che 
scoraggia l’adesione del pubblico all’offerta culturale? 
Come è possibile invece abbattere questo muro?
L’idea è stata dunque quella di creare un dialogo aper-
to, primariamente esperienziale a contatto e con l’o-
pera, che riuscisse a coinvolgere immediatamente il 
fruitore, facendogli provare una serie di esperienze 
dirette. Tre le ipotesi fondanti: 

1. in primo luogo quella di costruire il percorso coin-
volgendo in prima persona fin da subito nella pro-
gettazione gli insegnanti e i bambini delle due clas-
si implicate (3F e 3G della scuola primaria Dante
Alighieri, dell’Istituto Comprensivo Rinnovata Piz-
zigoni di Milano), definendo un nuovo rapporto con
l’opera d’arte, elaborando con loro una proposta di
partecipazione nella costruzione dell’interpretazio-
ne del patrimonio, lavorando insieme a musicisti e
operatori culturali;

2. in secondo luogo quella di attingere al patrimonio
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sensoriale e sonoro, non traducendo in forma 
esclusivamente linguistica le sensazioni provate, 
ma muovendosi nell’ambito di attività interdisci-
plinari che utilizzassero sempre una pluralità di 
linguaggi (L. Rocca e P. Zavagna, 2015; Gardner, 
2010);

3. in terzo luogo l’idea di consentire e incentivare la
creazione di una nuova fruizione all’opera, come
racconto generato da “voci esterne” al mondo più
codificato e riconosciuto dell’arte contemporanea.

Il percorso si è così configurato come “percorso sen-
soriale” (Chatterjee, Hannan, 2016; Weyland, 2017), 
in cui a partire dal contatto diretto con l’opera, i bam-
bini e gli insegnanti privi di spiegazioni, ma stimolati 
da laboratori tattili e sonori pensati ad hoc hanno fatto 
emergere alcune potenzialità proprie dell’opera. Due 
musicisti e performer: Steve Piccolo e Gak Sato, che 
da anni operano nei musei e negli spazi culturali, han-
no stimolato attività performative sonore, impiegando 
tecnologie olofoniche.
Lo sviluppo del progetto ha previsto due azioni suddi-
vise a loro volta per fasi di intervento, seguendo una 
scansione precisa, al fine da attivare una progettazio-
ne scandita, ma sempre flessibile e modificabile. 
Riferendosi all’azione uno, si è trattato della realizza-
zione di un percorso sensoriale a partire dall’opera In-
gresso nel Labirinto rivolto alle scuole primarie. Ogni 
passaggio è stato contraddistinto da una serie di focus 
group con tutti gli attori adulti presenti. Il percorso si è 
poi svolto da ottobre 2018 a maggio 2019, suddiviso 
in due fasi:

• una prima fase osservativo-esplorativa, rivolta alla
stimolazione dei diversi sensi, per permettere ai
bambini di esplicitare sensazioni ed emozioni lega-
te all’esperienza vissuta per una prima restituzione
spontanea. Proprio in questa fase la voce dei bam-
bini all’interno del contesto, la voce all’esterno, la
scelta dei suoni da produrre, i rumori realizzati con
oggetti hanno disegnato un paesaggio sonoro col-
legato in modo estremamente immediato all’opera
d’arte, offrendo nuove possibilità di interpretazione
e di fruizione.In questa fase, a partire da un incon-
tro di presentazione del progetto realizzata a scuo-
la, si è passati a un laboratorio in via Vigevano,
con una sperimentazione dell’esperienza virtuale
di Labyr-Into, affrontando il tema del suono e del
rapporto con lo spazio e la corporeità. Successi-
vamente si è giunti a un’esplorazione spontanea
di Ingresso nel labirinto in via Solari, 35. In que-
sta occasione ci sono state numerose interviste ai
bambini, con la raccolta delle loro voci e dei suo-
ni. A questa esperienza è seguita una visita allo

Studio di Arnaldo Pomodoro, legata alle tecniche 
della scultura, esplorate direttamente mettendo in 
pratica le azioni realizzate dall’artista.

• Una seconda fase progettuale/realizzativa, pensa-
ta per arrivare alla messa in campo di un percorso
sensoriale da proporre ad altri bambini.

Gli strumenti utilizzati durante tutto il progetto sono 
stati: questionari a domande aperte e chiuse, inter-
viste, focus group, protocolli osservativi (Mantovani, 
1998). Dalla documentazione raccolta, dalle parole 
dei bambini e dei docenti è emersa l’importanza dell’a-
spetto sonoro nella fruizione delle opere d’arte, nello 
specifico nelle installazioni ambientali, aspetto molto 
spesso sottovalutato, che si è rilevato invece potente 
tramite per avvicinarsi in modo consapevole e creativo 
alle potenzialità artistiche (Dewey, 1995).
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Valorizzare il paesaggio attraverso il suono. 
Un’installazione sonora in scala territoriale per riscoprire il sistema dei campanili 

del Monte Stella

Giuseppe Anzani – Architetto, già docente presso le università di Napoli, Camerino e Salerno

A partire dal 2000, la Convenzione Europea del Pa-
esaggio (CEP) ha portato il paesaggio al centro del 
dibattito sulle politiche del territorio, facendone – non 
solo sul piano del diritto – il momento di sintesi della 
pianificazione, sia in scala d’area vasta che in quel-
le minori. La rilevanza politica del paesaggio, la sua 
qualità intrinsecamente “democratica”, è da attribuire 
alla sua natura tipicamente “percettiva”, riconosciuta e 
sancita dalla CEP, che individua infatti nelle popolazio-
ni, in quanto soggetti collettivi “percettori” del territorio, 
gli artefici del paesaggio “fondamento della loro iden-
tità” (CEP, art. 5). Vera e propria elaborazione cultura-
le in scala geografica, il paesaggio come contesto di 
vita delle popolazioni rappresenta quindi un oggetto di 
grande complessità, multiforme e dinamico per la sua 
articolazione spaziale e per la sua evoluzione storica, 
nonché tipicamente polisemico grazie allo stesso pro-
cesso percettivo che gli dà origine, dagli stimoli multi-
sensoriali ai diversi codici culturali che ne strutturano 
l’immagine. 
In quest’ambito intrinsecamente multidimensionale, 
il suono è una delle tessere più vistose del mosaico 
percettivo, e l’affermarsi della CEP lo propone implici-
tamente come elemento essenziale del contesto di vita 
delle popolazioni, da inserire a pieno titolo in quanto 
tale nelle pianificazioni paesistiche di ogni livello. Pare 
quindi particolarmente utile considerare regolarmente 
il paesaggio sonoro come una componente del pae-
saggio tout court, come una faccia del poliedro pae-
sistico, dato che ogni elemento che si aggiunge alla 
comprensione del primo può trovare un più articolato 
riscontro nel secondo. 

A tale riguardo, la prospettiva semantica è molto uti-
le. Uno degli esempi più affascinanti che è possibile 
citare ci arriva dalla ricerca etnografica e riguarda il 
popolo kaluli, che vive in Nuova Guinea. L’etnomusi-
cologo Steven Feld ha mostrato come esso custodisca 
un patrimonio di canti basati su analogie con le forme 
della geografia, tale che gli isomorfismi tra note musi-
cali e forme idrauliche strutturino la musica a partire 
dalle cellule più semplici (ad esempio l’intervallo di ter-
za discendente corrisponde a una cascata semplice, 
mentre quello di quarta discendente con la seconda 
nota ripetuta corrisponde a una cascata ai cui piedi si 
raccoglie un piccolo bacino d’acqua). Questo processo 
per cui una costellazione di dati sensibili (visivi, sonori, 
tattili etc.) si trasforma in un elaborato oggetto culturale 
(in questo caso, musicale) è un esempio straordinario 
di un fenomeno estremamente ricorrente a tutte le la-
titudini, in cui il paesaggio “percezione del territorio” si 
riflette e dettaglia in forma di città, architettura, lettera-
tura, arti figurative, musica e così via, nei vari campi 
della creatività umana. E in questo caleidoscopio di 
figure e simboli il soundscape ritaglia il suo spazio. 

Le più precoci tra tali considerazioni, al culmine di una 
ricerca iniziata nei primi anni “90, hanno fatto sì che un 
particolare paesaggio del Parco Nazionale del Cilen-
to, nella parte più meridionale della Campania, fosse 
coinvolto per i suoi aspetti non solo sonori in una serie 
di iniziative che hanno contribuito prima all’inserimento 
del “paesaggio culturale” cilentano nella World Herita-
ge List dell’Unesco, poi alla sperimentazione di un’in-
stallazione sonora riguardante 30 campanili su un’area 
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di circa 100 kmq (è significativo come queste attività si 
svolgessero mentre si seguiva da vicino il processo di 
formazione della CEP, nei mesi precedenti l’apertura 
alla firma).
Nelle terre d’Europa, la campana è senz’altro una pro-
tagonista del paesaggio sonoro, e questo grazie a due 
aspetti: dal punto di vista fisico, è uno dei pochissimi 
suoni prodotti dall’uomo preindustriale in grado di rag-
giungere distanze elevate e gareggiare coi suoni della 
natura, mentre dal punto di vista immateriale, seman-
tico, è portatore di messaggi sulla base di un codice 
largamente condiviso all’interno della comunità. Essa 
infatti può essere suonata in varie modalità, tali da vei-
colare una serie di informazioni elementari quali le ore 
del giorno, i momenti delle funzioni religiose, i pericoli, 
la festa etc. tanto da costituire una specie di mass-
medium ante litteram, la cui rilevanza investe tanto la 
sfera religiosa che quella civile. 
Un nitido esempio del ruolo delle campane nelle comu-
nità rurali è fornito da questo aneddoto, narrato dallo 
storico Alain Corbin, che ci porta nella Normandia oc-
cupata durante la II guerra mondiale, dove nel villaggio 
di Llonlay l’Abbaye – correva l’anno 1944 – i tedeschi 
distruggono un’antica abbazia benedettina, compreso 
il campanile del villaggio. Poiché i ruderi della torre non 
possono più reggere le campane, queste vengono so-
stituite da una sirena, cui passa il compito di scandire il 
tempo quotidiano, così che i contadini, principali fruitori 
di questo peculiare servizio, si abituano a regolare i 
loro tempi lavorativi sul nuovo suono. Passa oltre un 
decennio e, restaurato il campanile, pare ovvio ripri-
stinare nelle loro funzioni le campane, ma tanto ovvio 
non è: i contadini, che hanno apprezzato il suono più 
penetrante e continuo della sirena, capace di coprire 
il rumore di fondo che l’industrializzazione ha via via 
portato anche in queste terre, non vogliono tornare al 
vecchio sistema (si noti per inciso che tale sostituzione 
è documentata anche di recente nell’Italia meridionale, 
almeno sino a 20 anni fa circa). Al contrario, gli abitanti 
del borgo, più sensibili ai caratteri identitari e poco o 
nulla interessati a quelli funzionali, esigono il ripristino 
delle campane. Scoppia così un putiferio, con liti e risse 
tra i cittadini delle due fazioni, che culmina nella morte 
del sindaco per infarto. Se ci fosse un albo dei marti-
ri del paesaggio sonoro, il sindaco di Lonlay l’Abbaye 
potrebbe senz’altro occuparvi un posto d’onore; in ogni 
caso quest’episodio in bilico tra dramma e folclore ci 
conferma in modo folgorante la rilevanza di taluni ele-
menti portanti dei sistemi paesistici, anche quando la 
loro essenza fisica ha l’impalpabilità del suono. 
Se la parrocchia, come affermava Murray Schafer, si 
identifica col campo sonoro del campanile, in una città 
dai molti campanili e dalle molte parrocchie tale campo 
diventa policentrico, contenendo tanti campanili con 

aree sonore sovrapposte, a rappresentare sub spe-
cie auditoria una collettività urbana in cui convergono 
varie comunità di scala minore. Nei paesaggi rurali 
questo fenomeno si ripresenta talvolta con il concorso 
della particolare vicinanza dei borghi e dell’orografia. 
Un esempio illustre è quello della Garfagnana (in To-
scana), descritto da Giovanni Pascoli in una serie di 
liriche, tra cui in particolare una poesia intitolata (come 
il famoso dipinto di Millet) “L’angelus”, che coglie in-
fallibilmente tutti i nostri temi: la presenza del segnale 
nelle campagne, la loro sovrapposizione, il senso, reli-
gioso e cosmico, della loro presenza nell’ambito della 
cultura contadina, legato a una serie di attese e timori 
molto concreti. 

Per le notevoli somiglianze, la Garfagnana risonante di 
rintocchi introduce bene il sito che costituisce il nostro 
caso di studio, luogo dell’installazione sonora realizza-
ta nel ‘99. Si tratta dell’area del M. Stella, a sud di Sa-
lerno, stretta tra la valle dell’Alento e il mar Tirreno. La 
montagna ha una forma conica abbastanza regolare, e 
l’insediamento è caratterizzato dalla densità di piccoli 
e piccolissimi villaggi disposti a corona lungo le sue 
pendici, 30 in circa 6 km di raggio facendo centro sulla 
vetta del monte. Tali villaggi, tutti molto vicini tra loro, e 
a volte separati da poche centinaia di metri, da un lato 
individuano altrettante distinte comunità, per quanto 
piccole, dall’altro tendono a riconoscersi in una col-
lettività policentrica di scala più grande, che coincide 
geograficamente con le pendici del monte. Il sintomo 
più eclatante di questo riconoscersi in un’identità poli-
centrica è costituito certamente dal rito secolare delle 
“visite ai sepolcri” del venerdì santo, in cui le confrater-
nite dei villaggi – interpretando in modo del tutto origi-
nale le tradizioni della settimana santa ancora vive nel 
mondo cattolico – si recano a far visita a un gruppo di 
altri villaggi del sistema, variabile di anno in anno. L’in-
tricata sovrapposizione di questi itinerari ci restituisce 
il disegno concentrico di un pellegrinaggio collettivo 
che coinvolge attivamente centinaia di abitanti (in un 
comprensorio che ne accoglie poche migliaia), in una 
specie di abbraccio portato all’intera montagna dalla 
comunità che vi abita.
Il versante sonoro di questo paesaggio è coerente 
con quello rituale appena tratteggiato. Come in una 
città, molti campanili sovrappongono i loro suoni sulle 
pendici del M. Stella, in uno dei paesaggi rurali con 
la maggiore densità di campanili attivi d’Europa (circa 
uno ogni 3 kmq.). Se la parrocchia si identifica con l’a-
rea coperta dal suono della campana, è evidente come 
l’ampia sovrapposizione sonora del M. Stella ci porti 
nella direzione della comunità policentrica che abbia-
mo riconosciuto nella cerimonia della visita ai sepolcri. 
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Naturalmente, se il denso sistema campanario sembra 
riportarci a un’epoca preindustriale (col suo soundsca-
pe wi-fi così ben tratteggiato da Schafer), per altri versi 
la sua percezione va progressivamente indebolendosi 
anche in queste aree decisamente rurali, tanto sotto il 
profilo delle strutture fisiche, per il disturbo del rumo-
re di fondo (e anche qui ci rifacciamo a Schafer e al 
suo concetto di paesaggio lo-fi, tipico del mondo in-
dustrializzato), quanto sotto il profilo semantico, dato 
che le funzioni tradizionali delle campane, soprattutto 
sul piano non strettamente legato al culto come quello 
della scansione del tempo o quello “massmediatico”, 
sono oggi svolte da strumenti e codici più efficaci e 
articolati. In questo paesaggio rurale sospeso tra con-
servazione e trasformazione, in cui spesso la prima è 
possibile solo attraverso l’attribuzione di nuovi signifi-
cati e funzioni alle strutture preesistenti, l’installazione 
sonora del I maggio 1999 ha inteso rinnovare l’interes-
se collettivo verso lo straordinario patrimonio di suoni 
ereditato dalla storia, e lo ha fatto cercando di usare in 
modo innovativo il sistema di campanili del M. Stella, 
trattandolo cioè come un’orchestra, o un unico stru-
mento musicale, in un concerto piuttosto anomalo, nel 
quale lo strumento va a coincidere spazialmente con 
l’auditorium. 

La preparazione dell’installazione ha richiesto innanzi-
tutto un esame di ciascuno dei 30 campanili del sistema 
nei principali aspetti riferibili alla produzione del suono, 
e in particolare alle tecnologie di controllo (manuale, 
elettromeccanica, elettronica), alle modalità di stimolo 
(martelli, oscillazioni per le “distese”) e alle altezze mu-
sicali delle singole campane (circa 60). La mappatura 
dei campanili e un confronto con l’orografia del terreno 
ha consentito poi di stabilire, sulla fascia anulare che 
raccoglie i villaggi lungo le pendici del monte, una serie 
di sei punti di ascolto preferenziali, scelti tra quelli con 
maggior numero di interferenze tra campanili. 
Una volta individuato lo “strumento”, con la sua tavo-
lozza di suoni, e l’ambiente di ascolto, coi suoi punti 
privilegiati, un musicista è stato incaricato di comporre 
un brano effettivamente eseguibile dal vivo, tenendo 
conto anche degli ambiti secondari venutisi a con-
figurare sulla base delle sei postazioni d’ascolto. Gli 
esecutori dell’anomalo concerto sono stati forniti da 
un’associazione locale, col coinvolgimento di 40 gio-
vani che, distribuiti nei 30 villaggi, hanno eseguito le 
parti musicali grazie a un sistema basato sull’uso di 
cronometri sincronizzati. 
Prove e concerto sono stati una straordinaria espe-
rienza soprattutto grazie alla partecipazione della gen-
te del posto. Le prime reazioni dei cittadini, inizialmen-
te sorpresi, durante le prove, dallo stravolgimento delle 
figure composte dai rintocchi, hanno testimoniato la vi-

talità residua di questi antichissimi codici (con la tipica 
domanda rivolta agli operatori: “Cosa stanno suonan-
do le campane? non capisco...”); il genuino interesse 
che è seguito partecipando all’esperimento si svelava 
nelle gare improvvisate a riconoscere i vari villaggi dai 
differenti suoni delle loro campane, oppure, durante il 
concerto, nell’imprevisto entusiasmo di alcuni parroci 
– uno dei quali, per rimediare all’assenza degli ese-
cutori per un piccolo incidente, ha voluto sostituirli di
persona impegnandosi in una lunga improvvisazione
di campane, affinché il suo campanile non mancasse
all’appello.

Il concerto del I maggio 1999 è stato prodotto dal Par-
co Nazionale del Cilento, da Legambiente Campania 
e dai comuni dell’area, ideato e diretto da chi scrive, 
con musiche di Antonello Paliotti, sistemi di controllo di 
Nicola Polito e logistica operativa a cura dell’Associa-
zioni “Montanari Ripe Rosse”. L’iniziativa, che ha visto 
l’afflusso di innumerevoli visitatori, non è stata mai più 
ripetuta, anche se è riecheggiata parecchio nella stam-
pa ed è illustrata in un libro, Paesaggio con campane, 
edito nel 2000 da Electa Napoli. Inoltre, gli studi che 
l’hanno resa possibile hanno contribuito nel 1998 all’i-
scrizione del paesaggio cilentano nella Lista del Patri-
monio Mondiale Unesco. 

Contatti
Giuseppe Anzani 
Architetto, già docente presso le università di Napoli, 
Camerino e Salerno
g.anzani@unina.it
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Il laboratorio d’interpretazione ambientale sonora presso il CePIA

Ernesto Ardita – Associazione Suoni Luminosi - Roma 

Durante il 2017 è stato portato a termine IL LABORA-
TORIO D’INTERPRETAZIONE AMBIENTALE SONO-
RA come una lettura artistica della realtà a partire dai 
suoni, tenutosi presso il CePIA, organo che dipende 
della Facoltà delle Arti dell’Università Nazionale di Cór-
doba (Argentina), con la partecipazione di 15 candidati 
che hanno realizzato alla fine del Laboratorio 13 per-
formance basate sul Paesaggio Sonoro.

1. Il CePIA

Il CePIA (Centro de Produzione e Ricerca delle Arti) 
è un organismo della Facoltà delle Arti dell’Università 
Nazionale di Córdoba che ha come proposito stimolare 
lo sviluppo della produzione, la ricerca e la diffusione di 
progetti che favoriscano la riflessione critica delle arti.
Nato nel 2002 i suoi obbiettivi principali sono:

•	 Promuovere la ricerca in rapporto alle metodologie
di produzione,

•	 Promuovere attività artistiche interdisciplinari
• Potenziare le linee di ricerca esistenti appoggian-

do progetti inediti e nuovi ricercatori.

Le sue attività coinvolgono la comunità dell’ambiente 
artistico nel contesto universitario e anche non univer-
sitario. E’ composto da due dipartimenti

Dipartimento di produzione dove si sviluppano at- 
	 tività di produzione artistica: arti audio visuali,  

sceniche, del suono e/o visuali 
Dipartimento di Ricerca dove vengono radicati  
progetti di ricerca formati da gruppi di ricercatori, 
docenti, alunni e aiutanti di cattedra.

Ogni anno il CePIA fa un convocazione dei progetti 
chiamata CePIABIERTO. I progetti sono approvati me-
diante una commissione formata da docenti, laureati e 
alunni dei quattro dipartimenti accademici della Facol-
tà delle Arti. Il Progetto è stato presentato nell’ambito 
del bando CePIABIERTO 2017.
La prima azione del programma è stata quella di com-
pilare la convocazione insieme al personale del CePIA 
che le ha dato forma e diffusione.

IL LABORATORIO D’INTERPRETAZIONE 
AMBIENTALE SONORA PRESSO IL CePIA
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Il CePIA a sostenuto il progetto mediante: la coordinazione del progetto con
il responsabile, gli spazi fisici, le attrezzature tecnologiche necessarie. Cosa 
molto importante: una struttura interna di comunicazione e diffusione che
sostiene le diverse tappe del progetto e la produzione finale, l’elaborazione di

un archivio video e audio delle attività e infine la pubblicazione rassegne.

2. Laboratorio d’Interpretazione ambientale sonora

Il Laboratorio ha come scopo la formazione per la produzione di performance sul Paesaggio Sonoro a carico
di Jose Halac (docente di composizione musicale della Facoltà delle Arti) come direttore,  e di Ernesto Ardita
(Presidente della Associazione Suoni Luminosi) come responsabile.

Iniziato a Luglio del 2017 in Argentina fino Aprile 2018 in Italia mediante un seminario e concerto tenutosi
presso la Facoltà di lettere e Filosofia dell’Università Tor Vergata di Roma.

Il Laboratorio si presenta come uno studio del campo sonoro mediante registrazioni e/o mappatura dei
luoghi che saranno la base per l’elaborazione dell’audio delle performance.

La proposta è indirizzata a tutti agli artisti e alle persone creative che abbiano un compromesso che va oltre
l’idea d’arte come rappresentazione di se stesso.

Sono state selezionati  15 candidati  (tre di Buenos Aires, uno di Rosario e undici
di Córdoba), di cui sono state prodotte 13 performance: Video, live con strumenti
musicali, opere acusmatiche, performance con disegno dal vivo e performance 
teatrali dal vivo.

Per la realizzazione del progetto si propongono due linee di lavoro:

la prima rivolta alla ricerca e allo studio mediante l’analisi di ambienti sonori significativi da un punto di
vista ambientale, storico o sociale, che saranno determinati dai partecipanti.

La seconda mediante la elaborazione del materiale registrato acquisito. Queste due linee porteranno alla
creazione e produzione di performance sul Paesaggio Sonoro.

Le perfomance sono state elaborate partendo da un audio basato sul Paesaggio Sonoro registrato, che i 
candidati hanno preparato in  base alle conoscenze e all’esperienza artistica.

L’obiettivo è quello di creare uno spazio sperimentale musicale rivolto alla formazione e creazione di opere 
compromesse con il Paesaggio Sonoro. Ciò si raggiunge  mediante un processo creativo di produzione,
generando momenti di riflessione attorno ad alcune problematiche sonore del ambiente di studio.
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Il CePIA ha sostenuto il progetto mediante: la coordi-
nazione del progetto con il responsabile, gli spazi fisi-
ci, le attrezzature tecnologiche necessarie. Cosa molto 
importante: una struttura interna di comunicazione e 
diffusione che sostiene le diverse tappe del progetto 
e la produzione finale, l’elaborazione di un archivio vi-
deo e audio delle attività e infine la pubblicazione delle 
rassegne.

2. Laboratorio d’Interpretazione ambientale sonora

Il Laboratorio ha come scopo la formazione per la pro-
duzione di performance sul Paesaggio Sonoro a carico
di Jose Halac (docente di composizione musicale della 
Facoltà delle Arti) come direttore, e di Ernesto Ardita 
(Presidente della Associazione Suoni Luminosi) come 
responsabile. Iniziato a Luglio del 2017 in Argentina, è 
stato fino Aprile 2018 in Italia mediante un seminario e 
concerto tenutosi presso la Facoltà di lettere e Filoso-
fia dell’Università Tor Vergata di Roma.
Il Laboratorio si presenta come uno studio del campo 
sonoro mediante registrazioni e/o mappatura dei luo-
ghi che saranno la base per l’elaborazione dell’audio 
delle performance.

La proposta è indirizzata a tutti agli artisti e alle perso-
ne creative che abbiano un compromesso che va oltre
l’idea d’arte come rappresentazione di se stessi.
Sono stati selezionati 15 candidati (tre di Buenos Aires, 
uno di Rosario e undici di Córdoba), di cui sono state 
prodotte 13 performance: video, live con strumenti mu-
sicali, opere acusmatiche, performance con disegno 
dal vivo e performance teatrali dal vivo.

Per la realizzazione del progetto si propongono due 
linee di lavoro:

La prima rivolta alla ricerca e allo studio mediante l’ana- 
lisi di ambienti sonori significativi da un punto di vista 
ambientale, storico o sociale, che saranno determinati 
dai partecipanti.

La seconda mediante la elaborazione del materiale 
registrato acquisito. Queste due linee porteranno alla
creazione e produzione di performance sul Paesaggio 
Sonoro.

Le perfomance sono state elaborate partendo da un 
audio basato sul Paesaggio Sonoro registrato, che i 
candidati hanno preparato in base alle conoscenze e 
all’esperienza artistica.

L’obiettivo è quello di creare uno spazio sperimentale 
musicale rivolto alla formazione e creazione di opere 
compromesse con il Paesaggio Sonoro. Ciò si raggiun- 
ge mediante un processo creativo di produzione, ge-
nerando momenti di riflessione attorno ad alcune pro-
blematiche sonore dell’ambiente di studio.

Per l’organizzazione degli incontri secondo le capacità 
dei partecipanti si distinguono due gruppi:

Il primo con conoscenze musicali e del software per 
l’elaborazione e produzione dell’audio.

Il secondo è rivolto a tutte le persone che non pos-
siedono conoscenze musicali e di software audio. Il 
progetto prevede la formazione di base per il software 
audio mediante incontri di due ore con giorni e orari da 
definire.

Gli incontri sono stati di diversi tipi:
a)	 in aula, per la discussione dei criteri di elaborazio- 
	 ne e mediante l’interventi di specialisti dell’argo- 
	 mento. In particolare si è svolta una collaborazio- 
	 ne con il CINTRA (ingegneria acustica) dell’Uni- 
	 versità Tecnologica di Cordoba.
b)	 sul campo, per la registrazione dell’audio, sono  
	 state effettuate diverse uscite sia attorno alla sede  
	 della Università, nel centro città e nei parchi attor- 
	 no.
c)	 in studi o laboratori per l’elaborazione dell’audio, il  
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2. Laboratorio d’Interpretazione ambientale sonora

Il Laboratorio ha come scopo la formazione per la produzione di performance sul Paesaggio Sonoro a carico
di Jose Halac (docente di composizione musicale della Facoltà delle Arti) come direttore,  e di Ernesto Ardita
(Presidente della Associazione Suoni Luminosi) come responsabile.

Iniziato a Luglio del 2017 in Argentina fino Aprile 2018 in Italia mediante un seminario e concerto tenutosi
presso la Facoltà di lettere e Filosofia dell’Università Tor Vergata di Roma.

Il Laboratorio si presenta come uno studio del campo sonoro mediante registrazioni e/o mappatura dei
luoghi che saranno la base per l’elaborazione dell’audio delle performance.

La proposta è indirizzata a tutti agli artisti e alle persone creative che abbiano un compromesso che va oltre
l’idea d’arte come rappresentazione di se stesso.

Sono state selezionati  15 candidati  (tre di Buenos Aires, uno di Rosario e undici
di Córdoba), di cui sono state prodotte 13 performance: Video, live con strumenti
musicali, opere acusmatiche, performance con disegno dal vivo e performance 
teatrali dal vivo.

Per la realizzazione del progetto si propongono due linee di lavoro:

la prima rivolta alla ricerca e allo studio mediante l’analisi di ambienti sonori significativi da un punto di
vista ambientale, storico o sociale, che saranno determinati dai partecipanti.

La seconda mediante la elaborazione del materiale registrato acquisito. Queste due linee porteranno alla
creazione e produzione di performance sul Paesaggio Sonoro.

Le perfomance sono state elaborate partendo da un audio basato sul Paesaggio Sonoro registrato, che i 
candidati hanno preparato in  base alle conoscenze e all’esperienza artistica.

L’obiettivo è quello di creare uno spazio sperimentale musicale rivolto alla formazione e creazione di opere 
compromesse con il Paesaggio Sonoro. Ciò si raggiunge  mediante un processo creativo di produzione,
generando momenti di riflessione attorno ad alcune problematiche sonore del ambiente di studio.
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	 CePIA ha un piccolo studio di registrazione con im- 
	 pianto quadrifonico e Adobe Audition. Per gli in- 
	 contri di formazione di base si è utilizzata un au- 
	 la dotata di computer e audio e si sono fornite co- 
	 noscenze del software audio libero Audacity.
d)	 nell’auditorio per le prove del concerto finale.

È stata aperta una pagina Facebook per fornire mate-
riale, per la discussione dei diversi argomenti, per de-
terminare criteri e per coordinare calendario di incontri 
e numero dei partecipanti.

3. Lavori finali

Come lavori finali si sono svolti due concerti in Argen-
tina:
•	 Il primo il 22 Novembre 2017 presso la Facoltà del-

le Arti con uno spettacolo dal titolo Transducciones 
de Paisajes Sonoros, di due ore circa, dove sono 
state presentate tutte le performance dei candidati.

•	 Lo stesso concerto è stato ripetuto a più riprese
durante l’evento La Noche de los Museos svoltosi 
la notte del primo dicembre 2017 presso l’auditorio 
del CePia.

4. Curriculum
ERNESTO ARDITA
Docente di Educazione Musicale nella Scuola Supe-
riore. Master in Sonic Arts all’Università di Roma Tor
Vergata. Nell’I.T.I.S. H. Hertz di Roma ha fondato il
Laboratorio di Musica Elettronica. Ha pubblicato Insie-
me per far Musica Editoriale IDE Teramo 1986 (meto-
dologie per l’apprendimento della musica nella scuola
elementare) ed ha tenuto molti corsi di aggiornamento
per docenti di musica in Italia e in Argentina dove ha
pubblicato Niños que crean mùsica. Presidente della
Associazione di promozione Sociale “Suoni Luminosi”
con sede a Roma che opera in Italia e in Argentina ed
ha come obiettivo principale la promozione, l’educa-
zione e la salvaguardia del paesaggio sonoro.
Di recente ha realizzato il Laboratorio d’Interpretazio- 
ne Ambientale Sonora presso il CePIA dell’Università
Nazionale di Còrdoba (Argentina).

E uno in Italia:
Come conclusione del progetto si sono selezionate, 
mediante una commissione, le migliori opere dei can-
didati, per essere presentate il 24 Aprile 2018 in occa-
sione del ciclo dei Concerti Studio di Primavera e della
giornata internazionale di sensibilizzazione sul rumore 
INAD 2018, presso l’auditorio Ennio Morricone dell’U-
niversità Tor Vergata di Roma, il seminario e concerto 
dal titolo Il Paesaggio Sonoro.

Contatti
Ernesto Ardita 
Associazione Suoni Luminosi - Roma, 
Presidente e fondatore
soundslight2014@gmail.com
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Per l’organizzazione degli incontri a secondo le capacità dei  partecipanti si distinguono due gruppi:

Il primo con conoscenze musicali e del software  per l’elaborazione e produzione dell’audio.

Il secondo è rivolto a tutte le persone che non possiedono conoscenze musicali e di software audio. Il
progetto prevede la formazione di base per il software audio mediante incontri di due ore con giorni e orari
da definire.

Gli incontri sono stati di diversi tipi:

a) in aula, per la discussione dei criteri di elaborazione e mediante l’interventi di specialisti dell’argomento.
In particolare si è svolta una collaborazione con il CINTRA (ingegneria acustica) dell’Università Tecnologica 
di Cordoba.

b) sul campo, per la registrazione dell’audio, sono state effettuate diverse uscite sia attorno alla sede della
Università, nel centro città e nei parchi attorno
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E uno in Italia:

Come conclusione del progetto si sono selezionate, mediante una commissione,
le migliori opere dei candidati, per essere presentate il 24 Aprile 2018 in
occasione del ciclo dei Concerti Studio di Primavera e della giornata 
internazionale di sensibilizzazione sul rumore INAD 2018, presso l’auditorio
Ennio Morricone dell’Università Tor Vergata di Roma, il seminario e concerto dal
titolo Il Paesaggio Sonoro.

4. Curriculum

ERNESTO ARDITA

Docente di Educazione Musicale nella Scuola Superiore. Master in Sonic Arts all'Università di Roma
Tor Vergata. Nell'I.T.I.S. H. Hertz di Roma ha fondato il Laboratorio di Musica Elettronica. Ha 
pubblicato Insieme per far Musica Editoriale IDE Teramo 1986 (metodologie per l'apprendimento
della musica nella scuola elementare) ed ha tenuto molti corsi di aggiornamento per docenti di
musica in Italia e in Argentina dove ha pubblicato “Niños que crean mùsica. Presidente della
Associazione di promozione Sociale “Suoni Luminosi” con sede a Roma che opera in Italia e in
Argentina ed ha come obiettivo principale la promozione, l'educazione e la salvaguardia del
paesaggio sonoro. Di recente ha realizzato il Laboratorio d’Interpretazione Ambientale Sonora 
presso il CePIA dell’Università Nazionale di Còrdoba (Argentina)
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Silenzi che non si possono ascoltare

Sebastiano Caroni – Scuola cantonale di commercio (SCC), 
Scuola superiore specializzata in cure infermieristiche (SSSCI) e scuola media di Giornico

Facendo un’indagine sulla letteratura dedicata al si-
lenzio, si nota una certa tendenza a definire il silenzio 
come fenomeno acustico. Tuttavia l’esperienza del si-
lenzio, considerata nella sua complessità, autorizza a 
pensare che forse ci sono delle varietà dell’esperienza 
del silenzio che non si possono ridurre a un fenomeno 
esclusivamente acustico. Per rispondere a questo que-
sito, la mia riflessione prende le mosse dalla seguente 
domanda: e se il silenzio non fosse un fenomeno acu-
stico? O meglio: e se il silenzio non fosse solamente 
un fenomeno acustico, ma ci fosse qualcosa in più? 
L’ipotesi che sta alla base della mia indagine è che ci 
siano delle varietà di silenzio la cui comprensione non 
può dipendere unicamente da una definizione che cir-
coscrive il silenzio come fenomeno acustico. Ci sono 
esperienze, come la sordità, quelle legate alla speri-
mentazione musicale, al teatro e alla meditazione, che 
ci invitano a ripensare il silenzio a partite dai suoi limiti 
acustici. Secondo la mia ipotesi, la definizione del si-
lenzio come fenomeno acustico può fungere da base 
alla definizione del fenomeno, ma occorre aggiungere 
alcuni aspetti che vanno oltre l’acustica, e che concor-
rono a qualificare certi tipi di silenzio. In questo senso, 
il mio paper intende indagare quei supplementi di si-
gnificato che permettono di restituire al silenzio la sua 
dimensione di esperienza profondamente umana, e la 
sua insostituibile valenza antropologica. Ciò non toglie 
che, al termine della nostra indagine, si possa giun-
gere alla conclusione che se l’esperienza del silenzio 
interroga la natura dei fenomeni acustici, un’indagine 
su tipi di silenzio che vanno oltre l’acustica potrebbe 
stimolare una ridefinizione e una rivalutazione del si-
gnificato stesso dell’esperienza acustica e di alcuni 
suoi aspetti fondamentali. 

Contatti
Sebastiano Caroni PhD
Scuola cantonale di commercio (SCC) e scuola media 
di Giornico, docente di italiano.
Scuola superiore specializzata in cure infermieristiche 
(SSSCI), docente di antropologia.
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Il paesaggio sonoro campano tra contemporaneità 
e nuove forme di progettualità turistica

Germana Citarella – Università degli Studi di Salerno

La comprensione del paesaggio si realizza quando lo 
percepiamo nella sua interezza, ovvero quando lo os-
serviamo, lo tocchiamo, lo respiriamo e lo ascoltiamo 
attraverso una continua osmosi tra soggetto e oggetto, 
tra la sfera personale e l’ambito sociale, tra la com-
ponente culturale e quella naturale (Farinelli, 2007). 
Eppure, la minore attenzione alle informazioni fornite 
dalla percezione acustica ha generato una propensio-
ne a guardare piuttosto che ad ascoltare, trascurando 
le “atmosfere uditive dei luoghi” (Minidio, 2005). Infatti, 
Smith (2009) sosteneva che conoscere il mondo attra-
verso il suono è fondamentalmente diverso dal cono-
scerlo attraverso la vista, per questo, nel tempo, è cre-
sciuta la necessità di guardare il paesaggio attraverso 
le sue sonorità per esaltare una nuova prospettiva del-
la relazione tra lo spazio e l’uomo.
Su tali premesse, si fonda il presente contributo che 
intende illustrare il paesaggio sonoro della Campania 
– dalle pendici del Vesuvio ai monti che si affacciano
sulla Costiera Amalfitana – attraverso una delle sue
forme espressive più antiche e genuine che contri-
buisce, tutt’oggi, a plasmare la cultura sonora di una
comunità, determinandone il suo localismo: la tam-
murriata. Quest’ultima – tramandata nei tempi antichi
con il nome di “canzuna ‘e copp’ ‘o tammurro” – non
è semplicemente una forma di espressione musicale
popolare ma racchiude i punti focali di una comples-
sa esperienza di partecipazione collettiva, organizza-
ti in una sequenza narrativa di suoni che permettono
intuitivamente di percepire quello che accade oltre il
dato visibile. In quest’ottica, la tammurriata può rap-
presentare non solo un importante strumento cognitivo
per la conoscenza delle specificità territoriali storiche e
culturali, ma anche una preziosa fonte di informazione

capace di concorrere al processo di percezione collet-
tiva delle realtà locali. Essa, in tal modo, si trasforma 
in uno “strumento endogeno di autorappresentazione 
identitaria” (Giorda e Simonetta Imarisio, 2003, p. 59) 
capace di promuovere forme alternative di turismo 
come quello di comunità.

Contatti
Dr.ssa Germana Citarella
Università degli Studi di Salerno, Ricercatrice presso 
l’Università degli Studi di Salerno.
gcitarella@unisa.it
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La narrazione spettacolarizzata del paesaggio sonoro, 
passando da Giuseppe Chiari a Philip Dick ed oltre

Francesco Michi – Forum Klanglandschaft (FKL)

Da qualche anno la ricerca che conduco, da solo e 
insieme a Mechi Cena e Maurizio Montini (per la parte 
tecnica), si è concentrata sulla narrazione del suono, o 
meglio delle esperienze sonore.
Ne conseguono lavori, progetti, ipotesi di lavoro che 
in qualche modo mi sembrano avvicinarsi, nella forma 
che prendono nel mio immaginario, ad un certo tipo di 
teatro, laddove però è il paesaggio sonoro stesso ad 
esserne il protagonista e non solo sottofondo o effetto 
sonoro. Vorrei dunque presentare due o tre lavori (Va-
riazioni su Fuori, Orizzonti e I suoni non sono pietre), 
un paio già realizzati, l’altro in corso di realizzazione, 
scaturiti da questo approccio narrativo e che nel mio 
immaginario possono configurarsi come una forma di 
teatro sonoro.

Variazioni su fuori di Giuseppe Chiari
Variazioni su fuori prende le mosse dal lavoro di Chiari1

intitolato appunto “Fuori”. Fuori fu scritto da G. Chiari 
nel 1965, e pubblicato nel suo libro “Musica senza con-
trappunto”, fu composto per essere eseguito in situa-
zioni da concerto, oppure negli happening che Fluxus 
organizzava. Fuori è una partitura verbale, non ci sono 
note, non ci sono indicazioni di durata, ma solo istru-
zioni. In breve le istruzioni indicano al performer come 
raccontare ad un ipotetico pubblico ciò che sta ascol-
tando: dice come farlo e quando farlo, e come reagire 
a certi stimoli. In un certo senso questi sono già i suoni 
del teatro: uno scricchiolio, un colpo di tosse, il rumo-
re di fondo dell’illuminazione. Questi suoni non sono il 
contenuto sonoro del lavoro, ma sono l’oggetto di una 
interpretazione, che determina una narrazione. Narra-
to e narrando coesistono, distanziati dal tempo della 

percezione e dal rispetto delle regole della partitura. 
Il nostro lavoro, le nostre variazioni sull’opera di Chiari 
consistono nel trasportarne all’aperto l’esecuzione – 
una piazza, un giardino o altro – e nell’aumentare il 
numero degli esecutori. Nella versione in via di pub-
blicazione con ANTS Records gli esecutori sono stati 
otto, lo spazio un parco pubblico. A questo punto però 
ogni esecutore ha lavorato sulla sua esecuzione, l’ha 
trascritta e riscritta, eliminando incertezze e balbetta-
menti e cercando di costruire un suo stile, una sua li-
nea narrrativa. Abbiamo poi riportato il tutto in una sala 
per la restituzione. Il risultato appare essere una sorta 
di multi-racconto dello stesso paesaggio sonoro, dove 
i suoni sono stati sostituiti da una loro molteplice nar-
razione, gli esecutori disposti nello spazio della sala 
similarmente a come lo erano nel parco.
In questo caso il testo di Chiari non fa da mediazione 
fra i suoni del teatro ed il pubblico, ma è un dispositivo 
per fare di un paesaggio sonoro l’oggetto di una ope-
razione di narrazione e ascolto mediato2.

1. Giuseppe Chiari (Firenze, 26 settembre 1926 – Firenze, 9 maggio
2007) è stato un pittore e compositore italiano. Fu musicista, pianista
ed artista visivo e fece parte del movimento Fluxus. Inizia a scrivere
musica dal 1950 “una musica, quella del 1950, che anticipa di 20
anni il minimalismo”. Sue composizioni del primo periodo sono gli
Intervalli e gli Studi sulla singola frequenza. Tra le opere successive
Gesti sul piano del 1962 e L’arte è facile del 1972. All’interno del
gruppo Fluxus sperimenta il concetto di “musica visiva” combinando
l’arte visiva e musicale in un continuum dove la musica si caratteriz-
za per la sua componente visiva. “Sul fronte delle arti visive l’astrat-
tismo e il concettuale conquistano irreversibilmente l’incorporeità
tipica dell’espressione musicale”. Da Wikipedia < https://it.wikipedia.
org/wiki/Giuseppe_Chiari_(compositore)>

2. Maggiori particolari su questo lavoro su un mio articolo su “Gior-
nate sonore” a cura di A. Calanchi e M. Morini, Aras, Fano, 2018, e
sul cofanetto “Variazioni su Fuori di Giuseppe chiari” in via di pubbli-
cazione da ANTS Records. Inoltre: http://www.arteco.org/michi/htm/
lavori/workshop_variazioni_su_fuori/pag.htm
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I suoni non sono pietre
Nella sua unica conferenza il timido e al tempo stes-
so esaltato Philip Dick confessò che, allo stesso modo 
in cui molte persone asseriscono di avere memoria di 
loro vite passate, egli aveva memorie di altre sue vite 
presenti.
Su questa esperienza, della cui realtà Dick era sicuro, 
sono basati molti suoi racconti e libri.
A ben pensarci poi, in una scala più ridotta, l’esperien-
za di Dick potrebbe essere una metafora di ciò che 
accade nella lettura ed anche nel teatro.
L’immersione totale nella lettura porta a “vivere”, emo-
zionalmente, una doppia vita. Immersi nella lettura i 
suoni e le immagini narrate appaiono ai nostri occhi e 
alle nostre orecchie, ce le immaginiamo, le costruia-
mo, per capire meglio ciò di cui stiamo leggendo… e 
qualora alziamo gli occhi dal libro, distogliendo da esso 
l’attenzione, suoni e immagini di un’altra vita, alla qua-
le certo siamo più abituati, sostituiscono quella realtà. 
Due presenti uno sull’altro. Lo stesso, direi, succede a 
teatro e al cinema. Certo, questa è un po’ una forzatu-
ra, ma quello che è vero è che abbiamo la capacità di 
immaginare suoni che non sentiamo, di ricostruirli, di 
crearci l’impressione di percezioni sonore.
Su questa capacità si basa l’audiodocumentario “I suo-
ni non sono pietre”, quasi una cronaca commentata 
di una passeggiata sonora sui generis, nella quale 
un pubblico non occasionale, in qualche modo lega-
to all’attività teatrale di Armunia al Castello Pasquini 
a Castiglioncello, è stato condotto ad esplorare acu-
sticamente gli scavi, chiusi, del porto romano di San 
Giuliano, vicino a Rosignano, in provincia di Livorno. 
Un luogo particolare, immerso nel silenzio che siamo 
soliti trovare negli scavi archeologici chiusi e non aperti 
a visitatori, ma allo stesso tempo isolato dal resto del 
mondo dal suono costante della fabbrica della Solvay, 
che lavora giorno e notte. 
Come abbordare una visita in uno spazio sonoro la cui 
attualità sonora è assolutamente di scarso interesse, 
se non applicando l’osservazione di Dick sulla presen-
za di più presenti? Come non applicarla chiedendo di 
attivare la nostra capacità di trasportarci in una sorta 
di ricostruzione percettiva immaginaria, che però rima-
ne sovrapposta alla percezione attuale, con la quale si 
confronta e genera idee?
Richiamiamo sul palcoscenico delle nostre percezioni 
ciò che non udiamo, ma siamo in grado di ricostruire 
con i mattoni che sono le nostre esperienze sonore, 
misceliamolo col nostro ascolto attuale.
L’audiodocumentario fu presentato come restituzione 
delle due passeggiate sonore condotte al festival di Ar-
munia nell’agosto del 2017.3

Orizzonte (o Orizzonti )
Orizzonte, o Orizzonti, il titolo è ancora incerto, è il la-
voro su cui siamo attualmente occupati io, Mechi Cena 
e Maurizio Montini. 
Ancora una coesistenza di mondi sonori. L’oggetto sta-
volta è il tempo, in se stesso certamente, ma anche 
come “portatore” del suono.
L’orizzonte non esiste come “oggetto reale”, esiste 
solo nella nostra percezione: è quel posto fin dove il 
nostro senso (può essere la vista, l’udito, l’olfatto) rie-
sce a percepire… Ma allo stesso tempo è una sorta di 
linea, che segnala un di qua ed un di là, ma anche un 
cambiamento di sostanza, acqua e aria, terra e aria: il 
sopra e il sotto che evidentemente appaiono (e sono) 
diversi.
La costruzione di Orizzonte (o Orizzonti) è costituita 
da un fronte di altoparlanti disposti davanti al pubbli-
co come a formare una linea appena curva, come ap-
punto la linea dell’orizzonte. Dalla nostra postazione, 
come pubblico, ascoltiamo il mondo appena al di là 
della linea del nostro orizzonte uditivo. Si è aperto uno 
squarcio, abbiamo la possibilità di ascoltare suoni da 
un Universo a noi parallelo del quale però la sostanza 
del tempo viene da noi percepita in modo diverso. E se 
il tempo funziona diversamente, il suono, che da que-
sto è portato, che “sul tempo si adagia come un sulta-
no sulla sua portantina”, funziona in modo diverso.
Lo spazio, dunque è diviso in modo teatrale, di qua 
noi, di là loro. La linea dell’orizzonte come la linea del 
proscenio, al di là del quale le cose, la realtà è, o può 
essere, di una “sostanza” diversa.
Il tempo, al di là del nostro orizzonte, ci appare come 
saltellante, privo di una continuità, capace di anticipa-
re, spezzettare e far regredire gli eventi. Non c’è da 
aspettarsi da un evento che accade di fronte a noi che 
questo possieda una sua continuità: può cominciare, 
interrompersi e riprendere più avanti, o annunciarsi 
prima ancora di compiersi. I suoni che lo descrivono ai 
nostri orecchi sono la fedele descrizione della nostra 
percezione di quell’universo.
Il tempo ancora, in un altro universo, si può per alcuni 
fermare, dando loro la possibilità di essere assaporato, 
così come avrebbe voluto Faust, che chiedeva solo di 
poter gustare, fermandolo, la bellezza di un attimo.
E ancora ascoltando un altro universo potrebbero ap-
parirci reali quelle impressioni che abbiamo circa la ve-
locità con cui scorre il tempo… per le quali talvolta al-
cuni minuti sembrano tanti di più oppure passare in un 
attimo, ma i nostri implacabili orologi ci garantiscono di 
un passare del tempo costante e ordinato. La nostra 
percezione di un altro universo potrebbe permettertici 
di provare in quello la realtà di questi individuali rallen-
tamenti ed accelerazioni.

3. http://www.arteco.org/michi/htm/lavori/i_suoni_non_sono_pietre/
pag.htm
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Seduti di fronte all’orizzonte, come marinai che guar-
dano la fine del mare e l’inizio del cielo, noi possiamo 
solo ascoltare, ascoltare attraverso un ipotetico squar-
cio come un altro tempo, che percepiamo diverso dal 
nostro, trasporta e deforma il paesaggio sonoro del “di 
là”.
Orizzonte, o Orizzonti (l’idea era di presentare quasi 
in simultaneità squarci di mondi diversi), è ancora in 
progettazione: una prima versione è stata presentata 
sotto forma di installazione al meeting di FKL a Vigeva-
no dello scorso anno4. 

Contatti
Dr. Francesco Michi
Forum Klanglandschaft (FKL), Koordination Italien
michi@arteco.org

4. http://www.arteco.org/michi/htm/lavori/orizzonte/pag.htm
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Oltrepassare il rumore: 
il suono significante nel villaggio walser di San Gottardo

Carlotta Sillano – Università di Genova

San Gottardo è una borgata alpina della Valsesia, sita 
in Piemonte, ai piedi del Monte Rosa, a 1330 metri slm. 
San Gottardo è un insediamento di origine Walser, po-
polazione proveniente dal vallese svizzero e stabilitasi 
in queste aree tra il 1100 e il 1300. Si tratta di un vil-
laggio isolato, una finis terrae, l’ultimo agglomerato cui 
conduce la strada che percorre la valle.
La frazione di San Gottardo rappresenta un esempio 
paradigmatico di una comunità chiusa, capace di man-
tenere invariati i suoi caratteri tradizionali nei secoli. 
Per questo è stata oggetto di numerosi studi antropo-
logici che la descrivono come caso esemplare nella vi-
cenda storico-culturale che accomuna i gruppi Walser. 
Numerose ricerche scientifiche si sono inoltre occupa-
te di analizzare l’unicità linguistica di questo territorio 
in cui si è conservato l’uso di una lingua di origine ger-
manica, il tittschu rimellese, tramandatasi oralmente e 
parlata correntemente dagli abitanti.
Il paesaggio sonoro che circonda questa comunità è 
fondante nell’esperienza di questi luoghi, dove la vita 
è scandita dal ripetersi ciclico delle stagioni e dei gesti. 
I suoni contribuiscono alla creazione delle mappe di 
orientamento e all’attribuzione di significato agli ele-
menti morfologici e antropici del paesaggio. L’avvento 
di nuove forme di turismo, delle tecnologie digitali e 
delle trasformazioni climatiche sta modificando l’espe-
rienza acustica di questi spazi, alterando la relazione 
tra i nove abitanti stabili della frazione e l’ambiente che 
li circonda.
Il suono ammette una percezione dello spazio interna 
e intima. È capace di catturare – grazie alla sua natura 
astratta ed effimera – la mutabilità, la frammentazione 
e complessità dei luoghi, spazi emotivamente vissuti. 
Attraverso field recordings, interviste e analisi del ma-

teriale d’archivio, questo paper si propone di utilizzare 
il paradigma acustico per accedere al genius locis e 
per restituirlo nella forma di una narrazione multime-
diale basata sul suono.

Contatti
Carlotta Sillano
Università di Genova, dottoranda in Digital Humanities 
– Curriculum Arte, Spettacolo e Tecnologie Multime-
diali.
carlotta.sillano@gmail.com
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Una breve introduzione
Il presente lavoro racconta di un’esperienza formativa 
nell’ambito di un percorso di Alternanza Scuola Lavoro 
volto a migliorare la fruizione del paesaggio e del pa-
trimonio del sito Unesco di Mantova e Sabbioneta. Si 
tratta di un progetto di ricerca italiano denominato MO-
BARTECH. Una piattaforma tecnologica per lo studio 
e la valorizzazione di beni storico-artistici. Caso studio 
n. 2: Il sito UNESCO di Mantova e Sabbioneta, rea-
lizzato con fondi di Regione Lombardia Cofinanziato
con il FESR per “INVESTIMENTI IN FAVORE DELLA
CRESCITA E DELL’OCCUPAZIONE” i cui obiettivi ge-
nerali sono: ricerca industriale, sviluppo sperimentale,
innovazione dei processi e delle organizzazioni.
Adottando un approccio multidisciplinare, il gruppo di
ricerca coinvolto ha come obiettivo la co-costruzione
della conoscenza al fine di incoraggiare la creazione di
nuovi processi creativi volti a interpretare, comprende-
re il paesaggio culturale dal punto di vista della comu-
nità locale sia per i residenti che per i turisti.
A partire dai principi ispiratori espressi della Conven-
zione di Faro (2005), sebbene non ancora ratificata
dall’Italia, che chiama le popolazioni a svolgere un
ruolo attivo nel riconoscimento dei valori dell’eredità
culturale e invita gli Stati a promuovere un processo di
valorizzazione partecipativo, fondato sulla sinergia tra
istituzioni pubbliche, cittadini privati e associazioni, si è
ritenuto significativo prendere in esame il caso studio
qui riportato considerando la sua identità istituzionale
di sito Unesco che potrebbe essere interpretato come
un’etichettatura di “patrimonio dall’alto”. Si tratta di un
progetto di ricerca azione che si concluderà nel 2021, il
cui obiettivo finale sarà la creazione di un kit di fruizio-

ne del patrimonio culturale adatto al pubblico il più ete-
rogeneo possibile. A tal fine, accanto ad un lavoro di in-
dagine per mezzo di questionari e interviste ai cittadini 
e a testimoni privilegiati, è stato svolto un percorso di 
alternanza scuola lavoro il cui obiettivo conclusivo era 
la sperimentazione di un prototipo del kit che partisse 
dall’esperienza formativa compiuta.

Il kit e brevi riflessioni metodologiche
Grazie alla collaborazione di quindici studenti dell’Isti-
tuto tecnico ad indirizzo turistico Pitentino di Mantova, 
si è riflettuto sul rapporto tra patrimonio, paesaggio e 
storie locali.
Durante il percorso formativo i ragazzi hanno riflettu-
to sulle diverse metodologie di valorizzazione del pa-
trimonio culturale, sulle fonti a cui attingere per poter 
avere un approccio critico e personale all’interpreta-
zione dei luoghi, avendo la possibilità inoltre di speri-
mentare alcuni strumenti. Dopo diverse esplorazioni è 
stato prodotto un prototipo di kit esplorativo ed espe-
rienziale, inteso come strumento per le attività di turi-
smo partecipativo nel sito Unesco. I prototipi mirano 
a coinvolgere nel prossimo futuro diverse tipologie di 
pubblico (famiglie, turisti stranieri, utenti delle città, stu-
denti di ogni età, ecc). 
Il kit contiene strumenti dal forte taglio empirico (Dewey 
1951) volti a coinvolgere i sensi per interpretare il luo-
ghi e i patrimoni attraverso il proprio punto di vista, 
limitando quanto più possibile l’intermediazione della 
guida o di un formatore. A questi ausili si accompagna 
anche una carta di Mantova dove i punti di riferimento 
e i siti sono stati scelti in base alle prospettive dei resi-

I suoni di Mantova come strumenti di interpretazione del paesaggio 
tra turismo so-stenibile ed educazione al patrimonio culturale

Alessandra De Nicola, Franca Zuccoli, Enrico Squarcina, Valeria Pecorelli 
Università degli Studi di Milano-Bicocca, Dipartimento di Scienze Umane per la Formazione “R. Massa”
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denti e non seguono i percorsi tradizionali, bensì storie 
locali remote, cibi tradizionali del quotidiano, botteghe 
artigiane storiche, ecc. Questo strumento, attraverso 
la tecnologia QRcode, mette a disposizione del visita-
tore contenuti digitali di tipo sonoro e auditivo.
Come sostiene Robertson (2016) il patrimonio cultu-
rale riguarda le persone e ciò che le persone fanno 
ogni giorno. Allo stesso modo, il paesaggio culturale 
non è solo l’espressione di una singola prospettiva di 
dominio, ma piuttosto una costruzione complessa e 
multiforme, carica di potere simbolico. Nelle città e nei 
siti dove è prevista un’etichetta istituzionale ed elitaria, 
come nel caso ad esempio di Mantova, sito Unesco 
e ampiamente conosciuta come gemma del Rinasci-
mento italiano, il patrimonio è spesso dato per scon-
tato (Lashua, Baker, 2014), fissato da e nei secoli. A 
partire da questo dato di realtà, più volte sperimentato 
dall’amministrazione di Mantova, un’equipe multidisci-
plinare afferente al progetto Mobartech ha intrapreso il 
suo lavoro di ricerca.
Il paesaggio è un costrutto su cui il dibattito accade-
mico e sicuramente le diverse sensibilità scientifiche 
che animano questo progetto ancora non sono riuscite 
a dare una definizione unanime. Se, a titolo esempli-
ficativo, per un geografo il paesaggio è “uno sguardo” 
(Raffestein, 2005), per uno storico dell’arte è assimila-
bile alla “pittura che ci insegna cosa vedere in natura” 
(Gombrich, 1950), mentre dal punto di vista pedago-
gico può essere la straordinaria occasione per fare 
esperienze significative a partire dai sensi (Rousseau, 
1762 in 1996). Inoltre come afferma Benedetta Casti-
glioni (2012) l’educazione al paesaggio può collocarsi 
entro il più ampio campo dell’educazione allo sviluppo 
sostenibile, quale percorso volto a costruire un rappor-
to equilibrato e duraturo con l’ambiente in cui si vive. 
Da una riflessione condivisa alla luce dei dati qualitativi 
raccolti in situ, potremmo sintetizzare che il paesaggio 
è un’invenzione dei cittadini, di coloro il cui sguardo 
non si posa più nel vivere quotidiano; il paesaggio, in-
teso come un patrimonio da tutelare e valorizzare in 
quanto parte fondante delle identità è qualcosa a cui 
non si è più abituati, un oggetto di esperienza extra 
ordinaria come ad esempio le vacanze. 

Il suono uno strumento alternativo di interpretazio-
ne del patrimonio
Nell’era del tanto declamato turismo sostenibile, si as-
siste ad una crescente domanda di turismo nelle città 
d’arte che sta producendo una tipologia turistica pro-
pria di una massificazione di stampo capitalista, men-
tre i percorsi di turismo alternativo sono considerati in 
qualche modo colpevoli di sostenere la gentrificazione 
(Weaver, 2014), il degrado e l’aumento di traffico. 

Il progetto proposto ha come obiettivo prioritario la 
creazione di un modello sostenibile per la fruizione di 
un patrimonio più condiviso e partecipato al di là delle 
narrazioni culturali tradizionali, proprio perché si av-
vale della collaborazione degli abitanti e in particola-
re dei cittadini più giovani. Tuttavia, senza una prima 
alfabetizzazione volta a generare consapevolezza del 
patrimonio culturale, non era possibile creare un atteg-
giamento partecipativo sostenibile nei confronti della 
cultura locale.
Il primo motivo dell’agire è stato riportare il significato 
di patrimonio ad un ambiente quotidiano sulla base di 
una richiesta dell’amministrazione locale mantovana 
dell’ufficio Unesco che ha rilevato nel corso della sua 
attività l’assenza della consapevolezza da parte della 
cittadina del luogo in cui risiede. A partire da questa 
criticità, è nata la proposta di nuovi strumenti di inter-
pretazione.
Al fine di non “museificare” il paesaggio urbano preso 
in esame e tenendo in considerazione la definizione 
Unesco (2003) di patrimonio immateriale che include 
come componente essenziale il suono, si è deciso in 
corso d’opera di integrare la dimensione sonora all’in-
terno dei processi di elaborazione del kit di fruizione 
della città. 
Il paesaggio sonoro inoltre risulta essere poco inda-
gato dagli studi legati al turismo; tuttavia laddove la 
dimensione sonora viene tenuta in considerazione, la 
qualità dell’offerta turistica migliora (Lui et al, 2018).
Sulla scorta di esperienze di esplorazione del territorio 
urbano precedentemente compiute, ci si è resi conto 
dell’altro valore che il coinvolgimento del udito assume 
in un percorso di scoperta del territorio (Zuccoli, F., and 
De Nicola, A. 2018). A seconda dei casi il suono evoca 
situazioni, memorie di esperienze precedentemente 
vissute o più semplicemente permette di ampliare il 
bagaglio di conoscenze legate ad un luogo. Attraverso 
suoni di tipo “events” fortemente legati ad un luogo, 
che superano i saperi di tipo musicale, si possono ri-
costruire le realtà che si stanno esplorando a partire 
da sensazioni elementari. L’aspetto sonoro diviene 
lo strumento per creare una rinnovata geografia dei 
luoghi che passa anche attraverso l’identificazione di 
ambienti acustici. In questa prospettiva si può postu-
lare che grazie alla nostra sperimentazione andiamo a 
costruire nuovi paesaggi sonori.

La percezione dei ragazzi
Partendo da tre domande stimolo abbiamo chiesto ai 
ragazzi, con cui era in atto una sperimentazione del 
kit, di ragionare su Mantova rispetto al suono: il più 
poetico, il più inaspettato, il più remoto nel tempo. 
Nonostante la maggioranza inizialmente sia apparsa 
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spiazzata e una po’ restia nel trattare tale tematica, 
una parte ha asserito che Mantova ha ‘rumori’ più che 
‘suoni’. Questo potrebbe rientrare probabilmente nel-
la categorizzazione di Schafer (1977) di un paesaggio 
sonoro lo-fi in cui il traffico, le auto, i suoni conosciuti 
come tipicamente urbani soffocano il resto. Interes-
sante notare che uno studente ha dichiarato che la 
sua città non ha suoni riconoscibili, come se l’unica 
impronta sonora comprensibile fosse riconducibile 
esclusivamente al sovrapporsi caotico di clacson delle 
automobili e motori degli autobus. Come afferma Mala-
testa (2006) infatti gli oggetti sonori che contribuiscono 
all’inquinamento acustico sono parte irrinunciabile del 
paesaggio in cui viviamo. In questa prospettiva Manto-
va sembrerebbe avere una proprietà acustica lontana 
dall’idealizzazione di una immagine turistica di cittadi-
na rinascimentale. Al contrario un altro partecipante 
alla discussione ha affermato che Mantova è caratte-
rizzata anche dai suoni della natura: “il cinguettio degli 
uccelli, i rumori delle acque dei laghi, le foglie degli 
alberi che costeggiano la passeggiata lungo il Mincio” 
e ha aggiunto “come se Mantova fosse una città divisa; 
una della natura e una del quotidiano”. 

Conclusione
Tra le connotazioni del suono si può notare anche una 
funzione strumentale volta a creare forme coinvolgenti 
per approcciarsi in maniera attiva al patrimonio cultu-
rale. Tuttavia l’esperienza brevemente descritta ci mo-
stra come il suono sia il grande assente nell’immagina-
rio collettivo. Solo dopo uno sforzo i ragazzi interpellati 
hanno saputo identificare d associare delle tipologie 
sonore assimilabili a contesti locali. Questo dimostra 
in primis la necessità di indagare ulteriormente que-
sto strumento interpretativo al fine di aumentare una 
proposta fruitiva che sia in primo luogo consapevole. 
Inoltre, come sottolineato da Minidio (2005) al fine di 
avere una realtà interpretata nella sua totale essenza, 
è necessario sviluppare una percezione che coinvolga 
tutti i sensi partendo dal suono che caratterizza il cro-
notopo (Rocca, 2016) e testimonia l’unicità di un dato 
territorio.
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