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1. Cenni storici.

Quando si parla di animazione, quasi sempre a gueshine viene aggiunto I'aggettivo socioculturale
motivo per cui questo accade e che I'animazionatd nome animazione socio-culturale. Si trattardi u
concetto che corrisponde a una pratica relativaenesttente nella storia della pedagogia; ha indaigine in
Francia nel 1930 e si identifica con la creazioekedVaisons de la Culturanizialmente ad opera di alcuni
intellettuali di sinistra ( André Malraux 1901-19&65aétan Picon 1915-1976, furono i primi a pagdgrma
poi furono istituzionalizzate e diffuse in tuttophese. L'apertura di questi “luoghi di cultura” éauto un
ruolo molto importante per lo sviluppo del concati@ultura gratuita, a disposizione di tutti itadini, ed ha
permesso allo Stato di porsi, rispetto ad essijnia prospettiva educativa con I'obiettivo di svipape una
vera e propria politica culturale al servizio dethasse. Lévaisons de la Culturerano, di fatto, dei veri e
propri centri culturali che organizzavano e prop@m® manifestazioni coinvolgendo tutti i cittadiBirano
gestite dagli “animatori culturali”: persone esped specializzate, in grado di predisporre e reale
specifici progetti animativo-educativi che termimaw in eventi culturali come mostre, conferenze,
rappresentazioni teatrali, cinematografiche, ditbatt .

Le azioni messe in atto in questi contesti eranltevalla creazione di un’educazione popolare, che
permettesse alla persona una crescita personalésgaersonale.

Per quanto riguarda [I'ltalia, I'animazione socidauhle ha avuto uno sviluppo fortemente legato ai
cambiamenti sociali e politici avvenuti nel corsald storia, inizialmente come risposta ai problgemerati
dal decollo dell'industria culturale e della scudlanassa quali, ad esempio, la trasformazionendeielli e

dei processi di elaborazione e trasmissione daltara e la crisi del modello di scuola tradizianal

Il periodo in cui in Italia “esplode” 'Animazioné quello degli anni sessanta, in cui si fanno ldegorie

di Don Milani, Freire e Rogers, che pongono al medegli interventi scolastici I'allievo e non l®zioni;
sSONno anni caratterizzati da un notevole fermentiag® a sua volta fortemente condizionato dal &lidn
rinnovamento e cambiamento che si respira in tuttmndo.

Negli anni sessanta e nei primi anni settantasist&s nel sistema scolastico italiano, ad unazefeempre
maggiore di utilizzare I’Animazione per favorir@riocessi di apprendimento, accade infatti ‘thigliaia di
maestri e professori iniziarono a praticare una aleu attiva, concreta, non selettiva, partecipativa,
espressiva”’(Contessa, 1996, p.19). Fu proprio in questo deri@d esempio, che vennero inserite nella
scuola le cosiddette “libere attivita creative'tpata extracurricolari da svolgersi nei doposcuadddi attivita
vennero poi teorizzate da un gruppo di animatoalifjoati (Passatore, Scabia, Rodari...). Le libettéviéa
creative restarono ai margini delle attivita sctitqe fino alla meta degli anni settanta, quandaithazione
venne inserita sia nella ricerca pedagogica, &¥imo di sperimentazioni di modelli di pedagogitvat sia
nei campi dell’espressivita in tutte le sue foring scuola divenne, a questo punto, un luogo pgiake per
esplorare questo nuovo modo di promuovere I'apprescto; nel 1971 una legge fece diventare le “gber
attivita creative” che venivano svolte nei dopodaudelle vere e proprie materie curricolari spetitali
allo scopo di“contribuire all’arricchimento della formazione dé&lunno e all'avvio della realizzazione
della scuola a tempo piendqLegge n.820, art.1); vennero quindi assunti mlaunuovi insegnanti allo scopo
di portare avanti dei progetti di tempo pieno cleenmettessero di porre in primo piano 'alunno aidis
processi di apprendimento.



Tra gli anni sessanta e settanta, cambiamentifigigtivi sul piano sociale e culturale (rilevantugsi
migratori dal sud al nord, significativo aumentdl'deserimento delle donne nel mondo del lavoro...)
provocarono un crescente fenomeno di disagio edgenaaione sociale perché intere fette di popolaio
che prima vivevano nelle campagne con un livellssissimo di alfabetizzazione si ritrovarono a wvar
citta dove gli abitanti avevano un livello di cutiutale da renderli degli emarginati. Questo sthtoose
stimolo lo sviluppo di un numero sempre maggiorantierventi di animazione socioculturale al fine di
favorire la presa di coscienza e la realizzaziowkviduale e collettiva delle persone; fu in questmitesto
che vennero creati i primi centri sociali di querd, le organizzazioni ludiche e sportive, e adtituti con
scopi educativi e ricreativi.

Nel corso dei decenni I'’Animazione ando via via pempiu definendosi fino a diventare una pratica
strutturata, tanto che a partire dagli anni 90iamnano a svilupparsi un gran numero di teorie eiteioni
sulle modalita di fare animazione; si venne inolirereare una netta distinzione tra due diversidip
animazione, una piu legata all’effimero, I'altra stampo pedagogico e si delined in maniera pitanett
professionale la figura dell’animatore, che divemtovero e proprio professionista dell’educazione.

2. Il concetto di Animazione.

Mettere a fuoco e definire il concetto di animazarmon € molto semplice: il significato del terminée sue
possibili interpretazioni sono infatti molteplici eampiamente discusse. Secondo una prima linea
interpretativa il concetto di animazione fa rifeento ad un insieme di attivita e di metodologie lsheno lo
scopo di vivacizzare e/o intrattenere i gruppi @amtesti pit 0 meno sociali; una seconda linea dsigeo
intende invece l'animazione come un modello formmatche permette all'individuo, attraverso la sua
partecipazione ad un gruppo, di prendere coscidalta proprie potenzialitd e di svilupparle, migéodo la
propria situazione individuale, sociale e cultur@eesta seconda prospettiva e quella che staadidella
Carta dei Principi dell’Associazione Nazionale p&nimazione, nata nel 2003, nella quale il suodatore
rifacendosi a Contessa (1981) afferma che l'aniorezié una pratica sociale finalizzata alla presa di
coscienza e allo sviluppo del potenziale reprassmsso o latente, di individui, piccoli gruppi ersunita.
L’animazione intesa secondo questa prospettivassirisce nel contesto storico precedentementeittieser
svolge una funzione di sostegno sociale e cultuedé individui. Come afferma Contessa (1996)
I'animazione si occupa delle persone e degli aggregpciali dal punto di vista immateriale allo poodi
accrescerne il benessere.

Secondo Gillet (2000), il fulcro dell’animazionel, $uo elemento fondamentale, € costituito dalla
partecipazione. Partecipazione intesa come vitaigruppo, che sia un semplice insieme di persbreestc
aggregano per interesse, oppure un quartiere ganoa citta, in cui le energie dei singoli e idampegno
personale vengono impiegati in uno scopo collettivimdividuo viene stimolato, attraverso la conidiene
delle esperienze proprie ed il confronto con leeeigpze altrui, ad uscire dalla solitudine e dadlifferenza.
L'animazione si impegna dunque per sviluppare leumicazione sociale, la liberta di espressione, lo
scambio ed il dialogo tra le persone.

Una delle definizioni piu diffuse dell’animazione @uella di De Rossi (2004) secondo la quale
“L'animazione si configura come azione fondamentatell'attivare e favorire processualita di
autentificazione della persona e delle personeaatirso pratiche volte all’analisi, all'individuaane e alla
lettura di tensioni che confluiscono in movimentjanizzati, entro e fuori listituzionalita, orieati al
riconoscimento ed alla valorizzazione del singatorélazione al contesto, in prospettiva di un’agon
autenticamente collettiva’{p.18)

Questa definizione mette I'accento sulla valorizmagz del singolo, che attraverso la pratica anivaati
prende coscienza di se stesso e delle proprie alitd

Cio che rende l'animazione una pratica professersdno gli strumenti di cui si serve; questi sono
fondamentalmente di due tipi, gli strumenti ludigioco e divertimento) e quelli di attivazione cudle



(linguaggio e comunicazione). E’ grazie a questiraenti che I'animazione si connota come uno stnime
efficace in grado di produrre cambiamenti.

La caratteristica senza dubbio piu importante deoaio dell’animazione é la flessibilita (Pollo, 200che

si traduce in una continua analisi del percorsoebansua costante modifica e perfezionamento, in un
movimento circolare tra metodo, obiettivi e analiglla realta secondo la pratica della ricercarezio
(Trombetta, Rosiello, 2000). Tale flessibilita &ce@gsaria all’animazione soprattutto per il suo cadicale
inserimento nella complessita della societa, eildatto di coinvolgere nel suo percorso individognuno

dei quali inserito in un contesto di gruppo, ogndeoquali imprevedibile.

Il percorso di animazione € inteso, in un’otticariderca-azione, come un processo circolare attsavee
principali tappe: la pianificazione, I'esecuzionelaevalutazione. Queste tre tappe, caratterizzateurd
movimento dall’'una verso l'altra, sono oggetto diservazione costante e di valutazione trasversale,
I'animatore pud cosi verificare il raggiungimentei dnicro-obiettivi ed eventualmente modificare i@
animativa nel suo svolgersi, passando alla tappaessiva, ma anche ritornando a quella precedanmte p
rivederne le dinamiche.

3. I modelli dell’animazione.

Dopo aver cercato di definire, nei suoi elemengititativi di base, il concetto e la pratica delii@azione, si
ritiene utile richiamare le teorizzazioni di Pol{@g002) che nei suoi studi sull’argomento e arrivatb
individuare, in Italia, sei modelli di animazione.

« Il primo é strettamente correlato alfimazione teatralee quindi ai concetti di liberazione
dell’espressivita e della fantasia attraversoadkgie la festa; questo modello di animazione ié p
adattato, man mano, ai problemi e alle esigenzetatetorio, evolvendosi verso I'animazione
socioculturale.

» |l secondo modello & quello dedhimazione sociocultural® senso stretto. Questo modello riprende
i concetti espressi precedentemente, relativi pisa di coscienza da parte dell'individuo delle
proprie potenzialita e del miglioramento delle prerondizioni attraverso la partecipazione attiva
in un gruppo. Il principio alla base di questo nmbmdenendo conto anche del contributo di Floris
(2001) e quello secondo cui le persone sono immarse@ contesto culturale che ne influenza le
azioni; questo tipo di animazione permette di &pfiproprio mondo alle contaminazioni delle altre
culture che vengono percepite e vissute come grimmde di stimoli.

» |l terzo modello & quello delihimazione culturale di tipo educativ8i tratta di un modello che
intende I'animazione come un vero e proprio metedocativo, da applicare sia nei contesti
scolastici, sia in quelli extrascolastici. Si basametodi e strumentazioni ben definiti ed € molto
diffuso nei centri di aggregazione giovanile, neddenunita terapeutiche e anche nei centri sportivi.
Floris (2001) afferma che questo modello si badagsuppo come luogo privilegiato per la
formazione di un’identita personale che sappia eesidndipendente dai condizionamenti familiari
e culturali, cosi da non subirne eventuali effedtjativi.

* Il quarto modello & quello, sempre piu diffuso, 'delimazione turisticache ha una funzione
puramente commerciale.

» |l quinto modello si basa sulla meapplicazione di tecniche e metodi di lavaneati a partire dai
numerosi studi di dinamica di gruppo e di comurimaeg interpersonale.

* Il sesto modello & quello dedihimazione ludico-ricreativa ed espressivai inserisce nel tempo
libero, sempre pit minato dallo stress e dalle enottcupazioni, allo scopo di riscoprirlo e favoeirn
un utilizzo che ridoni all'individuo la consapeve#a della propria creativita ed espressivita, per
potersene riappropriare. Questo modello affondauéeradici nella cultura popolare, ovvero in tutte
guelle attivita che occupavano il tempo libero g wolta, come sagre e fiere paesane.



4. L’animazione a scuola

Dei diversi modelli sopra elencati, il terzo fa k&g riferimento al contesto scolastico e conside
'animazione come un vero e proprio metodo eduoatii tratta ora di capire quali caratteristicheoes
assume e quali sono i tratti distintivi che lo dficdno.

All'interno del contesto scolastico, I'unita di ame e costituita dal gruppo classe; si tratta divero e
proprio organismo e, come tale, va incontro a nicllf e trasformazioni a seconda delle stimolazioni
esterne e delle sue dinamiche interne. Un grupp@mte si sviluppa e puo evolvere in una direzione
un’altra, positivamente o negativamente a secondaeaste stimolazioni e dinamiche. Un buon aninethr
gruppo, e in questo caso specifico, un buon ingggna colui che sa mettere insieme le une colrie a

Le prime analisi e definizioni del gruppo nel catteanimativo si devono a Kurt Lewin (1972) che,
all'interno della Psicologia della Gestalt, defihigruppo come un qualcosa di diverso dalla sommia d
propri componenti, come un organismo il cui valoom € dato dalla somma delle qualita dei singaia,
dalla loro interdipendenza. Il gruppo secondo Lesiiconfigura come una totalita dinamica in quamto
cambiamento, anche minimo, di una sua parte, peouaccambiamento nella sua totalita.

Un gruppo puo evolvere positivamente se ha unaddmezione; questa pud essere garantita da uerlead
interno al gruppo, il cosidetto leader naturalepecilindividuo che gli altri “eleggono”, spesso
implicitamente, in quanto gli vengono riconosciagpacita di guida, di organizzazione, nonché car=e

e abilita nel campo in cui il gruppo si riconoscepersegue i suoi obiettivi. Nei gruppi organizzatd
istituzionalizzati, come il caso del gruppo cladsefunzione del leader & svolta dall'animatoresgrsante
che é chiamato a mettere in atto una serie di conpenti.

Innanzi tutto, proprio in virtu del fatto che iluppo € in continua evoluzione, egli deve saperrizare
tutti i suoi membri, questi possono e debbono pertaiascuno a diversi livelli, il loro contributo

Un secondo aspetto che contraddistingue l'insegranimatore e il fatto di saper individuare e far
esprimere i leaders del gruppo; sia quelli delbaeenotivo-affettiva (coloro che sono capaci di datacia

al gruppo e di guidarlo in particolari situaziorsja quelli dell’area cognitivo-produttiva (colocbe riescono

in una disciplina, o in un’attivita, o in qualsiadira cosa). Individuare e far esprimere i leaders e sempre
cosa facile, richiede infatti un’osservazione maittenta di ogni singolo in modo da riuscire advitiiarne

le peculiarita. Un esempio: in un gruppo classeggetto x & sottovalutato da tutti gli insegnaetiché non
“brilla” in nessuna delle materie istituzionalizzatad un tratto ci si accorge, casualmente, ch@&asuo
benissimo la chitarra, era un leader-esperto, nesse¢ ne era accorto, né lo aveva valorizzato; un
apprezzamento in tal senso, invece, avrebbe prav@emz’altro una ricaduta felice sulle sue préstaz
anche nelle discipline nelle quali non aveva maiabo.

Un terzo aspetto importante richiesto all'insegeeaartimatore € di mettere ciascuno a proprio agijnj o
membro del gruppo deve avere la sensazione di ffatere dare e qualcosa perché al gruppo serve il
contributo di tutti.

Un’ ulteriore capacita che l'insegnante deve aveesyuole porsi come animatore, € quella di creare
clima di tensione collaborativa, deve cioé sapenatre e guidare il gruppo nell'esecuzione depeln
compiti in vista della realizzazione degli obieittiv

Deve inoltre saper comprendere dove, come e peaicbino eventuali situazioni frustranti che iranid
sulla motivazione dell'individuo allontanandolo daVoro e dallo spirito del gruppo.

Particolarmente rilevante e la capacita, che geirichiesta, di controllare la crescita e lowgyplo del
gruppo e soprattutto I'autocontrollo e l'autovakitae per riuscire ad individuare con prontezzaéese
necessario un cambiamento nella sua azione edodatimativa.

E’ infine importante che l'insegnante-animatore isiggrado di sapere a quale modello ispirarsi pesua
azione, tenendo conto della situazione, dell’etargembri del gruppo, degli obiettivi che si & psskto.
Riguardo ai modelli & possibile individuarne traitfico, 1986); quello definitdunzionaleé un modello
essenzialmente mirato alla produzione, allesecwzidel compito; quello definit@spressivoé invece
fortemente orientato all’espressione del gruppsud scopo primario, infatti, & fare in modo chgriippo
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possa manifestare tendenze e bisogni, anche sagatrade non rigidamente predeterminate; a meddastr
tra i due si colloca il modellanterattivo che integra, mediandole, le caratteristiche de? duwodelli
precedenti.

Se gli obiettivi che linsegnante si € posto sorerdgati prevalentemente alla dimensione cognitivo-
produttiva e I'eta dei membri del gruppo é elevdtajodello piu funzionale, quello a cui sarebba ptile
ispirarsi € quello funzionale. Se invece gli oletsono piu legati alla dimensione affettivo-eneti
(necessita di amalgamare il gruppo, di recupemaneérgie disperse, di motivarlo perché magarsizéo un
insuccesso...) e/o I'eta dei membri & bassa (ad @eelpambini che ancora devono costruire una precisa
identita e responsabilita) il modello piu adeguatsicuramente quello espressivo, oppure guelloattieo.
Stara in definitiva all'insegnante e alla sua dafisi valutare adeguatamente, di volta in voltaale possa
essere il modello che meglio risponde alle esigeleteontesto e della situazione.

5. L'insegnante animatore come “manager”.

Ci sono delle analogie significative tra il ruolel ananager e quello dell'insegnante-animatorestidi sul
management hanno infatti dato un contributo impaetanella messa a punto di una teoria dell'anintezio
(Trittico, 1986); sono stati condotti sulla realti&a dei rapporti umani, in cui si intrecciano pleri di
lavoro, di collaborazione, di simpatia/antipatia, ndotivazione/gratificazione, che poi costituiscogh
ingredienti di fondo delle relazioni umane. L'insegte come animatore di gruppo € un manager clae ha
che fare con la produzione (i “compiti” degli e, le loro conoscenze, il raggiungimento degiietiivi,
I'acquisizione di abilitd) e con le relazioni umajweme comprendere i bisogni degli allievi, cometiwaoli,
come e quando gratificarli, come aiutarli concredate a superare le difficolta che si verificanolanel
esecuzione dei compiti).

La competenza relazionale &€ una delle competenigvectper chi deve gestire materiale umano; in
particolare, chi si occupa di processi educativiedattribuire a tale competenza un ruolo centralejtielle
che caratterizzano la sua professionalita.

Esistono dei parallelismi tra le abilita managéralquelle dellinsegnante animatore, nello speoifge
possibile definire una serie di funzioni che petom all'insegnante animatore di svolgere con atffia il
suo lavoro.

Funzione di informaziond.'insegnante & gestore e responsabile dellenmdiaioni, sia di quelle che egli
stesso fornisce, sia di quelle acquisite dagkwilnei loro lavori di ricerca e di produzione.

Funzione di formaziond.'insegnante stimola, controlla, riorienta, I'dwpione e la crescita degli allievi
sia in ordine alle problematiche legate allo svilolella personalita, sia in ordine a quelle legéte
miglioramento continuo dei processi di apprendiroent

Funzione di istruzionel'insegnante impartisce istruzioni nei tempi @ ngodi opportuni per fare
lavorare gli allievi nella esecuzione dei compitied raggiungimento degli obiettivi.

Funzione di organizzazione e direzioriéinsegnhante organizza e dirige il gruppo clagsemodo
coerente e congruente, sceglie lo stile di direzied il comportamento coerenti con cio che in un
determinato momento o fase di attivita € necessaiadl gruppo realizzi.

Funzione di controlloL’insegnante controlla 'andamento delle attivitprocessi che si sono innescati,
i prodotti che si vanno realizzando sia per quaigoarda la socializzazione del gruppo, sia per
guanto riguarda l'acquisizione delle conoscenze eattivita. Il momento del controllo diventa,
considerato il fatto che siamo in un contesto fdivoa I'insieme delle operazioni che presiedono
alla misurazione e alla valutazione.

Funzione di decisionel’insegnante & responsabile dei processi ded$iigrer quanto riguarda lo
sviluppo della vita del gruppo classe; sa discraréncio che puo essere delegato al gruppo da cio
che invece é di sua specifica pertinenza; cono$ogdrtanza dello sviluppo delle capacita
decisionali dei singoli allievi ed opera di consegza.



Funzione di produttivita dell'istruziond.'insegnante sa valutare la qualita dei processvati e dei
risultati ottenuti, sa valutare inoltre la produtéh complessiva dellistruzione relativa al gruppo
classe, anche in relazione con la situazione ieiz@on le finalitd del tipo di scuola e gli obieit
fissati.

Queste funzioni, che nel caso dell'insegnante hassonto le specificita sopra indicate, si ritrajamnche
se con caratteristiche diverse, nel mondo dellfadag e costituiscono le competenze di cui un mardee
disporre. Nell'interazione sistemica dei diverstt@sistemi che organizzano la societd contempordaea
scuola e la societa sono grossi ed importanti sistemi che, tra I'altro, continuano ad assomiglian
maniera sempre piu significativa; negli ultimi aimmfiatti la scuola sta gradualmente assumendo,aniena
sempre piu marcata, le caratteristiche di una @gnapria azienda.

6. Quali atteggiamenti per 'animazione a scuola.

E’ utile a questo punto mettere a fuoco gli attaggnti che I'insegnante-animatore dovrebbe meiteatto

nei confronti del gruppo.

Innanzi tutto e’ di prioritaria importanza la corapsione del gruppo, dei suoi membri, e delle dichmche
vengono a crearsi; si tratta di una comprensiorerigiuarda due distinti livelli. Un primo livellaguarda la
dimensione cognitiva, e qui ci si riferisce allanoscenza scientifica delle dinamiche personali ed
interpersonali; un secondo livello, invece, riguard sfera emotiva e quindi si fa riferimento alla
comprensione dell'altro come accettazione dellesgae, dei loro stati d’animo, dei loro livelli di
maturazione... .

Per comprendere il gruppo, sono necessari duegatagnti precisi.

In primo luogo € necessario astenersi da giudgidirie frustranti quando ci si muove sul piano aell
comprensione cognitiva; € necessario cioé cheeljnante-animatore sappia decidere quando, come e
perché sia necessario intervenire presso un mempresso il gruppo esprimendo giudizi di valutagiomn
giudizio negativo in certe situazioni puo produfbeffetto di bloccare, in altre situazioni puo prode
I'effetto opposto, sbloccare e risolvere, € evidequindi che € necessario valutare molto attenttaregni
singola situazione prima di esprimere un giudizio.

In secondo luogo, riguardo alla comprensione erapt® indispensabile essere capaci di astenersi da
atteggiamenti di simpatia e di antipatia. L'atteggento piu corretto sarebbe quello dellempatisekad
congruenza (Rogers, 1970; 1979).

L'empatia e la capacita di calarsi in profonditd panni dell’altro e di immedesimarsi al punto tala
riuscire a comprendere fino in fondo i suoi pensgel suoi stati d’animo per riuscire a giustifitan
relazione alle cause che li hanno determinati @mpleta indipendenza dai nostri personali giudipunti

di vista.

La congruenza, invece, & il comportamento che assuonnei confronti di quella specifica persona in
conseguenza dell’atteggiamento empatico. E’ evajeqdindi, che sono necessari comportamenti “divars
seconda della persona con cui si interagisce. Questin aspetto delicato da gestire per l'insegnante
allinterno del gruppo classe perché una sua “dit@&r nei confronti dei membri potrebbe provocare
incomprensioni, irritazioni, irrigidimenti. Cio checcorre far comprendere al gruppo € che l'insegman
proprio per rispettare la specificita di ciascunette in atto comportamenti diversificati, ma chiéraérno

di questi diversita non ci sono personalismi, [@ita, o preferenze verso questo o quel membrgragpo.

Un atteggiamento empatico € di per sé fortemem®ktnte, mettendo infatti i membri a proprio agiea

le condizioni perché essi esprimano il meglio di EBécomunque importante che l'insegnante-animatore
solleciti costantemente la manifestazione dei pdingista personali, 'espressione dei sentimdatijolonta

di fare e di misurarsi nel lavoro.

Per quanto riguarda la manifestazione delle opindslle idee e dei punti di vista, I'insegnantéraatore

ha il diritto/dovere di manifestare le sue perdhgriippo ha bisogno anche di questo. E’ importantégvia,
che le sue posizioni non vengano percepite comesipni di fatto.

6



7. Quali i comportamenti verbali del'insegnante-ammatore.

Un altro aspetto rilevante su cui e utile focalizzattenzione riguarda gli interventi verbali Kiekegnante-
animatore nei confronti del gruppo. A questo prdapas utile ricordare che uno degli strumenti di £pesso
egli fa uso é la lezione che spesso € finalizzat@rare informazioni e nozioni. Vale quindi la efare
gualche considerazione a riguardo. Innanzi tutte@éne informativa non dovrebbe superare maintivie
trenta minuti per evitare cali attentivi; & inoltrelispensabile che chi conduce la lezione prétgnaione ai
comportamenti non verbali dei membri del grupposigione del corpo, del volto, espressione del volto
direzione degli sguardi...) che sono chiari segnar, chi e in grado di decodificarli, di come il gpo
risponde a cido che viene proposto permettendo pireae si pud proseguire la lezione o se, invéce,
necessario mettere in atto delle ristrutturazioni.

Non sempre si riflette sul modo in cui si preseataoncetti, o informazioni agli allievi, per quegtao
essere utile prendere brevemente in esame cingdellindi lezioni (Trittico, 1986) che possano seevi
come strumento di analisi e critica del proprio madcondurre le lezioni in classe.

» |l pasticcione Si tratta di un modello che é abbastanza diffésmssegnante-animatore non ha
predisposto alcuna traccia per organizzare il poogiscorso; egli dunque procede in maniera
disorganica presentando gli argomenti della lezion@odo casuale. Cade spesso in ripetizioni e in
ridondanze, a volte risulta confuso sia sul piartladforma che della presentazione dei concetti.
Questo modello di lezione ingenera disattenzion& e disaffezione nei confronti degli argomenti
di studio.

* L’espressivo-enfaticoAnche questo secondo modello risulta abbastaremgudénte nel contesto
scolastico italiano. In questo caso l'insegnantelatore padroneggia I'argomento ma improvvisa la
lezione fidandosi delle sue capacita discorsivend€ea parlare lentamente, con molti gesti, ricorre
alle pause e alle esemplificazioni, la sua ridomdanon & mai ripetizione ma piuttosto enfasi e
sottolineatura; in genere avvince gli allievi, manrriesce ad essere incisivo riguardo al passaggio
delle informazioni perché gli allievi, se interrdigaimostrano di aver memorizzato ben poco.

» Il discorsiva In questo caso l'insegnante animatore ha chianmente tutto cid che deve dire e lo
dice senza patrticolare colore e calore, presentghidogomenti con semplicita e con un linguaggio
non tecnico. A volte puo risultare banale e piatittavia non cade in errori concettuali. Quando
viene utilizzato questo modello gli allievi compdemo agevolmente e riescono anche a prendere
diligentemente appunti.

» Il sequenzialeL’insegnante animatore ha chiaro cio che dewve, thia preparato una sequenza scritta
o mentale degli argomenti che esporra. E’ chiarasiutto nell’esposizione, attento al linguaggio,
usa correttamente termini tecnici e specialistisli allievi comprendono agevolmente, sanno
individuare i concetti chiave e distinguerli da Bjusecondari, risultano facilitati nel prendere
appunti.

» Lo strutturale L’insegnante-animatore che utilizza questo madelbme operazione preliminare
inquadra le tematiche della giornata in un profilitario e le collega al quadro generale della
disciplina ed ai discorsi fatti precedentementggoas quindi brevemente il percorso ed i punti
salienti della sua esposizione eventualmente diddi in punti e sottopunti avvalendosi di un
richiamo di tipo visivo (lucidi, slide...). A questounto ha inizio la trattazione degli argomenti
previsti secondo i punti previsti. In chiusura nada in una rapida sintesi cio che ha trattato.

Si tratta di modelli che sono stati messi a puntoagtire dagli studi classici sulle funzioni dellagua
(Jakobson, 1966; Halliday, 1980) e che possonatewstuno stimolo a “rileggere” il proprio modo thre
lezione con l'intento di renderlo migliore. Ed éprio il riflettere sul proprio operato per cercdigendere
sempre piu produttivi i propri interventi educatidmattici che caratterizza un insegnante professinente
capace nella scuola di oggi.
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ASCOLTO
INTERRELAZIONI E DEFINIZIONI: UN ORIENTAMENTO

Giuliana Stecchina
(Universita degli studi di Trieste, Conservatorio ‘G.Tartini” di Trieste- Italia)

1. Premessa.

La vita s'identifica nel movimento che si esprimello spazio-tempo e provoca suoni e rumori che lo
caratterizzano: essi non avrebbero significatoasgualche parte non ci fosse qualcuno pronto gidice
tradizionali organi di senso, ai quali si aggiungapuelli che la psicologia cognitivista ha definitsensibili
comuni” (corrispondenti allo spazio, al tempo enmavimento), sono i fondamenti dell'esistenza e alell
comunicazione. Esiste un rapporto necessitant&ufsao-rumore e orecchio, il quale € sempre sugpaitd
“sensibili comuni” che orientano e definiscono Ensazioni: gli uni (I'orecchio ed i sensibili conusi
riscontrano nell’altro (il suono rumore); la comeamione con il mondo (e con se stessi) si realizza
principalmente nella produzione di vibrazioni esteed interne e nella loro complessa ricezione fcimesi
esaurisce mai nella sola ricezione acustica).

La partecipazione del nascituro alla vita, infattizia con la pelle che, nei movimenti del liquidmniotico,
dal quale e circondata, percepisce lievi massgggne lontane percezioni di un “qualcosa” che néin g
“appartiene ma stimola la sua crescita percettivaedico francese Alfred Tomati®alla comunicazione
intrauterina al linguaggio umanabis, Como, 2008, p. 46) afferma che «La matarnibn & altro che un
dialogo fra due esseri elaborato attraverso i calnatasmissione, tutte le vibrazioni che inonddaaenadre
durante la gravidanza». Quindi, al di 1a della coioazione attraverso la pelle e poi direttamente leo
percezione uditiva, il feto “covibra” con la mamnpaedisponendosi ad ogni tipo di ascolto. D’alteate,
sottolineando il valore dell'ascolto della musidassica da parte della madre, lo stesso Tomatmsrca il
fatto che lo stato emotivo di ambedue migliora esgiiilibra in particolare con la musica di Mozart,
soprattutto utile nell'organizzazione dei circuiguronali di alimentazione della corteccia cerehrpbiché
rafforza anche i processi creativi dell’emisferstde (quelli associati allinquadramento spazioaperale).

La funzione psicologica-cognitiva hon é particolante sollecitata solo da Mozart e, subito dopdutta la
musica del periodo classico, ma anche dagli dllirinsusicali che, perd, non sono stati studiatrapporto ai
loro effetti sul feto. In ogni mdo, il suono € detéinante in tutta la vita prenatale e ne condizileneapacita
cognitiva sia dell'uomo che dell'animale: ad esemgistato provato che uova di uccelli canteriniatevda
uccelli non canterini portano alla nascita di utecgn canterini.

In molte tradizioni filosofico—religiose come guelindiana e quella ebraica € il suono ad aver segha
I'inizio della vita; quindi fra tutti i sensi é lrecchio ad essere I'organo di senso privilegiato.

Gia nelle Upanishad, i piu antichi libri sacri iadi, si legge che “il mondo non si guarda: si qum Si
legge: si ascolta” questo sta a significare cheudno ha segnalato lo sbocciare della vita nel mand
meglio, l'origine stessa del mondo. Infatti il si#oso caos iniziale fu rotto da un grande Gridwor(e di una
partoriente e, insieme, di un neonato) che sedaaiascita della vita.

Nella Bibbia, invece, I'origine del mondo viene angiata con un racconto articolato su specifichevibr
frasi che Dio rivolge all’originaria e informe maige di queste “Fiat lux” & la prima, la piu notdeepiu
citata.

Nella Bibbia, meglio che nelle Upanishad, si sated cosi I'imprescindibile funzione comunicativa
instaurata fra il suono—parola e I'orecchio.

Suono-rumore—parola, da una parte, e orecchiotascdbll'altra, rappresentano i due poli della
comunicazione: gli unici che prescindono dallanaciza fisica e “agiscono” perfettamente anchetars.

BN

Di questo si giovano sia il mondo animale sia quallmnano: e stato sperimentato che le megattere
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comunicano a distanza di migliaia di chilometridla@ dal golfo di Genova al mar Egeo); altrettamdene
nella steppa mongola dove la popolazione comuniiatanze di decine di chilometri utilizzando i cdstti
“suoni lunghi” (eseguiti con forti vocalizzi) e beficiando del terreno pianeggiante che non intep@m
I'onda sonora.

In genere il rapporto che gli animali sviluppanm cuoni e rumori € di utilizzo informativo: segratmi di
cibo e di pericolo, attrazione sessuale; ma nelegato mondo degli uccelli gia possiamo incontrare
divertimenti onomatopeici, come quelli di alcuneap di pappagalli, o vere e proprie riproduziatistiche
come quelle di certi usignoli o certi storni: fattscontrato dallo stesso Mozart che, nel mercaime alla
sua casa, senti un frammento del proprio concemgipnoforte orchestra in sol maggiore K453 intorda
uno storno che, naturalmente, si affrettd a compera

Anche nel mondo animale, quindi, I'informazione pegsere arricchita da elementi comunicativi (dati d
gioco e dalla partecipazione emotiva), che postamobire forme d’arte riproduttiva e creativa.
Conseguentemente le interrelazioni animali si pesssommariamente classificare, in: informazioni,
comunicazioni e particolari manifestazioni artiséic(tutte fondate principalmente su suoni e rume¥g
esse vanno aggiunti movimenti, gesti, voli, pantomi danze che arricchiscono o determinano la
comunicazione non solo di mammiferi (come le scigjmma anche di insetti (come le api).

Per contro la comunicazione umana € piu raffinateegprime una gamma ricchissima di significati, in
qguanto e anche maggiormente valorizzata dal visarwi, € stato provato che la comunicazione e la
memorizzazione visiva - nell'impatto emotivo e aethemorizzazione - supera decisamente quella eausti
il che significa che I'uomo si affida, anche incoiasnente, alle impressioni che ricava da atteggigime
taciti, dall’abito, dallo sguardo e dalla mimicadale.

Gli studi di tecniche della comunicazione hanno suoes luce il fatto che nella comunicazione l'uosio
affida per il settanta per cento al visivo; queston dato d’'importanza fondamentale nella comuiocez
massmediatica e, in genere, nello studio dell'immaghe include, naturalmente, anche l'impattotjoali
Tale reazione svela anche una realta inquietamtgarole, veicolo di significati e di logiche, scruntrastate
dalla suggestione di gradevoli apparenze, quiadiehlta pud essere contraddetta dall’esteticdl plesa
emotiva. Questa naturale propensione conoscitifaigimo (ed, in particolare, delle personalita &chie)
apre problemi etici e valoriali di non fragile eati

Con tali doverose premesse, parlare di ascolto e tealta comunicazionale e didattica significa
considerarlo come una parte fondamentale ma nosalerge del dialogo e della comprensione dell’alao
dove per “altro” s’intende anche quella espressi@mgstica che chiamiamo musica. L’'ascolto é
un’esperienza complessa che include anche orgaeindio ad esso non preposti: in particolar modasta.
Inoltre il rapporto necessitante fra visivo ed iditriscontrabile nell’adulto € ancor piu esaltat bambino
che per natura esperisce il mondo in tutte le suatteristiche (tocca e succhia cio che gli viegel@ mani),
coinvolgendo tutto il suo potenziale sensorial@gareo. Questa realta sollecita anche la didatticadue
interrogativi che esigono un aggiornamento:

Quale rapporto instaurare fra visivo ed uditivo?

Come rispettare la naturalita dell'apprendimentnzaecomprimere o deviare le possibilita attentive,
immaginative e di memorizzazione del bambino?

In quale misura proporre al bambino esperienzesssiche (dasun e aisthesis contemporaneita di
sensazioni), quelle cioe che coinvolgono la taaiélla persona, sollecitando tutti i sensi?

Questi interrogativi non intendono relativizzarevididita dell’esperienza sonora, ma, volutamergstipn
premessa di discorso, preparano la corretta istgpdinarieta sul complesso atto dell’ascolto.

2. Udito e vista: due organi complementari.

Per iniziare, quindi, un discorso sull’'udito & oppao introdurre fin dall’inizio la compresenza ldelista, il
senso a cui piu frequentemente viene affiancatppieconsiderare entrambi alla luce della complassit
sensoriale.
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Non a caso in un obiettivo di approfondimento deigpammi italiani della scuola primaria si richiegieche
di “cogliere all'ascolto gli aspetti espressiviteusturali di un brano musicale traducendoli ingar azioni
motorie, e segni grafici”. Appare chiaro come liaapione all'interdisciplinarieta, piu volte ribadi nei
programmi scolastici, sia dedotta dal normale gyitu cognitivo sin estetico proprio di ogni persana
possesso di normali facolta sensoriali e cognitive.

La comunicazione, si diceva, € svolta in larga naisla due organi di senso: la vista e l'udito. Achle pur
nella loro diversita, sono sollecitati dalle vibmd. La vista & attivata dalle vibrazioni luminoshe
giungono a contatto della retina con le loro deteazioni di intensita, di qualita (colore) e diaiionalita. |
fisiologi distinguono nella retina tre sensibildomatiche o tre colori fondamentali: rosso, verkdeletto; la
fusione di tutt'e tre i colori produce il bianco nmee la loro diversa combinazione ne attiva la gamm
completa.

Lo stimolo fisico dell’'udito, invece, é costituialle vibrazioni dell’aria ricevute dall’'orecchicsterno e
portate, attraverso I'orecchio medio, all’oreccimterno. L'udito vero e proprio € costituito, nellecchio
interno, dalle cellule cigliate dell’organo del @arelle quali si apre il nervo uditivo. Oggettdldadito sono

i rumori ed i suoni che sono la traduzione dellerazioni sonore. | rumori corrispondono a vibrazion
irregolari, mentre i suoni musicali a vibraziongodari e cadenzate.

Oltre ad essere ambedue coinvolti nelle vibrazikundjto e la vista sono nello stesso tempo moitdesici e
molto analitici poiché possono sommare un gran mardé sensazioni simultanee e contemporaneamente
astrarre dal contesto della massa sonora o visivani o gli oggetti che attirano I'attenzione.

Infine tutti gli organi di senso, altrimenti detsensibili propri” si collegano ai “sensibili comtinche
corrispondono all’esperienza primordiale e fondatalerdella temporalita, della spazialita e del meato.

3.1 sensibili comuni: la temporalita.

La temporalita si origina dal senso della durata cbrrisponde alla coscienza della permanenzala del
continuita del flusso della nostra vita collegatguallo del mondo che conosciamo o possiamo imnaagin

Il tempo € l'esplicitazione e la scansione del segsnerale di durata ed appare sotto la forma d'una
successione di istanti o di una dialettica contidugrima” e di “dopo”. Al sentimento oggettivo deempo

si affianca il ritmo vitale che, a sua volta, haatéere soggettivo ed oggettivo insieme: infattisono
movimenti organici, come quelli del cuore e depias che si producono secondo un ritmo precisajtrae
altri movimenti come il passo, lo sguardo e il matiparlare che denunciano un senso personaleihglct,
definito appunto “tempo psicologico”. La temporaliquindi, € un incontro di soggettivita ed oggétii
che, assieme allo sviluppo della conoscenza, \adnateragire anche con I'elaborazione artistica.

4. | sensibili comuni: la spazialita.

Nella spazialita I'esperienza fondamentale e qudih proprio corpo: noi conosciamo la posizione di
ciascuna delle nostre membra attraverso una scliemporale che le comprende tutte. In questo caso

possiamo parlare di “spazio interiore”; viceversd'dpazio esteriore” € un sentimento di non coofadt
separazione, di distanza e di rapporti fra gli @etindel mondo che ci circonda.

5. | sensibili comuni: il movimento.

Le sensazioni di movimento sono in qualche moddiaage in tutte le nostre percezioni spaziali egenali,
perché lo spazio € il campo della nostra azionet&ripo € il ritmo incessante di passaggio dal ieeos
allazione. Da questo punto di vista il movimenfipare come il piu fondamentale dei “sensibili coifien
analogamente con lo spazio e il tempo, c’@ un memim vissuto ed uno pensato: la musica sollecita ed
esplicita ambedue in egual misura.
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Nelle civiltd antiche il rapporto suono—movimentosempre stato inscindibile. Il movimento riveste
contemporaneamente due funzioni: quella di esgmessdella psiche e quella di risposta artistica all
musica. In questa realtad di disciplina e di libaitharca il legame uomo—natura, uomo—cultura e 4omo
divinita: coinvolgendo la totalita della persona,asprime competenze tecniche e potenzialita palison

Il movimento ritmico e la danza sono modi di vivexecompletare I'esperienza dell'ascolto. La prima
funzione del movimento musicale € quella di peremetta covibrazione con il solo ritmo e, piu in geale,
con tutta la musica: rumori e musica risuonanodaglzatore e, ancora, da lui si espandono e rifinisc
Una osmosi continua.

Il movimento non si limita alla funzione espressiwa € anche supporto nella comprensione del soNero.
favorisce la visualizzazione e ne sollecita 'imnamagione: questo avviene non soltanto nelle mus&he
programma o nelle fiabe musicali coreografate (cgoale di Tchaikovsky), ma anche nella compreresion
delle stesse musiche bachiane, che nelle danzlleesnéte non si rapportano (o non si relazionait) gl
movimento corporeo ma al diretto movimento intexioPure, anche in questo caso, il gesto funge di
supporto alla comprensione dell’ascolto.

Comprensibilmente i gesti infantili possono avena portata ridotta, ma il senso del legato, dethoato,
dell'andante e del lento, della corsa e della camtn, sono assolutamente basilari nello sviluppo
dell'acquisizione dei sensi comuni ed, in particejalella differenziazione tra ritmo e durata.

Il ritmo corrisponde all’esecuzione precisa di ogimgolo gesto, esattamente sincrona con il ritrogioale
proposto, mentre la durata si rapporta al sensomtinuita e contiguita del brano, quindi al sugngéicato
generale e alle personali reazioni emotive. Nepoaip musica-gestualita si chiarifica la convergenzla
divergenza fra tempo oggettivo (stacco ritmico regale intendimento interpretativo) e tempo psigialo,
elemento che caratterizza la nostra personaliteest differenzia da persona e persona, ma andod®i
bambino a bambino. Il senso della durata rappradéntontro inevitabile del brano musicale coneimpo
psicologico dell’'esecutore.

Nella ricca gamma di concatenazione di movimemingarimarcati due che a loro volta si connettorttua
opposti modelli di melodia. Mi riferisco alla meiad‘a picco” e alla melodia “ondulatoria”: la prini
carattere violento si impernia sul precipitare ddano acuto ad uno grave senza l'intermediaziomet di
passaggio, la seconda, invece, & una sorta dieramtscillante fra due note contigue. Questi diempi
musicali sono stati messi in luce per la primaavaia Curt Sachs e sono presenti un po’ ovunqueoetio.

La melodia “a picco” e stata definita dall’etnologanusicologo tedesco “patogenica”, cioé portatdicalti
valori emozionali, mentre la seconda spesso apgpgega a giochi di parole o di sillabe o di voddie si
prestano a variare minimamente il suo moto ripetié tranquillizzante: non a caso molti studiosivealono

in essa la progenitrice della ninna nanna.

La rappresentazione della melodia “a picco” si ies@rin una caduta o in un ampio salto, mentre quell
“ondulatoria” viene resa, come nelle ninna nanmayd lieve ed aggraziato dondolio. E interessaatare
come la melodia ondulatoria sia stata poi utiliazatvarie religioni ed introdotta ad esempio niltura dei
salmi cristiani o nella formulazione di preghiel@ache. Evidentemente il dondolamento corrispaadien
modo di comprendere e vivere fisicamente la patetta.

Nel movimento si sviluppa la coscienza dello spagiopo e, con essa, il senso dell”andare” musicaéa
conoscenza spazio e tempo sono dissociabili sdla foema dell’astrazione mentale, cosi come eaust
l'interrelazione sinestetica tra visivo ed uditivo parte trattata gia da Wolfgang GoethelLeteoria dei
colori, in seguito realizzata negli happening futuristirgomento d’interessanti approfondimenti da pdite
Arnold Shoenberg e Wassily Kandinsky, che sull'angato hanno intrattenuto un fitto carteggio e gerit
numerosi saggi, nonché fonte di ispirazione peompitome I'italiano Giacomo Balla e l'austriacouP&lee.

In questi artisti si nota una forte e ambivalergasiilita per la musica, la pittura, il movimerdgda loro
relativa simbolizzazione. Dicevano i futuristi: «Nfwturisti vogliamo realizzare una fusione totgler
ricostruire I'universo rallegrandolo, cioe ricreata totalmente», superando ogni schematismo eddimea

di demarcazione. In particolare Balla opera unarc@ prevalentemente linguistica, stabilendo uriceodi
segni significanti velocita e dinamismo; inoltreiramdo a rivoluzionare la staticita della pittupgescinde

12



dall'immagine visiva per esprimere I'immagine ps$igica del moto, stabilendo cosi un tacito ma ben
comprensibile legame fra il movimento, il ritmo,rfausica ed il suo ascolto.

Doveroso infine ricordare la funzione svolta dansikili comuni nella ricezione del silenzio. Asstaja
infatti, I'inesistenza del silenzio assoluto, $evia che il silenzio naturale sollecita i sensibdimuni piu di
ogni altra esperienza acustica. Nella casualitasdeni e rumori naturali (dal cinguettio degli uécallo
scricchiolio di un ramo) I'attenzione viene maggmente sollecitata e, con essa, la percezione gpdaio,

del tempo, e del movimento. Permettere ai sengibitiuni di attivarsi al di l1a di specifiche sollegioni
significa valorizzare I'ecologia dell’ascolto e Betonsapevolezza.

6. Sensazioni, percezioni, emozioni.

La funzione primaria dei sensibili comuni e qualigpermettere I'evoluzione della conoscenza: e¥sitti,
interagendo con le sensazioni primarie, consentorsviluppo delle percezioni e da li il passaggile a
emozioni.

Le percezioni segnano la presa di coscienza defisazioni, consentono l'inquadramento in un aricol
contesto fatto di confronti, di valutazioni e dimmarizzazioni.

Conseguentemente la percezione spiana anche HEl@i@mozioni. Le emozioni realizzano I'incontra tr
I'intelligenza e la sensibilitd corporea perchétsuna base fisica nei fenomeni emotivi. Marthaddaum
afferma che «le emozioni sono una condizione neadesslella nostra vita mentale»: come dire che
nell'ascolto, fondamento della vita mentale, no® PN esserci emozione. La tesi € suggestiva asehe
come vedremo nell'analisi dei significati della g@lar“ascolto”, non si pud concordare completamentela
filosofa americana.

Comunque sia, all'origine dell’emozione sta anchedlutazione che permette di inquadrare la semsazi
acustica nell’area del gradevole o dello sgradewmelke relative diverse gradualita gia immagazanatila
nostra mente dai vari “sistemi di memoria multipibme la memoria a breve e quella a lungo termine.
Non sempre le emozioni appaiono facilmente leggibil riferimento all’ascolto musicale di particota
interesse mi sembra la teoria di Robert Plutchi i@dpporta le emozioni ai colori elementari chg@aolési su

un cerchio rotante si mischiano fra loro originaratb altri nuovi. Le emozioni, dice Plutchik, soneau
catena di eventi. Esse, come i colori, si dividonprimarie e secondarie.

Cio é riscontrabile nelle emozioni legate all’assahusicale di una sinfonia, dove compaiono moltdi e
diverso genere e di diversa gradualitd. Per Plitcuino 8 le emozioni fondamentali: disgusto, ira,
anticipazione, gioia, accettazione, paura, sorpreédatezza. Una gamma di partenza sufficiente a
raggiungere un alto coinvolgimento di ascolto.

7. Definizioni dell'ascolto.

Secondo il filosofo tedesco Martin Heidegg&adgi ediscorsi Mursia, Milano, 2007) nella lingua greca
antica i verbiparlare, dire, raccontaresi riferivano non solo al corrispondente sostantbgns(parola) ma
anche al verbteghein(conservare, raccogliere, accogligreascolto e parola sarebbero, quindi, posti sullo
stesso piano.
«L’udire autentico appartiene al logos. Percio tueslire € urleghein in quanto tale, l'udire autentico dei
mortali € in un certo senso lo stesso logos».
Il coinvolgimento sonoro si presenta in graduatiggsse in luce da ogni lingua.
| verbi e le espressioni della lingua italiana déiécano i livelli di ascolto e di competenza, ©bé di
coinvolgimento emotivo, fra questi possiamo enuelea
» il sentire che accomuna l'orecchio a sensazioni interiori (€dintdisagio e il benessere o la vicinanza e
la lontananza emotiva) e a sensazioni esterne danseido, il compatto e il grumoso, o come il dale
il freddo. Il sentire include diversi livelli di #nzione infatti si pud sentire anche inavvertitataes ,in
guesta accezione, € molto simile all'udire.
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« L'udire, l'atto di percepire con l'orecchio. E reazionevatontaria, in parte svincolata dalla
partecipazione attentiva del soggetto e corrispasddtamente alli-dire, il “non dire”, il trovarsi cioé
nella condizione di “poter” ascoltare. L'udire ééto alla passivita o alla involontarieta: possoaud
casualmente una conversazione in un autobus, smmm@nte perché le condizioni ambientali mi
impediscono di fare o pensare altro. Questo avvi@mehe per il sottofondo musicale dei grandi
magazzini.

» |l prestare orecchiocorrisponde ad un atteggiamento di interesse iteoapo limitato, in un'occasione
particolare o in una sottolineatura del discorsbjnaicare qualcosa che dovrebbe essere memorizzato
Relativamente alla musica corrisponde a quellaiagarsche proviamo in un particolare passaggio:
infatti, come si diceva, una caratteristica cheecissl'orecchio alla vista é I'estrapolazione dayarte
dal tutto. Come cercare un amico nella folla: imiagdnente centinaia di altre persone passano
inosservate.

Ma l'espressione “prestare orecchio” non riguardftasto il mondo che ci circonda, include anche il

rapporto con se stessi, in particolare la propreriorita (ascoltare la propria anima o i progmtmenti) o

il proprio corpo (porre attenzione al battito caati, ad esempio). Dal benessere al malessere étwppo

non tralasciare l'interesse verso se stessi eathsegnale un luogo ed un significato. Per rimaimetema

musicale il metodo Alexander, il metodo Feldenkreis anche lo Yoga e il Tai Chi potenziando lo rsta
bene con se stessi” ottimizzano anche il rappatola musica ed, eventualmente, con lo strumerdonao:
non a caso sono insegnamenti impartiti anche retriramnservatori.

L’ascoltare corrisponde ad un generale atteggiamento di aiecagl, coinvolge lattenzione, attiva

lintelligenza e la capacita critica, offre all'adt dignita e stimola una predisposizione al diajogtia

memorizzazione articolata, alla presa di coscieAzsua volta lascolto soggettivesi articola su due campi
diversi: I'ascolto del proprio Sé quello del prapgusto artistico.

L'ascolto soggettivo si oppone alla contemporanigéa@azone sociale: la malattia dell'incomunicaldi)it

infatti, non intacca soltanto il rapporto fra uomaomo ma anche del’'uomo con se stesso. In unazgine

di salute psichica ognuno ha almeno due filonisdiodto: la verifica delle proprie necessita vitgliatiche,

fisiologiche e la definizione dei propri gusti, afpative, progetti ed ideali.

Gia una quarantina di anni fa Erich FrommLrerte di ascoltaresottolineava: «Chi e incapace di percepire

la realta sul piano totalmente soggettivo e madiltostesso modo di chi non sa piu entrare in repgon la

realta esterna. Se non definiamo malato chi haupetd capacita di percepire la realta in modo stto®, €
solo perché in senso sociale egli continua a furazi 1l concetto di malattia ha innanzi tutto una
connotazione sociale». Chi non sa ascoltare seoséegjuindi, un malato invisibile ma sempre unataal

All'ascolto soggettivo si collega il pensiero ariti la capacita di definire i propri sistemi di @almorali e,

di interesse nel discorso musicale, artistici. sty e il risultato dell'incontro fra vari tipi discolto, la

memoria e la capacita critica. Il gusto € anchendtrimonio fra la propria personalitd e la cultutia

appartenenza: in altri termini I'ascolto soggettivan € mai esattamente tale, poiché tutti noi dpp&mo

ad una certa cultura musicale ben prima di nast®ti, posto che il feto comincia a percepirenbndo a

partire da circa il 4° mese dal concepimento, atneato della nascita, anche per merito dei gusiigesi,

si trova ad avere gia una base di competenza nieigiba via via con I'andare del tempo approfondisce

come un processo nhaturale. Questo livello di commmsx musicale e stato definito una quarantina il fan

dal musicologo Gino Stefani “competenza comune”, dpéegata con parole semplici, corrisponderebbe

all'assioma: «paese che vivi, musica che hai».

Infine, I'ascolto soggettivo, collocato nella dieekesperienza del musicista (strumentista, cantadteettore

d’orchestra) viene coinvolto nella ricerca del smandel tocco (I'approccio con le corde o coi takdllo

strumento suonato o la gestione di tutta la conmmagirchestrale). Il suono € la piu importante
caratterizzazione del musicista, corrisponde allfssicita ma anche a quell'ideale che lo attrame luce

in fondo al tunnel e da un senso a meticolose afiedi atteggiamento della mano, d’'impostazione del

braccio, di pressione del polpastrello o, nel adeslodirettore d’orchestra, di equilibrio ed assanibne fra

gli strumenti dell’'orchestra.
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Questo tipo di ascolto soggettivo si articola dungul gioco di due fattori praticamente contempei:aa
realta e l'ideale.

L’ ascolto interiore non € sempre dato dallo sviluppo dell’ascolto stgge perché non & del tutto
ascrivibile ad una attivazione delle capacita lattVe; infatti pud succedere di fare qualcosazaemarcene

un logico motivo. E sollecitato dalla confidenzdadla fiducia nell'intuizione e nel sesto senso.

Intuizione e sesto senso convogliano verso risaanna sempre comprensibili ma che vanno accetbabe c
doni naturali, arbitri di destini che esulano dagatti razionali: sono “guide del cuore” che cormut i
nostri passi verso direzioni impreviste, a voltesp® salvifiche.

L'ascolto soggettivo & fondamentale in musicotexagmprattutto per quanto riguarda le malattie pclieh
che in qualche maniera si orientano verso la receiaina propria personale “medicina musicale” egho,
musicoterapia.

L™ intendere” che corrisponde anche ad avere un’intenzione endire verso” € un processo di
avvicinamento cognitivo ed intenzionale: un prooessipatico verso l'interlocutore. In rapporto atflasica
significa capire le motivazioni e gli assunti cudlie psicologici del compositore e parallelameaigeoprire
aspetti della propria emotivita.

Il comprendere (il “prendere con sé”) é relativo alla completapagpriazione del messaggio e, in
riferimento alla musica, a far propria (capendatehe dopo attento studio) la tecnica compositiia e
situazione storica culturale in cui l'artista staeperando. Il livello della comprensione e legato
all'acculturazione e alla capacita di cogliereflasature del messaggio e dell’emittente.

L'intendere ed il comprendere sono aspetti detiblto mentaleche € quell’apprendimento che in ogni
manifestazione artistica filtra I'esperienza coigaitalla luce delle piu approfondite conoscenzéadehteria
trattata e di se stessi.

L’ascolto comparatone & esempio estremo: in linea generale viene ptopoettendo a confronto due o piu
esecuzioni dello stesso brano da parte di intérpligersi (meno frequentemente questo avviene nelle
rappresentazioni teatrali): lo scopo e quello dhprendere ed apprezzare i particolari, in modo atarpe
ricavare un’opinione non fossilizzata o0 monocoragepiu dinamica e completa.

A questi atti relativi ad ogni genere di linguagdieve essere aggiunt@s$colto iconicoche e il solo ascolto
puramente musicale che prescinde da un linguaggian@zato ed & cosi chiamato perché si realizza in
riferimento a singoli suoni, presentati fuori da ttto organicamente concepito”. La sua analisi e
comprensione puo essere affidata tanto ad unareemeposta all’accordatura degli strumenti, quandton
tecnico del suono quanto ad un fisico. In quessm d¢hsingolo suono viene decontestualizzato, disso
dalla totalita del messaggio sonoro (cfr. G. StawghVoci e parole tra realta e mitdAntropologia della
comunicazione sonoy&.U.T. — Edizioni Universita di Trieste, 2012, 42).

Anche molte composizioni di musica elettronica panno I'ascolto iconico quando esulano dal tradiie
linguaggio musicale. Pierre Schaeffer, compositerengegnere musicale della Societa Radiotelevisiva
Francese, ne é stato un antesignano nell&gomphonie pour un homme sdnlessa egli intende liberare la
composizione dalla necessita di un interprete gosihisolve nella diretta manipolazione dei suoni.

Con l'ascolto iconico, quando sostituito dalla predi coscienza di un organico fraseggio o discorso
musicale, € stata rivoluzionata la concezione dnrllasica del ‘900. Non va dimenticato come esso
personalizzi la scelta di tocco e di timbro diitghei musicisti che segnano la storia dell'intetpeione
musicale. La scelta del suono e del timbro non gusgrescindere dal perfezionamento di ogni singolo
suono, simbolo e rappresentazione della persoriténterprete.

Le distinzioni che abbiamo contemplato riguarddnpuro ascolto, ma a questa realta va aggiuntaajuel
dell’esecutore che interpreta ed ascolta contermgaraente; in questo caso l'ascolto fa da guidas&nte
verifica, in quanto e il solo sistema di riferimemtell'intonazione e nel “rispetto delle parti”.

Circa I'intonazione possiamo ricordare che la sceéél diapason a 440 in Italia é stata definitawmmlegge

di una quarantina di anni fa: precedentemente khestre si abbandonavano a notevole anarchia,
esattamente come succedeva in Germania un secottovia il La delle bande, per avere maggiore
brillantezza, era arrivato a toccare perfino il 4B®iché le sorprese non mancano mai, il riferiment
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d’'intonazione ancora oggi va verificato in ogni loestra, ma la situazione € comunque migliorata
moltissimo.

Per quanto riguarda I"equilibrio delle parti”, @sé gestito dal direttore di coro o d’orchestrantreenella
musica da camera € dato dall’attenzione e dall'gnpedei diretti esecutori. In questo caso l'asca@to
fondamentale esercizio di autocontrollo, di cosrzemella partitura e di perfezionamento dell’intesa
esecutiva.

E questo un classico esempio di quanto la musitayarso la sua disciplina, sia maestra di vtk @cordo
sociale: il rispetto dei ruoli nella musica, conala vita, € garanzia di ordine e di obiettivo.

Concludendo: come si & potuto ripensare in questimloexcursusl’atto dell’ascoltare, corrispondendo alla
comunicazione piu costante (la piu legata al fatt®@mpo), sussume in sé una catena di comportamenti
interiori e di aspetti oggettivi come le carattécise acustiche dell’ambiente, i decibel e le aéedel suono-
rumore; I'ascolto (la dove non sia legato alla pssionalita) e esperienza incostante ed ondivagho ipiu
ricca di definizioni rispetto a quella visiva, cheerd si struttura grazie alle strategie percetive
I'ascoltatore mette in atto.

Educare all'ascolto significa, conseguentementecae: a tanti ascolti (ed, in particolare, oriemtagrso un
coinvolgimento emotivo e ad una rappresentaziotexiore della realtd sonora) offrendo allo studenta
ricca serie di riferimenti, incentivando i sistedii attesa e di attenzione nell'intero processo soitivo.
Implicito obiettivo dell’educazione all’ascolto garimenti, I'evoluzione della coscienza interianen a caso

il docente di Educazione musicale persegue prag@étusimili a quelle del docente di Materie Lettée;
per questo motivo in tale disamina si € dedicatoalgy spazio sia agli aspetti strettamente musgialia
quelli percettivi generali.

La musica, rappresentando un mondo in continudagetalinamismo, offre ottime occasioni per scopere
mettere in discussione linteriorita, I'autocontoglla volontd, il rispetto dell’altro, I'emotivitda capacita di
proporsi.

Inoltre, anche se nel pragmatismo della scuolagiartutto cido non viene palesato, nell’arco dskaola
secondaria lo stesso adolescente potra essergudiesite coscientizzato sul diretto aiuto che laicausffre
alla psiche. L'affettivita e l'intelligenza uditivdiventano, anche quando liberati dal loro rappodicsuono,
riferimenti psicologici stabilizzanti in chi nonne il confronto con se stesso.

8. Modalita.

Alle definizioni di gradualita dell'atto dell'asdol si possono affiancare quattro modalita che defomo

I'atteggiamento generale che puo precedere ed guamgmare I'esperienza uditiva.

» L’ascolto passive proprio di chi, trovandosi in uno stato di atonitristezza o disinteresse, non riesce
a coinvolgersi né mentalmente né emotivamente isilsenza reazioni quanto gli viene proposto. Una
situazione praticamente impensabile nella realticaafa altamente socializzante dove l'ascolto si
associa alla partecipazione diretta come il suosaneplici strumenti a percussione o flauti di barbu
cantare o ballare in gruppo.

» L’ascolto finto dove l'attenzione €& intermittente, ma si tenta aia apparire costante, salvo poi
“franare” alla prima verifica; corrisponde all’eggsione italiana “ascoltare con un orecchio solo”.

e L’ascolto logicoche si attiva solo nella parte razionale del nggisae nega qualsiasi forma di
coinvolgimento empatico: va ascritto all'informaa@ piuttosto che alla comunicazione, in quanto
guest'ultima prevede un fondamento di condivisi@i@patia e convergenza d’intenti.

» L’ascolto attivo-emotivo che spesso si convoglia verso un’azione comunjtac@risponde
principalmente a due ascolti: I'ascolto biblico dda parola di Dio (vissuta come un benefico coroand
viene immediatamente seguita dall’azione degli wmbrdi fede, rappresentati del popolo d'Israele e
l'ascolto di un capo (religioso o politico che si&sso esprime sempre appartenenza al gruppo ed
obbedienza indiscussa.
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Circa I'appartenenza molte tradizioni popolari saftamente esemplificative di come I'ascolto implic
anche il concetto di “essere degno” di ascolto eieére autorita ed autorevolezza. L'appartenerea fr
Pirati era ufficializzata da un orecchino, simbdi@ascolto senza discussioni.

9. Gli ascoltatori.

Gli studi dell'ascolto sono affiancati da caratteazioni psicologiche degli ascoltatori che rigwara sia
I'ascoltatore di una conversazione che quello nalsid\ella cultura ebraica e notolilattato Pirque Avoth
che si rivolge al primo tipo di ascoltatore: «Vingoquattro tipi di persone che stanno davanti astia la
spugna, I'imbuto, il colatoio, lo staccio. La spagmssorbe tutto, I'imbuto da una parte si riempialéaltra
tutto si svuota, il colatoio fa passare il vinatieaendo la feccia, lo staccio fa passare la faretéenendo la
semola».

Sugli ascoltatori musicali, invece, si esprime Td@oAdorno nella suéntroduzione alla sociologia della
musica,ma diessiabbiamo gia sufficientemente parlato.

10. Conclusioni.

L’ascolto & argomento studiato da medici, psicolfigiologi, musicisti, pedagoghi, teologi ed ampitogi.
Entra nella storia del mondo ben prima della caazidel’'uomo, a segnale e garanzia di creativitdine,
consapevolezza, reattivita, comunicazione, artescia.

Se nelle scuole filosofiche greche agli studergnerrichiesti vari anni di silenzio per permettémscolto

dei maestri (gli allievi erano infatti chiamatkoustikoj ascoltatori) e se in alcuni ordini religiosi (cem
quello dei Trappisti) si richiede il silenzio pé&ntera vita monacale, cio significa che il sileoZinteso nel
senso desilere: rispetto, attenzione e concentrazione) e elengetiErminante I'ascolto. Non certo a caso
cent’anni fa Sigmund Freud lo impose a se stesstuti gli psicanalisti suoi allievi.
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ATTIVITA’ MOTORIE E MUSICA
NELLE INDICAZIONI MINISTERIALI SCOLASTICHE
ITALIANE, CROATE E SLOVENE DAI 6/7 AGLI 11 ANNI

di Silvio Dorigo
(Universita degli studi di Trieste- Italia, Universta Juraj Dobrila di Pola- Croazia)

Premesse

L'argomento prescelto deriva dall'incontro tralibgramma intensivo Erasmus denominato TAARL0G, che
riguarda anche danze tradizionali dell’'Istria, Bguli Venezia Giulia e della Stiria e la mia pregzaone
educativa in ambito corporeo- motorio- presportivo.

Ne é uscito il presente testo sul rapporto trdtleité piu genericamente motorie, cioe ad altgdisdio
energetico, e la musica.

Del riferimento agli altri particolari & presto tietpur sperando di giovare anche ad insegnantngia
servizio, i partecipanti al TAARL0G sono studerdiiani, croati e sloveni in formazione/ educazione
primaria, preparati per diventare prima di tutteeignanti scolastici per I'eta indicata.

In caso positivo dovranno ispirarsi proprio alldigazioni ministeriali in vigore, tra cui quellegsgogiche e
didattiche riguardanti il curricolo.

Credendo poi:

« nell'unita e quindi nella coerenza dell’educazione
« nella scuola come centro educativo extra familganecipale e propulsivo di una collettivita, cui le
istituzioni dell'extrascuola rivolte alla medesifaacia d’eta dovrebbero, pur nella loro liberta,
sempre risultare coerenti,
spero che il mio testo giovi anche a coloro charsam o sono impegnati come insegnanti di attivitdome

el/o presportive di tipo ritmico musicale all'interdi tali istituzioni.

Il suo sviluppo riguardera I'analisi delle indicazi ministeriali rispettivamente italiane, croatslevene, al
suo interno suddivisa per disciplina, periodo, stagon sintesi finale.

Seguiranno le conclusioni relative alle indicazidei vari Paesi, quindi quelle complessive relatilte loro
similitudini e differenze; infine qualche brevisgimiflessione sulle loro prospettive applicative.

Tale sviluppo € pensato quindi per aiutare gligmssti di domani e di oggi nel concreto lavoro prelprio
Paese, ma anche per arricchire conoscenze e irrdlessioni sul tema in relazione a quanto previgi
Paesi vicini.

Un’ultima precisazione: esamineremo solo le indmaizesplicitamente riferite alla risposta motaai uno
stimolo musicale, escludendo, per ragioni di spazisaggior aderenza al programma TRAALOG, tutto
guanto possa considerarsi prerequisito, complementpotenzialmente conseguente, anche se imperant
significativo, in termini di abilita e conoscenze.

1. Le indicazioni italiane

Le indicazioni ministeriali generali per i curricdella scuola primaria (dai 6 agli 11 anni) svaao in due
documenti, entrambi in vigore, del 2004 e del 2@0dra in poil 4 e | 7).

In attesa di un nuovo, imminente documento unicegrmo una situazione singolare, di varia impostezio
ma soprattutto di prolissita e quindi difficile finilitd per la progettazione didattica.

Cio premesso, il rapporto esplicito tra attivitatoree e musica si puo ricostruire grazie a Scianaorie e
sportive (in | 4, d’ora in poi SMS), Corpo movimersport (in | 7, d’ora in poi CMS) e Musica (in 4l 7),
cioe alle materie piu logicamente implicate.
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Vista la contemporanea validita di |1 4 e | 7, nbiabno riunito le parti di nostro interesse in doatenitori:
SMS/ CMS (per il comune accenno alle attivita mietersportive) e appunto Musica.

Per quanto riguard@MS/ CMS (pensata tendenzialmente per 2 ore alla settinmanate le classi), in17 é
intanto presente il seguente traguardo per logpduwelle competenze del bambino alla fine dellelsc
primaria: “... utilizza il linguaggio corporeo e oo per comunicare ed esprimere i propri statnigho,
anche attraverso... le esperienze ritmico musicali”
Tra gli obiettivi di apprendimento invece, dopddeo assenza nel solo 1° anno (in | 4, dove sorwigti),
troviamo i seguenti 6 per la 2" e 3 ~classe (ihé 4 1° triennio (in 1 7):
*  “Muoversi(anche)con... ritmo...” (in | 4)
* “Apprezzamentdanche).. dei ritmi esecutivi delle azioni motorie” (ir)
» ‘“organizzare e gestire |'orientamento del propampo in riferimentganche)a strutture ritmiche”
(inl7)
* ‘“riconoscere e riprodurre semplici sequenze ritmicbn il proprio corpo e con attrezzi” (in | 7)
* “Variare gli schemi motori in funzione di paramedrispazio, tempo, equilibri (eseguire una marcia,
una danza, ...)" (in | 4)
» ‘“utilizzare in modo personale il corpo e il movinbemper esprimersi, comunicare stati d'animo,
emozioni e sentimenti, anche nelle forme... dedlaza” (in 1 7).
| primi 4 si basano quindi anche o solo sull’agpétmico delle attivita motorie, gli ultimi 2 anelsu marce

e soprattutto danze.
Nell'ultimo biennio troviamo invece solo i segueBtobiettivi (in | 7):
* “riconoscere e valutare(anche)ritmi esecutivi... delle azioni motorie, sapendgamizzare il
proprio movimento nello spazio in relazione a gfi, @getti e agli altri”
» ‘“elaborare semplici coreografie o sequenze di mewitm utilizzando band musicali o strutture
ritmiche”.
Le | 4 si occupano quindi del rapporto tra attivitatorie € musica stranamente solo in 2" e 3" elass
Rispetto agli obiettivi per I'eta precedente, decBaspetto unicamente ritmico delle attivita matoche
pero si arricchisce del loro riconoscimento e \adigne (non necessariamente proprie quindi) e egpar
la prima volta un aspetto musicale piu ampio, dbeia in attivita motorie anche di gruppo.
Esiste quindi una qualche evoluzione tematicajregztbne di una maggior articolarita e complessita.
D’altronde:
* appare complessivamente una caduta di attenzidhdtimeo biennio (soprattutto in | 4)
* non si cita piu la danza, quindi nemmeno per varigirschemi motori, esprimersi e comunicare,
* néin generale I'aspetto comunicativo espressille détivita motorio- musicali
* sicontinua a non citare l'aspetto ludico ed evantante pre sportivo.
Si tratta di scelte difficili da giustificare da panto di vista pedagogico e didattico, da sopgegaro con

I'intero contesto disciplinare, in cui gli aspettimunicativi espressivi e ludici delle attivita rooe e pre
sportive sono comunque presenti, ma senza ulte@ognni al ritmo, alla musica e alla danza.
Comunque in SMS/ CMS il rapporto tra attivita maa musica risulta abbastanza ampio rispettaadtiie
tematiche disciplinari (soprattutto in | 7), ma aomevoluzione sostanzialmente fragile e poco casitile.

Passando all®lusica (pensata tendenzialmente per 2 ore alla settinmandte le classi), uno dei traguardi
per lo sviluppo delle competenze alla fine delcjatimario afferma: (il bambino)esegue (combinazioni
timbriche, ritmiche e melodiche) con... il corpde.trasforma in brevi forme rappresentative”.

Le differenze con il precedente traguardo di SMBISCappaiono limitate, ma interessanti per il proseg
qui si accentua I'esecuzione di combinazioni musicaenso piu articolato, che possono contenare u
aspetto motorio, ma non lo evidenziano; li si pade di utilizzare la motricita, valorizzandone
comunicativita ed espressivita, in relazione aggspze piu genericamente ritmico musicali.

Poi, a differenza di SMS/ CMS, qui troviamo giaabiettivo per la 1” classe (in | 4) e cioe “(corers)
Materiali sonori e musiche semplici per attivitanche) motorie”.
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Seguono 3 obiettivi per la 2* e 3 ~classe (i p@min | 4) o il 1° triennio ('ultimo, in | 7):

» “(conoscere) Giochi musicali con l'uso del corpaedia voce”

» “Eseguire per imitazione, semplici canti e brandividualmente e/o in gruppo, accompagnandosi
con oggetti di uso comune e coi diversi suoni tleripo puo produrre, fino all’'utilizzo dello
strumentario didattico, collegandosi alla gestaadial movimento di tutto il corpo”

» “cogliere all'ascolto gli aspetti espressivi e #tmali di un brano musicale, traducendalnche)
con... 'azione motoria...”.

Nel 1°, vista I'eta del bambino e I'uso del suopmrle conoscenze implicano di nuovo opportunamente
attivitd, anche motorie, ma solo su base musicatgpeattutto di tipo, finalmente, ludico.

Per la 4" e 5 ~classe troviamo invece un solo tgef‘Cogliere i piu immediati valori espressiveite
musiche ascoltate, traducendoli (anche) con.iohi@zmotoria...”), quasi identico, ma leggermente
impoverito rispetto al 3° precedente.

Si verifica cosi in Musica:

e ancora una negativa caduta di attenzione nell'albiennio verso il rapporto tra attivita motorie e

musica

* la presenza di un numero minore di obiettivi che moSMS/ CMS, segno di una tendenziale

minore attenzione verso tale rapporto (specie/inin cui tale rapporto € sviluppato soprattutto in
SMS/ CMS; in | 4 invece meglio in Musica)

» l'assenza di danze, coreografie, sequenze di manondi aspetti di miglioramento della motricita
e di tipo pre sportivo

* una minor evidenza dell'aspetto motorio, unitorircaso pero anche al canto, alla produzione
sonora e strumentale

« un frequente collegamento viceversa al momentéadeblto, in SMS/ CMS mai richiamato

« la presenza di una base musicale piu articoldta|ta solo sonora, ma non solo ritmica

« la presenza esplicita ed opportuna, ma limitaenaimente alla 2" e 3" classe, di aspetti ludici

« un collegamento ancora minore e solo implicitcaalfietto comunicativo espressivo delle attivita

ritmico musicali

e un'evoluzione non sempre presente, comunque Bsigila e poco condivisibile del rapporto tra
attivita motorie e musica.

Nel complesso potremmao dire quindi che il rapptrdcattivita motorie e musica pensato per la scuola
primaria italiana € attualmente
presente in 2 materie (in SMS/ CMS, dove prevalspétto ritmico motorio, e in Musica, dove prevale

guello musicale pit ampio dell'ascolto) in formédgastanza ampia, specie nella prima

e caratterizzato:

* quasi solo dalla presenza di obiettivi di appreratito

» da un difficilmente spiegabile calo di attenziord{’oltimo biennio

» da pochissimi richiami alla danza, all’aspetto tude comunicativo espressivo delle attivita motorio
ritmico musicali

» da nessun accenno all'ambito pre sportivo

* nel complesso da linee evolutive molto fragili epehiare, spesso poco condivisibili, in qualche
caso addirittura assenti.

2. Le indicazioni croate

Le indicazioni ministeriali generali per i curricdei primi 4 anni della scuola elementare (daglf Al
anni) si trovano nei Programmi del 2006.

In essi il rapporto esplicito tra attivita motodemusica si puo ricavare grazie a Cultura fisisargtaria
(d’ora in poi CFS) e a Cultura musicale, cioé aaale materie piu logicamente implicate, ma argragie
alla Lingua Inglese.

In CFSi riferimenti di nostro interesse sono limitatiegindicazioni per le singole classi.
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Nella 1* sono presenti, tra le Unita e Temi, néftaunita didattica, che prevede:

* “Cammino e corsa a ritmo di musica”

» “Giochi di imitazione (fenomeni naturali, sentim@ra ritmo di musica”.
In 2" classe invece uno degli obiettivi formatiidéet “L'apprendimento delle conoscenze motorie in
riferimento(anche all’'unita didattica strutture ritmichetimola lo sviluppo della coordinazione dei
movimenti che é di fondamentale importanza ancheut#o di vista delle altre materie d'insegnaménto
Tra le Unita e Temi poi, la 7 unita didattica (ggmintitolata “Schemi ritmici”) richiede:

» “Salti e stacchi su un piede e a pié pari”

* “Elementi di movimento base su musica con variaziontmo e di tempo”

* “Imitazione di movimenti degli animali e delle dige attivita dell'uomo (coreografie
improvvisate)”.

In 3" classe € presente invece, sempre tra le @niEgmi, I'8" unita didattica, intitolata “Struteiritmiche e
ballo”, quest'ultimo citato per la 1" volta.
Tale unita prevede:

* “Corsa saltellata”

* “Movimenti in coppia con accompagnamento musicaldiverse direzioni (frontale, laterale, aperto,
chiuso, giro,...)"

» “Balli per bambini a scelta”.

In 4~ classe infine troviamo, tra le Unita e Tehd@) unita didattica, intitolata sempre “Struttuigmiche e
ballo”, che elenca:

« “Tre passi (valzer)”

- “Galoppo in avanti e laterale”

- “Bilancia (rondinella)”

- “Danza popolare del luogo natio”.

Quindi in CFS, che si sviluppa per una media die8adla settimana nei primi 3 anni e di 2 in 4’sek, il
rapporto tra attivita motorie e musica:

» anche se quantitativamente piuttosto ristrettaetispalle altre tematiche disciplinari, risulta maol
concreto, limitato quasi solo all'indicazione diita; I'unica volta in cui appare come obiettivo
risulta invece generico, anche se abbastanza sseante

» centrato sull'esecuzione motoria, comunque si @amyplipo’ e soprattutto si articola di piu, con un
interesse calante per I'aspetto ritmico e imitagvorescente viceversa per quello piu ampiamente
musicale, basato sempre piu, infine totalmenteasitipi di balli, comunque sempre su modelli
preesistenti

* non cita piu, dopo la 1” classe, I'aspetto ludie®, mai, quello comunicativo espressivo e pre
sportivo

» presenta quindi nel complesso un’evoluzione chiaasolo in parte condivisibile.

Invece nelleCultura musicale, che si sviluppa in media in una sola ora settingribtapporto tra attivita
motorie e musica presenta nelle prime 3 classiigeaspre le stesse caratteristiche.
Infatti, dopo aver affermato che nelle prime trassi “gli alunni devono... sviluppare (anche) le citpa. .
ritmiche... e la creativitd musicale”, tra gli “Elentedi creativita musicale” si parla:
- sempre di “Improvvisazione di movimento (tramitéxldghi brevi, accordati giochi musicali con
movimento”
« in 17 di “inventare piccole unita ritmiche/melodeh.”; in 2 'inventare diventa improvvisare, le
unita diventano anche melodico-ritmiche; in 3" aila di inventare e rappresentare: il tutto sempre
“con la voce, con le percussioni e con il moviménto
Il quadro invece cambia in 4” classe, dove traidot@i musicali” si prevede anche il “muoversi linerente
e in modo stilizzato ascoltando la musica...”, inldovenzione/ improvvisazione potrebbe essere
eventualmente presente solo nella libera rispostana.
Tra i “temi opzionali” poi, all'interno dello “Asdto ed apprendimento della musica”, si propone ardih
“conoscere il suono e il significato della musiokloristica(delle varie regioni)almeno alcuni dei concetti
a livello di riconoscimento diretto sull’esempio sicale”.
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Considerata I'eta dei bambini in cui ascolto, apgimento e conoscenza risultano piu significatil/i e
efficaci se connessi all’operativita, quindi anchetoria, sembra possibile quindi, pur nel poco temp
disposizione, anche I'effettuazione di qualcheilfaltloristico.

Nel complesso il rapporto tra attivitd motorie esica e caratterizzato quindi:

» daun po' piu indicazioni rispetto alle altre teicta¢ disciplinari che non in CFS, ma molto ripgtti
per i primi 3 anni, sintetiche e meno specificdtgueklle, anche perche spesso sotto forma di
obiettivo/ finalita

» da un aspetto motorio sempre e solo generale, penificato nelle sue valenze funzionali,
comunicativo espressive e pre sportive

» da uno di tipo musicale con spazio specifico ndti¢hnio anche per melodie e ritmi, in cui
I'improvvisazione/ invenzione tramite il movimergda produzione vocale/ inizialmente
strumentale lascia un po' di spazio poi all'adesiammodelli esterni

» da un aspetto ludico presente stranamente solaltiglb anno

» dall'assenza di riferimenti espliciti ai balli, dr@cse teoricamente possibili soprattutto nell'wdtim
anno

» complessivamente un’evoluzione molto flebile néinpi3 anni, pit considerevole nell’'ultimo, con
aspetti interessanti, anche se non sempre pienaroendivisibili.

Per quanto riguarda infilénglese, che si sviluppa per una media di 2 ore allarsettia in tutte le classi, il
rapporto tra attivitd motorie e musica e limitala 4™ e 2" classe tramite un unico obiettivo, pree
nell'ambito del “parlato: interazione e produziopenuncia”, che rimane quasi identico.

Infatti in 1" si parla di “riprodurre... poesie pearfare e cantare con movimento, compreso il jaantshe
rap”, in 2" pure, ma, stranamente, non piu di Ezmts.

Cambiano solo le Unita e Temi di riferimento, iregto caso i possibili contenuti di tali poesie.

In un ottica di educazione alimentare, motoriamparea, ricorderei in 1* “nomi di cibi e bevande [ze
colazione”, in 2™ “... il proprio pensiero verso bte le bevande”, “il mio corpo- descrizione dgilersone,
descrizione delle attivita che stiamo facendo”séoanche .. denominazione dell'abbigliamento che i
bambini portano alla loro eta”.

Peraltro all'interno del 10% delle ore di leziohministero consente di proporre ulteriori contenut

Il rapporto tra attivita motorie e musica, pur mdimitato rispetto alle tematiche disciplinari,pgpe quindi
interessante e concreto, anche se limitato aleifriid e senza chiare linee evolutive.

A questo punto potremmo affermare che nei primdi della scuola elementare croata tale rapporto

attualmente caratterizzato:

* in CFS in senso motorio specifico, meno in quatimico musicale; in Cultura musicale in senso
melodico e/o ritmico, meno in quello motorio; irglase in senso soprattutto linguistico

» vista la frequente presenza di attivita e conteimuforma concreta, soprattutto in CFS

* daun interesse complessivamente sempre presamee tin Inglese, assente nel 2° biennio

» da richiami espliciti alla danza solo nel 2° biemmnolto frequenti in CFS, molto meno nella Cultura
Musicale

e darari e frammentari accenni all'aspetto ludico

» da nessun accenno all'aspetto comunicativo espoesgire sportivo

» da una certa prevalenza dell'imitazione ed adesidner modello esterno (presente sempre in CFS) su
guello dellinvenzione- improvvisazione, che camdtza invece la Cultura musicale

» da linee evolutive comunque abbastanza chiareceetiignente condivisibili, tranne in Inglese, in ofiza
assenti.

3. Le indicazioni slovene

Le indicazioni ministeriali generali per i curricdei primi 5 anni della scuola elementare (dagh &l
anni) si trovano nel relativo Programma educatie#b206.

In esse il rapporto esplicito tra attivita motagienusica si puo ricavare grazie alla Cultura spawri alla
Cultura musicale, le materie piu logicamente ingikc
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Per quanto riguard@ultura sportiva, che si sviluppa sempre per 3 ore alla settimana possibile tramite
gli obiettivi operativi e i contenuti pratici, sengpsuddivisi per le singole classi.
Per il 1° triennio gli obiettivi sono abbastanzagenti rispetto alle altre tematiche disciplinarg
soprattutto molto simili, spesso quasi sovrappdinibi
Nel 1° anno infatti si prevede che i bambini sviiq “...il coordinamento del movimen{@anche con)
giochi di ballo da eseguire su vari ritmi con lacpagnamento musicale”; nel 2° idem, solo specitica
“su vari ritmi e con l'accompagnamento musical€l; 3f idem, ma “attraverso esercizi motori compless
Poi l'obiettivo “esprimere sensazioni con il movirtee ed eseguire gesti semplici con l'accompagnament
musicale” presente al 1° anno, nel 2° varia solo lpespecificazione “eseguire gesti coordinati sui v
accompagnamenti musicali’; nel 3° rispetto al 1d ger I'indicazione di esprimere anche “stati thaoi’.
Infine 'obiettivo “scoprire semplici balli per bdoimi e giochi di ballo” & identico in 1" e 2” classn 3" lo &
ancora, tranne che lo “scoprire” diventa “eseguire”
La direzione di sviluppo quindi, quasi impercetgbisi gioca su di un‘articolaritd e complessiggkrmente
maggiori.
Decisamente piu mosso risulta invece lo sviluppgadetenuti pratici.
Negli “elementi di ginnastica” infatti “i salti nkel ginnastica ritmica” presenti in 1* si arricclaso in 2*
anche delle “piroette”, in 3* anche delle “spactatdi “esercizi di ginnastica con l'aiuto di vatirezzi e su
accompagnamento musicale”.
Ma soprattutto nell'ambito dei “giochi di ballo” Bidica per la 1" classe:
» “Imitazione di oggetti, animali, piante e di er@tieschi su accompagnamento musicale o ritmico”
« “Balli di coppia, improvvisazioni su vari temi”
per la 2" invece:

» “Esprimere movimenti in seguito a stimoli intermgpresentazione di stati d'animo, di
caratteristiche funzionali degli oggetti e del progorpo) ed esterni (vari generi musicali, vari
oggetti ed attrezzi da ginnastica)”

» “Passi base di balli popolari e balli di coppia”

* “Tecniche di ballo”

* “Improwvisazioni di movimenti eseguiti su vari genmusicali”

ed infine per la 3” classe:

» “Giocare camminando, correndo, saltando, giranslalsposto e nello spazio su ritmo semplice e
incalzante”

» “Muovere varie parti del corpo”

* “Fondere il movimento al ritmo su accompagnamentgioale”

» “Interpretare vari ritmi semplici battendo le mawi eseguendo semplici movimenti”

» “Passi base di semplici balli popolari e di coppia”

* “Imitare e creare semplici sequenze tematiche eogpafie”

» “Esercizi di respirazione e rilassamento”

* “Elementi di aerobica”.
Qui invece I'evoluzione € ampia, in direzione daumaggior articolarita, specificita e complesgitan una
presenza del ballo, di attivita musicali e non sdhoiche, anche con elementi pre sportivi, sinfahnno.
Complessivamente nel 1° triennio prevale chiaramiaspetto motorio, giocato sull’equilibrio
dell'invenzione/ improwvisazione con l'imitazionadesione a modelli esterni, sull'aspetto ludicaesgivo
comunicativo, che contagia anche i balli e gli edetndi pre sportivita, cioé gli aspetti piu fornzahti.
Peraltro nel 2° triennio il numero di obiettivi entenuti un po’ cala rispetto al contesto discilé) segno di
un interesse un po’ meno Vvivo verso il rapportaattavita motorie e musica.
Tra I'altro uno degli obiettivi risulta comune at 4 5° anno (“scoprire i giochi di ballo e imparaieuni
passi base di alcuni balli popolari e di gruppo§i €ollega, articolandolo e specificandolo, aikdtivo del
3° anno “scoprire semplici balli per bambini e diodi ballo”.
In 5" se ne aggiunge un ultimo: “sviluppare le cipamotorie (coordinamento motorio, equilibriora,
velocita, agilita, precisione)... anche con l'aidtovari attrezzi e con I'accompagnamento musi¢caeSua
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volta evoluzione e specificazione dello “sviluppd@reoordinamento del moviment@nche con)giochi di
ballo da eseguire su vari ritmi con lI'accompagndmetusicale” presente nel 1° triennio.
Parallelamente diminuiscono anche i contenuti @ratitti riuniti nella dizione “Ballo” (al postoidGiochi
di ballo” usata nel 1° triennio), mancando il sedttElementi di ginnastica”.
In 4" sono previsti | seguenti:
* “Vari esercizi ginnastici, eseguiti su ritmi sengpke complessi e su vari accompagnamenti musicali”
* “Elementi di aerobica”
* “Elementi base di movimenti sul posto e nello $pazrelazione al tempo e la dinamica del
movimento”
» “Balli popolari, di coppia e giochi di balli di gppo”
» “Esercizi per la respirazione corretta e il rilangato”
* “Improwvisazioni su vari temi”
» “Coreografie di ballo”.
In 5" classe il quadro si restringe ulteriormentedica:
* “Muovere le varie parti del corpo”
« “Balli popolari di varie regioni slovene e semplo@reografie”
e “Alcuni balli di coppia standard”
* “Aerobica”
* “Improwvisazioni su vari temi”.
In questo senso potremmo dire che nell'ultimo berdopo I'evoluzione quantitativa e qualitativd hé
triennio, il quadro € un po’ piu ridotto e staticoeno “ludico”, meno basato sull'improvvisazione,
comunicazione ed espressivita motorie, piu sulBaatee a modelli esterni, di ballo (ancora un pa’ pi
sollecitato) o pre sportivi (verso la ginnastidanica, ma soprattutto I'aerobica).
Quindi nel quinquennio di Cultura sportiva, il rapi tra attivitd motorie e musica:
* appare sotto forma di obiettivi, che variano paedj molti contenuti, che conferiscono concretezza
e notevole ampiezza
» centrato sempre sull'esecuzione motoria, crescg’ridennio e regredisce leggermente poi
» presenta un equilibrio tra invenzione/ improvvisaiz e imitazione/ adesione a modelli esterni, che
poi declina a favore di quest’ultima, un aspettida espressivo comunicativo pure in declino
nell’'ultimo biennio
» evidenzia sin dal 1° anno la presenza del ball@warsa un po’ crescente, di attivita musicali e no
solo ritmiche, anche con elementi pre sportivi
* presenta quindi un’evoluzione chiara e condivisititanne per quel calo di attenzione finale.

Nella Cultura Musicale poi, che si sviluppa nel 1° triennio per 2 or@aakttimana, in 4" e 5" per 1 e %2, le
indicazioni di nostro interesse si trovano intanto:
-tra le raccomandazioni didattiche specifiche,unst afferma tra I'altro che:

* “l'esecuzione strumentale e i movimenti sviluppknoapacita motoria e il coordinamento...”

* “la musica sviluppa la creativita (anche) motoria..

-nel seguente obiettivo generale: “rappresentgreresnze musicali esprimendole attraverso perfocman
ludico-motorie, balli...”.

Mai in questa materia I'aspetto motorio aveva tideosi attenzione: un bel segnale per l'intégral
educativa.

Vi sono poi indicazioni anche negli spazi risenalie singole classi.

In 1" e 2" si specifica intanto la necessita cHedlgnni si muov(a)no e danz(i)no cantando...”; po

» del “Movimento e danza con accompagnamento musjaaé® di “movimenti e passi a ritmo con la
musica” e di “canzoni ludiche” (in 1)

* che i bambini “... inventano movimenti, marc(i)nbal(i)no a ritmo di musica” ed educhino “...
I'ascolto ritmico.... con l'imitazione dei motivimici, rispondendo con gesti o suoni (ad es.
marciando)” (in 27).

In 3" che:
» “...scandisc(a)no le parole a ritmo, accompagnkenclan i movimenti e gli strumenti musicali”,
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« “pall(i)no ed esegu(a)no giochi musicali tratti gatrimonio popolare sloveno”, “ball(i)no la carbla
» ‘“esprim(a)no il contenuto della musica attravetsondvimento e la danza”
e “...acquist(i)no destrezza nell'espressione géstian I'accompagnamento musicale”

Approdati al 2° triennio, si specifica invece laassita che gli alunni:

» “rappresent(i)no esperienze musicali esprimenditaverso performance ludico-motorie, balli...”
(in 4" e 57)

« “cant(i)no e scandisc(a)no le parole di canti pagphccompagnandoli con il movimento e la
danza” e “impar(i)no balli popolari” (solo in 4%).

Quindi nella Cultura musicale il rapporto tra dtvynotorie e musica:

e € ampio, anche se meno dal punto di vista dellatgaae specificazione che non nella Cultura
sportiva

* risulta centrato meno sull'esecuzione motoria, caque fondamentale, pit sull’'ascolto, sulle parole
ritmate, sulla produzione strumentale e sopratdttata

» presenta ancora un buon equilibrio tra invenziomaitzione/ adesione a modelli esterni, che poi
declina un po’ a favore di quest’ultima

e presenta un aspetto ludico, ma soprattutto esppessmunicativo e creativo pure in leggero declino
nell’'ultimo biennio

* evidenzia ancora la presenza del ballo sin dahhdarobusta e tendenzialmente crescente, di
attivitd quasi sempre musicali e non solo ritmicenza pero accenni alla pre sportivita

* presenta anche in questo caso quindi un’evoluzibigga e condivisibile, meno per quel leggero
calo di attenzione finale.

A guesto punto potremmo affermare che il rappattivith motorie- musica nei primi 5 anni della stao
elementare slovena presenta attualmente:

caratteri molto simili sia in Cultura sportiva, dineCultura musicale

soprattutto per i molti contenuti, una forma maltmcreta ed ampia, specie in Cultura sportiva,red u
interesse crescente nel 1° triennio e in leggeimroa 2° biennio

una predominanza dell'aspetto effettuale motoricCiltura musicale pure I'aspetto dell’ascolto Bade
produzione vocale e strumentale

un equilibrio tra invenzione/ improvvisazione etazione/ adesione a modelli esterni, che nel 2irivee
tende a declinare a favore di quest’ultima

un aspetto ludico, espressivo comunicativo e cregtjuesti ultimi due specie nella Cultura musitale
pure un po’ in declino nell’ultimo biennio

frequenti richiami alla danza sin dal 1° anno, tarailalmente in crescita

attivita motorie quasi sempre musicali e non sittoiche, nella Cultura sportiva pure pre sportive

linee evolutive quindi chiare e condivisibili, che certo calo di attenzione nell’'ultimo biennio non
inficia sostanzialmente.

Conclusioni

Nel sintetico confronto di similitudini e differea@ziscontrate nelle indicazioni italiane, croasavene,
cominciamo con il dire che le seconde prevalgoriamente, per quantita e qualita, sulle prime.
Per quanto riguarda le similitudini potremmo comumaffermare che il rapporto tra attivita motorie e
musica si concretizza sempre:
* nelle materie piu logicamente collegate, di natnodorio- corporeo- sportiva (in modo piu ampio) e
di natura musicale, con un’attenzione simile rigpatle altre tematiche disciplinari e in tutta la
fascia d'eta prescelta
e attraverso un monte ore delle materie implicat-d ore alla settimana, spesso un po’ maggiore nei
primi 2-3 anni, un po’ meno negli ultimi due
* nelle materie motorio- corporeo- sportive sopréttattraverso la risposta motoria
« tramite la danza, I'aspetto ludico, ritmico- motgnna soprattutto piu ampiamente motorio-
musicale.
Per quanto riguarda invece le differenze evidenaiahe
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il rapporto tra attivitd motorie e musica si corizza

tramite le discipline motorio- corporee- sportiieitalia in senso maggiormente ritmico- motorio,
in Croazia motorio specifico e meno ritmico musicah Slovenia motorio specifico

tramite le discipline musicali: in Italia con lagmalenza dell’ascolto; in Croazia in senso melodico
e/o ritmico, meno in quello motorio; in Slovenia,senso molto maggiormente motorio, con
elementi di ascolto e produzione vocale e strunhenta

in Croazia dalla prevalenza dell'imitazione e agl®siad un modello esterno sull'invenzione-
improvvisazione; in Slovenia da un equilibrio trduie momenti, che nel 2° biennio tende a declinare
a favore del primo; in Italia da un rapporto noplietamente derivabile

in Croazia anche con il contributo, soprattuttgliistico e limitato al 1° biennio, dell'Inglese

in ltalia quasi solo tramite obiettivi di appren@nto; in Slovenia e Croazia invece prevalgono
nettamente i contenuti, che conferiscono piu cdazea e, nel caso sloveno, anche piu ampiezza
l'interesse verso il rapporto tra attivita motogienusica: in Slovenia cresce nel 1° triennio e aala
po’ nell'ultimo biennio, in Croazia resta nel coragbo costante (tranne in Inglese, assente
nell’'ultimo biennio), in Italia cala nell’'ultimo knnio

la danza &€ molto presente e sin da subito in Slaypresente esplicitamente in Croazia solo
nell'ultimo biennio (in entrambi i Paesi con unadenziale crescita), poco presente in Italia

gli aspetti esplicitamente ludici e comunicativpressivi sono piu presenti in Slovenia, dove calano
un po’ nell’ultimo biennio, pochissimo presentilialia, rispettivamente pochissimo presenti ed
assenti in Croazia

I'aspetto pre sportivo € presente solo in Slovgmegaltro solo nella Cultura sportiva.

Tutto cio premesso, potremmo affermare che il reppioa attivitd motorie e musica si concretizza ne
complesso tramite linee evolutive:

in Slovenia chiare e condivisibili, che un certéoodi attenzione nell’'ultimo biennio non inficia
sostanzialmente

in Croazia abbastanza chiare e discretamente deifudiy tranne in Inglese, in quanto assenti

in Italia molto fragili e poco chiare, spesso peoadivisibili, in qualche caso addirittura assenti.

Per quanto riguarda infine le prospettive didaticbncrete di tale rapporto,

nonostante le differenze presenti nelle materidigage all'interno delle indicazioni ministeriaked
vari Paesi

vista la natura palesemente interdisciplinare ldi@pporto, I'unita e quindi la dovuta coerenza
dell’educazione

visto che ogni insegnante dovra comunque adatiiradicazioni al contesto di lavoro

vista la costante necessita di utilizzo dello spaadtorio, in cui cioe esistano gli spazi e le
attrezzature per effettuare attivita motorie,

pensiamo lo si possa e lo si debba svilupparaétistcoordinamento e parziale travaso di obie#tigitivita
tra tali materie ed eventualmente piu insegnaantirigpettando per ognuna ed ognuno peculiaritiekes
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ANIMACIJSKI PLES

IGRA, GLAZBA | PLES KAO NA CIN TJELESNOG VJEZBANJA

Animacijski ples predstavlja vid tjelesne aktivnosti kojim kroz interakciju suvremene
glazbe i gibanja mozemo potaknuti dijete na izrazavanje kroz pokret zadovoljavajuci pritom
njegovu potrebu za igrom, kretanjem i zabavom.

Covjek je po svojoj prorodi homo ludens (Sovjek-igra) i igra je jednostavno sastavni
dio ljudske prirode basS kao Sto je i potreba za kretanjem jedna od osnovnih ¢ovjekovih
potreba. Pozitivni u€inci kretanja na naSe zdravlje doista su neiscrpni te je stoga nuzno
poticati kod djece kretanje i naviku bavljenja razliCitim tjelesnim aktivnostima vecC i u
najranijoj dobi. Igra djetetu predstavlja oCaravajuce iskustvo koje mu pomaze da upozna
okolinu koja ga okruzuje kao i samoga sebe utjeCuci tako na razvoj njegovih brojnih
sposobnosti.

Gibanje u ritmu Covjekova je bioticka potreba. U radu s djecom glazba predstavlja
izuzetan motivacijski segment u tjelesnom vjezbanju. Rijetko Sto kod djece moze izazvati
toliko snazne osjecCaje veselja kao Sto je vjezbanje uz glazbu. Ushit koji ona pobuduje
posljedica je oslobadanja hormona endorfina (hormona srece) €ije djelovanje ima snazan
utjecaj na ja¢anje imunoloSkog sustava. Lako ¢emo tada zakljuciti kako vjezbanje uz
glazbu izrazito pozitivho utjeCe na cjelokupan djedji psihofizicki razvoj.

Dijete predskolske dobi uglavnom se po prvi put susrece sa organiziranim tjelesnim
vjezbanjem upravo u vrticu. Taj prvi dojam u mnogo¢emu odlucuje kakav Ce stav dijete
razviti prema tjelesnom vjezbanju stoga bi se programi tzk trebali provoditi na nacin koji ¢e
djecu motivirati da zavole sport. Odnos prema tjelesnoj aktivnosti uvelike ¢ée ovisiti o
voditelju (odgajatelju ili u€itelju), o sadrzaju, kao i o nacinu provodenja tjelesnih aktivnosti
(interpretacija sadrzaja).

CILJ

Ovaj program namijenjen je svima onima koji rade s djecom kako bi im posluZzio kao
ideja i smjernica kako provoditi suvremene programe tjelesne i zdravstvene kulture te im
kroz igru, glazbu i ples pribliziti sve one pozitivhe stvari koje im tjelesno vjeZbanje moze
pruziti kroz zdravi nacin Zivota. Nadalje, poticanje i motiviranje djece od malena na
bavljenje tjeloviezbom koju ¢e kasnije nastaviti kroz Citav zivot, jedan je od klju¢nih ciljeva
ovog programa. Cilj animacijskih plesova nije primarno usvajanje plesnih koraka i
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koreografija ve¢ bi ono trebalo biti sredstvo koje pridonosi svestranom razvoju djeteta i
formiranju njegove licnosti.

Jasno je da ¢emo primjenom ovakve vrste tjelesne aktivnosti neposredno izazvati i niz
drugih pozitivnih reakcija koji nisu od manjeg znacaja za zdravlje djece:

- pozitivan utjecaj na sréanozilni i respiratorni sustav

- pozitivan utjecaj na rast i razvoj djece

- razvoj koordinacijskih sposobnosti

- razvoj osjeéaja za ritam

- socijalizacija (unutar vrticke grupe ili razreda)

- psiholoski efekt u smislu boljeg osje¢anja samim sobom

PRIMJENA

Animacijski ples moguce je primjenjivati u raznim prilikama; kao jutarnju tjelovjezbu
ili kao dio komponiranog sata tjelesne i zdravstvene kulture kako u vrticima tako i u
Skolama. Jednako tako moze posluziti kao izvrsno sredstvo za podizanje raspolozenja u
situacijama pada koncentracije i paznje tijekom napornih aktivnosti ili sadrzaja.

OSNOVNE KARAKTERISTIKE:

1. PROVODI SE UZ GLAZBU

Glazba je jedan od najvaznijih elemenata u animacijskom plesu. Ona mora biti vesela i

energi¢na kako bi u djeci pobudila Zelju za plesnim izrazavanjemi i izazvala onaj pozitivan
dozivljaj. Glazba koja se koristi u animacijskom plesu morala bi biti primjerena dje¢jem
uzrastu i interesu kako bi se ostvarila maksimalna motivacija.
Unutar svake pjesme nalazimo nekoliko glazbenih cjelina koje se u vecoj ili manjoj mjeri
ponavljaju. Kako bi vodenje koreografije od strane voditelja teklo te¢no, on te cjeline mora
jasno prepoznati Sto znaci da se od njega oCekuje memoriranje glazbe odnosno pjesme u
cjelosti.

2. 1ZvODI SE UZ KOREOGRAFIJU

Koreografija bi predstavlijala skup koraka povezanih u jednu cjelinu sa tec¢nim
prelazima iz jednog koraka u drugi. Sama koreografija kao i pokreti koji se koriste moraju
biti jednostavni kako bi ih djeca mogla usvojiti bez posebnog intelektualnog napora. Ti
pokreti aktivno prate ritam pjesme a usvajaju se postepeno, od jednostavnih oblika ka
sloZenijim. Koraci i kretnje koje se koriste u animacijskom plesu prirodni su oblici kretanja
(hodanja, tréanja, poskoci), kao i neki plesni koraci preuzeti iz suvremene aerobike (korak
dokorak, krizni korak, v korak i sl.). Rad rukama (kruzenja, pljeskanja) u razli€itim
pozicijama i ritmickim varijantama, znacajno doprinose raznolikosti i raspolozenjukod
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djece. Valjalo bi naglasiti da koreografija sama po sebi nebi smjela biti cil. Ona treba
predstavljati sredstvo za postizanje pozitivnih kinezioloskih transformacija.

3. NENATJECATELJSKOG JE KARAKTERA

Animacijski ples nije ogranien praviima. Kod njega nema pogresnih koraka,
ispravljanja niti kompeticije medu djecom. Mozemo slobodno re¢i da je animacijski ples
aktivnost nenatjecateljskog karaktera. Premda je voden od strane voditelja, svakom je
djetetu data sloboda vlastite interpretacije pokreta, poStujuci individualnost plesnog
izrazavanja svakog pojedinca.

4. ULOGA VODITELJA KLJUCNA JE KARAKTERISTIKA

Uspjeh u realizaciji animacijskih plesova ne lezi samo u stru¢nosti ve¢ i u animacijskim
sposobnostima voditelja da animira dijete na sudjelovanje u tjelesnim aktivnostima.
Kvalitetan voditelj morao bi biti autoritativan, dinami¢an s jedne strane a s druge smiren i
staloZzen, prilagodljiv, kreativan i izrazito zabavan. Animirati djecu nije nimalo lagan
zadatak, no povratnu informaciju koju dobijemu u smislu zadovoljstva djece i njihove
motivacije za sudjelovanjem, najveca je potvrda voditelju (odgajatelju, ucitelju) da je u
ovome Sto provodi na pravom putu. Djecu moZzemo animirati verbalnim putem, prikazom
ilustracija vezanih uz sadrzaj plesa, i na kraju demonstracijom pojedinih pokreta kojima
¢emo djecu privoliti na imitaciju istih. Svaki voditelj mora znati da djeca reagiraju na nacin
na koji ih se poti¢e, odnosno po principu imitacije i identifikacije, kako sa voditeljem tako i
sa likovima iz odabranih plesova odnosno pjesama.

METODE RADA

- Usvajanju koraka prethodi razgovor i prikaz likova iz plesne teme

- Demonstracija (upoznavanje) pokreta koju djeca na licu mjesta ponavljaju bez
pratnje glazbe

- lzvodenje plesne koreografije uz glazbu
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PRIMJERI:

The Flinstones

Flinstonsi predstavljaju dvije porodice iz kamenog doba. Glavni junaci ovog
animiranog filma nastalog joS Sezdesetih godina proSlog stoljeca jesu obitelj Kremenko
(Fred i Vilma) i Kamenko (Barni i Beti). Ozivjeti Flinstonse uz pjesmu Meet the Flinstones
moZze se vrlo lako uz plesne korake koji opisuju njihove nacine Zivota. Osnovni oblici
kretanja kao Sto su hodanja i poskoci te oponaSanje radnji kao Sto su voznja automobila,
kopanje i tuckanje kamenja, elementi su na kojima pociva ovaj animacijski ples.

Shrek

Shrek je takoder lik koji je svoj djeci ali i odraslima vrlo dobro poznat iz svijeta
animiranog filma. Prikazan je kao zeleno CudoviSte koje Zivi mirnim Zivotom u Svojoj
mocvari. Njegov se zZivot mijenja kada krene u smijeli pothvat za spaSavanjem lijepe
princeze Fione koja se nalazi zarobljena u kuli.

Medu njima se rada ljubav i Shrek upoznaje jednu drugu stranu svog Zivota.
U pjesmi I'm a believer Shrek iznosi svoje osjecaje prema Fioni. Njegovu ljubav jednako
tako mozemo izraziti kroz animacijski ples koj prati ljubavni tekst pjesme.
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Cotton Eye Joe

Cotton Eye Joe popularna je ameri¢ka country pjesma. Diljlem svijeta mnoge je
svojom jednostavnom formom uz zvuke gitare i violine potakla na ples. NajceSc¢e se pleSe
u paru i linijski. Zbog svoje je dinamike vrlo privlacna djeci te ¢e je ona uz pokrete koji
oponaSaju jahanje konja, bacanje lasa, sviranja violine i sl. s velikim veseljem uvijek
nanovo izvoditi.

Larisa Drinkovi¢ Skalic, odgojitelj, visi sportski trener fitnessa
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