Ricerca

[a Sinestesia

Il termine sinestesia deriva da due parole gre-
che (ouv-awoBavopal) syn «insiemey e aisthanomai
«percepisco, comprendoy, letteralmente percepi-
sco insieme pia sensazioni. E una contaminazione
sensoriale, un fenomeno sensoriale-percettivo in
cul due sensi, ben distinti, si manifestano contem-
poraneamente seppur in condizioni in cui un solo
canale sengsoriale e stimolato.

La Cromestesia

Con il termine Cromestesia,
ci gl riferisce alla sinestesia
audio-vigiva colore-suono.
Si ha quando ad uno stimolo
uditivo, il sinesteta associa
un colore.

Esempi di quadri Cromestesici Contemporanei.

Di fianco, a partire da destra:

“Imagine” di Melissa McCracken, Ispirato dal

brano “Imagine” di John Lennon, 50,8x61cm, 2015.
“‘Bothering People” di Meriem Delacroix, 50x50cm, 2021.
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tatto

* tattile-emozionale
* shaped pain

Walt Disney

presents

[ ]
udito
audio-visiva
audio-tattile
audioalgesic
misofonia

vista

+ grafema-colore
+ tattile-speculare

oliatto

e visual smell

ousto

* lessico-gustativa
« gustativo-tonale

discoteca senza suoni
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Timeline

Nel corso deil secoli, molti scienziati, compositori e artisti hanno
provato a definire delle teorie associative tra suoni e colori. Cio ha
portato alla nascita di sperimentazioni molto interessanti e teorie
piu 0 meno egatte.

Definisce una vera e propria scrittura cromatica, che pren-
de igpirazione dalle proporzioni armoniche pitagoriche, nella

quale ogni voce della composizione € associata ad un colore. 15 80
basso contralto baritono mezzosoprano tenore soprano

) G G D G

Geisa, 1602 — Roma, 1680

Correlo le note musicali ai colori, attraverso un’analogia di-
retta tra i fenomeni acustici e quelli ottici, proponendo una

SI

Padre Castel

Montpellier, 1688 - 1757

Ricerca delle affinita fra suoni e colori nelle azioni che questi
egsercitano sulla sensibilita umana, e paragono colori e timbri

degli strumenti musicali. 1 8 0 8

tromba fagotto clarinetto viola violino violoncello

George Field

Inghilterra, 1777 - 1854

Nel suo testo “La Musique deg Couleurs”, osserva i modi in
cul suoni e colori inducono nell’'uomo le stesse sensazioni.
Individua quelle qualita dei colori che ritiene possano essere 1

considerate analoghe ai caratteri distintivi dei suoni.

Londra, 1854 - 1918

Stabilisce specifiche connessioni fra il timbro di alcuni stru-
menti musicali, 1 colori e le sensazioni sugcitate dalla loro
associazione.

tromba fagotto violino viola contrabbasso tamburo

Alexander Skriabin

Mosca, 1872 — 1915

Fu il primo ad utilizzare la luce in modo astratto, in particola-
re nel mondo musicale grazie al Clavilux, il suo organo colo-
rato, e a Lumia, la sua Musica Visuale.

Alexander Laszlo

Budapest, 1895 - Los Angeles, 1970

Tra i suoi lavori piu importanti ci sono le “Visualizzazioni
Cromatiche’, delle trasposizioni visive della musica, realizzate
sulla base delle sue teorie associative di suoni e colori.

FA# SOL SOL# LA LA# S1

DO DO# RE RE# Ml FA
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—— ) ose

stretta corrispondenza tra i sette colori dell’arcobaleno e le
sette note della scala mugsicale. 1 7 0 4 ---------------------------------------------- I— _S_@@_Q_Ngw_t_(_)_]_l_ ---

DO RE MI FA SOL LA

1816

Milano, 1527 - 1593

Elaboro e presento delle complesse tabelle che associa-
vano tra loro le note musicali, 1 colori, I'intensita della
luce ed i gradi di luminosita.

Londra, 1642 - 1727

Sviluppo un sistema di corrigspondenze tra note e colo-
ri, progettando in seguito uno strumento apposito per
evidenziare questa corrispondenza. Il Clavecin Oculaire.

MI FA FA# SOL SOL# LA

DO DO# RE RE# LA# SI

Johann W. von Goethe
Francoforte sul Meno, 1749 — Weimar, 1832

Nei suoi due libri sul colore suggerisce che esista una
forte analogia tra lo spettro dei colori e la scala dei toni
musicali, cosl che si possono avere accordi di colori

consonanti o dissonanti.
L LA S1

SO

DO RE MI FA S

Louis Favre
Francia, 1826 — 1879

Progetto e sviluppo uno strumento musicale, il Color
Organ, che permetteva di proiettare i colori in armonia
con la musica suonata.

M SOL SOL# LA LA# SI

1 FA FA#

DO DO# RE RE#

Mosca, 1866 — Neulilly-sur-sSeine, 1944

Scrisse la prima sinfonia colorata “Prometheus - Poema
della Flamma” e progetto il Clavier a Lumieres.

SOL SOL# LA LA# SI

FA FA#

RE RE# MI

DO DO#

Thomas Wilired

Danimarca, 1889 — New York, 1968

Sviluppo un’innovativa architettura cromatica, asso-
ciando al colore non piu singole note ma accordi. Scris-
se un testo teorico “Colore-Luce-Musica” che prevede-
va l'utilizzo di un organo colorato, il Sonchromatosope.

Luigdi Veronesi
Milano, 1908 — 1998
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Cromestesia

Struttura

Obiettivo del Progetto

[l progetto si pone l'obiettivo di permettere, a chi lo voglia, di
comprendere quali sono le sensazioni che 1 suoni e i colori
provocano, in un cromesteta, andando a conirontare le varie
Teorie e Sperimentazioni Cromestesiche che sono state svi-
luppate nel corso degli anni.

Griglia

100 px
(_',. home sinestesia » crgmestesia « teorie e sperimentaziont « approfondimenti }

Teorie e Sperimentazioni Cromatiche

Sistema Cromatico

Target di Riferimento

[l progetto si rivolge a tutte quelle persone interessante al
mondo dell’arte, o anche semplicemente incuriosite dai rap-
porti che intercorrono tra suoni e colori € che vogliano appro-
fondire tale argomento. E per chiunque voglia interessarsi al
meraviglioso fenomeno della Sinestesia.

Font
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Cromestesia

Sito Divulgativo
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“He

«Vivi tranquillo nello spazio intorno a noi, manifestandoti di tanto in tanto
sotto forma di comuni oggetti materiali. Rosso come la genetica, a volte mo-
stri delle accese sfumature di colore blu/violaceo, come quelle della chimica
Inorganica.

Ti passavano accanto, distratti ... forse rassegnati all’idea di non poterti ve-
dere, forse semplicemente inconsapevoli di trovarsi in presenza di un pote-
re meraviglioso, intangibile.

[.]

Leggero come tutto cio che e intangibile, pesante come ogni concetto astrat-
to a cui sono sentimentalmente legata. Avevo troppi validi motivi per amarti.
Un tale peso, un tale onore.

Qualche anno e passato eppure sei rimasto uguale!!
I tuoi colori, il tuo profumo, I'essenza della tua anima. E passato il tempo, ma
al mio cuore e alla mia mente giungi sempre allo stesso modo, provocandomi

sempre le stesse sensazioni, risvegliando sempre il mio amore, ricordan-
domi puntualmente che il non amarti avrebbe rappresentato la condizione

peggiore.
Il nostro legame sara eterno ...»

— Deborah Cennerilli

13
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Cosl Deborah Cennerilli, sinesteta, racconta il rapporto con la sua di
Sinestesia.

Il termine sinestesia deriva da due parole greche (ouv-aic®dvopat)
syn «insiemey e aisthdnomai «percepisco, comprendoy, letteralmente
«percepisco ingiemey pitl sensazioni.

Possiamo distinguere almeno tre diversi usi e accezioni della parola.

1. Sinestesia come fenomeno percettivo, in cuil si presentano vari
tipi di sinestesia.

2. Sinestesia come espressione linguistica, in particolare si ricono-
scono come sinestesiche certe espressioni linguistiche come ad
esempio le metafore.

3. Sinestesia come forma rappresentativa, questa accezione inte-
ressa maggiormente artisti e progettisti, in cui il concetto di “sen-
sazioni agsociate”, € rivolto non ad una percezione, bengi ad una
rappresentazione. Cio che distingue le prime dalle seconde & I'es-
sere oppure il non essere multimediali.

Questo ¢ stato, ed & tuttora, uno dei pochi fenomeni della nostra cul-
tura che ha avuto la capacita di attrarre, appassionare e coinvolgere
le piu disparate figure e menti della nostra societa, tra cui artisti,
musicisti e, al tempo stesso, scienziati e filosofi.
In particolare, con una ben definita tipologia di sinestesia dovuta alla
correlazione tra suono e colore, la Cromestesia.

Da questi presupposti prende avvio il progetto “Cromestesia” Que-
sto, nasce dalla volonta di raccogliere e confrontare tutto il materiale
a disposizione riguardo al tema, in particolare andando a confrontare
le varie teoria e sperimentazioni che sono state realizzate nel corso
dei secoli. Progettando un sito divulgativo che fungera da “contenito-
re” per tutta la ricerca a riguardo, e sara anche possibile, per alcune
teorie, provare a “suonare i colori” seguendo le associazioni stabilite
da quell’artista.

15



1.1 Fllosofia

Sin dai principi degli studi filosofici la Sinestesia e sempre stata pre-
sa in considerazione, difatti si trovano sue tracce in alcuni scritti’ di
Aristotele che affronta questo tema come “interdipendenza dei sen-
si”. Per 1l filosofo la causa primaria della percezione e della sensa-
zione sta nel movimento, che a sua volta avrebbe origine nell’anima.
Aristotele precisa che la percezione & un “fatto passivo”, in quanto si
subisce l'azione degli oggetti esterni, mentre l'intelletto dipende dalla
nostra volonta. Inoltre analizza il funzionamento dei cinque sensi e il
medium associato ad ognuno di loro che permette la corrispondenza
tra 'oggetto percepito e 'organo.

Nel VI secolo a.C., ancora prima di Aristotele, Pitagora fu la prima
grande mente occidentale ad occuparsi delle relazioni tra gli inter-
valll musicali. Grazie ad uno strumento chiamato monocorde, costi-
tuito da una sola corda tirata su di una struttura in legno, egli fu
in grado di scoprire che la divisione musicale creata dall'uomo dava
origine a dei rapporti matematici, arrivando alla conclusione che tutti
1 rapporti numerici potevano essere espressi e che erano tutti ar-
chetipi dell’armonia e dell’equilibrio e si potevano osservare in tutto
l'universo®.

Verso la fine del Seicento l'ottico irlandese, William Molyneux, propo-
ne al filosofo inglese, John Locke, un quesito che sara il trampolino di
lancio per una accesa discussione, che si protrarra per decenni, tra

le piu importanti menti di tutto il mondo: «Se un giorno un cieco ritrovasse
la vista, riuscirebbe a riconoscere con gli occhi due oggetti che fino a quel momento

aveva percepito col tatto?»’; La questione Molyneux tocca un fenomeno
che nel Novecento ha affascinato molte delle menti piu importanti
della psicologia e della neurologia, l'audizione colorata, e che proprio
grazie alla nascita della psicologia sperimentale acquista sempre piu
importanza, portando alla nascita di un termine univoco che, nel 1890
durante la Conference Physiological de Psychology, sara “synesthe-
sia”: Sinestesia.

1. Tra questi: il “De
Anima”, il “De Somno
et Vigilia™ e il “De
Sensu”.

Nel “De Anima” intui-
sce una corrisponden-
za tra “cid che e aucto
o grave all’udito e cid
che & aguzzo e ottuso
al tatto™.

2, Pitagora applico le
sue leggi a riguardo

a tutti i fenomeni
naturali, dimostrando
la relazione armonica
insita in elementi, pia-
neti e costellazioni. Da
qui inizid a parlare di
“Musica delle Sfere”,

il suono prodotto dai
movimenti dei corpi 1 7
celesti che si sposta-
vano nell’universo.

3.Nel 1694 Locke in-
serisce questo stesso
quesito nella seconda
edizione del suo
“Saggio sull’intelletto
umano”, concordan-
do con la risposta
negativa fornita da
Molyneux.



1.2 Neuroscienze

Per le Neuroscienze, la Sinestesia, @ una contaminazione sensoria-
le, un fenomeno sensoriale-percettivo in cui due sensi, ben distinti,
si manifestano contemporaneamente seppur in condizioni in cui un
solo canale sensoriale € stimolato; quindi la stimolazione di una via
sensoriale, per esempio visiva, € associata ad un’esperienza sen-
soriale che interessa un’altra via, per esempio il gusto.

Questa manifestazione sirealizza quando stimolazioni provenienti da
una via sensoriale o cognitiva inducono esperienze, automatiche ed
involontarie, in un secondo percorso neuronale.

Puo quindi accadere che uno stimolo visivo sia percepito contem-

3 poraneamente anche come stimolo gustativo, o che all'ascolto di
<8 , un suono per esempio, i soggetti sinesteti, possano vedere anche
Pl e XL s . ) . RS .
PaC SN, e " del colori prodotti dallo stesso suono. In alcuni casi, stimolazione ed
s~ S\ 9@ 4 < 3 . . . .
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b Sl G“‘\ﬂ;\"‘%‘}q esempio la percezione di caratteri colorati quando silegge un testo
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Come risultato di un disturbo neurologico.
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* Durevali: le percezioni sinestetiche sono costanti nel tempo;
per esempio, ogni volta che una persona associa la visione
di una forma o di un colore ad un determinato sapore, questa
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associazione rimane costante per molto tempo.

¢ Generiche: le percezioni sinestetiche sono spesso limitate
a stimoli generici — come colori, linee, forme - e raramen-
te coinvolgono percezioni complesse, come ad esempio una
stanza piena di persone.

« Emotive: le percezioni sinestetiche possono provocare rea-
zioni emotive, per esempio sensazioni piacevoli.

« Soggettive: ogni sinesteta percepisce in modo diverso e le asso-
ciazioni che vengono effettuate sono soggettive e personali per
ogni soggetto.

E stato inoltre osservato come la sinestesia si associ spesso a una
buona memoria e ad alti livelli di creativita: non € ancora chiaro pero
come tale correlazione si manifesti e se dunque una memoria (0 una
creativita) superiore alla norma porti alla sinestesia o viceversa.

1.2.1 Funzioni Sensoriali del Cervello

Nel corpo umano i nervi possono ricoprire tre funzioni: motoria, sen-
soriale o mista. La differenza sostanziale che ¢’¢ tra nervi sengori e
quelli motori e l'origine e la destinazione degli impulsi che viaggiano
su di esgi, infatti:

* 1nervi motori conducono I'impulso nervogo dal sistema nervo-
S0 centrale ai muscoli scheletrici e alle ghiandole;

+ 1nervi sensori tragportano fino al sistema nervoso centrale il
segnale nervoso, captato dai recettori dei distretti periferici del
corpo umano - ad esempio i recettori cutanei;

* 1 nervi misti sono, allo stesso tempo, nervi motori e nervi sen-
sori.

Quindi i nervi sensori fanno si che il corpo umano possa reagire agli
stimoli esterni provando sensazioni specifiche per ognuno di essi.
Le cellule sensoriali convertono gli stimoli esterni, come la luce, le
vibrazioni della pelle o la pressione dell'aria, in segnali elettrici che
vengono poi elaborati dalla corteccia cerebrale per trasformarsi in
un’esperienza consapevole.

I nervi sensori di ogni singolo senso, portano le informazioni recepite
in punti diversi del nostro cervello. Nella parte della corteccia si sud-
dividono nel seguente modo:

+ le informazioni visive arrivano nel lobo occipitale;

+ le informazioni uditive arrivano nel lobo temporale;

« le informazioni olfattive arrivano nel lobo temporale mediale;
+ le informazioni tattili arrivano nel lobo parietale;

+ le informazioni gustative arrivano nella zona insulare del lobo
parietale.

Oltre a raggiungere la parte della corteccia celebrale, tutti i 5 sensi
arrivano ancora piu a fondo nel nostro cervello, dove si trovo Ipota-
lamo, Ippocampo e Amigdala, questa e una via preposta alla ricezione
dei sensi in maniera piu primordiale ed istintiva, legata maggiormen-
te all’aspetto emozionale.

Secondo la base figiologica della sinestesia quindi, possiamo suppor-
re che tra i vari organi del corpo vi sia un certo grado di connessione
e di apertura tra di loro.

Gli scienziati attraverso diversi esperimenti hanno mostrato che tut-
ti i sensi sono collegati tra di loro - 'immagine che noi percepiamo,
ad esempio attraverso un paio di occhiali, si ripropone nella nostra
mente e nel nostro cervello grazie anche all’interazione di altri sensi
come per esempio l'udito, cio permette al soggetto di poter coordina-
re anche gli altri sensi.

Sie arrivati cosl alla conclusione che i cambiamenti sensoriali di ogni
singolo individuo possono portare a cambiamenti in altri sensi.

Attraverso gli studi fisiologici, si € dimostrato che nel cervello: oltre
all'udito, al tatto, all’'olfatto, al gusto e alla vista, giocano un importan-
te ruolo anche la lingua, gli elementi spirituali quali coscienza, il pen-—
siero e il corpo. Alla fine, viene creata una forma astratta, garantendo
all'organismo umano informazioni e attivita cognitive precise.
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olfiatto

1.2.2 Inizi della Ricerca

I primi riscontri scientifici sulla sinestesia emergono nel 1812, quando
il medico tedesco Georg Sachs, descrive le proprie sensazioni sine-
stesiche in due pagine su una tesi sull’albinismo suo e di sua sorella;
affermava di sperimentare parole, sequenze e musica colorate.

Nonostante altri casi registrati di sinestesia piu tardi nel XIX secolo,
I'interesse accademico diminul con l'ascesa del comportamentismo
negli anni ‘30. La teoria del comportamentismo infatti dichiarava che
ogni comportamento e spiegato da condizionamenti o esperienze nel
proprio ambiente circostante. I ricercatori iniziarono cosi a concen-
trarsi maggiormente sulle influenze esterne, poiché era opinione dif-
fusa che i sentimenti e i pensieri interni non fossero misurabili.

E cosi & rimasto fino agli anni ‘80 quando la sinestesia inizia ad esse-
re riconosciuta come condizione, grazie all'interessamento del neu-
rolo Richard E. Cytowic.

Nel 1995, lo pegicologo inglese, il professor Simon Baron-Cohens e i
suoi colleghi hanno dimostrato che la sinestesia era una vera con-
dizione neurologica utilizzando scansioni fMRI (risonanza magnetica
funzionale) su sei sinesteti e sei non sinesteti (controlli). Le scansioni
hanno mostrato l'attivita cerebrale nella parte del cervello associata
alla visione quando si verificava il suono, anche quando i partecipanti
erano bendati. Cio si ¢ verificato solo nel cervello dei sinesteti e non
nei controlli.

1.2.3 Fattori Predisponenti

Fino a qualche anno fa si pensava che la sinestesia deriva da una
configurazione lievemente anomala di alcuni circuiti nervosi, ma non
si conosceva niente di come queste differenze si producessero nel
corso dello sviluppo. Ora invece un gruppo di ricercatori, del Max
Planck Institute for Psycholinguistics e dell’'Universita di Cambridge,
ha individuato una base genetica per questo singolare fenomeno®.
Cosl hanno studiato il genoma di tre diverse famiglie in cui vari mem-
bri riportavano di sperimentare sinestesie - in particolare di vedere
colori mentre udivano suoni.

Dall’analisi sono stati in grado di identificare le varianti genetiche alla
base del fenomeno - un gruppo di 37 geni, di cul sette particolar-
mente significativi - e di studiare il modo in cui queste varianti sono
trasmesse da una generazione all’altra. Le mutazioni all’'origine della
sinestesia sarebbero coinvolte nel meccanismo che regola la crescita
delle connessioni nervose tra una cellula e 'altra nelle varie parti del
cervello (assogenesi). Precedenti studi di imaging cerebrale’ avevano
individuato, nelle persone con sinestesia, un numero insolitamente
alto di connessioni neurali in certe regioni cerebrali.

Inoltre & stato notato che le persone sinestete tendono ad essere:

* prevalentemente membri della stessa famiglia: 1a sinestesia puo
essere ereditata quale componente genetica ereditaria e puo
essere riscontrata in prevalenza all'interno della stessa famiglia
(come esplicato nelle righe precedenti);

* neurologicamente normali: le persone con sinestesia presenta-
no un’intelligenza nella norma e gli esami neurologici standard
non evidenziano alterazioni, anche se manifestano spesso ec-
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cellenti doti mnemoniche e gpiccate abilita creative;

« persone mancine: la sinestesia si presenta con maggiore pro-
babilita nelle persone mancine o in concomitanza con altre affe-
zioni come l'allochiria (confusione della mano destra con la sini-
stra) ed uno scarso senso dell’orientamento;

¢ gesso femminile; la sinestesia € riscontrata pit comunemente
nelle donne che negli uomini. La ragione di questa differenza
non € ancora nota.

1.2.4 Sinestesia come Cura

Secondo alcune teorie la sinestesia non ha solo potenziali benefici
per la memoria e la creativita: alcuni credono che gli interventi si-
nestetici possano aiutare a curare i disturbi di salute mentale. L'ot-
tico scozzese, lan Jordan, utilizza metodi sinestesici per cercare di
ridurre gli effetti di diversi disturbi multisensoriali, come l'autismo,
la dislessia e TADHD.

Egli afferma: «Utilizziamo e monitoriamo la sinestesia in molti interventi [...]
I disturbi dell'elaborazione sensoriale sono spesso sinonimo di sinestesia.
Pensiamo che l'acufene in qualche modo sia una condizione sinestesica. Se
si modifica in modo significativo I'input visivo, & possibile escludere il suono
dall’'udito per circa il 60% delle persone. E un effetto sinestesico che proba-
bilmente non e stato riconosciuto come tales.

1.3 Psicologia

Dal punto di vista Psicologico la definizione del fenomeno non cam-
bia, la Sinestesia e involontaria, le diverse associazioni dei sensi ge-
neralmente rimangono stabili nel tempo e sono spesso uniche per
l'individuo.

Spesso la contaminazione sensoriale avviene a direzione unica: ad
esempio, se vedo una nota musicale come un colore, non ¢ detto che
vedendo quel colore la mia mente evochi quella nota. Questa € una
delle caratteristiche della sinestesia percettiva, 'unidirezionalita.

Esperienze di tipo sinestetico possono essere indotte in maniera ar-
tificiale, mediante I'uso di sostanze allucinogene, sostanze stupefa-
centi come I'LSD, esperienze di deprivazione sensoriale, meditazione,
ed in alcuni tipi di malattie che colpiscono la corteccia cerebrale.
Questo tipo di sinestesia e detta pseudosinestesia, in quanto e indot-
ta o non presente dalla nascita, in questi casi di “sinestesia acquisi-
ta” sembra che questo fenomeno riguardi solo le forme di sinestesia
percettiva.

Si ritiene che colpisca almeno il 4,4% della popolazione generale e di
questo 4% la maggior parte sono artisti. Le persone che hanno espe-
rienze sinestesiche nella “forma pura” sono un numero relativamen-
te ridotto (studi recenti hanno mostrato una certa variabilita - 1 ogni
2000/1 ogni 200).

Esperienze di questo tipo sono quotidiane ed iniziano sin dall'infan-
zia. Molti sinestesici si sorprendono scoprendo che questa esperien-
za non e provata da tutte le persone.

Lesperienza sinestetica & sempre composta da due elementi:

1. levento induttore (inducer)

2. l'evento concorrente (concurrent)
Per esempio, pud accadere che un sinestesico descriva il suono (in-
ducer) del proprio bambino che piange come un colore giallo sgra-
devole (concurrent). La relazione tra un inducer e un concurrent &

sistematica, nel senso che a ogni inducer corrisponde un preciso
concurrent.
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Gli psicologi Grossenbacher e Lovelace, in un loro articolo®, distin- Nella tabella? di seguito possiamo osservare uno schema, indicativo

s mechanisms of  gjono due tipl di sinestesia a seconda che I'inducer sia percettivo o della grande quantita di tipologie di sinestesia esistenti. In esso le o avenareinterpre
synesthesia: cognitive . .. . . . . . a1 . tata da “Sinestesia,
and phesiologicnl con CONCettuale. Siparla di: sinestesie sono organizzate in base ai possibili inducer (colonna a Si= ..o 1o contamine.
straints”, in Trends in nistra) e ai rispettivi concurrent (riga in alto). zione reciproca tra i

cognitive sciences. 3 . ) .. . . . sensi. Basi neurofisio-

+ sinestesia percettiva se I'inducer ¢ uno stimolo percettivo (per logiche e tecniche di
esempio la vista di lettere prod_uoe anche la vista di colori “col- I riquadri bianchi indicano le tlpOlOgle di sinestesia che sono state @™
legati”); fino ad ora documentate; i rossi invece indicano che non sono ancora
stati registrati casi relativi a quelle particolari forme; i riquadri neri,
« ginestesia concettuale se i concurrent sono prodotti dal pensa- infine, non rappresentano sinestesie vere e proprie.
re a un particolare concetto (per esempio: un numero, un mese

particolari, che non potevano essere inclusi all'interno della tabella.

Tra le piu frequenti possiamo trovare quelle:
1.3.1 Tipologie di Sinestesia « grafema-colore: vi e I'associazione di una specifica lettera o nu-
mero ad uno specifico colore;
Al giorno d’oggi sono state riconosciute oltre 80 tipi esistenti di Sine-
stesia, alcuni sono molto piu comuni di altre. + audio-visiva: un suono o una melodia generano stimoli visivi,

che posgono essere forme e/o colori;
26 27

emotions flavors graphemes kinetics lexeme music note music sound odors orgasm pain personality phoneme sound spatial loc temperature time touch vision/color

EMOTIONS
FLAVORS
GRAPHEMES
KINETICS
LEXEME
MUSIC NOTE
MUSIC SOUND
ODORS
ORGASM
PAIN
PERSONALITY
PHONEME
SOUND
SPATIAL LOC
TEMPERATURE
TIME

TOUCH

VISION/COLOR -

Tabella rappresentante le varie forme di Sinestesia.



* lessico-gustativa: ad una parola ascoltata si associa un partico- feb -

lare gusto;

+ tattile-speculare: osservare altre persone che sono toccate in- L direzione dello
duce sensazioni tattili fisiche sul corpo del sinesteta; \ sguardo

e audio-tattile: alcuni suoni possono indurre sensazioni tattili in
alcune parti del corpo, come un tocco o un formicolio; testa del

sinesteta

* tattile-emozionale: il solo tocco di qualsiasi oggetto provoca nel
sinesteta delle forti emozioni;

* spazio-temporale: ad un giorno/mese si associa una forma e giu lug

uno spazio;

* colore-temporale: ad un giorno/mese si associa un determinato
colore;

+ gustativo-tonale: sentire particolari gusti in relazione all’ascolto
di determinati intervalli tonali;

Esempio di come potrebbe percepire i mesi un sinesteta (es. sinestesia colore-spa-
« personificazione del linguaggio: succede quando viene associa- zio-temporale).
to un genere e una personalita a lettere, numeri o parole.

¢ emozione-colore: ad una specifica emozione viene associato un

colore;
— ———r _ R —
¢« number-form: non appena questi sinesteti pensano ad un nu- i:j 5 5 5 | 5 ; -
mero, appare nella loro mente una mappa in cui tutti i numerti 5 3 g J 5 = - 4 -
sono disposti in una certa posizione; 5 5 E 5 5 v 3 5 r_'. 5 -
5 5 . i
* audioalgesic: dolore che sollecita nel sinesteta dei suoni; E 5 5 5 [ 5 | - .
Aatg5> . 8 g B
[ 2
* shaped pain: ovvero un qualsiasi tipo di dolore che sollecita for- 5 5 .j 5 3 e ) 2
me; 5 2 3 e 4 2 Pe 47
5 § & 5 a 25 kg 3 £ 5
e visual smell: sentendo un odore viene vigualizzato un colore/ E E E : E E 2
forma; 5 8 i
orma, 5 5 5 5 . .| - C . a:l .
55 5 5 - - - a 2

* la misofonia: alcuni suoni specifici suscitano emozioni negative.

I colori sono in assoluto le principali sensazioni indotte, mentre han- Uno dei tanti “Test” per capire se si & sinesteti. La risposta é affermativa nel caso in
no una maggiore varieta le sensazioni induttrici: inanzitutto suoni e cui si riescano a distinguere i due numeri vedendoli a colori (come nel riquadro a
destra).

grafemi, seguiti dagli stimoli gustativi, e poi tattili, fonetici e olfattivi
e i fonemi.



“applicazioni”

Negli anni la Sintestesia ha interessato sempre piu personaggi, che
consciamente - o incosciamente - hanno applicato le sue caratteri-
stiche e i suoi principi, alle loro opere.

Queste si possono ritrovare in opere d’arte e letterarie, in prodotti di

consumo e in videogiochi, nella musica e nella filmografia. Per ogni
campo ¢ possibile ritrovare rimandi sinestesici.

In questo capitolo andremo a vedere le piu importanti “applicazioni”
sinestesiche in alcuni campi, tra cui:

+ il Prodotto;

+ la Comunicazione Visiva;

+ T'Arte e Installazioni Artistiche;

+ i Cinema;

+ la Musica e VideoArte;

+ 1Videogames;

+ la VR Experience;

« le Tesidi Laurea.
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2.1 Prodotto

211 Hovalin

Hova Labs - 2020

“Hovalin” & un violino stampato in 3D e progettato da Kaitlyn Hova,
sinesteta, e suo marito.

La particolarita di questo violino € la funzione di emettere luci quando
viene suonato, cosl da permettere, ai non sinesteti, di vedere la mu-

sica cosi come la vede la Hova.

Di fianco il violino “Hovalin’.
In basso Kaitylin Hova in una dimostrazione con il suo violino.
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212 Synesthesia Suit

Tetsuya Mizuguchi - 2016

“Synesthesia Suit”, originaria-
mente progettata da suppor-
to al videogioco VR “Rez Infini-
te” (esplicato di seguito), & stata
concepita per permettere al gio-
catore di sentire la musica, pro-
veniente dal videogioco, mentre
vibra in tutto il corpo.

La tuta e dotata internamen-
te di 26 attuatori, distribuiti su
spalle, braccia, fianchi, addome,
schiena, interno cosce, polpacci
e zone del collo del piede, che vi-
brano a ritmo di musica e ren-
dono il corpo umano un condot-
to per le onde sonore.

A differenza del feedback di vi-

brazione di base su un control- -
ler di gioco standard, ciascun -

attuatore pud produrre un’am- ™ G

pia gamma di sensazioni tattili, O

da un tocco delicato a un impat-

to forte.

{
ol

Schema del posizionamento
dei 26 attuatori.

Di fianco la tuta Synesthesia Suit, indossata da Tetsuya Mizuguchi.




213 Svnesthesia x1 2.44

Synesthesia Lab - 2021

Il Lab definisce il “Synesthesia x1 2.44” come uno strumento risonante
che avvolge il corpo, sviluppato sotto il tema di un organismo vivente
pulsante e che emette luce e basato sulla forma di una chaise longue,
che ti invita a lasciarti andare in una postura piu rilassata.

Presenta 2 altoparlanti e 44 attuatori, posizionati in modo strategico,
per adattarsi perfettamente al tuo corpo.

Lo scheletro dei vertebrati funge da motivo per il telaio strutturale
complessivo, progettato per consentire precise regolazioni angolari
e il perfetto posizionamento degli attuatori.

Synesthesia x1 genera luci e vibrazioni, e permette di percepire il
suono attraverso tutto il corpo.

Di fianco la sedia “Synesthesia x1".
In basso scizzi concettuali della sedia.
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2.2 Comunicazione Visiva

2.21 La Pittura dei Suoni, Rumori, Odori.

Manifesto Futurista
Carlo Carra - 11 Agosto 1913

Editore: Direzione del Movimento Futurista
Legatura: Volantino
Dimensioni: 29,2x23,2 cm

Questo manifesto di Carlo Carra, e un invito alla “pittura totale”. Carra
precisa cosa questa pittura “nega’, e cosa invece “vuole”, puntualiz-
zando quali colori e forme siano adeguati.

La direzione e quella di un’arte capace di restituire la completezza e
la simultaneita dell’esperienza sensoriale propria della vita moderna.

Di seguito un breve estratto del Manifesto Futurista di Carra.

«Noi pittori futuristi affermiamo che i suoni, i rumori e gli odori si incorpora-
no nell’'espressione delle linee, dei volumi e dei colori, come le linee, I volumi
e 1 colori s’'incorporano nell'architettura di un'opera musicale. Le nostre tele
esprimeranno quindi anche le equivalenze plastiche dei suoni, del rumori e
degli odori del Teatro, del Music-Hall, del cinematograro, del postribolo, delle
stazioni ferroviarie, dei porti, dei garages, delle cliniche, delle officine, ecc.
ecc. [...] Sappiatelo dunque! Per ottenere questa pittura totale, che esige la
cooperazione attiva di tutti i sensi, pittura-stato d'animo plastico dell'uni-
versale, bisogna dipingere, come gli ubbriachi cantano e vomitano, suoni,

rumori e odorils (pp.3)

Nelle pagine seguenti il Manifesto Futurista di Carlo Carra.

LA PITTURA

DEL SUONI, RUMORI, ODORI

Manifesto futurista

Prima del 19° secolo, la pittura fu 'arte del silenzio. | pittori dell"antichitd, del Rina-
scimento, del Seicento e del Settecento non intuirono mai la possibilitd di rendere pittorica-
camente 1 suoni, 1 rumori e gli odori, nemmeno quando scelsero a tema delle loro composi-
zioni fiori, mari in burrasca e cieli in tempesta.

GI' Impressionisti, nella loro audace rivoluzione fecero qualche confuso e timido tentativo
di suoni e rumori pittorici. Prima di loro, nulla, assolutamente nulla!

Perd dichiariamo subito che dal brulichio impressionista alla nostra pittura futurista dei
suoni, rumori e odori vi & una enorme differenza, come fra un brumoso mattino invernale e un
torrido e scoppiante meriggio d'estate, o, meglio ancora, come fra i primi accenni della
gravidanza e 'uomo nel pieno sviluppo delle sue forze. Nelle loro tele i suoni e i rumori
sono espressi in modo cosl tenue e sbiadito come se fossero stati percepiti dal timpano di
un sordo. Non e il caso di fare qui una disamina particolareggiata dei principii e delle ricerche
degl’impressionisti. Non & il caso d’indagare minuziosamente tutte le ragioni per le quali i
pittori impressionisti non giunsero alla pittura dei suoni, dei rumori e degli odori. Diremo
soltanto che essi, per ottenere questo risultato avrebbero dovuto distruggere:

1. Il volgarissimo frempe-I"awil prospettico, giochetto degno tutt'al pit di un accade-
mico, tipo Leonardo, o di un balordo scenografo per melodrammi veristi.

2. Il concetto dell’armonia coloristica, concetto e difetto caratteristico dei Francesi,
che li costringe fatalmente nel grazioso, nel genere Watteau, e percid nell’abuso del celestino,
del verdino, del violettino e del roseo. Abbiamo gid detto pil volte quanto disprezziamo
questa tendenza al femminile, al soave, al tenero.

3. L'idealismo contemplativo, che io ho definito mzmetismo sentimentale della
natuwra apparente. Questo idealismo contemplativo contamina le costruzioni pittoriche,
degl'impressionisti come contaminava gid quelle dei loro predecessori Corot e Delacroix.

<, L'aneddoto e il particolarismo che (pure essendo, come reazione, un antidoto
alla falsa costruzione accademica) li trascina quasi sempre nella fotografia.

Quanto al pos/~ e weo-impressionisti, come Matisse, Signac e Seurat, noi constatiamo
che, ben lungi dall’intuire il problema e dall’affrontare le difficoltd del suono e del rumore
e dell'odore in pittura, essi preferirono rinculare nella statica, pur di ottenere una maggior sin-
tesi di forma (Matisse) e una sistematica applicazione della luce (Seurat, Signac).

Noi futuristi affermiamo dunque che portando nella pittura 'elemento suono, I’elemento ru-
more e l'elemento odore tracciamo nuove strade. Abbiamo gid creato negli artisti "amaore per la vita
moderna essenzialmente dinamica, sonora rumorosa e odorante, distrugzendo la stupida mania
del solenne, del togato, del sereno, del’ ieratico, del mummificato, dell’ intellettuale, insomma.
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L’immaginazione senza fili, le parole in liberti, 1"uso sistematico
delle onomatopee, la musica antigraziosa senza quadratura ritmica e
1’arte del rumori sonc scaturiti dalla stessa sensibilitd futurista che ha generato la
pittura dei suoni,?dei rumori e degli odori.

E indiscutibile che: 1.7 il silenzio & statico e che suoni, rumori e odori sono dinamici.
2.7 suoni, rumori e odori non sono altro che diverse forme e intensitd di vibrazione; 32.°
qualsiasi succedersi di suoni, rumori, odori stampa nella mente un arabesco di forme e di
colori. Bisogna dunque misurare queste intensitd e intuire questo arabesco.

LA PITTURA DEI SUCNI, DEI RUMORI E DEGLI

ODORI NEGA:

1. Tutti i colori in sordina, anche guelli ottenuti direttamente, senza il sussidio
trucchistico delle patine e delle velature.

2. 1l senso tutto banale del velluto, della seta, delle carni troppe umane, troppo
fini, troppo morbide e dei fiori troppo pallidi e troppo avvizziti.

3. | grigi, i bruni e tutti i colori fangosi.

4. L'uso dell'orizzontale pura, della verticale pura e di tutte le linee morte.

5. L'angolo retto, che chiamiamo apassionale.

6. Il ¢wbo, la piramide e tutte le forme statiche.

7. L'unitd di tempo e di luogo.

LA PITTURA DEI SUONI, DEI RUMORI E DEGLI
ODORI VUOLE:

gialli non mai abbastanza scoppianti; i gialloni-polenta; i gialli-zafferano; i gialli-ottoni.

3. Tutti i colori della velocitd, della gioia, della baldoria, del carnevale piu fanta-
stico, dei fuochi d'artifizio, dei café-chantants & dei music-halls, tutti i colori in movimento
sentiti nel tempo e non nello spazio.

<, L'arabesco dinamico come l'unica realtd creata dall'artista nel fondo della sua
sensibilita.

5. L'urto di tutti gli angoli acuti, che gid chiamammo gli angoli della volonta;

8. Le linee oblique che cadono sull'animo dell'osservatore come tante saette dal
cielo, e le linee di profonditd.

7. La sfera, l'ellissi che turbina, il cono rovesciato, la spirale e tutte- le forme
dinamiche che la potenza infinita del genio dell’artista saprd scoprire.

8. La prospettiva ottenuta non come oggettivismo di distanza ma come compe-
netrazione soggettiva di forme velate o dure, morbide o taglienti.

9. Come soggetto universale e sola ragione d'essere del quadro, la significazione della
sua costruzione dinamica (insieme architetturale polifonico). Quando si parla di architettura
si pensa a qualche cosa di statico. Cid & falso. Noi pensiamo invece a una architettura simile
all'architettura dinamica musicale resa dal musicista futurista Pratella. Architettura in movi-
mento delle nuvole, dei fumi nel vento, e delle costruzioni metalliche quando sono sentite in
uno stato d'animo violento e caotico.

10. 1l cono rovesciato (forma naturale dell'esplosione), il cilindro obliquo e il cono
abliquo.

11. L'urto di due coni per gli apici (forma naturale della tromba marina), coni flet-
tili o formati da linee curve (salti di clown, danzatrici);

12. La linea a zig-zag e la linea ondulata.

13. Le curve elissoidi considerate come rette in movimento;

14, Le linee, i volumi e le luci considerati come trascendentalismo plastico, cioé secondo
il loro caratteristico grado d'incurvazione o di obliquitd,. determinato dallo. stato d'animo del
pittore,

15. Gli echi di linee e volumi in movimento.

18. |l complementarismo plastico (nella forma e nel colore) basato sulla legge del
contrasti equivalenti e sugli estremi dell’iride. Questo complementarismo & costituite da uno
squilibrio di forme (percid costrette a muoversi). Conseguente distruzione dei pendants di
volumi. Bisogna negare questi pendants di volumi, poiché simili a due grucce non permet-
tone che un solo movimento avanti e indietro e non quello totale, chiamato da noi espan-
sione sferica nello spazio.

17. La continuitd e simultaneitd delle trascendenze plastiche del regno minerale,
del regno vegetale, del regno animale e del regno meccanico.

18. Glinsiemi plastici astratti, cioe rispondenti non alle visioni ma alle sensazioni
nate dai suoni, dai rumori, dagli odori, e da tutte le forze sconosciute che ci avvolgono.

Questi insiemi plastici, polifonici e poliritmici astratti risponderanno a necessitd di enar-
monie interne che noi, pittori futuristi, crediamo indispensabili alla sensibilitd pittorica. Questi
insiemi plastici sono, per il lore fascino misterioso, pid suggestivi di quelli creati dal senso
visivo e dal senso tattile, perché pilt vicini al nostro spirito plastico puro.

Noi pittori futuristi affermiamo che i suoni, i rumori e gli odori si incorporano nel-
I'espressione delle linee, dei volumi e dei colori, come le linee, i volumi e i colori s'incor-
porano nell'architettura di un’opera musicale, Le nostre tele esprimeranno quindi anche le
equivalenze plastiche dei suoni, del rumori e degli odori del Teatro, del Music-Hall, del
cinematografo, del postribolo, delle stazioni ferroviarie, dei porti, dei garages, delle cli-
niche, delle officine, ecc. ecc.

Dal punto di vista della forma: vi sono suoni, rumori e odori concavi e convessi,
triangolari, elissoidali, oblunghi, conici, sferici, spiralici, ecc.

Dal punio di vista del colore: vi sono suoni, rumori e odori gialli, rossi, verdi,
turchini, azzurri e violetti.

Melle stazioni ferroviarie, nelle officine, in tutto il mondo meccanico e sportivo, i suani,
I rumori ¢ gli odori sono in predominanza rossi: nei ristoranti e nei caffée sono argentei,
gialli e viola. Mentre i suoni, i rumori e gli odori degli animali sono gialli e blu, quelli
della donna sono verdi, azzurri e viola.

MNon esageriamo affermando che gli odori bastano da soli a determinare nel nostro
spirito arabeschi di forme e di colori tali da costituire il motivo e giustificare la necessitd
di un quadro. Tanto & vero che se noi ci chiudiamo in una camera buia (in modo che il
senso della vista non funzioni) con dei fiori, della benzina e con altre materie odorifere, il
nostro spirito plastico elimina a poco a poco le sensazioni di ricordo, e costruisce degl’insiemi
plastici specialissimi e in perfetta rispondenza di qualita di peso e di movimento con gli odori
contenuti nella camera. Questi odori, mediante un processo oscuro, sono diventati forza-
ambiente determinando quello stato d'animo che per noi pittori futuristi costituisce un
puro insieme plastico.

Questo ribollimento e turbine di forme e di luci sonore, rumorose e odoranti & stato
reso in parte da me nel Funerale Anarchico e Sobbalzi i fiacre, da Boccioni negli Stati
daninmo e nelle Forze d'una strada, da Russolo nella Rivelfa e da Severini nel PanPan,
quadri violentemente discussi nella nostra prima Esposizione di Parigi (Febbraio 1912). Questo
ribollimente implica una grande emozione e quasi un delirio nell’artista; il quale, per dare un
vortice, deve essere un vortice di sensazioni, una forza pittorica, e non un freddo intelletto logico.

Sappiatelo dunque! Per ottenere questa pittura totale, che esige la cooperazione
attiva di tutti i sensi, pittura-stato d’animo plastico dell’universale, bisogna
dipingere, come gli ubbriachi cantano e vomitano, suoni, rumori e odori!

C. D. CARRA

DIREZIONE DEL MOVIMENTO FUTURISTA: Corso Venezia, 61 - MILAND

MILANDO, 11 Agosto 1913.



2.2.2 L’Arte dei Rumori

Manifesto Futurista
Luigi Russolo - 11 Marzo 1913

Editore: Direzione del Movimento Futurista p fal Ussiam,
Legatura: Volantino : : ' T
Dimensioni: 29,5x23 cm N

Russolo ritiene il rumore musicale una nuova arte in cui agli stru-
menti si accostano alle macchine, poiché «il suono musicale & troppo
limitato nella varieta qualitativa dei timbris. Egli individua sei famiglie di
rumori dell'orchestra futurista che si ripropone di realizzare, pre-
cisando che non tutti i rumori danno sensazioni sgradevoli, ¢i sSono
anche «rumori tenui e delicati, che danno sensazioni acustiche piacevolis.

A questo Manifesto seguira, tre anni piu tardi, una trattazione” piu
estesa in cul descrive i rumori della natura, della guerra, del linguag-
gio, gli strumenti (gli intonarumori), la grafia enarmonica - ossia di
quel suoni le cul variazioni di tono, come I'ululare del vento, non pos-
Sono essere scritti nella scala temperata, cambiano tono gradual-
mente e non per salti di tono come nelle scale musicali.

LUIGI RUSSOLO

“LArte dei Rumortf’, trattazione di Luigi Russolo per Edizioni Futuriste di Poesia, Milano, 1916.
Di fianco il Manifesto Futurista di Luigi Russolo.
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2.2.3 Zang Tumb Tumb

Filippo Tommaso Marinetti - 1914

Editore: Edizioni Futuriste
Legatura: Volantino
Dimensioni: 29,5x23 cm

In questa Opera Letteraria, Marinetti, vuole puntare sulla dimensione
visiva, iconica dei caratteri e della pagina, abolendo la punteggiatura
e la sintassi. Il testo diventa materico, portando Marinetti a parlare di
“Rivoluzione Tipografica”.

Laspetto visivo della parola mostra simultaneamente e intuitivamen-
te la dimensione emotiva dell’autore e I'oggetto cui si riferisce.

Il linguaggio poetico esce al di fuori di se stesso per emigrare verso
la pittura e la musica, come Marinetti dichiara nel manifesto “La cine-
matografia futurista” del 1916: «<Metteremo in moto le parole in liberta che
rompano i limiti della letteratura marciando verso la pittura, la musica, I'arte
dei rumori, e gettando un meraviglioso ponte tra la parola e I'oggetto reales.

— = s e
F. T. MARINETTI
FUTURISTA ¥

ZANG TUMB TUUUM

ADRIANOPOLI OTTOBRE 1942

EDIZIONI FUTURISTE
= S

1914

a
PAROLE IN LIBERTA ‘
|

F. T. MARINETTI

“Zang Tumb Tumb, di Filippo Tommaso Marinetti per Edizioni Futuriste di Poesia, Milano, 1914.

Di fianco la Copertina del Libro.
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2.2.4 I Numeri

Luigi Veronesi - 1944

Editore: Denti Editore
Dimensioni: 23,5x33x1 cm

‘I Numeri” e un libro per l'infanzia, pubblicato da Veronesi nel 1944,
Lartista concepiva l'astrazione come un linguaggio universale capa-
ce di parlare a tutti per
la semplicita e la limpida

evidenza dei suol mezzi. i

La ricerca grafica fa di

questo libro un proget- +
to artistico, piu che un

libro per bambini.

Conta da O a 10 utiliz-

zando le dita o attraver- m

SO composizioni astrat-

te, realizzate con forme

colorate, disposte ca-

sualmente su sfondo

nero, o quadrati bianchi

e neri ordinati su un fon-

do bianco. 123

Un viaggio dall'astrazio- | NUMERI
ne al concreto che si ri-
vela gradualmente attra-
verso le pagine.

HUMBERS
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Foto dal Libro “I Numeri” di Luigi Veronesi, Edizione Italiano-Inglese, Corraini Editore, 1944.

2.25 I Colori

Luigi Veronesi - 1945

Editore: Denti Editore
Dimensioni: 23,5x33x1 cm

“T Colori”, anche questo rivolto ad un pubblico infantile, segue la scia
del volume “T Numeri” edito I'anno precedente.

In questo testo, la formazione delle varie gamme cromatiche, a par-
tire dai colori complementari, € raccontata attraverso la storia di fi-
gure geometriche di diversi colori, che, intersecandosi, vanno a for-
mare nuovi colori.

All'interno del design del
libro, le proprieta del colo-
re degli oggetti di utilizzo
quotidiano, si combinan-
do con le diverse combi-
nazioni di colori e con for-
me astratte, in grado di
dimostrare una perfetta
associazione visiva.

Nella vita di tutti i giorni, il
colore si accumula nell'e-
sperienza personale, ed e
in grado di promuovere 1o
: sviluppo della percezione.

|

. Il papavero ¢ 12 ciliegie Sono rosy

e

Foto dal Libro “I Colori” di Luigi Veronesi, Edizione Italiano-Inglese, Corraini Editore, 1945.
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226 I Libri Illeggibili

Bruno Munari - 1949

Editore: Corraini Editore
Dimensioni: 22x22 cm/10x10 cm

«Non avere paura dei libri particolarils

Queste le parole di Bruno Munari quando, nel 1949, progetta la sua
serie di “Libri Illeggibili”, opere che definitivamente rinunciano alla
comunicazione testuale a favore della sola funzione estetica.

Sono libri senza parole che raccontano storie visive attraverso linee,
colori, fogli strappati e fogli trasparenti, fili di cotone o altri inserti.
Non vi € ordine, non ci sono margini e tanto meno numeri di pagine.
Forme, colori e tagli sono i paesaggi di questa narrazione che non ha
né inizio né fine; si pud andare avanti e indietro; si possono “leggere”
capovolti o da meta. Colori allegri, tristi e drammatici; forme taglienti
o0 morbide, fori che saltellano da una pagina all'altra sono i protago-
nisti senza tempo e senza nome che ci accompagnano lungo un rac-
conto sensoriale, «e un libro di comunicazione plurisensoriale, oltre
che visivas.

Negli anni, sono stati prodotti diversi “Libri llleggibili” tra cui: Primo
Libro, 1949; Punto bianco; Giallo nero bianco si e no; Giallo blu rosso
contro grigio e nero; Due in uno; Triste storia con qualche momento
allegro; Libro illeggibile n.8, 1951; Libro illeggibile n.12, 1951; Libro illeg-
gibile n.15, 1951.

Di questi libri l'artista dira: «Questi libri comunicavano qualcosa attraver-
50 la natura della carta, lo spessore, la trasparenza, il formato delle pagine,
il colore della carta, la texture, la morbidezza o la durezza, il lucido e I'opaco,
le fustellature e le piegatures.
Tra i piu famosi si ricordano:

« Libro Illeggibile Bianco e Rosso - 1953

« Libro Illeggibile N.Y. 1 - 1967

« Libro Illeggibile MN 1 - 1984

2.2.6.1 Libro Illeggibile Bianco e Rosso - 1953

In quest’opera i protagonisti sono,
come evidenzia il titolo, il colore
bianco e il colore rosso, due colo-
ri che ingime ricreano un perfetto
contrasto tra caldo e freddo, tra
dinamico e statico.

Le pagine non seguono regole ge-
omeftriche, i1 colore evidenzia il
volume della carta, formando dif-
ferenti proporzioni, equilibrio e
spazio.

Il bianco e il rosso, due colori for-
ti che riescono a creare una sorta
di effetto contrappeso, formando
uno spazio intangibile, portando 1o
spettatore ad immergersi un’at-
mosfera naturalmente astratta.

Foto del “Libro llleggibile Bianco e Rosso’,
di Bruno Munari, 1953.

4

2.2.6.2 Libro Illeggibile N.Y. 1 - 1967

Foto del “Libro Illeggibile N.Y. 1,
di Bruno Munari, 1967.

“Libro Illeggibile N.Y. 17", € un li-
bro di cartoncino rosso, nero e
grigio. Bucato, con fori perfetta-
mente rotondi che lasciando in-
travedere le pagine successive, ci
conducono a un cuore di pagine
traslucide, che svelano piano pia-
no il percorso di un luminoso filo
rosso.

Questo filo attraversa lo spa-
zio, per sparire infine nell’'ultima
pagina, “giocando” con le gpira-
li-scarabocchio che Munari dis-
semina tra le pagine. La senso-
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rialita e creata proprio dal fruscio del filo contro le pagine di diverso
materiale mentre si sfoglia il libro.

Lopera dimostra come l'elemento visivo riesce a creare un senso
dell'immaginazione unico per ogni individuo, ispirando la creativita.

Foto del “Libro Illeggibile N.Y. 1’, di Bruno Munari, 1967.

2.2.6.3 Libro Illeggibile MN 1 - 1984

Qui le pagine vengono ritagliate in diverse forme, colori, carte con
texture differenti. Le diverse forme, combinate con il rosso, 'arancio-
ne, il verde, il blu, il bianco e cosl via, creano una forma visiva compa-
tibile con le emozioni, come

il calore e il freddo.

Si propone come laborato-
rio tattile, esperienza sen-
soriale, atta a stimolare
le possibilita creative del
bambino. Perche l'esperi-
mento di Munari si rivolge
ail bambini, in cui ancora &
presente la voglia di spe-
rimentare, di toccare con Libro illeggibile MN 1 di Bruno Munari

mano quello che non cono- Mt'

SCONo, senza paura. ediio da Maurizio Corraini - Mantova

Foto del “Libro Illeggibile MIN 1, ' ‘
di Bruno Munari, 1984.

Foto del “Libro Illeggibile MN 1%, di Bruno Munari, 1984.
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2.3 Arte e Installazioni Artistiche

2.3.1 1 Girasoli e La Notte Stellata

Vincent Van Gogh - 1888/1889

Vincent Van Gogh ha spiegato nelle sue lettere che perlui i suoni ave-
vano colori e che certi colori, come il giallo o il blu, erano come fuochi
d’artificio che accarezzavano i loro sensi. Questo e il motivo per cui i
suoi “Girasoli” e la sua “Notte stellata” sono ancora tele pulsanti con
vita, movimento. Segni evidenti che il pittore post-impressionista era
sinestetico.

Nel 1881, Vincent Van Gogh scrisse una lettera a suo fratello. Nella

lettera gli spiegava che ogni pittore aveva la sua tavolozza preferita e
che queste tonalita predilette fossero il mezzo il quale l'artista avreb-
be potuto attraversare il buio del suo cuore per trovare la luce.

A sua volta, affermava anche che alcuni pittori avessero la maestosa
qualita di usare le loro mani col virtuosismo di un violinista e che
determinate opere erano pura musica, accenando difatti al fenomeno
della Sinestesia.

L'’Associazione Americana di Sinestesia (ASA), ad esempio, ha dimo-
strato la presenza del “fotismo”" nello stile pittorico di Van Gogh, o
meglio, di un tipo di risposte sensoriali sperimentate da chi presenta
la Cromestesia.

Sopra “La Notte Stellata” di Vincent Van Gogh, 1889, Olio su tela 74x92 cm, New York, MoMa.
Di fianco “Girasoli” di Vincent Van Gogh, 1888, Olio su tela, 92x73 cm, Monaco di Baviera, Neue Pinakothek.




2.32 L°Urlo

Edvard Munch - 1893

«Mi ricordo benissimo, era l'estate del 1893. Una serata piacevole, con il bel
tempo, insieme a due amici all'ora del tramonto. [...] Cosa mai avrebbe po-
tuto succedere? Il sole stava calando sul fiordo, le nuvole erano color rosso
sangue. Improvvisamente, ho sentito un urlo che attraversava la natura.
Un grido forte, terribile, acuto, che mi é entrato in testa, come una frustata.
D’'improvviso I'atmosfera serena si € fatta angosciante, simile a una stretta
soffocante: tutti i colori del cielo mi sono sembrati stravolt], irreali, violentis-
simi. [...] Anch’io mi sono messo a gridare, tappandomi le orecchie, e mi sono
sentito un pupazzo, fatto solo di occhi e di bocca, senza corpo, senza peso,
senza volonta, se non quella di urlare, urlare, urlare .. Ma nessuno mi stava
ascoltando: ho capito che dovevo gridare attraverso la pittura, e allora ho
dipinto le nuvole come se fossero cariche di sangue, ho fatto urlare i colori.

Non mi riconoscete, ma quell’'uomo sono ios'.

In questo dipinto, un’esperienza personale si trasforma nella perce-
zione di un sentimento universale, la visione di un tramonto si tra-
sfigura in incubo cosmico, in sintesi visiva del disagio egistenziale
comune. Luomo in primo piano esprime, nella solitudine della sua
individualita, il dramma collettivo dell'umanita intera. Munch dimo-
stra in maniera esagerata il suo stile, esasperando una deformazione
della figura legata all’estrema solitudine umana e alla depressione,
dimostrando sentimenti di paura davanti all'universo infinito. E come
se si riuscisse a percepire l'urlo, riuscendo a comprendere l'intera-
zione tra i sensi.

Luomo urla tenendosi le mani strette sulle orecchie come per attutire
il suono del grido, che si propaga in terrificanti onde sonore che inve-
stono il cielo, la terra e il mare, dando loro l'agpetto di pieghe convul-
se e vorticose, creando un'onda d'urto dagli effetti sconvolgenti, un
gorgo spaventoso che risucchia il mondo. Un suono che ha il potere
di deformare la natura, ma che implode muto e impotente, restando
sordo e inavvertibile dagli altri, i quali rimangono impassibili, chiusi
nell'involucro delle proprie impermeabili individualita.

L'uso dei colori e ossessivo e irreale; fra tonalita chiare e scure non
C’e armonia, ma violenta contrapposizione, in grado di caricare la
scena di una forte tensione. I toni caldi sono qui contrapposti a quelli
freddi. Linee, forme e colori non mirano a riprodurre le sembianze
del mondo; ogni fine naturalistico & bandito a favore del solo effetto
espressivo.

Di fianco “L'Urlo” di Edvard Munch, 1893, Tempera su cartone, 83,5x66 cm, Oslo, Munch-Museet.




56

2.3.3 La Musica

Luigi Russolo - 1911

In questo olio su tela “La Musica” (1911) dalla violenta cromia, & rappre-
sento un pianista ed il suo pubblico, in una sequenza di circonferen-
ze concentriche che, quai fossero onde gonore, si propagano come

un’aureola sot-
to la linea della
melodia che sale
ondulata.

Tra i cerchi affio-
rano, come ma-
schere, dei volti
in accordi cro-
matici vistosi e
squillanti, che in-
carnano le emo-
zioni indefinite
suscitate dalla
musica.

Di fianco “La Musica”
di Luigi Russolo, 1911,
Olio su tela, 225 x 140
cm, Collezione privata.

In foto Russolo e il suo Assistente con il loro Intonarumori.

2.3.4 Intonarumeori

Luigi Russolo - 1913

Partendo dal suo Manifesto, “L’Arte dei Rumori”, nel 1913 Russolo pro-
getta e realizza gli “Intonarumori”, una famiglia di strumenti musicali,
realizzati da grandi scatole, cul erano applicati, meccanismi per pro-
durre rumori diversi. 1 da generatori di suoni acustici che permette-
vano di controllare la dinamica, il volume e la frequenza di diversi tipi
di suono.

Egli intendevaarricchire la tavolozza musicale e trasformare il nuovo
rumorismo della vita moderna in sonorita universali.
Divige il rumore in sei famiglie:

Rombi, tuoni, scoppi, scrosci, tonfi e boati;

Fischi, sibili, sbuffi;

Bisbigli, mormorii, borbottii, brusii, gorgoglii;

Stridori, scricchiolii, fruscii, rongzii, crepitii, stropiccii;

Rumori percussivi su legno, metalli, pelli, pietre, terrecotte;
Voce di animali e di uomini: gridi, strilli, gemiti, urla, ululati, risa-
te, rantoli, singhiozzi.

U EWN e

Secondo il rumore prodotto, gli strumenti erano classificati per fami-
glie (crepitatori, gorgogliatori, rombatori, ronzatori, scoppiatori, sibi-
latori, stropicciatori e ululatori), ciascuna delle quali comprendeva a
sua volta vari registri (soprano, contralto, tenore e basso).
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2.35 Variazioni Magenta

Studio Azzurro - 2009

Rosso € l'eros, 'amore, la rabbia, ma anche il sangue delle guerre, il
manto del potere, le fiamme dell'inferno. A questo colore sono state
associate le piu forti emozioni dell'uomo - ¢ la tinta del calore e del
sangue.

Ma non esiste un solo rosso: porpora, carminio, cardinale, scarlatto,
lacca, cremisi, ciliegia, ruggine, vermiglio, terracotta, bordeaux, bor-
gogna, corallo, magenta. Magenta. Al nome Magenta, tutte le passioni
che caratterizzano il colore rosso si fondono nel ricordo di un evento
— la Battaglia di Magenta durante la Seconda Guerra d’'Indipendenza.
Queste emozioni convergono in un unico scenario storico.

Si odono il movimento concitato, gli spari, le grida, i carri che solcano
il terreno, il tuono dei cannoni. Magenta diviene allo stesso tempo
colore e suono.

Questa sinestesia in rosso traccia le linee generali del progetto Va-
riazioni Magenta: un’installazione video con una forte presenza del
suono (il termine “variazioni” & usato in ambito musicale), sviluppata
in un trittico. I temi sono guerra, pace e memoria. Al centro dell’am-
biente le videoproiezioni determinano una potente dominante di co-
lore rosso, mentre il dispositivo interattivo coinvolge lo spettatore
nella narrazione raccontata dagli schermi.

Dal progetto “Variazioni Magenta’, Installazione Video di Studio Azzurro, Magenta (MI), 2009.

2.3.6 Synesthesia Whale

Synesthesia Lab - 2018

Basandosi sul tema dell'espansione della percezione, il Synesthesia
Lab ha presentato un prototipo di “Synesthesia Whale”, un’opera d’ar-
te egperienziale in cui I'interazione dell'utente produce innumerevo-
li particelle che reagiscono al suono, prendendo infine forma, come
una gigantesca balena che nuota, attraverso lo spazio aperto del Mu-
seo Oya.

Dal progetto “Synesthesia Whale’, Installazione Video di Synesteshia Lab, Tochigi (JP), 2018.
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2.37 Collide

Onformative - 2016

“Collide” & un’installazione artistica commissionata dai Dolby Labora-
tories di San Francisco.

Lopera e un'esperienza multisensoriale che trasforma i dati di movi-
mento, registrati precedentemente, in immagini e suoni astratti.

Le immagini del pezzo hanno un’influenza fondamentale sulla com-
posizione e sull'esecuzione della musica.

Partendo da un’esperienza nella realta virtuale, che influenza il mon-
do fisico, € stato creato un paesaggio sonoro utilizzando la VR come

strumento compositivo e fonte di ispirazione.

Lo schermo a nastro digitale lungo all'incirca 19 metri, situato nella
hall dei Dolby Laboratories, funge da finestra su un mondo creativo
onirico e astratto.

Figure effimere emergono da un vuoto colorato e sfumano in un am-
biente surreale dove i movimenti appaiono in un paesaggio astratto
di forme e colori. Utilizzando il sistema di altoparlanti a 54 canali in-
terno, il suono viaggia attraverso lo spazio, immergendo 1 visitatori
mentre diventano parte dell’esperienza.

Per registrare la base musicale per il paesaggio sonoro, un trio di vio-
loncellisti ha indossato occhiali per la realta virtuale, per immergersi
nel mondo visivo astratto di “Collide”. I musicisti hanno suonato le
composizioni scritte per il pezzo, mentre le animazioni hanno assun-
to il ruolo di direttore d’orchestra. Le animazioni, infatti, hanno for-
nito igpirazione visiva per la partitura musicale dettando dinamismo,
intensita, ritmo e figure melodiche.

Separando la realta visiva da quella acustica, 1 musicisti sono stati
isolati in mondi visivi diversi mentre suonavano nella stessa stanza
fisica. Visivamente erano separati dal formato delle animazioni, ma
erano collegati dal suono collettivo udibile nella stanza in quel mo-
mento, per creare un nuovo formato per la performance compositiva.

Foto del Progetto “Collide’, 2016.
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2.4 Cinema

2.41 Lichtspiel Opus 1

Walther Ruttmann - 1921

“Lichtspiel Opus I” € un cortometraggio del 1921, diretto da Walther
Ruttmann. Il film e considerato come il primo lavoro astratto della
storia del cinema.

Lopera e stata composta con una tecnica brevettata e inventata dallo
stesso Ruttmann. Sono, essenzialmente, delle pennellate realizzate
Su una lastra di vetro e filmate dalla macchina da presa, in stop mo-
tion.

La musica e stata composta a posteriori seguendo le indicazioni del
regista. Lo scopo della colonna sonora non era quello di seguire I'an-
damento delle figure pittoriche. Doveva essere, come ha riportato il
critico Bernhard Diebold, un semplice accompagnamento, una sorta
di “musica danzante”.

Alcuni fotogrammi del cortometraggio di Ruttmann.

242 An Optical Poem

Ogkar Fischinger - 1938

“An Optical Poem” ¢ un pezzo di storia della stop-motion, caratteriz-
zato da forme astratte e forme geometriche danzanti che scoppiano,
ondeggiano e sfrecciano sullo schermo, il tutto a tempo con la “Se-
conda Rapsodia Ungherese” di Franz Liszt .

Un esperimento realizzato su carta,
pensato per replicare cio che accade
nella psiche umana mentre si ascol-

ta la musica. “TO MOIT OF U$ MUSIC
SUGGESTS DEFINITE MENTAL
IMAGES OF FORM AND COLOR.

Nei titoli di testa Fischinger, chia- AEOJ$ETPKTURE YOU ARE
risce allo spettatore che cio che sta IEMTIFIC TREa s

per vere € un esperimento scienti- w{ SBJE” I$ TO CONVEY
fico, scrivendo: «To most of us music IN V’,EU’:‘E N,_:rg‘é‘ A&AGE’
suggest definite mental images form

and color. The picture you are about to

see is a novel
scientific expe-
rimentits object
is to convey
these mental
images in visual
forms.

Alcuni fotogrammi del cortometraggio di Fischinger.




66

2.4.3 Fantasia

Walt Disney Productions - 1940

Nel 1940 la Disney rilascio per il pubblico il cartone animato pitu lungo
della storia: Fantasia.

Fantasia, non € solo un film di animazione, ma un vero e proprio mu-
sical, il cul scopo & «trasformare in disegni le immagini che la musica ha
suggerito ai creatori, portando cosi alla nascita di una nuova e rivoluzio-
naria forma di intrattenimentos. E un viaggio, un intrecciarsi di piani
sensoriali, una sinestesia su pellicola.

Il film si apre con l'in-
gresso dell’orchestra di
Philadelphia che prende
posto e si prepara a suo-
nare, seguono poi gli epi- v = ;
sodi, connubio armonico y/Op “5‘152,15“‘“
di musica classica ed im- '
magini.

Il primo ¢ “Toccata e fuga
in Re minore” di Johann
Sebastian Bach, accom-
pagnato da immagini
astratte, linee animate
e nuvole che prendono
forma, che si plasmano e
muovono a ritmo di mu-
sica.

Copertina originale del film Fantasia del 1940.

C’e una sorta di svolgersi delle immagini sulla musica, si ha 'impres-
sione che i due elementi, visivo ed uditivo, giochino insieme, inse-
guendosi a vicenda, prendendosi a braccetto per fondersi insieme.

Seguono poi “Lo schiaccianoci” di PI. Cajkovskij, “L'apprendista stre-
gone”di P. Dukas, “La sagra della primavera”di l. Stravinskij, “Sinfonia
n. 6 Pastorale”di L. Van Beethoven, “Danza delle ore”di A. Ponchielli, e,
in conclusione, “Una notte sul Monte Calvo” di M.P. Musorgskij e “Ave
Maria”di F. Schubert.

Alcuni fotogrammi della scena introduttiva del film Fantasia del 1940.

Fantasia riesce a farci “vedere” la musica e “ascoltare” le imma-
gini, in un travolgente interscambio di sensi.
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244 Dogville

Lars von Trier - 2003

Nel film “Dogville” di Lars
von Trier, nonostante una
scenografia scarsa e mi-
nimalista, cioe un villag-
gio disegnato su un pal- ARSI EARE N T

coscenico, i protagonisti -
sembrano vivere in un vil- :
laggio “vero”, sembra che
bussino a porte “vere” ecc.

Gli ambienti di Dogvil-
le sono materializzati non
tanto da elementi visivi
quanto da elementi sonori.
Questi ultimi, pero, con-
tribuiscono alla suddet-
ta materializzazione sia
quando sono udibili che,
forse soprattutto, quando
non sono udibili. Mentre il
nostro punto di vista per-
corre la strada in lungo
e in largo, le attivita nel-
le quali i vari personaggi
sono impegnati all'interno
delle loro case ci sono, ov-
viamente, visibili. Eppure, facciamo finta che visibili non siano e ac-
cettiamo che un personaggio, che si trovi al di fuori delle case, non
abbia la possibilita di vedere cio che succede al loro interno.

Questo grazie alla Sinestesia e alle spiegazioni neurologiche sul-
le connessioni dei sensi e sulla capacita integrativa della coscienza,
che negli ultimi anni, sono state prese in considerazione dalle scienze
dello spettacolo e dalla critica cinematografica.

In alto Locandina del film “Dogville”.
A destra: 1. Il Villaggio di Dogville; 2.Una scena del film.




245 Breaking Bad

Vince Gilligan - 2008/13

Come in una reazione chimica, i colori in Breaking Bad si combinano
e si scontrano per rappresentare i cambiamenti dei personaggi; I'ele—
mento cromatico cardine per comprendere questi mutamenti sono di
certo i vestiti. Tuttavia non solo il guardaroba identifica i vari perso-
naggi e il loro percorso ma anche gli oggetti a loro associati.

Col progredire delle stagioni I'uso del colore diventa sempre piu chia-
ramente una metafora delle situazione inti-

ma dei personaggi. Proprio perché in Brea-

king Bad il colore e utilizzato con tanta cura O Wiaroli 6,

puo essere assai utile comprendere cosa Al Hecors Cryatal Clear
significhi ogni colore e come questo pos- .

sa spiegare visualmente la storia di questi Br ea_kmg
straordinari personaggi. Il cambiamento )
cromatico nell’abbigliamento soprattutto,
ha saputo accompagnare magistralmente
il cambiamento nelle personalita dei perso-
naggi. Ogni personaggio ha una tinta per-
sonale, un colore che lo contraddistingue
nel tempo preciso in cui accadono i punti di
svolta della trama. Ogni protagonista ha un

e =
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a un continuum cromatico.

Locandina della Serie TV
“Breaking Bad”.
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«I want to do the color timing

for each of these episodes

where you sit with the colorist
and make sure that the color
of each individual scene is just

i

the way you want ity

Vince Gilligan, July 2012
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2.46 Ratched

Ryan Murphy - 2020

La Serie TV Netflix, “Ratched’,
si contraddistingue per il forte
e simbolico impiego del colore.
Tanto nelle ambientazioni quanto
nei costumi, infatti, le palette che
accompagnano ogni scena con-
tribuiscono al successo.

Due in particolare le scelte cro-
matiche: il verde e il rosso.

Il verde ¢ il colore predominan-
te. Lo vediamo nel paesaggi, 1o
ritroviamo negli ambienti, dalle
pareti all’arredo del Lucia State
Hospital, tutti di varie gradazio-
ni di quel verde acqua chirurgico
il cul effetto calmante e solo un
pretesto per camuffare la cor-
ruzione dell'ospedale. 11 verde, S— -
e anche il colore delle uniformi
delle infermiere, in tonalita dif-
ferenti secondo una gerarchia ben precisa: colori piu chiari per gli
inservienti e le apprendiste infermiere, colori piu saturi per le divise
delle infermiere capo. Ma l'utilizzo piu suggestivo del verde 1o tro-
viamo nei lampi di luce che talvolta tingono in modo innaturale la
scena. Cio accade nei momenti in cui la protagonista € pervasa dalla
lussuria, relativa al sesso ma anche al potere. In generale, in ognuno
dei contesti in cui compare, il verde ha una connotazione ben precisa:
violenza, oppressione, lussuria, invidia, avidita e male.

Il rosso invece, lo ritroviamo nei rossetti iper saturi, ma anche nel
sangue. A volte, come nel caso del verde, irrompe violento in scena
attraverso un lampo di luce improvviso. Quando accade € segno che
qualcosa di minaccioso e in arrivo, o che qualche personaggio sta
perdendo il controllo. Non a caso secondo la psicologia del colore il
rosso ¢ il colore della passione, del pericolo, della rabbia e della vio-
lenza.

In alto locandina della Serie TV “Ratched’.
A destra scene dalla Serie TV.

NETFLIX
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2.47 Viola come il Mare

Elena Bucaccio, Silvia Leuzzi - 2022

In questa serie televisiva italia-
na, Viola Vitale, la protagonista,
ha una peculiarita, a causa di
una malattia neurodegenerati-
va sperimentadei “poteri”. Ha la
capacita di vedere il colore delle
persone.

Attraverso la sinestesia riesce
a percepire i sentimenti delle
persone che associa a dei colori.

In Viola come il mare, la pro-
tagonista usa la sinestesia per
aiutare Tlispettore Francesco
Demir a risolvere le indagini e
anche per capire quali emozioni
attraversano le persone che si
trova di fronte.

Dalla serie televisiva “Viola con il Mare’.

2.5 Musica e VideoArte

2.5.1 Violin Power

Steina Vasulka - 1970/78-1991

E’ stata una delle prime artiste ad unire performance musicali con
il video. Nel ciclo “Violin Power” degli anni /0, per esempio, ha uti-

lizzato due telecamere per registrare il
movimento del suo archetto sulle corde
mentre suonava il violino. Le onde sonore,
registrate tramite un microfono e alimen-
tate tramite uno spostamento di frequen-
za, diffondono orizzontalmente le linee di
scansione dell'immagine video fino a ren-
derle visibili. Vasulka ha poi utilizzato un
keyer e il Rutt/Etra Scan Processor” per
produrre un segnale audio in grado di ma-
nipolare ulteriormente le immagini video:
queste immagini sono state poi proiettate.

Vasulka ha rivisitato questo lavoro nel
1991, questa volta utilizzanda un’interfac-
cia MIDI'" - il violino elettrico ZETA a cin-
que corde - e un PowerBook per inter-

Vasulka e il suo violino.

facciare i suoi suoni, fornendo cosl «un accesso istantaneo a qualsiasi
fotogramma video sul disco cosi come accesso al movimento veloce/lento e
avanti/indietroy (Vasulka). Il violino connesso ad un interfaccia MIDI, ha
permesso a Steina di controllare e modellare le sue immagini video in
una composizione performativa suono-immagine.

Steina Vasulka e le sue sperimentazioni durante il ciclo “Violin Power”,
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2.5.2 Around the World

Daft Punk - 1997

Diretto da: Michel Gondry

11 videoclip, girato da Michel Gondry, mostra dei robot camminare
in circolo su una piattaforma (che rappresenta un vinile), “alti atleti”
(cosi descritti da Gondry) camminare su e git da alcune scale, donne
vestite da nuotatrici sincronizzate (descritte da Gondry come “disco
girls”)che vanno su e giti da altre scale, scheletri che danzano al cen-
tro del “disco,” e mummie che danza-
no a ritmo con la batteria del brano.

Si tratta di una rappresentazione vi-
suale della canzone, ogni elemento
del video rappresenta uno strumen-
to differente. Secondo le note di pro-
duzione di Gondry:

* i robot rappresentano la parte vo-
cale (la voce robotica) del brano;

» gli atleti simboleggiano il basso;
* le “disco girls” la tastiera;

» gli scheletrile chitarre e le mummie
la drum machine.

Fotogrammi dal Videoclip
“Around the World”.

2.5.3 Discolabirinto
Subsonica e Bluvertigo - 2000

Diretto da: Luca Pastore

In questo Video Musicale, del brano “Discolabirinto” - del Subsonica
in collaborazione con i Bluvertigo, all’'interno del progetto ZeroVolume
- lo scopo & quello di permettere al pubblico non udente di visualiz-
zare la musica.

11 videoclip si compone di immagini ritmate, effetti visivi e vibrazioni,
percettibili dai non udenti, associate ad una coreorgrafia creata con
la lingua dei segni. E un brano ascoltabile appunto anche a “zerovo-
lume”. 1l brano non ¢ stato tradotto in lingua dei segni, ma ¢ stata una
composizione totalmente nuova, appositamente studiate per essere
fruibile da tutti.

«Il video-clip descrive l'esperimento , sfidando il media di supporto ossia la tv, a
travasare tutto il suono nellimmagine, come per un radiosceneggiato al contrario.
Come un cieco pud immaginare paesaggi ascoltando un brano, cosi’ il sordo potra
percepire una melodia guardando il video. Un “macchinario” analogico contiene mu-
gicisti e trasforma il brano in leve, luci ed immagini, due “cubiste” segnanti sono le
coriste: cantano in “body-language” con la lingua dei segni. Il “macchinario si muove
e la sua cornice é il paesaggio, una campionatura che scorre. Il brano “Disco Labirin-
to” é stato trasformato e tradotto in Zerovolume: quello che si sentira con le orecchie
e leggermente diverso da quello che si vedra con gli occhi, le labbra di Samuel e Mor-
gan si muoveranno alle parole del brano silenzioso, un errore apparente, invisibile se
si preme “mute” e si guarda in zerovolumes. (Luca Pastore)

discoteca senza suoni

Fotogrammi dal Videoclip “Bluvertigo”.




254 Monocodes 2.5.5 Gantz Graf

Alex Rutterford - 2000 Autechre - 2002

Diretto da: Alex Ruttertford
“Monocodes” e costituito da immagini 3D generate al computer, il vi-

deo €& un susseguirsi di bande e flash colorati che si palesano a ritmo ) )
di musica. 11 video di Gantz Graf presenta un oggetto astratto (0 un agglomerato

di oggetti) sincronizzato con la musica mentre si trasforma, pulsa,
trema e infine si dissolve.

Rutterford afferma che l'idea per il video “Gantz Graf” gli € venuta
durante uno dei suoi viaggi con I'LSD. Egli ha anche affermato che
non vi era alcun elemento generativo nelle immagini; ogni oggetto
tridimensionale nell’agglomerato € stato meticolosamente e manual-
mente sincronizzato con un elemento specifico o una gamma di fre-
quenza all'interno della traccia.

§
=

z

Fotogrammi dal Videoclip “Monocodes’”.

Fotogrammi dal
Videoclip
“Gants Graf”. e U -

'} [ S
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2.5.6 Star Guitar

The Chemical Brothers - 2002

Diretto da: Michel Gondry

Il video musicale, diretto da Michel Gondry, presenta una ripresa
continua filmata dal finestrino di un treno in corsa che attraversa
citta e campagne.

La particolarita sta nel fatto che gli edifici e gli oggetti che passano
appaiono esattamente a tempo con i vari elementi musicali della can-
zone, compresi i ritrmi.

Il video e basato su riprese DV che Gondry ha girato mentre era in
vacanza in Francia; il viaggio in treno tra Nimes e Valence ¢ stato ri-
preso dieci volte diverse durante il giorno per ottenere gradienti di
luce diversi. Gondry ha tracciato la sincronizzazione della canzone su
carta millimetrata prima di creare il video, infine “modellando” 1o sce-
nario con arance, forchette, nastri, libri, occhiali e scarpe da tennis.

Fotogrammi dal Videoclip “Star Guitar”.

257 Ljosid
Olafur Arnalds - 2009

Diretto da: Esteban Didcono

In questo video di Olafur Arnalds del 2009, la melodia musicale & se-
guita e cadenzata da una scia di fumo colorato, che si muove, cambia
colore e si dissolve, seguendo la composizione musicale.

Fotogrammi dal Videoclip “Lj6sid”.
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2.6 Videogames

2.6.1 Geometry Dash

RoboTop Games - 2013

“Geometry Dash” ¢ un videogioco per telefoni e tablet, pubblicato da
Rob Top Games. Lo scopo del gioco e quello di far arrivare indenne
un quadratino, fino alla fine del livello, cid semplicemente toccando lo
schermo del vostro smartphone al momento esatto affincheé il vostro
protagonista possa saltare gli ostacoli, ovvero delle svariate forme
geometriche.

E considerato un gioco sinestesico poiche, oltre a toccare lo schermo
a ritmo delle musiche dub-step di sottofondo, I'esperienza di gioco
sara accompagnata da effetti visivi spettacolari. Ad ogni groove cor-
rispondera un salto molto profondo, un’esplosione di immagini e co-
lori, ad ogni susseguirsi di scale melodiche ci saranno da percorrere
delle scale vere e proprie, ad ogni boom acustico lo scenario cam-
biera. Lo scenario cambia forme, movimenti e colori a perfetto rit-
mo di musica; melodia e colori vivono insieme, proprio come se fosse
un’esperienza sinestetica.

Schermate dal gioco “Geometry Dash’.




2.6.2 Dark Echo

RAC7 Games - 2015

“Dark Echo” & un minimalistico survival horror, che si basa sulla vi-
sualizzazione dei suoni, tutto appare su schermo sottoforma di suo-
no.

I nemici sono degli inquietanti suoni bestiali di colore rosso, cosi come
il ronzio delle mosche e I'ansiogeno rumore dei passi generano linee
di suono bianche.

E proprio con questi suoni che ci si deve orientare all'interno dei li-
velli: si possono infatti sbattere con forza i piedi con un semplice ed
energico tocco su schermo, per generare una serie di linee che, rim-
balzando sui muri, forniscono un’idea del percorso da seguire. Fare
troppo rumore in un labirinto abitato da incorporee quanto minac-
ciose creature, non e mai una buona idea: cosl, premendo lo schermo
velocemente si potra camminare in punta di piedi, evitando di sve-

gliare mostri, ma al contempo limitando il campo visivo.

Schermate dal gioco “Dark Echo’.
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2.6.3 Rez Infinite

Tetsuya Mizuguchi - 2016

E una nuova versione del gioco arcade Rez del 2001, il quale gia era
un’esperienza in tutto e per tutto, grazie all'unione di suoni e colori
che si incontrano.

Il giocatore impersona un’entita digitale, infiltrata all'interno di ecosi-
stemi software nel tentativo di viclarli. Tutto quello che vive il gioca-
tore e la rappresentazione di un attacco hacker: le stravaganti crea-
ture che abbatte sono gli “anticorpi” del sistema, e 'avatar acquisisce
nuove forme potenziando le sue difese.

Rez e un gioco letteralmente magnetico. Il merito e tutto dell'accom-
pagnamento sonoro, di come viene utilizzato per rendere il gameplay
accattivante e significativo. Ad ogni azione corrisponde un suono,
cosl che l'avanzamento sia scandito da un accompagnamento musi-
cale dinamico, plasmato dalle azioni dell'utente. I movimenti del gio-
catore si accordano naturalmente alle geometrie, seguendo quella
che assomiglia ad un’implicita partizione musicale.

La qualita dell’esperienza viene poi amplificata in maniera sostanziale
dall'immersivita che la Realta Virtuale sa garantire.

Uno degli elementi piu interessanti di questa nuova versione ¢ pero
I'Area X, sbloccabile dopo aver completato 'avventura. In questo spa-
zio virtuale e possibile muoversi liberamente, controllando le accele-
razioni e gli spostamenti dell’avatar. Le esplosioni si trasformano in
chiazze colorate di effetti particellari, i tratti dell'interfaccia e le scie
dei proiettili risaltano finalmente in maniera convincente, gli effetti
acustici sono puliti, netti, e riecheggiano cristallini in quest’ambiente
musicale costruito da riverberi onde di sintetizzatori.

Con “Rez Infinite” il gioco diventa un’esperienza immersiva, grazie
alla trasposizione su PlayStation VR, che permette la fruizione del
gioco in realta virtuale.

Schermate dal gioco “Rez Infinite”.
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2.6.4 Tetris Effect

Tetsuya Mizuguchi - 2018

E una rivisitazione in VR del classico gioco Tetris, un’esperienza mul-
tisensoriale nella quale il gameplay si trasforma in un vero e proprio
strumento musicale, € un tutt'uno con la colonna sonora, diversa per
ogni livello e influenzata dalle mosse del giocatore.

Il principale punto di forza di questa versione e il suo comparto ar-
tistico, con una commistione di immagini, effetti grafici, esplosioni
di colori e musgiche (queste ultime armonizzate con i movimenti dei
tetramini stessi) in grado di arginare la sensazione di ripetitivita che,
alla lunga, un simile gioco rischia di scatenare.

Schermate dal gioco “Tetris Effect’.
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2./ VR Experience

271 Synesthesia VR

Denkwerk - 2017

“Synesthesia VR” & un’app di Realta Virtuale che permette, ai non si-
nesteti, di sperimentare “I'udito colorato”, cioe di vedere la musica
come i sinesteti.

Per permettere cio, gli sviluppatori, hanno registrato le impressioni
sensoriali di quattro sinesteti utilizzando tabelle di colori stabilite, in
seguito un artista 3D ha quindi rielaborato le percezioni sinestetiche
in una composizione sinestesica.

Schermate dalla VR Experienxe “Synesthesia VR’.
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2.8 Sperimentazioni

2.81 COL.diesis
J. Rossi - Tesi di Laurea, 2003

Relatore A. Benincasa, Correlatore D. Riccd — Politecnico di Milano

La principale finalita del progetto e di indurre in bambini non vedenti,
di eta compresa frai 6 e gli 11 anni, la formazione di un’immagine vi-
siva del colore attraverso il suono.

Lo strumento e composto
da due elementi: un anel-
lo, dotato di un dispositivo LA# _j _] =
a fibra ottica, che rileva la d i
frequenza d’onda del colo- SOLE
re; e un bracciale, sul qua-

le sono raccolti i pulsanti,

che funge da tastiera peril
funzionamento.

Tabella dei Colori utilizzati nella
programmazzione di “COL.diesis”.

ol
_

Render Fotorealistici di “COL.diesis”.

2.8.2 Cromaudio
A. Zamperini - Tesi di Laurea, 2005

Relatore D. Riccod - Politecnico di Milano

Si tratta di uno strumento digitale, interattivo, che consente di vede-
re e sentire in sincronia, predefinite corrispondenze fra suoni e co-
lori, scelte tra le pitu importanti teorie, studiate e ipotizzate, da artisti
e musicisti che hanno studiato e/o sperimentato la sinestesia.

Schermate dello strumento interattivo “Cromaudio’.
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3.1 Cenni alle Teorie Cromatiche

La teoria dei colori come la conosciamo oggi e il risultato di un lungo
percorso di studi da parte dei grandi intellettuali del passato, in par-
ticolar modo dal Rinascimento in poi.

3.1.1 Il colore

Per colore si intende l'aspetto cromatico che i corpi assumono per
effetto della luce che si riflette su di essi. Gli occhi percepiscono la
luce riflessa e trasmettono le informazioni al cervello, il quale le ela-
bora e le traduce in immagine. Il colore rappresenta un elemento fon-
damentale nel processo visivo, poiché semplifica la percezione e la
comprensione della realta. I colori ci aiutano a definire forme e spazi,
nonché le caratteristiche di un oggetto.

3.1.2 1l Lessico dei Colori

Ogni colore presenta tre regole fondamentali che ne definiscono gli
aspetti percettivi e riguardano la dimensione graduale del colore:

+ latonalita;
« la saturazione;

* la luminosita.

La tonalita detta anche tinta, e l'aspetto piu evidente per il quale si
attribuisce un certo nome al colore. Con l'aggiunta di bianco e nero &
possibile variare una tinta ottenendo una serie di “gradazioni tonali”
Le tinte sono infinite, ma 'occhio umano non riesce a distinguerne
tante, percheé alcune di queste sono cosi vicine che tendono ad esse-
re confuse. Se un colore possiede una tinta € detto cromatico, mentre
bianco, nero e grigio sono detti colori acromatici.
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La saturazione riguarda la purezza o la pienezza della tinta, ossia la
sua intensita, il suo grado di densita o di concentrazione. Una tinta
satura ha un colore vivido e gquillante. Se la saturazione viene com-
pletamente annullata, il colore si trasforma in una tonalita di grigio. Il
roga potrebbe essere definito come un rosso desaturato, cosl come
lazzurro un blu desaturato.

Infine la luminosita, detta spesso anche brillantezza o valore, € la
quantita di luce presente in un colore, ovvero e il parametro che spe-
cifica la quantita di bianco o di nero presente nel colore percepito. 11
bianco nel suo tono piu puro, riflette tutta la luce; il nero al contrario
la assorbe e rende i colori piti opachi. E quindi quel parametro che de-
termina la sensazione visiva per cui un colore viene percepito come
chiaro o come scuro.

Inoltre i colori si possono suddividere in altre categorie:
« colori primari, secondari e terziari;
« colori complementari e analoghi;
+ colori caldi, freddi e neutri.
Tutti 1 colori che noi percepiamo sono ottenuti dalla mescolanza dei

tre colori primari. I primari sono quelli fondamentali perché non si
possono ottenere dalla mescolanza di nessun altro colore e sono il

rosso, il blu e il giallo.

[ colori secondari sono ottenuti dalla mescolanza di due colori prima-
ri tra di loro, in parti uguali. Ogni coppia di colori primari mescolati
genera un colore secondario: giallo+trosso=arancio, blu+giallo=verde,
rosso+blu=viola.

‘@ @ o0
v v v

[ colori terziari invece sono ottenuti dalla mescolanza di colori prima-
ri e secondari in parti disuguali. Per questo motivo e possibile ottene-
re sfumature infinite di colori terziari.

Per quanto riguarda i colori complementari, questi sono quei colori
che si trovano diametralmente opposti sulla ruota cromatica e che,
se accostati, producono una sensazione ottica “vibrante”, determi-
nata dal forte contrasto e acquistano forza cromatica valorizzando a
vicenda la luminosita di entrambi. La coppia di colori e formata da un
primario e da un secondario: giallo-viola, rosso-verde e arancio-blu.

I colori analoghi, invece, sono tre o cinque colori che si trovano uno di
fianco all’altro sulla ruota cromatica. Lavorano in modo naturale tra
di loro, per questo motivo e abbastanza semplice ottenere degli ab-
binamenti armonici, bagati sulla somiglianza fra questi colori, aventi
basi simili e quindi quasi privi di contrasto I'uno rispetto all’altro.
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I colori possono essere suddivisi anche in base alla sensazione che
comunicano, dando origine alla distinzione in colori caldi e freddi. In
generale:
+ irossi igialli e gli arancioni sono associati alla luce del sole ed
evocano il fuoco, il calore e l'energia, quindi classificati come
caldi;

+ mentre i bly, i viola e i verdi richiamando la neve, il ghiaccio, il

mare e il cielo, in alcune tonalita possono indicare anche malin-
conia e tristezza e vengono definiti freddi.

“w 0000
- QOO0 O

I colori neutri invece sono bianco, nero e i grigi, e sono congiderati
“non colori” Questi costituiscono gli estremi opposti dei colori e cioe
contengono tutti o nessuno dei colori dello spettro elettromagnetico.

* un oggetto che riflette tutte le onde luminose appare infatti
bianco (bianco = somma di tutti i colori);

* mentre un oggetto che assorbe tutte le onde, senza restituirle ai
nostri occhi, & nero (nero = assenza di colori);

« il grigio, nella sua tonalita detta “bistro”, e invece generato dalla
mescolanza dei tre colori primari (rosso, giallo e blu).

0@

3.1.3 La luce si scompone

Il primo a dedurre che il colore derivasse dalla luce fu Leonardo Da
Vinci nel XV Secolo. Per la dimostrazione scientifica di questa de-
duzione bisognera aspettare il 1666, quando Isaac Newton, facendo
passare un raggio di luce bianca attraverso un prisma di cristallo,
noto che questo si scomponeva in una seria ordinata di raggi colorati.

Egli osservo che quando un raggio di luce colpiva una superficie di
un prisma di vetro con un certo angolo, una parte del raggio veniva
riflessa, mentre la parte restante attraversava il prisma e ne usciva
scomposta in bande colorate.

Newton ipotizzo che la luce fosse composta da particelle di differenti
colori, e che ogni colore viaggiasse con una propria velocita, compre-
sa tra quella del rosso (il piu veloce) e quella del violetto (il pit lento).
Ne congeguiva che ciascun colore subiva la rifrazione in maniera di-
versa, cambiando traiettoria e separandosi dagli altri.

Fu il primo a disegnare una ruota composta dai 7 colori dello spet-
tro cromatico: rosso, arancio, giallo, verde, azzurro, indaco e violetto.
Grazie a questa disposizione in circolo, si notera come i colori co-
mincino ad instaurare delle relazioni prima impensabili tra di loro, ad

Isaac Newton
e il suo espe-
rimento con il
Prisma.
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esempio che ogni colore ha un suo opposto dall’altro lato del cerchio.

La corrispondenza definita da Newton - fra le lunghezze d’onda dei
colori dello spettro e gli intervalli dei suoni che compongono un’ot-
tava - & fondata su una relazione
matematica, i rapporti musicali
servono per definire le dimensioni
delle sette parti, una per ogni colo-
re, della circonferenza del cerchio
cromatico.

Questa associazione pero, non ha
alcune base scientifica, del resto
egli stesso non fornisce alcuna
spiegazione del perche sia neces-

sario imporre ai colori le stesse
leggi che regolano i suoni. Secon-
do alcune credenze infatti, la scelta
di sette colori poggiava su basi fi-
losofiche, in particolare sulla teo-
ria esoterica della connesgione tra
colori, note musicali (sette), pianeti
(allora erano ritenuti essere sette)
e giorni della settimana (sempre
Sette).

Il cerchio dei colori di Newton, che mostra i legami
tra i diversi colori, le note musicali e i pianeti.

A partire da questi studi Newton continuo a interessarsi ai colori e
alla luce, fino ad arrivare a pubblicare nel 1706 il trattato “Opticks™’, in
cui il grande matematico descrisse la natura della luce, descrivendola
come un insieme di raggi colorati caratterizzati da angoli di rifra-
zione differenti. Il matematico arrivo a queste conclusioni dopo anni

di esperimenti, facendo filtrare la luce

i o /Z’?" o _,,1] golare in un ambiente oscuro e quindi
0 P T I C K S‘ - attraverso un prisma.

) on'a, 2 ~ Sara proprio la nullita di basi scientifi-

TREATISE che di questa analagia tra colori e note

musicali, che quasi un secolo dopo,

OF THE N als s
: : . sollevera le critiche dello scrittore te-
Refleifions, Refradtions, desco, Johann Wolfgang von Goethe.
Infleétions and Colours

LI G

The Fourtu EpiTion, errefed.

By I tdC NER SOl “Opticks”, IV Edizione, 1730

SN N VL= ) N A e

LONDON:

Privted for Witriam Innvs at the Weft-
End of St Paul's, Mpooxxs,

PRI,

3.1.4 Dall’astratto al concreto

Al contrario di Newton, che si concentra sull’essenza della luce, Go-
ethe investiga l'aspetto fenomenico dei colori, cioé il modo con cui li
vediamo nella vita di ogni giorno, ritenendo la teoria di Newton trop-
po astratta.

Goethe invece agpira alla concretezza, e partendo da anedotti” e os-
servazioni effettuate, costruisce un modello in cul i colori rivelano
delle proprieta prosonde sulla natura delle cose. Cosl il rosso i op-
pone al verde e il giallo al blu. Ogni colore ha un suo complementare,
cioé una tinta con cui instaura un rapporto di attrazione e distanzia-
mento, o meglio “un’affinita elettiva”. Goethe dispone i colori in circolo
per intervalli uguali e simmetrici, cosl da rendere i colori opposti a
due a due.

Cerchio dei colori di Goethe.
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3.1.5 Teoria Universale

Per arrivare a delle regole universali sul numero delle tinte e sul-
le loro combinazioni, bisognera aspettare gli inizi del ‘900, quando
Johannes Itten’, interessato a cio che accade all’'interno dei vari cer-
chi cromatici, precedentemente proposti, si concentra sui rapporti
che si creano passando da un colore all’altro.

Itten, dimostra cosi come da tre tinte primarie si generano le secon-
darie e le terziarie. Cosl avremo:

* 1colori primari: rosso, giallo e blu;
« 1colori secondari: arancio, verde e viola;

* 1 colori terziari: costituiti dalle diverse sfumature e gradazioni
dei colori primari e secondari.

Si vengono a formare in questo modo 12 colori che rappresentano i
colori primari, secondari e terziari. La combinazione di queste diver-
se sfumature porta ai piu disparati contrasti che possono esgsere tra
colori analoghi o magari complementari.

N
QO

primari secondari terziari

7N
&

Il Cerchio Cromatico di Itten.
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3.2 Accenni alla Notazione Musicale

Il linguaggio musicale & ricco di riferimenti visivi. La descrizione ver-
bale di un evento sonoro richiede, inevitabilmente, il ricorso a me-
tafore sinestesiche. Paradossalmente e proprio l'inafferabilita visiva
della musica che induce, a cercare sistemi di rappresentazione sem-
pre piu raffinati ed espliciti, capaci di suggerire - oltre a precise in-
dicazioni per I'esecuzione - anche sensazioni che possano rimandare
al corrispettivi sonori mantenendo livelli di lettura condivisibili.

Nella lettura di uno spartito, e nella conseguente esecuzione, il mu-
sicista mette in atto una duplice trasposizione: guarda un segno che
chiede un gesto, e questo a sua volta diviene suono. Il coinvolgimen-
to & totale, influenzato dalla competizione che s’innesca fra i sensi,
capaci di distogliere l'attenzione all’ascolto. Il solo guardare la par-
titura, osservare le note sul pentagramma, comporta la formazione
di immagini mentali sonore, che anticipano i tempi della musica e la
fanno sentire prima della sua effettiva emissione. La rappresentazio-
ne visiva di un tema musicale, e pit in generale acustico, pud essere
portatrice di una forte carica evocativa, capace di restituire immagini
mentali e sonore, sia corrispettive, sia estranee alla fonte, cosl come
di evocare una risonanza solo immaginaria.

Nel complesso le notazioni rimangono racchiudere in due principali
macrocategorie:

e le notazioni che indicano l'effetto sonoro;

« le notazioni che invece indicano l'azione, il gesto da compiere, i
modi per produrre un dato effetto.

Quasi ogni segno tipografico comporta un rimando sSonoro, prescrive
una scansione di lettura, o definisce un ritmo. Ci¢ accade per la pre-
senza di un codice, ma anche perche le peculiarita grafiche di un dato
segno e la sua collocazione nello spazio sono portatori di contenuti
extravisivi

\ 9

3.2.1 Storia

Le prime forme di notazione musicale possono essere rintracciate
in una tavoletta incisa dai Sumeri con la scrittura cuneiforme pres-
so Nippur, oggl in Iraq, attorno al 2000 a.C. La tavoletta rappresenta
delle frammentarie istruzioni per 'esecuzione di una musica, e indi-
ca che anche alcune specifiche della composizione. Una tavoletta del
1250 a.C. circa mostra una forma di notazione piu sviluppata.
Nonostante l'interpretazione di quest'ultimo sistema non & anco-
ra stata definita, e chiaro che la scrittura indica i nomi delle corde
SU una lira, la cui accordatura e poi riportata su altre tavolette. Per
quanto incomplete e frammentate, questo gruppo di tavolette porta
il primo esempio in assoluto di melodie scritte nella storia del genere
umano.

Gia nelle forme primordiali di scrittura musicale e evidente questa
necessita di definire una stretta interdipendenza fra l'apparenza vi-
siva e il riscontro uditivo di uno stesso fenomeno. Il percorso evolu-
tivo, che porta prima alla notazione mensurale - una scrittura nata
con la musica polifonica tra la fine del XII e I'inizio del XIII secolo, in cui
sono definiti precisi rapporti di valore (di durata) fra le note - fino alla
notazione musicale moderna formatasi attorno al Seicento, giunge
negli anni cinquanta e sessanta del secolo scorso a livelli di definizio-
ne del suono tali da risultare insostenibili, sia per l'interprete, sia per
l'ascoltatore.

':{\-

:‘ originale a Delfi

!

‘.‘_;‘; LIRS

greche.

Una fotografia della pietra

contenente il secondo dei
due Inni Delfici ad Apolio.

La musica é annotata

nella linea dei simboli che
compaiono talvolta sopra
la riga continua di lettere
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La notazione musicale moderna si deve a Guido d’Arezzo, monaco Solve ?dlli-u labii ceatum
benedettino vissuto tra il X e I'’XI secolo, che trovo una formula mne- X ——
monica per ricordare il preciso modo di intonare le note di una serie . = s :
di sei suoni detto esacordo. Egli attribui a ogni nota una sillaba corri- Sence fo dnnes
spondente alle prime due lettere di ogni verso dell'inno gregoriano a
San Giovanni Battista di Paolo Diacono: L6y,
0. 1,
1. Ut queant laxis \ _ o= )/ :--c.u-;::f ”r
2. resonare fibris, 4 s _"'C:';?ﬁuf
3. Mira gestorum \ e ; ;ﬁmre'
4. famuli tuorum, L
5. Solve polluti _Ea;p.
6. labii reatum, ;?3-
7. Sancte Iohannes. =
D’Arezzo ha usato le prime sillabe di ogni emistichio®’, Ut, Re, Mi, Fa,
Sol, La. Molto piu tardi le due iniziali dell'ultimo verso, S e I, verran- PRt PR
no usate per designare la settima nota, Si. Nel XVII secolo Ut ven- iy —
ne modificato in Do (da “Dominus”), piti agevole per il canto avendo
una finale in vocale, anche se la denominazione Ut e ancora usata
108 in Francia. I cantori del tempo, cosi come 8'11 oratori, per imparare le Guido D’Arezzo, la Mano Guidoniana e i sette versi dell'Inno Gregoriano, dalle cui 109

sillabe, prendono il nome le note Musicali del Monaco.

melodie utilizzavano la propria mano, cosi fu pensata la “Mano Gui-
doniana”, una chiara mappatura dell'esacordo ('insieme delle sei note
della scala da noi conosciuta: Do, Re, Mi, Fa, Sol, La). Cosi facendo i
cantori potevano utilizzare la propria mano come metodo di studio,
poiché ad ogni dito corrispondevano delle precise note.

3.2.2 La Scrittura Musicale nel Tempo

La scrittura musicale si e evoluta nel tempo, durante il quale si sono

Su questo sistema di notazione si baso la “solmisazione”, un primo
metodo di solfeggio attribuito al monaco da cui deriva il moderno
esercizio di lettura della musica.
A Guido D’Arezzo € anche at-
tribuito l'utilizzo di un rigo di

quattro linee, detto “tetra-
gramma’, su cul posizionare

le note, che pud essere congi-
derato l'antenato dell'odierno
pentagramma.

Le note hanno subito una gra-

duale alterazione nel corso dei
secoli, dall'iniziale forma qua-

drata, 'aspetto delle note andod
a precisarsi con l'affermazione

della polifonia, poiché vi era
necessita di individuare i rap-

porti di durata dei vari suoni.

T S i

Il tetragramma invetato
da Guido D’Arezzo.

codificati gli elementi primari (altezza, durata, intensita e timbro) e
secondari (linee, segni, parole, abbreviazioni, numeri e segni grafici).

La notazione alfabetica costitul la piu antica forma di scrittura musi-
cale. I suoni venivano rappresentati tramite lettere dell’alfabeto col-
locate sopra le gillabe da cantare, mentre i valori erano raffigurati da
linee e punti posti sopra le lettere stesse. Questo sistema greco fu
pol adottato dai latini e successivamente trasmesso agli studiosi del
medioevo. Solo verso 1'VIII secolo presero forma i segni sonori, detti
neumi e scritti sopra il testo letterario. Indicavano approssimativa-
mente 'andamento della melodia.

Al sistema della notazione neumatica (con varie proposte di segni so-
nori tra I'VIII e I'XI secolo) subentrarono alcuni tentativi di perfezio-
namento per fissare con piu precisione l'altezza dei suoni.ll primo fu
quello di utilizzare sul testo da cantare una linea rossa, di nome FA
per definire un punto di riferimento. I neumi posti sopra alla linea
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virga
punctum
pes

clivis
scandicus
climacus
torculus

porrectus

pes
subbipunctis

torculus
resupinus

porrectus flexus

indicavano i suoni piu acuti, mentre quelli sotto, i suoni piu gravi. Pur
facendo uso della linea rossa I'altezza sonora era molto approssima-
tiva. In seguito si aggiunse una seconda linea di coloro giallo di nome
DO.
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Evoluzione della Scrittura Musicale nei secoli.

Nel cinquecento, con il sommo teorico musicale Giuseppe Zarlino, si
defini il nostro attuale pentagramma musicale con 'uso di segni gra-
fici o figure musicali per rappresentare suoni e momenti di silenzio
di varia durata, la divisione delle misure mediante lineette verticali, la
settima nota SI e altri elementi secondart.

(=== == =&

Mi FA SOL LA Ay Doy RE MT F4

Lattuale pentagramma con la disposizione delle note su esso.

Con I'invenzione della stampa (sec. XVI) prese definitivamente forma
la grafia sonora tonale, che ha contribuito alla nascita di grandi capo-
lavori della musica europea e all’evoluzione del linguaggio musicale,
che si e sempre piu raffinato.

Per fissare l'estensione sonora sul pentagramma della voce uma-
na e degli strumenti musicali, i teorici ricorsero all'uso di tre lette-
re chiavi e alla definizione delle note in Hertz (Hz). Dalle tre lettere
chiavi derivo il setticlavio, il complesso delle sette chiavi musicali che
Sono segni convenzionali po-
sti all'inizio del pentagramma, SOOI
allo scopo di stabilire una de- : m——
terminata posizione di suoni E Chiave di violino
corrispondente ad ogni voce DO
e strumento. (——

EF:.J —ea——— Chiave di soprano

A —o— — Chiave di mezzosoprano

-_B} e —— Chiave di contralto

———— Chiave di tenore

Il “Setticlavio’, le sette chiavi
musicali.

Chiave di basso




3.2.3 I parametri del Suono

Lelemento alla base di tutta la musica e il suono, questo viene pro-
dotto dalle vibrazioni di un corpo elastico (prima di tutto I'aria, ma an-
che corde, metalli o membrane di diversi materiali). Da qui si possono
avere due catgorie di suoni:

* suoni determinati, se le vibrazioni sono regolari e si generano
onde simmetriche di pressione e decompressione;

* suoni indeterminati o rumori, in caso di vibrazioni irregolari.

I suoni e 1 rumori giungono al nostro orecchio attraverso l'aria alla
velocita di circa 335 m al secondo.

Ogni suono che il nostro orecchio percepisce possiede quattro pro-
prieta che lo caratterizzano, dette parametri:

« laltezza;
+ lintensita;
e la durata;

e il timbro.

Laltezza ¢ la proprieta per cui un suono pud essere distinto in piu o
meno grave (0 basso) o pil 0 meno acuto (o alto). Essa dipende dalla
velocita di vibrazione, cioe dal numero di vibrazioni prodotte in un
minuto secondo, e quindi, dalla frequenza. Hanno la capacita di influ-
ire sulla frequenza, € quindi sull’altezza, la dimensione e la tensione
del corpo vibrante. Un suono acuto ha piu tensione, un suono gra-
ve ha meno tensione. La capacita dell'orecchio di distinguere tra due
frequenze differenti € un fatto soggettivo, ma in tutti va diminuendo
col crescere dell’'altezza del suono.

/—\ / — suono grave
\_/ suono acuto

Y

Lintensita & definita dal volume del suono e gi riferisce alla percetti-
bilita di quest’ultimo. Dipende dall'ampiezza delle vibrazioni e si misu-
ra in decibell (dB). Viene anche influenzata dalla distanza tra la fonte
sonora e l'ascoltatore.

A/ANA

\/\/vw

Si definisce durata di un suono il periodo di tempo in cui l'ogget-
to sonoro emette vibrazioni. Il perdurare delle vibrazioni dipende da
vari fattori, tra cui I'elasticita del corpo sonoro, la forza impiegata per
innescare la vibrazione, la durata e la modalita con viene sollecitato
il corpo.

Infine con timbro g’intende la proprieta per cui un suono & percepito
di diversa qualita a seconda della fonte sonora che lo emette e dal
modo in cui & mesgo in vibrazione il corpo vibrante. Il timbro dipende
dalla forma delle vibrazioni (anche dette armonici).

Influiscono sulla forma delle vibrazioni, e quindi sul timbro, la forma
e il materiale di cui & costituito il corpo vibrante e il modo in cui esso
viene sollecitato.

I suoni con molti armonici — strumenti a corde, voce umana — hanno
un timbro ricco e pastoso; quelli con pochi armonici — flauto, ocarina,
triangolo — hanno un timbro piu esile e limpido. Al timbro contribu-
isce in notevole misura anche il modo in cul viene prodotto il suo-
no: il piano e il violoncello, pur essendo entrambi strumenti a corde,
hanno timbri diversi perché nel primo caso la corda viene percossa,
nel secondo strofinata. Lo stesso si pud dire del violino suonato con
larchetto oppure pizzicato.
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3.3 Sinestesie del Colore 3.3.1 Grafema-Colore

Questa tipologia e una della piti comuni, lo stimolo induttore & un gra-

Le Sinestesie del Colore sono tra le pit1 comuni, cio perche, il fema, quindi una lettera o un numero, che evoca nel sinesteta la vi-
colore, rispetto ad altre sensazioni, ha uno spettro di rimandi sione di un colore (detto anche fotismo), sia che tale grafema venga
sinestesici piu esteso e vario letto, ascoltato o immaginato. Tali colori variano, per ogni sinesteta,

in base a forma, disposizione spaziale, trasparenza, grado di coper-
tura, intensita e sfumatura; inoltre anche l'associazione tra grafema
e colore e diversa da sinesteta a sinesteta: se per un soggetto la let-
tera A e rossa, per un altro potrebbe essere blu.

Tra queste possiamo trovare:
+ sinestesia grafema-colore;
+ sinestesia colore-sapore;
* sinestesia colore-odore;
+ sinestesia colore-temperatura;

e ginestesia colore-suono.
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Secondo uno studio* condotto da Michiko Asano della Keio Univer-
sity a Fujisawa, e da Kazuhiko Yokosawa dell'Universita di Tokyo, la
sinestesia grafema-colore ha attirato la loro attenzione per il fatto
che, per quanto la sinestesia sia un tratto congenito di una persona,
diversi studi hanno segnalato svariate, inaspettate regolarita in que-
sta esperienza, regolarita che vedono associata in modo sistematico
una certa corrispondenza fra grafema e colore a diverse proprieta
del grafema stesso, come la sua forma visiva, il suono o il significato,
la frequenza e 'ordine in culi si presenta rispetto ad altri grafemi.

I due ricercatori, hanno analizzato e confrontato le esperienze sine-
stetiche legate alla lettura di lettere dell’alfabeto inglese e ai caratteri
Hiragana - il sistema di scrittura fonologico piu utilizzato in Giappone
- giungendo ad elaborare un modello di sviluppo di questa forma di
sinestesia.




Iustrazione
schematica del
nuovo modello

per l'associazio-
ne sinestetica
grafema-colore
proposto per
l'alfabeto inglese
e per i caratteri
hiragana.
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A Frghish Alphabers Successivamente hanno sottoposto 80

bambini con sinestesia grafema-colo-
re a una serie di test per controllare le
previsioni del modello. T risultati sug-
geriscono che i modi in cui i bambini
imparano i grafemi, e come questi ven-
gono elaborati nel cervello, sono critici,
com’e testimoniato dal fatto, per esem-
B Hisgana Chasactars pio, che per i soggetti inglesi 'ordine in
cui si succedono le lettere in una paro-
la influscie sull’'esperienza sinestetica,
mentre non lo € per i glapponesi, per i
quali conta maggiormente la forma vi-
siva del grafema.

La conclusione dei ricercatori e che le
specifiche associazioni fra un certo ca-
rattere e uno specifico colore vengono stabilite sulla base degli sti-
moli e delle informazioni che ricevono mentre stanno imparando a
leggere, finendo per consolidarsi e diventare un tratto caratteristico
dei grafemi: per questi soggetti I'evocazione percettiva di un certo
colore diventa un tratto identificativo di un particolare carattere tan-
to quanto la sua forma grafica.

Uno dei Test per capire se

5 si é affetti dalla Sinestesia
Grafema-Colore.

5 Spiegazione a pp. 27 del
presente lavoro di ricerca.

3.3.2 Colore-Sapore

Un’altra sinestesia del colore si pud avere con i sapori, dando cosi
origine a delle associazioni molto particolari. Gia Aristotele nel “De
Senso e De Sensibili”, riscontra una corrispondeza fra i sette colori,
che egli ritiene fondamentali, e i sette sapori, che sono:

+ giallo/blanco = grasso/dolce;

* gcarlatto = aspro;

e porpora = pungente;

* verde = agro;

*  Dblu = acido;

+ grigio = salato;

* nero = amaro.
Alcuni combinazioni evidenziate dal
filosofo, trovano conferma in alcu-
ne ricerche condotte da J.P. Favre e A. November*, due specialisti
del colore, che descrivono i risultati di un’inchiesta in cui emergono
aspettative cromatico-gustative con combinazioni comuni alla mag-

gior parte dei soggetti, in particolare:

+ la sensazione di acidita e restituita da tonalita giallo-verdi, fino
al verde oliva;

« la sensazione di dolce da colori che vanno dal giallo-arancio fino
al rosso;

* la sensazione di amaro da colori che vanno dal marrone al nero
al violetto;

+ la sensazione di salato dal grigio-verde chiaro fino al grigio-blu
cielo.

17
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3.3.3 Colore-Odore

Gli studi sulle relazioni colore-odore sono piu recenti e presentano
meno materiale di studio. Tra le poche ricerche effettuate nel cam-
po pero e stato riscontrato che fra sensazioni cromatiche e olfattive
mostrano una relazione fra odori forti e colori scuri, con un rapporto
della luminosita del colore inversamente proporzionale alla percezio-
ne dellintensita dell'odore.

Altre invece, riportano che in soggetti che hanno accesso visivo agli
alimenti, stimano migliore, e dal gusto piu forte, la qualita degli aromi
dei cibi, rispetto a cibi incolori o falsamente colorati.

3.3.4 Colore-Temperatura

Per Kandinsky cio che determina la temperatura di un colore e la sua
tendenza verso il giallo (polo del caldo) o verso il blu (polo del freddo).
Se gi osserva il movimento indotto da una macchia di colore, questo
consente di riconoscerne la temperatura: i colori caldi tendono ad
espandersi, andando verso lo spettatore e innescando un movimento
eccentrico; al contrario i colori freddi tendono a rimanere racchiusi,
si allontanano dallo spettatore e innescano un movimento concen-
trico®.

Un esperimento — descritto da Itten in Arte del colore (1961) — di-
mostra come stazionando in due diversi ambienti, uno tinteggiato
di verde-bluy, l'altro di rosso-arancio, muti di ben 3-4° centigradi la
sensibilita personale al freddo o al caldo. Nel locale verde-blu le per-
sone iniziavano a sentir freddo ad una temperatura di 15° centigradi,
mentre in quello rosso-arancio la stessa sensazione era avvertita ad
una temperatura di 11-12°. Cio si spiega nell’effetto del colore sulla
circolazione sanguigna: i colori verde-blu rallentano la circolazione,
mentre 1 colori rossoarancio l'attivano.

3.3.5 Colore-Suono

Le Sinestesie Colore-Suono, o anche dette Cromestesie, hanno su-
scitato interesse fin dall’'antichita per filosofi, scienziati, artisti, ancor
piu esaltate dall’opera teorica e pratica delle Avanguardie del ‘900,
dando frutto a molte Teorie che verranno evidenziate nel prossimo
capitolo (4 Sperimentazioni Cromestesiche) del presente lavoro di ri-
cerca.



120

3.4 Cromestesia

La sinestesia colore-suono, o Cromestesia, € una delle piu studiate
ed ¢ la forma di sinestesia in cui uno stimolo sonoro pud suscitare
un’esperienza visiva, inerente ai colori, nel soggetto.

Molti cromesteti affermano di vedere le proprie esperienze chi “nello
spazio esterno” e chi “nella propria mente”, cid porta a non poter ben
definire la localizzazione spaziale di un’esperienza generata interna-
mente.

I cromesteti possono essere categorizzati in molti modi, sia in base
al tipo di stimolo acustico che induce la sinestesia, sia in base al tipo
di stimolo visivo che viene suscitato: per alcuni la sinestesia e susci-
tata solo da parole pronunciate a voce, per altri invece da qualsiasi
stimolo acustico, dai semplici suoni singoli a vere e proprie melodie,
in questi due casi la sinestesia potrebbe dipendere da aspetti diver-
si dello stimolo sonoro: da una parte la rappresentazione linguistica,
dall’altra proprieta percettive come il tono.

Per quanto riguarda lo stimolo visivo suscitato invece, alcuni sine-
steti percepiscono colori, altri invece percepiscono ad esempio forme
geometriche.

Come evidenziato nel capitolo 1.2 (“Neuroscienze”) le esperienze si-
nestesiche sono soggettive per ogni individuo, ed e estremamente
difficile che due sinestesi possano effettuare le stesse associazioni.

In un esperimento® e stato osservato che i sinesteti partecipanti,
mostravano una tendenza ad associare a note acute colori piu chiari,
e a note bagse colori piu scuri, mentre il timbro del suono influiva
sulla saturazione: note musicali di alcuni strumenti erano piu “colo-
rate” rispetto alle stesse note di altri strumenti.

Un’altra caratteristica dei sinesteti era la specificita delle scelte. In-
fatti, una volta ascoltato il suono, pur potendo scegliere se idetificare
il colore da una tavolozza di 48 colori o se creare il proprio colore au-
tonomamente, modificando uno dei colori proposti, i sinesteti tende-
vano maggiormente a personalizzare i colori, quindi a scegliere colori
molto specifici per rappresentare le proprie esperienze (ad es. Un
giallo particolare invece di un giallo generico).

pianoforte

suono puro

strumento a corda
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Un esempio dei colori scelti (in due occasioni) per 10 note su pianoforte, suono
puro e strumento a corda, da un sinesteta partecipante all'esperimento.

Ricapitolando, da questo esperimento, e emerso che i sinesteti sem-
brano abbinare i colori ai suoni, con associazioni tono-luminosita e
timbro-saturazione, caratterizzate da costanza e specificita dei co-
lori selezionati.
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3.4.1 Melissa McCracken

Lartista statunitense Melissa McCracken dipinge quadri che trasu-
dano una forte energia musicale. Melissa soffre di sinestesia, cio le
permette di tradurre i suoni che quotidianamente ascolta in colori ed
emozioni su tela, un desiderio che nasce dalla voglia di condividere
con gli altri il suo mondo ovattato, tutto personale.

Melissa racconta: «Until I was 15, I thought everyone constantly saw co-
lors. Colors in books, colors in math formulas, colors at concerts. But when I
finally asked my brother which color the letter C was (canary yellow, by the
way) I realized my mind wasn'’t quite as normal as I had thought.

Basically, my brain is cross-wired. [ experience the ‘wrong” sensation to
certain stimuli. Each letter and number is colored and the days of the year
circle around my body as if they had a set point in space. But the most
wonderful “brain malfunction” of all is seeing the music I hear. It flows in a
mixture of hues, textures, and movements, shifting as if it were a vital and

Melissa McCracken nel suo studio.

intentional element of each song.

Having synesthesia isn’t distracting or disorienting. It adds a unique Vvi-
brance to the world I experiences.

[ suoi dipinti ad olio e acrilico non sono altro che frammenti dei luoghi
e dei suoni che quotidianamente incrocia. Ispirata da certe canzoni,
ha dato vita a dipinti magnifici, lampi di colore che nascondono un’in-
tima sensibilita artistica.

Nel suo sito l'artista dichiara: «I believe that we too often view the world
through a singular and narrow lens, only allowing our habitual and empi-
rical experiences to inform our perspective. Through my work, I hope to
widen that lens, even if it at the smallest degree.

By incorporating elements of synesthesia, I create a visualization of music.
My hope is to transcend traditional interpretations of experience and to rei-
magine the familiar. Intended to feel elusive, [ invite the viewer to envision
the potential of each piece in their own regard, thereby making the final
product one of collective consciousnesss.

Quando si ascolta la musica generata da Melissa, il pubblico ¢ in grado
di comprendere le immagini visive, colori e texture combinate con la
visualizzazione musicale. La musica per i teorici artistici occidentali
viene considerata come una forma d’arte assolutamente alta, al pari
di forme artistiche come la letteratura, la pittura, I'architettura, tutte
con uno stretto rapporto con la musica. I ritmi musicali e le melodie
tendono ad evocare un forte spirito che viene memorizzato all’'inter-
no dell’esperienza di vita dell’ascoltatore, creando sentimento, colori
e immagini nella persone.

Nella pittura di Melissa, viene prodotto un completo e delicato rap-
porto tra tono e colore, mostrando colori diversi e le loro relazioni,
evidenziando un forte collegamento tra l'arte sonora e 'arte visiva.
Attraverso la tonalita del colore, viene rappresentata la leggerezza, la
saturazione del colore e il rendering visivo. Il colore diventa il vetto-
re principale, suoni diversi vengono rappresentati da colori diversi,
come il profondo violoncello rappresentato dal colore marrone o la
tromba rappresentata attraverso il colore giallo.
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Di seguito, alcune delle sue opere.
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“Imagine” di Melissa McCracken, Acrilico su tela, 50,8x61cm, 2015.
Ispirato dal brano “Imagine” di John Lennon, 1971.

“Repetition” di Melissa McCracken, Olio e Acrilico su tela, 30,5x30,5cm 2014. Dipinto ispirato dal brano “Little Dipinto ispirato dal brano “Life on Mars?”
Ispirato dal brano “Joy in Repetition” di Prince, 1990. Wing” di Jimi Hendrix, 1967. di David Bowie, 1971.



3.4.2 Meriem Delacroix

Un’altra artista sinestesica dei giorni nostri e Meriem Delacroix, ita-
liana di origini francesi, ha scoperto di essere affetta dalla sinestesia
a 26 anni, e da quel giorno ha voluto coinvolgere il mondo intero con
le sue esperienze sensoriali.

Meriem dipinge la musica, i profumi, le emozioni, e qualsiasi altra cosa
possa suscitare in lei visioni sinestetiche, intrinsecamente astratte,
queste, trovano la loro migliore espressione attraverso la sua arte.
Particolarmente evocative per Meriem sono le immagini vibranti in-
nescate dalla musica, dalle forti emozioni, dai suoni e dal tocco, che
trasmette vividamente nel suo lavoro.

La sua attenzione e posta non solo all’'aspetto visivo, ma anche a quel-
lo tattile. [ suoi quadri non quadri materici, da toccare per un maggio-
re coinvolgimento dei sensi.

Meriem Delacroix con uno dei suoi quadri, “Paranoia’, 140x60cm, 2021.

Nel caso dei quadri ispirati a brani musicali, ¢ interessante come l'ar-
tista riesca a condurre gli ammiratori della sua arte, nello svolgimen-
to di tutto il brano, anche grazie alle sue spiegazioni e descrizioni per
ogni opera.

Ad esempio a proposito del quadro ispi-
rato al brano dei Muse “Iime is Running
Out”, l'artista racconta: «I numeri sono, 1
secondi/minuti della canzone. I colori attor-
no alla linea sono strumenti come la batte-
ria che spesso si ripetonos.
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“Time is Running Out - Muse” di Meriem Delacroix.



“Bothering People” di Meriem
Delacroix, 50x50cm, 2021

«Quella visione quando hai

a che fare con qualcuno che
davvero non vuoi vedere o
con cui non vuoi parlare. Una
persona che non ti piace ma
che non puoi ignorare, essere
bloccato in una serata fuori
alla quale non volevi andare,
quel forte rumore del vicino
mentre leggi un libro, il ru-
more dei piedi di uno scono-
sciuto mentre stai meditando
il deserto.»

Di seguito, alcune delle sue opere, con le descrizioni dell’artista.

“Experience - Einaudi” di Meriem Delacroix, 120x50cm, 2022.

«A differenza dei sentimenti, che spesso (non sempre) sono “minimi” e hanno pochi
colori, le canzoni e 1 suoni sono ricchi di dettagli, di movimento e ovviamente di
strumenti musicali che vibrano colorati tra loro. In questo caso, c’é una “prevalen-
za” di violini e un “sottofondo” di pianoforti, le note squadrate e fredde del pianofor-
te sono circondate dai caldi violini in primo piano.»

‘Interference” di Meriem Delacroix,
100x100cm, 2021.

«Questo é un puro esempio di
sinestesia. Quel rumore inaspet-
tato, come qualcosa che cade,
un‘auto che passa accanto a casa,
o0 un animale selvatico che cor-

re, poco prima di addormentarsi:
questa interferenza che lampeggia
proprio davanti ai tuoi occhi, che ti
riporta per un secondo tra i perio-
di di veglia.»

“Mad about you - Hooverphonic” di Meriem Delacroix, 100x50cm, 2023.

«La famosa canzone degli Hooverphonic, dipinta per la prima volta in assoluto. Le note calde della voce si
fondono in sottofondo mentre in primo piano si levano gli strumenti forti e piti decisi, con le loro sonorita
rosse, bordeaux e arancioni.s



sperimentazioni e teorie

Nel corso dei secoli, molti scienziati, compositori e artisti hanno pro-
vato a definire delle teorie associative tra suoni e colori. Cio ha por-
tato alla nascita di invenzioni molto interessanti e teorie piu 0 meno
esatte. Di seguito saranno esplicate le piu importanti e interessanti,
partendo dai loro inventori.




DO DO# RE RE# Ml FA FA# SOL SOL# LA LA# SI

saac Newton | 1704 ([ C ] a8 ) al
radre Castel | 1734 () (D D 9D 1 1 1 I I
George Field | 1816 ([ C ] g D &
A wallace Rimington | 1893 () (D G O - 1 1 1 I I I
Alexander skriabin | 191 () (D -1 1 I I
Luigi Veronesi 11577 (D) - I I 1 1 - I I
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basso contralto baritono mezz0soprano soprano

Giuseppe Arcimboldi | 1580 | ) D D _ )

tromba fagotto clarinetto violino viola violoncello contrabbasso tamburo

Johann W. von Goetne | 1808 ((  EEEED (HEEEEEED G (D
Vassilij Kandinskij | 1910 9 GED D G G
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4.1 Giuseppe Arcimboli

Giuseppe Arcimboldi (Milano, 1527 - 1593), noto anche
come Giuseppe Arcimboldo, e stato uno dei pittori piu
estrosi, fantasiosi e bizzarri della storia dell’arte.

E stato il primo pittore nella storia ad occuparsi del rap-
porto tra suono e colore. Attraverso il racconto di Don
Gregorio Comanini (poeta e storico italiano 1550 - 1609)
siamo a conoscenza del lavoro scientifico dell’Arcim-
boldo. Partendo dal sistema pitagorico delle proporzioni
armoniche di toni e semitoni, cred una corrispondente
scala di valori cromatici, usando sia il suo senso artisti-
co, sia il metodo scientifico. Il pittore, attraverso la cre-
azione di un’apposita scala di grigi, riusci a correlare i
rapporti tra i gradi della scala musicale e la luminosita
dei colori. Con questo sistema riuscl anche a dividere
il semitono in due parti uguali, anticipando concettual-
mente di molto l'arrivo della scala temperata.

Scrive Comanini: «E quanto io dico del color bianco e del negro in-
sieme, dicolo ancora di tutti gli altri colori; perché, si come egli e ito
pian piano ombreggiando il bianco e riducendolo ad acutezza, cosi
ha fatto del giallo e di tutti gli altri, servendosi del bianco per la parte
piu bassa, che si ritrovi nel canto, e del verde et insieme dell'azzurro
per le parti che son mezzane, e del morello e del tane per le parti di
maggiore altezza; essendo che di questi colori I'uno segue et adombra
l'altro, perché il bianco e ombreggiato dal giallo, e ‘1 giallo dal verde, e
1 verde dall’'azzuro, e l'azzuro dal morello, e ‘1 morello dal tane, come
il basso e seguito dal tenore, e ‘1 tenore dall'alto, e l'alto dal canto.
Ammaestrato del qual ordine, Mauro Cremonese dalla Viuola, mu-
sico dell'imperadore Ridolfo II, trovo sul graviciembalo tutte quelle
consonanze che dall’Arcimboldo erano state segnate coi colori sopra
una cartas. Con questo racconto Comanini descrive solamente I'inizio
della ricerca di Arcimboldo. Queste sono le uniche testimonianze che
abbiamo a riguardo, poiche il pittore non ha lasciato alcuno scritto in
merito e quindi possiamo solo ipotizzare che egli intendesse esten-
dere il sistema lungo le linee di una teoria della percezione.

L'Arcimboldo quindi definisce una vera e propria secrittura cromati-
ca, che prende ispirazione dalla proporzioni armoniche pitagoriche,
nella quale ogni voce della composizione e associata ad un colore. La

=

COMANINTS MUSICAL TERMINOLOGY

| MUSICAL INTERVAL | GREEK NAME RATIO

D E FFt G A BEB C d e FF# g a bbb C d’ [ ------ EEOr Semitone {éesw'lu'm'ru)

= fifteenth

PYTHAGOREAN SCALE _osberneribos ' Goorons)
| Pythagorean tone | (tomos)
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D E FFR# G

| fifth | diapente
PYTHAGOREAN 4th =

| octave | dizpasen
equal division of tone F-G I octave = fifth I

= twelfth

JUST INTONATION 4th | double octave | P [

equal division of tone F-G

Scala dei valori cromatici sviluppata da Giuseppe Arcimboli.

varieta cromatica dello spartito era conseguente alla struttura po-
lifonica musicale, cosi quando la composizione presentava un'unica
voce, la partitura si presentava di un unico colore. All'laumentare del
numero di voci si arricchiva in parallelo 'aspetto cromatico: alla voce
del basso era associato il colore bianco e, procedendo verso le voci
piu acute, si accostavano pai il giallo, il verde, 'azzurro, il morello e il
tane - tutti variamente modulati nei toni al variare delle altezze dei
singoli suoni - con l'insclita agsociazione dei suoni gravi con i colori
piu chiari e dei suoni acuti con i colori scuri. Durata e intensita dei
suoni non erano invece annotate.

basso contralto baritono mezz0soprano tenore

) ] J ]

Colori associati alle varie voci di una partitura, per I’Arcimboldo, 1508.
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28. Ars magna lucis et
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4.2 Athanasius Kircher

Athanasius Kircher (Geisa, 1602 — Roma, 1680) é stato un
gesuita, filosofo, storico e museologo tedesco del XVII
secolo.

Kircher e stato uno dei primi a notare le possibili rela-
zioni tra tra gli intervalli musicali e quelli cromatici. Egli,
in sua opera®, elabord e presento delle complesse ta-
Pelle che associanvano tra loro le note musicali, 1 colo-
ri, I'intensita della luce ed i gradi di luminosita. Quattro
anni piu tardi, nell'opera “Musurgia universalis” (1650)
mise a punto un sistema che gli permise di associare i
colori agli intervalli musicali.

«Se durante un concerto avessimo la possibilita di osservare l'aria, mentre
vibra simultaneamente influenzata dalle voci e dagli strumenti, con grande
stupore vedremmo colori organizzarsi e muoversi in essa.»

- Athanasius Kircher

Musurgia universalis.

4.3 Isaac Newton

Isaac Newton (Woolsthorpe-by-Colsterworth, 1642 -
Londra, 1727) & stato un matematico, fisico, astronomo,
filosofo naturale, teologo, storico e alchimista inglese, e
considerato uno dei piu grandi scienziati di tutti i tempi.

Nel XVII secolo, analizzando lo spettro della luce, Newton
correld le note musicali ai colori, attraverso un’analogia
diretta tra i fenomeni acustici e quelli ottici, proponendo
una stretta corrispondenza tra i sette colori dell’arcoba-
leno e le sette note della scala musicale. Ad un aumen-
to delle frequenze di oscillazione della luce nello spettro
cromatico, dal rosso al violetto, fece corrispondere un
aumento delle frequenze di oscillazione del suono nella
scala diatonica maggiore.

Newton scrisse: «Ho trovato che queste osservazioni concordano abba-
stanza bene con un'altra, e che le rette parallele MG ed FA sono divise dalle
suddette linee verticali allo stesso modo delle note musicali. Consideriamo
la retta GM in relazione a X, e poniamo che MX sia uguale a GM, quindi con-
sideriamo che le rette GX, AX, 1 X, nX, X, yX, aX, MX siano tra loro in pro-
porzione come i numeri, 1, 8/9, 5/6, 3/4, 2/3, 3/5, 9/16, 1/2. In questo modo
verranno rappresentati I'intervallo di unisono, il tono, la terza minore, la
quarta, la quinta, la sesta maggiore, la settima e l'ottava superiore:
allo stesso modo gli intervalli Ma, ay, yve, €n, nt, LA, eAG, indiche-
ranno gli spazi occupati dai rispettivi colori (rosso, arancio, giallo,
verde, blu, indaco, violetto)s.
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Disegni realizzati da Newton, sulle associazioni delle note musicali ai colori.
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Colori associati alle varie note, secondo Isaac Newton, 1704.
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4.4 Padre Castel

Padre Louis-Bertrand Castel era matematico e filosofo
francese (Montpellier, 1688 - 1757). Egli provo a realizza-
re cid di cul Newton aveva soltanto teorizzato.

Castel era a conoscenza delle teorie dei colori della sua
epoca e, a differenza di Newton, sviluppo un sistema di
relazioni per cui, cid che veniva preso in considerazione
non erano tanto i rapporti esistenti tra gli intervalli della
scala musicale e quelli relativi dei colori prismatici, ma
la diretta corrispondenza tra nota e colore, liberandosi
cosl dei concetti cosmologici e aprendo la strada ad una
vera e propria forma d’arte. Padre Castel non era mosso

solamente da fattori di tipo speculativo scientifico, ma
anche da finalita etiche e pratiche.

Da queste premesse nacque l'idea della costruzione di uno strumento
in grado di trasformare il suono in colore, non solo per la possibili-
ta di creare una particolare forma d’arte, ma anche per far “vedere”
la musica alle persone prive del senso dell'udito. E cosi che in circa
trent’anni, attraverso vari tentativi, costrul diversi modelli di clavi-
cordo colorato Claveein Oculaire o, a detta del suo inventore, anche:
«Clavecin pour les yeux, avec l'art de peindre les sons, et toutes sortes de
piéces de musiques (Clavicembalo per gli occhi, con l'arte di pitturare i
suoni, e ogni sorta di pezzi musicali).

Linvenzione dotata di una tastiera simile a quella del pianoforte, al
posto dei martelletti, azionava l'apertura di ampolle ripiene di sostan-
ze colorate in base a una correlazione tra scala musicale e spettro
cromatico.

In altri esperimenti Castel propose I'uso di cristalli colorati di dif-
ferenti dimensioni. Tuttavia la sorgente luminosa disponibile a quei
tempi - la candela — non era sufficientemente potente per produrre
gli effetti desiderati.

Al di la dei risultati tecnici che allora era possibile ottenere, Castel
lavoro inizialmente facendo corrispondere i colori dello spettro cro-
matico alle note della scala diatonica, cominciando dal Violetto per il
Do e terminando la scala con il Porpora per il Do acuto.

Successivamente perfeziono il suo sistema e prospettd una
gamma di dodici colori corrispondenti ai semitoni compresi
nell'ottava: Do-Blu, Do#-Celadon (verde pallido o terra verde
di Verona), Re-Verde, Re#-Verde oliva, Mi-Giallo, Fa-Aurora,
Fa#-Arancione, Sol-Rosso, Sol#-Cremisi, La-Violetto, La#-A-
gata (violetto bluastro), Si-Blu viola (blu grigio). Con l'applicazio-
ne simultanea di una scala di valori di chiaroscuro, il sistema
risulta esteso a piu ottave, assicurando il principio della ciclicita
(ogni ottava ha gli stessi colori ma via via piu chiari).

DO DO# RE RE# MI FA FA# SOL  SOL# LA

Associazione Nota-Colore di Padre Castel, 1734.
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Muscellanca Berolinensia ad incrementum scienctarum 7, 1743, Tafel 7
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4.5 Johann Wolfgang von Goethe

Johann Wolfgang von Goethe (Francoforte sul Meno,
1749 — Weimar, 1832) & stato uno scrittore, poeta, dram-
maturgo, saggista, pittore, teologo, filosofo, umanista,
scienziato, critico d’arte e critico musicale tedesco.

Goethe, nella “Teoria dei Colori”, si occupo anche dei rap-
porti col suono, considerando che occorressero genio,
fortuna e scienza per ricondurre a leggi superiori e uni-
versali 'abbinamento suono/colore.

Egli scriveva: «Colore e suono sono come due fiumi che na-
scono da un’unica montagna, ma che scorrono in direzioni
del tutto diverses, a meno che, aggiungeva, la musica non
venga «scioltas nei suol primi elementi fisici. Nella parte
conclugiva del trattato, Goethe ci parla di «Totalita e armonias, € cirac-
conta che «l'occhio cerca, accanto a ogni spazio colorato, uno spazio inco-
lore sul quale produrre il colore che viene richiamatos. Cosl anche i suoni
necessitano di pause, silenzi collocati nei luoghi opportuni, o rego-
latori dell’'esecuzione di un brano, facendo in modo che quest'ultimo
possa respirare e farsi vicino alla naturalezza della vita, anch’essa
composta da momenti continui di tensione/distensione.

Per Goethe le affinita fra suoni e colori sono da ricercare innanzitutto
nelle azioni che questi esercitano sulla sensibilita umana, egli presta
attenzione agli effetti contrastanti prodotti dai modi musicali mag-
giore e minore, cercando corrispettive condizioni cromatiche. Com-
para cosi l'effetto prodotto dal colorito energico - in cui prevalgono
essenzialmente i colori caldi, compresi tra il porpora e il giallo - con
l'effetto prodotto dalla tonalita maggiore, e quello del colorito blando
- in cul prevalgono i colori freddi, compresi fra il porpora e il verde -
con la tonalita minore (Goethe, 1808). Pur ritenendo che fra suono e
colore sussistano affinita, Goethe non crede in una loro stretta cor-
rispondenza. Piuttosto egli ritiene che le corrispondenze sarebbero
presenti fra colori e timbri degli strumenti musicali: indaco per il vio-
loncello, azzurro per viola e violino, giallo per il clarinetto, rosso per
la tromba, viola per il fagotto.

fagotto clarinetto violino viola violoncello

Corrispondenze teorizzate da Goethe tra timbri degli strumenti musicali e colori, 1808.

4.6 George Field

George Field (1777 - 1854) era un chimico inglese, teorico
del colore e fornitore di pigmenti. Ha scritto due libri sul
colore.

II primo, intitolato “Chromatics”, o “Saggio sull’analogia
e l'armonia dei colori” (1817), & perlopiu teorico, distin-
gue e definisce i colori primari, secondari e terziari, con
bellissimi diagrammi colorati a mano che stabiliscono le
combinazioni. In questo libro suggerisce anche che esi-
ste una forte analogia tra lo spettro dei colori e la scala
dei toni musicali, cosi che si possono avere accordi di
colori consonanti o dissonanti.
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ANALOGOUS SCALE OF SOUNDS AND COLOURS.

Colori e suoni, diagramma colorato a mano, George Field, “Chromatics’, or, an “Es-
say on the Analogy and Harmony of Colors’, 1817.

DO RE MI FA SOL LA SI

Analogia tra lo spettro dei colori e la scala dei toni musicali,
di George Field, 1816.

ANCIENT HARMONIC GENERA.
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47 Louis Favre

Louis Favre (1826 — 1879) & stato stato un architetto e
ingegnere francese.

Ha scritto nel 1868 “La musique des couleurs”, intera-
mente dedicato allo studio delle analogie fra suoni e co-
lori. Egli, esclude a priori una comparazione numerica,
si sofferma invece ad osservare i modi in cui colori e
suoni inducono nell'uomo le stesse sensazioni. Indivi-
dua, quindi, quelle qualita dei colori che ritiene possa-
no esgere considerate analoghe ai caratteri distintivi
dei suoni, rispettivamente nelle altezze, intensita, tim-
bri e durate. Ad ognuno di questi, nelle loro variazioni di
scala, corrispondono qualita cromatiche e sonore dalle
stesse capacita di sollecitazione, percid Favre propone
di adottare una terminologia unificata, slegata dalle specificita dei
singoli fenomeni fisici.

4.8 Alexander Wallace Rimington

Alexander Wallace Rimington (Londra, 1854 - 1918), & sta-
to un incisore, pittore, illustratore, autore e professore
di belle arti al Queen’s College di Londra.

Rimington trascorse molti anni a progettare e svilup-
pare uno strumento che chiamo, cosi come Bishop pri-
ma di lui, Color Organ in grado di proiettare dei colori in
armonia con la musica. Le prime versioni erano mute
e loperatore accompagnava la musica, ma Rimington
prevedeva lo sviluppo di un organo in grado di produrre
sia musica, che visualizzazioni di colori sincronizzati.

Nel suo libro “Color Music: The Art of Mobile Color”, pub-
blicato nel 1912, Rimington descrisse il funzionamento

interno dello strumento: una potente luce bianca veniva prodotta da

Le corrispondenze definite sono sintetizzabili in:

Altezza: i suoni acuti equivalgono a colori chiari, poiche entram-
bi inducono sensazioni di purezza, allegria, etc.; mentre 1 suoni
gravi ai colori scuri, in quanto entrambi inducono sensazioni
impure, pesanti e tristi.

Intensita: un suono che procede dal piano al forte e equivalente
ad un colore che si espande gradualmente nello spazio.

Timbro: la produzione di un suono con strumenti musicali di-
versi equivale ad uno stesso colore applicato su materiali dif-
ferentl.

Durata: la durata di un colore € equiparabile al silenzio, ossia
all'assenza di colore o di luce.

una luce ad arco di 13.000 candele, che passava attraverso due pri-
smi di bisolfuro di carbonio fornendo uno spettro di colori. Questi
colori venivano poi miscelati e proiettati su uno schermo tramite dia-
frammi che un operatore controllava tramite tastiera e pedali.

Rimington
con il suo
strumento, I
Color Organ.

In sostanza per Favre pud essere chiamata musica una qualsia-
si combinazione di “éléments sensibles: sons, couleurs, ete”. Quindi
possiamo parlare di note di suoni, come di note di colori, di scale di
suoni come di scale colori, di melodie colorée (Una combinazione suc-
cessiva di colori) o di harmonie colorée (una combinazione cromatica
simultanea).

DO DO# RE RE# MI FA FA# SOL

Correlazione nota colore stabilita da Rimington, 1893.
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4.9 Vasiljj Kandinskij

Vasilij Vasil’evic Kandingkij (Mosca, 1866 — Neuilly-sur-Sei-
ne, 1944), & stato un pittore russo naturalizzato francese,
precursore e fondatore della pittura astratta. Si pensa che
il pittore fosse un sinesteta, se fosse stato realmente in
grado di vedere i colori dei suoni, non si sapra mai, ma una
cosa e certa: aveva la capacita di rappresentare I'armonia
e le emozioni sulla tela in un modo incredibile ed in alcuni
casi anche in modo veloce.

“Impression III” (Concert) realizzato nel 1911, & stato rea-
lizzato grazie alle sue capacita di vedere i colori nella mu-
sica. Difatti, questo capolavoro e nato dopo la partecipa-
zione dell’artista ad un concerto del compositore Arnold
Schoénberg. In questa occasione il pittore russo rimase
talmente estasiato dall’energia e dalllarmonia dei suoni
che decise di trasmettere le sue impressioni su tela.

“Impressione III” (concerto), Vasilij Kandinskij, Olio su tela, 77,5x 100cm, 1911, Monaco,
Stddtische Galerie im Lenbachhaus.

Forme concettuali e colori accesi sono gli elementi principali di
quest’opera dietro i quali si vedono un grande pianoforte - rappre-
sentato dalla chiazza nera - ed il pubblico presente al concerto.

Ne “Lo Spirituale nell’Arte”, del 1912, espone le sue teorie sugli effetti
di colori e forme, e le corrispondenze che questi hanno con gli effetti
percettivi di suoni, temperature, profumi.

Nel dipinto “Composizioni IITV” del 1923 la sua pittura diviene, al pari
della musica, una compogizione, data dalla combinazione di due ele-
menti: la forma e il colore. La forma non ¢ solo cio che delimita la
superficie di un oggetto (forma esteriore), ma ha anche una qualita
astratta (forma interiore). Secondo la teoria dell’artista, i colori squil-
lanti, come il giallo, sono intensificati se associati a forme acute (per
esempio il triangolo), mentre l'effetto dei colori che amano la profon-
dita e potenziato dalle forme tonde, come il cerchio per l'azzurro.

Kandingkij era letteralmente rapito dalla facolta della musica di poter
essere totale astrazione: «Per noi pittori il pitl ricco ammaestramento &
quello che si trae dalla musica. Con poche eccezioni e deviazioni la musica,
gia da alcuni secoli, ha usato i propri mezzi non per ritrarre le manifestazioni
della natura, ma per esprimere la vita psichica dell'artista attraverso la vita
dei suoni musicali...s. Su questa premessa egli elaboro una particolare
concezione dell'universo armonico, fatto di suoni e colori, stabilen-
do specifiche connessioni fra il timbro di alcuni strumenti musicali,
i colori e le sensazioni suscitate dalla loro associazione, cogliendone
una tendenza centripeta e positiva nel giallo controbilanciata da una
tendenza centrifuga e negativa nel blu.

Per Kandingkij, «La musica é il veicolo privilegiato per congiungersi alla
dimensione fisica e psichica dellastrattismo puro e alla forma spogliata da
interpretare in senso mistico e cosmicos.

tromba fagotto violino viola contrabbasso tamburo

Connessioni elaborate da Kandinkij tra timbri di strumenti musicali e colori, 1910.
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“Composizione VIII, Vassily Kandinskij, Olio su tela, 140x201cm, 1923, New York, Solo-
mon R. Guggenheim Museum.
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“Giallo, rosso, blu’, Vassily Kandinskjj, Olio su tela, 1925, Parigi, Musée National d’Art
Moderne.

4.10 Alexander Skriabin

Aleksandr Skrjabin, noto anche come Alexander Scria-
bin (Mosca, 1872 - 1915) & stato un compositore e pianista
Tusso.

Skriabin, come molti altri artisti suoi contemporanei,
mirava ad una sintesi totale delle arti, proprio per far
sl che la pienezza del mondo spirituale, ai pit nascosto,
potesse rivelarsi attraverso l'utilizzo della totalita dei
sensi: un’arte totalmente coinvolgente, capace di porta-
re all'estasi e all'uscita da se stessi. Con questa finalita
scrisse la prima sinfonia colorata “Prometheus — Poema
della fiamma” (1910) - infatti, all'interno della partitura
del Prometeo, il primo rigo e dedicato espressamente al
colore -, e progetto il “Clavier a Lumieres” - strumento
a tastiera elettrofono che proietta, a ogni nota o cambio
d’armonia corrispondente, un fascio di luce colorata. Con il termine
Luce viene indicato lo strumento che dovra suonare o giocare con la
musica attraverso un vero e proprio contrappunto colorato. Il pro-
posito di Skrjabin non era quello di illustrare il suono e tradurlo in
colore, quanto piuttosto di utilizzare entrambi i mezzi per arricchire
l'informazione estetica intensificando I'impatto artistico.

«Nel Prometheus ho inizialmente cercato una sorta di parallelismo, che raf-
forzasse gli effetti sonori attraverso delle impressioni di Iuce, ma ora questo
non mi basta pitll I contrappunti di luce sono per me ora assolutamente ne-
cessari. La luce procede in accordo con la sua melodia, e il suono allo stesso
modo. [...] Si verifica anche questa possibilita: la linea melodica parte in una
forma artistica ma finisce in un‘altra, quasi configurando un'orchestrazio-
ne in cui un tema arieggiato ad esempio dal clarinetto pud essere ripreso e

Copertina originale del “Pro-
metheus — Poema della fiam-
ma’, dipinto da Jean Delville.
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concluso dai violini.[...] Cosi la melodia puo partire dai suoni ma continuare
in una sinfonia di linee luminose.s (A. Skriabin)

Inoltre Skriabin non si limita ad associare ogni nota o tonalita ad un
preciso colore (seguendo in parte le sue percezioni sinestetiche e in
parte associando il circolo delle quinte alla variazione cromatica dei
colori allinterno dello spettro) ma affianca ad esse un particolare

sentimento:

+ Do Rosso Volonta

+ Sol Arancione Gioco creativo

+ Re Giallo Gioia

+ La Verde Materia

Mi Azzurro Chiaro Sogno

« SiBlu o Blu Perlaceo Contemplazione

+ Fa # Blu Lucente o Viola Creativita

+ Re b Viola Volonta (dello Spirito Creatore)

+ La b Lilla Movimento dello Spirito nella materia
+  Mi b Grigio Acciaio Umanita

« Si b Rosa o Bagliore Metallico Avidita (desiderio smodato) o

entusiasmo

¢ Fa Rosso Scuro Differenziazione della Volonta

Il compositore immagino che durante l'esecuzione della sinfonia tutto
lo spazio intorno al pubblico fosse invaso dal colore. Egli tuttavia non
forni indicazioni su come realizzare la sua opera.

DO DO# RE

Associazioni sviluppate da Skriabin, 1911.

A sinistra prima pagina della
partitura del “Prometheus”.

SI
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4.11 Thomas Wilfred

Thomas Wilfred (Danimarca, 1839 — New York, 1968) &
stato un musicista e inventore. E soprattutto conosciuto
per la sua Musica Visuale, da lui chiamata “Lamia” e per
il suo organo colorato chiamato “Clavilux”.

Coniando il termine “Lumia” egli fu il primo a parlare
della luce come vera e propria forma darte, “un’ottava
arte” capace di esistere e di esprimersi senza il biso-
gno di altri mezzi espressivi che la affiancassero. Per
questo descrisse le sue opere come “arte silenziosa”
Wilfred fu il primo ad usare la luce in modo puramente
astratto ma, successivamente, decise di inserire come
elementi fondamentali anche la forma ed il movimento.
Ottenne questi effetti grazie all'inserimento di filtri che
gli permettessero di proiettare delle forme geometriche
in movimento su di uno schermo.

Il piu famoso dei suoi strumenti per la produzione della musica colo-
rata fu il Clavilux, sviluppato nel 1922. Il clavilux fu presentato al pub-
blico dopo 10 anni di sperimentazione. Il piu importante strumento di
Wilfried impiegava ben sei proiettori controllati da un banco “tastie-
ra” fatto di potenziometri. Un elaborato meccanismo di prismi poteva
inclinarsi o ruotare su qualsiasi piano intorno ad ogni fonte di luce.
L'intensita della luce variava attraverso sei reostati azionati manual-
mente. La selezione delle forme geometriche, invece, dipendeva da un
ingegnoso sistema di dischi controbilanciati.

Foto di Thomas WII-

suo “Clavilux”.

THOMAS SWILFRED AT THE <CLAVILUX. ‘

4.12 Alexander Laszlo

Alexander (Sandor) Laszld (Budapest, 1895 - Los
Angeles, 1970) & stato un pianista, compositore mu-
sicale, arrangiatore e inventore ungherese-ameri-
cano. Sviluppd un’innovativa architettura croma-
tica, associando al colore non piu singole note ma
accordi.

Negli anni ‘20 scrisse un testo teorico “Colore-Lu-
ce-Musica” (1925), che prevedeva l'utilizzo di un Or-
gano colorato, il “Sonchromatoscope’, che control-
lava diversi proiettori di diapositive, e dei fari con
filtri colorati intercambiabili, con possibilita di sfu-
mare il colore.

Durante il suo primo tour tenuto nel 1925, Laszlo uso solamente
delle diapositive dipinte, ma la critica lo etichettd come sem-
plicistico e banale se paragonato alla musica suonata. E cosi
che decise di ingaggiare Oskar Fischinger per preparare degli
spettacoli animati da inserire all'interno delle sue performance
di musica colorata. Per lo spettacolo Fischinger predispose tre
proiettori, tutti dotati di elementi colorati, piu altri due da so-
vrapporre ai primi tre, in una sorta di climax continuo, dotati
di immagini simili, al fine di creare un piu complesso gioco di
colori e forme.

RPN S R T e

“Sonchromatoscope’, di Alexander Lazslo, 1925.
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4.13 Luigi Veronesi

Luigi Veronesi (Milano, 1908 — 1998) & stato un pittore,
fotografo, regista e scenografo italiano.

Uno dei lavori piu importanti di Luigi Veronesi sono le
“Visualizzazioni Cromatiche”, sono lavori che si con-
figurano come trasposizioni visive della musica, una
sorta di partiture parallele compilate in una notazio-
ne alternativa rispetto a quella standard, realizzate
secondo i criteri e la metodologia elaborati ed esposti
dall’artista in vari scritti teorici, il piu importante e or-
ganico dei quali & la “Proposta per una ricerca sui rap-
porti fra suono e colore”, pubblicata a Milano nel 1977.

Veronesi affermava che «le regole dell'armonia pittorica
e dell'armonia musicale sono [..] identiches, poiché «la musica e la pittura
hanno come base comune il ritmo e la ricerca armonicay; infatti, come «il
musicista lavora con un gruppo di 7 o 12 suoni, con dei silenzi e dei concetti
di ritmos, cosl «il pittore lavora con 7 colori, con delle forme base e dei rit-
mi»; soltanto che «uno chiede un risultato che é sonoro, l'altro chiede un
risultato che é visivos.

A differenza dei suoi predecessori, il pittore milanese, intendeva
adottare un metodo rigoroso, aspirando a «trovare nei numeri, che sono
alla base delle metriche musicale e cromatica, un comune denominatore che
servisse da trait d’'union fra le due disciplines per poter offrire una solida
base razionale e scientifica a queste ricerche. Intendeva metterla in
pratica, lavorando su bagi precise e non casuali o intuitive, ed elabo-
rando un metodo che «doveva essere il piti possibile controllabile, misura-
bile e nitidamente estraneo a qualsiasi scelta di carattere emotivos.

La base scientifica, che da 'avvio al lavoro di Veronesi, e il fatto che
sia il suono, sia la luce sono fenomeni ondulatori, egli ignorava perod
che si tratta di oscillazioni diverse: meccaniche e longitudinali quelle
sonore (definibili, appunto, come vibrazioni nella direzione di propa-
gazione), elettromagnetiche e trasversali quelle luminose (dove cid
che oscilla € una proprieta dei punti nello spazio, chiamata campo
elettromagnetico).

Partendo da questo presupposto, considerd che suoni e colori sono
entrambi fenomeni originati da vibrazioni (quindi esprimibili me-

diante numeri), che si trasmettono nello spazio con un movimento
ondulatorio, rappresentabile graficamente mediante curve sinusoi-
dali. Confronto i due entli fisici su base matematica, misurando, per
quanto riguarda il suono, la quantita di sinusoidi, cioe di vibrazioni,
presenti nell'unita di tempo (il secondo); e, per quanto riguarda la ra-
diazione cromatica, 'ampiezza delle vibrazioni, cioe la distanza tra le
creste delle sinusoidi.

Come spiega Bolpagni in “Visioni Musicali™": «In termini pit scientifici,
Veronesi osserva che, come nei suoni la caratteristica che la nostra cul-
tura musicale ha messo in maggior rilievo - I'altezza - € una funzione del-
la frequenza delle oscillazioni (cioé del numero di oscillazioni nell’'unita di
tempo, costituita dal secondo), espressa in Hz (hertz), cosi, anche i colori si
distinguono tra loro per la frequenza, ovvero per la lunghezza d’onda (de-
finita come la distanza percorsa dall'onda in un periodo, cioé nel tempo ne-
cessario all'onda per compiere un’oscillazione completa), la quale & inver-
samente proporzionale alla frequenza
ed esprimibile secondo I'unita di misura

d ] Ao tf' h . d DO RE Mi Fa S50L LA 51

egi ] (arms ,Ong’ C e ?OFHSP onde a  y, 523 587 659 698 784  gB0 987

un decimilionesimo di millimetro). Vero-

nesi evidentemente sceglie di definire i = - - * e —
= ®

colori secondo la lunghezza d’'onda per-
ché, se avesse utilizzato il criterio della
frequenza, avrebbe dovuto maneggiare
numeri enormis.
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Prendendo in considerazione le ra- Yo: o A = =

A 3950 4482 4940 5264 5925 6580 7470
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diazioni cromatiche che formano lo
spettro luminoso, seleziona all’inter-
no di esso una serie di sette bande
colorate, le cui lunghezze d’'onda stia-
no fra loro negli stessi rapporti che
intercorrono tra le note della scala
naturale temperata. A questi colori,
egli associa quindi le note della scala,
distinguendo tra loro le varie ottave
mediante variazioni progressive del-
la saturazione e della luminosita: piu
il suono & acuto, piu il colore corrispondente sara chiaro. Cosl facen-
do, l'artista crea una vera e propria tastiera dei colori, che costitul la
tavolozza cromatica sulla quale € fondata, nelle sue visualizzazioni di
opere musicali, la resa visiva del parametro musicale dell’altezza del
suono.

Sceglie di “rappresentare convenzionalmente il suono” con il rettan-

Lunghezze
d’onda delle
note musicali

e dei colori tro-
vate da Vero-
nesi.

153



154

Primo risultato con-
creto degli studi di 4 - -
Veronesi, sulla precisa £ o
correlazione tra i gradi a - L2
della scala musica- o . i
le temperata e i toni T
cromatici dello spettro
Iuminoso. In questo
esempio, I'unico para-
metro sonoro conside-
rato e l'altezza, espres—
sa in frequencze.
1968.

golo, «perché é una forma facilmente leggibile e sufficientemente astratta
da non suggerire simboli ed analogia» figurative, e anche in quanto si
presta a essere utilizzata in maniera modulare: se al variare della
durata della nota aumentera o diminuira la larghezza del rettangolo,
al mutare dell'intensita ne cambiera l'altezza. Quindi, piu il suono sara

" M ] b H K M

mn g ana e mwn i mn '-0-
B 1]/ WEEREN =N
Il grafico riassume o rRi do re mi fa sol la si
i criteri stabiliti da - ) i o weoow ows m om om owm V.

[l [} 1

Veronesi per le sue 7 e A e
visualizzazioni croma-
tiche, relativamente ai

parametri dell'altezza
e alla resa grafica della
durata di note e pause,
grazie alla figura geo-
metrica del rettangolo.
1969-1970.
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Corrispondenze riscontrate da Veronesi, 1977.

intenso, piu il rettangolo corrispondente sara alto.

Per rendere visivamente gli accordi, istituisce un preciso paralleli-
smo tra i principi dell’armonia musicale e quelli della cromatica: come
due o tre note suonate contemporaneamente “si fondono nel nostro
orecchio”, provocando una sensazione uditiva, cosl, due o tre colori
accostati, quando percepiti sarebbero fusi dal nostro occhio produ-
cendo una risultante sensazione visiva. Nelle sue trasposizioni, Ve-
ronesi traduce gli accordi musicali attraverso la ripartizione in due
O piu supertfici colorate dello spazio ottico occupato di norma da un
solo rettangolo.

Veronesi traduce In colori non i suoni reali, ma la loro trascrizione
grafica sulla partitura. La stessa organizzazione visiva di tali ope-
re rimanda immediatamente a quella di un doppio pentagramma per
pianoforte: come nel rigo superiore, cosi nella striscia colorata posta
in alto nel dipinto troviamo le note suonate dalla mano destra, mentre
in quelle affidate alla sinistra appaiono nella zona sottostante della
composizione pittorica, in maniera analoga rispetto a quanto avviene
nel rigo inferiore di uno spartito pianistico.

Il primo brano che Veronesi decise di elaborare fu, nel 1970, il “Con-
trapunctus II” da Die Kunst der Fuge di Johann Sebastian Bach. Una
volta scelto il pezzo da trasporre, Veronesi, partitura alla mano, 1o
ascoltava parecchie volte, anche in interpretazioni diverse, dopo di

Visualizzazione Cro-
matica del “Contra-
punctus II” a quattro
voci in Re Minore,

da “L’Arte della Fuga”
(Die Kunst der Fuge),
di Johann Sebastian
Bach, 1970.
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che iniziava il lungo e complesso lavoro teorico di calcolo e analisi,
che consisteva, preliminarmente, nell’associare a ogni nota del testo
musicale un determinato valore numerico, che a sua volta rimanda-
va, secondo la scala di corrispondenze elaborata gia nel 1968, a una
determinata sfumatura di colore. La realizzazione di queste opere ri-
chiedeva lunghi tempi di applicazione. Per le visualizzazioni cromati-
che egli adotto quasi esclusivamente la tecnica del collage, utilizzan-
do i retini colorati all'acetato fornitigli da una ditta statunitense, in
grado di garantire un margine d’errore non superiore allo 0,4% sulla
purezza del colore desiderato.

Durante gli ultimi anni, inizio ad occuparsi anche del problema re-
lativo alla visualizzazione di timbri differenti in una stessa visualiz-
zazione cromatica. Provo con l'associazione dei timbri del fagotto e
del pianoforte. Dopo aver condotto varie sperimentazioni, I'artista si
era accinto a un tentativo - rimasto pero incompiuto - di visualiz-
zazione cromatica di una breve porzione di dieci battute del primo
movimento del “Concerto per fagotto e orchestra RV. 498” di Antonio
Vivaldi. La scluzione che aveva trovato era quella di rappresentare
graficamente il timbro dello strumento a fiato mediante una sorta di
forma sinusoidale chiusa. La traduzione pittorica del brano di Vivaldi
e organizzata in due fasce: le note eseguite dalla destra del pianista
sono normalmente raffigurate nella parte superiore dell’opera, quelle
affidate alla sinistra nella zona inferiore; in questo caso, ai rettangoli
che visualizzano i suoni prodotti dalle dita della mano mancina dello
strumento a tastiera si sovrappongono, intersecandosi, le sinusoidi
chiuse, che descriverebbero la melodia del fagotto. Il risultato dovet-
te sembrare piuttosto confuso all’autore, che, dopo aver tracciato i

.

A
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contorni di tutte le forme geometriche corrispondenti alle note del-
la partitura, si risolse ad abbandonare il lavoro, lasciando la stesura
cromatica a una fase embrionale. Decise di non proseguire gli espe-
rimenti sulla resa grafica dei diversi timbri orchestrali.

Visualizzazione Cromatica incompiuta del primo movimento del “Concerto per
Fagotto e Orchestra RV.498” in La Minore di Antonio Vivali, nella trascrizione per
fagotto e pianoforte di Karl Heinz Fuessl, 1986-1994.
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Visualizzazione Cromatica della “Variazione II” dalle Variazioni per Pianoforte op. 27,
di Anton Webern, 1972.
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In questo capitolo sara esposto il progetto
finale, partendo dalla struttura, passando a
tutte le gpecifiche tecniche progettuali, per
arrivare in fine agli approfondimenti su alcu-
ne schermate.

159



160

5.1 Obiettivo di Progetto

Il progetto si pone l'obiettivo di permettere, a chi lo voglia, di com-
prendere quali sono le sensazioni che i suoni e i colori provocano, in
un cromesteta, andando a confrontare le varie Teorie e Sperimenta-
zioni Cromestesiche che sono state sviluppate nel corso degli anni.

5.2 Target di Riferimento

Il progetto si rivolge a tutte quelle persone interessante al mondo
dell'arte, o anche semplicemente incuriosite dai rapporti che inter-
corrono tra suoni e colori e che vogliano approfondire tale argomen-
to. E per chiunque voglia interessarsi al meraviglioso fenomeno della
Sinestesia.

5.3 Sito Divulgativo

I1 Progetto “Cromestesia. Teorie e Sperimentazioni Cromatiche”
egplora il campo della Sinestesia, ed in particolar modo della Cro-
mestesia, attraverso una Timeline e il confronto delle varie Teorie e
Sperimentazioni Cromestesiche, sviluppate nel corso dei Secoli.

5.3.1 Struttura Sito

Il sito divulgativo e strutturato in maniera tale da fornire tutte le in-
formazioni necessarie alla comprensione del fenomeno sinestesico e
cromestesico.

Dalla Home sara possibile seguire il flusso informativo, partendo dal-
la spiegazione del fenomeneno della Sinestesia, per poi passare alla
Cromestesia e, infine, arrivare ad una Timeline esplicativa di tutte le
piu importanti teorie e sperimentazioni effettuate nei secoli riguardo
tale fenomeno. Tramite la barra del menu sara possibile navigare da
una sezione all'altra senza seguire il flusso, oppure tornare su sezioni
gia visitate.

Per ogni Sezione sono disponibili anche dei Focus per approfondire

alcuni argomenti. Di seguito saranno evidengziati i focus per ogni se-
zione.

+ Sinestesia » Focus sulle Applicazioni Sinestesiche in vari campi,
quali il Prodotto, le Installazioni Artistiche, il Cinema, la VideoArte,
i Videogames e la VR Experience.

* Cromestesia » Focus su due artiste sinestesiche contemporanee,
Melissa McCracken e Meriem Delacroix.

« Teorie e Sperimentazioni » Focus su alcune delle sperimentazioni
e teorie piu importanti, quelle di Padre Castel, Vasilij Kandingkij,
Alexander Skriabin e Luigi Veronesi.

Dai focus nella sezione delle teorie e delle sperimentazioni sara pos-
gibile “suonare” i colori, partendo dalle agsociazioni effettuate dai vati
artisti.
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sinestesia cromestesia teorie e sperimentazioni approiondimenti

, Area dedicata alla ’ Area dedicata alla ’ Area dedicata alla Teorie Area contente link di
spiegazione della spiegazione della ‘ [ e alle Sperimentazioni approfondimento delle
Sinestesia. Cromestesia. ‘,l Cromestesiche. varie sezioni.

|
|
|
|
|
|
162 . . . . I
“® applicazioni - ® Melissa McCraken \"® Padre Castel
. . | ] ‘I
sinestegiche ‘ : ¥
5 \ collegamento I
| |
collegamenti | esterno :u
|
Focus sulle ‘ \!
gﬂ%};ﬁi‘;ﬁ; m ~® Meriem Delacroix -® Vasilij Kandinskij
collegamento
esterno

~® Alexander Skriabin

Focus artista.

® [uigi Veronesi

Focus artista.
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5.3.2 Griglia

La griglia & 4x6, con il margine superiore e i margini laterali di 100 px.
La distanza tra le varie colonne e di 282 px, mentre la distanza tra le
righe e di 246 px.

100 px

282 px

C home

sinestesia  crgmestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimentt

estesi

Teorrie e Speriment

azioni Cromatiche

clicea per

scoprire
p

100 px

246 px
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5.3.3 Font 5.3.4 Sistema Cromatico

I font utilizzati sono stati quattro: Le varianti cromatiche utilizzate nel progetto sono 13. Tutti i colori
sono stati utilizzati con un’opacita del 100%, e tutti, tranne il nero,
« Elsie Swash Caps, utilizzato nella versione Black; sono stati utilizzati anche per realizzare la sfumatura.

+ Elsie, utilizzato nelle versione Regular;

i . : : R 220 C6 R99  C:60
+ Nixie One, nella versione Regular, e in versione Regular con una a5 M: 98 G195 M0
traccia esterna dil pt. B:108  Y:24 B:209 Y:20
K1 K:0
[ caratteri sono tutti in nero su sfondo bianco.
‘ R2I7 C8 ' R28 C:82
G:26  M:97 G127 Ml
B:82  Y:51 B:189 Y:5
K1 K:0
R237 CO R:13 C:96
166 Zlsie Swash Caps Black ABCDEFGHILMNOPQRSTUVWXYZ Bax  Yes B0 Y0
abedefghilmnopqrstuvwxyz K:0 K: 0
0123456789..5:7!
Elsie Regular ABCDEFQHILMN OPQRSTUVWXYZ R 239 C:2 RS89 C79
abedefghilmnopqrstuvwxyz G2 M:52 ‘ G:64  M:83
2! B: 46 Y: 87 B: 147 Y:0
0123456789.,::2! %0 %0
Nixie One Regular ABCDEFGHILMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghilmnopqrstuvwxyz
01234567889.,;:?! R252 C3 ‘ R129 C:61
G:214 M:13 G: 32 M: 100
B:0O Y: 93 B:130 Y:0
Nixie One Regular ABCDEFGHILMNOPQRSTUVWXYZ K: 0 K:0
con traccia esternadilpt abedefghilmnopqrstuvwxyz
0123456789.,;:?!
R180 C:38 RO C: 63
G:205 M:0 G:0 M: 52
B: 37 Y:95 B:O Y: 51
K:0 K: 100

R:73 C. 72
G: 173 M: 0
B: 51 Y: 100
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5.3.5 Mockup

Mockup dei vari formati disponibili per il sito.

sirestesia o Cromestesia o teGrie e sparimeantazion e aporofondinenti

Cromesiesia

Teorie e Sperimentazioni Cromatiche

nnestania o cronestenin v beore = mpermettariont o spprofbodmert)

Cromestesia

Teorie e Sperimentazioni Cromatiche

Cromesiesia

Teorss e fperimentaziont Cromatichie




5.3.6 Homepage

c home sinestesia « cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti @------ F-- menu di navigazione

170 171

Cromesiesia

Teorie e Sperimentazioni Cromatiche

titolo e sottotitolo

[ 2 pulsante
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5.3.7 Sinestesia

Pagina esplicativa sulla Sinestesia - Inizio

C

sinestesia

la Sinestesia

sinestesia ¢ cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti @-----

== menu di navigazione

Definizione

[l termine sinestesia deriva da due
parole greche (ouv-auoBavopat): syn
«insieme» e aisthanomal «percepisco,
comprendoy, letteralmente percepisco
insieme pil sensazioni.

titolo sezione

173

immagini

e descrizioni
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Pagina esplicativa sulla Sinestesia - Fine

Tipologie di Sinestesia

grafema-colore
audio-visiva

lessico-gustativa

tattile-speculare

audio-tattile

ma tra le piu importanti troviamo le seg

Ne esistono oltre 80 tipi diversi, ma

tattile-emozionale
spazio-temporale
colore-temporale
gustativo-tonale
personificazione del linguaggio

emozione-colore

Applicazioni Sinestesiche

number-form

audioalgesic

shaped pain

visual smell

misofonia

esplora -

- F

pulsante focus

pulsante
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Pagina Focus Applicanzioni Sinestesiche

nome progetto ==g===== L J

descrizione progetto ==-q========

C

sinestesia sinestesia ¢ cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti @----- == menti di navigazione

applicazioni Sinestesiche «— — — —

PI'O'dOttO @o---- - - - - - - - nome categoria

Svnesthesia Suit - Tetsuya Mizuguchi

o Hovalin & un violine ideato dalla sinesteta Kaitlyn Hova.
La particolarita di questo viclino e la funzione di
emettere lucl quando viene suonato, cosl da
permettere, ai non sinesteti, di vedere la musica cosi
come la vede la Hova.

collegamento esterno =
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5.3.8 Cromestesia

Pagina esplicativa sulla Cromestesgia - Inizio

C

lIa Cromestesia

amente correlate al colore.
sinestesia grafema-colore sinestesia colore-sapore sinestesia colore-odore e-
sinestesgia colore-temperatura sinestesia colore-suono

cromestesia sinestesia ¢ cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti

comparsa
= descrizione al
click
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Pagina esplicativa sulla Cromestesia - Esempio Descrizione

C

cromestesia sinestesia ¢ cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti

lIa Cromestesia

Tra le tante sinestecie, ne esgistono alcune strettamente correlate al colore.

180 181

Tra le poche ricerche effettuate nel campo é stato
riscontrato che fra sensazioni cromatiche e olfattive
mostrano una relazione fra odori forti e colori scuri,conun e descrizione

rapporto della luminosita del colore inversamente
proporzionale alla percezione dell’'intensita dell'odore.




click per il
collegamento alla
pagina focus della
sezione
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Pagina esplicativa sulla Cromestesia - Fine

Melissa Mc

gsinesteta, ch

Meriem Delacroix

Meriem Delacroix € un'artista italiana che dipinge la
i fumi mozioni, e qualsiasi altra cosa

1 lei vigioni sinestet

pulsante
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nome artista

Pagina Focus artiste Cromestegiche - Inizio

c ‘ cromestesia

* NMelissa McCralken

sinestesia  cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti

-- foto



Pagina Focus artiste Cromestesiche - Fine

186

@-—-—-———————- r== didascalia opera

collegamento ® clicca per visitare 1l sito dellartsta

esterno
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anno
pubblicazione/
produzione

5.3.9 Teorie e Sperimentazioni

Pagina Timeline

¢

teorie e sperimentazioni sinestesia e cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti

teorie e sperimentazioni nei secoli

Nel corso del gecoli, molti scienziati, compositori e artisti hanno
provato a definire delle teorie associative tra suoni e colori. Cid ha
portato alla nascita di invenzioni molto interessanti - come ad
egempio vari organi a colori, tra cui il Clavecin Oculaire di Padr
Castel o il Clavier a Lumieres di Alexander Skriabin - e teorie piu o
meno esatte - partendo da quelle di Isaac Newton fino ad arrivare
a quella pitu contemporanea di Luigi Veronesi.

e

immagine arista

info artista
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didascalia
descrittiva della
teoria/
sperimentazione

Pagina Timeline — Didascalia aperta

¢

teorie e sperimentazioni sinestesia ¢ cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti

teorie e sperimentazioni nei secoli

Nel corso del gecoli, molti scienziati, compositori e artisti hanno
provato a definire delle teorie associative tra suoni e colori. Cid ha
portato alla nascita di invenzioni molto interessanti - come ad
esempio vari organi a colori, tra cui il Clavecin Oculaire di Padre
Castel o il Clavier a Lumieres di Alexander Skriabin - e teorie piu o
meno esatte - partendo da quelle di Isaac Newton fino ad arrivare
a quella pitu contemporanea di Luigi Veronesi.

che pre

armoniche pita
della compos

b coniriio Do RSO [ oIt

click per
l'apertura della
didascalia
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Pagina Timeline - Didascalia aperta con approfondimento

(' teorie e sperimentazioni sinestesia » cromestesia « teorie e sperimentazioni « approfondimenti

A
"5},\_2
I L L L f
» PTOE I 1 Segul I'l F R TY .
> oA . P il : it s click per
Padre Castel - pposito per evidenziare questa corrispondenza. 4 e | __ Tapprofondimento
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descrizione
teoria/
sperimentazione

Pagina Focus artista Teorie e Sperimentazioni - Corpo Centrale

Sviluppo un sistema di relazioni per culi, cid che veniva preso in considerazione non erano tanto i rapporti esistenti tra gli
mter‘ valli della scala musicale e quelli relativi dei colori prismatici, ma la diretta corrispondenza tra nota e colore, liberandosi
si dei concetti cosmologici e aprendo la strada ad una vera e propria forma d'arte. —’dd_lﬂ‘:‘ Castel non era mosso golamente
da fattori di tipo speculativo scientifico, ma anche da finalita etiche e pratiche.

Da queste premesse nacque l'idea della costruzione di uno strumento in grado di trasformare il suono in colore, non

solo per la posclmLt% dl creare una particolare forma d’arte, ma anche per far “vedere” la musica alle persone prive uel
senso dell'udito. E cos f*h\ in circa trent’anni, attraverso vari tentativi, costrul diversi modelli di clavicordo colorato
Clavecin Oculaire o, a detta del suo inventore, anche: «Clavecin pour les veux, avec l'a.rt de peindre les sons. et toutes sortes de pieces
de musique» (Clavicembalo per gli occhi, con l'arte di pitturare i suoni, e ogni sorta di pezzi musicali).

Linvenzione dotata di una tastiera simile a quella
del pianoforte, al posto dei martelletti, azionava
I'apertura di ampolle ripiene di sogtanze colorate in
base a una correlazione tra scala musicale e

gpettro cromatico.

Al di 1a dei risultati tec:nici che allora era possibile
ottenere, Castel lavoro ml,zlalmf“nte facendo
corrispondere i colori dello spettro cromatico alle
note della scala diatonica, cominciando dal Violetto
per il Do e terminando la scala con il Porpora per il
Do acuto.

Successivamente perfeziono il suo sistema e
prospetto una gamma di dodici colori
corrispondenti ai semitoni compresi nell'ottava:
Do-Blu, Do#-Celadon (verde pallido o terra verde - il =
di Verona), Re-Verde, Re#-Verde oliva, Mi-Giallo S wreetes A ig o evis seees eunesen owmnd sesines 3.

F'a—A1J?“t’“I1a Fa#-Ar“rcirme, Sol-Rosso, Sf)lii*—, , “““”l"“””“l“”l“”

emisi, La-Violetto, La#-Agata (vicletto bluastro),

¥ 'i"“'.-

Si-Blu viola (blu grr“lo} Con l'applicazione

immagini
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animazione delle
associazioni
suono/colore

Pagina Focus artista Teorie e Sperimentazioni - Animazione

clicca per ascoltare le note associate ai colori

e ©
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clicca per ascoltare le note associate ai colori
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Per concludere questo lavoro, sono state chieste ad una intelligenza
artificiale, quali sono le agsociazioni pit comunemente effettuate fra
scala musicale e scala cromatica e fra timbri musicali e colori.
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Come gia precedentemente definito, tutte le associazioni sono as-
solutamente uniche e soggettive, ci sono pero delle assciazioni che
risultano esgere piul comuni di altre.

Per quanto riguarda le associazioni fra scala musicale e scala croma-
tica, sono:

¢ DO - spesso visto come rosso

* RE - spesso percepito come giallo

« MI - tende ad essere visto come verde

* FA - comunemente associato al blu

* SOL - spesso percepito come arancione

e« LA - spesso vigto come una tonalita di viola

« Sl - tende ad essere associato al marrone o all'indaco

Per quanto riguarda le associazioni fra timbri musicali e colori, inve-
ce, associazioni pitt comuni sono le seguenti:

« Pianoforte - spesso associato a una gamma di colori per la sua
versatilita, con le note basse viste come piu scure e le note alte
come tonalita piu chiare

* Violino - tende a evocare colori come il rosso, 'arancione o il gial-
lo, spesso descritti come tonalita calde e vibranti

*  Tromba - spesso associata a colori brillanti e audaci come l'oro, il
giallo o 'arancione per via del suo suono penetrante e risonante

* Flauto - Spesso visto come azzurro o argento, riflettendo il suo
timbro chiaro e arioso

e Chitarra - potrebbero verificarsi associazioni con i toni della ter-
ra, come il marrone o il verde, anche se cid puo variare in bage al
tipo di chitarra e allo stile di esecuzione

¢ Sassofono - pud evocare colori come il blues intenso, riflettendo il
timbro morbido e vellutato dello strumento

« Voci - timbri vocali diversi, come soprani, mezzisoprani, contralti,
tenori, baritoni o bassi, potrebbero essere associati a vari colori.
Ad esempio, i soprani potrebbero essere visti come colori chiari e
brillanti, mentre le voci del bassi potrebbero evocare sfumature
piu scure e profonde

Non esiste un’associazione universalmente corretta o errata; e tutta
una questione di esperienza personale e di come questa influenza o
migliora la propria espressione creativa.

Questa fusione unica di sensi uditivi e visivi puo offrire ad artisti
e musicisti modi innovativi per esplorare le connessioni tra suono/
timbro e colore, portando alla creazione di opere e composizioni mul-
tisensoriali. Non solo prendendo in considerazione arte e musica, ma
anche giocando con nuovi ambienti, esplorando nuovi campi, come ad
esempio il mondo culinario - in cui anche il semplice assaggio di una
pietanza sta diventando sempre piu un’esperienza vera e proria - o
anche il mondo della danza, del teatro e qualsiasi altra forma artistca.

In tutte queste forme, la sinestesia aggiunge una dimensione uni-
ca, consentendo agli artisti di creare opere che non solo stimolano
i sensi tradizionali ma confondono anche i confini tra loro, offrendo
a spettatori e ascoltatori un’esperienza artistica piu ricca e coinvol-
gente.
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