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Questo € un intervento di tipo pedagogico: essotdraito conto sia della
professionalita docente che della necessita digérei ai soggetti in eta evolutiva.
L’intento € quello di promuovere un pensiero e wndotta autonomi che
permettano una autoeducazione alle scelte: intie#sercitare la cittadinanza, in
senso ampio, significa trovarsi di fronte ed effate scelte, a volte continue,
periodiche e anche quotidiane.

GLI ANTEFATTI E | FONDAMENTI
Partiro da lontano, ma non dubitate, arriveremaréape di musica e di Europa

Quando il Dalai Lama e venuto a Udine, nel maggiquest'anno, ha detto queste
parole: «Non arrenderti mai. Indipendentemente idache ti accade intorno, non
arrenderti mai. Coltiva il tuo cuore. Nel tuo Passesprecano troppe energie per
sviluppare la mente piuttosto che il cuore. Sii passionevole, non solo con i tuoi
amici, ma con tuttti. Adoperati per raggiungergéce nel tuo cuore e nel mondo.
Impegnati per la pace. Ancora una volta ti dico:nnarrenderti mai,
indipendentemente da cio che accade o da quelloscbeede intorno a te, non
arrenderti mai».

Coltivare il cuore vuol dire coltivare la propriatériorita, cosi come afferma il
filosofo Michel Foucault a proposito di quella obgli definisce come esegesi del sé
o tecnologia del sé (vari significati del termieernologia).

Gia nella tradizione greca, afferma Foucault (2008, 40-41), anche prima di
Platone e di Socrate, esisteva una complessa tggaalel sé che era in relazione
con il sapere, sia che si trattasse di conoscead&@ari, sia che fosse in gioco
'accesso globale alla verita stessa, sia che mifisgse la propria formazione
(Paideig. La conoscenza faceva parte della formazion€irtitiduo (Bildung
cultura, formazione).



La tecnologia del sé viene intesa come un insiem@atiche riflesse e volontarie
(che poggiavano sull’'esercizio e sulla meditaziqme) mezzo delle quali gli uomini
non solo si danno delle regole di comportamentocaeraano inoltre di trasformare
se stessi, di modificarsi nel loro stesso essergokare, e di fare della propria vita
un’opera.

Si tratta di una concentrazione dell'anima, sisteladiastole, secondo Maritain
(1983), che si attua attraverso la tecnica delbis®nto. Riti di purificazione che si
sono sviluppati nel tempo come una continua «adoerza». La tecnologia del sé
diventa col tempo coestensiva della cura di sétigpall’arte del vivere (Foucault,
2003, p. 76).

In epoca moderna e contemporanea si parla diffusi@nt® educazione permanente
come capacita dell'uomo di concentrarsi in se stediscostruirsi, di prendere forma
secondo regole e valori nel cammino, accidentaigo#o’ (Albarea, 2008) , della
propria formazione, di scegliere la propria stramane se si volesse sottrarre, per un
momento, alla tirannia del tempo @armodernitédi Marc Augé, 1996). Gli altri,
I'altro sono indispensabili nella pratica di sé,sse/uole che la forma che definisce
tale pratica riesca effettivamente a raggiungepeaprio oggetto, vale a dire il sé.
Dice Foucault: “ll maestro € infatti ormai diverdatin operatore del processo di
riforma dell'individuo e nella formazione di quadtimo come soggetto. Svolge una
funzione di mediazione nel rapporto che il soggettattiene con la sua costituzione
di soggetto” (Foucault, 2003, p. 113).

Ecco allora che la cura di sé si coniuga con ldosdrsi della relazione educativa,
vista come campo di negoziazione di significatirecpssi in regime di liberta: é
compito dell’educatore mantenere questo equilianetabile, di modo che le
asimmetrie della relazione diventino un potenzidilecrescita per ambedue i poli
della relazione. In questo modo, la relazione etiveache € una relazione di potere
(tra chi sa e puo0 e tra chi non ha i mezzi perreapeotere), si trasformera passando
da relazione tra disuguali a relazione tra diversi.

Coltivare l'interiorita, il cuore, e fare esegesi de, serena ed implacabile (dico io),
vuol dire narrarsi, costruire significati per spex il mondo.

Ma attenzione: quando si parla di coltivare la peojnteriorita non significa rifarsi
alle emozioni psicologiche, (lasciamole agli spablplicitari), noi parliamo piuttosto
di sentimenti duraturi, da coltivare, che fanno t@aanch’essi dell’educazione
permanente.

Qui si entra nel campo della narrazione o, medkdle narrazioni (Bruner, 1997).

Un tempo si parlava delle “grandi narrazioni”, cioé visioni del mondo, di
ideologie, di corpus di idee, valori, sentimentieggiamenti cui si diceva e si sentiva
di appartenere: le grandi narrazioni erano comurgjsimiche e complesse, ben
congegnate, derivavano la loro peculiarita da upwo di componenti ben definito,
davano sicurezza. Erano il segno della Modernitieiesuoi criteri di riferimento:
liberalismo, socialismo, libero mercato e capitabs individualismo, progresso,
sviluppo e carriera, Occidente, Oriente, e cosi k& cose erano (0 sembravano)
chiare e ognuno aderiva al proprio “campo” quasngietamente.



Nelletd contemporanea, in cui le societa sono nitefisocieta dell'incertezza e
societa del rischio (AA.VV., 2008), queste narrazisembrano non funzionare piu,
non rispecchiano piu la realta dei fatti, ma ildgiso di esse permane.

E necessario, oggi pitl che mai, educarci ad uggitimento che ci permetta di porci
criticamente di fronte alle nostre idee, senza riaee scettici o relativisti e, allo
stesso tempo, senza perdere il coraggio e la tesxda di portare avanti le nostre
ragioni (Popper, 1989, p.149).

Cio riecheggia la nozione di preconscio dello spiglaborata dal filosofo cristiano
Jacques Maritain (1983, pp. 115-116) ed investaoitio in cui prendiamo le nostre
libere decisioni, quando sono veramente libereciappeente quelle decisioni che
Impegnano tutta la nostra vita.

Occorre pensare, afferma Maritain in un suo fampasso in cui cerca di dare
spiegazione in merito all’esistenza di questa zosiahica: «[...] al funzionamento
ordinario e quotidiano dell'intelligenza, quandatklligenza € veramente in attivita,
o al modo in cui le idee sorgono nello spirito in si produce ogni presa intellettuale
autentica opppure ogni nuova scoperta; e suffieigménsare al modo in cui
prendiamo le nostre libere decisioni, quando soaamente libere, specialmente
guelle decisioni che impegnano tutta la nostra vjpar rendersi conto che esiste un
mondo di attivita profonda e inconsapevole, pentdiligenza e la volonta, da cui
emergono gli atti e i frutti della coscienza umaria percezioni chiare dello spirito, e
per comprendere contemporaneamente che l'univEisoconcetti, delle connessioni
logiche, del discorso razionale e delle delibemizmpscienti della ragione (in cui
I'attivita dell’intelligenza assume una forma dé@ne una configurazione stabilita) e
preceduto dal lavoro nascosto di una vita precanstimensa e originale» (p. 115-
116). Tale vita si sviluppa nella notte profonddladesoggettivita, nel «regime
notturno dello spirito».

A questo punto si viene a scoprire che coltivagrabprio s€, i propri sentimenti, vuol
dire anche non escludere le idee, I'educazioneadetilonta, il funzionamento
autentico e integrale dell’intelligenza creativattd questo porta alla narrazione.

NARRAZIONE E CONDIZIONE UMANA

Le narrazioni sono espressioni di sé (sguardi,lpaatteggiamenti, vestiti, ecc.) , ma
anche espressioni di figure autorevoli, come glioadiori, visti quali raccontatori di
mondi, testimoni di qualcosa cui riferirsi, sustotadell'impegno al conoscere e al
formarsi. 1l percorso formativo allora pud presesitacome un insieme di
micronarrazioni, testimonianze, narrazioni situage sostenibili, dinamiche,
prospettiche, tendenzialmente condivise, ma sempstuite attraverso un processo
di elaborazione e di negoziazione di significagigisato dalla tenacia, dalla volonta e
dall’'autenticita dei suoi protagonisti.

«Questo significa che la scuola e 'educazione ctireee comune” non puo essere
solo quella unica progettata sul piano istituziena ordinamentale a livello
nazionale, né quella del milione di docenti e dd @nilioni di studenti, né quella dei
vari Pof progettati a gennaio da qualcuno per essesati come orientamenti



all'azione di altri un anno dopo, bensi quella cbacretamente, nelle condizioni e
nei vincoli all’azione dati, sia a livello nazioeakia locale, permette ad allievi,
genitori e docenti in carne ed ossa di scegliagsso, in ogni momento, al massimo
possibile, gli uni con gli altri, in liberta e raspsabilita, e di esercitare con
consapevolezza e tenacia i propri compiti formatiyBertagna, 2009, p. 33).
L’educazione non puo essere, in effetti, che autcazione.

Si arriva percio a distinguere la conoscenza patsatalle conoscenze che la cultura
di appartenenza considera come acquisite. Si tlatta percorso a differenti livelli
attraverso il quale si scopre che le proprie credgoersonali hanno una qualche
relazione con un certo passato storico: in altrelpde nostre congetture si fondano
sui margini di manovra, sugli spazi di azione, atetlalla nostra tradizione culturale.
Si puo dire che l'oggetto e il fine della narrazeo® il tentativo di avvicinare e
comprendere la condizione umaiaache nei suoi fondamenti, non solo esistenziali o
meramente cognitivi.

Il “progetto narrativo” suscita pathos e coinvolgimi intensi, a volte contrastanti, e
quindi non ci si deve disperdere, dice Bruner aglta (1997, p. 101) in sterili e
dispersivi dibattiti intorno a oasi disciplinariiabe in se stesse (ancora il motivo
degli interstizi fra le discipline).

Il focus e linterpretazione, la comprensione,dld significato; il suo strumento é
I'analisi e la riflessione sul testo (testo integone qualsiasi manifestazione/evento,
fenomeno naturale ed umano, non solo testo scriita)he le persone sono “testi”.

La comprensione non dipende direttamente dallatardaduta, implica analogia,
intuizione, retto ragionamento, ricerca, errori erita parziali: un insieme di
coerenza/congruenza, di utilita pratica e simbolicaicerca di senso.

Qualsiasi narrazione, un’'opera letteraria, artstec musicale, una dimostrazione
scientifica, una congettura o un teorema, un autaw@ compositore o0 un cantante,
ma anche un attore, un percorso di insegnamentojaftura di un ‘classico’, una
discussione pedagogica producono forza trasfigirati evidenziano una
imprevedibile e creativa problematica che insegngeasare: si tratta di un
avvicinamento all’essere umano per rappresentarmgstero e testimoniare la sua
grandezza, il suo valore, i suoi limiti, le sue dlelaze, le sue contraddizioni.

Si tratta di unainquietudine felice E linquietudine formativa della gioia della
conoscenza. Ma non solo.

Cio che emerge e che il rapporto con qualsiasi #mza narrata puo presentarsi
come un “focolaio di esperienza”, come luogo domesf nella contemporaneita,
“pratica di sé” (Galzigna, 2008, p. 38). Questootam di esperienza diventa un
laboratorio disperimentazione identitari@ di pratica comunitaria dove I'lo del
singolo, commentatore 0 co-autore, Si gioca, gi®ea stesso, pilt 0 meno
consapevolmente, entro l'orizzonte della pluralga della multidimensionalita
(Galzigna, 2008).

Affascinante e rischioso, dunque, comeLh@mo in bilicodi Saul Bellow (1953).

Si potrebbero qui ricordare le osservazioni di @l évi Strauss a proposito
dell'ascolto musicale, che ben si applicano al dexadella pratica di sé e alle
dinamiche relazionali in educazione.



«L’emozione musicale proviene proprio dal fatto,dmeogni istante, il compositore

toglie o aggiunge piu 0 meno di quanto l'uditoreyada sulla scorta di un progetto
che egli crede di indovinare [...] Basta che il positore tolga di piu, perché noi

proviamo una sorta di deliziosa impressione di tada sentiamo strappati da un
punto stabile del solfeggio e precipitati nel vyatta solamente perché il supporto
che stava per esserci offerto non era al posts@t@uando il compositore toglie

meno, € il contrario: ci costringe ad una ginnaspa abile della nostra. Ora siamo
mMossi, ora costretti a muoverci, e sempre al diilaio che, da soli, ci saremmo
creduti capaci di compiere. Il piacere esteticatéofdi questa moltitudine di sussulti
e di pause, attese deluse e ricompensate piu ek, risultato delle sfide lanciate
dallopera; ed é fatto altresi del sentimento cmfdittorio, suscitato dall’opera

stessa, che le prove alle quali ci sottopone sosarinontabili, proprio quando essa
Si appresta a procurarci i mezzi meravigliosaménf@evisti che permetteranno di

superarle» (Lévi Strauss, 1980, p. 34 e ss.).

Questa acuta descrizione sintetizza, metaforicaanentnon, la dinamica della

interazione educativa.

Allora, sentimenti duraturi, attenzione alla prapinteriorita, preconscio sprituale
maritainiano, tecnologie del sé e narrazione fgrarte della musica.

La musica € suono e silenzio.

E qui veniamo al focus.

IL FOCUS: SUONO E SILENZIO

Gia John Cage aveva introdotto I'antinomia tra suemsilenzio.

«La struttura, nella musica, € la sua divisibiiiigparti sempre maggiori, dalle frasi
alle lunghe sezioni. La forma € contenuto, e latinaita. Il metodo € il mezzo per
controllare la continuita di nota in nota. Mataridélla musica sono il suono e |l
silenzio. Integrarli significa comporre» (Cage, 19f. 37). La musica nasce a partire
dal rapporto dialettico ed antinomico fra suonaoilengio. Fa suoni che sono stati
prodotti e da quelli che non lo sono stati o norsémo ancora, e forse lo saranno.
Nella musica inoltre viene lasciata aperta la fmwlsi che altri suoni, quelli del
contorno fisico, quelli della parola e le sollezitmi motorie e visive, entrino nella
composizione, in analogia con quanto avviene umniatasi, nelle arti figurative e in
architettura, quasi a sottolinearne il legame Gamlbiente antropico e storicosociale.

Si possono distinguere tre approcci orientativiaftio musicale (Albarea, 1996, pp.
108-111):

musica come bene culturaleome espressione culturale pit 0 meno consolalaia
contesto e di un gruppo sociale; bene culturalesmtanche come meta ideale e
generale dell’educazione, che contribuisce al seinsppartenenza ad una societa e
comunita ma anche aperto al confronto con altrdyozioni culturali;

musica come forma espressivasta non tanto come disciplina di studio quatdme
luogo, spazio, campo di indagine per la costituzidnuna personalita creativa volta
a definire progressivamente se stessa e gli altrgverso I'uso di materiali musicali;



musica come forma artisticacome opera d'arte, suscitatrice di una attenzione
contemplativa, unione di intelligenza, sensibiliti¥olonta, immaginazione,
caratterizzata da uno slancio di “superamento bt (si tratta di una tensione
verso la trascendenza).

Questi tre motivi non sono in opposizione ma irgeseono e tendono non tanto ad
incrementare specificamente determinate cognizienidiversi campi, quanto sono
orientati alla creazione di umodo di esseralel soggetto, di umicrocosmo
personale segnato da istanze di trascendenza arte@pazione.

Da qui si possono trarre due modelli di approcdacativo agli eventi musicali: il
modellosemplificativoe il modellocomplessm relazionale(Albarea, 1996, p. 107)

Il primo e caratterizzato dalla prevalenza ai couterepertori e ad un codice
definito, da una comunicazione unidirezionale, alakndenza alla riproduzione
culturale (concetto statico di cultura) e all’adagento a modelli di apprendimento e
comportamento definiti a priori.

Il secondo, all'opposto, si configura attraverso tendenza a valorizzazre le
differenze e gli intersitizi tra i linguaggi (cirlzita dei linguaggi), a costruire propri
codici di elaborazione di interpretazione, a pegibre i processi, la comunicazione
reciproca ed intersoggettiva (J. Bruner), a progmane contesti e situazioni in cui i
contenuti/repertori sono concepiti piu come mezm considerati come fini a se
stessi, avviando processi di integrazione con mlaimtervento ramificati e costruiti a
posteriori (concetto dinamico di cultura). Da qoepunto di vista la formazione
dell'individuo plurimusicale si situa nella compds e nell'antinomia tra
condivisione e differenziazione, propria del cotuesiropeo.

Resta comunque la questione di come conciliare umdamente gli aspetti di
continuita, di rispetto della tradizione, di ripggtita propri di del primo modello con
le esigenze e gli elementi di inventiva, di ricereadi discontinuita, propri del
secondo modello.

FINALITA DELL’'EDUCAZIONE MUSICALE

La finalita dell’educazione in musica € la formamodell'individuo e della persona
plurimusicale (Albarea, 1996, p. 112 e p. 140) amalogia a quanto afferma Tullio
De Mauro sulla formazione dell'uomo plurilingue (DMdauro, 1992, p. 111):
ciascuna persona € soggetta a rapporti plurimmaiandotti ad imparare dalle
eteroglossie degli altri, a confrontarci con leret®ssie di una varieta di espressioni
musicali.

Si tratta a mio parere, di un movimento o slanoteriore di tipo esplorativo, di una
tensione (senza intenzionesi potrebbe dire) che produce familiarita e sct@per
dell’alterita musicale, che fa parte @elmmon corelell'identita pluralistica europea.
Gia i teorici medioevali sulla musica parlavano adincordia discorscioe della
capacita di “tessere” (per usare una congruentafora) fili orizzontali (piu linee
melodiche svolgentesi con indipendenza e formamtutto armonico) e fili verticali
(simultaneita di suoni appartenenti a voci diverkapproccio alla musica, in tutte le
sue forme, sa com-porre (mettere insieme) I'esigatizconcordia ed unita con il
valore della differenziazione e della varieta.



Basti qui ricordare i famofkencontresli Ginevra (AA.VV. 1950), cui parteciparono
tra il 1946-'47 numerosi esponenti della culturaopea di quel tempo all'indomani
del secondo conflitto mondiale. In quell’occasiariesi era chiesto: “in che cosa
consiste lo spirito europeo?” Sembra che lo spiemoopeo si configuri come un
pensiero sempre insoddisfatto, una sorta di inqdiee positiva e conoscitiva che
porta alla continua problematizzazione, alla coazibne tra gli opposti (in quanto
frutto, secondo alcuni, dedlhimus umanistico-rinascimentale): insomma la
problematicita fa parte della stessa natura e spstdella civilta europea.

Tali posizioni si incontravano con le idee dei feedisti, tra cui gli italiani Piero
Calamandrei, Ferruccio Parri, Ignazio Silone, Gaet&alvemini, Luigi Einaudi
(AAVV., 1947) e soprattutto Altiero Spinelli (1957960) che a sua volta si ispirava
agli scritti dei federalisti americani come AlexandHamilton, John Jay e James
Madison. Nel Manifesto di Ventotene (perché scritto al confino in quetia,
insieme con Ernesto Rossi), Spinelli perseguivanagetto umano per il quale, dopo
due guerre mondiali, valeva la pena di battersie tinstauraziione di un modello di
convivenza civile in cui fosse bandito ogni teatdi supremazia egoistica paludata
da “sacri ideali”, cosi da evitare che gli Stathgviassero alla reciproca distruzione.
A tale propopsito, € utile concultare la sempreiaét e fondamentale prospettiva
storica offerta dal volume di Alessandro LeonarduEuropeismeo che traccia le
tappe della visione federalista europea (Leonardu230).

Si capisce, allora, come un pensiero e un modo sdere caratterizzati dalla
problematicita e dalla creativita (Albarea, 200@alla concordia discors siano
fondamentali per la formazione del cittadino eumpen cittadino che sappia
coniugare le antinomie dell’'arte e della musicajadando in sintesi dinamica gli
opposti: unicita e molteplicita, permanenza e disam, tradizione e innovazione,
contingente ed universale, finito/non finito, déttandetto, cooperazione e rispetto
della diversita, semanticita indeterminata ma pgnicante, come nel caso della
musica e analisi di contesto, pratiche socialireetisione ontologica e trascendente.
In questa accettazione delle antinomie e dei ngs#&madossi stai il valore
intrinsecamente formativo della musica o, meglielled musiche al plurale. Una
eticita di tipo intrinseco in quanto essa, indipameémente dai contenuti espressi, puo
farsi veicolo di formazione profonda, di quellato@zione dell'interiorita e della
esegesi del sé di cui si parlava all'inizio, dotand persona di quel “principio
spirituale interno” che la difende e la ripara dmiotentivo di manipolazione e di
volgarizzazione, proveniente dall’esterno ma amtd&lé€interno di noi: la musica, e
con essa larte, e stato detto (Bohm, 1994), egrat@one assoluta perché,
metaforicamente e letteralmente, ogni melodia pegoé vivificata da un spirito di
insieme (armonia polifonica) che puo produrre amoegli animi e avvicinarsi
all'attivita contemplativa.

Riassumendo:

Possiamo quindi avere:

unatrasversalita disciplinarerispetto alle competenze e ai concetti trasveididi
discipline: cio significa che le capacita, gli gtjgamenti, le operazioni mentali, le



motivazioni, le attitudini (intese quest’'ultime cerpropensione concreta verso una
gualche forma d’arte o di espressione) che si gpdno nei percorsi di educazione
musicale sono per un certo verso delle costantischigrovano anche negli itinerari
formativi di altre discipline, artistiche e non. Batta deltransfer, o meglio della
trasversalita disciplinare.

Nello specifico musicale, la trasversalita discipte riguarda il rapporto con i
diversi contenuti e i diversi contesti, con i disiestili e generi, con le differenziate
espressioni culturali presenti in Europa.

unatrasversalita formativavaloriale, quando essa emerge nei comportamerdil@
stile personale dell’educatore (il suo modo di pasdi essere), nelle relazioni
interpersonali da costruire nei contesti educatiessa € una trasversalita
transdisciplinare e riguarda la formazione progliaciascuno in quanto nucleo di
sensibilita, intuizioni, gestione della propria quessita e delle proprie
contraddizioni

Nello specifico musicale siamo al livello cui deriva John Cage quando affermava
che la forma é inscindibile dal contenuto, € il@etto diconcordia discorgtrama ed
ordito, intersezioni, testo/contesto, piani ellivecc.).

ESEMPI e PERCORSI

a) Primo esempio: il momento della verifica di w®ata produzione (composizione
musicale o sonora) implica I'ascolto, I'analisi deltto” sonoro raggiunto, mentre in
contesti di spettacolo e di animazione (fase ptod)tindividuale e collettiva,
possono essere utilizzati brani musicali, gia prald repertorio popolare, classico o
altro (v, colonna sonora) oppure brani prodottetiamente dalla classe e registrati;
comungue questi brani sono sottoposti ad un itifeerdi selezione e di scelta
attraverso un processo detto di assemblaggio.

Le interrelazioni tra momento produttivo e fruitig@no molteplici, come in tutti i
linguaggi (verbale, iconico, motorio, multimediale)

La sensibilita al fatto musicale (obiettivo edueatigenerale) si forma eseguendo,
componendo e ascoltando: suonando o cantandolgppsaila autocomprensione e
I'ascolto; ascoltando analizzando e percependaralivelli, si affina la sensibilita
nell’eseguire, nel comporre, nello scegliere leeida materiali musicali.

b) Secondo esempio: capacita intuitive, percetévimtellettuali insieme, vengono
sviluppate quando si provano, si ascoltano, sirootdno frasi ed idee musicali,
passaggi armonici, strumentazione ed organizzagiont@ica; inoltre integrare una
pluralita di elementi (parametri del suono e regtde“comporre”) e isolare alcuni di
essi su uno sfondo che permea il tutto; impiegaq di riferimento e regole (le
forme musicali, 'organizzazione sonora e timbriGantrata delle parti, ecc.) implica
processi di attenzione, memorizzazione, astraziohe,sono strettamente collegati
all'interno di un processo di apprendimento o dpuogetto per la realizzazione di un
evento sonoro-musicale, semplice o complesso.

Si tratta di una educazione alle scelte.



Ambedue queste trasversalita si basano sulla c#padi trasferire intuizioni,
prospettive, concetti da un settore all’altro del@@noscenza, sulla capacita di
deduzione per arrivare ad accostamenti audaci, psd@ di interpretazione, ipotesi
esplicative ricorrendo anche ai procedimenti deikdogia e della metafora;

La trasversalita formativa diventa una sortadiriori, di scelta etica e pedagogica,
un punto di partenza; mentre la trasversalita plisre € il frutto di un lavor@a
posteriori € un punto di arrivo, un percorso continuamstrgturantesi in relazione
ai principi pedagogici di fondo.

La musica €& luogo di elaborazione simbolica di iicgti, legati alle nostre
esperienze e alla riflessione su quelle esperigmzgario in tali condizioni e saperi
esperienziali il Sé puo essere forgiato e utiliazdt’attivita musicale, nelle sue
varianti: produttiva, fruitiva, evocativa ed esgmiga, consente, nella dinamica della
sua interazione simbolica, di mettere in gioco identita, quelle identita o porzioni
di vissuto che si vuole presentare ed approfonBiaequi 'importanza della memoria
storica e personale e dello spessore culturale un st costruisce, talvolta
inconsapevolmente e attraverso meccanismi di miediez il nostro essere nel
mondo.

Inoltre la musica, come l'arte e lo sport, possigdalche marcia in piu rispetto alle
discipline piu canoniche: a) non necessita di actraduzione e mediazione, la
musica puo raccontare, esperimere, assumere sgnipolivalenti semplicemente
ascoltandola ed avvicinandosi ad essa; b) essggedo di coinvolgere gruppi che
collaborano fattivamente tra loro inendendosi eegrindosi facilmente; c) una
educazione capace di fare spazio ad altre cultwsicai non serve solo a creare
rapporti tra i popoli, ma é in grado di far crascela cultura di appartenenza,
sviluppando una feconda polimusicalita; d) permé#eritrovare pratiche comuni in
culture differenti, e su queste pratiche incoraggacostruttive condivisioni.

Se questo e il quadro di riferimento, i fondameatrico-pratici di una pedagogia
della musica dovranno collocarsi su di un pianoadiito equilibrando elementi

stabili ed instabili, configurando un percorso eitimerario di formazione che sia

capace di coniugare il senso comune con la coerstieatifica, la logica con la

fantasia, il fare e il pensare; una disciplina ecampo di esplorazione e di studio i
cui cultori siano piu attenti ai bisogni del morde non alla difesa di presunte verita
(Piatti, 1994).

SUGGESTIONI (transdisciplinari) PER LEDUCATORE

Alcune costanti relative alla creativita nelleiagt in musica emergono dalle
testimonianze dei premi Nobel (Larsson, 2004):

- il pathos del ricercatoreesso si esprime nella passione per la scopertquale
diventa luogo di testimonianza; il pathos e asshiié ad una sorta di
improvvisazione che si basa sulla competenza, onpaiovvisazione pregnante, del



tipo di quella jazzistica, che lavora su preesist@equisizioni; non c’e pathos senza
cultura, altrimenti si ha solo il velleitarismo;

- l'autodisciplina e la dedizione esse si esplicano nel fare autoregolazione
intelligente nel lavoro quotidiano. L'autodiscipine la dedizione richiedono una
continua vigilanza su di sé; bisogna avere il tendbgguardare, la pazienza di
ascoltare quel che racconta il materiale racceitodi cui parla I'evento, oggetto di
ricerca;

- I'importanza del lavoro quotidiano costante

- il contesto dell'intuizionel'intuizione colpisce come un fulmine, ma nell@sso
tempo & preparata, sedimentata, nel contesto, rietignizione voluta ed attenta
dell’'esperienza pregressa (J. Dewey); si tratta ségler cogliere una sorta di
intelligenza distribuita (Albarea, 1zzo, 2002) eetlose e nelle relazioni;

- il pensiero alternativo e la capacita di visualizgaprima di aver elaborato fino in
fondo la visualizzazione, si cerca di non incomuil@ troppo, perché un disegno
troppo strutturato impedirebbe forse alle ideelulré liberamente e in questo modo
esso potrebbe indurre a scorgere sola soluzione ounaidea rispetto ad un dato
problema. La capacita di visualizzare anche ciorubre € visibile nella realta € un
dono importante nel lavoro creativo (SuchodolskD3);

- I'interpretazione dell'inaspettato e dell’'ostacolquesto significa lavorare proprio
la dove le cose “non tornano”, lavorare sull'inc@msulla propria goffaggine. Se e
vero che il caso puo essere decisivo per il lawdiraicerca, di solito, pero, e
necessario un impegno tenace per interpretareojgeg@a e l'inciampo, per lavorare
sulla propria goffaggine (Albarea, 2008), ci vualea preparazione meticolosa e una
preparazione profonda;

- lo sviluppo e il trapianto di un’ideasi tratta della trasversalita formativa e della
trasversalita disciplinare, ma anche della feca@ndiel fare ricorso ai processi
dell'analogia e della metafora.

In queste osservazioni si intrecciano i motivi dedleativita e della formazione ad
una sensibilitd musicale: per il ricercatore edoigtin qualsiasi settore disciplinare
cosi come nella pedagogia musicale, cio che versr@mta, al di 1a degli elenchi
delle competenze, necessarie, ma secondarie, éotivandella testimonianza
educativa, (questo potrebbe essere il messaggimidnelo proporre).

Una tensione a ricercare una forma di creativisiesobile pervasiva, nelle cose che
si fanno e che si dicono, nelle scelte che operigimmo per giorno. Questo modo di
essere dell’'educatore, attento, gentile cauto, rgobe e dinamico, che io ho
chiamato creativita sostenibile, € autoformazidaeguale per noi, per quello che
siamo e facciamo, rappresenta una interrogaziongnc@ ed ineludibile.

Grazie
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