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Premessa
Partendo dal confronto tra il linguaggio verbale e quello musicale, evidenzio le analogie e le differenze. Successivamente parlerò di un modello psicosemiotico della musica, che concepisce il sistema musicale come linguaggio dell’affettività, come strumento in grado di creare un ponte diretto con il mondo dei processi psichici profondi. Tale modello viene confermato da una ricerca sugli “effetti psicodinamici della categorizzazione musicale”. E trova analogie nella nota teoria del codice multiplo definita dalla stessa autrice “Una teoria psicologica dell’intelligenza emotiva e della elaborazione delle informazioni emozionali. Questa teoria riguarda le interazioni fra i diversi processi e rappresentazioni di natura sensoriale, motoria, somatica e linguistica, la loro integrazione nell’organizzazione del Sé e il loro funzionamento adattivo o disadattivo in rapporto agli obiettivi dell’individuo”.

In conclusione avanzerò un’ipotesi di integrazione tra le due teorie, che ha come tema centrale la simbolizzazione dell’esperienza emotiva.
Linguaggio musicale e linguaggio verbale.

Nel Novecento si è iniziato a parlare di trasmissione di informazioni. Un segnale passa da una fonte A (emittente), attraverso un trasmettitore (per esempio la voce) lungo un canale, a un destinatario B (ricevente). 
Il messaggio (composto di segni) deve essere codificato (costruito e combinato secondo certe regole, un codice) da chi lo emette e decodificato correttamente da chi lo riceve (Anolli, 2002).
Lo schema classico della comunicazione si può applicare anche alla comunicazione musicale dove riscontriamo:  

il messaggio (opera musicale), l’emittente (il compositore o l’ esecutore), l’uditore (destinatario). Ma mentre come è noto nelle teorie di Jakobson o di Eco, si avanza l’ipotesi di un codice comune all’emittente e al destinatario, che rende possibile la comunicazione, per la musica la dimensione estesica, che riguarda l’insieme delle strategie messe in atto dalla percezione del prodotto (Nattiez, 1987), è un processo attivo di costruzione, che si traduce nel fatto che gli interpretanti attribuiti dall’emittente all’opera che egli produce non sono necessariamente gli stessi che il destinatario proietta sull’opera musicale.    

L’atto di decodifica del messaggio verbale si appoggia dunque a schemi o codici particolarmente strutturati, cosa che invece in musica non avviene per via del carattere astratto e rarefatto del messaggio. 
La musica dunque, genera messaggi che vanno al di là di una semplice comunicazione, che per tutti ha lo stesso  significato, ma si realizza, di volta in volta, in un rapporto di recezione assolutamente personale.

L’approccio semiotico allo studio della comunicazione, vede quest’ultima come significazione e come segno.

La semiotica è la scienza che studia la vita dei segni nel quadro della vita della sociale. Il segno è l’elemento minimo della comunicazione. Fu De Saussure a introdurre la nozione di segno linguistico, come entità bifacciale, composta da due componenti indissolubili: significante e significato. 

Un segno è dunque ciò che risulta dalla combinazione del significante, la parte del segno che si percepisce coi sensi (immagine acustica), e del significato, il concetto che viene richiamato alla mente (immagine mentale). 
Parola e musica realizzano i loro segni selezionando, dal continuum acustico, una serie finita di suoni: nel linguaggio verbale le unità minime di base sono rappresentate dai fonemi di una determinata lingua, nel linguaggio musicale le unità minime di base sono rappresentate dai suoni appartenenti ad una specifica scala. Queste unità minime non hanno un senso/significato, il quale nasce invece dalle loro interrelazioni: tanto nella parola quanto nella musica il senso/significato è attribuibile non ai suoni isolati ma alle organizzazioni di suoni (vocaboli nella parola, costrutti melodici e armonici in musica). 

I fonemi (dal greco φωνή, ‘suono’) sono le più piccole unità della lingua, i quali presi isolatamente non hanno nessun significato ma combinandosi tra di loro formano tutte le altre unità della lingua fornite di significato. Essi, infatti, formano in primo luogo i morfemi, che sono le più piccole unità linguistiche provviste di significato, che si combinano fra loro a formare le parole; queste a loro volta si possono unire tra di loro a formare frasi, che andranno a costituire i periodi: il tutto andrà a formare il testo.

Naturalmente, pur essendo praticamente infinita, la “combinabilità” dei fonemi in parole e delle parole in frasi non è un fatto né casuale né arbitrario. Tutt’altro.

La combinazione dei vari elementi linguistici è regolata da norme ben precise, e qui entra in gioco la sintassi (dal greco σύνταξις, ‘unione, ordinamento’) che studia, appunto, il modo in cui le parole si combinano tra loro a formare le frasi, nonché il sistema di regole che specifica  le funzioni grammaticali indicando l’ordine con cui devono essere posizionati i singoli elementi linguistici nella frase e nel discorso.

Nel linguaggio musicale le unità minime di base sono espresse dai suoni rappresentati dalle note musicali, dalla loro combinazione nasce l’inciso, l’elemento più piccolo del discorso musicale; gli incisi a loro volta si combinano tra loro a formare le semifrasi che a loro volta andranno a costruire le frasi ed infine i periodi. Con il periodo infatti il discorso musicale ha acquistato una propria personalità e una caratteristica ben definita. Sembra dunque che entrambi i linguaggi, seguano l’asse lineare della successione gerarchica  nel comporre i loro messaggi, strutturati in sequenze che per entrambi si chiamano frasi e periodi e tra l’altro entrambi delineati e scanditi dalla punteggiatura che nel linguaggio musicale corrisponde alla cadenza che può dare un senso conclusivo (cadenza di chiusa) o un senso di sospensione (cadenza sospesa).
Anche il linguaggio musicale ha un livello sintattico abbastanza strutturato e complesso, come risulta dalla ricchezza di stili e procedimenti compositivi, nonché degli elementi più semplici, quali intervalli, accordi, modi e cadenze.

La combinazione dei suoni non è casuale, la musica per essere un linguaggio, e di conseguenza un linguaggio 
comprensibile, deve obbedire a precise regole tra cui un esempio può essere la tonalità.
Accennandola possiamo dire che la tonalità è intesa come l’insieme dei rapporti melodici ed armonici che legano gerarchicamente i suoni di una scala attorno ad un suono predominante, detto tonica. La tonalità si esplicita in due modi: il modo maggiore, associato a serenità o allegria, ed il modo minore, associato a tristezza o paura, dramma, angoscia. Il modo è dato dalla diversa successione dei gradi della scala, cioè dalla disposizione dei toni e dei semitoni che nella scala minore risulta modificata rispetto alla scala di modo maggiore.

Qualunque brano musicale, pur nella libertà assoluta, tende a gravitare, ad appoggiarsi, durante lo svolgimento, su un particolare suono chiamato tonica (il 1° grado della scala), nota fondamentale su cui il brano stesso si conclude.

Una volta compreso come si generano i periodi e le frasi per entrambi i linguaggi, possiamo passare ad analizzarne la semantica.

Le parole generate, al di là del carattere arbitrario, cioè immotivato in quanto non vi è alcuna ragione particolare per cui un determinato significante debba richiamare alla mente un determinato significato, vengono associate ad un concetto o oggetto ben preciso.   
I costrutti melodici e armonici, sono caratterizzati dalla forma fonica (significante) a cui però non corrisponde un significato convenzionale. Questo non significa che il linguaggio musicale non comunichi. La forza e il fascino del linguaggio musicale sta proprio nel comunicare, senza ricorrere alle parole, 
La musica dunque non “significa”, ma piuttosto suggerisce, e non contenendo alcun riferimento immediato alla realtà razionale, come per il linguaggio verbale, non fornisce idee chiare alla nostra psiche, ma diventa uno stimolo, una condizione dinamica,  che si dirige alla parte non razionale, che parla all’inconscio. Il fenomeno sonoro, ha in sé qualcosa di misterioso di “interiore”che tende a “bypassare” la coscienza, vibrando direttamente nell’inconscio. “Il suono musicale giunge direttamente all’anima” (W.Kandiskij, 1989). 
Sembra che la musica porti alla luce e metta in evidenza ciò che nel linguaggio è soffocato o rimane allo stato latente diventando metafora di tutto ciò che è totalmente estraneo al linguaggio verbale.
“Il senso del sistema verbale e quello del sistema musicale sabbero identici…ma essi lo direbbero diversamente, l’uno sotto il suo aspetto discorsivo, razionale, l’altro sotto il suo aspetto irrazionale”.  (B.de Schloezer)
Modello psicosemiotico della musica
Il carattere semanticamente vuoto, referenzialmente sospeso del segno musicale e la maggiore fungibilità dinamica di un codice siffatto rispetto a codici semanticamente saturi e referenzialmente strutturati viene a delineare  un particolare modello della semiotica musicale nel quale viene posto l’accento sulla preferenza che il codice sonoro assegna non alla rappresentazione strettamente cognitiva dei dati, quanto a quella delle dinamiche inconsce, che agiscono ad un livello profondo e risultano difficilmente concettualizzabili (S.Vero, 1984)). Il potere del codice musicale nasce dal suo essere privo dell’aspetto categoriale, dal fatto cioè che esso non significa contenuti e nozioni precise, ma un movimento, una condizione dinamica in atto. Ciò spiega perché la musica concentri la sua capacità di determinare variazioni dinamiche rilevanti proprio nella direzione di quei processi che “meglio possono  far presa sugli schemi vuoti delle sue strutture formali”(Ibidem). 

Ciò che sembra fondamentale nel complesso gioco di rapporti fra strutture dinamiche inconscie e strutture formali conscie è la maggiore accessibilità delle prime da parte dell’evento segnico musicale. L’esperienza musicale dunque, che si sostanzia nel massimo coinvolgimento emozionale e nella massima supposizione di convenzionalità del linguaggio (massima alterità, del codice rispetto ai contenuti soliti della coscienza), presenta un netto sbilanciamento a favore della sfera inconscia e svolge un’azione immediata e diretta su di essa, laddove il codice verbale più saturo di contenuti semantici, arriva ad influire in un tempo molto più lungo e dilatato, tutto ciò con una notevole risonanza anche sui processi cognitivi coscienti, per via delle profonde ripercussioni che le variazioni inconscie hanno su di essi. Quindi, una maggiore aderenza del “linguaggio” musicale alle dinamiche inconscie ma anche una maggiore aderenza variazionale, da parte di queste ultime, sui processi cognitivi. Ciò si spiega se si pone mente all’ipotesi centrale della teoria psicoanalitica: l’ipotesi che i processi inconsci possono determinare direttamente delle variazioni sui processi consci mentre quest’ultimi non possono determinare variazioni sugli altri, se non per il tramite di lunghe sequenze associative (Vero, 1984). 

Questo modello di base, ci fa capire come varie ipotesi possano essere generate a partire da questo. In particolar modo mi riferisco alla ricerca condotta sugli “effetti psicodinamici della categorizzazione musicale”. (S.Vero, A.Miccichè, 1990)
Ricerca:
Lo scopo della ricerca nasce dal bisogno di sottoporre ad una verifica sperimentale questo modello, confrontando le modalità di significazione del codice verbale con quello musicale e la loro diversa azione sui contenuti affettivi e cognitivi  della psiche umana. La ricerca intende verificare se l’integrazione musicale di un’informazione verbale scritta induca una diversa modalità di elaborazione dell’informazione rispetto alla semplice presentazione dello stimolo scritto.

La ricerca, condotta presso un Liceo Scientifico di una provincia siciliana, su 83 soggetti (42 M - 41 F), di livello socio-economico medio, frequentanti il terzo e quarto anno, e di età media 16.85 anni, ha previsto la suddivisione del campione in tre gruppi determinati casualmente e omogenei per età, livello di istruzione e sesso, con una diversa somministrazione delle variabili.

Sono stati scelti due brani, uno verbale scritto e l’altro musicale: lo stimolo vero e proprio era quello verbale, mentre la musica non aveva altra funzione che quella di aggiungere informazione ad un messaggio già strutturato e definito.

Lo stimolo verbale in questione era costituito da una lettera, definita “Ipotetica Situazione di Crisi” o ISC, il cui contenuto si  prestava meglio agli scopi dello studio: in essa infatti chi scrive informa un proprio amico di essere gravemente ammalato e di avere ormai poche settimane di vita, chiedendogli che cosa farebbe se si trovasse nelle sue stesse condizioni. Un contenuto dunque con evidenti effetti di risonanza interna, capace di  agire efficacemente sui processi profondi del sistema cognitivo-affettivo.

L’input musicale era costituito da un brano jazzistico del pianista Bill Evans, “Gary’theme”, che è stato ritenuto in qualche modo coerente, a livello semantico, con quello verbale, sulla base di una serie di giudizi espressi dalla critica.   

Riguardo alla modalità di somministrazione, questa è stata diversa per i tre gruppi.

Primo gruppo: i soggetti  hanno ascoltato la musica durante la lettura della ISC per un periodo di tempo di tre minuti; successivamente è stato loro chiesto di voltare il foglio della ISC e si è fatta riascoltare loro la musica, in modo da accentuare l’aspetto musicale dell’informazione trasmessa.

Secondo gruppo: i soggetti leggevano la ISC per tre minuti e subito dopo avevano la possibilità di rileggerla per lo stesso periodo di tempo.

Terzo gruppo: si faceva ascoltare il brano musicale per tre minuti e poi nuovamente per la stessa durata.

L’ipotesi generale è che la musica favorisca un’integrazione degli equilibri dinamici più marcata rispetto al linguaggio verbale. Più precisamente, ammettendo che uno stimolo quale la ISC produca un effetto destabilizzante – essendo carico di contenuti angoscianti dai quali spesso, e soprattutto ad una certa età si cerca di prendere le distanze – si ritiene che laddove esso sia associato allo stimolo musicale, inciderà in misura maggiore sugli stati interni della persona, determinando anzitutto una maggiore partecipazione affettiva, ma anche una migliore presa di contatto con gli “stati interni” coinvolti. Si ipotizza inoltre che l’ascolto della musica durante la lettura dell’ISC favorisca nel primo gruppo una diversa elaborazione dell’informazione, sostanzialmente più profonda e produttiva, al contrario nel secondo gruppo la reazione alla ISC dovrebbe essere caratterizzata da maggiore irrigidimento e minore spontaneità, in quanto più soggetta a meccanismi di controllo dell’ansia che tendono a contrastare l’irruzione dei contenuti più profondi.

Il terzo gruppo è considerato un gruppo di controllo, per il quale si suppone avvengano delle modificazioni a livello dinamico suscitate dalla semplice informazione musicale.

Riguardo ai risultati, l’elaborazione statistica dei dati conferma in maniera abbastanza soddisfacente quanto ci si attendeva e consentono di parlare con maggiore sicurezza degli effetti dinamici prodotti dalla musica. L’aggiunta della musica ha aumentato l’efficacia del messaggio verbale.

L’integrazione musicale ha favorito anzitutto una maggiore partecipazione emotiva ed in particolare la stimolazione musicale ha favorito una risposta meno conflittuale e più equilibrata nella consegna di tipo verbale. Oltre a ciò l’immedesimazione si è rivelata discriminante nel senso che i non immedesimati hanno reagito emotivamente in maniera diversa rispetto agli immedesimati.

L’aggiunta della musica al messaggio verbale ha influito inoltre sulla direzione delle risposte, dal momento che in tale situazione l’adesione affettiva si accompagna ad un minore sconvolgimento interno, a fronte di risposte più ansiose e difensive, caratterizzate essenzialmente da un comportamento di fuga in presenza del solo messaggio verbale. E’ come cioè se la musica avesse agito da filtro, attenuando l’effetto disgregante della lettera e consentendo di vivere il problema con maggiore equilibrio, sentirlo ed interiorizzarlo.

Si può dunque concludere che l’aggiunta del codice musicale ha consentito un’elaborazione sostanzialmente più produttiva, determinando risposte integrate e coerenti tra loro che si sono espresse più facilmente a livello di coscienza ed hanno quindi agito sui processi cognitivi nel senso di un loro arricchimento, di un’aggiunta di dati nel sistema, piuttosto che di un ulteriore di stanziamento tra questi due livelli di realtà.
Teoria del codice multiplo
Per poter comunicare un’esperienza emotiva privata, chi parla deve fornire dettagli significativi, e utilizzare parole che evochino immagini e sensazioni. Ciò non è sicuramente facile. Nel dialogo terapeutico l’attivazione dei processi referenziali nel paziente andrà dal non verbale al verbale, nel tentativo di comunicare verbalmente la propria esperienza soggettiva; nel terapeuta i processi referenziali saranno invece attivati nella direzione opposta, nel tentativo di comprendere, cioè decodificare le comunicazioni verbali in termini di esperienza soggettiva (Bucci, 2000).

Ovviamente per quanto riguarda il passaggio dal non verbale al verbale, sembra che la connessione sia difficile da attivare soprattutto per quei contenuti sensoriali, cenestetici e motori che appartengono ai  sistemi sub-simbolici: risulta per esempio più facile raccontare un sogno piuttosto che descrivere un dolore allo stomaco o verbalizzare una percezione cenestetica.

Per verbalizzare questo tipo di esperienza, una persona ricorre solitamente all’utilizzazione  di immagini prototipiche, già precedentemente organizzate e disponibili nella memoria. Ecco che nel lavoro clinico l’analista è continuamente alla ricerca di quei probabili episodi prototipici, costruiti  dal paziente nell’esperienza infantile delle proprie relazioni significative, su cui si fondano gli schemi affettivo-cognitivi che ne guidano l’elaborazione, l’interpretazione e la previsione delle proprie e delle altrui azioni.

La narrazione di immagini e di episodi prototipici costituisce un momento cruciale nel processo di attivazione delle connessioni fra organizzazione non-verbale e verbale dell’esperienza, in quanto permette la costruzione di un interfaccia fra l’esperienza totalmente soggettiva dei contenuti sub-simbolici e quella delle immagini simbolicamente organizzate, che consente a sua volta l’accesso all’esperienza condivisa del linguaggio verbale.

Quanto più una persona riesce a farlo con accuratezza, forza e vivacità, tanto più è probabile che sia in contatto con la propria esperienza emozionale e che sia in grado di evocare una corrispondente ricchezza di immagini nell’ascoltatore. 

L’ascolto della musica seguito (o accompagnato) dalla verbalizzazione fungerebbe da facilitatore nella reintegrazione degli aspetti dell’esperienza emozionale dissociati dall’elaborazione cognitiva. Perenne sfida a qualunque tentativo di decifrazione, l’ascolto musicale, da voce a quell’infinita gamma di messaggi non veicolati dal Logos, a tutto ciò che trascende il dicibile, offre un mezzo espressivo, agli inafferrabili contenuti dell’inconscio, collocandosi tra la chiarezza dei contenuti di coscienza e l’oscurità della dimensione inconscia. Produce pensiero e sommuove sentimento. E’ chiaro dunque come vi sia una sorta di isomorfismo tra linguaggio musicale, inteso come linguaggio chiaro, evocativo, spontaneo, privo di “resistenze” e le scale per la valutazione dell’Attività Referenziale (RA), per misurare specifiche qualità dell’espressione verbale che risultano indicative dell’attivazione dei nessi referenziali nell’organizzazione dei processi cognitivi.

La concretezza riflette la qualità percettiva o sensoriale, la misura in cui le espressioni verbali si riferiscono alle qualità sensoriali di cose o eventi oppure a qualunque impressione vissuta in termini di sensazioni o sentimenti. In questo senso comprende riferimenti alla produzione di immagini nelle diverse modalità sensoriale, alle esperienze somatiche o viscerali, alle rappresentazioni dell’attività motoria, e cioè a qualsiasi componente dei sistemi non verbali di elaborazione e rappresentazione.

Nell’attribuire un punteggio a descrizioni dell’esperienza emozionale, più la descrizione è viscerale o evocativa, più alto è il punteggio di concretezza.

La specificità si riferisce ad un testo altamente specifico, ricco di dettagli e di informazioni, dove vengono indicati particolari oggetti, persone, luoghi, tempi; specifica quantità precise; descrive dettagliatamente il soggetto o l’oggetto del discorso, qualunque esso sia. Si può essere specifici parlando di argomenti diversi, sia in riferimento a contenuti astratti che concreti.

La chiarezza può essere considerata quella che rispecchia la consapevolezza che il parlante ha dell’intento comunicativo del suo discorso; la misura in cui il parlante, a qualche livello, appare consapevole del punto di vista dell’ascoltatore al proprio punto di osservazione. Nell’attribuire il punteggio a queste dimensioni si devono valutare due componenti: il “focus” del brano e i passaggi interni (transizione).Una narrazione bene a fuoco è chiara.

L’immaginazione si riferisce all’impressione generale dell’intensità ed efficacia con cui il linguaggio del parlante rispecchia e veicola la ricchezza di immagini o l’esperienza emozionale relativa alle diverse modalità sensoriali. Dunque quanto le parole ed il racconto complessivo riescano a suscitare nell’ascoltatore immagini cariche di esperienza e di risonanza emozionale.

Inoltre l’ascolto musicale in un clima di condivisione terapeutica favorirebbe la formazione della condizione ideale per il paziente affinché acquisti quella fiducia verso se stesso e verso gli altri che è indispensabile.

In conclusione arrivo a formulare l’ipotesi per cui l’aspetto “pre-linguistico” della musica ovvero ciò che consente l’accesso diretto al mondo delle emozioni e del simbolismo, il fatto che un insieme di suoni difficilmente può essere razionalizzato proprio in quanto mancante dell’aspetto linguistico fondamentale per i processi di categorizzazione e di ragionamento logico-deduttivo, faciliti il processo di connessione tra l’esperienza emotiva e le parole, e quindi il processo di simbolizzazione dell’esperienza emotiva.

La condivisione dell’emozione determinata dall’evento musicale potrebbe costituire, nell’ambito di una relazione terapeutica, il perno di una relazione in cui il paziente si sente accolto dal terapeuta e, in uno stato di sintonizzazione degli affetti e di intensa relazione empatica, sente il bisogno di raccontare per analogia e metafora non tanto gli aspetti formali e descrittivi suscitati dai brani ascoltati, quanto il proprio stato emotivo, descrivendolo nella sua identità più profonda. 

Peraltro mi sembra di potere giustificare tale ipotesi, sostenendo una sorta di isomorfismo tra le dimensioni del linguaggio espresse con la dimensione RA e gli effetti psicodinamici della musica a livello  di una più efficace strutturazione del messaggio verbale. E’ come se il linguaggio musicale volteggiasse intorno ai contenuti del cuore trasformandoli in linguaggio, in parole.

La musica grazie alla sua capacità di dar voce all’ineffabile, di dire quello che non può essere detto in altro modo, ben si presta a facilitare la verbalizzazione e l’esplicitazione dei contenuti interiori più profondi e divenire lo stimolo ideale per un attenzione congiunta terapeuta-paziente sull’evento sonoro. 
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