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Presentazione. 

 

Le mie esperienze di musicista, di educatore e di tirocinante in  musicoterapia, mi 

hanno condotto a scegliere, quale tematica per la tesi di fine corso, le problematiche 

del tempo e della temporalità in relazione alla musica, la quale coinvolge 

direttamente sia la dimensione teorica che l’insieme delle esperienze in 

musicoterapia. 

L’avvicinamento alla problematica vuole individuare, in ambito esperienziale e 

teorico, l’insieme delle connessioni, delle analogie e in senso fenomenologico-

temporale, le simultaneità, le successioni che conducono le esperienze dei soggetti 

all’interno del setting musicoterapeutico. 

L’insieme delle relazioni possibili, che si intravedono nel guardare al tempo delle 

esperienze, è vincolato ad aspetti plurimi della mia attività musicale ed educativa: 

queste attività, se hanno in comune la difficoltà quotidiana di una continua 

responsabilità nei confronti dell’altro, hanno inoltre il privilegio di poter realizzare 

una reale esperienza di “sintonia” con la temporalità degli altri, sia attraverso 

l’esperienza comune della musica che all’interno del setting musicoterapeutico. 

Di primaria importanza è stata quindi la determinazione delle esperienze dalle quali 

trarre un’articolazione del tempo soggettivo, in relazione alla musica ed alla 

musicoterapia. Quindi, in prima battuta e in modo retrospettivo, ho valutato le fonti 

esperienziali alle quale attingere in modo diretto: 

 Temporalità delle esperienze maturate in ambito strettamente musicale: ricerca e 

formazione del personale percorso. 

 Esperienze della relazione educativa, del tempo educativo con soggetti disabili e con 

la dimensione della sofferenza psichica. La mia esperienza in quanto coordinatore 

di un centro di attività diurne per disabili e psicotici adulti. Cultura personale e 

formazione sul campo. 

 Le modalità temporali incontrate nei setting di musicoterapia, nella personale 

attività progettuale ed in quella di formazione e di tirocinio, il relativo percorso 

teorico e formativo affrontato. In questo senso il corso di musicoterapia, ha 

concluso ed iniziato allo stesso tempo, una nuova visione del mio rapporto con la 

musica e con la mia attività di educatore e musicoterapista: necessariamente la 

posizione del musicista che vuole utilizzare le proprie competenze musicali in 

campo musicoterapico deve ricercare il proprio rapporto con la dimensione 

dell’ascolto - affettivo, cognitivo, percettivo -, in rapporto alle proprie modalità 

relazionali, alla propria musicalità, alla propria temporalità esistenziale.  

Il metodo di questa ricerca ha dovuto quindi porre in relazione la dimensione delle 

esperienze dirette con una loro adeguata formulazione sul piano teorico, in 

rapporto alle necessità argomentative che la dimensione del tempo comporta. In 
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questa prospettiva da un piano ora pragmatico, si è via via considerato quello di 

una fenomenologia della temporalità, che potesse considerare nel sua connessione 

unitaria, sia l’ambito percettivo che quello intenzionale delle esperienze soggettive e 

musicali, in rapporto ai processi temporali a cui fare riferimento. 

La temporalità dell’esperienza sonoro-musicale che segue il percorso di questa 

ricerca, è articolata osservando i frammenti di Eraclito, in relazione ad una 

fenomenologia del tempo musicale, ed ai concetti di tempo in Platone ed Aristotele. 

Il piano iniziale si rivolge osservando la questione “fisica” del tempo (Newton, 

Einstein) in relazione alla questione del tempo soggettivo delle esperienze sonoro-

musicali che hanno nel tempo “quotidiano” e “fisico”, connessioni importanti dal 

punto di vista relazionale. 

Secondo il piano della ricerca, la prima parte ha voluto iniziare il percorso partendo  

dall’esperienza diretta di tirocinio per considerare i due aspetti caratterizzanti una 

fenomenologia della temporalità: il piano della visione e quello dell’ascolto, in 

relazione ad una storicità fenomenologico-esistenziale (Heidegger, Galimberti) e 

senso-percettiva dei concetti di presenza, durata, ed esperienza vissuta, in relazione 

alle esperienze di J. Cage,  e a M.Ravel. 

Nella seconda parte vengono considerati da vicino i parametri musicali che 

intervengono nel delineare una possibile interpretazione della relazione temporale 

dell’esperienza musicale, in rapporto al percorso teorico offerto da P.L.Postacchini 

per la musicoterapia, dai paradossi di Eraclito, dalla fenomenologia della musica di 

G.Piana, e dal lavoro sul fonosimbolismo di Dogana. 

Ho voluto coinvolgere il piano storico – notazione musicale e storia del jazz –  a 

quello teorico-musicale, offerto dalle esperienze di  E. Varèse, I.Strawinskij e 

I.Xenakis, per arrivare ad una fenomenologia storica  dei concetti di tempo, espressi 

dalla linearità in contrapposizione ad un processo che ha coinvolto invece il piano 

ciclico a quello lineare, caratteristico del jazz e dell’improvvisazione musicale.  

Nella terza ed ultima parte, ho voluto concludere il percorso, riprendendo i risultati 

dell’argomentazione precedenti, ritornando alle esperienze dirette in musicoterapia, 

con un percorso interpretativo che coinvolgesse direttamente la tecnica 

improvvisativa ed i protocolli dell’attività musicoterapeutica. 

Ho quindi fatto confluire all’esperienza teorica di Postacchini le esperienze musicali 

di L.Tristano e di A. Braxton. Quindi, le esperienze dirette ha cui si fa riferimento in 

tale ricerca, sono relative ai protocolli di osservazione diretta e partecipe dell’attività 

di tirocinio.  
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§I. Il tempo dell’esperienza. 

 

“ Preferisco quelle cose di cui c’è vista, udito ed esperienza”. 

Eraclito.(1) 

 

Come contributo esperienziale alla ricerca, presento i protocolli di osservazione 

della mia attività di tirocinio in musicoterapia. 

La metodologia di compilazione segue un modello di osservazione che ha 

nell’elaborazione personale del vissuto dell’esperienza diretta(2), il riferimento 

essenziale. Sono quindi redatti in forma narrativa. 

Il progetto si è svolto negli anni 2000-2002 presso il Centro Socio Terapeutico “ 

Quarini” di Chieri (To) e, al momento del mio inserimento nell’attività, era già attivo 

da un anno e seguito dal mio tutor in  MT, M.Peddis. 

L’attività si rivolgeva ad una ragazza nata nel 1977, portatrice di Sindrome di 

Down, con gravi problematiche comportamentali legate all’isolamento affettivo, 

dalle limitatissime capacità di linguaggio e funzionalità motorie. 

Gli obiettivi del progetto riabilitativo indicato dalle cartelle diagnostiche, erano 

quelli di mantenere stabili le capacità motorie residue, sperimentando attività di 

gioco e movimento con la palla - sia con rapporto individuale che con il gruppo di 

coetanei del centro -, in differenti ambienti (palestra o laboratori), cercando inoltre, 

con attività come la musicoterapia il favorire relazioni affettive importanti, in grado 

di mantenere e sviluppare il senso del ritmo, l’orientamento spazio-temporale, 

cercando così di migliorare il suo rapporto con l’istituzione, con i ragazzi del centro, 

utilizzando sia strumenti musicali che l’espressione vocale. 

Marika, vive in casa con la sua famiglia ed ha ottenuto la licenzia media nel 1994, 

frequenta il CST tutti i giorni della settimana in orario diurno. 

Ad ogni capitolo viene presentata, quale esperienza di riferimento per la trattazione, 

una relazione di osservazione di una seduta del setting musicoterapeutico che ho 

svolto con Marika. 

Il mio intervento in tale attività è stato discontinuo, poiché ho potuto seguire il 

tirocinio di questo progetto per circa otto mesi, giungendo in esso, quando era già 

avviato dall’anno 1999. Il periodo d’osservazione di maggior continuità del caso è 

quello che  intercorre dal Settembre 2000 al Maggio 2001. Poi in modo discontinuo, 

ho svolto tre incontri tra l’ottobre e il dicembre del 2001, per poi lasciarlo 
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definitivamente nel Gennaio del 2002. 

Il setting, si svolgeva in una grande stanza del centro, illuminata naturalmente da 

grandi vetrate. Al suo interno vi erano molti materassini e alcuni cuscini. A terra la 

moquette permetteva di stare senza scarpe. 

Mauro ed io arrivavamo in auto intorno alle 9.00 per lavorare con un altro gruppo 

di ragazzi. Mauro scaricava dalla macchina un gran numero di strumenti musicali 

e di oggetti sonori costruiti con materiali di recupero, dalle forme e dai colori 

attraenti ed anche profumati da essenze di piante e frutti. Si presentavano come 

oggetti dalla caratteristiche visive e sonore uniche, identificabili dalla loro 

particolare sonorità e riconoscibili dai tradizionali strumenti musicali. 

Il mio primo incontro con la dimensione della musicoterapia, iniziò con la sorpresa 

e la novità di utilizzare uno strumentario musicale originale realizzato per l’attività - 

a misura -, della relazione musicoterapeutica. 

La sorpresa si è ulteriormente rinnovata, con il trovarsi nel setting e nell’incontrare 

Marika. 

L’andamento e la scelta della presentazione dei protocolli non è cronologica, poiché 

dalla lettura e dall’analisi dell’intero percorso protocollare, ho ritenuto sceglierne 

dieci per poter caratterizzare l’argomentazione del capitolo di riferimento, con un 

momento particolare dell’esperienza, la quale è connotata da aspetti discontinui, 

pur nella continuità del percorso terapeutico. 

I protocolli, sono indicati con numerazione romana progressiva, che identifica le 

citazioni e i rimandi relativi durante la trattazione.    

Il primo protocollo, apre uno sguardo preliminare alla temporalità dell’esperienza. Il 

senso dell’analisi, è quindi introduttivo alla problematica del tempo e direttamente 

coinvolge l’esperienza del “fare” musica, dell’essere “dentro” ad un vissuto effettivo 

della soggettività. 

 

Protocollo  n°I 

Martedì 28-11-2000. Ore: 10.30. 

CST “ Quarini”, Chieri (To). 

Presenti: Marika. Mauro, musicoterapista, Tutor. Dario e Laura, tirocinanti in MT. 

Un’educatrice entra nella stanza e ci racconta che oggi Marika è molto nervosa.  

Il perché di questo ci viene descritto come una reazione emotiva di Marika alla nottata 

trascorsa chiusa a chiave in una stanza, che i genitori utilizzano per lei, quando la 

ragazza ha difficoltà a dormire. 

Mauro si allontana  per andare a prenderla. Io e Laura prepariamo il setting, 

composto dal tappeto basso verde, dal barattolo bianco, da alcuni battenti e dalla 

tastiera elettronica. 

Marika giunge nella stanza e velocemente si accovaccia sul tappetino; con grande 

rapidità getta subito lontano gli oggetti del setting. 
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Laura è seduta sulla sua sinistra, Mauro di fronte a lei, io a destra. Mauro canta il 

suo nome e lo propone armonizzato alla tastiera. Marika è molto dinamica; propone 

lunghi suoni tenuti e gutturali, flette il dorso velocemente, ripete ossessivamente la 

parola “ cattiva, cattiva…”. 

Io e Laura rimaniamo sulle nostre posizioni senza far nulla, veloci sguardi di Marika 

ci osservano. 

L’armonizzazione del canto favorisce poco a poco un rilassamento di Marika che 

prende ripetutamente la mano di Mauro per farla suonara sulla tastiera. 

Cantiamo anche noi ed anche Marika batte le mani a tempo. 

A questi momenti corali, si avvicendano momenti di silenzio profondo nei quali Marika 

placa il suo movimento, producendo piccoli suoni vocali e ritmici, accompagnati dal 

veloce movimento delle dita. In questi momenti Mauro inizia ad utilizzare la relazione 

corporea; accarezza i capelli, il viso di Marika, la quale rimane per circa 4-5 secondi a 

guardare fissa Mauro. Dalla carezza Mauro comincia a percuotere prima le spalle poi 

la schiena di lei , cantando sempre melodicamente il suo nome. In quel momento 

Mauro indica anche a noi di entrare nel gioco corporeo. 

Il movimento si fa sempre più dinamico, Marika inizia anche a ridere brevemente 

mentre tutti noi cantiamo e percuotiamo il suo corpo. 

Dopo circa dieci minuti di distensioni e riprese del gioco, Marika si ritrae voltandoci la 

schiena. 

Le riproponiamo il barattolo, ma viene subito gettato lontano. 

Mauro allora passa dalla parte opposta del materassino, io pian piano mi allungo a 

terra. Da quella posizione propongo più volte il grande battente di feltro a Marika, la 

quale per un certo tempo silenziosamente lo tocca ed osserva da molto vicino, 

ripiegata su di sè. 

Anche Mauro e Laura si sdraiano e il silenzio giunge nella sala. È un silenzio 

piacevole e Marika ci osserva. 

Il tempo dell’incontro finisce e Mauro congeda Marika dalla seduta, viene da noi 

sollevata e accompagnata al suo solito divano. 

Ci salutiamo e ci diamo appuntamento alla volta successiva. 

  

 

Dalla configurazione di questo protocollo, il quale corrisponde alla terza seduta in 

ordine cronologico alla quale partecipavo, ho potuto trarre la riflessione di partenza 

di questa ricerca, in quanto, puntando l’attenzione sulla dimensione temporale di 

questa esperienza, ho potuto sentire per l’altro verso, la personale connotazione 

emotiva che vivevo nel contesto temporale del setting musicoterapeutico. 

In tale posizione, ho avuto la percezione che un lavoro di comprensione della 

temporalità di Marika, poteva favorire la qualità stessa della relazione 

musicoterapeutica che si andava facendo. 
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I protocolli, sono stati redatti quattro o cinque giorni dopo l’esperienza diretta; ho 

così potuto avvertire che il “tempo” del setting è in stretta correlazione con il 

“tempo” della musica, in rapporto ad una messa a fuoco della temporalità 

“soggettiva”, del mio tempo, in quanto, sia modalità e categoria che mi appartiene, 

in rapporto al tempo dell’”altro”, al tempo di Marika.  

Ma simultaneamente, il tempo del setting lo sentivo come “qualcosa” di staccato, di 

“oggettivo”, con il quale tutti i soggetti della seduta dovevano fare i conti: l’inizio e la 

fine dell’incontro. 

Cosa significa, tempo? 

Come si realizza il senso del proprio tempo? 

Certamente questa ricerca non si propone un dibattito o una riflessione 

speculativa, filosofica sul tempo, ma vuole considerarlo in quanto fenomeno, 

appartenente alla dimensione esistenziale, percettiva ed emotiva, che sempre 

realizzano l’ap-prendimento soggettivo della musica e dell’esperienza 

musicoterapeutica nella sua globalità. 

In tal senso la ricerca delle determinazioni temporali delle esperienze in 

musicoterapia  è maturata nel e con il mio tempo.  

In questa iniziale dimensione, confusa e sorprendente assieme, il primo passo è 

stato quello di distinguere tra - Tempo e Temporalità - due opposizioni nello stesso 

fenomeno che nel linguaggio comune ed in quello musicale appaiono non chiari, e 

d’altra parte connessi alle categorie di essere e divenire delle esperienze, ed 

esperibili in ambiti a volte apparentemente inconciliabili. 

L’esperienza di una percezione-individuazione del senso del tempo è affrontato sin 

dall’antichità dal pensiero greco, e per ultimo dall’analisi di U.Galimberti nella 

quale si trova un punto sul quale fissare l’attenzione: “Tempo è una parola latina 

(da tempius, il “tempio” latino nota mia); i greci non avevano una parola per dire 

“tempo”, ma molte. Per loro il tempo era una complessità di cui erano a tal punto 

consapevoli che, per costruire un sapere che potesse valere per tutti, non trovarono 

via migliore che costruirlo fuori dal tempo, sub specie aeterni…Consegnando agli 

uomini la tecnica, Prometeo dona loro una temporalità assolutamente nuova rispetto 

a quella che regolava cielo e terra secondo destino e necessità. Dopo il dono di 

Prometeo, il corso del tempo ha una finalità - télos - che non è più il compiersi del - 

kyklos -, ma il suo ancorarsi ad uno scopo - skopòs -. In vista di questo scopo si da 

inizio a qualcosa - àrchein -.” (3). 

È chiara la distinzione tra due significati attribuiti al tempo e riferibili a due 

opposizioni concettuali: un tempo ciclico che guarda a se stesso, e un tempo lineare 

che dal suo inizio si sviluppa verso la/il, sua/o fine. 

In apparente opposizione, le due concezioni ci mostrano il passaggio da un tempo 

mitico, ciclico, ad uno terrestre legato alla tecnica ed alle attività dell’uomo. In 

entrambi si mostra quanto il passaggio da una condizione all’altra abbia realizzato 
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una progressiva riduzione del senso del tempo a sostanza oggettiva, a un “che 

cosa”, con il quale porre in rapporto le azioni e gli interessi dell’uomo. 

Connesso a tale chiarificazione, ci appare la complessità del ritmo musicale e delle 

“possibili” assunzioni del tempo che lo caratterizzano. Inoltre si vanno a delineare i 

rapporti temporali oggettivi che definiscono le relazioni interne di un gruppo che 

“fa” musica, che si proietta verso di essa e verso la dimensione dell’ascolto, per 

giungere così ai concetti di movimento e velocità del tempo musicale. 

In tali rapporti, tra loro intrecciati, si pongono in evidenza le condizioni esistenziali, 

le tonalità emotive (4) dei soggetti che permangono o cambiano nel tempo in 

rapporto alle relazioni intersoggettive che si vanno a realizzare e ad  osservare sia 

nelle esperienze musicali che in musicoterapia. 

In tale prospettiva l’opposizione soggetto-oggetto in relazione al senso del tempo è 

ammessa da M.Heidegger in “Essere e Tempo”(5); la temporalità del soggetto è 

irriducibile all’oggettività, essa è un processo estatico che struttura le sue 

possibilità di vita in relazione al “non più” della propria morte, la propria 

temporalità connota le sue scelte personali, in rapporto ad un tempo che lo pone 

fuori di sé, lo situa in un tempo che ci è dato quale orizzonte finito, dal carattere 

destinale, semplicemente presente e continuo, dentro alla nostra vita, al nostro 

linguaggio. 

La temporalità esistenziale, quindi va a definire ciò che appartiene solamente alla 

dimensione umana della vita, alla sua singolarità, appare la modalità con la quale il 

soggetto ammette dunque un rapporto con il tempo che può essere quindi o “fuori” 

o “dentro” di esso: il che comporta sia la possibilità di comprendere il proprio 

tempo, il proprio “non più” che apre il soggetto alla temporalità del suo essere, sia 

quella di rimanere solo e sempre all’”interno” della dimensione del tempo lineare 

oggettivo, rimandando ad un “non ancora”, il proprio rapporto con la fine( 6). 

In questa prospettiva possiamo forse pensare, richiamando l’interpretazione di 

Galimberti, ad un’ulteriore opposizione tra il tempo che connota l’essere della 

natura, la physis , e la temporalità che riguarda il divenire dell’uomo, l’antròpon?  

“ l’entelechia di ciò che è in potenza”, afferma Aristotele nel terzo libro della Fisica(7), 

il quale pone l’attenzione sul carattere processuale di un movimento che produce 

un cambiamento, comune sia alla natura che all’uomo. 

Ma in questa famosa definizione come si colloca la dimensione temporale dell’uomo 

in relazione alla natura? 

Aristotele intende il tempo come una qualità relazionale dei processi, delle 

esperienze? 

È la musica stessa che ci offre la possibilità di ricondurre la definizione di Aristotele 

al piano di una  sua effettiva comprensione: Nell’Enciclopedia Universale Garzanti 

della Musica leggiamo:” Tempo indica il movimento più o meno rapido a cui attenersi 

nell’esecuzione di un brano musicale, osservando, se ci sono, le didascalie poste 
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dall’autore all’inizio del brano stesso (allegro, adagio, presto) ovvero nel corso di esso 

(rallentare, stringere, accelerare) (8). 

In questa indicazione, appare chiara l’unità relazionale tra il tempo della natura dei 

suoni del brano da eseguire, da attualizzare: i modi del tempo naturale - adagio, 

allegro, presto, - con il modo con il quale la temporalità - più o meno rapida - del 

soggetto si deve “attenere” : rallentare, stringere, accelerare. 

Ora, appare con maggior evidenza la dinamica del tempo delle esperienze soggettive; 

movimento e velocità quantificano la qualità dei processi temporali soggettivi. 

Per meglio precisare, è sempre Heidegger che nella conferenza del 1924, “ Il 

concetto di tempo” (9), contrappone il tempo dell’esser-natura, - Aristotele -, al 

tempo dell’uomo. L’uomo che sente lo scorrere del tempo e dice:” Ora sono le nove; 

trenta minuti dal momento in cui ciò è accaduto. Fra tre ore saranno le dodici”(10). 

Nell’analisi dell’orologio successiva, Heidegger ci presenta la spazialità del tempo in 

punti-ora fissati sull’orologio e di come in questa omogeneità noi siamo immersi, 

operando una completa identificazione con l’oggettività spazio-temporale. 

Ciò che cerco di cogliere da tale proposta, è la configurazione relazionale che si 

instaura tra il tempo così oggettivato dall’uomo stesso, in rapporto alla sua 

specifica temporalità soggettiva, la quale come dicevamo sente lo scorrere, il 

passare, coglie così simultaneamente e nella successione la propria, unicità 

temporale in rapporto all’omogenità delle successioni oggettivate. 

I tic-tac che si susseguono dei minuto-secondi:  

•  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  •  Riportandoci così 

all’esperienza musicale, il percepire quindi la velocità di una musica, il suo tempo, 

ci pone nella condizione di considerare tale percezione, quale posizione 

caratterizzante, il sinolo tra la temporalità del soggetto, lo spazio e il movimento 

sonoro. È la misura della percezione soggettiva che quindi si connette con la 

velocità dei movimenti sonori. In tal modo il soggetto riesce a sentire la differenza 

tra la lancetta dell’orologio ed un allegro di Mozart, poiché in entrambi l’essere 

agisce nel rapportarvisi interamente. 

L’essere, dunque, è al tempo stesso collocato in un tempo, in uno spazio, in un 

movimento, che diventa l’esperienza vissuta, che sente la propria temporalità. 

Una camminata è la sintesi dell’essere in cammino verso qualcosa, verso qualcuno: 

possiamo sentire il respiro, il battito del cuore, la postura, lo sguardo, il 

movimento, il passo: il metro. 

Abbiamo movimenti e ci sono tante velocità ad essi relativi. 

“ Con quanta fretta corri…” dice stupita una persona che incrociamo all’angolo, 

poiché è la velocità del nostro passo che connota l’essere in cammino: 

•  •  •  •  •  • • • ••••  •  • • • • • •••• • • ••  ••••••• • • • • •  •   •   •  •  •. 

Qualcuno, qualcosa mi aspetta e sono in ritardo…a perdifiato verso la stazione. Ma 

il treno non mi aspetta, partirà alle 7.15 in punto, io mi affanno, do un veloce 
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sguardo al mio orologio da polso e allora accelero, corro… stamattina non ho 

sentito la sveglia, ho dormito sino all’ultimo minuto. 

A questo punto possiamo chiederci: ma quanti sono i tempi se le velocità sono 

pressoché infinite? 

La complessità del fenomeno al quale rimandava Galimberti, si mostra ora nella 

sua evidenza, ma è pur vero che a tale complessità possiamo rispondere andando a 

rintracciare nell’esperienza immediata della soggettività tre aspetti del fenomeno, 

tre costanti a cui riferirsi, alle quali corrispondono tre momenti distinti della 

temporalità:   

1.Il momento della presenza. Ad esso corrisponde una precisa connotazione 

percettiva dell’esperienza: il sentirsi situato in un punto dello scorrere del tempo . (11) 

2.L’intervallo di durata. Al quale corrisponde la percezione del permanere in un 

movimento, in una velocità che dura nell’attualità.(12) 

3.La forma dell’esperienza: il “vissuto” dell’erlebnis. Con tale definizione si vuole 

indicare le modalità (percezione, memoria e situazione emotiva) con le quali il 

soggetto va a comprendere le proprie connessioni di vita, il proprio movimento 

“interno” in rapporto alla propria esperienza con il mondo: la propria 

temporalità.(13)  

Da queste sintetiche definizioni, possiamo quindi considerare i contorni di una 

fenomenologia della temporalità soggettiva, quali riferimenti esperienziali di 

partenza per questa ricerca. 

Quindi alla complessità strutturale della temporalità dell’esperienza soggettiva, co-

appartengono aspetti del fenomeno differenti, in relazione alla contemporaneità di 

movimenti e velocità dei tempi ad essi relativi. 

Ora, le precedenti osservazioni assumono la forma di pressanti domande, alle quali 

rispondere sul piano formale: come si articola la complessità del fenomeno del 

tempo in relazione alle esperienze soggettive, le quali si compiono in esso? 

Il piano di questa ricerca ci conduce quindi ha considerare ora i tre momenti 

strutturali della temporalità soggettiva - presenza, durata, vissuto -, in rapporto ad 

una fenomenologia dell’esperienza musicale e ad un orizzonte storico dei concetti di 

tempo.  
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 Note:  

1.   Eraclito Fr. 55 (13) “ I Presocratici. Testimonianze e frammenti”. Tomo primo. A cura di 

Gabriele Giannantoni. Biblioteca Universale Laterza, Bari 1999. 

2.  Riflessioni importanti sulla problematica che l’osservazione in ambito terapeutico e 

pedagogico, conducono all’osservazione in musicoterapia, possiamo trovarli nella riflessioni 

di C. Brutti (1975 Ed. Riuniti). Altre Importanti connessioni tra osservazione e tematica del 

tempo relazionale, le possiamo cogliere con evidenza nell’articolo di G.Vico “ L’osservazione e 

la conoscenza dell’handicappato in un ottica pedagogica” (Ed.Marietti scuola).Vico pone in 

connessione comprensione ed intenzionalità, in un contesto temporale che ha nella dinamica 

relazionale intersoggetiva i suoi riferimenti esistenziali. Vico riporta in primo piano il concetto 

di sympathie elaborato da Max Scheler in “Essenze e forme della simpatia” (Città 

Nuova,1980). La connessione che si rende manifesta è quindi quella che intreccia affettività, 

temporalità e relazione terapeutica, e in modo differente la dimensione pedagogica ed 

educativa. Tali dimensioni relazionali, in qualche modo, pretendono l’incontro con il “tempo” 

dell’altro. Il riferimento alla dimensione terapeutica in musicoterapia pone la problematica 

dell’osservazione in rapporto a quella della percezione e di un ascolto emotivamente situato 

nel tempo intersoggettivo. Il riferimento all’insieme dei rapporti che regolano il piano 

osservativo a quello temporale, vanno riportate alle diverse impostazioni che trattazioni 

teoretiche in musicoterapia, connettono ai differenti orientamenti epistemiologici, il 

fenomeno “tempo” alla dimensione sonora e relazionale in movimento. Le differenze variano 

da autori e da “correnti” di pensiero che vanno da R.Benenzon(1981), a E.Lecourt(1992),  da 

P.L.Postacchini, A.Ricciotti, M. Borghesi(1997) a L. Lorenzetti(1989), da G.Manarolo(1996) a 

M.Scardovelli(1992). I titoli si rimandano alla Bibliografia ed alle note.   

3.   Galimberti U.: “Gli equivoci dell’anima.” 1987 Ed. Feltrinelli, Milano. Pag. 141. Dalle 

interpretazioni di questo lavoro di Galimberti, in cui l’anima è sottoposta ad un vero e 

proprio “vaglio” interpretativo, filosofico e linguistico, abbiamo tratto molte delle suggestioni 

“etimologiche” di termini come Kaòs, Kòsmos, in rapporto alle connessioni con la molteplicità 

dei modi della temporalità umana che la connettono a Cronòs, il Tempo. Il problema 

riguarda una storia dei concetti in rapporto al divenire delle esperienze maturate con e nel 

linguaggio che le indica, le significa. Molti dei riferimenti interpretativi della terminologia 

temporale della concezione presocratica e filosofica greca e latina del tempo delle esperienze, 

rimandano quindi a quest’opera.   

4.  La nota al testo, vuole rimandare all’opera di Annalisa Caputo, “ Pensiero e affettività: 

Heidegger e le Stimmungen 1889-1928” 2001Ed. Franco Angeli, Milano. L’opera, punta 

l’attenzione su una dimensione del pensiero Heideggeriano, relativamente trascurato dalla 

critica: le “Stimmung”, le tonalità emotive che connotano l’effettività dell’esserci nella 

quotidianità. Caputo, osserva il percorso temporale Heideggeriano delle tonalità emotive in 

rapporto al percorso di pensiero e di formazione personale che conducono ad “Essere e 

tempo” del 1927. Le tonalità emotive connotano l’essere dell’esserci in modo eminente, 

originario e a riguardo l’autrice afferma: “Le tonalità emotive sono un “come” del nostro essere 

con gli altri, ‘un modo dell’essere assieme’. Non possiamo parlare di una sofferenza o di un 

piacere solo ‘nostri’”.   

5.  Heidegger M.: “Essere e tempo”,1927.Ed. italiana a cura di P.Chiodi Longanesi, Milano1976. 
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Seguendo le indicazioni del testo della Caputo, in “Essere e tempo”, rintracciamo a più livelli 

il termine Befindlichkeit – affettività -.soprattutto in § 3.2. pag.134. L’autrice, ci indica 

attraverso una chiarificante percorso interpretativo, come Heidegger intenda la dimensione 

dell’affettività dell’esserci, e afferma: “la tristezza(…),non è un quid che è ‘dentro’ di noi e poi 

viene fuori, impregnando di sé tutto ciò che è intorno. Ma non è nemmeno una ‘cosa’ che sta 

‘fuori’ e poi entra nel nostro animo, o in quello che ci sta accanto.” Pag. 12, op.cit. 

6.   Heideggr M. : “Essere e tempo”, Sezione seconda capitolo primo § 46 e segg. la problematica 

della temporalità viene posta in relazione alla questione della finitezza, della possibilità 

dell’esserci e la propria morte. 

7.   Aristotele : Fisica III libro, 1-201a.,in “Opere”. Ed, Laterza, Bari. 

8.   Enciclopedia Universale Garzanti della Musica, le “Garzantine”. Ed. Garzanti,         

      Milano. 2004. consultando la voce: Tempo. 

9.   Heidegger M.“ Il concetto di tempo” conferenza del 1924, tenuta di fronte ai teologi di 

Marburgo. Ed. Adelphi, Milano 1998.   

10. Heidegger M, “Il concetto di tempo”. pag.29. 1924.   

11. Al concetto di presenza, vogliamo rimandare la dimensione senso-percettiva ed esistenziale 

del tempo-presente che Heidegger ci propone nelle opere a cui la nostra ricerca si riferisce: la 

conferenza del’24 ed “Essere e tempo” del ‘27. Quindi, nel corso della trattazione, la 

dimensione della presenza,  viene assunta in quanto dimensione della soggettività che 

connette il tempo con il termine Platonico di “minima mutazione” dell’essere, quindi dello 

stare, del permanere del soggetto in condizioni di “stabilità”, in relazione alle “dimensioni” del 

tempo che possiamo esperire prestando attenzione all’esperienza sonoro-musicale e in 

musicoterapia. Da tale punto di partenza, la personale collocazione del concetto, all’interno 

del nostro percorso, rimanda ad una contrapposizione con il movimento dell’esperienza, in 

rapporto ai caratteri del suono e della corporeità. La nostra presa di posizione, in relazione al 

concetto Heideggeriano, riguarda quindi un ri-posizionamento del concetto di tempo-

presente, ad una dimensione temporale che vede nella stabilità, i suoi limiti e le sue misure, 

oltrechè concettuali, anche e soprattutto in ragione del movimento esperienziale e sonoro-

musicale della soggettività. Il pensiero meta-fisico del tempo in Heidegger, mostra i suoi 

“limiti”, in “regioni” dell’esperienza, nelle quali non è più possibile sostenere un rapporto con 

il tempo dell’esperienza musicale, solamente di tipo lineare e geometrico. Con questo, non 

vogliamo arrogarci il diritto di smentire o dimenticare, lo “statuto” della simmetria, della 

stabilità, le quali riguardano semplicemente, un ordine speculativo che compete, che 

riguarda, determinati “momenti” della presente ricerca. In ragione di un concetto di tempo 

lineare, uniforme e continuo.  

12. Anche in questo caso, lo statuto concettuale che H. Bergson ha istituito, in rapporto alla 

durata, sin dalla tesi di dottorato, “ Saggio sui dati immediati della coscienza” del 1888, viene 

considerata nei limiti di determinati “momenti” della trattazione, nella quale tale concetto 

viene posto in relazione a situazioni senso-percettive, ( “paesaggio sonoro”), che “riducono” in 

qualche modo, la corporeità della relazione soggetto-suono, soggetto-oggetto, nel senso che, 

la posizione Bergsoniana, è in qualche modo compresa nella sua importanza, allorquando è 

la coscienza a realizzare determinate articolazioni di senso in rapporto alla durata, in quanto 

dimensione “pura” del tempo. Nel nostro caso, la purezza del concetto è quasi sempre, 

intrecciato o a quello di presenza sonora in rapporto ad una condizione relazionale 

intersoggettiva, ed alla dimensione del movimento sonoro-musicale di un’esperienza in 
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rapporto al vissuto della stessa relazione.     

13. Alla dimensione di Erlebnis, - esperienza vissuta -, si rimanda all’interpretazione che 

Galimberti ne fa nell’opera; “Psiche e techne” del 1999(Ed Feltrinelli, Milano) cap15, pag 138-

142. A riguardo, Galimberti pone la storicità, quale dimensione soggettiva della comprensione 

e della conoscenza in rapporto alle modalità con e nelle quali i soggetti “vivono”, si 

interpretano nel proprio tempo. Tale condizione di pensiero si istituisce a fine Ottocento con 

l’opera di W.Dhiltey. Tale percorso, risulta per la presente tesi, un importante punto di 

riferimento, poiché riguarda tutta una serie di interconnessioni che si intrecciano al 

momento in cui si va a  comprendere un possibile “percorso”, che ha nella relazione tempo-

soggettività, tempo e musica, e relazione intersoggettiva, i suoi punti di riferimento 

conoscitivi ed interpretativi. Anche in questo caso, la presente ricerca, non vuole entrare nel 

merito di una sua articolazione specifica ma, il fatto di aver deciso, per una ri-esposizione dei 

frammenti Eraclitei, in relazione ai concetti di tempo-presente e di durata, realizza un 

“piano” storico e processuale incontestabile. 

Crediamo comunque, che la prospettiva storica, e processuale del tempo dell’esperienza 

“vissuta” sia, dal punto di vista interpretativo, la più “vicina” ad una considerazione del 

piano temporale soggettivo che il tempo dell’esperienza musicoterapeutica, in questa tesi,  

vuole cercare di evidenziare e sostenere.   

. 
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§ I 1. Il tempo - presente dell’esperienza. 

 

“Essere vuol dire lo stesso che presenza (anwesen). E da presenza, presenzialità, 

viene il presente (gegenwart), che, secondo il modo corrente di raffigurarsi le cose, 

forma con passato e futuro la caratteristica del tempo ”. 

M. Heidegger  (1). 

  

Il protocollo di osservazione che presento per questo primo capitolo, è quello 

relativo alla prima seduta a cui ho participato come tirocinante del corso in 

musicoterapia. 

È infatti una narrazione, che da l’avvio per delineare la questioni che appartengono 

al tempo-presente dell’esperienza soggettiva, partendo dalla complessità strutturale 

ammessa dalla breve analisi sulla temporalità dell’esperienza del protocollo n°I. 

 

Protocollo n°II. 

Martedì 30-10-2000. Ore 10.15. circa. 

CST “ Guarini “, Chieri (TO). 

Presenti: Marika. Mauro, Musicoterapista, Tutor. Dario e Laura, tirocinanti. 

Giungo presso il Cst verso le ore 10.00, ed incontro Laura, che con me inizia il 

percorso di tirocinio. Il musicoterapeuta è in seduta con un gruppo di ragazzi, e quindi 

attendiamo in sala d’aspetto. Intorno alle 10 e venti, Mauro esce dalla sala con tre 

ragazzi, ci salutiamo e ci chiede di attendere ancora un istante. Dopo circa cinque 

minuti, ricompare dalla porta e ci invita ad entrare nella sala di musicoterapia.  

Il musicoterapeuta ci presenta velocemente la paziente; una ragazza down, Marika, 

con problematiche d’innesto psicotico particolari e mai ben definite dalla cartella 

diagnostica. Ci fa notare che la sua deambulazione è estremamente difficoltosa, il 

suo comportamento sociale è caratterizzato da aggressività ed isolamento.  

Dapprima il tutor vuole farci osservare la sedute da dietro un materassino; poi 

cambia idea e ci fa rimanere contro la parete, seduti in fondo. 

Osservo che il setting è scarno, privo di ogni strumento musicale; al centro della sala 

c’è un materassino di colore chiaro, posto in diagonale. C’è uno specchietto circolare 

piccolo, un barattolo bianco in plastica forato alle estremità e due battenti in feltro.   

Marika giunge con un’educatrice e Mauro annuncia la ragazza che oggi non saranno 

da soli. 
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Si siedono sul materassino. Mauro inizia a cantare una pentatonica prima 

ascendente poi discendente, sillabando il nome della ragazza: ma-ri-ka-aaaa. Il 

tempo è binario e medio. La ragazza sorride e ha continui contatti fisici, con le mani, 

con i capelli di Mauro. 

La cantilena del tutor si raccoglie spesso in lunghi silenzi, di 2 o 3 minuti, nei quali 

Marika si concentra su di sé, piegando il busto e la testa sulle gambe accovaciate. 

Mauro allora la porta pian piano su, ripropone il suo nome cantato, ma-ri-ka-aaaa. 

Prende le sue mani  dai polsi, facendole battere tra loro, sulla scansione delle sillabe. 

Marika accenna dei glissando vocali dal registro basso all’acuto. Giocano un po’ con 

il barattolo forato, dove la voce di Mauro si amplifica: MA-RI-KA-AAAA.  

Il gioco vocale e il battere di mani prosegue per circa un quarto d’ora e verso la fine 

della seduta Mauro si alza, prende con se anche Marika e la conduce vicino al 

borsone degli strumenti, dal quale estrae cinque campane di alluminio collegate da 

una corda passante in una cornice di legno; propone scale ascendenti - discendenti e 

la ragazza a brevi contatti con le dita sulle campane più grandi. 

Si assiste tra i due e a tratti, un breve accenno di dialogo sonoro. Ritornati sul 

materassino Mauro dice a Marika che il loro tempo è concluso e le da appuntamento 

la prossima settimana. 

Si alzano e l’accompagna fuori cantando sempre il suo nome. 

 

Il protocollo, ci vuole indicare il motivo, che punta l’attenzione su di un momento  

particolare della temporalità soggettiva: l’esperienza della propria presenza nel 

tempo, in relazione all’esperienza musicale e di rimando, all’osservazione della 

seduta di musicoterapia descritta.  

Dalla conferenza del ‘24, Heidegger , ci porge quindi l’interpretazione della nostra 

relazione con il tempo: un momento che l’uomo inizialmente vede sull’orologio, 

come qualcosa che scorre in modo uniforme, che ha una precisa velocità, la quale 

passa da un punto-ora ad un altro dell‘orologio, e non cambia. In un secondo 

momento, il soggetto entrando nel flusso dei punti-ora, ha la possibilità di sentirsi 

nel beat; istantaneamente ci sentiamo, accordandoci con essa, nella pulsazione 

dell‘orologio: 

                                                                  . 

             →  →  →  →  →  →  →  →  →  →  →  →  →  →  →   →  →  →  → → 

                                           

 

Il sentire il proprio battito cardiaco è l’ascolto del proprio beat interiore e, come si 

può constatare, ascoltandolo in rapporto alla situazione motoria - la camminata 

che diventa corsa -, accelera, rallenta, il metro si restringe, poi ritorna la stabilità 

con il diminuire dello sforzo: 
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    •  •  •  •  •  • • • • • • •  • • • • ••••••••••••••• • • • • •  •  •  •  •. 

   →  →  →  →  →  →  →  → → →→→→→→ →  →   →  → → → → 

 

Quindi, possiamo affermare altrimenti, che con il sentirsi nel tempo della scansione 

lineare del beat dell’orologio, in rapporto con il nostro beat interiore, si ha la misura 

della nostra presenza nel tempo, cogliendone così la misura nella differenza. 

Con il battito cardiaco facciamo quindi un’esperienza del nostro tempo. 

La velocità dell’orologio è il parametro con il quale consideriamo la nostra relazione 

con il tempo quotidiano. In musica, quando suoniamo un brano musicale 

dobbiamo attenerci alla velocità della pulsazione del metronomo:  ♪ = 120. Il 

numero, ci indica un valore assoluto della velocità del movimento, nel quale 

collocare la nostra presenza per l’esecuzione del tempo di quel determinato brano 

musicale (2). 

Spesso in musica, si confonde tale situarsi e tenere conseguentemente il tempo di 

una pulsazione, seguendo un ordine delle successioni puntuali, con il concetto di 

ritmo, il quale osservandolo con più attenzione, riguarda oltre che la dimensione 

della pulsazione, anche quella del percepire il trascorrere della durata, la cui 

percezione riguarda un ambito differente della temporalità soggettiva. 

Ora, possiamo affermare che alla dimensione della presenza è connessa quindi il 

concetto di puntualità: la regolazione motoria e percettiva con la quale ci 

collochiamo nella simultaneità della relazione tra la “nostra” velocità, e quella del 

metronomo, in vista della necessaria continuità di durata, di “tenuta” del tempo in 

rapporto al movimento sonoro che la musica realizza.(3) 

In tale contesto, la dimensione oggettiva del valore di un tempo  metrico lineare, ci 

conduce ad interpretare i valori assoluti della pulsazione, ai quale deve 

corrispondere un’adesione altrettanto puntuale del nostro relativo tempo soggettivo, 

il quale come abbiamo constatato cambia, si espande, si contrae nella misura in cui 

ci sentiamo di volta in volta collocati nel tempo dell’esperienza.  

Heidegger (4), ci mostra quindi, quanto la dimensione originaria del tempo del 

soggetto, sia  subordinata a quella oggettivata dell’orologio, o di qualsiasi sistema 

temporale di riferimento i cui valori puntuali della velocità, si determinano in 

rapporti misurati assoluti: valori ai quali nel tempo della vita quotidiana, non si 

può non mancare, ai quali si è soggetti. 

Ora, il tempo metronomico così oggettivato nella regolarità delle sue scansioni, e 

successioni, ci è presente in modo uniforme e sussistente, con esso intratteniamo 

un rapporto immanente alle nostre esperienze, fa da para-metro lineare, al quale 

riferirsi per la nostra stabilità nel movimento musicale.  

Analogamente, il tempo oggettivo dell’orologio, è cosa sociale, è il nostro tempo 

empirico, quotidiano, poiché appartiene a tutti in modo indifferenziato. Pone tutti 

nelle stesse condizioni temporali. 
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Quindi, sia per le relazioni che si realizzano tra tempo musicale e  quello sociale, 

come dicevamo, il tempo si presenta al soggetto in quanto para-metro lineare della 

puntualità. Il soggetto sente la propria presenza, misurandone il come nella 

differenza percettiva. 

Il musicista trova in tale misura, la stabilità necessaria che conduce il proprio 

movimento sonoro.    

Quindi, si possono sinteticamente evidenziare, guardando alle differenti esperienze 

soggettive con la puntualità del presente, le differenti relazioni che si intrecciano, si 

confrontano quotidianamente con la dimensione sociale, collettiva del tempo (5), 

inteso in quanto parametro stabile e continuo della velocità del movimento, a noi 

sussistente. Tale dimensione del tempo, va a configurare il tempo-presente delle 

esperienze: 

   Esperienza del soggetto in relazione al proprio tempo-presente:  

Esperienza, caratterizzata da un processo temporale, nel quale di volta in volta, 

sentiamo il come della nostra presenza in un punto del tempo, compreso 

nell’intervallo tra la propria nascita e la propria morte, collocati in un certo contesto 

storico, culturale e geografico di riferimento. 

 Esperienza del soggetto in relazione al tempo–presente naturale: 

Connota la com-partecipazione di ciascun essere umano alla cultura del proprio 

Tempo, condividendone opportunità, vincoli e condizionamenti connessi al: 

 1.Tempo cosmico; caratterizzato dalle esperienze legate alle scansioni 

astronomiche dei ritmi vitali della natura sulla terra. 

 2.Tempo biologico; caratterizzato dalle esperienze che i soggetti fanno in relazione 

ai propri cambiamenti fisici, cognitivi, esistenziali, in connessione alla propria 

salute, al benessere psicofisico. 

3.Tempo storico/sociale; caratterizzato dalle esperienze del soggetto in relazione 

alla particolare organizzazione del tempo di cui si è dotata la società, la cultura di 

appartenenza, le tradizioni familiari, i luoghi e gli ambienti di lavoro nei quali il 

soggetto opera. 

A tale percorso esperienziale, fanno riferimento le relative articolazioni del concetto 

di tempo-presente. 

In tal senso, la tradizione concettuale del tempo storico/sociale a noi 

contemporaneo, si esprime in una triade di coordinate a loro volta tripartite: 

 Coordinate storiche del tempo-presente: 

A). Il concetto di passato;  

Sant’Agostino (6), posiziona il concetto di tempo in relazione al riflettere dell’anima 

su di esso. 

In tal senso, ammette la sola esperienza del presente, in quanto il passato è sola 

memoria, ricordo nel presente e il futuro è sola attesa nel presente del suo avvenire. 

Il concetto di tempo-presente, è così perfettamente chiarito all’anima del soggetto in 
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una visione “unitaria” dei tre tempora, in relazione al solo presente del qui ed ora. 

Nelle società pre-industrali e nelle economie agricole, gli accadimenti del passato, 

sono altresì intesi, quale fonte normativa dei valori che orientano la società nel loro 

presente. Le tradizioni assumono valore “in sé”, valore predittivo, in rapporto agli 

accadimenti attuali e agli atteggiamenti da tenere nel futuro (7). 

      B).Il concetto di presente; 

Caratterizza il tempo delle esperienze, in relazione a ciò che è praticabile, che deve e 

può essere soddisfatto e consumato nell’ora, essendo il soggetto pres-ente, presso 

l’ente (8), nei pressi di ciò di cui si occupa, di cui si prende cura . 

Nella società contemporanea, il soggetto è continuamente collocato nel presente 

istantaneo dell’ora dei mezzi tecnici, degli strumenti che utilizza per le proprie 

attività. 

Il tempo del mezzo tecnico, è configurato in modo eminente dall’aspetto 

spettacolare-tecnologico dell’esperienza della visione televisiva, dal tempo della 

comunicazione informatica e delle moderne tecniche di telecomunicazione. 

In tale contesto, la temporalità soggettiva si con-fonde nel tempo oggettivo del 

mezzo tecnico utilizzato, poiché l’attuale processo di accelerazione di tutti i processi 

informatici e digitali, comporta una progressiva identificazione della soggettività, in 

rapporto a distanze spaziali e ad attese temporali tra loro incommensurabili. 

La differenza, alla quale in precedenza ci si riferiva, che metteva in evidenza la 

relatività del piano temporale soggettivo da quello oggettivo del tempo, dai quali 

Heidegger ha potuto trarre l’analisi esistenziale della temporalità del soggetto, oggi 

confluisce, nel definitivo “collocarsi” del soggetto nel tempo digitale. 

Utilizzando le velocità istantanee delle onde elettromagnetiche, l’uomo stabilisce 

oggi una nuova realtà  temporale con la quale confrontarsi: identificandosi 

totalmente nel tempo del mezzo tecnico, si ha un’esperienza che annulla ogni 

distanza ed ogni attesa tra il soggetto e il tempo degli altri, tra sè e il tempo della 

macchina (9). 

C). Il concetto di futuro; 

Nel pensiero illuminista, in rapporto alla concezione aprioristica del concetto di 

tempo in Kant, si assiste alla mobilitazione dell’uomo, in vista di una proiezione 

delle proprie azioni nel futuro, inteso come progresso continuo della sua evoluzione 

scientifica, culturale ed economica.  

Il tempo viene concepito come valore in sé, in quanto para-metro che misura le 

attese della soggettività, in relazione all’anticipazione che l’evoluzione tecnologica e 

scientifica nascente produce. Tale dialettica si compie nell’attivazione dell’uomo, in 

relazione all’esplorazione e sfruttamento di nuovi spazi e risorse materiali, nella 

scoperta di nuove fonti di energia, nell’urbanizzazione crescente, nella 

contrapposizione ideologica tra modernità borghese e tradizione aristocratica. 

In tale momento storico, si assiste alla definitiva affermazione del moderno concetto 
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di tempo oggettivo, lineare, spazializzato, proprio del metodo scientifico e della 

moderna società borghese e industriale. 

   Coordinate spazio-temporali del nostro tempo - presente: 

Tali coordinate sono state elaborate in un contesto culturale pre-scientifico - 

Platone e Aristotele -, utilizzate in differenti e anche opposte visioni dei sistemi 

scientifici, filosofici dell’epoca moderna e industriale(10). 

Ai fini di questa tesi, tali coordinate risultano importanti dal punto di vista 

dell’analisi descrittivo-fenomenologica, anche se intese a partire da fondamenti 

concettuali ed esperienziali differenti dal modello scientifico  del tempo fisico e 

sociale, poiché sono i concetti lineari del tempo a cui riferirsi, allorquando si 

intende osservare i rapporti che intercorrono tra l’ascolto soggettivo ed i suoni, tra 

relazioni lineari un musica e struttura temporale nella sua globalità. 

a).Successione: 

Intesa come la linearità temporale del mutamento e del movimento studiato prima 

da Platone e Aristotele, poi da Sant’Agostino. 

In essa si operano le esperienze del movimento, le quali si avvalgono della coppia 

prima-dopo la quale, si realizza in una direzione unica quella che i fisici del ‘900 

(11), hanno definito freccia del tempo, per indicare l’irreversibilità della successione 

passato-presente-futuro(12). 

b)Durata: 

Intesa come il permanere, lo stare della coscienza, nel tempo che passa, scorre. 

Tale ambito è stato studiato dalle filosofie spiritualistiche, nell’ambito neo-

positivista di fine Ottocento; come in quelle di H. Bergson(12), e nella psicologia di 

orientamento pragmatico dell’americano W. James(13).                                                                            

In musica, la durata è caratteristica fenomenica del ritmo musicale, della melodia. 

Connota l’intervallo temporale tra suoni e di molti altri aspetti formali del 

linguaggio del tempo musicale, in tal senso Piana parla di durata fenomenolgica, in 

rapporto ad  oggetti sonori (14). 

c).Simultaneità: 

Intesa come un fenomeno della temporalità, che allude all’incontro con la 

temporalità altra dalla propria, o in relazione all’accadere di due o più oggetti 

sonori.                           

Rilevante al fine di questa tesi, è l’esperienza della simultaneità maturata dalle 

avanguardie artistiche e scientifiche del primo ‘900: la teoria dei quanti di W. 

Heisenberg, il Futurismo delle arti figurative, le opere musicali di Ravel, Stravinsky, 

Varése, l’improvvisazione musicale del’900 (15). 

 Coordinate socio - economiche del tempo - presente: 

la tematica del tempo-presente lineare, si può quindi definire partendo dalla storia 

dei concetti a essa relativi, legati a una certa cultura, partendo dai comportamenti 

dall’ideologia, dalle rappresentazioni di una certo periodo storicamente concluso.  
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Nelle società arcaiche, come ha analizzato Durkheim (16), la temporalità del 

presente è caratterizzata dall’esperienza del tempo sacro, il quale è fondato su una 

particolare dimensione della durata, la cui velocità è in rapporto alla ciclicità delle 

successioni lineari del tempo biologico, ai ritmi della soggettività dell’uomo. 

Nella società industriale contemporanea, la temporalità è caratterizzata dal 

privilegiare la linearità della rappresentazione del tempo; le differenti durate delle 

azioni produttive sono in stretta relazione alla costante velocità dell’orologio, con il 

quale, si riferiscono la divisione lineare dei tempi e dei ritmi lavorativi. 

In tal senso, nella moderna società contemporanea, Braudel (17),  ha individuato 

tre momenti distintivi dell’organizzazione temporale della nostra società, fondata 

com’è sulla produzione industriale e sul consumo di beni, i cui movimenti giungono 

a determinate configurazioni, in relazione alle particolari condizioni di politica 

economica nelle quali le società si trovano: 

      1.Le situazioni puntuali. 

      2.Le congiunture. 

      3.I trend di lunga durata. 

Tali configurazioni concorrono insieme a delineare il quadro temporale di un 

periodo storico preciso. 

Quindi, la temporalità vissuta dal soggetto riguarda il proprio come si sente “ 

dentro” a tale quadro temporale, inteso linearmente . 

A questo proposito, nel mondo occidentale, la musica del tempo - presente 

empirico, è la musica chiamata appunto di “consumo”, la quale si differenzia in 

musica “commerciale” o “leggera”. 

Il termine “consumo”, connota in modo paradigmatico, sia la modalità dell’ascolto 

soggettivo, che la stessa produzione musicale, in relazione all’esperienza del tempo 

che essa esprime. 

Il termine “leggera” connota il peso specifico della temporaneaità propria di questa 

musica. 

Il tempo della musica di consumo attuale, si manifesta come bloccato in una 

struttura di unità sincronica del movimento; la precisione metronomica della 

percussione elettronica digitale, è la modalità con la quale si configura il procedere 

lineare del movimento musicale in rapporto alla presenza relazionale dell’ascolto e 

del movimento che essa traduce e suscita (18). 

Nella nostra vita quotidiana, la musica è divenuta parte del contesto sonoro nel 

quale ogni giorno siamo avvolti; è presente al supermercato, in auto la radio ci 

accompagna nel traffico cittadino, pubblicità e televisione contengono moltissimi 

jingle ed effetti sonori, le suonerie dei cellulari sono veri e propri repertori di “arie” e 

motivi musicali. La sua presenza è così estesa che raggiunge il dominio 

dell’immagine. Anzi l’immagine ha così interiorizzato il fenomeno del suono che, 

possiamo parlare della presenza sonora attuale in quanto immagine sonora che 
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esprime e propone prodotti sonori, prodotti di consumo. 

Ora, suono musicale e rumore, si compenetrano continuamente e la differenza pare 

sempre più assottigliarsi. Oggi si può affermare che a suoni naturali si affiancano 

rumori musicali, i quali caratterizzano la nostra abituale dimensione dell’ascolto 

della quotidianità. 

Come G. Piana  ci propone, il suono è un fenomeno a cui appartiene la relazione 

con il movimento dei corpi nel tempo e nello spazio. 

Nella cultura dell’ascolto quotidiano del nostro tempo-presente, la differenza tra 

suoni musicali e rumori delle cose, viene sempre meno, poiché l’immagine della 

musica, è sempre più “totalità” del contesto sonoro della quotidianità. È infatti 

ormai scontata la connotazione “rumoristica” di molta musica attuale; la techno, 

l’hip-hop, il dub, tutta la musica leggera, sono caratterizzate da suoni elettronici 

campionati; suoni che ruotano, che si ripetono in sibili, stridori, distorsioni, 

strutturano la forma stessa e la sintassi musicale (27). 

È il ritmo imposto dal tempo della precisione digitale ad imporsi quale parametro 

dell’ascolto musicale soggettivo. 

 

                                                 

            Pulsazione. 

 

 

 

il piano ciclico del tempo musicale, anche se “appiattito”, dalla costante linearità, 

permane ancora in forme sonore di ricerca, che utilizzano la tecnologia lineare in 

rapporto a forme cicliche e ripetitive in netto contrasto con la dimensione “cinetica” 

che la tecnologia e l’elettronica musicale offrono . 

Da quanto abbiamo potuto delineare dall’attuale contesto musicale del nostro 

tempo, il tempo dell’esperienza soggettiva che si svolge nel proprio presente si 

confronta in modo continuo con l’esperienza del tempo oggettivo lineare: con 

l’orologio, per ciò che riguarda il confronto con l’ambiente della vita sociale e 

personale, con quello del mezzo tecnico, per ciò che riguarda le proprie attività 

produttive, con il metronomo per il musicista. Il sistema che genera l’insieme 

esperienziale della relazione soggettività- parametro del tempo, si presentano in 

modo paradigmatico nel come il musicista si relaziona  all’oggettività degli 

strumenti di riproduzione del suono e dei mezzi di composizione musicale digitali. 

Tale dinamica ci riconduce alla relazione “dentro” e  “fuori” a cui guardavamo 
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precedentemente: in essa si rintracciano quindi il rapporto ritmico di continuità – 

discontinuità dell’opposizione tra tempo e temporalità. 

Ora, le domande che ci poniamo, riguardano le modalità con le quali i soggetti 

esperiscono la differenza tra tempo oggettivo ed il tempo delle proprie esperienza 

personali. Il rimando è quindi alla dimensione della durata, intesa come momento 

del tempo dell’esperienza che si misura con lo scorrere del tempo. 

All’interno del setting musicoterapeutico, il tempo della seduta da modo ai soggetti 

presenti di raccogliersi in una contemporaneità. 

In quale modo, possiamo percepire la temporalità delle esperienza che si sta 

vivendo, si sta consumando? 

In che modo, percepiamo la connessione tra continuità e discontinuità dei processi 

temporali che interessano i soggetti che assieme condividono quel tempo? 

Come possiamo percepirne le differenze? 

La musica stessa, arte del e nel tempo, ci offre il senso che connette il momento che 

sente che ascolta, percepisce, con il momento del valutare, dell’osservare le 

relazioni temporali dell’esperienza vissuta. In questo senso gli stessi concetti del 

tempo e le temporalità dei soggetti, ci appaiono in quanto misure e misuratori delle 

relazioni in atto, nel loro intrecciarsi, nel loro configurare la struttura  temporale 

del setting musicoterapeutico. 

 

“Assomigliano a sordi coloro che, anche dopo aver ascoltato, non comprendono; di 

loro il proverbio testimonia: ”Presenti, essi sono assenti”(19). 
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Note:  

1. Heidegger M. – “La questione del pensiero” - ,1969. Ed pag.  

2. In questo “momento” del tempo dell’esperienza, possiamo quindi esperire     quanto la 

differenza senso-percettiva che si “sente”, tra tempo musicale oggettivo e temporalità 

dell’esperienza sonoro-musicale che si istituisce, sia da intendersi in relazione alla 

dimensione corporea del soggetto in movimento. Il tempo appare quindi in quanto para-

metro della velocità del movimento soggettivo. 

3. Puntualità:: il rimando alle dimensioni emotive, alla “tonalite” soggettive che la puntualità 

determina, si riferisce a più ambiti dell’esperienza sonoro-musicale. I rispettivi contesti a cui 

ci riferiamo, permangono tuttavia in relazione primaria con il concetto di presenza del 

soggetto in relazione al tempo inteso in quanto “entità” fisica di riferimento. Il misurare il 

“grado” di puntualità in musica, può essere quindi, indicatore di un determinato modo della 

presenza del soggetto, posto in una situazione musicale e quindi relazionale: “andare a”, 

“tenere il”, essere a tempo. Il momento dell’esperienza soggettiva su cui “puntiamo” 

l’attenzione, è quindi il rapporto che il soggetto instaura con quello di punto temporale, in 

quanto termine che va a configurare un rapporto tra la presenza, e la puntualità che il tempo 

inteso linearmente della metrica musicale determina nel suo scorrere: il metronomo. In 

senso relazionale, configura quindi quei momenti in cui il soggetto concretamente deve 

realizzare una figura sonora in simultaneità con un “punto” del tempo metrico. Il termine si 

rivela decisivo nel  caratterizzare un’insieme di connessioni con il concetto di durata e di 

“vissuto”. Alle modalità con le quali si realizzano sul piano sonoro e relazionale una 

configurazione temporale nella sua globalità. 

In senso “fisico”, il concetto di punto temporale, o punto-ora, rimanda al concetto di linearità 

del tempo, in quanto estensione lineare di punti-ora.  

4. Heidegger M.- “ Il concetto di tempo”. Nella trattazione Heidegger, articola  una 

terminologia che dal tempo giunge all’essere dell’esserci, e che conduce alle determinazioni di 

“differenza” ontologica tra essere ed ente contenute in “Essere e tempo”. L’importanza delle 

determinazioni Heideggeriane ci vengono a testimoniare le difficoltà ermeneutiche con le 

quali l’autore si immerge per poter rendere conto di un possibile “senso” dell’essere inteso 

ontologicamente. Agostino è la misura di riferimento. La “differenza” viene colta a partire dal 

“sentirsi” – befindlichkeit – nel presente dell’essere in rapporto al mutamento, al “dileguarsi”. 

Heidegger, ancorandosi all’essere, difende lo statuto della presenza, della stabilità, in 

relazione al mutamento.      

5. Gasparini G.: – “ Tempo e vita quotidiana”. Ed Laterza,Bari 2001.Abbiamo voluto osservare 

da una prospettiva sociologica le possibili determinazioni di un tempo-presente  

quotidianamente esperito dalla soggettività. Il testo, pone in rilievo l’aspetto esistenziale – 

qualitativo – in rapporto all’organizzazione del tempo sociale – quantitativo-, culturalmente 

determinato dai concetti di tempo. Il rimando è all’Introduzione ed ai capitoli della Prima 

parte, “Le coordinate del tempo” pag.5-9 e “La misurazione del tempo”, pag.21-26.Le 

coordinate espresse dall’autore, ben rappresentano aspetti della dimensione temporale legati 

alla dimensione della presenza soggettiva in connessione con il parametro oggettivo del 
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tempo lineare. Da “Tempo e vita quotidiana”, possiamo quindi osservare la linearità del 

tempo-presente, in quanto “svolgimento” di aspetti del vissuto soggettivo, connessi al 

concetto di “puntualità” della presenza. La relazione tra puntualità, e il concetto 

Heideggeriano di esserci, va compreso quindi, nella dinamica “fuori”-“dentro” il tempo 

linearmente costituito. 

6.Agostino.:“Confessioni”, Ed. Citta Nuova, Roma 1995. Agostino, tratta del tempo, 

connettendolo con la questione dell’anima e dell’eternità del verbo divino. Heidegger nella 

conferenza del ’24 cita il libro XI delle Confessioni, cap.27, risposta 36. All’attenzione risalta 

la connessione tra anima, tempo e misura. Il “sentirsi” nella misura tra anima e tempo è la 

dimensione che consente di sentire propriamente la differenza tra Tempo e temporalità 

umana che si configura nell’anima. Tale prospettiva, ci riporta alla dimensione concreta della 

puntualità, im quanto “misura” relazionale che deve connettere il tempo del soggetto e 

l’oggettività del parametro. 

7. il concetto di “tradizione”, quale sistema di norme e valori che legano tempo della 

soggettività a “misure” oggettivate del tempo lineare, ci conducono alle coordinate che si 

realizzano tra le attività pratiche dell’uomo in rapporto al concetto e all’organizzazione del 

tempo-presente che una società istituisce. Tale dimensione, è ben delineata dal volume citato 

di Gasparini nella Parte terza: “Il senso del tempo”, nella quale articola dimensioni “naturali” 

a posizioni soggettive e storiche. L’orizzonte interpretativo è antropologico e sociologico.  

8. Galimberti U.- “il corpo”. Ed. Economica Feltrinelli. 1984. Capitolo secondo. 

Fenomenologia del corpo: l’ingenuità.4,pag77-84. Galimberti, in uno dei suoi testi più 

importanti, ci rivela quanto la dimensione dell’esserci proposta da Heidegger, sia lontana da 

una dimensione corporea e concreta dela temporalità dell’esperienza, pur avendo delineato il 

rapporto esistenziale e relazionale tra tempo e temporalità. L’autore traccia la determinante 

connessione tra dimensione corporea e tempo, la quale si determina in una temporalità 

“umana” che si realizza con il farsi dell’esperienza e afferma.” Il presente è, dei tempora, 

l’unico che ha la forza di essere e di “far” essere il “non più” del passato e il “non ancora” del 

futuro. In sé è nulla, il suo essere è nel far essere gli altri tempora. Ce ne danno conferma 

indiretta certi malati psichici e taluni sofferenti di lesioni celebrali che, chiusi nella pura 

attualità del presente, senza memoria del passato e senza proiezione nel futuro, sono incapaci 

di dar senso al mondo e ai loro gesti nel mondo.”pag.82. 

Si deve quindi ricordare quanto il “soggetto” dell’esserci, di cui Heidegger tratta in “Essere e 

tempo”, sia esistenzialmente connesso ad una definizione “dualistica”  delle possibili 

determinazioni che il soggetto ha nel/del tempo. 

Heidegger, fa emergere la “differenza” tra tempo e temporalità, tuttavia non  integra i termini 

dell’opposizione, poiché anche il concetto di ex-stasi, viene ricondotto alla stabilità.. l’intero 

ambito delle possibilità ritornano nel bacino dell’essere. In questo senso V.Rasini(2001), 

definisce l’analisi ontologica di “Essere e tempo” in quanto “Oblio del divenire”.pag.132. 

La problematica Heideggeriana del tempo-semplicemente-presente, assume rilevanza proprio 

dal suo costituirsi e determinarsi in quanto dinamica tra “opposizioni”. Il “sentirsi” situato 

nel tempo, conduce a tensioni oppositive tra soggettività ed oggettività del tempo costituito.. 

La puntualità, a sua volta, realizza un più ampio territorio dinamico, in continua tensione, 

poiché i soggetti devono realizzare la puntualità. L’esserci Heideggeriano risulta “fermo”, 

bloccato in rapporto al movimento oppositivo della temporalità, la quale viene assunta in 

quanto estensione totale dell'’oggettività inautentica e deietta. Il “possibile” indeterminato 
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della morte risulta quindi essere l’autentica realizzazione della temporalità soggettiva a cui 

riferirsi per uscire dal giogo dell’oggettività.  

9. Gasparini G.: – “ Tempo e vita quotidiana”. Parte prima, capitolo 3: “Tra tempo e spazio”. 

L’assunto della riflessione parte da un percorso storico che dalla temporalità soggettiva 

giunge al misurarsi con differenti oggettivazioni del tempo. L’esperienza è quella 

dell’assunzione della relazione tra tempo dell’uomo e tempo della macchina. La relazione 

viene condotta sino alle odierne esperienze tra tempo umano e tempo digitale. 

10. Platone: Timeo, Repubblica, il Politico. Aristotele; De Caelo, Fisica, Metafisica. I testi 

Platonici ed Aristotelici di riferimento, hanno concorso alla realizzazione sul piano filosofico, 

e quindi fondante dal punto di vista rappresentativo del concetto di tempo, alle “ragioni” di 

una sua oggettivazione e statuto fisico in ambito scientifico. Il confluire delle diverse 

configurazioni che i due filosofi hanno instaurato, conducono alle relazioni ed alle esperienze 

del tempo che i soggetti realizzano nel nostro tempo-presente sociale ed economico. Possiamo 

così osservare un percorso storico del concetto di tempo definibile in quanto “prodotto 

culturale” di un complesso processo sociale, che ha coinvolto: il tempo lineare Aristotelico 

utilizzato dalla scienza ( nel senso di para-metro lineare dei fenomeni in movimento), assieme 

all’immagine temporale del pensiero dialettico Platonico, ha poi incontrato le istanze lineari 

dell’impostazione giudaico-cristiana che giungono sino ad Agostino. Galimberti ne “il corpo”, 

e nel già cit. “Gli equivoci dell’anima.”, traccia il percorso storico di tale “unificazione” delle 

differenze che connotano il nostro tempo-presente. Per Galimberti, è solo con la filosofia di 

Plotino che si assiste ad un “risveglio” della temporalità soggettiva. Come per Agostino, anche 

per Plotino è l’anima, il kèntron dalla e nella quale, si connettono le possibili “configurazioni” 

del tempo. Ma Plotino, riconsidera il tempo in misure che non contemplano “apocalissi ed 

escatologie”, ed afferma:” Prima che rampollasse (prima del “prima” a dire il vero), il tempo 

riposava in seno all’Essere, come pura idea. Entrò allora un potere senza pace, l’Anima, 

vogliosa di trasferire in un diverso la visione suprema. Essa non era paga che la totalità del 

mondo le fosse presente in blocco e in eternità, ma a frammenti e a successioni: così ella 

temporalizzò se stessa e impose alla creatura del mondo di servire il tempo in cui l’aveva 

immersa. Per questo l’anima presenta il suo atto in momenti successivi: prima uno e poi l’altro, 

nuovamente in serie; il concatenamento temporale; così di pari passo, il vivere si rinnova; e 

proprio quel rinnovarsi si carica di tempo nuovo( Enneadi, III, 7, 11). Da “ Gli equivoci 

dell’anima.”, pag248. Plotino riconduce la linearità del tempo alla volontà di diversità del 

piano umano e soggettivo in rapporto all’eternità. Riporta in luce un farsi del tempo che 

esiste solo nelle determinazioni e nelle connessioni simboliche che un tempo relazionale 

intersoggettivo può manifestare. Il tempo è un “atto” creativo in continuo farsi e determinato 

dai lògoi che l’anima dell’uomo istiuisce.       

11. la dimensione del tempo istituita dalla Fisica, ed in generale della scienza, si pone 

all’attenzione inevitabilmente, nella misura in cui si inserisce nel “valutare” il tempo delle 

esperienze sonoro-musicali e relazionali a cui facciamo riferimento, in rapporto ai concetti di 

presenza e durata del vissuto soggettivo. 

La questione del tempo in connessione con la dimensione scientifica, mostra motivi di grande 

interesse, proprio perché dalla concezione Fisica del tempo in quanto “realtà”, possiamo 

esperire, da una particolare angolazione, l’insieme delle connessioni che regolano e 

instaurano la molteplicità delle possibili configurazioni che il “tempo” assume nell’ambito 

dell’osservazione dell’esperienza. Il tempo in quanto “cosa” del pensiero scientifico,  ha 
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conosciuto e conosce, una continua ri-definizione, poiché tale “realtà”, assorbe e ribalta 

continuamente la definizione stessa del “fare” osservazione  scientifica in rapporto al “come” 

il tempo viene assunto in quanto “cosa”, realmente esistente e misurabile, in rapporto alla 

dimensione sperimentale che osserva e quantifica movimento ed esperienza. La parabola 

storica del concetto di tempo fisico “materiale”, iniziata con Galileo, culmina con I. Newton 

che, nell’opera “Prinicipi matematici della Filosofia naturale”(trad it, Ed. Utet, Torino 1992, 

pag 101), afferma: “ Il tempo assoluto, vero, matematico, in sé e per sua natura senza 

relazione ad alcunchè di esterno, scorre uniformemente” . Newton, secondo il fisico P.Davies 

(1995), costruì un enorme edificio teorico e matematico considerando l’universo in quanto 

sistema rigido e meccanico di leggi prevedibili costituite nel tempo istituito, ed afferma: 

“L’universo ad orologeria custodiva il tempo quale parametro fondamentale di tutte le attività 

del mondo fisico”. Il tempo diventa realtà fisica, misurabile precisamente sino 

all’infinitesimale. Dal concetto Newtoniano di tempo-ora continuo, ci si riconnette al piano 

relazionale ed esistenziale dei termini Heideggeriani di “non-più”, “ora” e “non-ancora”, in 

rapporto ad un calcolo del tempo, quali determinazioni esistenziali dell’assunzione nella sfera 

relazionale e quotidiana del tempo in quanto “cosa” fisica e del pensiero. (Essere e tempo, 

§80, pag.492). La “rivoluzione” Einsteniana, abolisce il tempo “universale” Newtoniano e 

riporta al soggetto le possibili determinazioni del tempo, in quanto sistema di relazioni 

flessibili e “relative” tra loro. Ma Einstein, contrariamente, riconferma l’esistenza. del tempo, 

collocandolo ancora in una dimensione di relazioni assolute tra soggettività e l’uniformità 

della durata eterna. P. Davies nel suo testo divulgativo, “I misteri del tempo, l‘universo dopo 

Einstein” Ed. Oscar Mondadori, Milano 1995., propone un contesto teorico del tempo della 

Fisica, molto più complesso: dalla teoria dei “quanti”, alla teoria delle “stringhe”, il concetto 

di tempo che prometteva nel passato, una visione monistica ed unitaria del tempo della 

Fisica, vacilla. Il contesto che il tempo della Fisica ci propone è comunque importante, poiché 

determina un ampio ambito dell’osservazione del “fenomeno” del suono in rapporto 

all’esperienza dell’esperimento scientifico che va a valutarlo, a quantificarlo, in rapporto al 

movimento. La sua relazione o assunzione, al piano temporale dell’osservazione 

dell’esperienza sonoro-musicale va quindi sempre chiarita, poiché il parametro del tempo 

fisico si pone su quello dell’estensione e della quantità di movimento.  

12.La possibile “formatività” del tempo di un’esperienza sonoro-musicale, si realizza in 

relazione alla configurazione che essa assume in rapporto alla freccia del tempo irreversibile. 

Tale dimensione strutturale che assume la temporalità dell’esperienza musicale, e in 

generale dalla “forma” temporale dell’arte, ci viene ben delineata dal testo di G. Dorfles: “Il 

divenire delle arti. Ricognizione nei linguaggi artistici”. Ed.Tascabili Bompiani 2002. 

13.Bergson H.- “Saggio sui dati immediati della coscienza”. 1888. Ed. Raffaello Cortina 

Editore, 2002. È indubitabile che Bergson, analogamente ad Einstein per il tempo della 

Fisica, abbia riportato la dimensione temporale ad una sua effettivo rapporto con il soggetto, 

che in termini Bergsoniani indica il suo riposizionarsi nella coscienza, andando così a 

recuperare la dimensione temporale dell’anima di Agostino, in rapporto alla definizione di 

durata in Aristotele( “L’Anima”. Ed. Rusconi1996). I rapporti con i concetti temporali della 

Relatività Einsteiniana sono infatti documentati dal testo di A. Genovesi:”Bergson e Einstein. 

Dalla percezione della durata alla concezione del tempo”Ed. Franco Angeli, Milano 

2001.Genovesi con attenta e profonda conoscenza della filosofia di Bergson, “ricostruisce” i 

rapporti che descrivono un percorso di pensiero che introduce la problematica del tempo in 
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seno alla problematica relazionale che il soggetto stesso istituisce andando a “definire” il 

concetto di tempo. I paradossi, tra “concepito” e “percepito”, che il confrontarsi della durata 

Bergsoniana con i “prodotti” della relatività del tempo fanno emergere, mettono in luce 

l’opposizione che si genera nel configurare la collocazione della durata percepita 

immediatamente in un Tempo cosmico Unico ed eterno, a cui si rivolgono le interpretazioni 

matematiche della Relatività, le quali, si “svolgono”, a prescindere dal “tempo” di 

un’osservatore o di un sistema metrico del tempo a cui fare riferimento. L’autore si muove 

orientando la ricostruzione della relazione intorno allo scritto di Bergson del 1922: “Durée et 

simultanéité”. La tesi del 1888, risulta comunque il riferimento principale a cui riferirci. In 

essa è già contenuto l’essenziale dell’idea di durata Bergsoniana, in quanto dimensione 

immediata del permanere della coscienza nel tempo: pura qualità temporale in movimento. Il 

riferimento al fenomeno sonoro è costante: ”Mentre scrivo queste righe, un orologio vicino 

batte le ore; ma il mio orecchio distratto se ne accorge solo quando si sono fatti sentire parecchi 

colpi; dunque non li ho contati. Eppure, mi è sufficiente uno sforzo di attenzione retrospettiva 

per fare la somma dei quattro colpi che sono già stati suonati, e aggiungerli a quelli che sento. 

Se allora,, rientrando in me stesso, mi interrogo attentamente su ciò che è appena accaduto, mi 

accorgerò che i primi quattro suoni avevano colpito la mia coscienza, ma che le sensazioni 

prodotte da ognuno di esse, invece di giustapporsi, si erano fuse le une nelle altre in modo da 

formare un insieme con una propria specificità, in modo di farne risultare una specie di frase 

musicale. Per valutare retrospettivamente il numero dei colpi, ho cercato di ricostruire questa 

frase con il pensiero; la mia immaginazione ha battuto un colpo, poi due, poi tre, e finchè non è 

giunta proprio al numero quattro, la sensibilità, consultata, ha risposto che l’effetto totale 

differiva qualitativamente…In breve, il numero dei colpi battuti è stato percepito come qualità, e 

non come quantità: è questo il modo in cui la durata si presenta nella coscienza immediata, ed 

essa conserva questa forma, finchè non cede il posto a una sovrapposizione simbolica, ricavata 

dall’estensione”. Bergson H.- “Saggio sui dati immediati della coscienza”. Pag.82-83. 

14.James W:- “I principi di psicologia”, Società editrice libraria, 1901. Ci riferiamo al testo: 

W.James. “Il flusso di coscienza”. I principi di psicologia. Capitoli IX e X. A cura di L. 

Demartis, 1998. La curatrice del testo ci offre un prezioso contributo alla comprensione di 

ciò che James intende per “flusso di coscienza”. Dal concetto di “presente dilatato”, James 

giunge a formulare l’idea di una “globalità” della temporalità, che colloca il tempo assieme 

alle cose esperite. Il tempo dell’esperienza, è sempre in relazione a qualcosa di percepito o ad 

un ricordo: il tempo “vuoto” dell’attesa frustrata è pur sempre uno stato d’animo legato a 

qualcosa che manca. L’identificazione del tempo dell’esperienza con il “flusso” della 

coscienza, rende conto del divenire di un’unità molteplice che indicano sempre provenienza e 

direzione. A differenza di Bergson, James pone la questione della durata di coscienza in un 

rapporto dinamico che va a determinarsi sempre in relazione ad altro dalla pura durata. Il 

momento temporale che segna il tempo in quanto continuità indefinita, viene da James 

collocata nell’ambito concettuale della simbolizzazione che porta “fuori” dall’esperienza 

immediata della coscienza il tempo intendolo come estensione indefinita.  

15. Piana G. – “Filosofia della musica”. Ed. Angelo Guerini eAssociati1996. Il concetto di 

durata fenomenologica in rapporto al suono, ci permette di osservare l’ambito della nostra 

ricerca in un’insieme di relazioni e di rapporti che connettono il piano soggettivo che 

Heiddeger da una parte e Bergson dall’altra, attraverso James, riportano ad una 

riconsiderazione dinamica del tempo dell’esperienza. Piana, riporta alla dimensione del 
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materiale sonoro, il contesto temporale fenomenologico dell’esperienza, connettendo 

l’apertura di senso che il tempo del suono fa emergere, in rapporto all’orizzonte delle 

possibilità strutturali che la soggettività istituisce in rapporto al sonoro, ed alla 

sonorità.pag.52-64. Il piano temporale dell’esperienza sonoro-musicale che si delinea è 

quindi quello di tempo relazionale intersoggettivo.  

16. Con il termine “simultaneità”, cominciamo ad entrare quindi nei “modi” di intendere il 

tempo in rapporto al movimento sonoro di un’esperienza relazionale. 

16. Durkheim E.:- “Le forme elementari della vita religiosa” . Ed. di Comunità, Milano 1971( 

ed. originale 1912) ed anche Eliade M.:- “ Il mito dell’eterno ritorno”. Ed. Borla, Torino 1968 

(originale 1949). È’ quindi con l’antropologia, che possiamo connettere i concetti, le 

“simbolizzazioni” del tempo,  in rapporto al movimento culturale e mitologico delle società in 

cui i concetti si sono via via istituiti. Il rapporto è  importante allorquando all’aspetto sonoro-

musicale, si connette il mondo delle “abitudini” in contrapposizione a come afferma il Piana 

la “potenza della struttura” dell’oggetto sonoro, in relazione all’intersoggettività 

dell’esperienza.  

17. Braudel F.: – “Storia e scienze sociali. La ‘lunga durata’”.  In Id., “Scritti sulla storia”. Ed. 

Mondadori, Milano 1973. Pag. 57-92. 

18. La posizione del concetto di tempo-presente, in relazione ad un tempo delle esperienze, 

viene a manifestarsi con maggior chiarezza, proprio nella dimensione musicale che si 

presenta nella nostra quotidianità. Anche se ora il contesto è prematuro per una maggiore 

articolazione, basta notare, quanto nella musica di consumo attuale, è il concetto di linearità 

del tempo che la sorregge e la costituisce nelle sue coordinazioni. . 

 Pare evidente, quanto i concetti relativi al tempo della musica di consumo siano in stretta 

connessione con la questione del tempo in Fisica, poiché è proprio con il tempo del mezzo 

digitale di composizione musicale che attualmente, si gioca la ri-definizione della questione 

del tempo in musica. 

Anche per questo ambito, il percorso inizia nel’900, con l’introduzione dei mezzi di 

registrazione del suono. Da tale processo, si giunge sino agli attuali mezzi di “cattura” del 

suono – la tecnologia che coinvolge la registrazione e riproduzione del suono -, all’utilizzo dei 

mezzi informatici – musica elettronica – di produzione sonora e di composizione, per la quale 

vengono utilizzati appositi software di composizione musicale, nei quali la linearità del 

tempo, fa il suo definitivo trionfo.  Rimandiamo alle note discografiche, le più importanti 

produzioni, che utilizzano la strumentazione digitale in rapporto ad una musica di consumo 

e leggera.  

19. Eraclito 34(3)DK . op.cit. 
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§I 2.Continuità - Discontinuità. 

                           Misura e visione della durata. 

 

“ Mi sono servito di un mezzo che mi sembra assai raro, del tutto spontaneamente; 

cioè del silenzio, come mezzo espressivo e forse come modo per fare risultare 

l’espressione di una frase”. 

C. Debussy  1893(1).  

 

Marika, ci propone un tempo silenzioso, che vuole cullare e cullarci in esso, ma che 

poi repentinamente cambia, accelera, si ferma voltandosi. 

Se vogliamo quindi cercare di “sentire” la nostra presenza, con la differenza del 

tempo della presenza dell’altro, dobbiamo forse, cominciare a sentire la nostra 

temporalità, la nostra singolarità, in relazione agli altri tempi. A quello empirico-

sociale del presente, per ritornare ad una temporalità dell’esperienza concreta della 

durata, del nostro stare con gli altri e  nella natura. 

 

Protocollo n°III. 

Martedì 27/12/2000.      Ore:10.15 circa. 

CST “ Guarini”, Chieri (To). 

Presenti: paziente; Marika. Musicoterapista, Tutor; Mauro. Trocinante; Dario. 

Mauro mi chiede di andare a prendere Marika. 

Prima, sistemo il materassino, la tastiera e due cilindri forati, uno in legno ed uno in 

plastica. 

Raggiungo la ragazza che è seduta sul suo divano, nella stanza degli ospiti del 

centro. La saluto, le chiedo se vuole venire con  me a fare un po’ di musica. Mi porge 

le braccia e io la sollevo. 

Raggiungiamo speditamente la stanza del setting; lei entra, subito si accovaccia 

accavallando le gambe, di fronte alla tastiera, seguendola mi siedo accanto a lei. 

Attendo un po’, ci guardiamo. Inizio a cantare il suo nome, delicatamente. Marika 

continua a guardarmi negli occhi, poi improvvisamente pronuncia la parola “ 

ninnananna”. 

Io mi fermo e ci guardiamo ancora. A lungo e in silenzio. 
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Ad un tratto, mi prende la testa tra le mani e se la porta sulle sue gambe, 

pronunciando sempre la parola “ninnananna…”, lo dice piano. Nel frattempo giunge 

Mauro. Io lo guardo, lui rallenta il passo e silenziosamente si siede a terra, contro il 

muro, distante un paio di metri da noi. 

Marika mi accarezza i capelli ed il viso. 

Poi, dopo circa cinque o sei minuti nei quali mi tiene li con lei, in silenzio, mi allontana 

spingendomi via. 

Io rimango a terra, a quel punto si inserisce Mauro; canta il suo nome, si siede 

accanto a lei. Mauro mi indica di raggiungerli, di stare vicino a loro. Mi avvicino e 

Marika ci guarda entrambi.  

Poi prende la testa di Mauro e se la conduce sulle gambe,  anche con lui pronuncia la 

parola” ninnananna…ninnananna”. 

Gli tocca i capelli, il viso, prima dolcemente e poi con sempre maggiore intensità, 

giunge a tirali, quasi a strapparli. Mauro allora si ritrae di scatto, Marika non lo 

trattiene. 

Rimaniamo per un po’ ad osservarci, poi Mauro mi indica di avvicinarmi ma piano, 

lentamente, ed entrambi ci riportiamo, ora assieme, con la testa sulle ginocchia della 

ragazza. Per qualche minuto ci accoglie ma si agita, le mani si sfregano, non tocca ne 

il viso ne i capelli. Dopo qualche minuto, si sfila per voltarsi repentinamente. 

Tutti ci allontaniamo uno dall’altro, rimaniamo sdraiati per un poco, Mauro guarda 

l’orologio. 

Lentamente, Mauro va incontro a Marika, si siede vicino a lei e le dice che la seduta è 

finita. La solleva e con loro raggiungo il suo divano. Ci salutiamo e rimandiamo il 

nostro incontro alla prossima settimana. 

Marika appare calma, ci guarda ancora, mentre noi andiamo via. 

 

La questione che si domanda del proprio tempo, non può quindi porsi “fuori” a 

quello dell’altro, poiché riconosciutosi in quanto proprio ed unico, in relazione alla 

propria fine, ogni riduzione, ogni interpretazione concettuale, oggettiva, coglie solo 

in parte la dimensione della consapevolezza personale della propria finitezza (2). Da 

questa consapevolezza, ci si rivolge in modo nuovo alla temporalità degli altri, 

riconoscendo necessità e possibilità comuni, nel modo di stare assieme. 

Allora, il sentire la finitezza del proprio essere, come si affermava, porta quindi a 

considerare a come di volta in volta, ci sentiamo emotivamente collocati nella nostro 

rapporto con il tempo: la domanda che chiede della presenza, ci riferisce al “come 

stiamo?” in un momento di vita, tra la cesura della propria nascita e il limite certo, 

ma indeterminato, della morte.   

Tale consapevolezza prevede quindi un nuovo rapporto con il tempo, poiché il 

soggetto comincia a “darsi tempo”. Il senso che traggo dalla riflessione 

Heideggeriana, conduce ad iniziare ad osservare la propria modalità temporale, in 
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rapporto al come apparteniamo al nostro tempo lineare di riferimento, a come ci 

confrontiamo con quello  degli altri. 

Ritornare quindi, a considerare il nostro coinvolgimento con il tempo oggettivo 

lineare, è il compito di questo capitolo, riprendendo la questione, così come 

Galimberti aveva delineato all’inizio del percorso: il proporsi con il dono di 

Prometeo, di una nuova configurazione della temporalità, ad opera dell’uomo 

stesso, attraverso l’esperienza mitica; il passaggio dalla ciclicità naturale, 

all’esperienza della linearità dei processi, la quale connota l’attuale oggettività del 

tempo fisico. 

Così come in tale prospettiva, siamo condotti a ri-considerare, in connessione a tale 

percorso storico ed esistenziale, il fare esperienza della durata, che “dà tempo di 

stare”, dà il tempo relazionale per situarsi emotivamente nel confronto tra il proprio 

tempo e quello oggettivo, in rapporto alla continuità- discontinua del movimento, 

delle velocità personali. 

Da questa considerazione, possiamo guardare alla complessità del fenomeno, in 

connessione alla continuità-discontinua delle esperienze musicali. 

Esperienze che, si mostrano quindi, nella loro modalità attiva –suonare -, in 

apparente opposizione a posizioni recettive, passive – ascoltare -. 

Ci rivolgiamo allora, alla motricità delle esperienze sonoro-musicali, in confronto al 

modo stesso del movimento esperienziale, al quale possiamo quindi ricondurre 

modalità distinte di esperire la temporalità della durata delle esperienze soggettive.  

Primariamente, possiamo quindi ritornare a sentire la ciclicità, il movimento che 

percepiamo “fuori”, quale qualità  relazionale tra noi e il sentirsi nella natura? 

Immateriale ed enigmatico il tempo naturale, può essere colto a partire dal fermarsi, 

dal sospendere l’azione e porsi emotivamente nello stare nella durata stessa. La 

sospensione, “vede”, “ascolta”, “tocca”, “annusa”, si gusta il permanere in una 

relazione con il trascorrere, con il passare delle visioni, dei suoni, delle forme, degli 

aromi della natura; se mai ne abbiamo ancora l’occasione. 

Il situarsi emotivamente in relazione con la durata sospesa, pone il soggetto “fuori” 

dalla linearità della presenza, per posizionarlo nella continuità stessa. 

In essa il tempo, non solo si mostra solamente in quanto oggettività, in quanto 

para-metro, ma noi stessi siamo nella continuità del trascorrere.   

A tale situazione emotiva recettiva, lenta, contemplativa, vogliamo ricondurre la 

modalità percettiva con la quale il tempo ciclico, può venire esperito sin 

dall’antichità: la modalità senso-percettiva che connette visione ed ascolto. 

Ma ciò a cui vogliamo giungere, è la chiarificazione di un processo, che dalla 

manifestazione di una complessità in sé unitaria – la visione-ascolto della circolarità 

dei processi lineari- , l’uomo arriva oggi, con l’assunzione della sola linearità che si 

vede ma che nella quale non ci si sente più, alla continua “separazione” che il 

tempo istituisce tra attività dell’uomo, in rapporto alle tecniche utilizzate, ai mezzi 
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di locomozione e comunicazione a noi contemporanei che utilizziamo. 

Ed alle quali, può essere ricondotto il concetto di tempo dell’esperienza esistenziale 

di “Essere e tempo” di Heidegger. 

Nel tempo lineare noi siamo nell’attività, siamo presso gli strumenti che utilizziamo, 

siamo in movimento.   

All’unità del sentire, e del vedere, quale momento simultaneo della percezione 

sinestetica, che sospende ogni attività, il tempo lineare del fare privilegia un senso, 

privilegia il vedere lo scorrere della nostra durata nel tempo. 

La prospettiva temporale che la citazione di Galimberti ci offre, - télos - skopòs - 

àrchein -, è quindi fondamento di una percezione-esperienza della continuità-

discontinuità, che il soggetto istituisce nella relazione tra linearità del tempo e  

temporalità soggettiva. Nella riflessione presocratica e in Eraclito, la linearità era 

invece connotata da diverse figure, connesse ai luoghi del tempo ciclico, i quali 

erano parte costitutiva dell’esperienza mitica della relazione dell’uomo con la 

natura: connessione simbolica  tra la  phisys e l’antròpon. 

Nel nostro tempo-presente lineare, il solo momento che il soggetto coglie per potersi 

situare in una continuità tra natura e uomo, è riconducibile ad una posizione 

decisionale “passiva”, che spezza la continuità-discontinità delle separazioni,  per 

porsi “oltre” l’uniformità e la sussistenza, con la quale il tempo oggettivo viene 

percepito dal soggetto. 

All’esperienza della continuità-discontinuità tra soggetto e tempo lineare, è quindi 

connessa primariamente la percezione del vedere (concettualizzare) il tempo. 

Ma la percezione visiva, è per la grecità arcaica visione/ascolto della continuità 

dell’essere nel movimento che diviene. 

Nel Timeo(3), Platone indica “un mito verosimile”. In esso vi è l’opera di un demiurgo 

che:” Preso quanto c’era di visibile, che non stava quieto ma si agitava 

sregolatamente e disordinatamente, lo ridusse dal disordine all’ordine”(4). 

 

            Chaòs                                                                              Kosmòs 

 

 

In Platone, assistiamo alla costituzione di un luogo dove ricondurre l’inquietudine 

dell’esperienza della discontinuità del caos primordiale: un cosmo “silenzioso” e 

ordinato da una logica che separa, che divide (5). 

Ma il punto sul quale fissiamo per un attimo l’attenzione, è proprio questo: Platone 

avvia un nuovo processo, che supera l’interpretazione arcaica e visionaria del 
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tempo. 

In Eraclito, il tempo delle esperienze era come affermavamo, riconducibile sia ad un 

modo particolare di sentirsi nella durata, che in relazione simbolica con figure e 

luoghi del tempo, rendevano conto della continuità naturale del cosmo con la  

discontinuità del caos.  

“ Questo cosmo che è di fronte a noi e che è lo stesso per tutti, non lo fece nessuno 

degli dèi né degli uomini, ma fu sempre, ed è, e sarà fuoco sempre vivente, che 

divampa secondo misure e si spegne secondo misure.” (6). 

L’enigma che divampa qui di fronte, non è compreso solamente come caoticità 

incomprensibile ed inquietante, ma in quanto ordine ciclico-lineare, il quale 

contraendosi ed espandendosi rende conto della misura lineare continua-

discontinua,  della propria durata, la quale, mentre sta, si fa. E di nuovo si dis-fa, 

per di nuovo ripetersi, secondo misure sempre differenti. 

Alla ciclicità del processo il mondo presocratico, da un nome: Ananchè. Necessità. 

Così come all’ordine stesso delle generazioni lineari, impone ancora un nome: Dike, 

la Giustizia. 

Tali figure – esperibili anche in quanto luoghi - intervengono secondo un processo 

misurabile: il rapporto dei soggetti con i luoghi-figure del tempo, concorrono alla 

risoluzione dei processi che li coinvolgono con il partecipare all’essere e al divenire 

del cosmo, nel succedersi lineare delle generazioni. 

Tali figure, rimandano al luogo originario: l’Apeiron: l’aperto di  Anassimandro, 

infinito ed indeterminato, principio primordiale delle cose. (7). 

Apeiron. 

 

 

 

Dai frammenti rimasti della sua opera, Eraclito, ci propone un’esperienza della 

continuità-discontinua dei processi, il cui tempo, la cui velocità sono misurabili, in 

quanto misura, ascolto del respiro, misura che coglie i momenti continui della 

presenza nella discontinuità della durata. 

In tal senso, Eraclito ci mostra i termini dell’esperienza contemplativa, recettiva, la 

quale si pone “fuori” dal tempo della tecnica, fuori dall’esperienza sociale, 

economica e politica dell’uomo a noi contemporaneo, poiché contempla sia la 

ciclicità del respiro, che la linearità delle successioni.   

Tornando allora a Platone, ciò che il suo superamento promuove, è quindi il modo 

stesso di misurare la percezione dei processi temporali, delle presenze nella durata: 

Platone ci propone l’immagine del tempo, l’immagine della durata, intesa come 

Galimberti alludeva, come cronicità fuori-tempo, che si vede, la si può misurare in 
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quanto misura continua in-finita: “ l’immagine mobile dell’eternità.”, afferma ancora 

Platone nel Timeo (8).  

Quindi, all’esperienza presocratica, che riconduceva continuità e discontinuità dei 

processi al loro misurarsi con Necessità e l’ordine della Giustizia, il pensiero di 

Platone introduce l’idea di una durata fissata nella continuità della presenza: 

giustifica il tempo della tecnica donato da Prometeo all’uomo (9). 

Quindi la sola idea di continuità, è allora ciò che ha determinato il configurarsi del 

tempo in quanto oggetto, in quanto sostanza a noi sussistente e uniforme. 

La continuità, pone la presenza dell’oggetto “fuori” dalla discontinuità che il 

soggetto istituisce con il permanere nella durata dell’esperienza, realizza così sia il 

tempo dell’osservazione scientifica sia quello della tecnica. 

La discontinuità del tempo del soggetto, in riferimento alla necessità di accordarsi 

alla continuità di un’attività sociale, in relazione ad una tecnica, in rapporto ad un 

mezzo da utilizzare, viene riportata e per certi aspetti “ridotta”, alla continuità visiva 

della durata lineare. La quale s’impone quale unica velocità al quale ricondurre le 

misure-discontinue delle modalità temporali dei soggetti. Da qui le “separazioni”, le 

opposizioni, le sostanzialità.  

La continuità visiva del tempo sociale, ci è dato dall’orologio(10). Orologio, che 

riporta le discontinuità soggettive alla continuità-puntualità richiesta dalla tecnica, 

dalle attività sociali.    

Il tempo lineare, è quindi numerico-spaziale. 

Dalla sua interpretazione possiamo esperire due differenti modi della durata 

dell’esperienza: 

A), la continuità intesa in quanto immagine della presenza, pone l’oggetto “fuori” 

dalla discontinuità e lo determina in una presenza immobile, assoluta. Il soggetto 

ha così modo di esperirlo in quanto fuori dal divenire, fuori dal cambiamento. 

Il tempo così connotato assume caratteri reversibili. 

B), la continuità- lineare della velocità visiva, opera nel soggetto il fatto di esserne 

“dentro”: non può fermarlo, sospendere, non può allungarlo o accorciare, il soggetto 

può determinare solamente una relazione di durate che anticipano attraverso 

l’accelerazione, i rapporti di misura del proprio tempo con quello oggettivo – 

realizzare in sempre meno tempo i cento metri della corsa, realizzare in sempre 

meno tempo le operazioni tecniche di un lavoro, suonare sempre più velocemente 

un esercizio al pianoforte -. 

Il tempo così caratterizzato è vissuto in quanto irreversibile. 

Quindi, da un lato, rendendo il tempo quantificabile, l’uomo ha reso gli oggetti che 

si pone di fronte dominabili nella loro immobilità, pronti per essere misurati, 

dall’altro, con l’invenzione dell’orologio, è riuscito a dare del tempo una 

rappresentazione sussistente alle azioni, a velocità costante, come luogo e figura a 

tutti comune e presente. 
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Importante a tal proposito è un breve cenno al concetto di spazio, il quale come ci 

propone Heidegger in “Corpo e Spazio”, ha  avuto lo stesso percorso: “ Per Aristotele, 

lo spazio veniva inteso come il corpo che occupa un luogo proprio(topòs) e come corpo 

che contiene luoghi e che ha movimenti possibili. Con Newton e la fisica moderna lo 

spazio diventa uniforme, tridimensionale, caratterizzato dal movimento di punti-

massa senza luogo specifico. Kant interpreta poi tale nozione affiancandola a quella 

di tempo come le pure forme dell’intuizione soggettiva che a priori pongono ordine in 

ogni oggettività sensibile” (11).           

La progressiva identificazione della propria durata, al proprio modo di stare nel 

tempo, con quello oggettivo, ha realizzato la progressiva divisione delle relazioni 

temporali: il tempo del singolo è nella quotidianità vissuto in porzioni, in frazioni di 

durate; – le anticipazioni      dei tempi lavorativi, il tempo “tecnico” delle attese, i 

tempi “morti”, il 

tempo “libero” – . 

 

                                                                    

 

 

pulsazionipulsazionipulsazionipulsazionipulsazionipulsazionipulsazioni 

 

La misura personale del proprio tempo, si disperde quotidianamente nel movimento 

misurato delle relazioni puntuali alle quali partecipare. 

Ora, possiamo giungere a ciò che si manifesta, avendo osservato le differenti 

modalità con le quali il soggetto si pone nei confronti del sentire la propria presenza 

nella durata: il sentire, l’ascoltare il proprio mètron (12), nella continuità-

discontinua dei processi. 

Il sentire la propria misura in relazione alla motricità delle esperienze. 

In tal senso, possiamo individuare modalità distinte dell’ascolto, sia in relazione al 

métron proposto dalla recettività passiva del frammento di Eraclito, sia in rapporto 

al tempo lineare, il quale ci misura nel farsi dell’azione. 

A tale proposito, corrispondono modi differenti con le quali l’uomo ha misurato il 

proprio rapporto con il tempo: la divisione in 60 parti dell’ora risale addirittura ai 

Caldei e ai Babilonesi.  

L’esperienza del respiro, che misura la ciclicità, era racchiusa come afferma 

Durkheim (14), nel tempo sacro, non omogeneo, delle celebrazioni rituali ripetute, 

le quali daranno origine alla compilazione dei calendari. 

Nell’esperienza mitica ed arcaica, alcuni uomini erano dotati della capacità di 
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interpretare il flusso della comunanza tra uomo e il cosmo; potevano entrare in 

contatto con le forze naturali per tradurle in effetti straordinari  di veggenza. 

La continuità ciclica naturale accordava passioni e conflitti: la lettura astrologica 

connetteva l’avvicendarsi  della trama dei tempi umani con il movimento armonico 

dei pianeti, la discontinuità dei sentimenti, del sentire, erano il frutto del rapporto 

con l’armonia stabilità dalla necessità (14). 

La questione del tempo, non si poneva in forma meta-fisica, ma veniva compresa in 

relazione alla posizione fisico-corporea dell’uomo nel cosmo (15).  

Nella cultura agricola, quella “selenica”, nelle attività dei campi, nel taglio del bosco 

o in quelle della pesca, si assisteva ad esperienze la cui temporalità si poneva in 

accordo ai cicli naturali: il tempo si “fiutava”, si attendeva il kairos – il momento 

buono – , il momento del raccolto, della semina, del taglio, del gettare le reti, in 

rapporto ad un buon o cattivo tempo atmo-sferico. 

Alla discontinuità, è riconducibile il sentire del venir meno della stabilità; 

all’improvviso il tuono preannuncia il temporale; il cielo diventa colmo di nubi, i 

contadini fuggono al riparo. 

L’intensità del temporale è fortissima, poi pian piano la pioggia battente cessa, con 

l’arrivo della sera il cielo torna a farsi sereno, aperto.     

Il tempo, è qui misurato da più sensi, i quali si armonizzano  con la continuità-

discontinua del processo temporale. 

 

 

soleluna 

 

La cultura agricola ha sviluppato così, vissuti in grado di formulare un bagaglio di 

esperienze, riconducibili al costituirsi di tradizioni, di capacità cognitive predittive, 

relative al tempo ciclico delle esperienze: ripetizione, nascita-maturità-morte, 

imprevedibilità.  

In tal senso la misura percettiva delle culture contadine e agricole, crea un 

rapporto di integrazione con il tempo naturale: le velocità delle attese e quelle delle 

attività si accordano con i ritmi biologici dell’uomo, con i ritmi cosmici della natura. 

I momenti in cui il tempo ciclico è quello lineare delle attività umane si incontrano, 

danno vita al tempo sacro del rito, della festa ricorrente, in concomitanza con il 

giungere di una stagione, di un particolare momento di essa, o della conclusione di 

una fase del ciclo naturale: semina, raccolta. 

Nell’età della pastorizia, delle società nomadi, la principale unità di misura del 

tempo era il mese, scandito dalle quattro fasi lunari la cui durata era di circa 29,5 
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giorni. Con la stanzialità delle società agricole, si mise in relazione la misura-mese, 

con la ciclicità delle quattro stagioni, legate alla durata dell’anno solare, più lungo 

dell’anno lunare di 11 giorni e un quarto. Da qui il determinarsi della prima 

divisione misurata del tempo, un tempo nel quale i momenti della continuità della 

presenza, sono integrati ai loro aspetti discontinui, alla loro durata, in accordo con 

la continuità-discontinuità delle ciclicità naturali (16). 

Il calendario possiede quindi una velocità che accorda i tempi soggettivi con quelli 

della natura. Il calendario, misura il rapporto tra la continuità dei lavori stagionali, 

in relazione alla discontinuità delle possibilità del tempo.  

Progressivamente, come L. Mumford (17) ha rilevato, a tale misurazione analogica 

di riferimento stagionale, è sopraggiunta la quantificazione visiva dell’orologio: il 

tempo della macchina, il tempo della moderna attività e tecnica industriale; “ 

l’orologio e non la macchina a vapore è lo strumento basilare della moderna era 

industriale. In ogni fase del suo sviluppo, l’orologio è tanto il fatto fondamentale 

quanto il simbolo caratteristico della macchina: anche oggi nessuna macchina è così 

largamente diffusa “.  

Dal risultato di questo percorso, risultano quindi connesse due modalità percettive, 

legate al senso della misura che percepisce la durata del tempo oggettivo:  

A), un vedere il tempo proprio della spazialità, propria della tecnica, del mezzo con 

il quale andiamo a realizzare “dentro” di esso le nostre esperienze attive.  

B), un ascolto che misura il respiro del processo temporale, che lega uomini e 

natura, soggetti e movimento, “oltre” l’utilizzo dei mezzi e degli strumenti. 

Nel senso Eracliteo, il mètron personale va a determinare il limite di una dinamica 

che si apre e chiude in un respiro; il tempo della durata dei cicli, il tempo della 

continuità nella discontinuità degli eventi lineari. 

Il tempo spazializzato, misura allora la quantità della continuità, la quantità della 

presenza, in rapporto alla durata discontinua della soggettività che si relaziona con 

gli strumenti da utilizzare per compiere un’attività, una produzione. 

Il tempo che respira, misura allora la qualità della relazione tra soggetto e mondo, 

tra il soggetto e il tempo dell’altro. Misura la continuità-discontinuità dei processi 

relazionali, le quali coinvolgono sia i soggetti che la loro stessa apertura al mondo. 

John Cage nel 1952, presentò la partitura 4.33 (18).  

In questo pezzo possiamo fare un’esperienza della continuità-discontinua dei 

processi, delle relazioni interumane, della relazione dei soggetti  nella durata. 

L’esecutore non deve fare nulla, non deve leggere, suonare alcuna nota, alcun 

suono. 

Il pubblico non deve fare altro che ascoltare la musica del disordine,  

la musica della durata. 

Bisbigli, colpi di tosse, scricchiolii, risate…  

Finito il tempo, l’esecutore si alza e se ne va. 
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                                           

  

 

 

                                                            

…4.33… 

 

 

Cage mostra che il silenzio, non esiste. Mostra la possibilità di esperire la propria 

durata, l’ascolto del proprio permanere nella presenza. 

Il silenzio si manifesta semplicemente come il rendere possibile ogni suono, si 

manifesta come la continuità stessa, dalla quale emergono le discontinuità sonore 

soggettive e delle cose. 

In 4.33 il soggetto si manifesta a se stesso nel suo rapporto con il proprio tempo, il 

quale significa la relazione con la propria presenza nell’ascolto, nella percezione di 

se e di ciò è con se. 

Cage punta direttamente alle intenzioni del soggetto, in rapporto agli altri, al mondo 

e a se stesso. 

Ogni suono, ogni visione acquista la sua dignità, il proprio statuto musicale, 

andando a verificarsi, a misurarsi nel tempo, con il tempo. 

Il detto di  Anassimandro, parla di un ordine necessario con il quale dobbiamo 

sempre misurarci e che, a sua volta giudica le azioni di ogni epoca, di ogni aiòn – il 

percorso lineare -. Chrònos è principio ordinatore ciclico di ogni accadimento che 

nasce, matura e poi muore. 

“…da dove infatti gli esseri hanno l’origine, ivi hanno anche la loro distruzione 

secondo necessità: poiché essi pagano l’uno all’altro la pena e l’espiazione 

dell’ingiustizia secondo l’ordine del tempo”(19). 

In questa ciclica necessità lineare, accade la durata della presenza umana che si 

manifesta secondo il movimento ciclico-lineare delle generazioni. 

Anassimandro ci mostra quindi l’irreversibilità dei processi. 
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Ma anche la loro continua ripetizione nella linearità delle generazioni, delle epoche. 

Eraclito ci mostra nel respiro, nella misura del fuoco che divampa il carattere 

reversibile del divenire temporale, così come quando, semplicemente afferma: “ 

Comune infatti è il principio e la fine nella circonferenza del cerchio” (20). 

Quindi ora possiamo puntare l’attenzione sulla durata delle esperienze soggettive, 

caratterizzando fondamentalmente i due modi con e nei quali possiamo realizzarla: 

A) Nell’esperienza attiva, sociale dei soggetti, ha a che fare con la tecnica, con i 

mezzi di trasporto, con la produzione, con la comunicazione, con il linguaggio, con 

l’informazione. 

In essa la presenza del soggetto è scandita e collocata nella regolarità puntuale del 

beat, che in musica si esprime nel riferirsi a un para-metro di valori visivi assoluti. 

La presenza è così intesa linearmente e in modo continuo, a velocità costante, 

tenuta ferma nel suo avanzare. La discontinuità è qui esperibile con la variazione 

delle durate delle presenze che si realizzano nel continuo: 

 

Continuità: .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  .  . 

 

Discontinuità: .  .  .  .    . ..  .  . . . .  .  . …                            

In questa configurazione il tempo, scorre. 

 

B)L’esperienza recettiva o passiva, si configura nella modalità percettiva della 

visione-ascolto, che coglie la durata stessa nella sua circolarità, nella dinamica del 

respiro. 

Contrazione e distensione del continuo ciclico in rapporto alla discontinuità delle 

misure lineari (Eraclito):  

 In questa configurazione il tempo, trascorre. 

 

Ora, possiamo quindi introdurci nella dimensione soggettiva vissuta del proprio 

tempo, andando a delinearne i movimenti nella continità-discontinua dei processi 

temporali delle esperienze.  
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Note: 

1.Debussy C.: “Il signor Croche antidilettante”. Ed. Adelphi, Milano 2003 da una lettera a E. 

Chausson del1893.  

 2.Heidegger M.:- “Concetti fondamentali della metafisica. Mondo, finitezza, solitudine”. Ed. Il 

Melangolo1999. Traduzione del corso universitario del     Semestre invernale1931-32. A pag. 

362 Heidegger afferma: “L’esser-disposti e lo stato d’animo non sono affatto un prender-

conoscenza di condizioni psichiche, bensì il venir-portati-fuori nella specifica manifestatività 

dell’ente nella sua totalità, e cioè vuol dire: nella manifestatività dell’esser-ci in quanto tale, 

così come di volta in volta si trova nel mezzo di questa totalità”.     

3. Platone.- Timeo. 29d. Ed Bompiani testi a fronte, 2000.. 

4. Platone. – Timeo. 30.a).op. cit. 

5.Kosmòs e Chàos, sono termini che nella grecità classica, concorrono entrambi a modellare 

ambiti dell’esperienza in cui si assiste alla contrapposizione tra ordine e disordine (Platone 

ed Aristotele). L’interpretazione di Galimberti (1987), riporta i termini ad un contesto arcaico 

in cui Chàos è indicazione di apertura, mentre per Kosmòs, la radice indoeuropea Kens 

significa “annuncio con autorità, decreto”. L’autore afferma quindi che dal chàos, “ apertura 

originaria e totale al cui interno si impone una parola”: il kosmòs. pag. 97-99. 

6.Eraclito.- DK. B30.op.cit. 

7.Anassimandro.- fr.A9 DK. Da ““ I Presocratici. Testimonianze e frammenti”. Tomo primo. A 

cura di R.Laurenti. Biblioteca Universale Laterza, Bari 1999 

    8. Platone.:- Timeo. 37a. 

 9.Eschilo.- “Prometeo incatenato”. Ed.Orsa Maggiore 1993. 

   10.Cipolla C.M.:- “Le macchine del tempo. l’orologio e la società 1500-1700”. Ed. Il Mulino, 

Bologna, 1996. Nel testo, è importante osservare, come nel contesto prescentifico del 

Rinascimento, quale momento di passaggio da un’epoca preindustriale alla modernità della 

scienza e della tecnica, si è innescata l’esigenza di costruire macchine capaci di misurare il 

modo sempre più preciso la quantità di tempo. Il passaggio da una configurazione 

“naturalistica” del concetto di tempo ad una “meccanica” del tempo.  

   11.Heidegger M.:- “Corpo e Spazio. Osservazioni su arte-scultura-spazio ”. Ed. Il Melangolo, 

Genova 2000. Pag. 29. 

12. Metròn : il termine arcaico metròn., condivide sia l’atto del misurare attraverso strumenti, 

sia un ampio riferirsi alla moderazione, alla disposizione emotiva del misurarsi- con, quindi al 

senso della misura che media, armonizza opposizioni in termini quantitativi e qualitativi 

nella relazione in cui si è partecipi. Zanichelli. “Vocabolario Greco Italiano Etimologico e 

Ragionato. Bologna.. 

   13. Gasparini a pag 13 dell’opera cit. afferma.” Il rapporto tra tempo sacro e tempo profano, 

che verrà ripreso e approfondito da Durkheim, è contrassegnato da una non-commensurabilità 

e non-omogeneità del primo rispetto al secondo. Il tempo sacro è concepito e vissuto come un 

tempo qualitativo, alla cui celebrazione ripetuta in modo ricorrente viene legata la costituzione 

dei calendari. Ma proprio questo fatto – il ciclico ritorno del tempo sacro e la sua periodica 
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alternanza con il tempo profano indicata dal calendario – innesca quel processo di astrazione 

che rappresenta il fondamento del tempo quantitativo”.pag 13. 

   14. Dal testo di A. Caputo (2001), che osserva le tonalità emotive in rapporto alla filosofia del 

giovane Heidegger a pag11, connette al termine “Armonia”, il sentimento, la tonalità emotiva – 

Stimmung-, ed afferma: “ nel senso di ‘armonizzare’, di ‘armonia’, indica una “con-sonanza”, 

un suonare assieme, un vibrare all’unisono di corde diverse, a formare un accordo, un’unica 

. “con-cordia” con le due radici di ‘corda’: 1) filo teso per tirarne fuori melodie (e, 

dunque un valore musicale); e 2) ‘cor’, cuore , origine del patire e del sentire( e, dunque un 

valore sentimentale). È’ la stessa etimologia di “ac-cordo”( sinfonia ’, il con delle 

diverse voci). Lo stesso del “con-certo”: letteralmente sia “mettere assieme”, “in ordine; sia 

“gareggiare”; sia “musicare”. Ma insieme al senso di ‘armonia’ connesso e indisgiungibile, c’è il 

significato di disporre in maniera equilibrata, regolare. Nel senso di ‘temperare’, ’accordare’, 

Stimmung si collega al latino “tempero”: ‘mescolare’, ‘addolcire’, mescere in misura 

conveniente, mitigare, portare all’equilibrio, organizzare e sostenere l’avvicinamento. Da cui il 

mondo ’patico’ ed ‘etico’ del temperamento, della temperanza; ma anche quello musicale: 

dall’”equilibrio ben temperato”, all’arte dell’accordatura (temperament). E poi ancora il mondo 

‘atmosferico’ della temperatura, del tempo; ma, in questo, anche il mondo “cronologico” e 

”Kairologico”: tempus e temperare come intervenire al momento opportuno e in giusta misura 

(kairos)”. Pag.10-11.  

  15.Scheler M.:- “La posizione dell’uomo nel cosmo” 1928.Ed.italiana, Franco Angeli, Milano 

2000. E Gehlen A.: “ L’uomo. La sua natura e il suo posto nel mondo”1940 Ed. Feltrinelli, 
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oggettivare, di identificare in una sostanza un giudizio analitico in sintetico -, riportando 

all’attenzione come solo l’uomo in rapporto all’animale, riesce ad “oggettivare” il tempo, come 

“cosa” del pensiero, indipendente dalla propria organizzazione psico-fisica.  Il concetto 

Scheleriano di persona, si articola a partire dallo spirito:” Solo l’uomo, nella misura in cui è 

persona, è in grado di compiere uno slancio oltre se stesso come essere vitale, e dal punto di 

vista di questo nuovo centro, che trascende il mondo meramente spazio-temporale, risulta 

capace di oggettivare, attraverso la propria conoscenza, tutto, compreso se stesso”. Pag.121.  

   16. Documentazione tratta da: “Perché accade…”. Supplemento de La Stampa, Torino, 2004. 

   17.Mumford L.: - “Tecnica e cultura”.1934. Ed. Il Saggiatore, Milano1961.pag. 234. 

   18.Cage J.- -"Music for piano" (1952/56). 
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§I 3. Reversibilità-Irreversibilità. 

Misura e ascolto dell'esperienza vissuta.  

 

“ L’opposto concorde e dai discordi bellissima armonia ( e tutto accade secondo 

contesa)”.  

Eraclito (1). 

 

                      Marika, ci propone una forma, un ritmo della propria temporalità. 

                      Ci domandiamo: possiamo  ricondurlo alle forme della continuità lineare o della 

circolarità del respiro? 

La condizione unitaria della relazione temporale che noi, con lei, instauriamo, 

propone una dimensione del tempo alla quale contemporaneamente ci posiziona in 

un movimento del tempo ciclico-lineare? 

Nel capitolo precedente avevamo guardato alle figure, ai luoghi, 

dell’interpretazioneca del tempo. Avevamo parlato di un processo necessario, di 

Ananchè, il quale si manifestava nel racconto mitologico, assieme con la figura 

della Moira; la “parte”, la sorte che spetta ad ogni essere, come E. Dodds descrive:” 

Credo che la moira sia chiamata in causa perché le calamità personali inspiegabili 

erano attribuite dagli uomini alla loro “parte” o “sorte”, intendendo così dire con ciò 

che, non capivano come mai erano accadute, doveva andare così”(2).  

 

Protocollo n°IV. 

Martedì 7/11/2000.   Ore: 10.30 circa. Cst “Quarini”, Chieri (To). 

Presenti all’incontro: Marika, paziente. Mauro, musicoterapista, tutor. Dario e 

Laura, tirocinanti in MT. 

 

Per questo secondo incontro Mauro ha deciso di farci partecipare attivamente alla 

seduta. 

Si allontana dalla sala lasciandoci la consegna di preparare il setting per l’incontro 

con Marika.  

Una volta soli, io e Laura ci adoperiamo per ricreare il setting osservato la prima 

volta. 

Sistemiamo il materassino verde al centro della sala, spostandolo lateralmente, verso 

la porta d’ingresso. 

Raccogliamo dalla sacca gli strumenti sonori: il barattolo bianco forato alle estremità, 

il piccolo specchio rotondo e due battenti di feltro. Propongo a Laura di introdurre un 
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nuovo strumento: la tastiera elettronica. Per Laura va bene e la posizioniamo assieme 

agli altri, di fronte al materassino. 

Mi sento tranquillo, con una certa calma collaboro attivamente con la mia compagna 

alla preparazione del setting. 

Mauro giunge poco dopo con Marika. Accompagnata sul materassino tutti ci sediamo 

intorno a lei, la quale mi appare molto nervosa. 

Fa molti suoni gutturali, intensi e compressi, a malapena si comprende un “Marika 

cattiva…cattiva”. Il movimento del dorso e delle mani è veloce e ripetitivo; avanti e 

indietro e circolare. 

Repentinamente si ferma. Ripiegata su di sé; il volto lambisce le ginocchia e in quel 

momento le emissioni vocali diventano piccolissime ed intense, le dita delle mani 

rullano in un movimento velocissimo. Poi, di colpo, si rialza, contorce la testa e si 

ferma ad osservarci. 

Mauro mi invita ad avvicinarmi, la mia ansia cresce. Avvicinandomi il movimento del 

bacino, del dorso della ragazza diventa più veloce. Con rapidità e pressione mi 

afferra di colpo la mano destra. Mi trattiene, temo che mi graffi e quindi velocemente 

le sfilo per portarle sulle sue spalle. Mauro mi chiede di non anticipare il suo 

movimento. 

Marika allora si allontana, raggiunge gli strumenti e li getta via, per poi avvicinarsi al 

barattolo e propormelo. Io lo prendo e su invito di Mauro, inizio a cantare 

melodicamente il suo nome con un arpeggio discendente maggiore. 

Marika inizia a calmare il suo movimento, ora prende le mie mani per farle percuotere 

tra loro seguendo il tempo della melodia. Nello stesso momento Mauro armonizza 

sulla tastiera il mio canto con un giro armonico maggiore. 

Mi sento meno teso e questa situazione permane per un pò: Marika rallenta, prendo il 

barattolo e cominciamo così a guardarci dai fori,  canto il suo nome al suo interno. Il 

suono si amplifica. 

Allora Marika dice piano:” Marika brava…brava”. Subito Mauro ripropone la parola 

“brava”, cantata ed armonizzata alla tastiera. I movimenti ora sono lenti e la ragazza 

ascolta ferma. 

Il gioco sonoro prosegue ancora per poco, poiché la seduta si conclude. Laura non 

partecipa, osserva piuttosto lontana. 

Ci fermiamo. Mauro salutando la ragazza la rimanda alla volta successiva, poi 

lentamente la solleva e l’accompagna fuori. 

Noi la salutiamo seguendola sino alla porta. 

 

La circolarità della necessità, designa allora la destinazione, il senso del processo 

spettante al vissuto di ciascun soggetto. Ogni soggetto, nelle società arcaiche, 

poteva scegliere ciò che era già stato scelto, progettare ciò che era già stato 

progettato, riprospettare per il futuro possibilità che erano già state praticate. Nelle 
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società antiche, la necessità imponeva la ripetizione di possibilità, in conformità con 

l’ordine del cosmo. 

Al principio di necessità, le antiche culture rispondevano in modo conforme: 

accogliendo il destino, lo assumevano attraverso il racconto e l’istituzione di miti, i 

quali, confermavano la ripetizione dei processi. Il mito consentiva quindi di ripetere 

nell’attualità del rito, il già stato, per maturare così la propria parte, la propria 

sorte, secondo l’ordine naturale. 

Ma, come Eraclito ci mostra: “ Non è possibile discendere due volte nello stesso 

fiume, né toccare due volte una sostanza mortale nello stesso stato; per la velocità del 

movimento, tutto si disperde e si ricompone di nuovo, tutto viene e va”(3). 

All’esperienza greca arcaica, appartengono quindi le discontinuità-possibiltà 

ripetibili, ri-vissute nelle esperienze del racconto mitico, in conformità alla 

continuità-necessità irreversibile dell’incessante divenire cosmico. 

Il vissuto dei soggetti, era quindi nelle società arcaiche in stretta relazione con la 

dinamica dell’essere con il divenire. 

Il successivo passaggio alla linearità, il tempo della tecnica di  Prometeo, ha 

comportato un progressivo abbandono – dimenticanza? – della cultura del tempo 

mitico, ed ha introdotto il concetto “tecnico” di reversibilità; a partire da Platone, 

viene definitivamente fissato dal pensiero metafisico di Aristotele: “ Poiché il mosso 

si muove da un punto verso un altro punto, e ogni grandezza è continua, il movimento 

segue alla grandezza. Infatti, poiché la grandezza è continua, è continuo anche il 

movimento; e per il fatto che lo è il movimento, è continuo anche il tempo, giacche la 

quantità del tempo trascorso è proporzionata a quella del movimento(…) Pertanto, 

quando noi percepiamo l’istante come unità e non già come un prima e un poi nel 

movimento e neppure come quell’entità che sia la fine del prima e il principio del poi, 

allora non ci sembra che alcun tempo abbia compiuto il suo corso, in quanto non vi è 

neppure movimento. Quando, invece, percepiamo il prima e il poi, allora diciamo che il 

tempo c’è. Questo, in realtà, è il tempo: il numero del movimento secondo il prima e il 

poi ”(4). Quindi sia Platone che Aristotele, coerentemente con la volontà del loro 

pensiero, operano la definitiva configurazione del tempo: immagine lineare di una 

grandezza continua, proporzionalmente divisibile in punti, che secondo l’ordine 

visivo delle successioni, può essere percorso indifferentemente sia in avanti che 

indietro, può essere fermato e bloccato in un’immagine. 

Il tempo ciclico, viene “tirato”, srotolato nella sola linearità, la circolarità del vissuto 

viene per così dire, “spianato”: la “parte” di tempo che spetta al trascorre del 

soggetto vivente, diventa un frammento bloccato nella successione temporale ora 

reversibile. 

Si impone quindi il sistema geometrico binario. 
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In tale posizione, il soggetto può affermare la propria presenza in una durata della 

grandezza proporzionalmente costituita, rispetto a grandezze successive, posteriori 

o anteriori a quello in cui si considera. 

In tale dinamica, il tempo oggettivo è un “concetto bastardo”, poiché i soggetti sono 

condotti “fuori” dall’unità del trascorre del proprio tempo: si identificano con la 

grandezza temporale istituita dal sistema binario della linearità, la quale impone la 

successione scorrevole dei “prima” e dei “dopo”, in rapporto all’ ”ora”.  

All’esperienza del tempo della tecnica e della scienza, alle quali tali grandezze 

lineari dei processi fanno riferimento, la condizione-opposizione temporale in cui il 

soggetto si colloca, è  quella della reversibilità-irreversibilità, in quanto, ad esempio, 

la grandezza temporale a cui fa riferimento un esperimento scientifico, può essere 

ripetuta un numero indefinito di volte, e percorsa sia in avanti che indietro. 

È oggettivo, in quanto “astratto” dal vissuto soggettivo, dal trascorrere del 

frammento di Eraclito, è spazializzato, poiché costituito da punti-ora suddivisi in 

unità proporzionali quantitative. 

Pone l’oggetto dell’osservazione in una durata immobile, fissa l’eternità nel suo 

dispiegarsi fuori-tempo: “ il termine che abbraccia il tempo di ciascuna cosa vivente e 

fuori dalla quale nulla della cosa stessa naturalmente cade”, afferma Aristotele nel 

De Caelo( 5). 

Il trascorrere del vissuto soggettivo è invece come abbiamo delineato, costituito da 

possibilità ripetibili, in relazione all’irreversibilità necessaria del trascorre stesso, 

fatto di unità sempre oltre di se, irripetibili, che possono essere solamente ri-

attualizzati, ri-portati nel proprio presente dalla memoria, ma non reversibilmente 

ricostruiti nella loro integrità corporea. percettiva ed emotiva, come per i frammenti 

di un film. 

“ Al tempo è essenziale farsi e non essere; il non essere mai interamente costituito”. 

Afferma Husserl (6). 

Per la fenomenologia Husserliana, al vissuto di un esperienza soggettiva, è quindi 

essenziale il farsi del tempo stesso, nella “concretezza” della sua unità intenzionale, 

relazionale. 

In tal senso, possiamo guardare al pensiero del primo Heidegger, il quale ha 

chiamato il processo temporale del soggetto in quanto ex-stasi della temporalità.  

Il farsi del tempo della fenomenologia e dell’analitica esistenziale, pongono in 

evidenza, in modo completamente diverso, il fare esperienza del divenire, il farsi del 

processo ciclico-lineare del tempo, il quale non può essere bloccato in istanti tra 
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loro reversibili, ma esperito, ascoltato, nel trascorrere dell’esperienza e colto 

nell’attimo, che non dura. 

Anche se, le differenze concettuali, tra fenomenologia ed analisi esistenziale, 

ammettono un rapporto con il divenire affatto diverso, e se vogliamo anche 

opposto(7). 

Un rapido sguardo alla storia della scienza, ci conferma che alle leggi fondamentali 

della fisica sino a metà Ottocento non appartenevano contenuti d’irreversibilità: per 

la meccanica classica newtoniana tutti i fenomeni naturali sono reversibili. 

La necessità del divenire che ci propone Eraclito, è invece pensata in quanto 

stabilità, in quanto continuità reversibile dei processi temporali. 

Clausius, è il primo scienziato ad individuare una grandezza fisica, l’entropia, in 

relazione all’irreversibilità dei processi termici. Boltzmann ne fornì una prima 

fondamentale spiegazione a livello microscopico. 

La nozione di entropia, è collegata al secondo principio della termodinamica. 

Tale principio, afferma che il calore passa solo dal corpo più caldo a quello più 

freddo; stabilisce che per ogni trasformazione di energia in un sistema chiuso, 

comporta una degradazione dell’energia disponibile nel sistema. Il passaggio da 

energia meccanica a calore, è possibile nella sua interezza, ma il passaggio inverso 

comporta una degradazione del calore, solo una parte di essa si trasforma in 

energia utilizzabile. L’entropia è quindi il livello residuo di energia degradata, che si 

produce in ogni trasformazione termica. 

La freccia del tempo, indica l’irreversibilità dei processi che “consuma” durate 

sempre nella stessa direzione. 

Ma la teoria quantistica e il principio di indeterminazione di W. Heisenberg, hanno 

poi osservato che i fenomeni fisici misurati dagli strumenti e dai soggetti che 

misurano, possono caratterizzare solamente il loro andamento possibile. 

Il principio afferma infatti che, è impossibile misurare con precisione una 

grandezza, non pregiudicando il controllo sulla  precisione di un’altra grandezza 

collegata. Insomma, è impossibile predire con certezza assoluta il movimento nel 

futuro di una particella subatomica. Si autorizzano solo previsioni probabili, 

fondate su accertamenti statistici del comportamento delle particelle. 

Heisenberg, ci indica quanto la posizione stessa dei soggetti, degli strumenti, dei 

corpi, che assistono assieme all’esperimento si influenzano vicendevolmente: tutti 

intervengono nell’evento spazio-temporale nel quale sono coinvolti, tutti concorrono 

alle determinazioni, alle misure dell’esperimento. Tali determinazioni sono quindi 

rette da “relazioni d’incertezza” (8).  

In tal senso, la misura del tempo nella scienza, ha acquistato nel corso del XX° 

secolo una curiosa configurazione, come spiega Toraldo di Francia: “ Da questo 

punto di vista, coesistono almeno la misurazione del tempo in fisica teorica, con 

quella della termodinamica e delle scienze evoluzionistiche come la biologia, con il 
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tempo della psicofisiologia. È così possibile dividere i sistemi operativi della fisica in 

serie a “ripetibilità libera”, cioè reversibili, a serie a “ripetibilità forzata”, cioè 

irreversibili. Le prime ammettono lo scambio di +t in –t, in un tempo ripetibile, le 

seconde(…), non lo ammettono più e introducono la cosi detta freccia del tempo”(9). 

 

 

 

 

 

 

La misura dell’irreversibilità dei processi, è entrato quindi a far parte della linearità 

del tempo fisico? 

La “scoperta” fisica dell’irreversibilità, come ha connotato la continuità, l’uniformità 

della direzione temporale reversibile, “cinematografica”, di Aristotele, di Newton e 

Kant? 

Pur come l’esperienza di Heisenberg ci ha mostrato, in ambito scientifico la linearità 

permane essere sempre la misura del tempo.  

L’introduzione di tale concetto nel vissuto individuale e collettivo, può forse essere 

considerato quale condizione discriminante del tempo lineare delle esperienze, 

quando il soggetto vive il tempo dell’attività tecnica, il tempo-reale dell’istantaneo? 

Si può allora intuire semplicemente, che la spettacolare accelerazione nella quale i 

soggetti realizzano oggi operazioni in sempre minor tempo, pone quale 

discriminante al loro farsi, l’irreversibilità del processo evolutivo. Ci si accorge del 

divenire, ma lo si pensa pur sempre nella stabilità dell’essere: opera di ampia 

accelerazione del tempo soggettivo nel collocarsi nel flusso del tempo, inteso come 

contenitore lineare di durate-grandezze finite e sempre più contigue, continue, nelle 

quali non c’è più memoria, non ne rimane che niente(10).   

L’avvicinarsi di velocità sempre più contigue, di accelerazioni sempre più 

“istantanee”, conduce i sistemi sociali, verso forme caotiche e incontrollabili.   

Iniziare e finire un’esperienza, un’attività, per passare immediatamente ad un’altra, 

ed ad un’altra ancora: l’ansietà del non avere tempo, di non essere in tempo. Il 

tempo dilegua, scorre, annichilisce nella velocità istantanea. 

Ritornare, quindi ad un’esperienza vissuta, nella quale la ripetizione-irreversibile 

dei processi significa il comprendere il proprio tempo, aldilà della dinamica 

reversibile dell’attività tecnica, può forse essere offerto dal come ritornare al senso 

storico, processuale, ciclico, delle stesse esperienze soggettive, nel senso quindi del 

loro divenire nell’essere. 
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Non nel ritorno di un’identità, ma nell’affrontare con decisione la processualità 

stessa, la quale comporta il mutare nella differenza, nella trasformazione dei 

percorsi d’esperienza, ai quali di volta in volta partecipiamo, viviamo. 

La storia personale, appare quindi il luogo dove rintracciare questo ritorno, questa 

esperienza che si rivolge direttamente all’erlebnis: al modo di ognuno di 

comprendersi nella ripetizione-possibilità, nella irreversibilità-necessità del 

processo temporale a cui apparteniamo, oltre e in modo differente dall’esperirlo in 

quanto ritorno dell’identità, ma in quanto rapporto dell’identità nella differenza.  

La stessa dicotomia soggetto-oggetto del tempo dell’esperienza lineare, perde la sua 

determinante connotazione di condizione, in favore di una visione, di una misura 

intersoggettiva dell’esperienza, del processo che diviene. 

Tuttavia, il nostro stesso modo di comprenderci, appartiene alla storia stessa della 

cultura temporale, all’ordine generazionale di appartenenza, ai miti, alle tradizioni 

che al senso del tempo si sono costituiti nella cultura, nelle società, come le 

coordinate del tempo-presente ci hanno mostrato. 

Nel pensiero di Galimberti (11), viene indicata l’opposizione nella quale, 

storicamente, interpretiamo cronologicamente il nostro vissuto: la linearità 

continua, espressa dal pensiero simmetrico della grecità classica e l’escatologia 

cristiana. 

Galimberti, ci indica il percorso di compenetrazione dell’esperienza Pro-meteica, - l’ 

anticipazione che l’uomo realizza con l’imporsi della tecnica – e la temporalità 

segnata dall’irruzione di Cristo nel mondo, – l’attesa nel presente della 

resurrezione, della salvezza ultraterrena -. 

Con l’avvento della linearità, il percorso platonico-aristoltelico, si incontra con il  

cristianesimo escatologico di S.Paolo, giungendo sino a S.Agostino, nel quale 

l’attesa e ciò che caratterizza il presente dell’uomo sulla terra, in vista di una futura 

ascesa nel regno dei cieli. 

Il mito dell’eterno ritorno è quindi, come suggerisce Heidegger(19), la definitiva 

realizzazione di una cultura della linearità metafisica, dell’opposizione soggetto-

oggetto, o come chiarisce Galimberti, (20), della cultura che ha nella separazione la 

sua “ragione” tecnica.    

In tale prospettiva, l’esperienza arcaica e mitica del tempo ciclico, nel quale la 

ripetizione del ciclo della genèsis si misura con l’irreversibilità lineare di ananchè, il 

cui equilibrio era stabilita dal soggetto riferendosi alla figura di moira, - il destino -, 

viene “superata” dalla nuova prospettiva storica – sociale, politica, teoretica-, della 

cultura tecnica. 

O possiamo affermare, che la sua permanenza è rintracciabile in culture marginali, 

come in quella agricola o nelle culture “primitive”, ai margini dei percorsi teoretici, 

nella sola esperienza dell’arte, della musica? 

Nell’ingenuità  dell’età infantile? 
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O è con l’esperienza della fenomenologia che torna prepotentemente il rivolgersi del 

pensiero, al tempo in quanto qualità relazionale intersoggettiva? 

“Il tempo – scrive E. Paci – non è atomico ma relazionale, non è un punto ma un 

tempo “dilatato” una ausgedehente Zeit. In questo tempo dilatato c’è una coesistenza 

relazionale, una beziehende Koexistenz. Ciò può spiegare perché Husserl parla del 

tempo come Koexistenzform”(12).  

Quindi, la posizione fenomenologica rivolge nuovamente l’attenzione alla co-

appartenenza relazionale – espansione-contrazione- della temporalità soggettiva 

nella dinamica stessa della relazione con il tempo dell’altro, con il tempo delle cose, 

e quindi ora, con la linearità del tempo oggettivo della tecnica, dell’attività a cui 

siamo chiamati a partecipare. 

Il vissuto personale, non può quindi essere solo ricostruito dal percorso 

storiografico lineare della crono-logia, dall’irreversibilità reversibile dei percorsi, ma 

può rivolgere l’attenzione ai contenuti soggettivi –emotivi, percettivi, affettivi,-, 

puntare l’attenzione all’intenzionalità relazionale dei soggetti partecipi, alle 

ripetizioni dei soggetti coinvolti in un evento: la storia della propria esistenza. 

Le misure dei contenuti e delle intenzioni soggettive, si ritrovano allora nella forma 

e nella modalità percettiva del come, si manifesta il vissuto del tempo relazionale 

intersoggettivo:  

A) Nell’attimo, come qualità relazionale immanente al farsi del tempo 

dell’esperienza. 

B) Con la memoria, in quanto facoltà del soggetto che va a comprendersi in 

rapporto al trascorrere delle esperienze vissute. 

In rapporto al dimenticare ed al ritenere (Il processo che raccoglie le condizioni a-

priori, in rapporto a ciò che di postumo, possiamo realizzare nel percorso 

d’esperienza).  

Quindi alla dimensione emotiva del sentirsi, va a connettersi quella dell’ascolto, 

quale misura delle qualità relazionali, temporali delle esperienze intersoggettive. 

Platone, nel Parmenide afferma: “ l’attimo sembra che indichi ciò che fa da 

transizione tra due mutamenti inversi. La natura un po’ strana dell’attimo si asside 

nel mezzo tra quiete e il moto pur essendo esso nel tempo e lo fa essere il punto di 

arrivo e di partenza di ciò che si muove verso lo star fermo, e di ciò che sta fermo 

verso il muoversi”(13). Quindi, “pur essendo esso nel tempo”, per Platone l’attimo 

irrompe nel flusso, ne taglia il profilo, la continuità. 

Il porgere ascolto alla dimensione dell’attimo, rompe la divisione metronomica, in 

quanto come affermavamo, non dura. È un’uscita brusca dalla continuità 

dell’essere, dalla dicotomia con il divenire, poiché come afferma Abbagnano: “ è una 

specie di incontro tra tempo ed eternità”(14). 



 

 52 

L’attimo, è poi per Heidegger, il sentirsi nella decisione: la situazione emotiva che 

cogliendo la finitezza del soggetto, lo spinge oltre di sè, verso l’aperto delle 

possibilità, delle scelte, verso il proprio tempo. 

Ma è lo stesso Heidegger, in “Essere e tempo”, a ricondurre la dimensione 

dell’attimo al protendersi del soggetto verso il futuro, ricorrendo ancora al termine 

binario dell’anticipazione in rapporto all’attesa (15). 

 

                   passato                              presente                                futuro 

 

La dimensione dell’attimo, esce dall’ordine della puntualità, dalla durata lineare; 

rende possibile l’ascolto della propria singolarità, rende possibile il ritorno, la 

ripetizione di possibilità che dal passato possono tornare nella novità dell’attualità, 

e contemporaneamente “entra” nel vivo dell’esperienza intersoggettiva: il soggetto si 

pone in ascolto dell’altra temporalità in un contesto, ora, relazionale. 

Se l’attimo è farsi stesso della decisionalità, in rapporto all’altro, nel farsi stesso 

dell’esperienza soggettiva, la memoria ri-prende, ri-accorda gli attimi, i momenti 

della propria storia personale in relazione all’intersoggettività delle stesse 

esperienze. 

Con la memoria, il soggetto ha la capacità di attualizzare il passato nel suo contesto 

intersoggettivo e riportarlo nel presente. 

Il soggetto nell’attimo coglie la propria individualità, la propria finitezza nella 

decisione, la quale apre nella relazione intersoggettiva scenari futuri, possibili. La 

consapevolezza si ha quindi, quando il soggetto coglie nell’attimo il proprio tempo 

trascorso e quindi ha tempo per ricordare, ri-accordarsi a ciò che aveva 

dimenticato(16); nel sentirsi nostalgicamente nel già-stato, nella necessità.   

Allora, attimo e memoria sono i luoghi – attivo e recettivo - della soggettività nella 

quale si rende possibile un ascolto dell’esperienza personale, di un proprio vissuto 

in relazione intersoggettiva con quella degli altri. L’ascolto che misura la forma 

temporale intersoggettiva va quindi oltre le dicotomie soggetto-oggetto, “dentro”-

“fuori”, che connotano la relazione del soggetto con la temporalità uniforme, lineare, 

poiché il coglimento e l’esercizio dell’attimo vanno a spezzarne i vincoli competitivi, 

le separazioni nichilistiche reversibili. 

Nella decisione, si rende possibile il cambiamento della qualità relazionale e quindi 

del tempo della relazione intersoggettiva. 

Attimo e memoria concorrono allora al delineare la posizione emotiva, al come ci si 

sente: deciso o indeciso del proprio tempo. Andando così a definire il termine medio 

relazionale-affettivo, in connessione a quello percettivo-emotivo della dimensione 

dell’ascolto.      
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La struttura di questa trama temporale, tenta di condurre alla comprensione 

unitaria dei caratteri mobili, fluidi della continuità-discontinuità, in relazione alle 

velocità dei movimenti processuali reversibili-ripetibili, irreversibili-irripetibili, che 

connotano la temporalità dell’esperienza intersoggettive vissute. 

Da queste opposizioni, appare che la questione della pura reversibilità appartenga 

alle condizioni d’esperienza che i soggetti realizzano esclusivamente nel tempo della 

tecnica, che in musica si concentra oggi nella temporalità digitale del mezzo di 

composizione elettronica dei suoni(17) . 

Analogamente, la “notazione” musicale ha connotati reversibili, ma si devono pur 

sempre confrontare con la loro “interpretazione” in-tempo, nella temporalità 

esecutiva. La ripetizione è condizione del tempo delle esperienze soggettive nel 

senso destinale, in quanto senso delle scelte possibili, in relazione ad una 

irreversibilità necessaria.    

Analogamente per le stagioni, ogni anno si ri-presentano identiche e puntuali, ma 

nonostante ciò, esse ci si presentano in una forma temporale nuova, il ritorno della 

primavera è sempre qualcosa di differente. 

All’ascolto, e alla sua connessione con il senso affettivo, emotivo della sorte 

soggettiva – nostalgia e decisione -, ogni possibile ripetizione può venire ri-accolta e 

rigenerata nella novità del presente, in vista di un futuro differente. 

Con la musica, possiamo esperire in modo manifesto ed esemplare la struttura, il 

gioco emotivo, percettivo della dinamica temporale dei soggetti, anche se la musica 

stessa, “in sé”, non imita i vissuti. La musica non è triste. 

Per me, adesso, il Bolero di Ravel è allegro, ma non in sé. Domani, per me, il Bolero 

è  noioso.   

Proprio il Bolero di M.Ravel –1928-(18), fornisce un buon esempio di un’esperienza 

di ascolto di un movimento musicale che manifesta le modalità  di un’esperienza 

intersoggettiva, che coinvolge il piano percettivo del tempo dell’opera musicale, con 

i vissuti soggettivi che tale ascolto evoca. 

Nel Bolero, assistiamo all’ascolto di ciò che può significare una forma temporale che 

dall’oggettività del piano sonoro, giunge alla dimensione della soggettività, poiché la 

forma processuale del brano ha limiti che abbracciano una sempre nuova 

ripetizione ciclica - il rinnovarsi della durata metrica, - in un procedere irreversibile, 

la cui dinamica si manifesta all’ascoltatore, quale forma dinamica della dilatazione-

contrazione del tempo dell’esperienza, in rapporto ad una ripetizione ciclico-lineare 

dei rapporti sonori. 

L’ascoltatore vive l’esperienza del trascorrere, del procedere stesso, la cui misura 

non si determina dalla semplice identificazione con il sentire la presenza della 

ripetizione; la continuità metrica del tempo binario, contiene la discontinuità del 

ritmo ternario danzante. Ad ogni nuova ripetizione del ciclo melodico cantabile, 

corrisponde  l’entrata di un nuovo strumento, una nuova sezione dell’orchestra. 
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Quindi la ciclicità, compie un nuovo corso, ma con incremento della dinamica 

sonora e del volume. Ad esso corrisponde una progressiva restrizione del ciclo 

temporale percepito dal soggetto. 

 

 

 

 

Possiamo quindi osservare che: 

 

1.Il movimento lineare della presenza continua costituita in modo    binario, risulta 

compresente alla discontinuità della pulsazione ternaria: 

      Continuità:    .     .     .    .    .     .     .  pizzicato-archi. 

 

 

 

       

 Discontinuità:     .  ….  …. .   .  ….  …….…   tamburo rullante.  

         

 

 

  

        

2.Il movimento ciclico continuo delle durate melodiche, viene realizzato da uno 

schema ritmico che si ripete secondo misure binarie connesse alla metrica del tema 

melodico ternario: 
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3.La contemporaneità del trascorrere ciclico-lineare del movimento sonoro, si 

realizza in un progressivo ampliamento della dinamica sonora, che si traduce in un 

“restringimento” della percezione della durata. 

 

 

 

Continuità:   .     .     .    .    .    .    .  

Pizzicato – archi. 

 

 

        Discontinuità:  .  ….  ….  . . ….  …….…     

        tamburo rullante. 

Bolero. 

Sul finale, al massimo della concentrazione, della coagulazione degli strati 

strumentali avviene la modulazione del tema melodico: la percezione del tempo si 

assottiglia, mentre l’intensità e il volume sonoro è al massimo dell’espansione, della 

potenza. 

Possiamo quindi sottolineare, come il gioco ritmico si sviluppi secondo 

un’ambiguità dei piani sonori, i quali si realizzano nella compresenza di un 

continuo gioco tra le figure ritmiche ternarie e la pulsazione binaria delle 

semiminime, in contrapposizione allo schema ciclico della linea melodica 

sovrastante, la quale anch’essa ruota sul continuo interscambio tra forma ternaria 

ed uno sviluppo binario delle misure.  



 

 56 

Quindi tutta la struttura temporale, si gioca sull’unità tra opposte figure ritmiche e 

metriche nella linearità del flusso ciclico, nella contemporaneità dei piani sonori.  

La forma temporale a imbuto del Bolero ben soddisfa la comprensione di ciò che 

può significare il tempo di un’esperienza musicale intersoggettiva, poiché ogni 

ascoltatore ha comunque una modalità d’ascolto differente: può essere infatti 

vissuto sia come fortemente energico, ma che, colto in quanto esasperata 

ripetizione, appare come “bloccato” nella stessa reiterazione del movimento, il 

quale, con l’aumento  dell’intensità sonora, produce un senso di continuo 

restringimento della ciclicità e quindi del tempo. Altrimenti, può essere inteso come 

una potentissima espressione dello slancio dinamico del movimento sonoro, come 

in una danza liberatoria, catartica, il cui sviluppo conduce oltre che ad un 

restringimento della durata ad un ampliamento della presenza sonora, con 

l’aumentare della dinamica e dell’intensità energetica dei piani sonori sempre più 

fitti e potenti. 

Ora, concludendo questa prima parte, possiamo introdurci nella dimensione 

specificatamente musicale, poiché l’individuazione dei percorsi temporali deve 

incontrare la dimensione relazionale intersoggettiva delle esperienze musicali, per 

giungere all’esperienza temporale del setting musicoterapeutico, quale luogo, della 

temporalità specifico di questa ricerca.      

In questo senso la questione linearità-ciclicità del tempo delle esperienze riguarda 

direttamente la dimensione temporale della musica e delle esperienze che in essa i 

soggetti realizzano.  
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             Note: 

   1.Eraclito.- 8 (46)DK. 

2.Dodds E.:- “I greci e l’Irrazionale”. 1951. Ed RCS, Libri, Milano2003.pag.48.   

    3.Eraclito.- 91 (41.40) DK. 

4. Aristotele.- Fisica d,10 e g 11. “Opere”. Ed. Laterza, Bari1973. 

5. Aristotele. - De Caelo.I,9,279a 23.  “Opere”. Ed. Laterza, Bari1973. 

6.Husserl E.- “Idee per una fenomenologia pura e una filosofia  fenomenologica”   1928.  Ed. 

Einaudi, Torino1950. 

7. Un dibattito sui differenti concetti di tempo sostenuti da Husserl e da Heidegger, non è qui 

possibile intraprendere. Ciò che appare rilevante per questa ricerca, è l’attenzione rivolta da 

Husserl e dalla fenomenologia ad un concetto di tempo in relazione con la dinamica del 

suono, del movimento in una prospettiva dinamica. Heidegger, riconduce comunque l’ex-

taticità del processo temporale alla dimensione “statica” dell’essere nel tempo.  

8. Heisenberg W.:- “Fisica e Filosofia”1958. Gruppo editoriale Il Saggiatore, Milano 2003. Il 

testo, redatto in forma divulgativa, tratta della fisica quantistica, e riconduce l’attenzione al 

momento in cui il tempo viene riconsiderato sul piano fisico ed etico.  

9.Toraldo di Francia.:- Biblioteca UTET. 

              10. Severino E.:- “ Essenza del nichilismo”1972. Ed Adelphi, Milano 1982. 

              11. Galimberti U.: - “Il corpo”. Op. cit, “Gli equivoci dell’anima”. Op. cit. 

12. Paci E..- “Tempo e relazione”1961,p.151 utet). 

13.Platone.:- “Parmenide”. 156d. Ed. Economica Laterza, Bari 1998.   

14. Abbagnano N.:- “Dizionario di filosofia”.1952 Ed. UTET, Torino. Consultando la voce: 

Eternità.  

15. Heidegger M.:- “Essere e tempo”. Capitolo secondo, §54, 55 e 62. Op.cit.  

16. Galimberti U.:-  “il corpo”. Capitolo secondo. Fenomenologia del corpo: L’ingenuità. – 4. Il 

tempo del corpo. Pag. 77-84.  

17.Informatica.musicale.:- A Pag.407 dell’Enciclopedia della Musica Garzanti. Op cit. 

leggiamo: “musica che si ottiene mediante un elaboratore numerico opportunamente 

programmato per il trattamento dell’informazione musicale e dotato di dispositivi periferici 

particolari (ad es.interfaccia Midi, convertitori analogico-digitali, processori per l’elaborazione 

dei suoni). E ancora: “l’informazione musicale viene rappresentata all’interno dell’elaboratore 

in quattro livelli: il livello strutturale, che rappresenta le regole ed i processi compositivi; il livello 

simbolico, che formalizza il sistema di notazione musicale; il livello della gestualità esecutiva, 

che utilizza il protocollo Midi per registrare le azioni del musicista mentre suona; il livello 

sonologico, che sfrutta la tecnica digitale di registrazione, riproduzione e sintesi. Con 

l’informatica musicale e le sue applicazioni, possiamo ben osservare quanto la dimensione 

relazionale dell’intersoggettività sia “vincolata”, ai tempi della macchina e del digitale. Dal 

“percepito”, al “concepito”, al “corporeo”, il tempo soggettivo, confluisce interamente nella 

struttura lineare e simultanea del tempo digitale, il quale si pone quale realtà istantanea del 

tempo musicale, in modo ancor più determinante nel connotare il tempo dell’esperienza 

sonoro-musicale e relazionale nella sua globalità. La misura del tempo digitale “organizza” in 

tutti i suoi “tempi”, l’irreversibilità dei percorsi possibili d’esperienza. La reversibilità sul 

piano lineare consente di “passare” da un livello all’altro, poiché l’immagine sonora è sempre 

ricondotta al piano spaziale dell’estensione e della manipolazione. 

18. Ravel M..:-  “Bolero”1928.Berliner Philarmoniker- P.Boulez 1994.deutsche Grammofon. 
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          § II. Temporalità dell’esperienze sonoro-musicali. 

 

“ La musica ha reso sempre più udibile ciò che la occupava da sempre, forze non 

sonore come il Tempo, l’organizzazione del tempo, le intensità silenziose, i ritmi di 

ogni natura”. 

 G. Delauze.1978(1). 

 

Dal piano della ricerca del primo capitolo, la questione giunge ora alla dimensione 

temporale della musica, la cui tensione dialettica si concentra nella distinzione-

opposizione tra Linearità e Ciclicità del movimento sonoro-musicale, nel suo farsi. 

Ripartiamo, presentando come ouverture della trattazione, un nuovo protocollo 

dell’attività di tirocinio in musicoterapia. Mentre ci dà l’avvio, ci consente di  

ricondurre l’argomentazione ad un piano dell’esperienza al quale vincolarci, nel 

senso che da esso, possiamo trattenerci, per condurre la ricerca verso la possibile 

comprensione della temporalità delle esperienze in musicoterapia, in relazione al 

tempo musicale ed ai rapporti storico-interpretativi dei concetti di tempo, che 

istituiscono le stesse esperienze sonoro-musicali. 

Ogni punto del capitolo, prevede quindi una sua introduzione con un protocollo  

dell’esperienza di tirocinio.    

 

Protocollo, n°V. 

Martedì 5-12-2000. Ore: 10.30 circa. 

CST “ Quarini”, Chieri (To). 

Presenti: Marika. Mauro, musicoterapista, Tutor. Dario e Laura, tirocinanti in MT. 

Io e Laura giungiamo nella stanza di musicoterapia e Mauro ci dice di prepare il 

setting. Esce dalla stanza indicandoci la sacca con gli strumenti musicali. 

Frugando dentro, notiamo che il barattolo bianco non c’è più. 

Mauro ritorna, gli facciamo vedere che manca lo strumento di Marika. Mauro ci 

risponde che il barattolo è stato smarrito durante i numerosi spostamenti degli 

strumenti musicali, intanto prende dalla sacca un cilindro di legno, della lunghezza di 

30-35cm, del diametro di circa 10, sembra il corpo di un tamburo piccolo. Mauro toglie 

dalle estremità una guaina, una camera d’aria stretta al cilindro con un forte spago, 

la quale fungeva da pelle battente. 

Togliendo la membrana, il barattolo forato alle estremità di Marika ricompare ma in 

una forma diversa. 

Componiamo il setting, sistemiamo gli strumenti la tastiera ed i materassini.    
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Tutti e tre andiamo a prenderla. Giungiamo nella sala e troviamo Marika seduta su 

un divano diverso dal suo solito, su uno più piccolo, situato centralmente alla stanza 

e sempre contro la parete. 

Mauro si avvicina al suo viso inginocchiandosi, cantando il suo nome. Un’educatrice 

interviene dicendo che oggi è molto nervosa; sul furgone era agitata, è stato difficile 

calmarla. 

Mauro la invita ad alzarsi e anch’io la sollevo e la accompagniamo velocemente nel 

setting.  

Chiusa la porta, come sempre Marika si siede e subito getta lontano tutti gli oggetti 

che ha accanto: velocemente volano battenti e il nuovo cilindro forato, la tastiera 

viene spinta via. È molto veloce, frenetica. 

Ci sediamo tutti accanto a lei, mi sento teso, l’ansia cresce in me. Mauro interviene 

lentamente; riprende il barattolo ed inizia a relazionarsi con la ragazza attraverso i 

fori, canta il suo nome attraverso di essi, si guardano, poi pian piano le sue mani si 

posano sulla sua testa e sulle sua spalle, scorrono come scivolando,  con leggere e 

più forti pressioni. Marika gli prende le mani e avvicinandole alla tastiera le fa 

sbattere sopra. Mauro canta il nome di lei e con una mano improvvisa un giro 

armonico. Marika è ancora agitata. 

Mauro si ferma e le chiede se possiamo fare musica con lei, battere le mani. 

In questo modo, Mauro alterna momenti alla tastiera e momenti corporei: io e Laura 

rimaniamo fermi, un po’ contratti. 

 Mauro continua a massaggiare le spalle di Marika, ma repentinamente con la mano 

destra la ragazza ne afferra e tira la maglietta; subito pronto, Mauro le prende il 

polso e delicatamente sfila la presa che rischia di graffiarlo. Senza lasciare i polsi di 

Marika, Mauro conduce le mani della ragazza sul suo stesso viso producendo un 

movimento in avanti e indietro, delicato. Lasciandola, Marika flette il dorso e Mauro 

subito le tamburella velocemente e leggermente sulla schiena. Marika intanto dice: “ 

Marika cattiva…cattiva”. 

Pian piano Mauro ci invita nel gioco corporeo e tutti e tre iniziamo a percuotere 

velocemente la schiena della ragazza, la quale comincia a ridere. Marika rialza il 

dorso e sorridendo guarda Mauro. Tutti sorridiamo e Marika gli porge i palmi della 

mano. Cantando il suo nome Mauro percuote con i suoi palmi e a tempo le sillabe del 

nome accentando la MA di ma-rika-aa. 

Marika ride e si alza sulle ginocchia. Mauro allora ci indica di sollevarla e tutti 

insieme facciamo un girotondo. Lo facciamo una volta sola, Marika si risiede subito. 

Il tempo finisce e Marika sembra che non abbia voglia di andare via, fatichiamo a 

sollevarla, Mauro con decisione la solleva dicendole che ci saremmo rivisti tra una 

settimana. 

La riaccompagniamo sul divano, la salutiamo ricordandogli ancora il prossimo 

incontro.           
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La distinzione tra linearità e ciclicità, ci viene sottolineata dalle forme del 

paradosso, con i quali i frammenti di Eraclito, ci presentano l'ambivalenza dei 

movimenti relazionali che aprono e chiudono gli opposti del movimento ciclico-

lineare del tempo dei frammenti. 

Le determinazioni, si presentano in quanto, contemporanee. 

Rimanendo sul piano metaforico, il movimento, mentre procede linearmente, gira, 

ruota. 

Quando il giro rallenta, comincia ad arrovellarsi su di sé, non può più delinearsi in 

quanto giro armonico: giungendo al punto di “minima mutazione”, diventa un 

circolo vizioso e ripetitivo che non procede, non avanza. Altrimenti quando il 

movimento accelera, la ciclicità si allunga, si srotola, sino a proiettarsi in avanti 

repentinamente: la velocità è così rapida che la linearità diventa continua ed 

uniforme. 

Come Eraclito afferma nei frammenti 50 e 69 del DK. Il primo dice: “ Una e la 

stessa è la via dritta e quella curva per la vite nella gualchiera”(2). 

Il secondo: “ Una e la stessa è la via all’in su e la via all’in giù”(3).     

Ciò che vogliamo e possiamo cogliere da questa proposta, non è certamente la sua 

riesposizione o riformulazione filosofica, ma è un’esperienza importante a cui 

riferirsi per il nostro operare in qualità di musicisti, di musicoterpisti in analogia a 

ciò che nella relazione intersoggettiva delle esperienze musicali e terapeutiche 

andiamo a realizzare, nei  termini di una temporalità dell’esperienza sonoro-

musicale: il “come” sentirsi, nella possibilità della ripetizione-ciclica della materia 

sonora, in rapporto  ad una sua possibile divisione-lineare.  

La divisione del continuo, diventa possibile poiché la via è percorribile sia in avanti 

che indietro. 

La lentezza della ciclicità consente la ri-attualizzazione di figure musicali 

contemporanee alla necessità irreversibile del percorso d’esperienza che si compie. 

La metafora e il paradosso, ci indicano la possibilità di esperire la complementarità 

tra opposti momenti dell’esperienza, la cui armonia possibile si realizza nella 

comprensione della misure del tempo contemporanee dell’opposizione: – la ciclicità 

del tempo e la linearità della temporalità -. 

La tensione dialettica del discorso, può muoversi ora, in relazione alla struttura 

stessa delle opposizioni compresenti nelle esperienze sonoro-musicali – continuità-

discontinuità del suono, reversibilità-irreversibilità dei processi, nella linearità 

ciclica del movimento musicale. 

Da questa determinazione, si può arrivare ad osservarne i livelli di 

complementarietà, misurando. 

Con l’esperienza diretta della misura – l’osservazione e l’ascolto  -, i momenti  

percettivi delle qualità temporali delle esperienze sonoro-musicali, possono giungere 
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ad un grado di effettiva comprensione, ri-conoscibile dai soggetti, riconducibili 

quindi ad una misura comune, armonica, la quale pone in relazione gli elementi 

percettivi verso una loro elaborazione sul piano simbolico dell’esperienza vissuta. 

Eraclito, parla a proposito delle qualità-misure opposte, come il motivo stesso dal 

quale nasce l’unità armonica: “ L’opposto concorde e dai discordi bellissima armonia 

( e tutto accade secondo contesa)”(4). 

Quindi, ora, il punto è quello di determinare il movimento che dalla percezione di 

una precisa dimensione temporale dell’esperienza, si possa giungere, attraverso la 

materia sonoro-musicale, al comprendere la misura della qualità del tempo 

relazionale che si instaura in quella stessa esperienza. 

Poiché, si cercano le qualità del tempo relazionale in rapporto ad una loro possibile 

strutturazione armonica, in equilibrio, tra le connessioni delle misure senso-

percettive del sonoro-musicale in rapporto all’elaborazione simbolica delle 

condizioni d’esperienza offerte dal  tempo ciclico e dalla temporalità lineare. 

Possiamo affermare quindi, che la presente ricerca si afferma quale  osservazione 

della dinamica dei movimenti opposti del tempo e della temporalità delle esperienze 

sonoro-musicali, e quindi relazionali, intersoggettive del setting musicoterapeutico, 

rese manifeste dai protocolli di osservazione. 

Come Eraclito afferma:“ Non comprendono come, pur discordando in se stesso, è 

concorde: armonia contrastante, come quella dell’arco e della lira” (5). 

Il percorso intrapreso, ci conduce quindi ad osservare nella loro connessione, gli 

aspetti senso-motori dell’esperienza corporea della sonorità soggettiva, dal quale si 

rende possibile il farsi manifesto della temporalità dell’esperienza musicale, la quale 

per come è proposta dal contesto teorico musicoterapeutico di P.L.Postacchini, 

A.Ricciotti e M.Borghesi (6), è connotata dalla dinamica dei processi di 

riconoscimento delle identità soggettive, intesa come continua conquista e perdita 

di un centro emotivo, sensoriale e simbolico, il quale si situa quale termine medio,  

tra le velocità contrastanti, compresenti, offerte dal movimento ciclico-lineare della 

temporalità relazionale del setting. 

Il processo che in musicoterapia è osservabile nella dinamica di sintonizzazione e 

successiva armonizzazione tra la temporalità del terapeuta e quella del paziente. 

In questo senso, il rimando alla dimensione ritmica del tempo musicale e 

relazionale, mostra che dalla contemporaneità dei movimenti – linearità, ciclicità -, 

si può giungere ad un nuovo rapporto con la velocità dei processi: l’armonizzazione 

delle velocità del tempo relazionale, prevede quindi che la ripetizione non si replichi 

in sè, in un circolo vizioso, ma che la circolarità, sia portata avanti, segua al 

riconoscimento la sua variazione: intervenendo nel suo procedere lineare, andando 

a modificare con il suo accelerare o decellerare in vista di un possibile sviluppo, una 

elaborazione dei contenuti sonoro-musicali che dal sensoriale giunga al piano 

mentale simbolico(7). 



 

 62 

Quindi, possiamo introdurre l’articolazione di un “discorso" della  temporalità in 

musica avvalendoci dell’opposizione  tra linearità e ciclicità del tempo delle 

esperienze, in rapporto alla continuità-discontinuità delle figure lineari ed alla 

ripetizione-irreversibilità dei luoghi del tempo ciclico. 

La dinamica del tempo va quindi a connettersi con la misura che dal caos sonoro 

conduce ad un ordine musicale delle successioni, e viceversa. 

La questione della reversibilità va quindi chiarita per le condizioni che istituisce 

all’interno delle esperienze. La reversibilità, quale modalità del “fuori” tempo, 

connotano la modalità del tempo tecnico-lineare della scrittura musicale, e dei 

mezzi di riproduzione sonoro-musicale del mezzo digitale (8). 

Per poter reintrodurre il concetto di reversibilità del tempo di un movimento ciclico 

lineare, inteso nella sua globalità, dobbiamo quindi ricomprendere la costituzione 

analogica della temporalità delle esperienze a cui ci riferiamo, in cui si osserva che 

le modalità di percezione-produzione del suono,si pongono quale “condizione” ana-

logica (distanza-vicinanza) fondamentale dei rapporti tra la percezione del 

movimento e la comprensione della  sua connessione con il tempo relazionale 

intersoggettivo, possono essere intese nella loro qualità reversibile a partire dalle 

connessioni tra memoria, corpo e motricità del soggetto(9).  

Primariamente, possiamo affermare due distinte modalità compresenti al tempo 

delle esperienze sonoro-musicali: ad una motilità statica della forma sonora ciclica, 

si contrappone una costituzione dinamica – rapporti di velocità -, del flusso lineare. 

Così come possiamo ritrovare analogamente dalla struttura temporale espressa dal 

Bolero, nel capitolo §I.3. 

Il sentirsi nella velocità del movimento sonoro-musicale. 

Tale condizione, possiamo individuarla in quanto “prima” misura del tempo 

esperienziale, cioè il sentirsi in una dinamica della velocità del movimento senso 

percettivo, che dal motorio va al produttivo, e che dal suono va al percepito: il 

tempo della relazione sonoro-musicale intersoggettiva. 

In questa dinamica, possiamo esperire quindi il movimento in quanto reversibilità, 

il quale non soltanto procede infinitamente in “avanti” in modo irreversibile ma, 

può tornare, o “tirare” “indietro”, attraverso o la ripetizione, o l’allentarsi della 

tensione del flusso, riconnettendo così il termine di un periodo con l’inizio di un 

nuovo ciclo, di un nuovo slancio in avanti. 

Quindi, il movimento sonoro del tempo relazionale in musica, connette a sé la 

circolarità dei rimandi temporali, - tensione-distensione – reversibilità-irreversibilità 

- alla linearità dei momenti processuali che portano verso lo svolgersi del medesimo 

processo, dello stesso giro armonico, nel tempo dell’esperienza sonoro-musicale: 

inizio, crescita, sviluppo, ripresa, fine. 

In questa dinamica temporale, è da intendersi la “comunicazione” intersoggettiva 

senso-percettiva, produttiva, del tempo relazionale di un’esperienza sonoro-
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musicale. 

Da qui, i “momenti” essenziali del processo vengono in qualche modo ritenuti dal 

soggetto. 

Tale movimento, include quindi la possibilità di un procedere reversibile, 

riconnettendosi alla dinamica della memoria in rapporto alla ritenzione del 

movimento stesso, che per il discorso che si va facendo, riguarda il movimento del 

corpo, in rapporto ai suoni ed alla musica (10).     

A tale dimensione del movimento e della velocità, il pensiero antico ci rivolge 

l’indicazione dell’esperienza dell’eternità; come afferma Platone nel Politico, il ciclo: 

“ riprende a girare in senso contrario” (11), invertendo, l’ordine del tempo. Ciò 

accade perché il mondo è per Platone sia la cosa più perfetta e quindi finita che ci 

sia, ma è anche un corpo, e per questo soggetto al mutamento. “ Perciò ebbe in sorte 

di rifare il suo giro in senso inverso, essendo questa la minima mutazione possibile 

del suo movimento” (12). Quindi, tornando alla costituzione dinamica 

dell’opposizione tra tempo e temporalità, per staticità, non possiamo intendere  

l’immobilità di una realtà immodificabile, ma la “minima mutazione” del movimento 

ciclico-lineare del tempo delle esperienze, che il soggetto, sente, in una modalità 

particolare della temporalità esperienziale, che, come spiega Abbagnano nel suo 

Dizionario, è riconducibile al sentimento della necessità: “ la dottrina secondo la 

quale il mondo ritorna, dopo un certo periodo di tempo, al caos primitivo dal quale 

uscirà di nuovo per ricominciare di nuovo il suo corso sempre uguale. Vicende  cicliche 

constatabili : l’alternarsi del giorno e della notte, delle stagioni, delle generazioni… 

(13). Da questa connotazione, che possiamo definire, “sentimentale”, si muove 

inizialmente la nostra ricerca sulla dinamica della temporalità dell’esperienza 

sonoro-musicale. 

Alla ciclicità del tempo del movimento sonoro-musicale, è quindi connesso il modo 

della circolarità del movimento, e quindi il come si ri-presentano identità sonore in 

relazione a periodi, a giri che si aprono e si chiudono, a cui è possibile riconnettersi 

attraverso la reversibilità- ripetizione, che primariamente dal soggetto viene 

percepito, per poi diventare ritenzione motoria, quale memoria del  movimento 

corporeo, gestuale che produce i suoni (14). 

Allo stesso tempo, la ricomparsa del suono in una esperienza, avviene come 

dicevamo nel flusso lineare irreversibile; da qui la “novità”, la differenza, della 

situazione senso-percettiva di fronte alla ripresentazione di un suono da un nuovo 

periodo, da un nuovo ciclo. 

In relazione a questi rapporti di “minima mutazione” ci si ricollega quindi a “come” i 

soggetti si inseriscono – intenzionano -, realizzano la velocità del movimento, dei 

periodi ciclico-lineari del tempo. 

Ad esempio, in una situazione di esecuzione musicale, possiamo comprendere tale 

configurazione, allorquando in un flusso rapido di pulsazioni ritmicamente 
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scandite, accentate sul 2 e sul 4 del metro, la linearità della pulsazione possa 

tornare indietro: i musicisti lo chiamano “girare” il tempo, poiché, spostando ad 

esempio l’accento dal secondo al terzo beat della pulsazione, la “nuova” 

configurazione, spezza l’unità lineare del flusso, l’accentazione ritmica ribaltata, 

cambia i rapporti metrici, si pone in discontinuità: si realizza, una sincope (15). 

Si ha la sensazione di un ostacolo che riporta indietro girando il flusso lineare 

dell’ordine metrico.  

Quindi, si configura che nei modi della ritmicità soggettiva e relazionale, si gioca 

primariamente il modo in cui i soggetti intendono il farsi del periodare del tempo 

musicale e quindi dell’esperienza. 

Alla staticità del ciclo, quindi possiamo corrispondere i modi della lentezza, alla 

quale appartiene una connotazione senso-percettiva fluttuante, come rivela 

Deleuze, “ composto di durate eterocrone e di oscillazioni molecolari”(16). 

Deleuze, nella sua conferenza, pur non parlando di ciclicità parla in questo 

contesto esperienziale fluttuante di: “ paesaggio sonoro” per la  musica di Listz. 

Questo riferimento, ci porta dalla dimensione percettiva, alla situazione emotiva 

della visione della ciclicità, alla quale in Deleuze vengono ricondotte le ambiguità 

senso-percettive, “ di colori udibili, di personaggi ritmici”(17). 

Quindi lentezza del movimento lineare e ripetizione molecolare della presenza, 

connotano la percezione della durata dell’esperienza del paesaggio sonoro, in una 

misura fluttuante, molecolare, la cui percezione del cambiamento appare a noi 

distante ed impercettibile. 

Alla lentezza della fluttuazione senso-percettiva, appare chiara la connessione con 

la lentezza della contrazione-distensione della molecolarità di un movimento 

sonoro-musicale in assenza di pulsazioni, la cui continuità si misura dall’intensità 

di ciò che ritorna ciclicamente, come per i periodi melodici del Bolero di Ravel, i 

quali si realizzano al di sopra il contesto lineare delle pulsazioni e del procedere 

ritmico. 

Ravel, opera quindi, su di una molteplicità di piani sonori, seguendo un intreccio 

ritmico dalle connotazioni ambivalenti, le quali si spostano continuamente da un 

andamento binario intrecciato a quello ternario delle misure, pur non utilizzando 

sincopi o contrattempi.  

L’indicazione di tempo del Bolero è infatti: moderato assai.  

La misura, il coglimento della velocità-lentezza, della velocità-rapidità del 

movimento  ciclico-sonoro periodico, ci riporta quindi a ritenere che con la 

dimensione della velocità, quale sinolo che unisce spazio e tempo, si viene a 

realizzare la connessione con il piano senso-percettico della restrizione-espansione 

dei termini di presenza e durata sonora, le quali, conducono alla motricità dei 

soggetti coinvolti in un’esperienza musicale diretta, la quale è fatta dai suoni del 

corpo, dalla phonè dei soggetti. 
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Il cui logòs – le connessioni analogiche -, “parla” del modo con il quale il soggetto 

rende manifesto il proprio rapporto con il tempo; al come entra in relazione con il 

tempo dell’altro; nella dimensione della circolarità relazionale, di comunicazione e 

scambio degli eventi sonori di un’esperienza. 

La costituzione ambigua della lentezza sonora, in rapporto alla “linearità” della 

rapidità, ci porta ad osservare che i periodi della ciclo-linearità del movimento, ci 

presentano in tutta la loro chiarezza, le condizioni di movimento che conducono i 

soggetti all’individuazione delle identità, e delle differenze sonore. 

Parliamo quindi di identità e differenze timbriche, in rapporto alla ripetizione-

novità, che il processo temporale del movimento sonoro-musicale manifesta, in 

rapporto alla frequenza – presenza/durata -, all’intervallo di tempo che si realizza 

nel procedere: il ripresentarsi del medesimo suono, della stessa stagione, delle 

stesse strutture melodico-ritmiche – il gioco delle alternanze -, nella differenza della 

novità, consente di individuare e quindi di ri-conoscere, la presenza di qualcosa, di 

qualcuno nella continuità: il suo suono. Il suo ritmo. La sua melodia. 

In questa dinamica, assume nuovamente rilevanza la memoria personale, la 

mnème: nelle forme del ritenere e del ricordo.  

Ma anche del dimenticare, dell’obliare (18). 

Da questi chiarimenti, possiamo osservare il passaggio da un’espressione 

sensoriale, percettiva, ad una simbolica del tempo delle esperienze sonoro-musicali: 

nelle società primitive, alla dimensione visiva della ciclicità si connetteva quella 

uditiva del suono. Ad esso venivano attribuite proprietà divine dalla potenza 

terribile, come per il tuono, che per i Samoidei, era la manifestazione  stessa del dio 

creatore (19). 

Pare chiaro, che ad un tale atteggiamento culturale, il periodare dei fenomeni 

naturali, veniva colto nella forma temporale dell’imprevedibilità. A tale percezione, si 

connette una dimensione della velocità del tempo relazionale lenta, scandita da un 

procedere sonoro piuttosto omogeneo, legato ad attività silenziose caratteristiche di 

una società primitiva, il cui luogo temporale, era costituito da una bassa intensità 

sonora, da un limitato utilizzo di mezzi e strumenti; il tuono, in quanto figura 

sonora dall’enorme intensità, irrompeva con violenza in quell’equilibrio sonoro e 

temporale, quindi veniva temuto e rispettato.  

In una dimensione simbolica più evoluta, alle ricorrenze stagionali, corrispondeva 

una relazione armonico(misura)-sonora con l’ordine divino, come nell’istituzione 

della gamma pentatonica cinese, con la quale si rendeva udibile “un incrocio di cui 

si fanno i simboli del centro e delle quattro stagioni-orienti” (20). 

 

 

 

 



 

 66 

 

Stagione-orienti. 

 

 

Seguendo questo percorso, si può ricomprendere il frammento DK 22 di Eraclito: 

“Di questo lògos che è sempre gli uomini non hanno intelligenza, sia prima di averlo 

ascoltato sia subito dopo averlo ascoltato; benchè infatti tutte le cose accadono 

secondo questo lògos, essi assomigliano a persone inesperte, pur provandosi in 

parole e in opere tali quali sono quelle che io spiego, distinguendo secondo natura 

ciascuna cosa e dicendo com’è.(…) (21). 

Il lògos, è quindi ragione simbolica, ma in una dimensione più arcaica è phonè – il 

suono -, il quale si mostra all’uomo, e contemporaneamente ne fa parte, poiché 

l’uomo stesso produce, fa i suoni.(22) 

Pur nell’incapacità di accordarli tra loro, la misura-logos si fa, si manifesta 

nell’osservare con attenzione i processi ciclici del movimento processuale, e quindi 

appartiene a tutti, è un’esperienza che tutti, secondo misura, possono maturare 

cercando le “ragioni”, le connessioni necessarie tra phonè e il movimento ciclico-

lineare del tempo. 

La phonè viene prima del lògos, ed è quindi per il soggetto, la modalità con la quale 

può primariamente sentirsi parte, sentire la propria presenza nel suo mutare, nel 

suo divenire temporale, in relazione al tempo dell’esperienza sonora nella sua 
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globalità.  

Ad esempio, posizionandosi con attenzione nella lentezza del movimento percettivo 

della durata, la ri-presentazione in essa della phonè dei soggetti, connotano 

primariamente le misure senso-percettive dell’esperienza quale visione del tempo, di 

un paesaggio sonoro, di una misura fluttuante, molecolare ed omogenea, in senso 

principalmente ciclico. 

La lentezza, consente di porgere maggiore attenzione a ciò che si ripete, e quindi 

alla dimensione dell’intervallo di durata che connota la frequenza della presenza 

sonora. Quindi a lentezza, possiamo connettere dilatazione del ciclo e quindi 

un’effettiva attenzione alla durata intervallare, tra suoni. 

Al concetto simbolico di “paesaggio sonoro”, espresso da Deleuze possiamo quindi 

connettere la determinazione di luogo del tempo ciclico, in quanto condizione della 

stabilità del movimento sonoro-musicale, la cui lentezza del procedere, connota 

un’immersione emotiva, senso-percettivo nella durata, la quale dura quanto il 

medesimo sentirsi collocati nei termini – inizio/fine – del processo, nel quale la 

posizione psico-motoria, percettiva del soggetto, si ferma ad ascoltare con gli occhi, 

a vedere con le orecchie, a sentire con il corpo, secondo un ordine sinestesico (23). 

Da questo contesto possiamo riconsiderare l’esperienza primitiva del tuono, in 

quanto lacerazione-accelerazione di tale omogeneità descritta. 

La misura del tempo dell’esperienza, va quindi osservata partendo dalla dinamica 

della lentezza, provvista di “minima mutazione”, fluttuante ed omogenea.  

Da qui, si può quindi rintracciare l’armonizzazione dell’opposizione tra continuità-

discontinuità del movimento sonoro, in connessione alle condizioni di velocità del 

respiro, del passo e della phonè soggettivi, considerati in quanto misure di 

accelerazione-restrizione o rallentamento-allargamento dei parametri della presenza 

sonora, nell’eventualità di un suono da essa emergente, come per il caso del tuono, 

che interviene quale “novità” sonora che accelerando, sincopando, mette in moto un 

nuovo periodo più rapido. 

Da qui, è possibile quindi giungere alle ragioni simboliche delle connessioni lineari, 

- in quanto dimensione logica della rapidità – che, dalle condizioni del continuo 

omogeneo del tempo fluttuante, cerca di comprendere attraverso l’esperienza 

dell’irreversibilità dei processi, la discontinuità del suono-tuono, in quanto 

manifestazione di figura sonora, riconducibile ad un ordine ultraterreno: per i 

primitivi era il manifestarsi del divino, ma anche di una potenza, di una velocità 

terribile e spaventosa. 

Poiché il tuono appare in quanto “istantaneo”, tanto e rapido.  

Il sentimento della paura viene ricondotto dalla ragione simbolica ad una misura di 

ciò che si ripete nella lentezza e quindi prevedibile, in rapporto a ciò che è 

imprevedibile nella rapidità, quindi pauroso e spiacevole (24). 

La temporalità delle società arcaiche è quindi connotato dalla lentezza del 
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procedere, la rapidità spaventa e rimanda ad ordini “altri”, superiori e sconosciuti. 

Ma è pur sempre Eraclito, che ci mostra quanto il tempo sia inafferrabile ed 

imprevedibile:“ Il tempo è come un fanciullo che giuoca spostando i dadi: il regno di 

un fanciullo” (25).          

 

 

 

L’armonizzazione dell’opposizione tra lentezza-continuità e rapidità-discontinuità, 

può essere quindi stabilita da un’esperienza sonoro-musicale, osservata nel suo 

dinamismo; quale dinamica che si instaura tra le misure delle presenze sonore, in 

quanto figure e a luoghi del tempo in rapporto all’irreversibilità del movimento. 

Figure sonore molecolari/puntiformi.  

Luoghi sonori pieni/ rarefatti.  

  
 

 
 

 

piccola Musica.                                                                            
 

 

 

Dal caos all’ordine, e dall’ordine al caos. 

Tale dinamica, si connette ai rapporti, alle modalità sonore, senso-percettive che i 

soggetti instaurano con la velocità del movimento nella percezione e dimensione di 

durata e presenza sonora: le possibilità di ripetizione-variazione delle figure sonore 

in relazione con l’imprevedibilità che la velocità del movimento necessariamente 

impongono. 

Tale ambito raccoglie quindi il piano intenzionale soggettivo, il quale nei luoghi del 

tempo dell’esperienza sonoro-musicale, si mostra in quanto orizzonte relazionale 

del tempo delle esperienze  ( come spesso accade nei processi d’improvvisazione e di 

dialogo-sonoro musicoterapeutico)(26).  

Quindi, le relazioni tra dimensione sonora e relazione senso- percettiva del tempo in 
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musica si realizzano dalle velocizzazioni del movimento produttivo, dalle velocità del 

farsi dei suoni prodotti dai soggetti all’interno della dinamica luogo-figura della 

temporalità del movimento sonoro-musicale. 

Lo sviluppo temporale che allora va delineandosi, è quindi quello della 

contemporaneità, di differenti velocità, di tempi differenti.  

Il rimando è quindi ad una dimensione poliritmica e polifonica, del procedere 

sonoro-musicale. 

Allora, ad un elevata misura delle velocità-rapidità nella contemporaneità, si assiste 

ad un elevata possibilità di ciò che si pone in modo discontinuo, frammentato ed 

imprevedibile.  

In questa prospettiva, possiamo quindi osservare che le opposizioni, si manifestano 

in quanto conflitto, in quanto differenza che separa in diversità a volte 

inconciliabili, come possiamo osservare tra la necessità della continuità lenta del 

tempo ciclico-lineare, e le possibilità di velocizzazione dell’intenzionalità soggettiva. 

Le opposizioni appaiono in conflitto, quando il connettersi dei soggetti ad un para-

metro unico di riferimento temporale, genera la condizione temporale che pone fuori 

gioco la contemporaneità dei tempi soggettivi, delle velocità compresenti in 

un’esperienza sonoro-musicale. 

La musica, per come abbiamo potuto brevemente delineare nel §I.1, mostra 

l’organizzazione del tempo sociale al quale si riferisce, e dal quale si produce.  

Quindi, possiamo guardare alla coppia ripetizione-variazione quale misura 

dell’ordine di un movimento sonoro-musicale, in quanto ad essa è riconducibile la 

prevedibilità del percorso ed un basso livello d’imprevedibilità. 

La ciclicità è continuità cronica, nella misura in cui riconosce solamente la propria 

necessità, la prevedibilità della propria certezza, nell’unilateralità della direzione 

lineare, poichè il ciclo così vissuto, gira costantemente su di sè: l’alternarsi del 

giorno alla notte, il fiorire, lo sbocciare e il decadere della rosa, il nascere e il perire 

dell’uomo: la forma sonata del periodo classico. 

Ma in queste immagini, permane comunque la compresenza dell’elemento lineare, 

poiché con lo svolgersi di una giornata, o la maturazione di un fiore, il piano lineare 

consente lo svolgersi, l’iniziare e il concludersi del ciclo vitale.  

Poiché la linearità del ciclo periodico naturale, implica quindi che alla possibilità 

della ripetizione, non è concessa quella della reversibilità: dalla rosa, non si può 

tornare al bocciolo, l’irreversibilità è quindi la condizione della necessità, il cui 

sentimento, ci conduce a considerare che tutto questo non cambia, sarà sempre 

così. 

La linearità imposta del tempo Prometeico, delle “ragioni” e tecniche umane, è 

reversibile, ma non ripetibile, poiché opponendosi con la rapidità alla lentezza, ha 

pre-visto, attraverso il fare tecnico e produttivo una continua velocizzazione del 

movimento ciclico-lineare: tale dimensione, comporta quindi il conformarsi ad un 
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parametro delle velocità assolute, in musica. 

In musica, infatti il rapporto con la velocità del tempo, si connette ad una 

molteplicità di configurazioni del parametro di velocità a cui riferirsi, il quale, 

decide del modo in cui i soggetti realizzano un’ordine delle successioni sonore nella 

continuità, il che comporta, nel suo necessario esser contemporaneo alla 

circolarità, una capacità sincronica che connota il tempo relazionale che i soggetti  

realizzano in musica. 

Andare “a tempo”, in musica assume quindi il significato di come i soggetti stanno a 

tempo, a come realizzano la velocità di un brano musicale. Tale capacità non è 

certo di tutti. 

Da qui appare chiara la distinzione-opposizione “dentro”, “fuori” il tempo di una 

musica, di un’esecuzione musicale.  

Il tempo lineare della tecnica, per raggiungere i propri scopi ha bisogno di 

anticipare la conclusione naturale del periodo ciclico, e per questo la velocità 

dell’anticipazione è in costante accelerazione sulla lentezza, sulla “minima 

mutazione” del ciclo naturale (27). 

Noi però vogliamo seguire l’andamento Eracliteo, percorrendo quindi una visione 

della continuità-discontinuità dei processi che in modo armonico possano essere 

vissuti in quanto dinamismo della temporalità, percezione delle misure ( dal 

sensoriale al simbolico) della continuità, - in quanto “gradi”, del rapporto lentezza-

rapidità del movimento-, nel quale gli aspetti discontinui si pongono in relazione 

alla velocità- restrizione dei parametri senso-motori soggettivi: il respiro, il passo, il 

battito cardiaco, le “intensità silenziose, i ritmi di ogni natura ”, come afferma 

Deleuze(28). 

In questo senso, tutti, possono andare a-tempo, poiché è il tempo relazionale che 

incontrando il tempo dell’altro, connota la possibilità di rendere, attraverso una 

riconsiderazione del movimento ritmico personale, la questione del tempo musicale.  

Il tempo Pro-meteico, cerca di pre-vedere l’esperienza. 

Un tempo Eracliteo, misura il di-venire dell’esperienza.  

È la musica stessa, che sempre realizza una contemporaneità, una relazione tra 

soggetti, in rapporto a strumenti, a mezzi, a “tempi” e a modi tra loro opposti e 

distanti. 

In musica, possiamo quindi osservare una grandissima varietà di forme temporali 

che si riferiscono a “momenti”, a misure differenti del movimento ciclico-lineare: 

dalla polifonia barocca, alle forme antifonali gregoriane, dalla poliritmia africana 

alle forme della variazione continua. 

La musica “classica” o “colta”, ha realizzato le sue opere attraverso l’opposizione, la 

contrapposizione tra temporalità del soggetto ed oggettività del tempo.  

La dimensione dell’improvvisazione e del dialogo-sonoro in musicoterapia, 

mostrano altresì una contemporaneità, che per il modo comune di intendere il 
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tempo di un’esperienza musicale, non procede, non va avanti, non realizza niente.  

Poiché sono i parametri stessi del tempo, che si mostrano e vengono realizzati, in 

modo completamente differente dal piano temporale della tradizione musicale a noi 

vicina, e dalla quale proveniamo.  

Gli aspetti imprevedibili, che la contemporaneità relazionale realizza, secondo una 

prospettiva diveniente, diventano quindi indicatori di un possibile cambiamento, di 

una possibile messa in moto della circolarità cronica. 

In essa il parametro della velocità appare in quanto “fermo”, poiché anche se il ciclo 

gira rapidamente, è il ruotare su di sé, che connota la cronicità. Quindi la ciclicità, 

non indica la cronicità, ma una modalità del movimento dei processi temporali.   

In musica possiamo quindi trovare a riguardo i termini: Adagio, Andante, Presto, 

Allegro, Moderato, Largo; connotazioni del periodare ciclico, che vanno riportate, 

con la linearità dell’interpretazione musicale, al piano simbolico e rappresentativo 

dell’esecuzione musicale . 

Poiché e questo è da chiarire, alla ciclicità, anche se allegra, anche se piena di 

suoni, d’intensità motoria, è da connettersi il concetto di “minima mutazione”, di 

“staticità” nella durata: il  permanere dei soggetti in quella misura senso-percettiva, 

motoria ed emotiva, riguarda una capacità reversibile limitata alle condizioni finite 

della ripetizione che i soggetti realizzano nell’irreversibilità del processo.     

Da qui, appare chiara la connessione dinamica tra velocità e continuità-

discontinuità sonora in relazione alla direzione irreversibile della struttura 

musicale, nella quale i soggetti realizzano le esperienze musicali. Poiché dalla 

durata intesa staticamente – allegro, largo -, si rende possibile il farsi della 

temporalità dell’esperienza sonoro-musicale, la quale è quindi da intendersi in 

quanto misura del cambiamento, misura della differenza in rapporto a possibilità 

finite.  

La ciclicità-ripetibilità del movimento sonoro-musicale, va quindi a connettersi  

dinamicamente, alla velocità della ripetizione, alla frequenza tra più eventi sonori, 

alla dinamica delle differenze percettive della durata tra presenze sonore: o durate 

sempre più piccole o sempre più larghe, in riferimento alla linearità della velocità 

del movimento musicale e quindi alla sincronicità relazionale che i soggetti, i 

musicisti, realizzano nell’esecuzione di tale struttura sonoro-musicale in 

movimento.  

In questo senso, possiamo parlare di un’orchestra che suona assieme, come di una 

struttura organica della temporalità dell’esperienza musicale. 

La differenza senso-percettiva del soggetto, in rapporto alle durate sonore di 

un’esperienza musicale collettiva, come quella di un’orchestra che suona il Bolero, 

ci mostra una condizione di particolare importanza, poichè da essa possiamo 

osservare il farsi dell’identità sonora, che si crea da “come” i soggetti, si sentono nel 

dinamismo della temporalità relazionale: nel Bolero, tutta l’orchestra, partecipa   
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alla contemporaneità di un tempo ciclico fluttuante, lento della melodia, con la 

temporalità lineare scandita e regolare della danza spagnola. 

In questa posizione, possiamo quindi cogliere l’organicità della struttura 

relazionale, in quanto senso della misura, articolazione del tempo in musica, 

relazione tra continuità-discontinuità della scansione-pulsazione lineare e la 

“minima mutazione” dei cicli melodici. 

A questo punto, ritrovando l’esperienza di 4.33 di Cage, la questione della 

contemporaneità, giunge alla dinamica tra presenza-assenza sonora (suono e 

silenzio) dei luoghi del tempo e l’esperienza-percezione della stessa durata 

temporale. 

La questione, ci giunge spontaneamente alla percezione, dalle condizioni stesse del 

movimento ciclico-lineare dei suoni, in rapporto al silenzio, inteso o come puro 

vuoto lineare,  o come pura durata già piena di suoni anche se inudibili, nella quale 

si rende possibile, pur anche nella loro frammentarietà puntiforme, l’accadere dei 

suoni (29).  

In questo senso, possiamo connettere il carattere temporale dei suoni nelle sue 

possibilità percettive di durata: il suono tenuto continuo è percepito come la durata 

stessa, come continuità, il suono puntuale – il colpo -, è presenza sonora 

discontinua nella durata, nel continuo del tempo. 

Tali posizioni si riferiscono pur sempre ai contenuti della pura linearità binaria, che 

realizza opposizioni, in quanto visione che da una parte oggettiva nel tempo 

immobile della scienza la dimensione del suono, dall’altra, quando lo ricolloca nel 

movimento discrimina tra pieno e vuoto, tra assenza e presenza. 

Le condizioni temporali espresse, da ciò che si misura dalle osservazioni di 

musicoterapia e da esperienze sonoro-musicali particolari – l’improvvisazione – 

sono ben diverse, poiché in tali condizioni, possiamo osservare, percepire il 

movimento sonoro in quanto globalità organica, in quanto corpo che può dilatarsi in 

misura continua, molecolare, o restringersi, concentrarsi in punti, in pulsazioni: 

tenuto fermo su di un punto sonoro continuo, o freneticamente frammentato in 

nubi puntiformi e velocissime.  

Si propone quindi la relazione tra continuità della durata sonora, e il discreto della 

presenza (puntualità). 

A tale condizione, si connette il riferimento musicale di pausa, di silenzio misurato, 

che seguendo le ragioni oppositive della linearità, si mostra in quanto 

rispecchiamento in negativo della positività del suono; come il nero che sta tra 

diversi eventi sonori, intesi come luminosità colorate che si manifestano, si 

muovono nella loro successione lineare, visiva. 

Da questa riflessione, possiamo osservare con maggior definizione la condizione 

dinamica e di-veniente del processo musicale nella sua globalità dell’esperienza 

intersoggettiva, poiché lentezza e rapidità della velocità sonora, concorrono a 
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definire i caratteri del movimento sonoro stesso, in relazione ai contesti di luogo e 

figura temporale: in 4.33 la pura durata-luogo, determina il dissolversi di ogni 

figura musicale nella pura possibilità dell’accadere del suono, poiché la lentezza 

determina l’emergere di una continuità sonora silenziosa. 

Nel Bolero, la dialettica tra suono-silenzio, si traduce nella contemporaneità del 

ciclo e della temporalità lineare, la quale concorre alla configurazione di un 

movimento temporale, musicalmente costituito in una struttura poliritmica e 

polifonica, che comprende in sé sia periodi, giri armonici sempre più vasti 

spazialmente, - l’aumento del volume delle masse sonore – che 

contemporaneamente si restringono in rapporto al tempo lineare “di base” – il gioco 

binario-ternario delle suddivisioni metriche del pizzicato e del tamburo rullante -, 

proponendo così  una tensione tra velocità opposte, nel continuo crescendo 

dell’intensità del procedere.   

Nel Bolero appare chiara la connessione tra continuità sonora – durata e ciclo -, e 

presenza puntuale delle unità discrete della linearità del procedere metrico, in 

rapporto ad un insieme organicamente costituito di “momenti” e di “parti”.  

Tutta la musica del Novecento, si muove quindi nella ri-definizione dei rapporti 

sonori e temporali delle esperienze. 

Possiamo affermare che una certa linea che ha nel “nuovo”, nel “futuro”, il suo 

riferimento temporale decisivo, permane nel dualismo, rende cioè “attive” le 

opposizioni: da Varése alla serialità, a  Xenakis, assistiamo ad un percorso intorno 

alla stabilità, allo spazio, alla cristallizzazione eleatica e pitagorica dell’accadere 

sonoro, che si realizza in figure visive di tempo, nella dimensione della loro presenza 

nel continuo temporale. In questo senso il luogo della contemporaneità, della 

durata sonora in quanto dinamica della presenza con la durata, scompare nella 

costituzione di un ferreo rigore teorico dello spazio-tempo musicale, inteso quasi 

esclusivamente nei suoi rapporti d’altezza e di timbro, - la serialità -, o di 

espressione numerica spaziale – le sirene ed i “rumori” di Varése, i glissando di 

Xenakis -(30). 

È lo stesso Xenakis che ci propone attraverso l’evoluzione del proprio percorso 

teorico e musicale, una riformulazione della catagoria del tempo in musica, 

procedendo a delineare i contesti a cui appartengono le misure di “fuori” tempo – 

spazio puro sonoro ( il tetracordo greco e bizantino) -, di in-tempo – la polifonia 

occidentale e la dodecafonia, in cui si privilegia un rapporto dialettico e metrico, 

che possiamo chiamare di misura spazio-temporale del musicale-, e una misura 

della temporalità, la quale, va a comprendere, in quanto “momenti” particolari, le 

precedenti categorie, e afferma : “ D’altra parte, grazie al carattere metrico del tempo, 

possiamo “munirlo” a sua volta di una struttura fuori tempo, lasciando infine alla 

sola categoria temporale la sua vera natura completamente a nudo, ossia la natura 

della realtà immediata, del divenire istantaneo”.(31). Non volendo entrare nel 
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complesso delle teorie di Xenakis, è lo stesso autore che, permanendo nell’alveo 

culturale della tradizione della musica occidentale, rilancia e ripropone un modello 

assiomatico del “fuori” tempo in senso Parmenideo e Pitagorico, andando a negare 

la stessa “realtà” del mutamento, del divenire e afferma: “ Del resto Parmenide, al 

contrario di Eraclito, ha avuto la capacità di andare a fondo della questione del 

cambiamento negandolo”(32).  

La musica improvvisata, il jazz, la composizione “istantanea”, mostrano in aperta 

contraddizione e con buona pace dell’affermazione di Xenakis: “Siamo tutti 

Pitagorici” (33), il “momento” eveniente, relazionale, intersoggettivo, offerto dal 

considerare primariamente l’accadere sonoro quale prodotto del farsi stesso nella 

dinamica che si viene a creare nel situarsi in luoghi-durata, dai e nei quali si rende 

possibile la manifestazione della temporalità soggettiva e quindi delle figure 

musicali. 

Si ripropone allora la dialettica che separa il tempo del soggetto  da un tempo 

oggettivato, vissuto o in quanto cosa, sostanzialità sussistente, a noi presente, ed 

una temporalità soggettiva, la quale esiste solamente nella globalità corporea del 

suo farsi, nel suo divenire, e che al di la di sé, si scopre come possibilità del tempo, 

in quanto tempo “perduto”, finito e solamente ri-cordabile, ri-attuabile in quanto 

possibile. 

Quindi ora, si precisano maggiormente le determinazioni di luogo e figura del tempo 

e della temporalità delle esperienze sonoro-musicali dei soggetti, poiché in esse, 

realizzano la contemporaneità tra posizioni “dentro”-“fuori” tempo, in relazione ad 

una dinamica della presenza-durata del movimento sonoro.  

Osservando quindi nuovamente il percorso intrapreso, per luogo del tempo 

possiamo intendere quindi, la condizione statica – di minima mutazione -, della 

durata, – senso-percettiva, emotiva –, nel quale il soggetto si sente situato. Per 

figura temporale intendiamo al “come” i soggetti intenzionano, si relazionano 

dinamicamente nel luogo-durata, con la propria presenza, la propria phonè.   

In tale relazione, ciò che gioca un ruolo intermediario, sono quindi i suoni del corpo 

e delle cose, la materia del suono, con i quali i soggetti giungono al come 

relazionarsi tra loro nelle esperienze sonoro-musicali intersoggettive. 

Allora, dalle modalità soggettive in merito ai modi propri della sonorità - corporeità 

e oggettualità -, risultano i para-metri dei percorsi temporali, relazionali dei soggetti, 

che realizzano organizzazioni della temporalità in musica e in musicoterapia.  

Per cui, anche la stessa posizione dell’ascolto, quale modalità senso-percettiva 

relazionale, può ricomporre le dicotomie tra passivo ed attivo, recuperando una 

dimensione recettiva della propria corporeità; un ascolto capace di misurarsi 

attentamente con il tempo dell’altro, andando a comprendere le necessità dei luoghi 

del tempo e le possibilità delle figure temporali in essa realizzabili, le quali come 

affermiamo, caratterizzano la globalità, la contemporaneità di condizioni  relative al 
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farsi di un’esperienza sonoro-musicale intersoggettiva, le cui possibilità 

permangono pur nell’istabilità su di un piano concretamente finito.          

In questo senso, si delimita chiaramente il percorso tra la modalità attiva, 

relazionale con altri soggetti che con noi fanno musica, sono “dentro” la musica, da 

quella passiva dell’ascolto “esterno” di un concerto, di una musica in qualità di 

uditore, dell’ascolto dei suoni della musica, dell’osservazione musicoterapeutica e 

della composizione musicale, alla quale vengono ricondotti i luoghi e le figure del 

tempo, secondo una prospettiva  del movimento ciclico-lineare. 

Tale connotazioni, vogliono quindi andare a comprendere che dalla 

contemporaneità della relazione musicale intersoggettiva, le opposizioni si 

osservano in quanto, misure del tempo, e non più in quanto dialettica che 

contrappone visioni, che contrappone diversità: è la con-divisione del tempo 

relazionale che ci mostra la differenze, in quanto diversità timbriche – identità 

sonora -, le quali esprimono tempi differenti dell’esperienza sonoro-musicale che si 

condivide, la cui opposizione, si misura nella velocità.   

Quindi la temporalità dell’esperienze sonoro-musicali è costituita da un intreccio di 

posizioni, di condizioni emotive, culturali, senso-percettive, di condizioni, che si 

connettono ai momenti della presenza, della durata, del vissuto individuale e 

collettivo, riferibili all’ambito delle esperienze del tempo individuale, sociale, a cui i 

soggetti si riferiscono, maturano le proprie esperienze. 

Per ciò, possiamo parlare di ragioni, di costituzioni simboliche del senso del proprio 

tempo, in relazione ai quali il senso della misura soggettiva va a connotare le 

modalità  del vivere il proprio tempo, le proprie scelte.  

Il piano relazionale che la sincronicità impone è quindi quello di un’ascolto 

empatico, disponibile alla sintonizzazione con il tempo dell’altro. 

Il senso della misura, è allora per il musicista, la modalità con la quale ci si 

sintonizza con la velocità, con la continuità-discontinuità della motricità sonora, 

corporea dell’altro in rapporto alla modalità recettiva dell’ascolto empatico (34), il 

quale giunge dalla percezione del luogo-durata, al misurare il gesto tattile, 

esplorativo, alla phonè della corporeità dell’altro che produce i suoni, o realizza un 

rapporto di figure con il proprio corpo, o attraverso lo strumento musicale. 

La stessa gestualità del musicista, misura quindi il farsi dei suoni nella loro 

dimensione corporea, in relazione all’oggettualità degli strumenti utilizzati(35). 

Il senso della misura è quindi per il musicista, ciò che fa afferrare il quasi dei limiti 

luogo-figura dell’esperienza, poiché sintonizzarsi al respiro, al gesto dell’altro 

corrisponde il sentire la differenza temporale dell’altro nel farsi stesso del processo 

esperienziale. 

Il piano logico e simbolico, che connette le opposizioni, va quindi com-misurato ad 

uno stato d’incertezza, di approssimazione qualitativa, la quale permette la 

necessaria distanza, la necessaria differenza.  
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Tutto ciò, può quindi essere osservabile in un luogo temporale la cui misura (la 

durata dell’esperienza), è in relazione dinamica, in- tempo-reale con la misura 

(presenza) della relazione intersoggettiva tra musicisti: in questo senso possiamo 

parlare di sincronicità della temporalità relazionale dell’esecuzione concertistica, in 

relazione al feeling espresso dall’improvvisazione musicale, all’intensità del dialogo 

sonoro in musicoterapa. 

 

 

  

          Condividere quindi una contemporaneità. 

 

 

 

 

 

 

    

L’orchestra che suona tutta assieme nella sincronicità dei gesti, mostra le misure 

senso-percettive di un tempo a tutti comune, a tutti contemporaneo. 

Ma con il termine sincronicità, non si vuole ritornare ad un assoluto che tutto va a 

comprendere: la contemporaneità, la sincronicità della relazione esecutiva che fa la 

musica non è un assoluto, ma è un relativo misurato, quindi umano, soggettivo, 

intersoggettivo, vissuto nella ricerca di una perfezione del quasi assieme. 

Il quasi della misura, è per il musicista che improvvisa il farsi nella tensione che fa 

il movimento musicale, nell’unità dei movimenti contrari: tra il flusso continuo, 
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irreversibile, che spinge sempre in “avanti” e la discontinuità delle velocità delle 

figure che rendono possibile la reversibilità-ripetizione che conducono, “indietro”: 

alla precisione cronometrica della pulsazione può alternarsi o sovrapporsi il rubato 

della melodia (come per il Bolero). 

Quindi, alla simultaneità della linearità oggettiva, il tempo relazionale ci mostra una 

contemporaneità delle relazioni, degli ascolti, delle velocità. Quindi in musica, 

l’oggettività visiva della linearità a cui viene ricondotto il luogo del tempo, - adagio, 

presto, moderato assai -, acquista una sua pregnanza relazionale, riportandolo 

all’ambito delle possibilità finite delle esperienze, ad una modalità particolare della 

temporalità delle esperienze musicali: al “momento” della composizione musicale. 

Così come ai modi, ai quasi delle relazioni intersoggettive si giunge attraverso la 

modalità diretta dell’ascolto, alla manifestazione di un tempo relazionale. 

In tali misure, possiamo rintracciare un percorso che condivida in sé sia le misure 

“fuori”, sia quelle “in” tempo, in quanto modalità della temporalità soggettiva. 

Ai luoghi ed alle figure del tempo e della temporalità, precedentemente delineate, 

possiamo allora riprenderne i contenuti e analogamente, riportarle all’attenzione 

dal punto di vista lineare oggettivo, relazionale intersoggettivo delle esperienze 

sonoro-musicali:  

A). Al tempo della presenza, alla continuità-discontinuità delle figure sonoro-

musicali, possiamo connettere il come ci si sente situati nella  misura tra il proprio 

beat e il beat di un altro soggetto, di un’orchestra, o il misurarsi con una 

pulsazione lineare scandita da un meccanismo, – il metronomo -. 

Ad esso può corrispondere, nelle misure relazionali in-tempo, la dinamica 

dell’impatto – la mano che batte sulla pelle del tamburo una pulsazione regolare, 

scandita, senza accentazione-, la dinamica del contatto – la mano che esplora la 

pelle del tamburo, che striscia, gratta, accarezza nell’aderenza tra corpo e 

strumento musicale, o nel contatto tra corporeità dei soggetti. 

Può corrispondere nelle misure fuori-tempo, la dimensione visiva della fissazione di 

valori assoluti di unità di movimento nella loro successione lineare: ♪ = 120. 

B). Al tempo della durata, al luogo, si connettono il sentire, il proprio permanere, il 

proprio modo di stare – emotivamente - in esso, del come si percepisce la misura 

dell’intervallo tra presenze sonore: il “come” si permane tra l’inizio e la fine di un 

processo sonoro-musicale. Alla momento della presenza è connessa quindi la 

dimensione della durata. 

In questo senso possiamo parlare di durata della presenza sonora, in relazione alle 

figure musicali, all’andamento melodico-ritmico personale in relazione all’ascolto di 

un tempo relazionale, quindi intersoggettivo, condiviso tra più soggetti. 

Nelle misure fuori-tempo, può corrispondere la fissazione visiva di valori 

proporzionali delle durate temporali dei suoni: la figurazione metrica dei valori di 
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durata. Intesa come continuità-discontinuità del rapporto suono-pausa, pieno-

vuoto. 

C). Al tempo dell’esperienza soggettiva, al mio tempo vissuto, al     mio modo di 

vivere il mio tempo, naturale e storico – di natura soggettiva e collettiva -,  possiamo 

connettere il come ci si relaziona, di volta in volta nella ripetizione-irriversibile dei 

processi naturali e storici del proprio tempo, nella loro dimensione intersoggettiva. 

Per cui, il proprio percorso storico-musicale, concorre al formare il proprio stile 

personale, al proprio modo di suonare per sé e con gli altri, o rivolto agli altri. 

Al tempo vissuto, può allora corrispondere nelle esperienze musicali in-tempo, le 

modalità esistenziali soggettive in rapporto alla decisione dell’attimo ed alla 

riflessività della memoria, con le quali i soggetti concorrono alla costituzione di 

un’identità sonora personale, in relazione alle scelte d’esperienza che via via 

incontrano nell’organizzazione musicale a cui si riferiscono: l’improvvisazione, 

l’interpretazione di un repertorio, il dialogo-sonoro musicoterapeutico o la 

composizione di musica scritta. 

I soggetti realizzano così strutture, forme temporali che coinvolgono il proprio 

tempo vissuto. 

Nelle modalità fuori-tempo, possiamo ricondurre le forme musicali dei soggetti, 

nelle quali realizzano il loro percorso storico-musicale in rapporto alla collettività, 

alla società, sia nei modi con i quali vanno a fissare l’oggetto della composizione - la 

notazione musicale, gli strumenti utilizzati - sia nel modo con il quale 

“interpretano”, forme musicali appartenenti al loro contesto storico, alle tradizioni 

del proprio tempo-presente, come per un musicista dell’epoca classica il rapporto 

con la forma-sonata. 

In questo senso, le forme stesse della storia musicale, compiono il loro ciclo 

temporale, per poi fissarsi nella storia, secondo un percorso cronologico. 

In questo senso la cronologia musicale va riportata ad un piano particolare, poiché 

la discontinuità dei percorsi storico-musicali, non procede solo linearmente, ma il 

periodare del movimento ciclico-lineare, comporta con il suo procedere reversibile-

irreversibile, balzi imprevedibili, scarti, continuità sottili, ciclici ritorni(36). Le forme 

musicali permangono, nello stile personale o collettivo dei musicisti. Fanno parte 

del bagaglio, del vissuto collettivo e personale: ri-scoperti nella riattualizzazione di 

possibili nuove configurazioni formali e nuove organizzazioni del tempo musicale. 

Quindi appare chiaro come le opposizioni, le dicotomie del tempo possono essere 

ricondotte alla dinamica stessa del respiro storico e processuale, di riferimento. 

Quindi è la stessa opposizione presenza-durata, che si risolve al momento di 

osservare il fenomeno del suono, quale materia sensibile che ci appare in quanto 

fenomeno della contemporaneità: come Piana introduce il capitolo “Tempo” nel suo 

“Filosofia della musica”, il suono; “c’è quando c’è”(37). 
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Alla dimensione contemporanea di presenza e durata del suono, quindi, possiamo 

connettere la dimensione dinamica che dal discreto va al continuo sonoro: nella 

dinamica dell’impatto, ad esempio, possiamo percepire una misura qualitativa in 

cui predomina il momento della presenza, viceversa in quella del contatto, è la 

durata che connota il momento senso-percettivo. 

Ora, possiamo quindi entrare nello specifico di tali “momenti”, poiché pur 

mantenendo attive le opposizioni, è l’ambito sonoro-musicale delle  esperienze, 

nella loro costituzione temporale che andiamo ad osservare.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Note: 

   1. Delauze G.- “Conferenza sul tempo musicale” IRCAM, Paris 1978. 

   2. Eraclito.- fr.50. DK, op.cit. 

   3. Eraclito.- fr.69  DK., op. cit 

4.Eraclito.- fr.46 DK,op.cit. 

5.Eraclito.- b51 DK .op cit. 

6.Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.:- “Musicoterapia”.1997. Carocci         editore Srl, 

Urbino. Il piano teorico affrontato dai tre studiosi è quello a ci       riferiamo in rapporto alla 

dimensione temporale dell’esperienza musicoterapeutica. 

7.La posizione di P.L. Postacchini in relazione alla  realizzazione di una dimensione simbolica 

e quindi mentale della temporalità in musicoterapia, è contenuta sinteticamente 

nell’Introduzione al volume di G. Manarolo, “L’angelo della musica “ Ed. Omega1996, e 

afferma:”Ecco che il lavoro terapeutico consente di chiarire come il passaggio dalla 

comunicazione spontanea alla comunicazione simbolica può essere facilitato dal lavoro 

attraverso modalità espressivo-simboliche di tipo musicale. Pag.16. 

8.La questione del tempo del mezzo digitale, di riproduzione e composizione musicale, non va 

certamente ricondotta ad un piano pregiudiziale negativo, poiché le possibilità offerte dalle 
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nuove tecnologie in ambito musicale, conducono a importanti connessioni con l’ambito 

dell’analisi scientificamente fondata sulle proprietà sonore, in relazione a significative 

ricadute di tali analisi sull’utilizzo di tali procedure, anche in ambito musicoterapeutico, 

attraverso l’uso di software musicale a “misura” della persona disabile. Ciò che qui viene 

posto in discussione è quindi il rapporto che il tempo, inteso linearmente e numericamente 

del mezzo digitale instaura con il soggetto, la cui costituzione cognitiva è fondamentalmente 

aana-logica. 

9.Jacoviello M.:- “ Il suono e l’anima”. Campanotto editore, Udine1995. Capitolo secondo. La 

divina analogia. Pag. 47-58. Jacoviello, connette la dimensione analogica del “pensiero 

musicale”, a quella funzione simbolica che tanto si va delieando quale posizione di significato 

che assume in tutta la sua rilevanza la problematica del tempo in musica, in relazione alla 

temporalità dell’esperienze in musicoterapia, ed afferma.”la parola “simbolo” ammette 

molteplici significati, può designare un oggetto o un fatto naturale di carattere immaginativo 

che evoca, per forma o per natura, una associazione di idee naturali e lo collega a qualcosa di 

astratto o di assente. Inoltre, in virtù di una convenzione arbitraria, il simbolo, può 

corrispondere a una cosa o ad un’operazione direttamente collegata; ancora, può significare 

una persona che incarna una virtù o un vizio esemplare”. Pag.48. la dimensione simbolica, 

apre e connette in modo decisivo la questione della contrapposizione tra un tempo “fuori” ed 

una temporalità vissuta in-tempo. Come per l’irrealtà dello spazio sonoro, anche la 

temporalità dell’esperienza va quindi considerata in quanto dimensione simbolica che 

connette dimensioni “fuori” a quelle In-tempo. Jacoviello a riguardo è chiaro: “infatti, non 

soltanto un’intera partitura, ma anche una sola battuta, una nota, un’accordo, un segno 

d’espressione dinamica, per quanto scritti, differiscono in ogni esecuzione dal momento che la 

notazione è soltanto una traccia imperfetta destinata ad una conclusione non sua”. Pag.49. Per 

funzione simbolica possiamo quindi intendere,”…l’operazione attraverso la quale un 

osservatore è messo in presenza di una realtà non sensibile madiata da un oggetto 

sensibile”.id. Per condizione analogica, dell’esperienza vogliamo rimandare l’attenzione al 

contesto etimologico del termine greco ana-loghè. La contrapposizione tra un sistema digitale 

ed uno analogico, fa risultare evidente, quanto “distante” sia la condizione analogiaca e 

quindi simbolica che i soggetti possono realizzare nell’esperienza.  

10.Analogamente, possiamo quindi riportarci alle precedenti costituzioni della temporalità 

dell’esperienza – presenza, durata, vissuto -, in quanto momenti ed aspetti del ritenere e del 

ricordo in relazione alla funzione simbolica. In questa sede non è possibile approfondire 

ulteriormente tali connessioni. Risulta comunque interessante osservare quanto l’ambito 

musicoterapeutico e dell’educazione musicale si riconnettano alla questione di un rapporto 

fra dinamica del tempo e memoria, e dalla memoria alle funzionalità senso-motorie 

soggettive. L’immagine è quindi quella di una “morfologia”  della temporalità. A proposito i 

volumi di J.Paynter – P.Aston:- “ Suono e silenzio. Progetti di musica creativa per la scuola”. 

Ed. Eri, Torino 1980. J.Dalcroze:- “Il ritmo, la musica e l’educazione” ERI,,Torino,1965. A. 

Collisani:-“Musica e simboli”.Ed Sellerio.Palermo 1988. Capitolo secondo: “Qualità simboliche 

della musica romantica” .Pag.89. L’autrice fa parlare l’Estetica di Hegel a proposito del tempo 

e della soggettività e afferma:”L’io è nel tempoe il tempo è l’essere del soggetto stesso. Ora, 

giacchè è il tempo e non la spazialità, l’elemento essenziale in cui il suono acquista esistenza 

rispetto alla sua validità musicale ed il tempo del suono è al contempo quello del soggetto, già 

su questa base il suono penetra nell’io stesso, lo prende nella sua esistenza più semplice e lo 
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pone in movimento attraverso il movimento temporale ed il suo ritmo, mentre l’ulteriore 

figurazione dei suoni come espressione dei sentimenti, arreca oltre  a ciò anche un compimento 

più determinato per il soggetto, che ne è colpito e trascinato. Questo è ciò che si può indicare 

come fondamento essenziale della potenza della musica”. “Estetica”. Vol.II, pag.1194. V. 

Bellia:- “Danzare le origini”. Ed. Scientifiche MA.GI.,Roma 2000. E anche a cura di 

L.M.Lorenzetti-A.Antonietti:- “Processi cognitivi in musica”. Ed.Franco Angeli, Milano 1986. Il 

volume raccoglie i più imporanti indirizzi teorici di riferimento ed orientamento cognitivo: 

testi e saggi che ben introducono nella dimensione della relazione tra piano psicologico e 

cognitivo in rapporto al musicale. R.O.Benenzon, insieme a interventi di V.Hemsy de Gainza 

e G.Wagner:- “La nuova musicoterapia”.Ed. Phoenix, Roma 1997.     

11.Platone.- “Politico”. Economica Laterza, Bari1997.269c-e.  

12.Platone. – “Politico”. 269c-e.  

13.Abbagano N.- “Dizionario di filosofia”. 1952 Utet, Torino. L’autore, riconduce tale 

posizione ai frammenti 17 diels, e Fr. 5, diels. Di Eraclito, ed alla filosofia Stoica, alla voce: 

Eternità. 

14.G.Manarolo.:- “L’angelo della musica “ Ed. Omega1996. L’autore descrive attentamente 

attraverso il percorso di E.Lecourt, i passaggi che conducono all forma soggettiva di  Identità 

Sonora(Iso)., e scrive:”questo concetto è stato utilizzato per designare l’esistenza di una 

sonorità specifica per ciascun individuo ma anche per descrivere l’identificazione di un 

soggetto con uno specifico strumento musicale. In ogni caso l’impiego del musicale in ambito 

clinico ha evidenziato la presenza di caratteristiche sonore individuali, ponendo così il 

problema di una adeguata concettualizzazione di tali osservazioni.”. per E. Lecourt , Manarolo 

afferma:” l’identità sonora individuale è strettamente connessa con l’intervallo sonoro del sé. 

L’ampiezza di questo intervallo dipende delle capacità percettive e sensoriali del soggetto e 

dalle modalità di utilizzo delle stesse. Su un piano più profondo sembra dipendere 

dall’integrazione di angosce paranoidi. L’intervallo può essere considerato:”da Sé a Sè (vale a 

dire l’identificazione, il riconoscimento o non dei fenomeni sonori che appartengono al soggetto: 

rumori corporei etc..) “ da Sé all’oggetto( identificazione e riconoscimento dell’ambiente 

esterno).Aspetti patologici di questa relazione con l’ambiente sonoro si riscontrano nei fenomeni 

proiettivi e disocciattivi. Pag.43-44.  Il testo di E. Lecourt di riferimento è:- “La musicoterapia”, 

Cittadella editrice,Assisi1992 . 

15.Al termine sincope, dal greco syn-kopè=io taglio (Dizionario Rusconi op.cit.) possiamo 

correlare, un enorme quantità di esempi, di relazioni, di configurazioni ritmiche e sonoro-

musicali che mettono in connessione, anche in modo curioso e paradossale, l’importanza del 

tempo relazionale in rapporto alla dimensione temporale che i soggetti istituiscono, 

assumono nel realizzare un ‘esperienza, un percorso sonoro-musicale. Importanti 

connessioni si intravedono quindi  nella relazione che lega struttura musicale e quella 

relativa all’uso dello strumento musicale, in quanto “oggetto” sia fisico che relazionale, al 

quale si rivolge la produzione sonora e l’attenzione produttiva del soggetto. In rapporto alla 

rapidità del contesto del tempo musicale di riferimento.L’analogia con la dimensione 

dell’attimo appare congruente al “tagliare” di netto un flusso, una scansione musicale.la 

sincope è “momento”strutturante del ritmo jazzistico improvvisato. 

16.Deleuze G.- 1978. Conferenza IRCAM sul tempo in musica. Op.cit. 

17.Deleuze G.- 1978. Conferenza IRCAM sul tempo in musica. Op.cit. 

18.Mnemè e irreversibilità del tempo, vanno quindi posti in connessione alle relazioni 



 

 82 

temporali che integrano identità e differenza sonoro-musicale. Manarolo, a pag. 66 op.cit, 

riporta a riconsiderare tali aspetti con lo stato d’animo della nostalgia.e a proposito cita 

Jankélévitch:” ..La musica è discorso temporale irreversibile come la vita tuttavia è reiterabile 

anche se la seconda volta differisce qualitativamente dalla prima…” e ancora:” Il vero oggetto 

della nostalgia non è l’assenza contrapposta alla presenza ma il passato in rapporto al 

presente; il vero rimedio è la retrogradazione verso il passato del tempo”.   

19.”Enciclopedia L’Universale della Musica” Garzanti. op cit. 

20.”Enciclopedia L’Universale della Musica” Garzanti. op cit. 

21.Eraclito.- fr. DK 22. 

22.Galimberti U.:- “Il corpo”. Op cit. pag. 92-100. Tra  Logòs e phonè c’è il linguaggio. Il 

pensiero, per articolato e coerente che sia:”non va mai oltre le relazioni suggerite dalle forme 

linguistiche”.Pag.93. per arrivare alla lingua del corpo, la phonè, deve seguire un percorso a-

ritroso : “per rintracciare nel pensiero la lingua, nella lingua la parola, nella parola la voce”.  Il 

primo passaggio lo compie Heidegger – dal pensiero alla lingua -, il secondo lo compie 

Merleau-Ponty – dalla lingua alla parola -, il terzo – dalla parola alla voce -, Galimberti lo 

ritrova nel passaggio da una modalità razionale che separa ad un’operazione simbolica che 

raduna il tempo del corpo all’unità delle sue molteplici espressioni, e afferma:” la voce, infatti, 

si ascolta, ed è per questo che il mutismo e la sordità vanno di pari passo, ma sarebbe un 

errore intendere l’ascolto come un fenomeno di esteriorizzazione. Per quanti siano coloro che mi 

ascoltano, nessuno può derubarmi delle mie parole; queste restano mie, intimamente mie, anzi 

si manifestano ‘vive’ perché non mi lasciano, perché non cadono fuori di me, dal mio corpo, dal 

mio respiro, in un allontanamento irrecuperabile”. La connessione che si intravede tra suono, 

voce e pensiero nella loro unità espressiva ci è data da una semplice constatazione di 

DeSaussure:”non vi sono né materializzazioni di pensieri, né spiritualizzazione dei suoni, ma 

solo quel fatto, in qualche misura misterioso, che è il pensiero-suono”.   

23.All’ordine sinestesico che si configura con la temporalità delle esperienze sonoro-musicali, 

rimandiamo al testo, ”Suono e senso”. Ed. Franco Angeli, Milano1984 di Dogana, al quale la 

teoria musicoterapeutica di Postacchini si avvale. 

24.La questione sulla velocità del movimento sonoro-musicale, non va quindi posto secondo 

una logica disgiuntiva che nettamente separa lentezza-rapidità, poiché è da intendersi in 

quanto misura relazionale del tempo in rapporto ad una percezione che dal continuo va al 

discreto sonoro. Il para-metro temporale offerto dai minuto-secondi è quindi la velocità di 

riferimento nella quale tutte le altre velocità vengono misurate. Quindi il contesto sonoro-

musicale viene ridotto ad un concetto di tempo che ha nella linearità della relazione i suoi 

contenuti d’esperienza. È altresì possibile, proprio dal’esperienza musicale nel suo farsi, 

esperire quanto la velocità sia in stretta connessione con le possibilità senso-percettive e 

motorie dei soggetti, in rapporto alle stese possibilità dinamiche – dalle misure di 

lentezza/rapidità – che il suono in quanto espressione corporea del soggetto consente di 

articolare e sovrapporre.   

25.Eraclito.- b52 DK. 

26.Galimberti è chiaro nel delineare il piano fenomenologico del “dialogo”: “La differenza tra il 

“soliloquio dell’anima” e il dialogo comunicativo non è nel fatto che nel primo caso il soggetto 

resterebbe presso di sé, mentre nel secondo si esteriorizzerebbe nella sua attività espressiva, 

ma nel fatto che nel primo caso ad ascoltare è lo stesso soggetto che parla, mentre nel secondo 

è un altro”. “Il Corpo”. Pag.98.  Il piano delle intenzionalità soggettive in musicoterapia, va 



 

 83 

quindi considerato nel rapporto che si istituisce tra la dimensione dell’ascolto e quella della 

phonè soggettiva in relazione alla dimensione del tempo dell’esperienza che il dialogo 

istituisce nel suo farsi. 

27.Il tempo Prometeico, quindi va osservato secondo una logica della rapidità alla quale la 

lentezza del procedere ciclico non consente di venire considerata. Al di là di un motivo 

pregiudiziale, è da riconsiderare la rapidità in quanto dimensione del tempo capace di 

riconnettere il tempo circolare inteso cronicamente in quanto di “minima mutazione”, alla 

considerazione Eraclitea di armonia. La rapidità va quindi osservata in quanto momento 

della restrizione e quindi di velocizzazione del flusso sonoro-musicale.  

28.Deleuze G.- conferenza IRCAM 1978. 

29.Piana G.:- “Filosofia della musica”. Op. cit. L’accadere sonoro è osservato da Piana nella 

sua distinzione-opposizione fenomenologica, la quale connota il suono in quanto eveniente – 

continuo - o come istantaneo – discreto. Pag.159. il rimando è alla dimensione temporale che 

connette presenza-durata.  

30.Xenakis I.:- “Musica Architettura”. Ed Spirali, Milano 1982. 

31.Xenakis I.:- “Musica Architettura”. Ed Spirali, Milano 1982.  Pag 46.  

32.Xenakis I.:- “Musica Architettura”. Ed Spirali, Milano 1982.  Pag 56. 

33. Xenakis I.:- “Musica Architettura”. Ed Spirali, Milano 1982.  Pag 56. 

34. Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.:- “Musicoterapia”.1997. op.cit. In 

musicoterapia, l’ascolto empatico prevede quindi:”Consapevolezza dei pensieri e dei 

sentimenti dell’altra persona; capacità di vedere il mondo come questa la vede e di operare nel 

quadro di una sensibilità alterocentrica operando unaimmedesimazione consapevole”. 

Pag.168. 

35. Delalande F.:- “Le condotte musicali”. Ed. Clueb. Bologna 1993. 

36. Fubini E.:- “Estetica della musica”. Ed. il Mulino, Bologna 1995. 

37. Piana G.:- “Filosofia della musica”. Op. cit. pag. 125. 

 

 

 

 

 

                §II l. Il luogo della presenza: il suono. 

 

“Il suono passa, ma non invecchia. Finisce, ma non si distrugge. Il tempo è 

condizione, nel senso più forte, del suo esserci, come se il suono contenesse in se 

stesso il bisogno del tempo – saremmo quasi tentati di dire: come se il suo stesso 

esserci fosse fatto di tempo.”  

Piana G. 1994. (1). 

 

Dalle determinazioni temporali di luogo e figura delle esperienze sonoro-musicali, 
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giungiamo ora al fenomeno del suono, il quale  appare in quanto dimensione della 

presenza sonora, in relazione ai modi nei quali il soggetto realizza il tempo delle 

esperienze sonoro-musicali. 

 

Protocollo, n°VI. 

Martedì 6-02-2001. Ore: 10.30 circa. 

CST “ Quarini”, Chieri (To). 

Presenti: Marika. Mauro, musicoterapista, Tutor. Dario, tirocinante in MT. 

Inizio a preparare il setting, mentre Mauro va a prendere Marika. 

La stanza si presenta con i resti del setting del gruppo precedente: moltissimi 

strumenti sparsi, i cubi ed i materassi occupano molto spazio disordinatamente. 

Osservando ciò che metto a riordinare, mi sembra che si possa proporre qualcosa di 

nuovo per il setting di Marika. Mentre prendo dalla sacca il suo barattolo, riordino un 

piccolo tamburello molto colorato, rivestito di stoffa e con all’interno dei semi, mi 

sembra interessante ed insieme ad un battente con il mazzuolo in lana intrecciata 

che raccolgo da terra, li metto da parte. Mi permetto di lasciare i cubi colorati ed il 

materassino in gommapiuma, e disponendo la tastiera, metto i materassi ed i cubi a 

forma di grande U come sua cornice. Insieme alla tastiera, metto poi gli altri 

strumenti, tenuti da parte. Mentre procedo, sento arrivare Marika e Mauro che ne 

canta il nome. 

Ci sediamo sui materassini e Marika getta via tutti gli strumenti. Mauro accende la 

tastiera e fa partire una song del campionatore; su di essa canta il nome della 

ragazza. Marika appare incuriosita dai suoni che provengono dalla tastiera; la 

guarda e dopo un po’ comincia a battere le mani a tempo, prende le nostre mani e le 

fa percuotere sulla tastiera. 

Ci lascia e mentre Mauro continua a cantare il suo nome io prendo il tamburello ed il 

battente ed inizio ad accompagnare ritmicamente la canzone. Poi provo ad offrirlo a 

Marika, la quale lo prende e lo percuote una sola volta, per poi ridarmelo. Io lo 

riprendo e suono ancora un po’. Glielo ripropongo ma questa volta lo getta via. 

Ci fermiamo. 

Mauro spegne la song della tastiera, ed io mi fermo con l’accompagnamento. 

Rimaniamo in silenzio e guardandoci Mauro mi indica di poggiare la testa sulle 

gambe di Marika. A lei chiede se possiamo fare la nanna, che adesso facciamo la 

nanna; per circa 3-4 minuti ci accoglie, ci accarezza i capelli, poi velocemente 

allontana sia me che Mauro. 

Oggi Marika  non parla, ma è molto sonora, produce molti suoni tenuti acuti facendo 

vibrare le labbra, come una specie di rumore meccanico, di motorino. 

Nel silenzio Mauro inizia ad imitare quei suoni. Sempre imitandone la vocalità, si 

avvicina lentamente a Marika e comincia con i polpastrelli a toccarne il viso, le spalle 

e la schiena. 
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La ragazza ci guarda, e ripiegata su di sé smette di produrre quel suono. Mauro si 

allontana e su di un pianissimo cantiamo lentamente il suo nome ancora un po’. 

Rimaniamo ad ascoltare i nostri movimenti e piano piano la seduta termina. 

Ci salutiamo e Mauro dice a Marika che l’incontro è finito. Ci ritroveremo la prossima 

volta. 

La riaccompagniamo nella sua sala accoglienza.   

 

Il momento dell’esperienza, sul quale ora puntiamo l’attenzione, è quello indicato 

dalla citazione del Piana: il momento in cui la materia sonora(2), in quanto 

fenomeno che sostiene le relazioni d’esperienza in musica e in musicoterapia, 

diventa condizione del tempo in musica.    

Iniziamo, osservando come e a riguardo, la diagnosi della fisica e in generale della 

metodologia di ricerca scientifica, posizionano la materia sonora in relazione al 

tempo. Nel suo testo ”L’acustica per il musicista”, di notevole profondità scientifica e 

divulgativa, P. Righini, inizia la trattazione con una definizione tratta dal 

vocabolario di elettroacustica, la quale afferma che il suono è: “sensazione uditiva 

determinata da vibrazioni acustiche”(3). 

È evidente che la temporalità relazionale del suono con il soggetto, non viene 

considerata, ma il tempo del suono secondo l’osservazione scientifica, è 

riconducibile al tempo della presenza in quanto dinamica della linearità: 

successione sonora, secondo il prima e il poi, nella costante presenza dell’adesso, 

dell’ora. 

Come abbiamo precedentemente articolato, alla misura della temporalità 

dell’esperienze sonoro-musicali, è connessa una struttura relazionale, che unisce 

nell’opposizione dinamica le componenti soggettive, alle oggettività del tempo che 

via via i soggetti istituiscono, attraverso i modi con i quali, e ora possiamo dirlo, 

sentono, ascoltano, toccano, guardano, gustano, le proprie misure “dentro” o/e 

“fuori” l’opposizione ciclo-linearità dei processi d’esperienza.  

Ciò che noi osserviamo in questa ricerca, è poi una particolare modalità di 

realizzazione del rapporto tempo-temporalità, poiché lo sguardo si posa sul tempo 

relazionale, il tempo dell’intersoggettività, il tempo con-diviso in una relazione 

musicale e musicoterapeutica. 

Quindi la dinamica continuità-discontinuità  e ripetibilità-irreversibilità, costituisce 

le misure sonore del tempo relazionale  in rapporto alle loro proprietà fenomeniche, 

in un modo completamente differente dal tempo lineare dell’osservazione 

scientifica, della composizione musicale scritta secondo la notazione tradizionale, le 

quali pongono la presenza del suono, “fuori” dall’ambito relazionale, ed intende il 

tempo in quanto linearità già “data”,  e prevedibile. 

Il tempo che si assume in ambito relazionale, è quindi da intendersi in quanto 

dimensione simbolica.  
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Partendo dall’esperienza di luogo temporale, in quanto misura percettiva della 

durata silenziosa, noi possiamo esperire la possibilità della manifestazione della 

presenza del suono stesso, come possiamo constatare per la durata del setting 

musicoterapeutico,  in analogia alla partitura di Cage: 4.33. 

In esso si da la possibilità di ogni figura sonoro-musicale, di ogni movimento 

musicale, di ogni possibile ripetizione-variazione della presenza. 

In questo contesto, il paradosso che si prospetta tra i concetti di durata e presenza, 

nel loro continuo-discontinuo  rapporto con le dimensioni di luogo e figura 

temporali, si pone in quanto misura stessa dell’articolazione, della struttura 

temporale di un fenomeno che come quello della musica pone in evidenza il farsi 

del movimento: il sentirsi nel divenire. 

Quindi una continua osmosi dei parametri, dei concetti, delle dimensioni 

d’esperienza diretta, che i soggetti realizzano con il farsi del movimento sonoro-

musicale. 

Il “come” ci si sente nel luogo-durata, va quindi a precisare la configurazione 

percettiva della stessa nostra presenza in essa; a tale sentimento corrisponde quindi 

il modo in cui si vive il farsi del tempo, che in relazione al setting musicoterapeutico 

e nella partitura di Cage, ne misura i limiti: dall’inizio alla fine della seduta il 

cerchio temporale via via si stringe o si apre in rapporto al proprio “come” 

soggettivo ma, contemporaneamente, si consuma, in modo irreversibile, in analogia 

alla misura della clessidra. 

Ora, in questa dinamica, è possibile che dal rimando senso-percettivo di 

quell’esperienza, si giunga al concetto di presenza del suono in quanto inseparabile 

dalla percezione della sua durata; si propone quindi che alle modalità della 

presenza del suono siano inscindibili, ma ugualmente osservabili nelle loro 

modalità, le intenzionalità sonoro-musicali che i soggetti fanno, producono, 

esprimono durante il processo d’esperienza.  

Per cui, alla dimensione della presenza del suono, il rimando è necessariamente 

alle misure senso-percettive, motorie dei soggetti, alle modalità cognitive ed 

esistenziali con le quali confrontano, mettono in relazione la propria identità sonora  

all’interno del contesto di durata-luogo che determinano oggettivamente, 

l’esperienza sonoro-musicale. 

La misura della presenza e della durata sonora, è quindi in relazione al rapporto 

che intercorre tra la frequenza della ripetizione, e il mostrarsi in quanto singolo 

suono, in quanto  manifestazione della singolarità della phonè soggettiva.  

A tali determinazioni temporali, si riconnettono le precedenti osservazioni sul 

“tempo” del suono, in quanto dimensione che dal continuo va al discreto del suono.    

In questa prospettiva appare determinante il considerare  il rapporto velocità-

intensità del processo sonoro, sia considerandolo in quanto parametro della 

dinamica temporale di un periodo musicale – ripetizione-variazione -, sia in quanto 
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parametro del tempo di un suono: manifestazione della propria singolare unicità 

timbrica, la quale si ri-conosce nella ripetizione, nella variazione. 

A tale movimento, va connessa la dinamica stessa che il suono singolare soggettivo, 

compie nella  circolarità  dell’incontro con l’alterità degli “altri” suoni, dei suoni del 

contesto ambientale e degli altri soggetti: la circolarità della relazione sonora  

intersoggettiva. 

Da qui, dalla circolarità del processo d’esperienza, ritorniamo al “come” i soggetti 

respirano, realizzano la propria durata nella dinamica di apertura-restrizione della 

propria presenza, la quale possiamo definirla anche in quanto oggettività del tempo 

relazionale. 

Quindi, dal concetto di continuità il suono singolo emerge in quanto grado, misura 

dell’intensità senso-motoria delle intenzionalità dei soggetti. 

Partendo quindi dalla singolarità, facendo esperienza del suono, entriamo 

direttamente in contatto allora con la manifestazione sonora del proprio corpo, in 

rapporto al suono-rumore delle cose. 

Il corpo vivente del soggetto, è sempre presente nella sua totalità ma, come il 

percorso dell’analisi esistenziale in rapporto alla tonalità emotiva in cui ci sentiamo 

situati ci mostra, il soggetto può sentire la propria presenza nella durata, nel 

percorso finito delle durate dei processi irreversibili d’esperienza.   

La questione del suono, della phonè soggettiva, ci da la possibilità di connettere 

nuovamente l’opposizione iniziale in riferimento alla  globalità organica, senso-

percettiva del percorso temporale d’esperienza: tra tempo e temporalità delle 

esperienze. 

Se consideriamo allora il tempo della presenza nella durata, nella continuità non-

silenziosa, ma fatta di suono quasi inudibile, impercettibile, nel quale ci sentiamo 

situati oggettivamente, la manifestazione del proprio suono, della propria phonè, 

appare in quanto  affermazione e misura, della propria differenza dall’omogeneità 

del tempo che dura e scorre continuamente, in quanto dis-continuità dell’attimo, 

che spezza una stabilità dinamica, si da quale misura della propria presenza 

soggettiva in relazione all’alterità del tempo delle cose, oggettivabile dalla linearità 

del continuo sonoro. 

La dinamica del suono in rapporto a presenza e durata temporale, si gioca quindi in 

relazione ai “momenti” della discretezza e a quelli di continuità sonora che 

giungono all’attenzione dell’osservazione e dell’ascolto. 

Si profila quindi una contemporaneità, che si determina in strutture 

pluridimensionali, in cui dinamiche complesse e intrecciate, realizzano sia  

rotazioni, in rapporto a disposizioni emotive.  

Quindi alle dinamiche dell’impatto e del contatto della manifestazione soggettiva del 

suono, si aggiunge ora quella dell’emissione  del proprio suono: l’esperienza della 

vocalità, il timbro della propria voce. 
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Per phonè soggettiva possiamo intendere allora, la misura della presenza corporea, 

in relazione sia al percuotere, all’esplorare, ed alla voce che emette, immette 

all’esterno, o sente al “suo”, interno, il proprio suono.   

Da tale ambito, possiamo osservare quindi, ritornando alla continuità del tempo,  

che l’emergere da essa del proprio suono, della propria phonè, si pone come 

affermavamo in rapporto di discontinuità ma, come il Piana osserva, tale rapporto è 

da collocarsi nella dimensione unitaria del trascorrere (4). 

La continuità sonora del tempo è quindi per la misura dell’esperienza che va ad 

oggettivare, puro scorrere. Con la manifestazione della phonè, il soggetto da inizio 

ad un processo temporale nel quale è direttamente coinvolto, nel quale il soggetto 

inizia la temporalità della relazione con qualcuno, con qualcosa, nella dinamica del 

tras-correre “fuori”, oltre lo scorrere della durata continua. 

In questa unità relazionale, possiamo misurare i processi di identità e differenza 

della presenza soggettiva nel tempo oggettivo della continuità.  

A tale dinamica temporale, si connettono quindi le opposizioni percettive-cognitive 

del vedere e dell’ascoltare un suono o un rumore. 

L’esperienza dell’oggettività del tempo sonoro-relazionale, è quindi riferibile ad una 

modalità percettiva che astenendosi dalla produzione del proprio suono, percepisce 

l’esteriorità dei suoni in quanto distanti; l’esperienza del come ci si sente nel tempo, 

si connette alla misura del proprio silenzio, - “vicinanza” -, andando ad ascoltare i 

propri rumori: il respiro, il battito cardiaco, i rumori del proprio corpo, in quanto 

phonè del proprio corpo vivente. 

Ascoltarli, conducono il soggetto a configurare l’unità della direzione verso la quale 

gli stessi suoni percepiti si rivolgono in rapporto alla relazione continuità-

discontinuità del movimento sonoro che scorre, inteso quindi come relazione 

soggetto-oggetto: relazione tra corpo e cosa, tra suono e tempo. 

Quindi il rimando è ad un’opposizione “interno”-“esterno” dell’esperienza sonora. 

In questo contesto esperienziale di “minima mutazione”, il soggetto può riconoscersi 

all’interno della continuità, riconoscendosi in quanto parte di un’insieme che 

raduna i modi della phonè, della motricità corporea ed i rumori delle “cose” nella 

loro staticità. 

La quale come affermavamo non può essere considerata come immobilità, ma in 

quanto lentezza del procedere. 

In esso avviene la completa contemporaneità tra presenza e durata dell’esperienza 

soggettiva nel tempo. 

Da questa misura intera, di assoluta identificazione tra soggettività ed oggettività 

del tempo dell’esperienza, vogliamo tornare alla questione della ciclicità-lineare, 

quale misura armonica  dell’esperienza musicale. 

Dall’esperienza Cageana, di “pura” durata nella fissità della presenza sonora, 

possiamo giungere al farsi dell’esperienza sonoro-musicale, la quale mette in moto 
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una temporalità, una sonorità.  

Il rimando è quindi alla dinamica del suono in connessione al movimento della 

presenza del soggetto, in quanto misura del proprio tempo esperienziale.    

Dall’omogeneità dell’esperienza della fissità, in cui il movimento ciclico-lineare della 

temporalità soggettiva può venire considerato fermo o di “minima mutazione”, e dal 

“come” il soggetto si sente situato emotivamente nella continuità, si rende possibile 

la manifestazione della phonè soggettiva: il gesto tattile esplorativo che sfiora gli 

strumenti musicali, l’emissione fonatorio-sonora della propria voce, quali parametri 

del trascorrere, del divenire della sonorità soggettiva.  

Gettare, sibilare, tenere, sfiorare, urlare, colpire, soffiare, scuotere, grattare, 

chiamare… 

Dal piano del puro scorrere, il manifestarsi dell’intenzionalità soggettiva mostra 

quindi che dal tratto singolare del suono proprio, il soggetto ha modo di fare un 

tempo, darsi il tempo, nell’unità relazionale, motoria e senso-percettiva che il 

soggetto intrattiene con la continuità che fa da sfondo, realizzare con la propria 

presenza in quanto figura sonoro-musicale, la propria temporalità, quale processo 

di continuo ri-conoscimento della propria identità sonora, in rapporto all’esperienza 

dell’essere differente dal continuo. 

Il farsi della temporalità soggettiva, è analogamente la dinamica stessa del farsi 

sonoro del soggetto: nella contemporaneità del luogo-durata, e del tempo 

relazionale,  il soggetto instaura un rapporto di differenziazione dagli altri suoni: i 

rumori ambientali del luogo in cui si sta si portano sul fondo della percezione, da 

qui, si rende possibile un dialogo-sonoro con altri soggetti, con altre presenze sonore. 

Il soggetto si riconosce in modo differente in tale dinamica: ascoltare il suono del 

mio tamburo, vedere il rumore del tamburo che sbatte cadendo a terra, vedere un 

concerto, ascoltare una musica. 

L’opposizione tra corpo e cosa del suono, ci permette di guardare agli aspetti del 

tempo e della temporalità, in connessione a quella di strumento, quale oggetto 

dell’intenzionalità del soggetto che fa il suono o si riconosce nel proprio suono. 

Seguendo le orme di G. Piana e della fenomenologia, il suono si manifesta in quanto 

proprietà sia degli “oggetti” sonori che dei soggetti che suonano. 

Aspetti udibili e inauditi caratterizzano l’ampiezza della percezione, nella 

materialità, nel peso delle cose; di ciò che scuote verso ciò che è scosso, si riconosce 

l’intensità dell’ampiezza sonora. 

Poiché anche un suono singolo, accade. 

Caduta ed impatto schiacciano l’aria, la fanno vibrare. 

Attacco e pressione producono accelerazioni, piegature del trasparente, il quale 

stride, urla, soffia leggero. 

L’ampiezza o la restrizione dell’unità di tempo della vibrazione fanno, il suono. 

La natura misteriosa dei suoni, è da osservare nella loro proprietà timbrica. In tal 
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senso, analogamente, ogni timbro connota la materialità in movimento di un corpo, 

quindi di rimando, di un suono. Riportiamo brevemente dal testo di 

P.L.Postacchini, M.Borghesi e Ricciotti: “La classificazione delle componenti 

timbriche del suono proposta da Dogana(1984): 

a).La componente esplosiva, che caratterizza suoni secchi, decisi, brevi, come quelli 

emessi dalla percussione o dalla rottura di corpi  duri. 

b).La componente risonante, tipica dei suoni che rimbombano, echeggiano e si 

prolungano, spesso emessi da corpi cavi. 

c).La componente vibrante, che si trova nei rumori dovuti ad eccitamenti sonori ritmici 

e ripetuti, come quelli del raschiare, grattare. 

d).La componente liquida, che caratterizza i suoni di tipo fluido, molle, come quelli 

emessi da fonti idroaeree. 

e).La componente sibilante, tipica dei suoni percepiti come penetranti e taglienti, nella 

cui produzione sono spesso implicate azioni molto veloci.(5) 

Da queste riflessioni Dogana, ci chiarisce la dinamica identità-differenza tra un 

suono ed un rumore, ma per isomorfismo ed analogia, possiamo altresì osservare i 

relativi domini di co-appartenenza delle identità sonore rispetto alla dimensione 

della temporalità delle esperienze: al rumore possiamo, per l’esperienza soggettiva, 

ricondurlo al luogo del Tempo, inteso come qualità dello scorrere della continuità 

sonora, al suono possiamo quindi riconoscere il movimento temporale del 

trascorrere, dalla quale il soggetto si riconosce nella propria presenza-differenza 

sonora e timbrica. 

Riconoscere il timbro di quel tamburo –  è un atto intenzionale, che si rivolge verso 

qualcosa, – lo scricchiolio di una porta alle nostre spalle -, manifesta il movimento 

silenzioso delle cose. 

Una misura è infatti il rumore del tamburo che cade, un’altra è il suono prodotto 

dall’atto di percuoterlo. 

Ora, rivolgendoci indietro ed andando a ritrovare le argomentazioni che trattano del 

tempo oggettivo, in relazione alla temporalità del soggetto, il suono nella sua 

distinzione con il rumore, appare come l’opposizione tra l’intenzionalità del soggetto 

e la manifestazione sonora apparentemente non-intenzionale delle cose. 

Per cui lo stesso rumore per come ci viene presentato dalle analisi dell’acustica; il 

vento, o lo scricchiolio della porta, pare essere manifestazione dello scorrere delle 

cose nel tempo.  

Allora possiamo quindi intendere anche l’intenzionalità in quanto scelta e modo 

temporale soggettivo rivolta alla sonorità, in quanto temporalità della decisione in 

relazione con i suoni del tempo del corpo: il passo, i borborismi intestinali, il battito 

cardiaco, il sistema nervoso .  

Ma, come si può presto osservare, sia suono, che rumore, quali percezioni 

acustiche del movimento delle cose, o delle intenzionalità soggettive, come Piana 
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afferma, non invecchiano, permangono nella loro durata, nascono con il loro 

attacco, finiscono con la loro estinzione, ripeterlo è, per molti para-metri 

dell’acustica, uguale al precedente ma, sicuramente differente dal primo, poiché il 

movimento del trascorrere sonoro, ha sempre un carattere ex-statico: eveniente 

come afferma Piana, un venire-da-andando-subito-oltre.(6). 

 

 

 

 

Suonoveloce. 

 

 

Sempre pro-teso, in tensione verso il suo procedere.  

Il movimento del suono quale paradigma fisico e qualitativo del movimento ciclico-

lineare dei periodi temporali. 

Possiamo così giungere a delineare, quanto l’opposizione soggetto-oggetto della 

scienza e quella tra suono-rumore proposta dall’acustica e dalla teoria musicale, 

siano riconducibili ad esperienze precise, le quali conducono ad affermare che tali 

opposizioni si realizzano osservando “come” i soggetti rimangano “dentro” alla 

dimensione della linearità del tempo. 

Proiettandosi nel “fuori” della propria temporalità, il soggetto a modo di 

comprendere in essa i propri rumori e i propri suoni, in quanto manifestazioni 

differenti della propria intenzionalità, ri-conosciuti in quanto suoni del corpo, suoni 

della natura, suoni degli altri soggetti, suoni delle cose.   

Il suono diventa rumore in rapporto all’esperienza del tempo al quale il soggetto 

partecipa. 

L’ambito della linearità, dello scorrere, appartiene quindi all’esperienza 

rappresentativa del tempo, in quanto oggettività,  parametro per un modo 

particolare dell’osservazione scientifica, dei mezzi e delle tecniche dell’uomo. 

In questo senso la supremazia della visione che connota la spazialità del tempo 

oggettivo ha ridotto la motilità del suono, a manifestazione sonora, del meccanismo 

lineare: il suono del motore, il maglio della pressa che batte, il suono dell’industria, 

il tic-tac dell’orologio. 

“Io ho sempre sentito il bisogno di una specie di curva continua e fluente che gli 

strumenti non potevano fornire. Ecco perché ho utilizzato delle sirene in parecchi 

lavori. Oggi effetti del genere possono essere facilmente ottenuti elettronicamente. A 

questo proposito è curioso osservare come sia proprio questa discontinuità di flusso 

nella nostra musica occidentale a risultare sgradita, a quanto pare ai musicisti 
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orientali. Per le loro orecchie la nostra musica non scorre, risulta traballante, fatta di 

contorni, di intervalli, di buchi e - per usare le parole di un mio allievo indiano - 

saltellante come un uccello di ramo in ramo” (7).  

Varése ci pone quindi in evidenza, come la misura continua-discontinua della 

soggettività in relazione al proprio modo di sentire il tempo, caratterizzi il 

movimento oggettivo della musica occidentale, la quale appare ad un ascolto 

orientale in quanto: “…non scorre, risulta traballante, fatta di contorni, di intervalli, 

di buchi...”. 

La presenza sonora della musica occidentale, si afferma quindi come forte 

affermazione della soggettività, quale manifestazione di un’identità soggettiva e 

collettiva, rivolta fuori il rapporto con il flusso ciclico-lineare del tempo: attraverso le 

opposizioni può manifestarsi in quanto identità soggettiva, ed allo stesso tempo 

proporsi in quanto soggettività che appartiene ad un linguaggio a tutti comune ed 

oggettivabile dall’esperienza lineare.  

Ma come precedentemente si osservava, sia suono – umano – che rumore – 

naturale -, hanno in comune il carattere del trascorrere, nel loro svolgersi si 

compiono. 

Non è nell’opposizione che si risolve la questione del tempo, anzi si acuisce la 

separazione e il soggetto che opera nella musica occidentale, si risolve solamente 

nell’opposizione, tra un tempo che gli pare eterno ed una temporalità finita ed 

irrecuperabile.  

Il carattere di-veniente (Eraclito) ex-statico (Heidegger), eveniente (Piana), della 

temporalità sonora della presenza viene ricondotta continuamente alle ragioni 

oppositive, alle filosofie dell’essere, alle dualità lineari della tradizione che oppone il 

suono piacevole, al rumore quale scarto sgradevole della percezione sonora. 

Ma il suono, in ogni caso produce attenzione, “ i suoni, come afferma Piana, sono 

attraenti”(8), per lo meno per come si manifestano, per come vengono prodotti, 

ascoltati.  

Il suono provoca attenzione. 

Giunge alla percezione e ad esso corrisponde sempre un movimento, una velocità e 

in ultima analisi la misura di un’intensità: dall’omogeneità sonora della continuità il 

tuono emerge, tutti i suoni contemporanei scompaiono di fronte alla sua intensità. 

Nel testo “Musicoterapia”, gli autori affermano: “L’intensità di un evento acustico si 

misura dall’ampiezza dell’onda. La cui ampiezza è determinata dalla forza di 

eccitazione nel corpo vibrante. Ma oltre ogni livello d’intensità, ogni suono possiede 

variazioni dinamiche che ne caratterizzano l’evoluzione temporale: 

l’inviluppo o curva dinamica, viene descritta da quattro punti: 

1).Attacco: variazione dinamica  che avviene nelle primissime fasi dell’evento sonoro, 

quelle che vanno dall’inizio della vibrazione al momento del picco di maggior 

intensità; si distinguono attacchi rapidi, il pianoforte ed attacchi lenti; i fiati. 
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2).Sostegno: è quella porzione di suono che mantiene costante il suono. 

3).Decadimento: è la parte di suono immediatamente consecutiva all’attacco in cui si 

verifica un parziale abbassamento d’intensità. 

4).Rilascio: lo si dice della fase di estinzione del suono. (9).         

Allora il suono, così come ci viene mostrato dalla chiarezza fenomenologica di 

Piana, del fonosimbolismo di Dogana e la teoria musicoterapeutica di Postacchini, 

si mostra per come appare nella sua evoluzione che non invecchia in quanto 

paradigma di ciò che si va articolando in questa ricerca: con il fenomeno del suono 

si raccolgono e dipartono le articolazioni possibili del movimento, della velocità, 

delle intensità del tempo nella sua relazione con i modi della temporalità ed 

intenzionalità soggettiva, che dà loro forma e movimento. 

La dinamica del suono è misura del tempo relazionale: con esso si rende possibile 

la soggettività nella sua connotazione emotiva, come in questo frammento di 

J.Swift:   

“ Il Re, che era appassionato di musica, aveva spesso dei concerti a corte. Per farmici 

assistere, mi portavano qualche volta e collocavano la mia scatola sopra il tavolo; ma 

il fracasso era tale che io non potevo distinguerne i motivi. Scommetterei che, 

rullassero e squillassero ad un tempo tutti i tamburi e le trombe d’un esercito, non 

eguaglierebbero quel frastuono. Io solevo fare trasportare la mia scatola più lontano 

che fosse possibile dall’orchestra, poi chiudevo porte e finestre, e finalmente tiravo le 

tendine: solo così potetti gustare alquanto quella musica”(10). 
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Suonolento. 

 

 

 

 

Note: 

1. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994 op.cit pag.131. 

2. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994. Capitolo primo – Materia -. Pag 65-124. 

3. Righini P.- “L’acustica per il musicista. Fondamenti fisici della musica.”, Ed. Zanibon, 

Padova. pag. 6. 

4. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994 op.cit pag134 . 

5. Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.:- “Musicoterapia”.1997. pag.32 

6. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994 op.cit pag134. 

7. Varèse E.:- “Il suono organizzato”. Ed. Unicopli, Milano 1985. pg 164-165. 

8. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994 op.cit pag135. 

9. Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.:- “Musicoterapia”.1997. pag.35. 

10.Swift J. “I viaggi di Gulliver”. Ed. Arnoldo Mondadori, Milano 1982. pag.119. 

 

 

 

 

 

 

 §II 2. La figura della durata: il metro. 

 

“ Come un mucchio di rifiuti sparsi a caso, fosse l’ordine più bello.” 

Eraclito (1). 

 

La musica, come afferma Deleuze nella conferenza citata, “rende udibile”, (2) 

attraverso la sua organizzazione le figure temporali, le misure temporali dei soggetti 

in relazione al luogo-durata, nel quale si fanno, si realizzano le esperienze. 

Le proprietà fenomeniche del suono delle esperienze, mostrano le qualità della 

temporalità soggettiva? 

La questione del tempo dell’esperienza sonoro-musicale, ora si pone guardando alla 
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problematica della misura, quale dimensione senso-percettiva e relazionale della 

temporalità soggettiva, la quale concorre primariamente a connotare 

qualitativamente le quantità del suono e di rimando, le organizzazioni del tempo in 

musica. 

 

Protocollo, n°VII. 

Martedì 13-02-2001. Ore: 10.30 circa. 

CST “ Quarini”, Chieri (To). 

Presenti: Marika. Mauro, musicoterapista, Tutor. Dario, tirocinante in MT. 

Io e Mauro andiamo a prendere Marika. 

Mangia un mandarino e siede sul suo divano. 

La accompagniamo nel setting, il quale è oggi in parte ciò che rimane del setting del 

gruppo precedente. 

Una volta seduta getta tutto lontano, tranne la tastiera. 

Mauro si siede al suo fianco destro, io dall’altra parte. 

Rimaniamo in silenzio per un po’, guardandoci ed ascoltando i suoni dell’ambiente. 

Un cane abbaia fuori, voci di ragazzi ed educatori passano accanto. Lontano si 

sentono i voci di bambini, forse una scuola. 

Siamo tutti molto vicini.  

Mauro accende la tastiera e Marika prende subito la mano destra di Mauro e la posa 

su di essa; conduce le sue dite sui tasti, le fa suonare. 

Lentamente si giunge ad un tempo medio dal quale Mauro costruisce un giro 

armonico maggiore che armonizza il canto del nome della ragazza. Poi Marika prende 

le mie mani e facendogli fare il battimani, le fa suonare a tempo, con un tempo 

conforme alla melodia, scandito e forte. 

Io e Mauro usiamo entrambi la voce, improvvisando un contrappunto melodico con le 

parole di Marika: “ Ma-ri-ka-aa Bee-lla, Marika brava, Marika cattiii-va, Ma-ri-ka-aa 

Bella.”.   

La ragazza inizia a dondolarsi, a tempo e produce lunghi suoni gutturali che entrano 

nella melodia da noi cantata. 

Alterna diversi movimenti: al farmi fare il battimani, prende quella mano di Mauro e 

la fa percuotere sulla tastiera, poi produce un battimani sempre rigorosamente a 

tempo. 

L’alternanza, però non conclude mai il giro di otto battute: non conclude il giro 

armonico. 

Provo a reintrodurre il tamburello, ma viene rifiutato subito. 

Il gioco delle alternanze termina, mi appoggio sulle sue gambe dicendole che ora farò 

la nanna. Per circa 3-4 minuti, mentre Mauro continua a cantare e a suonare, Marika 

mi accarezza i capelli, guarda Mauro. Poi mi spinge via. 

Poco per volta portiamo le sue mani sulla tastiera: produce cluster con tutta la mano e 
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veloci glissando su e giù per la tastiera. 

Ci fermiamo e Mauro manda una song campionata, un brano di musica leggera 

veloce in quattro e in tonalità maggiore, tutti l’ascoltiamo, Marika muove il dorso, fa il 

battimani a tempo. La  song finisce, ne inizia un’altra in minore, lenta. Marika guarda 

la tastiera, si ferma. Tutti assieme, ascoltiamo sino alla fine del brano. 

Il silenzio torna nella seduta, riemergono i rumori lì intorno. Marika ci guarda, respira 

piano. Qualche mio colpo di tosse e la seduta lentamente termina. 

Ci  salutiamo. 

La riaccompagno sul suo divano, la saluto e la rimando alla volta successiva.  

 

Il senso della misura, è quindi il punto centrale, il kéntron, il "polo che attrae e dal 

quale si irradiano attività" (3).  

Già il pensiero presocratico affronta la tematica del senso della misura, ponendo il 

concetto di metròn quale posizione senso-percettiva e cognitiva, centrale alla 

questione del tempo.      

Protagora afferma parlando del mètron: “ L’uomo è misura di tutte le cose: di quelle 

che sono per ciò che sono, di quelle che non sono per ciò che non sono” (4). 

In esso, possiamo osservare un atteggiamento che va a comprendere la parte e la 

totalità di un limite, il quale per quanto riguarda questa ricerca, possiamo 

osservare un rimando al “come” il soggetto connette la propria presenza nelle 

differenti durate dell’esperienza sonoro-musicale. Il ritrovarci di fronte ad una 

nuova contrapposizione, - misura sonora e metro musicale-, è da considerarsi in 

quanto momento generato dalla relazione che il soggetto instaura con il contesto 

metrico di riferimento del tempo musicale, o di qualsiasi altro sistema di 

riferimento temporale “stabile”, al quale in musica ci si riferisce. 

In musica quindi, il soggetto partecipa con il proprio senso della misura alla 

dinamica del suono, in quanto misura relazionale della presenza soggettiva, in 

rapporto al farsi della durata  sonora. 

In rapporto ad un insieme di valori metrici fissati, come per la metrica della musica 

occidentale, il soggetto realizza con essa un vincolo al quale adeguarsi e 

confrontarsi. 

Molto differente risulta invece l’insieme di connessioni che il senso della misura, va 

a realizzare in un tempo relazionale come in quello dell’improvvisazione e in misura 

ancora differente in ambito musicoterapeutico, nel quale è la relazione stessa il 

campo nel quale si confrontano soggettività e musicalità.    

Possiamo quindi osservare che, sia nell’improvvisazione, che in ambito 

musicoterapeutico, i soggetti coinvolti, attraverso il misurarsi con le rispettive 

phonè, realizzano figure/misure sonore, le quali dall’omogeneità continua del luogo-

durata, emergono dal silenzio, dal suono-rumore del fondale, intervenendo così 

nella stessa  dinamica del manifestarsi sonoro: con il partecipare del soggetto al 
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farsi di suoni misurati, concorre a stabilire il grado della propria libertà dalla 

continuità. 

La questione della figura sonora si articola quindi osservandola in differenti 

momenti nei quali il senso che la misura, la connette all’articolarsi stesso di una 

struttura, di un’organizzazione del tempo, in quanto  dinamica processuale 

dell’esperienza sonoro-musicale. 

Quindi il soggetto articolando la propria misura, realizza una propria velocità, il 

proprio modo di ascoltarsi, sentirsi parte del divenire processuale e, 

contemporaneamente, si manifesta in quanto singolarità sonora connotata 

timbricamente e ritmicamente. 

Se intendiamo il manifestarsi della figura sonora in quanto dinamica di svelamento 

e ricoprimento (5) di una misura sonora, di una qualità temporale, come ad esempio 

per l’emissione vocale di un singolo suono di una certa durata, il soggetto coglie, in 

rapporto all’alterità del luogo-durata, il grado di libertà che le consente di misurarsi 

entro limiti che abbracciano movimenti e velocità in rapporto al tempo, in quanto 

“minima mutazione”. 

Per cui la questione metrica, ci pone nel centro del contesto delle contrapposizioni, 

al centro dei dualismi concettuali che permangono nella questione del tempo 

musicale. 

Poiché il senso che misura, connette i rapporti – le misure -, sonore al tempo, in 

quanto misura relazionale dell’esperienza intersoggettiva.   

Ciò che quindi possiamo individuare, è che al senso della misura è connesso il 

sentirsi del soggetto nel limite, in quanto misura dei propri confini sonori, timbrici 

“finite”, le cui intensità e dinamiche si misurano in rapporto alla globalità del 

fenomeno sonoro nella sua varietà e ricchezza di articolazioni. 

In musica i soggetti possono realizzare sempre e solo figure, forme sonoro-musicali, 

nella libertà del proprio limite: - motorio, sensoriale -, e quindi temporale. 

In musica quindi, i soggetti realizzano sempre un insieme di connessioni 

“misuranti”, in rapporto ad una estrema varietà di livelli senso-percettivi e cognitivi 

ad essi contemporanei, poiché rimanendo  nel limite del proprio tempo, - modalità 

ciclico-lineari e velocità -, opera un continuo lavoro “armonico” ( in quanto 

superamento o adeguazione) delle contrapposizioni della linearità in rapporto al 

ciclo: musicista, o compositore, mostrano nella loro “integrità” timbrica e misurante 

il senso del proprio tempo il quale, rimanendo necessariamente vincolato ai propri 

limiti, riesce attraverso un equilibrio armonico a superali, riesce ad andare oltre, 

manifestando il proprio tempo, la propria misura articolando, organizzando un 

processo temporale, una musica. 

Quindi le contrapposizioni risultano irriducibili ad un solo piano del concetto di 

tempo, poichè concorrono a definire le organizzazioni di una struttura temporale 

musicale nella sua globalità. 
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Alla molteplicità dei concetti a cui il tempo musicale riconduce, la misura del 

proprio movimento sonoro-musicale, rimanda al modo soggettivo e personale di 

articolarsi nella temporalità.  

La strutturazione del musicale, appare quindi nel rapporto che il soggetto realizza 

tra il tempo del suono e la sua misura, in quanto percorso non solo soggettivo ma 

che dal produttivo va al percepito, in rapporto ad una cultura collettiva – a tutti 

comune -, che ha reso il tempo musicale quale insieme di valori da tutti esperibili, 

in quanto grandezze spaziali definite.  

Nel caso dei metri della musica di danza, da ballo, del rito, è avvenuta una 

configurazione che dal motorio, al corporeo, ha realizzato misure in analogia ai 

modi della temporalità soggettiva e collettiva, condivise da una misura e quindi da 

“figure” metriche, comuni: la componente temporale in rapporto a quella spaziale, 

si è mantenuta attiva, poiché la danza, appare in quanto insieme di regole, che 

connettono il senso-motorio al corporeo in rapporto a misure relazionali affettive e 

di comportamento sociale. 

Quindi, possiamo affermare che il senso che misura il proprio suono al tempo 

relazionale e musicale, connette le articolazioni di una possibile armonia, poiché è 

la misura personale in quanto cifra sonora – timbrica e ritmica -, che connota la 

struttura stessa del movimento musicale nel suo farsi, in rapporto alla dimensione 

affettiva, emotiva del tempo relazionale.     

Quindi possiamo osservare due distinte modalità del senso della misura sonora: 

una modalità quantitativa, che opera in funzione del tempo in quanto para-metro di 

valori istituiti dalla collettività e una modalità qualitativa, che si misura con il grado 

di libertà che il soggetto realizza nel relazionarsi al tempo delle proprie esperienze 

sonoro-musicali. 

Il piano soggettivo, si misura al piano relazionale intersoggettivo del tempo 

dell’esperienza. 

Da qui, le misure del tempo delle proprie esperienze, pongono il soggetto in 

relazione ai modi stessi della temporalità: al “come”  i soggetti comprendono la 

propria ciclicità-lineare in contrapposizione  alla sola linearità precostituita del 

tempo musicale, poiché la questione metrica concentra in sè, sia la dinamica della 

presenza sia al come il soggetto intende, si protende nella durata sonora: dalla 

“minima mutazione” della lentezza sospesa della ciclicità – Cage -, alla frenesia  del 

tempo “reale” tecnologico della musica a noi contemporanea, i soggetti realizzano 

con la musica il proprio tempo relazionale. 

Quindi con la dimensione della misura, i momenti “attivi” e “passivi”, dell’ascolto si 

articolano in dimensioni senso-percettive, che dal visivo, vanno alla dimensione 

dell’ascolto.   

Allora, il modo proprio, soggettivo della misura, connota qualitativamente, la 

manifestazione della propria phonè, la quale rimanda alla motricità-velocità, alle 
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misure del movimento proprio, in rapporto alla percezione del tempo, vanno a 

costituire la musicalità del soggetto.  

Dal sensoriale al simbolico, il senso della misura connette il motorio, il fonatorio 

soggettivo all’esperienza di un tempo musicale concettualmente determinato, 

costruito in analogia al tempo del proprio contesto sociale, lavorativo, ideologico. 

Da qui tutta l’esperienza musicale al quale il soggetto partecipa, è un processo in 

cui misure-durata differenti del tempo musicale ed esperienziale, concorrono al 

formare il proprio modo di suonare con gli altri e di realizzare la propria musica in 

rapporto alle organizzazioni del tempo che ogni musica determina.   
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In questo senso, il parametro “tempo”, acquista valore in quanto metro di misura 

del tempo soggettivo. In un certo senso il soggetto è tratto “fuori” dalla propria 

misura, poiché deve conformarsi al parametro a cui tutti e l’intero sistema musicale 

si riferiscono.  

Ben diverso è quindi il tempo della musica occidentale da quello della musica 

orientale, o per rimanere nel nostro ambito, ben diverso è il tempo della musica 

classica colta, dal tempo del jazz, della musica improvvisata. 

Quindi il concetto di metròn in Eraclito, in quanto dinamica del respiro e della 

contempraneità, ci conduce alla determinazione temporale di figura sonoro-

musicale in rapporto al come ci si sente nella durata, nel suo farsi, nel suo prodursi 

in esperienza musicale e relazionale. 

Poiché osservando velocemente, la questione sulla metrica musicale, ci si introduce 

in modo peculiare nella dinamica che dal senso-percettivo va al simbolico del 

concetto di tempo, poiché tale problematica è connessa alle forme del musicale, nel 

loro procedere diveniente. 

Quindi l’ambito e le modalità soggettive che misurano ed allo stesso tempo si 

misurano in musica, devono coinvolgere aspetti differenti in rapporto al sistema 
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metrico e quindi temporale a cui si riferiscono. Per ciò che riguarda l’esecuzione di 

musica scritta, il parametro “tempo” è misurato, codificato come precedentemente 

abbiamo osservato dalla categoria atemporale del “fuori” tempo. Differente si 

mostra allora la dimensione che il métron assume in rapporto al tempo relazionale 

dell’improvvisazione e della musicoterapia. 

L’aspetto immanente e diveniente di tali esperienze, connota misure e parametri 

che si realizzano quindi attraverso la messa in gioco, diretta e contemporanea, delle 

misure soggettive della phonè, del senso-motorio personale e relazionale, in 

rapporto al costituirsi e al farsi di strutture e processi temporali.   

Da qui la problematica coinvolge direttamente il senso che il piano percettivo di 

figura sonora, rimanda alla misura del movimento, in rapporto ai concetti 

determinati qualitativamente di regolarità, di simmetria, in quanto ordine del 

movimento sonoro-musicale, in relazione all’irregolarità, al  caos ed al disordine. 

La loro determinazione quantitativa, e quindi da riferirsi ad una dimensione 

collettiva, frutto di un processo che per il tempo della musica occidentale ha 

determinato il concetto di figura sonora ordinata, dai contorni precisi, in quanto 

sistema di valori assoluti del movimento  inteso linearmente. 

La successione ordinata del procedere, connota la metrica della musica occidentale, 

ma come precedentemente Varèse notava; per gli orientali la nostra musica è 

saltellante, frammentata. 

Per cui possiamo ricondurre il piano metrico, alle condizioni nelle quali 

storicamente si è proceduto a considerare la continuità sonora in quanto procedere 

in sé divisibile in parti sempre più piccole, in frammenti di continuità “quadrati”. 

Sciegliendo la linearità, si è deciso per la divisibilità. I cui termini contraddittori, 

sono destinati a non integrarsi mai. Vanno quindi assunti in quanto parametri 

geometrici legati alla visione, alla contabilità del tempo.    

Tale processo ha coinvolto la percezione del tempo in musica nella sua globalità, 

riducendolo in analogia al tempo sociale, a semplice para-metro del movimento e in 

rapporto allo spazio fisico del suono.  

Tale riduzione della temporalità, a sola linearità, in musica corrisponde al 

configurasi di una continuità sonora nella quale  punti-suono ad intervalli 

consecutivi possono introdursi.  

Quindi, ciò che appare più curioso, e che i valori di durata in musica come per il 

tempo dell’orologio, si fanno risalire al concetto di uno: 4/4, la continuità, tutta 

“piena” di tempo. Al procedere dei punti si abbina il concetto di totalità e di parte: 

dalla completa immobilità dell’uno, si danno, si realizzano tutte le possibili parti 

mobili. 

L’unico è inteso quindi secondo il sistema binario del “tutto” o “niente”, proprio del 

procedere intellettuale e matematico di origine Pitagorica ed Eleatica. 
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Il senso che misura la linearità del suono così definito, ha la possibilità di 

suddividerlo secondo il sistema metrico proporzionale, come quando l’insegnante di 

musica delle scuole medie ci proponeva per spiegare i valori musicali, l’immagine 

della torta. 

Per poi farci vedere il pentagramma: linee sovrapposte che scorrono, lì di fronte. 

La linearità del tempo metrico presuppone quindi una gerarchia della continuità, la 

quale si esprime nella possibilità di suddivisione della continuità; dalla totalità 

dell’intero, si estrae la parte, nell’unità gerarchica dei valori di durata, si ritaglia 

misure assolute, porzioni di continuità linearmente intesa. 

A riguardo, possiamo rammentare la modalità del contrappunto musicale, quale 

configurazione simultanea di linee metriche, di pentagrammi nei quali i punti-nota 

musicali realizzano la successione temporale. Quindi al concetto di simmetria, per 

la linearità del tempo si connette la simultaneità dei punti-nota presenti sul 

pentagramma musicale. 

All’interno delle esperienze musicali della tradizione occidentale la categoria del 

tempo, è quindi intesa in questo senso: continuità determinata da un ordine delle 

successioni sonore secondo il prima e il poi, in riferimento ad una gerarchia della 

durata totale – passato, presente, futuro -, costituita da porzioni di valori di tempo. 

In questo contesto metrico precostituito, la temporalità soggettiva del musicista, 

deve rapportarvisi, “conformarsi”, secondo un principio di moderazione, poiché 

l’applicazione e lo studio dello strumento musicale, prevede l’adeguazione della 

motricità corporea e fonatoria del soggetto, alla metrica musicale di riferimento, la 

quale comporta un preciso modo del procedere sonoro, la cui dinamica è quella 

dell’essere a-tempo, o essere fuori-tempo.  

La giustezza della conformazione delinea le qualità temporali di un musicista; 

esistono infatti i cosi detti tempisti; coloro i quali riescono con precisione geometrica 

ad uniformarsi perfettamente, a sentirsi precisamente dentro la pulsazione data: ♪ 

= 120. 

Il musicista-tempista, tiene il tempo, lo domina, non accelera, non cala, la tensione 

permane quasi identica, anche per lunghe durate. 

Quindi la metrica della musica occidentale è il modo con il quale la collettività si 

confronta e realizza la propria temporalità musicale. 

Per il tempo delle esperienze che legano i soggetti alla pratica musicale, la questione 

della metrica risulta essere l’unica natura della temporalità musicale, al ritmo viene 

assegnata una connotazione percettiva relativa allo scorrere dei suoni in 

movimento, ma fondamentalmente generato dal “ già dato”, dei valori metrici 

assoluti della notazione musicale, gerarchicamente fondata. 

La linearità della metrica musicale tradizionale, ci propone nella sua evidenza la 

contrapposizione relazionale del “dentro”-“fuori” il tempo, riproduce solamente se 
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stessa, nella misura in cui il soggetto può scegliere solamente di stare o non-stare 

in essa, nella sua immodificabilità, nella sua prevedibilità. 

La discontinuità sonora, il disordine e il caos sonoro, vengono ricondotti come non-

adeguazione, come “fuori” misura dal contesto simmetrico, dalla regolarità, dalla 

cadenza del procedere.  

Il tempo musicale che i soggetti organizzano nella relazione con la linearità del 

continuo così suddiviso, articola  le dinamiche relazionali intersoggettive, le figure 

metriche linearmente intese propongono sempre tale dialettica: dalla notazione 

“fuori” temporalità, alla sua interpretazione “dentro” il tempo, i soggetti realizzano il 

“già dato” della linearità, producendo una circolarità uguale a se stessa, che 

individua un processo esperienziale relativo ai modi dell’adeguazione dell’interprete 

al già visto, al già letto della scrittura musicale. 

In questo senso la metrica musicale che scompone, suddivide la continuità, è da 

intendersi quale manifestazione apparente del “fuori” tempo lineare. Un tempo 

oggettivo, visivo, geometrico, la quale si realizza nella notazione musicale, il cui 

percorso storico ben chiarifica la sua appartenenza ad un percorso comune alla 

costituzione del tempo linearmente e visivamente inteso dalla scienza e 

dall’economia. 

Il percorso della linearità della notazione musicale è quindi il percorso instaurato 

dal tempo Pro-meteico: la temporalità della  tecnica e dei mezzi di comunicazione . 

La tecnica ed i mezzi di registrazione meccanica del suono sino all’odierna 

informatica musicale connettono il percorso del tempo lineare della notazione 

musicale, con quello del tempo inteso fisicamente della scienza. I software musicali 

attuali, hanno definitivamente “addomesticato” il tempo del suono:  lo si può 

lavorare come un “nastro cinematografico”; tagliare, accelerare, ripetere, lo si può 

rendere realmente percepito in quanto reversibile, girato: dalla rosa al bocciolo. 

Quindi la metrica della musica occidentale propone contrapposizioni temporali che 

rimangono tali, bloccate nella loro scientificità, e proprio per questo, manipolabili in 

quanto “oggetti” della tecnica e della cultura. 

Riportare l’attenzione sul carattere eveniente del suono, sulla reciprocità della 

relazione suono-rumore, andare a ritrovare oltre la dicotomia ordine-disordine 

l’unità simbolica che il tempo relazionale, intersoggettivo dell’esperienza temporale 

in musica, ci rimanda al “come” dell’intenzionalità soggettiva, al senso della misura, 

con il quale ogni soggetto coinvolto in un’esperienza sonoro-musicale concorre al 

farsi di una temporalità, al farsi di una storia, di una relazione che attraverso il 

musicale può essere portato dal piano percettivo a materia cognitiva nuova, nella 

contemporaneità del luogo-durata relazionale.  

Al piano metrico, al piano sonoro della propria misura soggettiva, risulta quindi un 

farsi del tempo musicale che pur essendo singolare, si rivolge al tempo dell’altro in 

quanto momento, misura comune che aspira alla condivisione, all’unità di un 
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tempo relazionale.  

La ricerca di una misura armonica, va quindi rintracciata nel come i soggetti 

intenzionano la propria parte singolare in rapporto ad una globalità dinamica e 

relazionale che struttura la temporalità di un esperienza sonoro-musicale.  

Proprio sulla base di una coscienza del divenire, un divenire che non è fuori di noi, 

un divenire che è semplicemente la condizione sottostante ad ogni misura del 

sentimento, la misura sonora del soggetto appare in quanto condizione, quindi, da 

non confondere semplicemente con la "giusta proporzione", bensì da intendere 

come dinamica facoltà di produrre suono, di suonare-risuonare e di risuonare-

suonare un senso, una misura in termini relazionali ed intersoggettivi. Nel nostro 

caso, un senso ed una misura musicale che dal continuo va al discreto, che osservi 

ciò che di armonico è presente nella disarmonia, in rapporto al farsi diveniente di 

un’esperienza sonoro-musicale.  

Un senso ed una misura soggettiva che comprenda in sé il caos e l’ordine sonoro, in 

quanto modalità del movimento ciclico-lineare che il tempo dell’esperienza 

contempla ed osserva.   

Quindi i metri della phonè soggettiva, possono diventare i para-metri oggettivi che 

vanno a realizzare la temporalità di un’esperienza sonoro-musicale, come per le 

strutture sonoro-musicali che si istituiscono all’interno del setting 

musicoterapeutico  o  nell’improvvisazione musicale. 

Allora ri-conoscere, ri-connettere le misure ciclico-lineari della propria phonè ad 

una coscienza del divenire, significa esperire la ciclicità e la linearità del tempo nel 

loro farsi con noi in relazione ai sentimenti, al “come” ci si sente situati nel divenire, 

al “cosa” queste ciclicità possono manifestare: andamenti periodici omogenei e 

regolari oppure presentarsi in modo irregolare o asimmetrico. 

Dall’ordine al caos, e dal caos all’ordine più semplice delle successioni. 

Poiché i modi del periodo sonoro-musicale, inteso in modo diveniente, si articolano 

in figure che contemplano sia la dimensione caotica, - aggregazioni sonore -, a 

quella lineare dell’ordine delle successioni. 

Il significato è che in riferimento al processo diveniente, è il concetto di ritmo che 

viene a configurarsi in modo differente dal contesto metrico della musica intesa 

secondo il modello teorico occidentale a cui ci riferiamo comunemente.  

Il ri-conoscere la proria misura sonora, assume quindi il significato di 

ricomprendere il proprio modo di protendersi nel divenire e ricollegare la propria 

misura alla dinamica della continuità-discontinuità del movimento ciclico-lineare 

dei processi. 

La discontinuità lineare, che primariamente connota le misure sonore soggettive – 

in rapporto ad un contesto “libero”, cioè non vincolato ad un parametro metrico di 

riferimento che le “tiene” ferme al procedere sonoro -, può quindi presentarsi in 

quanto irregolarità metriche cicliche. Possono avere un forte significato 
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sentimentale, in particolare quando si alternano, o subentrano in modo improvviso 

a periodi estremamente regolari o simmetrici, modificandoli sia in senso sonoro che 

relazionale. 

Si tratta di strutture metriche che rompono una regolarità che ci viene proposta in 

quanto “già data”, proiettando il movimento musicale verso dei periodi, irregolari 

ma ri-conoscibili. 

Dalla piano della regolarità, si è proceduto ad una variazione, ad un cambiamento, 

il quale diventa misura del tempo relazionale dell’esperienza musicale con-divisa.  

In questo modo si passa da strutture caratterizzate ritmicamente da una forte 

omogeneità interna, ad aggregati connessi fra di loro attraverso un ordine ciclico 

che ne scandisce i momenti, ponendone alcuni in primo piano rispetto agli altri, 

secondo un processo di articolazione e differenziazione interna. Ma questo tipo di 

situazione tende a trasformare, come affermavamo, la stessa nozione di ritmo, non 

più costruita sulle condizioni delle suddivisioni metriche tradizionali, ma su quella 

di misura ciclica connessa al movimento lineare: ripetizione-variazione nel periodico 

ri-presentarsi di sonorità sempre differenti, cangianti. 

La periodicità delle strutture cicliche assorbe allora l'andamento ritmico, ne 

ricostituisce la funzione a partire dalle proprie regolarità interne, le dispone sul 

piano temporale secondo la propria articolazione, circolare. 

Si tratta quindi di un problema che ha a che fare con la strutturazione stessa 

dell'idea di ritmo, con l'andamento delle sue possibili varietà a partire dalla 

disposizione degli elementi che ne costituiscono l'articolazione ed il possibile 

riconoscimento a livello percettivo.  

Quindi una misura caotica si mostra in quanto estrema velocizzazione di una 

misura sonora, la quale si mostra nella sua estrema qualità di intreccio, di 

ammasso che non procede, poiché arrovellato nella dinamica della voce.  

L’aspetto regolare della misura va a riportare un “ordine”, nella con-fusione caotica: 

le successioni ordinate “sbrigliano” l’intreccio, lo conducono “avanti”. Dalla rapidità 

alla lentezza. 

Ricomprendere la dicotomie ordine-disordine, suono-rumore, in un senso musicale 

e metrico diveniente, assume quindi il significato di riportare la casualità e la 

predizione, quali misure del sentimento del tempo, quale “poetica” del movimento 

sonoro-musicale, quale poetica delle possibili configurazioni direzionali che il tempo 

musicale può intrecciare. 

L’opposizione casualità-predizione del suono, possiamo affermare, possono 

diventare, misure, possono diventare segno espressivo della ciclo-linearità del 

tempo relazionale: diventa allora importante l’ascolto delle differenze ovvero della 

differenza che si manifesta attraverso la misura dell’intervallo temporale, inteso  

come una alterità in grado di ascoltare il movimento, il senso della situazione 

percettiva del suono che appare in quanto piccolo in relazione al suono in quanto 
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continuo, i suoni che appaiono in quanto caotici o viceversa, ordinati: misurarsi con 

il suono, significa quindi accordarsi nell’intervallo che trascorre dalla molteplicità 

dei suoni in quanto “momenti” di possibili aggregazioni, di possibili organizzazioni, 

all’unità senso-percettiva del loro movimento diveniente. Quindi tempo e misure, si 

connettono al loro farsi, al loro divenire.   

Il rimando alla dimensione paradossale di Eraclito, ci da la misura di ciò che si va 

articolando: un elaborazione del tempo in rapporto al costituirsi di una relazione 

armonica dell’esperienza musicale, che contempli il divenire, il farsi della stessa. 

Il Bolero di Ravel in questo senso, ci ha mostrato una dimensione senso-percettiva 

la cui misura si configura come una specie di “imbuto”: il movimento musicale più 

si avvicina alla sua fine, più si “apre”, l’intensità sonora cresce, ma il tempo 

“stringe”, sino alla modulazione e al botto finale. 

Come Eraclito afferma nel frammento 69 DK. già riportato: “ Una e la stessa è la via 

all’in su e la via all’in giù” .  

Il movimento che da “sopra” va a “sotto”, ci indica una misura che mentre si apre, si 

chiude: contemporaneamente, le misure ordinate, contengono ciò che conduce al 

disordine. 

Quindi la misura armonica di una temporalità sonoro-musicale fondata sulla 

coscienza del divenire, guarda in modo primario alle velocità dei movimenti, quali 

misure dei periodi ciclici della linearità: “ Una e la stessa è la via dritta e quella 

curva per la vite nella gualchiera”(7). 

L’opposizione tra ciò che gira e ciò che procede linearmente, si armonizza intorno a 

misure che sintonizzano, accordano le differenze intorno ad un’identità comune e 

condivisibile, ad uno stare assieme in una centralità, che muove su di un “perno” 

relazionale tra l’identità e la differenza; di movimenti, di velocità, di opposizioni.    

Rapportarsi quindi al suono, inteso quale fenomeno eveniente, conduce quindi a 

ricomprendere anche la casualità, l’imprevedibilità del divenire, in un contesto 

predittivo: “ L’armonia nascosta vale più di quella che appare”(8) afferma Eraclito. Il 

senso che misura, va quindi connesso alla questione di un farsi armonico del 

movimento ciclico-lineare della temporalità dell’esperienza musicale, che assuma in 

sé le opposizioni, le divergenze che il movimento processuale e quello relazionale 

comportano. Il misurare il proprio suono e il misurarsi di esso all’interno del 

contesto relazionale con il suono dell’altro, implica quindi la connessione 

dell’ascolto ad una capacità relazionale che ha nell’armonia tra opposti il termine 

processuale a cui riferirsi. La qualità del tempo e il momento opportuno, connotano 

quindi la misura sonora dell’intenzionalità soggettiva, in rapporto al configurarsi di 

una relazione armonica, all’interno di un contesto temporale relazionale 

intersoggettivo.     

La s-gradevolezza sonora, quale misura della phonè soggettiva che si pone oltre le 

articolazioni di un estetica formale del “bello” musicale comunemente inteso, va 



 

 106 

intesa come dinamica che dallo sgradevole possa divenire anche gradevole, proprio 

perché attenendosi al concetto di ripresa, di ripetizione e variazione, si possa 

articolare una misura del riconoscimento e della sua istituzione in quanto modalità 

soggettiva della phonè, in quanto singolarità: unicità sonora che cambia(9).  

Quindi il principio trasformativo, mutevole che articola una temporalità diveniente, 

può mostrare che concetti e posizioni cristalizzate del tempo, cominciano a 

muoversi oltre il loro definirsi in quanto stabilità, in quanto continuità.  

Al “bel” suono dalla “giusta proporzione”, può partecipare quindi la sgradevolezza 

del suono-rumore del corpo, articolato in senso musicale, cioè relazionale, 

sentimentale, a misura dell’altro. 
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1.Eraclito.:- 124(46n.) DK. 

2.Deleuze G. :– Conferenza IRCAM, 1978. 

3.Zanichelli,: “Vocabolario Greco Italiano Etimologico e Ragionato”.Bologna. dalla voce: 

Kèntron. 

4.Protagora fr. B1 DK.op. cit. A cura di M. Timpanaro Cardini. 

5.Parlare del modo proprio della manifestatività di ciò che appartiene all’ambito della 

presenza, conduce Heidegger ad indagare la questione della verità nell’ambito della 

metafisica occidentale, in relazione a un percorso  storico che confluisce in numerose tappe. 

Ne il:“ Il nichilismo europeo” 1940. Testo del corso sul tema: Nietzsche: il nichilsmo europeo. 

Edito nel 1961.Ed.Adelphi, Milano 2003., l’autore mette a confronto i frammenti di Protagora 

a Cartesio. Heidegger traduce così il frammento di Protagora:"Di tutte le “cose”( di quelle che 

l’uomo nell’uso e nell’usanza, e quindi costantemente, ha intorno a sé, è il (rispettivo) uomo la 

misura, di quelle presenti, del fatto che sono presenti così come sono presenti, di quelle invece 

a cui rimane  negato l’essere presenti, del fatto che non sono presenti”.  Pag. 160. Sia in 

Protagora che in Cartesio è l’ego che misura la verità dell’essere. Da qui Heidegger determina 

quattro distinte posizioni: “1) per il modo in cui l’uomo in quanto uomo è se stesso sapendo se 

stesso; 2) per il progetto dell’ente mirante all’essere; 3) per la definizione dell’essenza della 

verità dell’ente; 4) per il modo in cui rispattivamente l’uomo prende e dà la “misura”della verità 
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dell’ente”. Pag. 162. La contrapposizione tra l’egoicità del pensiero greco e quello moderno 

inaugurato da Cartesio, è riportata a modalità del misurarsi con la svelatezza in modo 

completamente diverso e afferma: “ La limitata appartenenza alla cerchia dello svelato 

contribuidce a formare l’essere-sé (Selbsteins) dell’uomo, l’uomo diventa ego mediante la 

limitazione, non mediante uno svincolo dai limiti tale che l’io, che rappresenta se stesso, si 

impunti per diventare fin da prima misura di tutto il rappresentabile. “Io” è per i greci il nome 

che indica l’uomo che si dispone in questa limitazione ed è così, presso se stesso, lui 

stesso.”pag. 164.   

7.Eraclito.:-  fr.50 DK. 

8.Eraclito.:-  b54 DK.   

9. Nel jazz, per esempio, il fenomeno si è ripetuto con regolarità ad ogni rivoluzione stilistica, 

dagli anni di Louis Armstrong ad oggi. Le nuove proposte sembrarono "sgradevoli", 

"fastidiose" e via via sempre più "incomprensibili". 

Dopo lo Swing, è stato così per il Bebop, per il Free e per la Nuova Musica Improvvisata di 

origine jazzistica, sia di cultura afroamericana che europea. Ogni volta qualcuno ha detto: il 

jazz, è morto. 

Ciò che negli  anni 1959-64, accade negli Stati Uniti, e quasi contemporaneamente in 

Europa – l’avvento del Free di Ornette Coleman e di John Coltrane -, sembrava talmente 

"informale" da suggerire le più svariate prese di posizione in negativo di quella musica, oggi, 

possono sembrare “orecchiabili” e così jazz, da apparire  quasi come canzoni di musica 

leggera. 

Ma, può risultare complicatissima e "incomprensibile" a chi non abbia ancora ascoltato 

Charlie Parker, Lennie Tristano, o la batteria di Max Roach e nell’attualità del nostro tempo-

presente l’improvvisazione di Anthony Braxton.  

 

 . 

 

 

 

§ II. 3. Movimento e tempo musicale: il ritmo. 

 

“ Il tempo non passa né sta, ma si temporalizza. La temporalizzazione è il fenomeno 

originario del “movimento”. 

M. Heidegger, 1928(1).  

 

Ora, concludendo il capitolo sulla temporalità delle esperienze sonoro-musicali, 

l’attenzione si ferma sulla questione del movimento diveniente, sull’idea di ritmo, 

inteso quale forma del movimento sonoro-musicale, in rapporto al concetto di 

armonia, quale “momento” strutturale dei processi temporali in musica. 

 

Protocollo, n°VIII. 
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Martedì 20-02-2001. Ore: 10.30 circa. 

CST “ Quarini”, Chieri (To). 

Presenti: Marika. Mauro, musicoterapista, Tutor. Dario, tirocinante in MT. 

Io e Mauro, concluso l’altro gruppo, risistemiamo il setting per Marika decidendo di 

utilizzare in parte, ciò che resta del set del precedente intervento. 

Uniamo i grandi materassi e teniamo la tastiera. Aggiungo il barattolo bianco e gli 

strumenti vengono posti lungo le pareti della stanza e vicino ai materassi. 

Mauro va a prendere la ragazza, io li raggiungo poco dopo. 

Marika giunge da noi accompagnata e subito seduta allontana lontano tutto ciò che 

ha accanto. Appare agitata. 

Noi ci posizioniamo molto vicini a Marika, la quale emette suoni molto bassi, scuri, 

quasi un ringhiare.   

Mauro mi indica di portare vicino la tastiera. Inizia a suonare accordi bassi e lunghi, 

con intervalli di tempo tra uno e l’altro, molto ampi. Anch’io faccio lo stesso ma sul 

registro acuto della tastiera. 

Marika allora prende più volte la mia mano e l’accompagna a percuotere la tastiera, e 

anch’io faccio lo stesso con la sua mano. 

Il gioco prosegue, cresce la dinamica, gli intervalli di durata tra un suono e l’altro 

diventano sempre più brevi, la forza con la quale getta le nostre mani sulla tastiera 

aumenta finchè Marika afferra la camicia di Mauro, la stringe e tira. Gli occhi e la 

mimica facciale di Marika si aprono in una fissità e tensione grandi. Mauro 

lentamente si ferma e con calma prende la mano che stringe e la slega dalla presa. 

Oggi Mauro non canta il suo nome e non armonizza più un giro armonico sulla 

tastiera, la dinamica è percussiva. I suoni di Marika si ripresentano ora più bassi 

d’intensità, ma sempre sul registro grave e gutturali, di gola. 

Piano piano Mauro inizia a percuotere la schiena alternando un massaggio sulle 

spalle, sul collo della ragazza. I suoni di Marika vengono raccolti da Mauro e 

riproposti sia con la voce che sulla tastiera ma variandoli come dei glissando; dal 

registro grave all’acuto. 

Anch’io mi unisco alla vocalità, percuotendo piano la schiena della ragazza. Dal 

grave all’acuto tutti assieme produciamo una sorta di onda sonora che da una piccola 

intensità cresce per liberarsi nell’acuto, per poi ripetersi di nuovo. 

Dopo un certo numero di ripetizioni dell’onda, Mauro si ferma, il movimento 

diminuisce e torna il silenzio, e prende il grande tamburo della pioggia. Inizia a 

muoverlo, lentamente. Marika interrompe la produzione vocale e incantata si ferma a 

guardare il suono prodotto dal movimento di Mauro. Contemporaneamente io prendo 

lo djembè e posizionandolo orizzontalmente lo avvicino al viso di Marika. Dallo 

sfregamento che segue, assieme con il movimento del tamburo di Mauro, inizio una 

pulsazione regolare ma lenta. Dal tamburo della pioggia Mauro passa a percuotere 

sulla mia pulsazione due piccoli woodblock con due battenti in legno. Marika 
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ricomicia la produzione vocale, la quale fa da nota lunga, da basso continuo. Il ritmo 

accelera. La dinamica cresce, Marika canta sempre più forte.  

Si avvicina sempre di più con il viso alla pelle dello djembè sino a toccarlo; cerco di 

portare la sua mano sul tamburo, ma Marika prende la mia mano e la fa suonare. 

Mauro riprende il tamburo della pioggia, la pulsazione del mio tempo si conclude 

piano piano in un rullo tenuto. La vocalità di Marika si fa sempre più bassa 

d’intensità, anche noi riprendiamo i suoni vocali e lentamente i suoni strumentali 

scompaiono. Rimangono solo le tre voci. 

Anche queste dopo poco finiscono. 

Rimaniamo in silenzio ancora un po’.  

Mauro si avvicina alla ragazza per salutarla. 

Rimaniamo ancora un po’ in silenzio a guardarci, noi le sorridiamo. 

Ci rimandiamo alla prossima volta e la riaccompagniamo alla sala del centro, al suo 

divano.            

 

La nozione di “ritmo” nella sua dimensione linguistica viene ripresa nel 1951 da E. 

Benveniste, il quale ci propone come nella filosofia ionica – Talete, Anassimandro, 

Eraclito, sino a Democrito –, il termine rhythmòs non sia connotato, dalla sua 

connessione con il concetto Platonico di misura, - ordine regolare del movimento -: 

per la filosofia ionica, il ritmo indica una forma distintiva, una figura proporzionata, 

una disposizione, il quale non indica ad esempio un movimento regolare delle onde 

marine, ma il verbo rhein a cui rhythmòs si connette indica il fluire del fiume; il 

termine serve presso gli ionici “a descrivere delle ‘disposizioni’ o delle 

‘configurazioni’ prive di stabilità o necessità naturali e derivanti da una sistemazione 

sempre soggetta a cambiamento.” (2). 

Come Eraclito ci mostra: “ Non è possibile discendere due volte nello stesso fiume, 

né toccare due volte una sostanza mortale nello stesso stato; per la velocità del 

movimento, tutto si disperde e si ricompone di nuovo, tutto viene e va” (3). 

È dunque sulla base del ritmo Eracliteo e non su quello Platonico, che vogliamo 

osservare la connessione del senso della misura in rapporto al ritmo, partendo da 

un senso del ritmo che, ponendosi oltre la metrica tradizionale, cioè oltre il 

determinarsi del tempo musicale in quanto scorrere della continuità sonora 

linearmente intesa, misura il divenire del processo temporale nel suo farsi 

esperienza. 

Il ritmo della concezione ionica ed Eraclitea, ci rimanda articolandosi in 

configurazioni, alla misura senso.percettiva e motoria del divenire sonoro e, 

realizzandosi in rapporto al tempo, possiamo osservarlo in quanto forma, struttura 

sonora in-movimento diveniente, la quale trascorre: come il Piana ci ha mostrato, 

possiamo osservare il fenomeno del movimento temporale, in quanto proprietà del 

movimento sonoro, il quale si propone come un venire-da-andando-subito-oltre, e 
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connettere tale “momento” eveniente, alle misure senso-motorie, soggettive, in 

rapporto alla dinamica ripetizione-variazione, quale proprietà e misura del tempo 

del soggetto, in quanto dinamca di un respiro, dinamica tra distensione-contrazione 

di una tensione tra velocità e rapporti temporali tra loro in opposizione. 

Ciclolineare. 

 

Il ritmo quindi, realizza configurazioni di movimento sonoro che, in modo sempre 

differente, risulta pro-teso, in tensione nel suo procedere. 

La temporalità soggettiva con il fenomeno unificante del ritmo, può essere quindi 

osservata in quanto il configurarsi nei suoi caratteri ex-statici e divenienti, in senso 

strettamente temporale: dinamica processuale di un movimento sonoro-musicale. 

Il concetto di ritmo così configurato, può essere contrapposto alla metrica 

occidentale, quale sistema dinamico che dalla totalità, dell’unità immobile “fuori” 

tempo, rende possibile la separazione, la divisione della misura sonora, in porzioni 

di tempo linearmente inteso in modo equivalente sia dalla teoria musicale, che dalla 

scienza e dall’economia. 

L’idea di ritmo Eracliteo, va a costituire quindi un’insieme di connessioni con i 

precedenti concetti legati alla phonè, alle modalità motorie e di misura senso-

percettiva, affettive dei soggetti, che realizzano la propria temporalità in 

un’esperienza sonoro-musicale, in relazione ad un processo che conduca alla 

dinamica tra stabilità e cambiamento di una possibile armonia, che si fa nel 

divenire del processo temporale dell’esperienza musicale e relazionale. 

Quindi ciò che andiamo articolando è un possibile “discorso” della temporalità nel 

suo “momento” eminentemente in-tempo, cioè nel suo stesso farsi e prodursi in 

suoni, in relazioni, in significati. 

L’idea di ritmo non può essere ricondotta, o ridotta all’opposizione “dentro” o “fuori” 

tempo, poiché in musica la componente ritmica assume sempre il momento 

motorio, senso-percettivo dell’esperienza musicale. Sia quando parliamo di semplici 

misure motorie in movimento, sia quando osserviamo lo strutturarsi del musicale 

in forme, il senso che il ritmo attrae e attiva, è quello che rimanda alla costituzione 

di un organizzazione del trascorrere temporale attraverso l’opposizione ripetizione-

variazione; tale configurazione va a definire l’assunzione del trascorrere temporale 

in quanto manifestazione del movimento ciclico-lineare. 
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In tal senso ciclicità e linearità del trascorrere, si propongono in un ritmo che a 

periodi di transizione e di stabilità, raggiunge momenti di “crisi”, di ripetizione 

forzata e continua, quindi un’intensificarsi della tensione e delle opposizioni.  

Ciclicità come continuità. Linearità come discretezza. 

Il ritmo ci appare allora, quale manifestazione sul piano sensibile dello stessa 

qualità del movimento oppositivo: nel suo incessante divenire il flusso incontra 

ostacoli, interruzioni, momenti di calma alternati ad altri di grande intensità e 

velocità. 

Rythmòs 

 

 

Quindi possiamo ritenere che al concetto di ritmo in rapporto al tempo relazionale, 

possiamo riferire una particolare modalità del procedere sonoro in quanto tensione, 

misura del procedere sonoro che connette assieme la dinamica della velocità- 

lentezza/rapidità – della misura soggettiva, in quanto configurazione tra opposte 

velocità: esperibile nell’esperienza dalla com-presenza, dalla contemporaneità di 

misure sonore che si contrappongono nel movimento sonoro-musicale del tempo 

relazionale. 

Il rimando è quindi ad una molteplicità in movimento le cui parti mobili 

contrapposte, vanno a costituire un’unità relazionale, la  quale può configurarsi in 

modo armonico o disarmonico. 

Per meglio precisare, il rimando è alla molteplicità delle contrapposizioni  

contemporanee al movimento ritmico, le quali per come abbiamo delineato nel 

Bolero di Ravel, raccolgono in sé le proprietà stesse del movimento diveniente: 

compresenza della ciclicità/lineare nel loro prodursi, nel loro stesso farsi esperienza 

per e del soggetto. 

Quindi al ritmo del movimento, possiamo osservare e connettere la compresenza di 

movimenti reversibili – che stanno guardando “indietro” –, all’irreversibilità del 

processo – che sta andando “avanti”-. Importante, appare il rapporto che al-Ghazali 

rintraccia tra più momenti dell’esperienza musicale nella loro connessione. Nel suo 

grande trattato dottrinario, dedica un’intero capitolo ai precetti ed alle norme in 

musica, e afferma: “La musica produce nel cuore, come frutto, uno stato denominato 

“estasi”. L’estasi a sua volta, porta con sé, come frutto, la messa in moto delle 

estremità del corpo in virtù di un movimento che può essere scomposto – e in tal caso 
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lo si definisce “agitazione” – oppure armonioso – e in tal caso lo chiameremo 

“battimani” o “danza”(4). 

Sul piano musicale al-Ghazali, ci mostra quindi il gioco delle “alternanze” o delle 

possibilità che connettono la struttura ritmica in relazione all’esperienza sonoro-

musicale: dall’estasi, quale stato d’animo che sintonizza il soggetto nel flusso 

diveniente dei suoni, scaturisce il movimento corporeo; la motricità ad essa può 

armonizzarsi al movimento o scomporsi, manifestarsi cioè in forme disarticolate, 

disarmoniche, in modalità particolari della sintonizzazione tra soggetto e ritmo 

musicale. In questo senso, andiamo a comprendere cosa possa implicare un uscire 

“fuori” dalla misura, poiché lo stato motorio non comprende l’armonia ritmica.  

Il rapporto quindi si fa chiaro: il termine “agitazione” del rapporto disarmonico con 

il ritmo musicale, può connotare un insieme di articolazioni che vanno dalla 

semplice non-comprensione del ritmo musicale, alla dimensione del trance ritmico, 

il quale portandosi oltre un accordo armonioso – il che implica la consapevolezza 

condivisa della misura ritmica a cui sintonizzarsi -, porta il soggetto così “dentro” 

all’estasi ritmica che lo pone “fuori” dal contesto condivisibile di una relazione 

armonica e consapevole di un’esperienza musicale. Possiamo allora riproporre il 

frammento 69 DK di Eraclito: “ Una e la stessa è la via all’in su e la via all’in giù” . 

Le opposizioni se vissute in modo disarmonico, sbilanciano il fluire del tempo 

relazionale in figure cicliche che ripetono se stesse e non variano. Permangono 

chiuse in sé. 

 

 

 

 

 

 

 

Da qui, possiamo osservare la connessione tra i modi del flusso diveniente del 

movimento sonoro e le possibili configurazioni ritmiche che realizzano forme 

temporali, le quali possiamo osservarle in quanto strutture armoniche o 

disarmoniche dell’esperienza sonoro-musicale.  

Quindi, la temporalità dell’esperienza sonoro-musicale in rapporto alla connessione 

ritmo-armonia, ci appare come un processo ritmico diveniente, in connessione con 

la pulsazione-presenza e la durata intervallare del fenomeno sonoro, nella misura-

percezione del flusso sonoro-musicale, nel quale il soggetto si sente situato, quindi 

in relazione al vissuto che il soggetto “porta” all’interno dell’esperienza. 
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Poiché procedendo nel suo incessante e continuamente cangiante divenire, è 

possibile connettere il vissuto del soggetto, in quanto continuo passaggio dal 

passato al futuro, nell’attualità dell’attimo vissuto, irripetibile e fluente del continuo 

cambiamento ritmico, e riportare quindi all’evidenza il costituirsi di configurazioni 

ritmiche armoniche o disarmoniche della temporalità soggettiva. 

L’ambito armonico di un procedere ritmico in equilibrio, va allora a ri-comprendere 

la memoria sonora e le sue misure: possiamo ricondurla all’attenzione quale facoltà 

che continuamente ri-prende, ri-accorda le esperienze che riemergono dal passato, 

quali misure, figure sonore e luoghi del tempo trascorso, i quali costituiscono la 

materia del divenire dell’esperienza musicale. Il rimando è quindi alla possibilità 

ancora riattivabile, di riportare la ciclicità quale condizione sentimentale del tempo, 

alla “novità” del piano lineare ed immanente del tempo, quale possibilità del tempo 

relazionale, che ricollega stati d’animo a nuovi possibili sensi musicali nell’attualità 

dell’adesso. 

In questo senso possiamo parlare del ritmo, quale senso che regge la struttura 

armonica di quanto nel tempo di un’esperienza musicale possiamo esperire nella 

sua globalità ed unità? 

Quindi è la connessione tra ritmo ed armonia che il piano di questa ricerca va a 

comprendere e ad osservare. 

È possibile quindi intendere il modo in cui i movimenti  bioritmici, del soggetto, si 

connettono al realizzarsi in quanto movimenti euritmici – le misura soggettive 

armonicamente intese -, nel loro modellarsi plasticamente al movimento sonoro-

musicale. Il congiungimento si realizza nella loro contemporaneità, in un’immagine 

paradigmatica di un’armonia – centralità equilibrata –tra tensioni opposte, in grado 

di manifestare sul piano senso-percettivo le connessioni logiche che, per come ci 

vengono presentati dai frammenti di Eraclito, in questa ricerca tengono assieme le 

relazioni temporali delle esperienze sonoro-musicali e dei protocolli di 

musicoterapia. 

Guardando quindi alla ritmicità dei soggetti partecipi, quale struttura dinamica dei 

passaggi logici che vanno dal piano senso percettivo delle sintonizzazioni con il 

movimento musicale, a quello simbolico di una possibile armonizzazione dei 

contenuti relazionali, sentimentali dell’esperienza sonoro-musicale, possiamo allora 

guardare al procedere ritmico quale struttura organica della temporalità di 

un’esperienza, poiché in sé si ritrovano il tempo della presenza sonora, e la 

dinamica del sentirsi nelle durate intervallari, nelle loro connessioni con una 

ritmicità del movimento ciclico-lineare del movimento esperienziale soggettivo.  

La struttura ritmica della temporalità di un’esperienza musicale, intesa 

bioritmicamente, traduce quindi caratteri sonori in relazioni logiche essenziali, 

legate tra loro dalla possibilità di cogliere l’unità che congiunge elementi che si 

contrappongono, - le componenti gestuali, motorie e sentimentali -, in grado 
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d’indicare la presenza di una dinamica fra opposti nel farsi avanti, nel manifestarsi, 

degli aspetti meno consueti dei suoni che ci circondano – i “rumori” ed i suoni -, 

che realizzano la connessione tra i luoghi del tempo e la temporalità dei soggetti: i 

ritmi senso-percettivi e motorii – respiro, passo, esplorazione tattile, la phonè -, con 

la ritmica ciclicità della loro manifestazione nei luoghi temporali dell’esperienza. 

Quindi il riconnettersi di una ritmicità ciclico-lineare, che trova nell’opposizione 

interno-esterno il vincolo temporale a cui riferirsi, significa armonizzare il ritmo 

biologico soggettivo, ad un possibile equilibrio euritmico del tempo relazionale, il 

quale si realizza grazie alla forza strutturante del farsi ritmicità del movimento 

sonoro-musicale dell’esperienza.  

Ad un possibile incontro tra bioritmo, e figure ritmiche musicali, possiamo quindi 

connettere la velocità quale para-metro che misura il configurarsi di una forma 

ritmica unitaria nella sua molteplicità di connessioni.   

La componente bioritmica soggettiva diviene figura ritmica strutturata nel musicale 

e nel tempo relazionale. 

Quindi il senso della misura si articola sulla prospettiva che connette il bioritmo 

soggettivo a misure sonore e relazionali in grado di equilibrarsi in strutture 

armoniche che dal senso-percettivo rimandino al piano emotivo, e da queste al 

piano simbolico. 

In musica, ne sono un esempio i ritmi non retrogradabili di O. Messiaen (6). 

Sintetizzando, Messiaen realizza con le sue composizioni un tempo non basato su 

pulsazioni, ma un tempo composto da durate eterogenee, i cui rapporti di velocità 

del procedere sonoro sono realizzati da una proliferazione di suoni- molecole, non 

più fondate su di una forma metrica astratta dal pensiero geometrico-spaziale. Il 

modellarsi di forme bioritmiche in Messiaen, sono certamente il frutto di un 

percorso storico ed esperienziale che ha condotto il compositore francese ad 

organizzazioni del tempo in musica che hanno superato le modalità del procedere 

ritmico musicale della musica occidentale, la quale si è fondata, come affermavamo, 

sulla divisione metrica della continuità, relazioni di tipo spaziale, chiamate da 

Xenakis “fuori-tempo”. 

La loro fondatezza è in connessione con un modo particolare di intendere il tempo, 

la cui configurazione come dicevamo riguarda la linearità e il piano percettivo del 

vedere. 

Da questo, è possibile delineare storicamente un percorso di esperienze delle 

misure ritmiche a cui riconnettersi, nelle quali, il movimento sonoro-musicale era 

misurato secondo il piano corporeo, motorio, pneumatico: la metrica greca antica, si 

fondava su di una struttura armonica che equilibrava il respiro al piede, alla sillaba 

(phonè) univa la percussione (passo), a misure “lunghe” (durate), connetteva le 

“brevi” (presenza). 

Tale percorso si è via via sradicato dalla componente bioritmica, procedendo prima 
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privilegiando la sola percussione, la presenza del battere, per poi ordinare tale 

concezione alla commensurabilità del sistema geometrico, simmetrico della 

proporzionalità di valori di durata, equivalente al sistema metrico del verso latino.   

Il carattere ondulante e mobile della ritmicità melodica gregoriana, è ancora 

analogo a quello della “prosa poetica”, poiché il susseguirsi di “piedi” di varia 

struttura, rendono ancora possibile, lo strutturarsi di un discorso musicale libero e 

“naturale” e, nello stesso tempo, armonico e altamente espressivo. 

Con l’avvento della musica “mensurata” (polifonia vocale) e successivamente con 

l’uso delle forme di danza della musica strumentale, il ritmo “libero” cede 

gradualmente terreno al ritmo “quadrato”, nel quale il piede ritmico prescelto si 

mantiene costante e corrisponde alla battuta, sia che l’ampiezza del piede stesso 

venga considerata “dentro” le stanghette – come per i ritmi discendenti-, che  “fuori” 

– di esse, come per i ritmi ascendenti –.  

Ma, come possiamo constatare è già nella metrica greca, che si assiste a 

configurazioni delle durate che producono configurazioni ritmiche derivate dal 

rapporto proporzionale geometrico: 

1/1 dattilo, anapesto, spondeo. 

2/1 trocheo, giambo. 

3/2 peone, cretico, bacchiaco. 

Quindi ritorna il momento che ha deciso per la divisibilità del continuo: come per la 

suddivisione della giornata, anche in musica si è proceduto ad una 

commensurabilità: si ha rapportato l’unità di misura più naturale che si conoscesse 

– la sillaba -, al discorso musicale, procedendo così a suddivisioni sempre più 

piccole, o sempre più grandi (7). 

Quindi la configurazione ritmica della musica occidentale, nasce da una riduzione 

della phonè, dei bioritmi naturali e soggettivi, ad piano linguistico e razionale tra 

loro equivalente – il metro misurato della sillaba -, che è valso sia per la dimensione 

linguistica, che per quella musicale. Con il determinarsi di una liturgia musicale e 

quindi con la necessità di adeguare il movimento sonoro all’istituzione di una 

metrica, i ritmi hanno iniziato ad appoggiarsi su di una periodicità figurata della 

misura, la quale assicurava  il ritorno regolare di tempi forti, intorno e dai quali, si 

organizzava tutto il “discorso” musicale: l’organizzazione binaria delle unità di 

durata creava allora una gerarchia ricorrente e riproducibile . 

La costruzione dei ritmi era permessa dall’uso congiunto di relazioni-prodotti o 

quozienti o di relazioni additive . 

Con l’epoca della musica barocca, e sino a tutto il periodo classico della forma 

sonata, la forma ritmica del movimento sonoro-musicale, era quindi considerata 

come messa in ordine di frammenti sonori in relazione alla logica di un “discorso”, 

il modello era quindi la logica del linguaggio, organizzato nella sua totalità in 

quanto progressione, di alternanze, di simultaneità, – il contrappunto barocco -. 
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Solo con la musica Romantica si assiste al manifestarsi di un conflitto tra 

combinazioni di movimenti ritmici, ma le sue proporzioni erano  basate da relazioni 

numeriche e linguistiche di cui non ci si rendeva più conto. 

Quindi nel periodo classico, solo tre forme ritmiche potevano “destabilizzare” la 

continuità dell’ordine del discorso metrico: 

1. Le poliritmie dell’hemiolia – 2x3 unità di tempo, o 3x2 unità di tempo -. 

2. Il rubato – compressione o dilatazione della pulsazione la cui progressione 

veniva lasciata all’esecutore-. 

3. La sospensione del tempo – il punto d’organo -. Chiamato da P.Boulez il tempo 

“liscio” (8). 

In tale contesto storico lo sviluppo di un concetto di ritmo della temporalità sonoro-

musicale, quale condizione del movimento sonoro della corporeità nel suo divenire, 

nel suo respiro, nel suo farsi gestuale – esplorativo, tattile –, non viene affatto 

considerato dalla teoria metrica e dalla notazione musicale della teoria musicale 

occidentale, per tutto un arco temporale che va dal periodo post gregoriano alle 

conclusive esperienze del romanticismo di inizio ‘900. 

Solo con l’avvento di una nuova concezione del tempo si è potuto ripensare a nuovi 

modelli di ritmo, in rapporto alle nuove concezioni del suono delle rivoluzionarie 

esperienze musicali di inizio secolo. 

Con le esperienze musicali iniziate agli albori del ‘900, le quali giungono sino alle 

contemporanee ricerche del tempo in musica, assistiamo alla nascita di concetti 

ritmici legati, pur nelle diversità delle posizioni che il tempo assume, all’emergere di 

una coscienza del tempo, in quanto misura sonora fluttuante, come nel caso della 

musica di C. Debussy – dialogo del vento e del mare -,  la quale può essere posta in 

relazione temporale con le esperienze di P. Boulez  – modes de valeurs et d’intensitè 

– . 

Quindi ad un’esperienza musicale che ha nel concetto di durata elaborata dallo 

spiritualismo di H. Bergson, il suo riferimento concettuale e teorico di riferimento. 

Ma pur ammettendo l’enorme importanza di tali esperienze, ciò che vogliamo 

individuare, è un concetto di ritmo, la cui connessione con le sue qualità divenienti, 

siano in stretto rapporto con la corporeità della phonè e della motricità soggettiva – 

per esempio la danza e l’improvvisazione -. Vogliamo condurre ad osservare quale 

quadro esperienziale di riferimento, le esperienze musicali i cui caratteri e proprietà 

temporali consentano una sicura connessione tra la fenomenologia del suono, alla 

dimensione relazionale della temporalità dell’esperienza sonoro-musicale a cui 

riferirsi o alla quale stiamo partecipando, le quali come possiamo osservare, 

riuniscono in sé anche le contrapposizioni di una logica del ritmo, la quale regge le 

condizioni affettive, relazionali del tempo delle stesse esperienze sonoro-musicali. 

Respiro, passo ed esplorazione oggettuale, quali momenti della bios-ritmicità di una 

corporeità soggettiva vissuta nel flusso sonoro dell’esperienza.  
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Quindi i caratteri stessi della temporalità a cui vogliamo riferirci, pongono in stretta 

connessione la motricità corporea, in quanto dinamica psicomotoria del soggetto. 

Solamente il piano relazionale intersoggettivo, consente il riaffermarsi di una 

temporalità che può essere riconsiderata nelle sue articolazioni in-tempo. Secondo 

il piano relazionale, il tempo acquista corpo, acquista la concretezza del suo farsi 

con noi. Il piano fisico, scientifico del tempo va ricondotto ad un insieme di teoriche 

che considerano le relazioni oppositive in quanto separate da noi, ad un sentimento 

del tempo in quanto dinamica della presenza e dell’assenza nel tempo del nostro 

esserci.  

La componente ritmica diventa allora sentimento della corporeità che fa la 

temporalità, in una relazione con il tempo che non contempla la separazione, ma 

guarda alla natura in quanto processo diveniente in costante e precario equilibrio e 

in continua ridefinizione.   

Da qui, possiamo affermare che attraverso la correlazione stretta tra ascolto e 

immaginazione, tra  motricità ed emozioni, il movimento ritmico di un’esperienza 

sonoro-musicale ci consente un continuo passaggio da sonorità cicliche 

cristallizzate, compatte in una velocità regolare ricca di tensione, a momenti di 

dissoluzione, di transizione, di fluttuazione sospesa del tempo. 

La ritmicità intesa armonicamente strutturata al divenire, non si gioca quindi sul 

binomio anticipazione-attesa, ma sulla continua integrazione ed assunzione del 

movimento, il quale è sempre in-tempo. 

Da dimensioni “agitate”, caotiche, si giunge a condizioni regolari del passo, 

dell’essere in cammino verso qualcosa, qualcuno. 

Così come da questo fluttuare, dalle durate “eterocrone”, possiamo giungere 

all’estrema spigolosità di accentazione, in un flusso scattante, nervoso, dalle grandi 

escursioni dinamiche (9). 

 

Disposizioni. 

 

Allora gli aspetti ritmico-musicali precedentemente osservati – l’ambiguità ritmica 

dell’hemioila, il rubato e la contemporaneità di unità periodiche, la poliritmia -, ci 

propongono la complessità di un concetto di ritmo ai quali le modalità del tempo 
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relazionale possono connettersi. 

Da qui possiamo rintracciare un percorso che, come affermavamo, ha nella misura 

della ritmicità corporea soggettiva il centro logico, intenzionale e cognitivo, dal 

quale dipartono, si connettono le modalità con le quali i soggetti realizzano 

esperienze musicali: i maestri di tamburo africani insegnano la musica eseguendo 

sul corpo dell’allievo le diverse combinazioni ritmiche (10). 

Da qui la dimensione dell’ascolto, assume un particolare rilievo, poiché va a 

connettere il momento passivo della via tattile, alla condizione attiva dell’esperienza 

musicale. 

L’intraducibile termine anglosassone beat, non è quindi genericamente 

“pulsazione”, ma più precisamente “colpo”. Quindi il rimando alla dimensione 

dell’ascolto appare in connessione al senso della misura di un’esperienza sonoro-

musicale (11). 

Quindi all’esperienza ritmica, del “colpire” possiamo articolare sia gli aspetti 

circolari dei modi periodici, che quelli relativi alla linearità del flusso ciclico nella 

loro articolazione diveniente. 

All’inizio del secolo, I.Stravinskij provocò, una “piccola” rivoluzione ritmica, 

cominciando a ridisegnare una poetica del ritmo intesa oltre la periodicità unica del 

“discorso” metrico comunemente inteso. Mantenendo la rigida strutturazione del 

flusso sonoro-musicale, iniziò già con la Sacre, a costruire il movimento sonoro 

secondo l’alternanza di figure e forme ritmiche fondate sul procedere per ottavi, i 

quali non entrano più in una quadratura, ma si pongono in relazione 

continuamente eveniente una dall’altra: un esempio semplice e felice è l’impianto 

ritmico de L’Histoire du Soldat.. 

Così come per la “sospensione” del tempo della corona, il punto d’organo -, le quali 

per la metrica classica si estendevano a brevi sezioni, non misurate, possiamo 

ricollegare tutto un percorso ritmico legato al concetto di continuità sonora 

fluttuante, che come abbiamo osservato va da Debussy e giunge alle esperienze 

postseriali di Boulez e Messiaen, ma anche alla musica “rock” dei Pink Floyd, la 

“psichedelia” pop degli anni ’60 e ’70 in Europa e negli Stati Uniti . 

Procedendo quindi verso una condizione ritmica per noi rilevante, dobbiamo 

necessariamente rivolgere l’attenzione a quelle esperienze musicali che hanno quale 

luogo della temporalità la dimensione della relazione intersoggettiva, e la 

dimensione dell’ascolto quali momenti relazionali di sicura connessione. 

Dall’estrema complessità delle forme musicali del ‘900, possiamo ricondurre tali 

condizioni, al fenomeno del jazz, dell’improvvisazione musicale e in esperienze a noi 

più attuali quali quelle offerte dalla composizione detta “istantanea”.  

Il punto è, che il Novecento musicale ha reso possibile la manifestazione, con 

l’avvento di una cultura musicale legata sostanzialmente alle prerogative dei 

soggetti e della soggettività in rapporto ad una collettività ed una cultura musicale 
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tradizionale, di un concetto di ritmo completamente nuovo, in stretta connessione 

con il mutare e il proliferare dei concetti di tempo e di spazio, avvenuti in ambito 

scientifico. 

Il Novecento musicale ci appare quindi come l’affermazione della conflittualità : la 

ricerca del “nuovo”(12) del “diverso”, ha caratterizzato quasi tutti i movimenti 

musicali, in contrapposizione a “valori” tradizionalmente istituiti. 

L’opposizione soggetto-oggetto ne ha quasi sempre compreso i limiti.  

Con il Futurismo delle arti plastiche e in musica, assistiamo alla prima, anche se 

ingenua, messa in questione del movimento musicale in quanto determinazione di 

un procedere, in quanto forma del movimento. 

Ma solamente con il fenomeno del jazz, possiamo rintracciare un’esperienza che 

come Benveniste ha proposto, riesce “a descrivere delle ‘disposizioni’ e non 

solamente come per l’esperienza Futurista di L.Russolo delle nuove configurazioni 

timbriche, poiché il jazz ha introdotto prepotentemente nella cultura musicale del 

‘900 le condizioni soggettive in rapporto al proprio tempo vissuto: ha posto 

l’attenzione sul “come” ci si sente situati nel proprio tempo relazionale, 

intersoggettivo. 

Con il jazz assistiamo ad una riscoperta in musica della cultura orale, quale 

condizione dei luoghi del tempo dell’esperienza musicale, poiché il jazz nasce in una 

dinamica culturale in cui i soggetti, gli africani d’America, hanno dovuto attraverso 

la riscoperta di una propria tradizione musicale, confrontarsi con la cultura 

dominante degli Stati Uniti: la musica occidentale europea(13). 

Da tale inestricabile flusso di reciproche influenze, conflitti e lotte tra culture, il jazz 

si manifesta in forme ritmiche che, in analogia a come afferma Benveniste, 

possiamo cogliere in quanto:  “prive di stabilità o necessità naturali e derivanti da 

una sistemazione sempre soggetta a cambiamento.”(14). 

Poiché il jazz si fa esclusivamente con il suo procedere, la sua forma si realizza in 

costante divenire. 

Dalla cultura orale il jazz realizza molteplici configurazioni del procedere ritmico: i 

termini beat, groove, swing, connotano nella loro intraducibilità disposizioni,  forme 

del divenire sonoro-musicale, le quali realizzano “forme” musicali che da 

componenti bioritmiche soggettive, realizzano strutture euritmiche armoniche, una 

fra tutte, il camminato dello swing. Nello swing le dinamiche tra presenza e durata 

del suono si connettono reciprocamente alla misura soggettiva della velocità . 

Con il beat – il “colpire” - del jazz, si realizza quindi lo swing, quale esempio di 

temporalizzazione soggettiva del tempo. 

In esso possiamo osservare il senso di appartenere ad una stabilità contemporanea  

ad un procedere sonoro-musicale di-veniente. 

Il movimento ritmico generato dallo swing si configura quale forma-misura di un 

respiro del camminare, dalla velocità di un procedere connotato da stati d’animo, da 
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intensità emotive che rivelano il modo in cui siamo in relazione con gli altri. Lo 

swing delinea un orizzonte temporale ordinato dal respiro del sentimento. 

Ogni swing è differente da un altro, ogni swing è intenzionalmente differente, poiché 

ogni relazione che i musicisti realizzano è connessa a stati d’animo, a momenti delle 

esperienze, della vita differenti e mutevoli. 
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Con lo swing assistiamo alla piena realizzazione di una temporalità   temporalizzata 

nel suo procedere ritmico: il “senso” che lo swing sviluppa è costantemente nel 

porsi nel limite, poiché il movimento ritmico è sempre al confine del tempo, sempre 

rivolto al suo accadere, al suo farsi continuo, sempre teso, pro-teso nel suo 

procedere diveniente ed avanzante. Facendone l’esperienza, non si realizzano né 

attese, ne anticipazioni, poiché realizza sempre e solo la tensione di un respiro, le 

cui diverse velocità connotano sempre il contrarsi-dilatarsi del rapporto presenza-

durata del suono. 

In esso si realizza quindi l’unità del movimento ciclico-periodico con la linearità, 

della direzione fluente. Il “groove” del jazz è quindi da intendersi come la misura 

soggettiva dello stare nel beat che conduce che porta avanti lo swing. 

Il termine infatti rimanda alle modalità della tensione emotiva, sia in quanto 

elastico dondolio terzinato, - il bounce -, che ad una precisa connotazione 

dell’ottavo, dell’eight note, inteso in quanto “quadrato”.     (15). Il rimando è quindi a 

sospensioni e a curvature del procedere che possono rimandare ad un senso 

geometrico angolare o curvilineo. 

L’aspetto cinetico dello swing, si connette quindi alla molteplicità delle possibili 

forme della temporalità, che per il mondo africano è in relazione con l’ordine ciclico-

lineare della ritmicità della natura e dei corpi viventi.  

Il fuoco è da sempre stato al centro di ogni avvenimento della vita africana - 

ritualità, processioni, venerazioni cultuali -. fino a diventare fondamento delle 

pratiche quotidiane - cucina, trasformazione e distruzione dei processi biologici, e 

dell’agricoltura. Quindi, va riconosciuta l’esistenza di analogie importanti tra ritmo e 

fuoco: quel fuoco da cui nascono le fiamme, elemento naturale di tras-formazione, 
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di cambiamento.  

Allora,  anche il ritmo è una fiamma che riscalda, che trasforma il corpo, lo 

rinvigorisce, fino a condurlo in trance. Le fiamme sono libere di trasformare: 

trascinate dal vento che continuamente le innalza e le assopisce secondo le misure 

della sua intensità. Il ritmo abita il corpo dei partecipanti al rito, sino a liberarlo. 

“ Questo cosmo che è di fronte a noi e che è lo stesso per tutti, non lo fece nessuno 

degli dèi né degli uomini, ma fu sempre, ed è, e sarà fuoco sempre vivente, che 

divampa secondo misure e si spegne secondo misure.” . 

Quindi il piano dei frammenti Eraclitei può, connettendosi ad una configurazione 

della temporalità in quanto procedere diveniente, rilevare importanti analogie con la 

ritmicità della musica africana, la quale è giunta sino all’attualità del jazz in quanto 

cultura orale, le cui regole armoniche, la cui stabilità, si realizza sempre nel 

confrontarsi con le misure continuamente in movimento del contingente, di ciò che 

via via i soggetti incontrano. 

Per cui, senza fraintendere, è possibile riconoscere che il fondamento elementare 

dei nessi logici che la musica africana manifesta tra movimento ritmico e continuità 

ciclico-lineare, sta nel fatto stesso che il senso del dinamismo è tanto più forte o 

debole, - deciso o indeciso -, quanto più sono operanti condizioni che istituiscono 

rapporti di distanza-vicinanza tra i suoni e misure soggettive, bioritmiche - distanze 

temporali, ad esempio, così come vicinanze relazionali, emotive si compiono nel 

tempo rituale di origine africana. 

Da queste considerazioni, il tempo linearmente inteso che Prometeo instaura con il 

suo dono, risulta connotato da un uso completamente differente che l’uomo 

occidentale fa del fuoco e quindi della componente bioritmica ad esso associata in 

confronto ad una temporalità del rito africano.  

Il tempo Prometeico domina il fuoco, lo vincola a misure precise che scandiscono i 

ritmi delle attività umane, della produzione (16). 

Il dominio di esso implica quindi il realizzarsi di tecniche in grado di imporre un 

ritmo che non è più risultato di un accordo, tra uomini ed elementi della natura, 

ma la tecnica impone bioritmi capaci di indirizzare, di “canalizzare” l’energia 

dinamica del soggetto, verso una continua realizzazione di prodotti e di mezzi 

“fuori” dal proprio contesto organico e naturale. 

Il tempo della tecnica, istituisce una seconda natura, la natura arti-ficiale del 

mezzo atto a raggiungere degli scopi, delle finalità. 

Il divenire, non “potendo” essere escluso da tale dominio, è stato  ridotto a mera 

espressione del movimento che dal niente riconduce le cose al ni-ente. 

Nel caso del tempo lineare in musica, dal “niente” si realizzano prodotti musicali e 

dal niente si realizzano continuamente strumenti capaci di dominare la temporalità  

eveniente del suono e della musica. 

Quindi la ritmicità di un’esperienza sonoro-musicale compresa entro gli ambiti del 
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fare tecnico e produttivo, implica la possibilità di apparire in quanto esitante, 

indecisa, sospesa, poiché non riesce a soddisfare sul piano energetico, le condizioni 

che vincolano i soggetti ai ritmi, e quindi al tempo imposti dalla tecnica, i quali 

impongono un concetto di finitezza, vincolante in modo determinante ai processi 

temporali delle esperienze che i soggetti realizzano.        

Recuperare quindi la componente energetica del ritmo nelle sue connotazioni 

divenienti, può riportare  a considerare in modo organico la comunicazione 

intersoggettiva di un’esperienza sonoro-musicale, nella quale la misura della 

presenza comporta la comprensione dei modi delle differenze di  tutti i soggetti 

coinvolti, nel condividere empaticamente una durata a tutti comune. 

È la concezione di ciò che termina, che inizia e finisce che nel senso del divenire 

muta radicalmente dal tempo tecnico della linearità, poiché al divenire è connesso 

una ritmicità che contempla la ciclicità-lineare in rapporto alle possibilità reversibili 

del procedere irreversibile del movimento temporale. 

Per cui un tempo che diviene, contempla in sé le misure della stabilità nel 

cambiamento: le molteplicità delle opposizioni nelle loro connessioni unitarie in 

ragione di una contemporaneità di velocità di movimenti, riguardano quindi un 

divenire dell’essere del soggetto in relazione a ciò che è altro, a ciò che è differente.  

In questo senso possiamo parlare di una dimensione dell’ascolto che dal piano 

senso-percettivo passivo, connette la motricità corporea, la gestualità alle misure 

del momento attivo, produttivo-riproduttivo dell’esperienza sonoro-musicale.  

Da qui il piano soggettivo va a costituirsi sul piano relazionale collettivo, reso 

manifesto da un ritmo a tutti comune, da un ascolto come affermavamo di tipo 

empatico. 

Quindi i rapporti che la cultura orale africana ha saputo costruire e ripetere anche 

nell’attualità della musica jazz, ci conducono a considerare il ritmo delle esperienze 

quale principio relazionale che da forma  alla soggettività stessa.   

Importanti analogie, pur nelle differenze dei luoghi culturali di provenienza appare 

l’elaborazione in occidente dell'euritmia (17). 

Ora, il farsi del tempo, è per ciò che riguarda le esperienze soggettive 

temporalizzazione (18). 

Il termine Heideggeriano, va quindi riportato ad un “momento” del divenire 

temporale. Vogliamo ricomprenderlo, andando a connetterlo al “come” si possa 

configurare il “movimento” del tempo dell’esperienza sonoro-musicale, la quale si 

comprende nel farsi circolare del processo – inizio/fine- che, allo stesso tempo, si 

compie sul piano lineare delle disposizioni ritmiche del sonoro-musicale, in quanto 

misure che dal piano senso-percettivo vanno alla funzione ed all’unità simbolica. 

Quindi la dinamica della temporalizzazione delle esperienze, appare in quanto i 

soggetti si pongono in ascolto, in quanto vanno a comprendere delle opposizioni 

ritmiche compresenti nella durata. 
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Le quali, poggiano sulla condivisione, sullo scambio che genera cambiamento, 

trasformazione. 

Quindi da questa prospettiva, emerge che il tempo relazionale esige una 

“disposizione” , una capacità strutturante in grado di realizzare una possibile 

armonizzazione tra le contrapposizioni. Solamente una competenza sonoro-

musicale che ha nella temporalizzazione il suo specifico carattere, ci conduce 

all’osservare nel terzo ed ultimo capitolo il farsi della temporalità in musica ed in 

musicoterapia, nel suo realizzarsi  in quanto organizzazione del tempo relazionale, e 

quindi, nell’osservare il tempo della tecnica musicale con la quale si compiono 

possibili relazioni armoniche in musicoterapia.   

Concludendo, possiamo quindi ora realizzare le finalità della presente  ricerca: 

determinare attraverso il confronto con una pratica musicale definita – 

l’improvvisazione -, l’ambito esperienziale al quale ricomprendere la temporalità 

delle esperienze in musicoterapia.   
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Nel jazz, analogamente abbiamo il tempo “Streight” e quello “hot”. e afferma: “ Seguendo una 

diversa via, ritroviamo la distinzione proposta da Boulez tra tempo pulsato e tempo amorfo nel 

saggio “Tecnica musicale”(…1979..). la via è diversa perché mentre il nostro filo conduttore è 

rappresentato dall’esperienza della temporalità e dal gesto concreto dello scandire, in Boulez 

quelle nozioni sorgono per trasposizione analogica all’interno di una riflessione su ciò che egli 

chiama “spazio delle frequenze”. In rapporto a una suddivisione regolare di esso, ottenuta 

attraverso l’iterzione di un’unità campione, Boulez parla di spazio striato – nozione che, 

trasposta analogicamente al tempo, dà luogo all’idea del  tempo pulsato, nel quale “ le 

strutture della durata si riferiscono al tempo cronometrico in funzione di una localizzazione, di 

un’assegnazione di rotta – si potrebbe dire – regolare o irregolare, ma sistematica…”(pag 87); 

mentre lo spazio liscio, costituito a partire da una suddivisione irregolare dello spazio sonoro, 

può essere fatto corrispondere il tempo amorfo, che è appunto ciò che noi chiamiamo 

temporalità del flusso in opposizione alla temporalità scandita. “La pulsazione è per il tempo 

striato quello che per il temperamento è lo spazio striato”(pag 90). “Il vero tempo liscio è quello 

il cui controllo sfuggirà all’interprete”(pag.93).”nel tempo liscio si occupa il tempo senza 

contarlo; nel tempo striato, si conta il tempo per occuparlo. Queste due relazioni, mi paiono 

primordiali nella valutazione teorica e pratica delle strutture temporali; sono leggi 

fondamentali del tempo in musica”(pag 94).    

9.Mensurare.:- In senso figurato: ponderare, contenere. Come verbo riflessivo; regolarsi 

secondo le forze e la condizione propria. Dal latino mensura. Il verbo è da mètis = prudenza. 

Da qui anche mèse e lùna.. In senso figurato; moderazione, senso del limite. Da Dizionario 

etimologico, Rusconilibri.2004.  

10. Tale esperienza, mi è stata raccolta da Carlo Actis Dato, quale ricordo di un’esperienza 

musicale condivisa con musicisti africani. 

11. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994 op.cit, pag 158 afferma: “ Ora dobbiamo dire a 

tutte lettere: se vuoi sapere qualcosa intorno all’essenza del ritmo, chiedilo alle percussioni”. 

E ancora: “Un primo punto è subito chiaro: noi attiriamo l’attenzione non tanto su questa o 

quella peculiarità timbrica, anzi da queste peculiarità, che sono attinenti alla materia sonora, 

noi vogliamo esplicitamente prescindere: ma sulla possibilità del suono percussivo di essere 

anzitutto battito e colpo”.  

12. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994 op.cit, pag.9. Introduzione. 

13. Polillo A. – “Jazz. La vicenda e i protagonisti della musica afroamericana”. Ed.Arnoldo 

Mondadori, Milano 1975. E Shuller G.:- “Il jazz classico. Origine e primi sviluppi.”.Ed. Arnoldo 

Mondadori, Milano 1979. 

14. Benveniste E.:- “Problemi di linguistica generale”,.op.cit. 

15. Schuller G. – “Il jazz classico. Origine e primi sviluppi.”.Pag 30-53. Ritmo. Il testo di 
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Schuller è il primo che abbia affrontato in maniera articolata un’analisi del ritmo jazzistico:” 

Analizzandolo lo swing nel jazz, troviamo invece due caratteristiche non necessariamente 

presenti nela musica “classica”:1) le note sono suonate o cantate con un ben preciso tipo di 

accentazione e di inflessione; 2) le singole note sono concatenate in una continua spinta in 

avanti. In altre parole, lo swing è una forza che mantiene nella musica l’equilibrio perfetto tra le 

relazioni verticali e orizzontali dei suoni; una condizione, cioè, che si verifica quando i nessi sia 

verticali che orizzontali, in un dato istante, sono resi con perfetta equivalenza ed unità”.Pag.31. 

Resta da comprendere cosa, e come, l’autore intenda per “verticalità” ed “orizzontalità dei 

“nessi in un dato istante”. Il pensiero è interessante se connettiamo alla verticalità – spazio 

sonoro striato-, di Boulez una collocazione a tempo “esatto” del suono, e per orizzontalità 

intendiamo un modo del procedere sonoro e quindi del tempo in base al passo, alla spinta 

ritmica.  

16. Galimberti U.:- “Psiche e techne. L’uomo nell’età della tecnica”. Ed Feltrinelli, Milano. 

“Universale economca”, 2002. Parte Prima; “Simbologia della tecnica:La scena del Caucaso”. 

Pag. 51-86. Nell’opera Galimberti ci propone il costituirsi storico e processuale dell’operare 

tecnico, la sua radice si ritrova nel dono che Prometeo ha fatto agli uomini: il fuoco e il  suo 

utilizzo attraverso strumenti, e afferma:  “La tecnica antica non era inquietante perché non era 

capace di oltrepassare l’ordine della natura che il pensiero mitico e filosofico ponevano sotto il 

sigillo di Necessità. Questa era più forte sia della  tecnica divina di Zeus che incatena 

Prometeo servendosi degli strumenti di Efesto, sia della tecnica umana che Prometeo aveva 

donato ai mortali per sollevarli dalla loro condizione indifesa “.Pag.52-53. Il tempo della 

natura, nel quale l’uomo pretecnico si colloca e destina la propria parte, la moira, è il ciclo. A 

riguardo Galimberti ci riporta dall’etimo al senso del tempo ciclico:”Nel ciclo, infatti, ogni 

epoca non ha una finalità, ma semplicemente un fine.Il finito è percfectum perché è compiuto, 

perché non lascia nulla fuori di sé. Con la sua fine raggiunge il suo fine. I due significati 

trovano la loro identità nel télos la cui radice tel significa “girare intorno”, “ compiere per intero 

il proprio giro”, donde telèo che vuol “dire portare a compimento”, tradotto dai latini con 

perficere, da cui perfectum, ossia compiuto, finito.”. pag. 57. Per Galimberti, il pensiero di 

Aristotele permane all’interno del tempo ciclico, attraverso il termine e l’articolazione del 

concetto di entelécheia: “ Nel ciclo non c’è finalità ma solo compimento, e l’opera  (érgon) 

appare quando è compiuta, quando l’attività (enérgheia), che prendendo l’avvio la promossa, è 

giunta alla fine (entélecheia). Entelés-écho significa infatti: “ho raggiunto il compimento”, “sono 

compiuto”, perciò Aristotele può dire: “In realtà è fine l’opera, e l’atto si identifica con l’opera e  

perciò anche il nome stesso di atto (enérgheia) deriva da opera (érgon) e tende verso l’atto 

perfetto ( entélecheia)”. Pag. 58. Nel tempo lineare inaugurato da Prometeo, il tempo non 

invecchia, poiché è il perseguimento della mèta, l’obiettivo dell’uomo e della tecnica.    

17.Il termine euritmia connotare il “momento” armonico del bioritmo soggettivo musicale in 

relazione al tempo dell’esperienza relazionale e musicale. 

In senso tecnico l’euritmia, rende possibile che ad ogni tonalità, ad ogni sonorità della phonè 

soggettiva, corrisponde un gesto preciso, dal quale si dispiega il movimento tracciato dalla 

laringe e realizzato dal movimento del corpo e del canto. L'euritmia del corpo in movimento, 

rende visibili con la sua gestualità, le qualità invisibili della phonè, i quali come abbiamo 

precedentemente osservato sottendono ai movimenti della parola, del logòs. La questione 

giunge quindi al movimento bioritmico della soggettività. Un’ipotesi classificatoria ci viene 

proposta da Bellia V. e Saccarotti C.(2000 op.cit), pag. 119-124. Gli autori intendono il 
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movimento soggettivo in differenti “momenti”: 1) un movimento primario, connesso a una 

primitività archetipica del moto, associata ad un’ambito emozionale intenso(trance, 

regressione, vissuti primari), esso tende a scomparire con l’età; 2) un movimento abituale, 

spontaneo, automatico che si forma a partire da schemi motori e posturali in cui l’ambito 

familiare e culturale gioca un ruolo determinante (la mondanizzazione del corpo); 3) un 

movimento tecnico, il cui grado di consapevolezza è determinato dal grado di “costruzione” di 

pattern motori: la ginnastica, lo sport, la danza le arti marziali. In esso si attua un processo 

secondario, cioè tende ad oscillare tra consapevolezza ed automatismo. Gli autori conducono 

alla funzionalità egoica il configurarsi di “riduzioni” (corpo-macchina) o di “trascendenze” 

(corpo abitato), oltre cioè l’agito e la reattività. Dalla stereotipia alla presenza ; 4) con 

movimento creativo gli autori intendono un’espressione motoria originale che assuma le 

precedenti in un atto nuovo. Non è né primitivo, né tecnico, ma in sintesi ne realizza le 

potenzialità dinamiche. Attinge ad una contemporaneità.        

18. Heidegger M.:- “Essere e tempo” . op. cit. § 64. Cura ed ipseità. Pag.397. Il filosofo con 

temporalizzazione, determina il massimo “grado” di movimento possibile dato all’esserci. Il 

tempo “originario” per Heidegger è infatti finito. Con  “temporalizzazione”, possiamo quindi 

determinare precisamente che la Temporalità è assunta da Heidegger in quanto “momento” 

assolutamente mondano e momentaneo dell’esserci. La linearità della temporalità assume il 

massimo grado di identificazione con l’essere “dentro” l’automatismo del tempo. l’oblio del 

divenire è compiuto. La ciclicità– ripetizione/variazione - della temporalità è annichilita 

dall’aspetto lineare.      

 

 

 

 

 

 

 

§ III. Temporalità delle esperienze nel setting 

            musicoterapeutico. 

 

“ Come il ragno, stando nel mezzo della tela, immediatamente avverte quando una 

mosca spezza qualche suo filo e così accorre celermente, quasi provasse dolore per la 

rottura del filo, così l’anima dell’uomo, ferita in qualche parte del corpo, vi accorre 

celermente, quasi non riesca a sopportare la ferita del corpo, al quale è congiunta 

saldamente e secondo una precisa proporzione”. 

 Eraclito (1). 
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Con i precedenti capitoli, abbiamo seguito un percorso che ha toccato le 

connessioni temporali – presenza, durata, vissuto - delle esperienze sonoro-

musicali, quale manifestazione di un modo di vivere il tempo, nel tempo, facendo il 

tempo, in quanto percorso che ha nella consapevolezza del divenire il termine 

concettuale di riferimento. 

La complessità etimologica del termine stesso, - dal latino devenire, ossia 

movimento che fa pervenire qualcosa: venire da, avvenire, e dal greco gìgnomai che 

rimanda a nascere, diventare –, ci viene indicata da V. Rasini, la quale afferma: “La 

ricchezza etimologica del termine si riflette sulla duttilità del concetto. Indicando 

attività e trasformazione, il divenire implica percorsi, mediazioni e passaggi; risulta 

spesso sfuggente e in grado di presentarsi sotto forme sempre nuove…” (2). 

La stessa autrice subito dopo cita G.Deleuze e F.Guattari da “Che cos’è filosofia?”, i 

quali dicono che: “ divenire non è essere” (3). 

Quindi, rimanendo sul piano della nostra ricerca e non su quello strettamente 

filosofico, anche se necessario, la coscienza del divenire ha sorretto e regge il nostro 

percorso, poiché guardando alla temporalità delle esperienze sonoro-musicali il 

senso con il quale immediatamente ci confrontiamo è proprio quello del movimento, 

del cambiamento continuo delle condizioni dell’essere: la temporalizzazione. 

In questo senso, il musicoterapista più che esserlo, deve continuamente diventarlo 

– riflessione per altro valida per ogni musicista -, poiché i contenuti che emergono 

dai protocolli d’osservazione denotano sempre un tempo relazionale che si fa con la 

relazione stessa, la quale può certo e deve seguire un modello di riferimento 

operativo, ma il non considerare la temporalità del setting musicoterapeutico in 

quanto luogo del tempo in continuo movimento, significa sicuramente irrigidirsi in 

schemi e moduli ai quali sfuggono le connessioni del movimento di un’esperienza 

sonoro-musicale che si “fa” in musicoterapia. 

 

Protocollo, n°IX. 

Martedì 27-03-2001. Ore: 10.30 circa. 

CST “ Quarini”, Chieri (To). 

Presenti: Marika. Mauro, musicoterapista, Tutor. Dario, tirocinante in MT. 

Oggi Mauro riprenderà la seduta con la telecamera. 

Prepariamo un setting che contiene elementi del gruppo precedente: i materassini e 

molti strumenti rimangono sparsi nella stanza; la tastiera elettronica, il tamburo della 

pioggia e il barattolo bianco, vengono inseriti all’interno della cornice creata dai 

materassi. 

Andiamo a prendere Marika che è, come sempre, seduta sul divano. 

Giungiamo nel setting e Mauro fa partire la telecamera. Intanto Marika ed io ci 

sediamo vicini, Mauro ci raggiunge e si pone vicino alla tastiera. 

Dopo un momento di silenzio, Marika inizia a prendere a turno le nostre mani e a 
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farle percuoterle sulla tastiera. Flette velocemente il dorso e quasi rasenta i tasti della 

tastiera nel mentre prosegue a farci suonare le mani su di essa. 

Io cerco di opporre la minima resistenza possibile al movimento che Marika agisce 

sulle mie mani. 

Per una certo tempo riesce a farci fare un movimento sincrono in una pulsazione 

all’unisono. Pian piano Mauro inizia con la mano libera un contatto corporeo 

percussivo sulla schiena di Marika, anch’io mi aggiungo e insieme raggiungiamo una 

velocità costante: le nostre mani portate da Marika a tempo sulla tastiera coincidono 

con le pulsazioni delle nostre mani sulla sua schiena. 

Mauro allora inizia  un vocalizzo basso, note lunghe, profonde, sempre percuotendo 

piano la sua schiena. A quel punto io raggiungo lo djembè ed inizio un ritmo lento ma 

scandito su di accentazioni variate, con rulli e glissati. Mauro aumenta d’intensità ed 

anch’io aumento in un ritmo più serrato. Marika allora porge l’attenzione allo djembè 

e porta il suo viso sino al contatto con la pelle. 

Con un rullo che scende d’intensità e di velocità smetto di suonare e lentamente 

prendo le mani di Marika e le porto sulla pelle del tamburo: le faccio sfregare 

lentamente. Intanto Mauro prende un grande e rotondo tamburo della pioggia e 

posizionandolo sulla schiena della ragazza inizia un movimento basculante del 

tamburo. Il nuovo suono fa girare Marika. 

Mauro porta lo strumento senza smettere di farlo suonare vicino al suo viso. Aumenta 

la velocità e pian piano porta lo strumento lungo tutto il corpo della ragazza, la quale 

segue con la testa e gli occhi il suono e il movimento dello strumento. Io continuo a 

produrre il ritmo sullo djembè ora più piano e lento, ma continuo. 

Lentamente l’intensità diminuisce e stanchi ci fermiamo. 

Rimaniamo ancora un po’ in silenzio. 

Mauro mi indica di chiudere ed io mi avvicino al viso di Marika e le dico che il nostro 

incontro è concluso. 

Ci salutiamo e la riaccompagno nella sala accoglienza del centro.    

 

 

Setting. 

 

Al concetto di divenire appartiene quindi, come rileva la Rasini, la  complessità 

delle possibili determinazioni dell’essere nel tempo: “ Il suo naturale rapporto con il 

tempo si manifesta con evidenza particolare nella considerazione storica dell’uomo e 

della sua evoluzione culturale; il significato vitale del divenire emerge invece nella 
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valutazione dello sviluppo organico, imponendosi altresì al pensiero scientifico. Il 

divenire si guadagna infine un ruolo nella sfera esistenziale, nella intima riflessione 

del singolo su se stesso e sulla propria posizione. E mentre la coscienza si rivela la 

dimensione del puro fluire qualitativo, il pensiero diviene il cosmo, instabile e 

molteplice, che attraversa la creazione di una vita.” (4). 

Da queste chiarissime distinzioni interpretative, possiamo allora considerare che la 

questione sul quale la presente ricerca punta, ruota, gira, conduce al cuore della 

questione della temporalità delle esperienze sonoro-musicali e musicoterapeutiche. 

Poiché cogliendo in divenire il movimento dell’esperienza, possiamo osservare la 

questione del tempo in musica e della temporalità in musicoterapia, dal punto di 

vista del mutamento, del cambiamento, i quali appaiono quali condizioni di ciò che 

viene perseguito dall’attività musicoterapeutica: il tempo e una dimensione 

dell’azione in rapporto alla cura del paziente(5).  

Ad esso dobbiamo far riferimento in relazione ai modi della temporalità espressi dai 

pazienti, e che nel caso di Marika ci conduce in un divenire temporale 

estremamente dinamico. 

Ma il nostro modo di osservare il tempo della cura in musicoterapia, è pur sempre 

legato alle questioni ed alle relazioni che i soggetti realizzano sul piano musicale; da 

esse noi siamo partiti e lì vogliamo rimanere, poiché l’ambito esperienziale proposto 

è quello che Postacchini distingue: una dinamica dell’azione in musicoterapia, e non 

quello di una musicoterapia.(6). 

Da quanto propone la Rasini, di un concetto così elastico, ma anche così sfuggente 

come quello di divenire, la presente ricerca si propone di trarne da esso, non tanto 

un riferimento concettuale fisso, ma ci domandiamo: quanto possiamo  articolare 

attraverso di esso, quanto possiamo connettere allorquando andiamo a misurarci 

con le dinamiche del tempo in musica e in musicoterapia? In esso troviamo la 

sufficiente fluidità concettuale ed emotiva, alle quali il fenomeno della temporalità 

in musicoterapia rimanda e riconduce? 

La ricerca sul tempo, ci ha condotto sicuramente nell’ambito delle contrapposizioni 

tra essere e divenire del movimento sonoro-musicale. Ma come abbiamo articolato, 

una fenomenologia del suono e il “come” ci sentiamo situati nell’esperienza, 

mostrano che il permanere nelle opposizioni nelle separazioni, conducono 

inevitabilmente ogni possibile “discorso” sul tempo, in un circolo vizioso, che ruota 

su di sé, che apparentemente non procede. 

La temporalità si mostra come l’illusione dell’essere. 

Il divenire, abbraccia, nella sua complessità strutturali, le opposizioni, le 

contraddizioni a noi attuali.  

Ma come presto possiamo obiettare, la temporalità dell’esperienza si mostra in 

quanto movimento diveniente i cui limiti, sempre si compiono con la loro misura, 

ammettendo la sua articolazione in quanto dinamica dei luoghi e delle figure del 
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tempo, del movimento ritmico sonoro-musicale, in rapporto ai sentimenti, alle 

relazioni alle modalità senso-percettive dei soggetti che li realizzano in musica e in 

musicoterapia. 

Quindi, un piano di osservazione che consideri il divenire della temporalità, implica 

che le contrapposizioni, i movimenti contrari, i conflitti, non vengano considerati 

separatamente, ma le stesse opposizioni appaiono quali condizioni relazionali, 

effettive del movimento finito, ma in continuo movimento dell’esperienza.  

Ad esempio l’opposizione tra ciclicità e linearità del movimento va ricondotta 

secondo un piano di compresenza. 

Il misurarci con essa, conduce allora ad una misura  delle identità e delle differenze 

sonore ed emotive, in essa contemporanee.        

Quindi con il farsi dell’esperienza sonoro-musicale, in quanto temporalità ritmica 

continuamente diveniente, continuamente cangiante, abbiamo seguito una linea 

che dalle dicotomie – soggetto-oggetto, “dentro” “fuori” - giungesse a determinare un 

luogo della temporalità intersoggettiva, nella quale una reale condivisione, il farsi 

dell’esperienza, conducesse ad osservare nelle sue determinazioni, le possibilità di 

un’effettiva sintonizzazione con il tempo dell’altro. 

Nella pratica musicoterapeutica abbiamo modo di trovarci in un “luogo” capace di 

realizzare il piano temporale intersoggettivo dell’esperienza?    

Vogliamo quindi legittimamente parlare del setting (7) musicoterapeutico quale 

luogo-durata specifico del tempo della cura.  

In tal senso abbiamo osservato che per luogo temporale non si vuole intendere il 

contenitore spaziale, la stanza, ne il tempo fisico dell’esperienza, ma lo abbiamo 

individuato in quanto misura temporale finita, nella quale si rende possibile nella 

sua apertura l’esperienza sonoro-musicale e quindi musicoterapeutica. 

Rispondendoci quindi affermativamente, la relazione che in esso si instaura ha un 

modo e una caratteristica determinate, peculiari alla sua evoluzione: il setting 

musicoterapeutico impone il silenzio. 

In esso e dal silenzio della durata si manifesta la primaria caratteristica del tempo 

della cura: con il silenzio si da modo di entrare in relazione, porsi in ascolto, far 

manifestare attraverso i suoni la temporalità dell’altro, del paziente. 

Il silenzio del setting è particolare poiché da esso si manifestano i suoni. 

In essa si ripresenta la possibilità di un tempo fluttuante.  

Quindi si rende possibile il rivelarsi delle modalità senso-percettive, psico-motorie 

dei soggetti partecipanti, i quali fanno, producono figure sonore.    

La durata-luogo dell’esperienza coinvolge il paziente, il musicoterapeuta, i 

tirocinanti, in una continuità che fa da sfondo, da para-metro nel quale tutti i 

momenti dell’esperienza collettiva certamente partecipano con il loro farsi. 
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La soggettività dei singoli giunge quindi nei luogo-durata del setting con un 

bagaglio, con un vissuto personale d’esperienze. Il quale appare delineato dal 

“come” ci sentiamo situati nel setting. 

 

 

 

Setting.01. 

 

Il rimando è quindi ad un vissuto già realizzato o in atto, anteriore alla propria 

presenza nel setting: il “come” si riferisce quindi, a come giungiamo in esso, e a 

come ci posizioniamo in rapporto ai nostri stati d’animo, alle nostre disposizioni 

nell’attualità dell’intervento. 

Quindi il giungere nel luogo-durata del setting presume uno stacco dal proprio 

tempo-presente, presume un disporsi per l’incontro, presume o il rallentare o 

l’accelerare del propria tonalità emotiva, significa il porsi in ascolto del silenzio del 

setting. 

Significa quindi cambiare. Cambiare ritmo, cambiare disposizione. 

Nel procedere dell’attività, una modalità senso-percettiva particolare  si impone al 

modo comune di vivere nel tempo delle esperienze musicali intese empiricamente, il 

quale come abbiamo caratterizzato si realizza in opposizioni, anticipando e 

aspettando. 

Stando “dentro” o “fuori” le dimensioni dell’essere. 

Il musicoterapeuta, si pone nelle condizioni del divenire che il tempo del setting 

impone: emotivamente collocato lo misura, lo ascolta, lo vede, lo annusa, lo tocca, 

lo esplora. Ritmicamente.  

Ma cosa misura, cosa ascolta, cosa fiuta il musicoterapeuta se non gli attimi, che 

decidono della possibile evenienza del suono, dei suoni?   

È allora, sono le modalità dell’evenienza sonora, alle quali il musicoterapeuta si 

sintonizza, poiché il tempo del setting è sempre in-fieri: inizia e finisce ma qualcosa 

deve accadere, qualcosa può ancora succedere.   

Il tempo oggettivo, quindi, viene inteso come un’obiettività con la quale l’attività 

musicoterapeutica ha ben poco da con-dividere. 

Eppure, va preso in alta considerazione, poiché la durata oggettiva  della seduta 

decide di un tempo a tutti comune, a da tutti in qualche modo viene riconosciuto. 
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Il quale non dura per sempre, non “gira” a vuoto, ma termina, inizia e finisce come 

ogni esperienza. A tale determinazione della durata spetta quindi il senso di  

irreversibilità necessaria. 

Il quale se intesa in quanto “vuota”, per come abbiamo potuto osservare per la 

partitura di Cage, può rendere la durata in quanto impossibilità di ogni 

manifestazione sonora, di ogni movimento sonoro-musicale. Il silenzio può essere 

assordante. 

Può essere una misura lentissima e insopportabile. 

Cogliere allora l’aspetto diveniente della necessità della durata significa per il 

musicoterapeuta, il considerarla in quanto bisogno di stabilità, un bisogno di 

lentezza al quale il paziente ci rende partecipi, ce ne offre l’esperienza. 

Allora, è il modo con cui ci collochiamo emotivamente nella misura del tempo 

dell’esperienza  musicoterapeutica, che va a soddisfare il bisogno di stabilità, o per 

altro verso di movimento, di rapidità dell’intero andamento relazionale in 

musicoterapia. 

Per cui, il tempo del setting, è allora connotato primariamente dal come il 

musicoterapeuta si colloca in esso, in relazione alla sua personale  posizione 

d’ascolto.(8)  

Le ritmicità del setting – le disposizioni emotive, sonore ed analogamente le 

“disposizioni” temporali e spaziali, “oggettive” del set -, fanno confluire in un 

particolare equilibrio, la tonalità emotiva del terapeuta in rapporto alla propria 

posizione relazionale che assume con il paziente; la dinamica che si propone tra 

attività motoria produttiva che coglie l’attimo decisionale per un cambiamento, e la 

passività dell’ascolto recettivo, che accompagna il paziente nell’attività esplorativa. 

Al tempo oggettivo dell’esperienza rimane il considerarlo in quanto para-metro 

lineare di un modo particolare della presenza in movimento: il che può offrire 

certamente un gran numero di informazioni utili e da tutti chiaramente esperibili 

del percorso musicoterapeutico: la scansione della successione delle sedute, degli 

eventi relazionali, sonori, percettivi che in esso accadono. 

Il tempo del setting come luogo dell’intersoggettività che si pone oltre il momento 

della semplice presenza deve essere considerato allora come affermavamo, in 

quanto luogo vissuto storicamente, luogo nel e dal quale si avvia, matura e si 

conclude il percorso ed il ritmo terapeutico. 

Dal piano storico possiamo quindi rintracciare quindi i passaggi, le ripetizioni, le 

articolazioni ritmiche del movimento sonoro-musicale dell’esperienza dell’attività, 

seguendo il percorso che unisce la ciclicità della ripetizione, nei passaggi lineari che 

il movimento sonoro realizza. 

La linearità mostra, seguendo il suo schema, il suo ritmo, le misure del 

cambiamento.  
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Infatti, è proprio nella dinamica tra “minima mutazione” e cambiamento possibile, 

che i soggetti realizzano il tempo della cura.   

Quante volte le aspettative dei familiari, degli educatori, degli stessi musicoterapisti 

intervengono nel percorso dell’attività terapeutica, quante volte le nostre aspettative 

sono quelle dei pazienti? 

Il situarsi oltre le attese non vuole dire quindi dimenticarle, o di anticiparle 

ponendosi  “dentro” all’attesa per poi praticare la cultura dell’accelerazione, tipica 

del tempo tecnico-strumentale di ogni attività produttiva. 

Il posizionarsi in-tempo alla cura, in modo non lineare, significa allora un lavoro 

costante di consapevolezza della propria temporalità, quale “competenza” del 

proprio modo di vivere nella contemporaneità, del proprio modo di saper cogliere 

nell’attimo il tempo dell’altro, di coglierlo nella sua dimensione eveniente, estatica. 

Capace allora di produrre un cambiamento, articolando, modulando ciò che si 

rende manifesto a livello sonoro-musicale e relazionale. 

Allora la continuità, è quindi compresente della discontinuità del percorso, poiché 

cercando di porsi oltre un ordine cronologico lineare, il percorso storico di un 

intervento musicoterapeutico è, come si evince dai protocolli, un percorso non-

lineare, asimmetrico, quindi anche ciclico. 

Le modalità personali d’ascolto in musicoterapia vanno quindi a determinare in 

modo preciso il modo di “entrare” nella continuità-discontinuità del processo 

terapeutico: il momento della presenza, si connette alla durata, da questa al come 

del vissuto dell’esperienza dell’altro, con l’altro. 

Ora, con la prima parte, abbiamo affrontato l’esperienza di una elaborazione del 

concetto di tempo in relazione alla soggettività. 

La necessità di osservare con sufficiente ampiezza la dinamica dell’esperienza 

soggettiva in relazione all’oggettività del tempo comune e sociale, ha preparato le 

condizioni per elaborare con sufficiente chiarezza, un possibile incontro con 

l’esperienza della musica e con la musicoterapia. 

All’interno del setting musicoterapeutico, la temporalità dell’esperienza vissuta 

dall’operatore, incontra la temporalità dell’altro, la temporalità della persona 

disabile, della malattia mentale, dell’handicap senso-motorio, del disagio psichico e 

sociale; incontra la cronicità, sia nel senso del tempo dello stato patologico che “non 

guarisce”, sia nel senso della situazione esistenziale di una malattia mentale 

cronica che permane in luoghi temporali a loro volta connotati dalla cronicità: - il 

carcere, la comunità, la casa di riposo o l’istituzionalità psichiatrica, i cui effetti 

permangono per il soggetto con il trascorre del tempo. 

Altrimenti può incontrare la temporaneità del disagio, del momentaneo disturbo 

della personalità, o delle capacità senso-motorie del soggetto, “incappato” in 

particolari eventi critici della propria vita - un lutto, un trauma affettivo o fisico -, o 

la situazione mista della scuola, nella quale soggetti diversi - il disabile e il ragazzo 
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“normale” -, permangono in una situazione temporanea.  

In tale contesti il musicoterapeuta interviene avviando dei processi che tendono a 

“muovere” tali dinamiche temporali, entrando in relazione con esse, facendone 

esperienza. 

Quindi il musicoterapeuta, si inserisce in-tempi che vanno dalla  “minima 

mutazione” della cronicità, a condizioni  di estrema instabilità e rapidità di 

cambiamento. 

Interessante è notare come le analogie tra il tempo della malattia mentale o 

dell’handicap, con i luoghi spazio-temporali nei quali si collocano, siano il risultato 

di come le organizzazioni sociali del tempo a cui appartengono, cercano di risolvere 

il disagio della malattia mentale: nel manicomio il tempo appare “bloccato”, così 

come la cronicità della malattia mentale configura un divenire che “gira” 

costantemente su di sé, dando l’impressione di immobilità. 

Quindi il manicomio o l’istituzione psichiatrica, per una società che vive un tempo 

in continua accelerazione è il tempo che “gira a vuoto”, sta fermo. 

Le patologie psichiatrie che interessano maggiormente i giovani del nostro tempo, - 

ad esempio le patologie che emergono dal consumo di stupefacenti chimici -, 

mostrano quanto l’accelerazione associata ad uno stile di vita che ha 

nell’accelerazione il suo fondamento, conduca a patologie schizoidi, - scissioni e 

disturbi del pensiero -, nelle quali prevalgono i disturbi legati ad una temporalità 

che non diviene, ma che, permanendo nell’accelerazione, ci riferiamo pur sempre ad 

una ciclicità che ruota su di sé, in modo autoreferente, solipsistico (9). 

La “velocità” è certo maggiore, ma una volta che la patologia ha potuto installarsi ed 

organizzarsi nel contesto cronico dell’istituzione, il paziente “rallenta”, sino ad 

assumere, generalmente, una stabilità  a sua volta irrigidita nella cronicità. 

Quindi si impone al musicoterapeuta il fatto che, quando “entra” nel tempo della 

patologia mentale, entra nei modi della cronicità espressi  dalle problematiche della 

malattia mentale e dell’handicap, i quali rendono conto di strutture temporali della 

società a cui è designato il compito della cura e della salute mentale. 

Non è ora possibile, entrare in una riflessione che cerchi di orientarsi nell’intricato 

rapporto che sussiste tra struttura temporale della malattia mentale o 

dell’handicap,  e organizzazione del tempo sociale di riferimento, le cui 

contraddizioni e disarmonie risultano evidenti. 

Ciò che quindi possiamo definire, è l’articolarsi di una possibile comprensione della 

temporalità del paziente che incontriamo nel setting musicoterapeutico, in rapporto 

ad un modello teorico di riferimento.         

P.L.Postacchini, M. Ricciotti e A. Borghesi, (1994), propongono, secondo il modello 

psicoanalitico un’importante lavoro teorico sulla temporalità dell‘attività 

musicotrapeutica, nella quale la posizione emotiva-empatica, connota la posizione 

dell’ascolto terapeutico, del tempo della cura.  
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L’analisi dei parametri temporali della musica, - ripetizione, tema con variazioni, 

intensità, velocità e durata -, contribuiscono al processo di riconoscimento della 

temporalità del paziente in rapporto a quello del terapeuta, e afferma: “ il nostro 

compito allora è proprio quello di procedere,…ad una armonizzazione dei parametri 

suddetti”, attraverso “un lavoro empatico sulle sintonizzazioni che si sviluppano tra 

paziente e terapeuta, così come in qualunque relazione umana fondata sugli 

affetti”(10).    

Soprattutto nel lavoro teorico di Postacchini, troviamo quindi un fondamentale 

riferimento per poter determinare la situazione temporale del paziente in rapporto 

alla costituzione di un setting e, in senso ampio, nel rivolgere la nostra attenzione, 

alla relazione intersoggettiva che il percorso dell’attività terapeutica, vuole 

costruire. Cercando di mantenere quindi, l’unità delle connessioni, il setting 

musicoterapeutico può essere quindi osservato nel suo statuto temporale, in 

quanto luogo del tempo della cura, del tempo della relazione terapeutica con il 

paziente. 

Postacchini, ci indica un riferimento teoretico, dal quale possiamo rin-tracciare le 

connessioni tra ciò che il nostro percorso ha delineato, con quello di una 

musicoterapia fondata dall’osservazione fenomenologica delle relazioni tra suono e 

tempo, tra dimensioni senso-percettive e legami affettivi.   

La fenomenologia in musicoterapia, riguarda quindi lo statuto diveniente del 

movimento sonoro-musicale delle esperienze, che va a collocarsi in quanto metodo, 

che può a buon diritto può aiutare a cogliere le misure relazionali, poiché guarda 

alle intenzionalità, delle esperienze sonoro-musicali, le quali appartengono a chi fa 

musica, a chi produce suoni, a chi ritiene di operare in ambito musicoterapeutico 

con la musica: i musicisti in rapporto alle loro competenze musicali e relazionali. 

Quindi i pazienti stessi, possono essere ri-considerati dal piano delle intenzionalità, 

dal piano di una fenomenologia del suono.  

Da tali considerazioni, il rimando è alla questione della corporeità, che se in musica 

si realizza ancora a partire da una prospettiva che vede nella relazione tra 

corporeità-motricità il rapporto che il musicista instaura con lo strumento 

musicale, in musicoterapia, tali relazioni si connettono con le precedenti 

osservazioni che hanno delimitato ed allo stesso tempo compreso, la relazione 

tripartita che unisce le dinamche dell’impatto-contatto ed dell’emissione vocale. 

Come i protocolli mettono in rilievo, sono i corpi stessi dei musicoterapeuti e della 

paziente che attraverso il con-tatto, l’impatto e l’emissione entrano in relazione: in 

analogia con l’esempio che abbiamo tratto dalla tradizione musicale africana, è il 

corpo che diventa veicolo sonoro, corpo ri-suonante. 

Quindi la misura del tempo dell’esperienza tra paziente e musicoterapeuta, si rivela 

attraverso la corporeità, inscrivendosi in una dimensione circolare che dal 

percepito, va al produttivo, e come affermavamo, dal produttivo ad un piano 
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simbolico. Le misure del tempo che la corporeità mostra, si connettono quindi al 

piano del tempo relazionale ed a quello simbolico: il musicoterapeuta, è quindi in 

senso fenomenologico colui il quale, attraverso i suoni della propria corporeità in 

relazione a quella dell’altro, del paziente, misura il tempo relazionale. Sul piano 

simbolico, quindi all’interno del setting, si vanno a realizzare figure sonoro-

musicali, la cui misura abbraccia sia l’ambito del movimento musicale che quello 

relazionale del tempo dell’esperienza: con la propria misura, un musicista che 

intende operare in musicoperapia, rende quindi possibile la manifestazione della 

modalità temporale propria e del paziente, in connessione reciproca e 

contemporanea. 

Misura ed ascolto, rimandano quindi all’ambito affettivo ed emotivo della ritmicità 

del tempo relazionale, nel quale i momenti “attivi” e “passivi”, riportano alle 

dinamiche che intercorrono tra suono e silenzio, nella dimensione corporea 

dell’impatto, del contatto sonoro.  

Anche per tali posizioni, possiamo quindi legittimamente parlare di intersoggettività 

delle esperienze che oltre ai luoghi, realizzano ora, figure, che connotano le stesse 

esperienze musicali?  

Il filo della ricerca, vuole giungere all’insieme delle possibilità che fanno 

dell’esperienza del tempo in musicoterapia, il connettersi di luoghi temporali 

nell’articolazione con la temporalità delle figure sonoro-musicali, in quanto forme 

percettive, emotive, fenomenologicamente rilevanti per la comprensione delle 

relazioni d’esperienza intersoggettive che si realizzano anche in musicoterapia. 

In questo ambito si è mosso il percorso iniziale: il rapporto tra temporalità delle 

esperienze, cercando di muoverci, oltre le dicotomie dei concetti di tempo. 

Ora, si è aggiunta infatti  l’op-posizione relazionale tra esperienza attiva/impatto e 

passiva/contatto ma, cercando di ritrovare l’unità nelle differenze che il divenire del 

tempo ci mostra, possiamo affermare che la temporalità delle esperienze dei soggetti 

in musicoterapia si realizza in relazione alle possibili organizzazioni del tempo 

musicale, come più volte a già richiamato Deleuze, quindi ai modi  della loro 

possibile strutturazione e manifestazione, attraverso una tecnica capace di 

organizzare il divenire della materia sonora in forme ritmiche ed armonicamente 

strutturate nel musicale. 

Quindi è con la musica, in quanto possibilità, che possiamo rendere udibile, 

ascoltabile, visibile, toccabile il tempo dell’esperienza stessa nella quale realizziamo 

il nostro tempo relazionale?  

In tal senso esistono, diventano musiche possibili, tante quante sono le soggettività. 

In musicoterapia ciò significa affermare la musicalità dell’altro, insieme alla propria.  

La musicalità del soggetto disabile, della malattia mentale. 

Al senso espresso da luoghi e figure delle esperienze musicali, possiamo puntare in 

tal senso l’attenzione, richiamando la modalità percettivo-cognitiva soggettiva del 
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tempo, del senso della misura del soggetto che si posiziona in un luogo musicale, 

che suona figure musicali. 

La musicalità del disabile acquista allora un suo statuto di diritto, una propria 

dignità espressiva, un valore qualitativo misurabile e comprensibile.  

Da qui possiamo ritrovare il senso che Postacchini ci propone allorquando parla di 

armonizzazioni (11). 

Poiché non possiamo porre l’opposizione soggetto-oggetto nel suo essere semplice 

contrapposizione, - essere-attivo, essere-passivo -, quale modello per una possibile 

sintonia, per una possibile armonia del contesto terapeutico. Postacchini ci propone 

che con l’armonizzazione è da crearsi uno statuto del diritto dell’altro, nella 

differenza possiamo cogliere ciò che è comune e ciò che è unico, singolare e 

differente allo stesso tempo, quindi ricco di rimandi, di possibili condivisioni e 

quindi riconoscimenti, così come avviene nel tempo relazionale dell’improvvisazione 

musicale. 

Allora, è la stessa cronicità che va riconsiderata, ricondotta ai modi della ciclità, che 

si pone “fuori” dal contesto lineare ed accelerato del tempo sociale organizzato. 

In questo senso, possiamo intendere ciò che Postacchini intende per 

armonizzazione.  

Con la musica, si permette quindi la manifestazione della temporalità 

dell’esperienza soggettiva, nel come coglie primariamente il possibile cambiamento 

ritmico nell’attimo, o nell’esplorazione tattile la nostalgica ri-attualizzazione della 

memoria sonora. 

Tali movimenti, coinvolgono il piano lineare dell’istantaneità e quello circolare, 

ciclico della ripetizione.  

In tal senso il musicista e il musicoterapista che si pongono nelle condizioni 

temporali, nei luoghi del tempo dell’altro, possono attraverso il riconoscimento di 

tali movimenti nel paziente, osservarne la misura ritmica, in rapporto al tempo 

relazionale che con esso realizza e compie.  

Per l’altro verso, il paziente manifestando le proprie modalità “smuove” il tempo del 

setting poiché è il soggetto protagonista dell’esperienza.   

Cercando di comprendere sintonizzandosi, con la misura del fuori-tempo, 

dell’eternità cronica della malattia mentale, il musicoterapista, porta una “nuova” 

temporalità, una temporalità che ha nel possibile divenire-cambiamento del tempo 

relazionale cronico, i suoi punti di equilibrio tra stabilità e dinamismo . 

In questi due limiti estremi – relazionali, non fisici -, che co-appartengono 

all’organizzazione temporale della musica e dei soggetti, la musica da la possibilità 

di articolare strutture formali, schemi ritmici (12). che portano movimento e 

dinamismo nel contesto temporale del paziente. 

La dinamica luogo-figura, in rapporto all’organizzazione del movimento musicale, 

permette allora di far sentire la contemporaneità di tali connessioni temporali; si 
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presenta la continuità, la stabilità - restrizioni e aperture -, la discontinuità della 

durata – le pulsazioni, la puntualità -, la reversibilità-irreversibilità del ciclo in 

movimento. 

La musica però non da solamente la possibilità di imitare la temporalità, di imitare 

– mimèsis -  i vissuti, permette anche al tempo della musica di farsi nel libero gioco 

della sua logica strutturale. 

Al piano mimetico, a cui possiamo quindi connettere una dimensione affettiva 

nostalgica rammemorante e quindi ciclica, dobbiamo quindi posizionarci nelle 

condizioni immanenti del processo temporale, quindi con la linearità.   

Armonizzare, assume quindi il significato, di misurare e quindi approntare delle 

condizioni che inizialmente misurino il cambiamento a seconda di “come” i pazienti 

si “sentono” nel tempo. Sono i soggetti che instaurano modalità relazionali nelle 

quali, la musica può manifestarsi in quanto “oggetto” temporale dei propri vissuti 

individuali. 

Allora, sulla scorta dell’esperienza musicoterapeutica, possiamo  affermare, che 

andare oltre le dicotomie significa ricondurre le esperienze musicali, alle loro 

connessioni unitarie tra ciò che nel musicale si identifica con la stabilità, con la 

presenza, a ciò che invece caratterizza la processualità, il divenire, la durata 

eveniente della relazione d’esperienza che si realizza con la musica. 

In questa posizione, il vissuto è propriamente ciò che caratterizza l’incontro del 

soggetto con il tempo. La capacità di viverlo; il come del soggetto si comprende nel 

tempo.  

Le opposizioni, si ri-compongono nella riconsiderazione di una dimensione Eraclitea 

della temporalità, nella quale il concetto di misura e di ascolto, si connettono a 

quello di un lògos, di un ascolto della dimensione corporea del soggetto, della 

propria phonè: sia nei suoi contenuti stabili che in quelli di movimento, nella loro 

connessione armonica. 

Pur mettendo in rilievo che nei frammenti di Eraclito, non vi è esplicito riferimento 

alla musica, il concetto di armonia assume rilevanza nel contesto temporale 

oppositivo, conflittuale, contraddittorio con la quale la presente ricerca si confronta, 

in relazione  alla problematica della temporalità intersoggettiva, la quale coinvolge 

anche il piano musicale, oltre che il percorso esperienziale in musicoterapia. 

Il contributo del pensiero dei frammenti Eraclitei a questa tesi, è intenzionalmente 

rivolto al contesto delle esperienze del tempo presocratico, in aperta opposizione 

con l’esperienza “ontologica” degli Eleati e a quella “numerica” della scuola 

Pitagorica . 

Da qui possiamo affermare che lo stesso modo di intendere la temporalità in 

Heidegger, permanga nel contesto la cui misura è primariamente lineare, instaurato 

da quelle esperienze che così tanto hanno determinato il concetto di tempo così 
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come noi oggi lo intendiamo e lo utilizziamo, le cui condizioni soggettive, si 

realizzano nell’opposizione tra decisione anticipatrice e attesa della fine.  

Possiamo quindi ricercare nella via “ionica”, e in Eraclito, la chiarificazione del 

rapporto, che va assumendo valenza pressochè isomorfica: le stesse modalità 

percettivo-relazionali che si instaurano nel percorso di riconoscimento dell'unità 

strutturale intersoggettiva del tempo, sono quelle che collegano e danno unità alla 

dimensione dell'esperienza, la quale si costituisce all'interno delle relazioni che 

legano e scandiscono il rapporto fra opposti, tra op-poste esperienze del tempo.  

In Eraclito, possiamo quindi ritrovare un concetto di Armonia, che pur non avendo 

precisi riferimenti musicali, ci mostra un percorso possibile di raccolta del senso, 

dall’esperienza stessa  dell’opposizione che si realizza in musica; nella contrarietà 

dei movimenti, in rapporto alla ripetizione e variazione dei piani sonori. 

In tal senso non si ripropone una lettura Eraclitea del fenomeno musicale, ma 

l’attenzione si rivolge a ciò che a noi maggiormente riguarda; un confronto teorico 

esperienziale, con una temporalità dell’esperienza più vicino a ciò che il contesto 

temporale del setting musicoterapeutico ci mostra, nel quale ci poniamo. 

Armonia, ascolto, suono-logos, misura, sono termini che assumono nei frammenti 

una particolare posizione di significato, la quale riguarda primariamente la loro 

collocazione nell’unità della struttura temporale Eraclitea: un incessante 

movimento ritmico, in continua espansione-contrazione, nel permanere di un’ordine 

stabile, necessario(13). 

Evidenziare le dicotomie ha il significato allora certo di mostrare le opposizioni, lo 

sbilanciamento o l’equilibrio, nel quale i soggetti si trovano durante il percorso 

musicoterapeutico; che è stato, si è fatto, si fa, sarà, sia nella loro articolazione 

“attiva”, che in quella “passiva” dell’ascolto. 

Quindi, il senso che misura, è modalità percettiva, emotiva che si pone in ascolto 

dei luoghi delle figure temporali in musicoterapia: il modello di sintonizzazione che 

Postacchini (14) mostra, appare al riguardo indicativo di un processo che si misura 

empaticamente con il movimento della relazione tra il tempo del musicoterapeuta 

con quello del paziente, in un percorso che giunge ad una possibile armonizzazione, 

ad una possibile stabilità emotiva, affettiva, interpretata in termini di tensione 

dinamica fra opposte velocità, tra opposte configurazioni temporali, emotive, 

sonore, la cui sintesi è da considerarsi all'interno di una relazione di convergenza 

temporale che lega due differenti strutture temporali e allora ritmiche, della 

soggettività: il tempo relazionale, si struttura da una ritmica speculare empatica, 

intersoggettiva, destinata ad incontrarsi nella stabilità di un centro temporale 

emotivo e relazionale, il quale si realizza solamente in un movimento capace di 

manifestare le differenze, le contrapposizioni, per poter essere a tutti comune. Da 

questa disposizione,  si rende possibile la condizione per l’avviarsi di un processo di 

reciproco riconoscimento armonico nella differenza: 
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1.La sintonizzazione; quale percorso relazionale che dall’opposizione di contrarietà, 

di differenze, permette nel farsi del movimento sonoro-relazionale di-veniente, 

l’incontro dell’altro in una stabilità. 

2.L’armonizzazione; quale percorso relazionale che ha nella libertà di movimento, in 

quanto disposizione emotiva, appare come un tentativo riequilibratore operante in 

un ordine temporale psicosomatico e bioritmico, che si manifesta nel paziente con 

1'espansione e la contrazione continua della forma posturale del corpo e da come 

produce i suoni della propria phonè. Da questa configurazione si può quindi 

procedere alla realizzazione sul piano simbolico di un dialogo-sonoro che ha nella 

ritmicità della musica e della danza la compensazione a frustrazioni e ai bisogni di 

una vita, attraverso la condivisione di un tempo sociale, disciplinato dal rispetto. 

Il percorso di senso, che comprende rispetto e libertà, cioè verso una stabilità, 

connessa in modo armonico al movimento, ci riporta alla ricerca di una centralità, 

ad un equilibrio emotivo, affettivo, connotato dal reciproco riconoscimento nella 

differenza. 

In questo senso ricompare la facoltà della memoria, la quale è radicata 

profondamente in ciascun essere umano. 

Con la facoltà della memoria entriamo in contatto con la dimensione senso-

percettiva e simbolica che il soggetto realizza del e nel tempo. Da questa relazione – 

tempo e memoria -, possiamo, come abbiamo precedentemente osservato,  che un 

tempo relazionale si fonda sul come il soggetto ri-prende, ripete attraverso i suoni 

un proprio “già-stato”. Nel tempo cronico possiamo osservare quanto questo già-

stato non venga ripresentato dal soggetto in quanto stato-passato, ma in quanto 

passato che è presente-sempre-presente. 

In questo senso ci appare la dimensione di una angoscia terribile, poiché una 

persona che non può avere nostalgia del passato, procede in un continuo presente 

in assenza di memoria, la quale connota una continua perdita dell'identità. 

 

 

 

La nostalgia è quindi il sentimento del tempo che passa, ma che rende la misura 

della nostra identità, del nostro riconoscersi in qualcosa che pur essendo stato, può 

nell’attualità ripresentare prospettare percorsi futuri. 
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Se non avessimo la nostra memoria non sapremmo chi siamo.     

Quindi sia con la dimensione dell’attimo – il momento “attivo” lineare dei passaggi –

, che con un ciclico riproporsi delle condizioni della ripetizione, si rende possibile la 

variazione, quindi l’avviarsi di un processo di riconoscimento di una propria 

identità sonoro-musicale.   

In questo percorso l’attività musicoterapeutica, incontrando la soggettività, la 

differenza della memoria dell’altro, incontra il suono dell’altro che è da considerarsi 

in quanto phonè, respiro-voce della corporeità del soggetto, il quale viene prima di 

ogni linguaggio, verbale o musicale. 

Dalla manifestazione della phonè del paziente, quale “ripetizione cronica” di un già 

stato, - la stereotipia - , possiamo sintonizzarci con il modo temporale della phonè 

soggettiva del paziente, ed iniziare un percorso che ha nel tempo della cura le sue 

possibili determinazioni.  

Ora, possiamo quindi giungere alla temporalità del modo, al tempo di una tecnica 

con la quale il musicoterapeuta organizza il divenire del setting musicoterapeutico: 

l’improvvisazione e il dialogo-sonoro.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Note: 

1. Eraclito.:- 67a DK. 

2. Rasini V.:- “Divenire” . Ed. RCS Libri, Milano 2001. Prefazione. VII. 

3. Rasini V.:- “Divenire” . Ed. RCS Libri, Milano 2001. Prefazione. VII. 

4. Rasini V.:- “Divenire” . Ed. RCS Libri, Milano 2001. Prefazione. VIII. 

5. A riguardo, pare  importante considerare come la fenomenologia “realista” di E. Stein, sia 

distante dall’ambito esistenziale offerto dal piano temporale della Cura Heideggeriana. In 

un’intervista ad Angela Ales Bello sulla vita e sul percorso di pensiero di Edith Stein del 

1/2/2001( fonte RAIEducational), ci viene portato all’evidenza come il contesto dell’analisi 

esistenziale pur nel merito di aver riportato l’attenzione alla dimensione effettiva dell’esserci, 

guardi da lontano una “costituzione” antropologica della soggettività, e Ales Bello, seguendo 

dapprima il percorso di un saggio della Stein, intitolato: “Contributi alla fondazione filosofica 

della psicologia e delle scienze dello spirito” del 1922, tratta temi tipicamente fenomenologici, 

e afferma: “Quindi la vita psichica è 'la vita'. La cosa interessante è che la vita psichica è 

propriamente la vita umana, la vita, perché – è una intuizione molto interessante della Stein – 

c’è una forza vitale che caratterizza la psiche, che anima la corporeità e questa forza vitale che 

caratterizza la psiche e anima la corporeità ci fa dire che noi siamo corpi viventi, quindi  Leib. E 

la forza vitale è la forza che ci consente di andare avanti e qualche volta noi ci rendiamo conto 
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degli abbassamenti di livello della forza vitale nei casi appunto di malattie psicofisiche, nel 

caso anche di una malattia organica”. E ancora: “È chiaro che noi compiamo degli atti che sono 

non così legati ad un determinismo come quelli che abbiamo già indicato, ma atti che vengono 

in qualche misura consapevolmente portati a termine dall’essere umano perché c’è un motivo – 

quindi ecco la motivazione – che ci spinge a compierli. Allora la motivazione apre quello che la 

Stein chiama "il territorio della libertà". Libertà, che cosa vuol dire? Noi non siamo sempre e 

solo costretti”. Da qui la Ales Bello seguendo il percorso di pensiero tra Stein ed Husserl, 

introduce il termine empatia, e distingue: “E tra questi atti l’attenzione di Husserl era già 

stata attirata da un atto particolare che è quello definito appunto Einfühlung, che noi adesso 

traduciamo "empatia". La traduzione "entropatia" è una buona traduzione, ma "empatia" 

probabilmente riesce - anche se è una parola un po’ particolare nella lingua italiana - a rendere 

in qualche modo il fatto che si entra sentendo nell’altro, si coglie l’altro attraverso un sentire 

che non è un atto di tipo sentimentale - questo è molto importante – ma è una capacità 

immediata intuitiva, un cogliere – io preferisco usare il termine "cogliere" - un cogliere ciò che 

l’altro sta vivendo, perché noi abbiamo una capacità di comprendere ciò che l’altro sta vivendo 

in quanto viviamo le stesse cose.” E ancora: “Invece noi ci rendiamo conto che attraverso la 

percezione riusciamo ad entrare nel mondo animato con una caratteristica peculiare, cioè 

riusciamo a capire che il mondo che ci viene incontro, il mondo animale e il mondo umano, 

possiede appunto un’animazione interna che noi riusciamo a individuare e a cogliere 

immediatamente ed è questo l’atto empatico: cioè riusciamo effettivamente a porci in contatto 

soprattutto con il mondo umano, perché ci rendiamo conto che l’altro sta vivendo”. E’ alla 

fenomenologia “originaria”, che dobbiamo quindi tornare per ritrovare una temporalità 

dell’esperienza della cura, connotata empaticamente. In questo senso, concretamente si 

assume il “cambiamento” in quanto possibilità, non solamente esperita “momentaneamente”. 

6. Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.:- “Musicoterapia”.1997. op.cit. pag 68-71. 

7.Setting: dal Glossario di “Musicoterapia”, di Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.1997: 

“base psicologica sulla quale vengono costruiti interventi psicoterapici ; è costituito dalla 

relazione del paziente con il terapeuta e da tutti i dispositivi predisposti al fine di migliorare la 

conoscenza di entrambe le parti e del rapporto che si sviluppa tra loro, come la cadenza delle 

sedute, la costanza dell’ambiente, la disposizione terapeuta-paziente etc” .pag. 170. Il 

rimando è chiaro: il luogo del tempo musicoterapeutico è connotato da cadenze, costanti e 

disposizioni.  

8. Manarolo G.:- L’angelo della musica “ Ed. Omega1996. Pag. 68: “L’ascolto musicale può 

quindi porci in contatto con parti antiche e con un’emotività intensa corporea, non ancora 

trattata e filtrata da una dimensione mentale. In ciò risiede la peculiarità del musicale: può 

introdurci in aree a noi misconosciute. 

9. Binswanger L.:- “Sulla fuga delle idee”1933. Ed. Einaudi, Torino2003 . Il commento 

introduttivo al testo di S. Mistura parla chiaro:” E’ noto che le idee del maniaco sono soggette 

alla leggerezza ed alla rapidità; che esse, volatili come sono, passano dall’una all’altra in modo 

tale che il pensiero sembra saltare bruciando le tappe intermedie. Un osservatore esterno non 

può essere aiutato nella comprensione dalle leggi della logica; la misura non è possibile. E il 

sintomo della “fuga delle idee” viene assunto da Binswanger come quello che meglio di ogni 

altro è espressivo della essenzialità del mondo maniacale, della sua facilità della sua 

fuggevolezza, ancor più e meglio della percezione di sé come trionfatore da parte del maniaco.” 

Il percorso antropoanalitico e fenomenologico di Binswanger, risulta essere uno dei maggiori 
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contributi alla pasichiaria moderna in fatto di osservazione clinica in psicopatologia e ci 

mostra in modo chiaro la connotazione che Heidegger dà della Temporalità del dasein. Il 

divenire è assunto in quanto oblio dell’essere. Allo stesso tempo ci mostra quanto l’analisi 

esistenziale abbia penetrato nel “vissuto”, dell’essere-nel-mondo del soggetto. L’assunzione 

progressiva della linearità ha comportato in relazione alla tecnica e alla “manipolazione” 

strumentale dell’uomo moderno e contemporaneo una progressiva “alienazione” a sè. Non 

assumendo più la ciclicità, la soggettività si è livellata al rettilineo, all’uniforme, al 

raggiungimento di scopi alla realizzazione di progetti. La forma “maniacale” è l’espressione 

paradigmatica di tale assunzione. Tale riflessione ha raggiunto e mosso, nella nostra 

contemporaneità il pensiero di E.Severino.   

10. Manarolo G.:- L’angelo della musica “ Ed. Omega1996. Presentazione di         

P.L.Postacchini. 

11. Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.:- “Musicoterapia”.1997. op.cit. Pag 104-107. 

12. Piana G.- “Filosofia della musica”. 1994 op.cit, pag 167. Alla dimensione ritmica, Piana 

riporta il fenomeno della temporalizzazione del musicale. Attraverso l’iterazione, si compiono 

shemi temporali, e afferma: “ Il percorso che abbiamo seguito rappresenta un così un modo 

elementare per introdurre le nozioni dell’evento e dello  schema che possono essere considerati 

come casi estremi che circoscrivono l’area della problematica del ritmo. Nel ritmo abbiamo a 

che fare con eventi sonori e schematizzazioni temporali”.  

13. Rasini V.:- “Divenire” . Ed. RCS Libri, Milano 2001.pag. 1-11. Capitolo primo. “Essere, 

non-essere e divenire”. L’autrice riproponendo il pensiero di Eraclito è chiara:” Non c’è nulla 

al di fuori del divenire, né il divenire è “fuori” o “al di là” delle cose stesse, come un principio 

separato e perciò esente dal destino delle sue emanazioni. Questo principio non solo è nelle 

cose, ma è le cose stesse nel loro mutamento perpetuo…Non costituisce un aliquid, in se stesso 

permanente, che funga da sostrato al cambiamento. In questo caso, il cambiamento sarebbe 

solo un fenomeno “esteriore”o “accidentale” senza incidenza sull’essenza delle cose, sulla loro 

natura più intima e profonda. Né costituisce un principio primo ed immobile del reale, che 

declasserebbe il divenire reale a manifestazione secondaria o derivata. L’idea che esista un 

essere – un essere singolare e specifico delle cose  “del quale” si darebbe eventualmente il 

mutamento, o un essere generale e assoluto “dal quale” (per generazione o degenerazione) 

proverrebbe il divenire – non è dunque che il frutto di un’illusione, un’apparenza priva di ogni 

fondamento. Poiché tutto ciò che esiste muta, l’essere stesso è divenire”.pag.2. E ancora: 

“…l’essere con cui abbiamo a che fare – tanto quello delle cose quanto il nostro – pur essendo 

“il medesimo”è sempre diverso”.pag. 3.   

14. Postacchini P.L., Ricciotti A, Borghesi M.:- “Musicoterapia”.1997. op.cit. Pag 107-110.. 
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§III.1 Temporalità della tecnica musicoterapeutica:             

          Improvvisazione e dialogo-sonoro. 

 

“ Congiungimenti sono intero non intero, concorde discorde, armonico disarmonico, e 

da tutte le cose l’uno e dall’uno tutte le cose”. 

Eraclito (1).  
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Parlare del tempo in relazione alla tecnica musicale e  quindi di una tecnica in 

musicoterapia, ci conduce alla questione del modo con il quale in musicoterapia si 

realizzano organizzazioni del tempo, come la conferenza di Deleuze ci ha indicato. 

Ci riferiamo quindi ai modi della temporalità che connotano una mousikè teckne (2), 

la quale si compie in musicoterapia nella costituzione di una dimensione armonica 

relazionale con il paziente.  

Nell’ambito di questa ricerca, l’improvvisazione si mostra in quanto tecnica capace 

di connotare specificatamente un percorso che dalla sintonizzazione, possa 

giungere ad un livello stabile di armonizzazione relazionale tra il tempo 

dell’operatore e quello del paziente. Da essa, si rendono quindi possibili le scelte 

sonore, le pratiche motorie, con le quali, il tempo dell’esperienza sonoro-musicale si 

manifesta nei suoi caratteri immanenti e quindi in divenire. 

Quindi si tratta di sentire e cogliere propriamente le scelte temporali in relazione al 

musicale nella sua globalità e continua trasformazione.  

In questo senso, non esiste un sistema tecnico improvvisativo di riferimento unico, 

poiché con l’improvvisazione l’aspetto tecnico si gioca su misure che il 

musicoterapeuta prende, realizza, sia sul piano intersoggettivo della relazione con il 

paziente che, in rapporto al proprio percorso esistenziale e relazionale del proprio 

tempo: in rapporto al bioritmo che lo connota e misura. 

Analogamente, l’unità dell’uno, a cui rimanda in apertura il frammento di Eraclito, 

nell’improvvisazione è sempre in relazione ad altro, all’altro. 

Improvvisazione e movimento, improvvisazione e relazione, concorrono al farsi del 

processo temporale. La pretesa di una stabilità sonora e relazionale continua viene 

meno. Configurazione e trasformazione sono sempre in atto. Il tempo della tecnica 

improvvisativa, si mostra quindi in quanto capacità combinatoria e compositiva in 

atto, nel e con il suo farsi. 

 

 

Protocollo, n°X. 

Martedì 3-04-2001. Ore: 10.30 circa. 

CST “ Quarini”, Chieri (To). 

Presenti: Marika. Mauro, musicoterapista, Tutor. Dario, tirocinante in MT. 

Arrivo nella sala del centro dove Marika è seduta sul suo divano, la saluto e le chiedo 

se vuole venire con noi a suonare e ad ascoltare un po’ di musica. Mi chino verso di 

lei. Mi guarda e mi porge le mani.  

Accompagno Marika nella stanza del setting, la quale contiene il set del gruppo 

precedente; due materassini paralleli ed uno a loro perpendicolare. Gli strumenti 

musicali sono sparsi ovunque: tamburi, sonagli, flauti, piccole tastiere in legno e molti 

battenti.  Marika si siede ed io e Mauro ci sediamo accanto. 

Lentamente Mauro inizia a suonare un piccolo flauto, io lo seguo con un flauto più 
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grande dal registro basso. Produciamo suoni tenuti, note lunghe ad intervalli di terza, 

la dinamica è bassa. Marika ci segue emettendo suoni lunghi di gola, gutturali e 

raschiati, sul registro basso. 

Inizia a lanciare gli strumenti e anche noi li gettiamo. Io rimango al flauto mentre 

Mauro riprende vocalmente i suoni di gola di Marika, la quale prosegue la sua 

vocalità. Intanto Mauro si alza prende alcune sonagliere  ed io con una mano senza 

smettere di suonare il flauto mi avvicino lo djembè. 

Mauro cinge al collo di Marika un piccolo xilofono. Io inizio a sfregare la pelle del 

tamburo e a produrre colpi sul registro basso ad intervalli lunghi. Marika prende il 

suo strumento e comincia a scuoterlo velocemente con una gestualità veloce e 

continua, facendo un ritmo serrato. Con la voce produce suoni sempre più intensi – 

soffi e lunghi gutturali –, io raggiungo una velocità sincrona al suo ritmo, mentre 

Mauro produce su di un altro tamburello un fraseggio ritmico-melodico. 

Andiamo avanti un po’ finche Marika si toglie lo strumento e lo getta via.  

Tutto rallenta per alcuni minuti. Io quindi raggiungo lo xilofono gettato ed inizio a 

melodizzare sulla scala pentatonica. Mauro ragguinge lo djembè. Con una mano 

raccolgo una grande sonagliera fatta di conchiglie di tutte le misure, molto colorata ed 

intrecciata di corde. L’avvicino a Marika, la quale afferra un capo della sonagliera: io 

prendo l’altro ed iniziamo a scuoterla velocemente. Mauro prende una figura ritmica 

fissa su di una velocità media, che via via si fa più incalzante, io continuo anche a 

melodizzare sulla tastiera  con la mano destra. Raggiungiamo un equilibrio, nel quale 

l’ascolto e la produzione dei suoni diventa circolare e sempre più intenso: ognuno 

attende l’altro; alla produzione vocale di Marika, succede la conferma di Mauro che 

riprende la vocalità riproponendola più intensa e più veloce ritmicamente. 

Questo proporsi e riproporsi dura circa quindici minuti. A poco a poco il dialogo si 

spegne, sino a che Marika getta la sonagliera  dietro le sue spalle. Ma quasi subito si 

gira di scatto e la riprende per ripropormela. Suona ancora. Suoniamo ancora ma il 

livello d’intensità rimane più basso del precedente dialogo sonoro. 

Tutto si spegne di nuovo e Mauro mi indica di chiudere l’incontro. 

Io mi fermo e lentamente dico a Marika che il nostro incontro è finito, e che ci 

rivediamo la volta successiva. 

Marika mi guarda, il suo movimento è calmo. 

La sollevo, ci alziamo e la riaccompagno presso il suo divano. 

      

Muovendoci dalle precedenti osservazioni, anche in musicoterapia si ripresentano 

le contrapposizioni di un tempo relazionale che si fa, ed un tempo nel quale il 

soggetto elabora, va a comprendere ciò che è avvenuto, cosa e successo, per poi 

rilanciare e proporre un cambiamento.  

Il momento improvvisativo, connota l’attualità dell’azione terapeutica. La 

temporalità dell’esperienza in musicoterapia si compone in momenti differenti, in 
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momenti nei e dai quali si realizza la gobalità del percorso nella sua unità e 

continuità. 

Al momento attivo dell’attività improvvisativa e relazionale si lega quello recettivo 

dell’elaborazione dei “dati” emersi, il quale si traduce nell’elaborazione di protocolli 

di osservazione dell’attività.   

L’idea di continuità, di tradizione e di stabilità che lega l’improvvisazione e 

l’elaborazione protocollare, si gioca attraverso la dimensione dinamica del 

movimento, di un respiro, che quando chiude il momento attivo, apre quello 

dell’elaborazione. Quindi  il movimento e la temporalizzazione, configurano, il “vero” 

grande problema che lega temporalità e soggettività, in rapporto alla dimensione 

relazionale che unisce, suono e produzione sonora, suono ed emozioni, soggetti e 

relazioni. Il ruolo dell’operatore si gioca seguendo la dinamica del movimento in 

rapporto all’attenzione che presta al considerare in modo unitario  tale contesto 

dinamico. Quindi l’assunzione del movimento dinamico della temporalità, 

contempla momenti di grande intensità attentiva, ad altri di transizione, nel quale 

inevitabilmente si “perdono” dei pezzi, o ci si concentra su un aspetto in relazione 

ad altri non considerati nella loro contemporaneità. Quindi il confrontare la propria 

attività all’interno di un contesto d’equipe è momento essenziale al processo 

musicoterapeutico.   

Questi sono già aspetti tecnici che connettono differenti momenti del processo 

all’improvvisazione in musicoterapia: al momento “attivo” deve corrispondere la 

scelta del luogo temporale nel quale svolgere un’attività, da esso si ha modo di 

osservare e cogliere la posizione relazionale in cui il soggetto, il musicoterapeuta, 

coglie il tempo del paziente. Da questa immediata misura, la propria competenza si 

gioca su aspetti combinatori e tecnici, cioè in rapporto ai bisogni ed alle possibilità 

che i pazienti manifestano. Quindi un luogo silenzioso connota la possibilità di 

realizzare un percorso musicoterapeutico. 

A questo punto, riusciamo a toccare la complessità temporale che l’improvvisazione 

in musica e analogamente per il dialogo sonoro in musicotarapia manifestano: 

secondo il momento attivo, nel setting operatore e paziente si incontrano in un 

luogo temporale “libero”, i cui vincoli vengono determinati immediatamente dai 

rimandi senso-percettivi che il setting consente di manifestare via via che il 

percorso si fa, diviene (4). 

Il movimento c’è, e da esso, attraverso di esso, si determinano luoghi e figure 

temporali. Coglierlo significa quindi prestare attenzione al mutamento ed alle 

possibili disposizioni che il suono ed il suo organizzarsi in  configurazioni ritmiche 

comportano in rapporto al farsi del tempo relazionale e terapeutico.  

Il rimando, è quindi a quello di “paesaggio sonoro” di Deleuze e che, Postacchini 

riporta al setting musicoterapeutico con il momento della percezione del “timbro” 

ambientale del setting, in quanto dimensione senso-percettiva che “sente” la qualità 
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timbrica di una durata: immettondosi nel flusso della durata, il setting, risulta 

connotato timbricamente.  

Risulta inoltre, connotato olfattivamente, da odori e profumi. 

Gli odori del luogo, degli oggetti, delle persone, degli strumenti musicali. 

Setting-03. 

 

 

I rimandi senso-percettivi del luogo temporale, riguardano la dimensione ciclica, 

rammemorante, del soggetto che, colpito da un’aroma particolare, consente il 

riconnettersi a ricordi e a situazioni passate. 

Tale è il contesto “immediato”: la dimensione fluttuante senso-percettiva di timbri, 

di colori, di odori, in rapporto a velocità e a motricità soggettive.  

Da tale dimensione, si entra nel “vivo” della problematica del tempo in 

musicoterapia, poiché dal sentire immediatamente l’incontro con il paziente, inizia 

il processo improvvisativo e il tempo relazionale della sintonizzazione; quindi 

immettendosi nel flusso, l’operatore inizia a promuovere un’organizzazione del 

tempo, inizia a promuovere un senso che si fa con il contributo del tempo 

produttivo del paziente, dei suoi modi e delle sue possibilità motorie.  

Le caratteristiche timbriche, sonore del luogo temporale del setting vanno quindi a 

definire l’attacco-stacco che la dimensione del setting deve proporre al paziente, il 

quale in esso deve trovare la necessaria stabilità timbrica, sonora offerta dal 

silenzio, il quale possiamo intendere in quanto “minima mutazione” dell’intensità 

timbrica. Come nel frammento di Swift che abbiamo presentato è la posizione 

senso-percettiva di Gulliver che connota la dimensione temporale del suono in 

rapporto al soggetto ed al luogo nel quale si svolge un movimento sonoro-musicale. 

Gulliver, è piccolo, i suoni dell’orchestra si mostrano come assordanti, caotici ed 

incomprensibili: il suo allontanarsi dalla fonte sonora ripristina una dimensione 

senso-percettiva capace di cogliere l’organizzazione temporale dei suoni.         

Per cui per la temporalità dell’esperienza musicoterapeutica, la questione della 

tecnica musicale si confronta con il tempo relazionale che l’operatore “porta” 

nell’attività, comporta quindi modalità specifiche di organizzazione del tempo 

musicale, e quindi ci si ripropongono le connessioni e le contrapposizioni di come i 

soggetti intendono, si protendono nel tempo. 
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Ciò che vogliamo qui proporre è l’articolazione di un tempo che si realizza con la 

pratica musicale improvvisativa, in rapporto ad importanti analogie e differenze con 

il dialogo sonoro della musicoterapia.  

Allora con la questione di una tecnica musicale, giungiamo a concludere un 

percorso che ha nel farsi del tempo dell’esperienza ha un suo rimando diretto, 

poiché e nel tempo della tecnica – compositiva e strumentale – che, il musicista 

realizza il proprio “come” sonoro e relazionale con il paziente. 

Il quale è portatore di una propria capacità combinatoria in rapporto al proprio 

suono e ai suoni, in rapporto al loro manifestarsi attraverso strumenti musicali. 

Con  il concetto di tecknè (5), vogliamo quindi condurre il percorso del tempo in 

musica ad una modalità particolare della tecnica musicale, la quale come abbiamo 

precedentemente osservato in musicoterapia coinvolge il divenire del tempo 

secondo luoghi e figure, le cui misure propongono una ritmicità del movimento 

personale, che dal senso-percettivo, vanno al motorio, in rapporto ad una posizione 

empatica dell’ascolto. 

Parlare della tecnica in musica e in musicoterapia ci permettere di connettere le 

modalità delle organizzazioni del tempo in musica, in merito alla realizzazione di 

un’opera sonoro musicale. 

Il riferirsi ad un procedere tecnico, significa allora, ricomprendere il tempo della 

composizione musicale, con la quale il compositore, il musicista, costruisce l’opera 

musicale e quindi la sua organizzazione temporale, attraverso strumenti musicali 

ed oggetti sonori intesi concettualmente, o diversamente a partire dalla concretezza 

del tempo del corpo.  

Il senso che il tempo della musica occidentale propone, è la dinamica “fuori” o 

“dentro”: “fuori” tempo, il compositore va a fissare attraverso un sistema di segni - 

su carta ed oggi con i mezzi digitali – di notazione, la struttura musicale, poi la 

ricolloca “dentro” al tempo reale dell’interpretazione, dell’esecuzione. Il momento 

“passivo”, giunge prima. Il fissarsi della composizione nella notazione musicale, ci 

consente di osservare quanto la dimensione del tempo in musica, sia in rapporto ad 

una temporalità che ha nel concetto Platonico di eternità il suo referente 

concettuale.  

La questione del “fuori” tempo, rimandando al concetto di eternità, di stabilità, 

riporta all’universalità dei concetti di tempo, - prima/dopo, passato-presente-futuro 

-, intesi come per lo spazio, in quanto estensione e grandezza della presenza, la 

quale si protende infinitamente dal passato al futuro. 

Qui si permane ad un piano lineare del tempo della tecnica, la quale prevede quindi 

una successione dei tempi dell’opera, nei quali la soggettività in movimento nella 

presenza, si colloca come dicevamo anticipando e aspettando il tempo. Il tempo è 

“fuori”, fissato in un sistema di parametri immobili, che connettono velocità a 

misura. 
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Il tempo della tecnica lineare, realizza situazioni relazionali, in cui le opposizioni 

“dentro” e “fuori” risultano chiarite dall’aspetto senso-percettivo della visione, del 

vedere che pre-vede dall’immobilità una possibile struttura musicale in movimento. 

Il piano rappresentativo, mentale rimane dominante, poiché è dalla scrittura 

musicale che si avvia il processo temporale di un’opera e ad  esso si riconduce, 

chiudendo così un ciclo, che ha sempre nell’eternità della durata immobile il 

referente concettuale a cui tornare. Dal “fuori” tempo della notazione, ci si immette 

nel tempo dell’esecuzione, la quale si mostra in quanto “momento” che all’eternità 

della composizione deve ritornare. Le connessioni tra il principio dell’identità 

ontologica in Parmenide e l’ontologia del numero dei Pitagorici, ha costituito e regge 

storicamente tale percorso.  

Nell’improvvisazione il sostenere un’idea di tempo eterno, non regge ad 

un’immanenza che continuamente muove il riferimento concettuale di qualcosa che 

permane: Eraclito nell’osservare l’eternità del cosmo identificandolo con una 

necessità stabile la connette ai suoi caratteri dinamici e discontinui, al permanere 

di opposte configurazioni nella lotta e nell’armonia. La stabilità è quindi “momento”, 

del processo diveniente. Appare quindi paradossale il movimento Eracliteo, poiché 

connette Arco e Lira – ciclicità e linearità -, sonno-veglia, intero e non-intero, 

armonico e disarmonico all’idea di congiungimento delle opposizioni. Al principio di 

identità “cresce” la differenziazione:  “ Non comprendono come, pur discordando in se 

stesso, è concorde: armonia contrastante, come quella dell’arco e della lira”( 6).  

Tecnicamente la musica occidentale si è quindi imposta in quanto arte 

combinatoria dell’immagine di continuità divisibile: il compositore che opera nel 

“fuori”tempo della misura metrica, determina la discontinuità del musicale, i cambi 

di tempo(velocità), i silenzi-pausa, le ripetizioni, vengono fatte accadere all’interno 

di un contenitore visivo, grafico-spazio-temporale: il “movimento” sonoro-musicale, 

viene ricondotto a un sistema di segni, a grandezze, le quali indicano la direzione, la 

configurazione del tempo musicale che il compositore intende manifestare. 

Possiamo pensare al leitmotiv, in quanto collocato in tale contesto, come, in tutta la 

sua evidenza possa mostrare che l’aspetto ciclico venga ridotto alla linearità, 

connotando un percorso cognitivo che connette ripetizione tematica a 

memorizzazione melodica.   

È l’idea di spazio-di-tempo, che realizza il piano sonoro, musicale. Si procede 

moltiplicando, dividendo.  

In questo pensiero musicale tecnico-lineare, confluiscono quindi le possibili 

determinazioni del tempo dell’esperienza proprio della tecnica che Galimberti ci ha 

proposto all’inizio del percorso. Quindi l’eternità lineare conduce ad un tempo, 

inteso come linea delle successioni: i vissuti, le esperienze soggettive si collocano 

sul piano della dinamica che unifica l’irreversibilità della direzione del tempo alle 

sue possibilità reversibili. La ciclicità e il divenire vengono espropriati dalla 
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dimensioni soggettiva e vengono riportati alla logica della reversibilità del processo 

lineare, il quale raccoglie in se le misure e i modi del tempo delle esperienze 

soggettive, le quali come abbiamo delineato devono collocarsi nel tempo 

dell’interpretazione dell’opera scritta.  

Per cui il divenire sonoro, collocato sul piano concettuale che pensa il tempo in 

senso lineare, è il momento dinamico della generazione-degenerazione della 

presenza spazio-temporale del suono in rapporto all’eternità.    

Quindi, differentemente, il pensare ad una tecnica musicale in rapporto 

all’improvvisazione e al dialogo sonoro, significa che è dal divenire dell’esperienza, 

che il momento lineare del tempo dell’osservazione giunge necessariamente assieme 

al considerare il momento ciclico. 

Il divenire non appare quindi come “momentanea” scossa all’edificio dell’eternità, 

ma quale carattere temporale del movimento del corpo, esperibile direttamente 

dall’esperienza.  

Non vogliamo quindi porre il divenire quale presunta “novità” paradigmatica 

dell’essere e del tempo ma, osservare come con l’improvvisazione musicale, è il 

tempo relazionale che assume la sua interezza con il comporsi di una molteplicità. 

Il momento riflessivo, elaborativo, cresce con il farsi dell’esperienza, ma arriva a 

compiersi ad esperienza diretta conclusa. L’aspetto lineare del tempo tecnico-

osservativo dell’esperienza nell’improvvisazione musicale non organizza prima ciò 

che avverrà, ma viene ricomposto e assaporato  da conclusioni che possono essere 

tratte solamente attraversando e aver compiuto l’esperienza. Il momento attivo 

ritorna a crescere nell’elaborazione, la quale da tempo di osservare da “fuori” il farsi 

dell’esperienza.  

Il rimando è al frammento 69 DK di Eraclito: “ Una e la stessa è la via all’in su e la 

via all’in giù”(in nota). 
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Ciò che arriva sicuramente prima, è il percorso d’esperienze che i soggetti, i 

musicisti improvvisatori, hanno maturato improvvisando in musica, raccogliendo in 

modo preciso ciò che il divenire del movimento sonoro-musicale comporta e che nel 

dialogo sonoro della musicoterapia, conduce ad elaborare sintonizzazioni con il 

paziente, con un elevato grado di consapevolezza temporale ed empatica da parte 

dell’operatore. 

Quindi, anche l’improvvisatore ha un repertorio sonoro, gestuale, motorio, il quale 

si pone in gioco esclusivamente nell’ambito dell’esperienza diretta e partecipe del 

tempo diveniente relazionale.  

Il ricomprendere l’esperienza del tempo in quanto movimento in divenire, vuole dire 

allora andare ad osservare, l’oscillazione che si crea tra il ripetere meccanicamente 

un proprio repertorio è il  realizzare istantaneamente un’invenzione musicale 

irripetibile, in tale dinamica si “muove” l’ambito temporale nel quale 

l’improvvisatore gioca la propria competenza sonora e musicale, anche in 

musicoterapia. 

Grandi improvvisatori erano i barocchi, Mozart, Listz e Chopin. L’improvvisazione 

rimaneva però nell’ambito dell’abbellimento e della variazione. Risultava un “gioco” 

musicale privo di sostanza, poiché si riteneva che l’ex-temporaneità 

dell’improvvisazione, non consentiva una ripetizione precisa di ciò che veniva 

improvvisato: la continuità delle ripetizione, era garantita dalla scrittura musicale, 

attraverso un sistema di segni e di misure codificate.   

L’improvvisazione era ritenuta “fuori” tempo!   

Sul “momento”, il musicista improvvisava suoni, ritmi, strutture.  

Giungere quindi nel setting musicoterapeutico nel quale si intende praticare un 

dialogo sonoro con un modello temporale, lineare e scandito da un proprio 

repertorio, pregiudica le condizioni che di li a poco si realizzeranno con l’incontro 

con il paziente, il quale porta la propria temporalità a prescindere da ciò che noi 

vogliamo imporre. 

Quindi come ci mostra il testo di Postacchini un conto è la modalità temporale 

utilizzata per la musicoterapia atta alla riabilitazione, - il parametro lineare del 

tempo -, tutt’altra è l’esperienza del tempo musicoterapeutico che il dialogo sonoro 

con il paziente realizza . 

Quindi per temporalità del dialogo sonoro intendiamo una complessità che riprende 

le articolazioni dei precedenti capitoli e li ripropone sul piano pratico dell’attività. 

In questa complessità si mostra quindi primariamente il “come” rendiamo possibile 

il manifestarsi del tempo dell’altro, del paziente. 

Abbiamo osservato che la ricerca di un luogo temporale silenzioso conduca alla 

possibilità di un campo timbrico aperto e continuo. Da esso il dialogo sonoro, 

prende le mosse in quanto tecnica improvvisativa misurata sul paziente, partendo 
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quindi dal considerare sia gli aspetti ciclici – la stabilità: il tempo -, che quelli 

lineari – il movimento: la temporalità -.  

Quindi alle condizioni del luogo temporale corrispondono i rimandi alla ciclicità 

della stabilità, come il testo di Postacchini afferma è essenziale per il paziente che: “ 

le giornate e gli orari degli incontri devono restare il più possibile regolari; in questa 

maniera si contribuisce a formare un senso di stabilità, in quanto si viene a creare un 

“ritmo delle sedute” che le rende prevedibili…”(7). 

Quindi è chiaro: il percorso temporale che “prepara” il momento attivo del dialogo 

sonoro in seduta è la ciclicità che rende stabile un movimento storico e processuale 

con il paziente. 

Giungendo quindi all’improvvisazione musicale assistiamo al manifestarsi di figure, 

a forme musicali la cui costruzione storica si pone in modo differente dal piano 

cronologico lineare, poiché l’atteggiamento nei confronti della tradizione è affatto 

diverso, rimanda quindi ad un modo di intendere la temporalità delle esperienze 

musicali il cui piano è quello diveniente ed immanente del farsi del tempo.  

 

 

 

Intendendo il piano lineare, in musica si hanno organizzazioni del tempo che danno 

la possibilità di manifestare in modo preciso le contrapposizioni tra Tempo e 

temporalità, la quale come giustamente ha elaborato Imberty rimandano a 

contenuti di senso, che riguardano i sentimenti del tempo vissuto in 

contrapposizione alla temporalità dei soggetti (7). 

Così come possiamo osservare dalla struttura temporale della forma sonata, la 

quale manifesta l’irreversibilità del processo lineare dell’esperienza vissuta: 

introduzione-nascita, esposizione-crescita, variazione-apice, riesposizione-

invecchiamento, conclusione-morte”. 

In questo senso risulta chiaro un’organizzazione del tempo musicale  mimetico alla 

contrapposizione tra sentimenti del tempo. 

Tale rapporto imitativo della mimèsis, va ricondotto ad Aristotele e si propone da 

uno sfondo culturale ed emotivo molto antico il cui percorso qui non è possibile 

rintracciare. 

Ciò che invece dobbiamo porre in rilievo è il rimando ad una tecnica che sappia 

organizzare il divenire del tempo, coinvolgendo in se il piano della contemporaneità 
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ciclico-lineare del movimento sonoro-musicale di un’esperienza immanente al farsi 

della stessa. 

Dal percorso sin qui seguito, abbiamo rintracciato due distinti momenti del tempo 

dell’esperienza nei quali il divenire può essere colto e ricondotto ad un piano 

dell’esperienza sonoro-musicale: il primo riguarda il coglimento nell’attimo 

dell’evenienza sonora, il quale ci riconduce al termine greco di kairòs, il secondo  ci 

rimanda alla facoltà della memoria in quanto capacità di riportare i soggetti ad una 

dimensione ciclica del tempo delle esperienze. 

Il termine Kairòs in greco significa “l’occasione giusta al momento giusto”, oppure: “ 

cogliere il buono proprio nel momento in cui accade” (9). Con questo termine 

vogliamo introdurci nella dinamica  della misura del divenire dell’improvvisazione 

musicale. 

La traduzione, già offre un aspetto “tecnico” e quindi metrico, poiché guarda a ciò 

che di buono l’esperienza dell’attimo ci propone e può essere raccolto per la cura. 

La condizione del kairòs rimanda quindi in modo diretto all’ambito 

dell’improvvisazione musicale e del dialogo sonoro, la quale, come ci riferisce il 

termine stesso denota che qualcosa accade in modo improvviso.    

Per azione improvvisa possiamo intendere ciò che avviene in modo dirompente, 

come una rottura nella linearità continua di azioni tra loro scandite, le quali 

possono manifestarsi si ad intervalli regolari che irregolari. 

All’improvviso, accade qualcosa – la forte intensità di un suono, di un tuono -, che 

spezza la continuità dinamica del rumore del fondo, producendo un cambiamento 

nella velocità, nella direzione del movimento. 

Il suono improvviso per intensità, sovrasta tutti gli altri suoni, per dinamica non è 

possibile quantificarla come veloce o lenta, ma giunge in un attimo. Il carattere 

imprevedibile, ex-temporaneo del suono improvviso produce stupore, ma anche 

paura. Il tempo lineare si blocca, si ferma con l’attacco del suono improvviso; i 

soggetti coinvolti nell’esperienza permangono per un istante bloccati nello stupore. 

In questo senso possiamo rintracciare il piano quantitativo lineare della durata 

eveniente dei suoni, la quale si confronta come precedentemente osservavamo dal 

rapporto continuità-discontinuità di un movimento sonoro-musicale che 

comprende sia la discretezza – pulsazione e insiemi puntiformi di suoni -, che   

l’estensione – flussi e suoni tenuti -, in relazione all’intensità. 

Da questa posizione della durata sonora, nell’improvvisazione musicale, il 

musicista opera in quanto colui che si pone in ascolto dell’imprevedibile sonoro per 

coglierne l’occasione, l’accadere che emerge dalla continuità  in relazione ad un 

possibile cambiamento, per una trasformazione del senso. 

Quindi, con il termine kairòs, abbiamo inoltre un rimando alla stessa posizione 

d’ascolto, alla misura emotiva nel quale l’improvvisatore si pone, la quale non è 

solamente occasionale o passeggera; in relazione alla dinamica stessa del divenire 
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l’improvvisatore si manifesta in quanto compositore istantaneo: costruisce la 

struttura temporale della sua musica, stando “dentro” al processo stesso del 

divenire, al tempo-reale dei suoni, cogliendo nel fluire stesso ogni momento della 

continuità, dalla quale non aspetta la discontinuità dell’accadere improvviso, ma gli 

elementi discontinui, vengono accolti come necessari al divenire stesso del processo 

musicale. 

Aspettative ed anticipazioni vengono “deluse” dal posizionarsi nel divenire del 

continuo, poiché le separazioni, le opposizioni, vengono ricondotte al modo con il 

quale l’improvvisatore è sempre situato nella misura diveniente, sempre attento, in-

tensione verso il procedere, il quale non si mostra in quanto solamente irreversibile, 

ma in quanto il riproporsi della ripetizione ciclica conduce verso un possibilità in 

continuo cambiamento, non conosciute, ma che, allo stesso tempo, 

necessariamente avvengono con l’incontrarsi nella contemporaneità di una 

molteplicità di relazioni e di piani sonori.    

Quindi in questa dinamica vengono ricondotte le contrapposizioni tra suono e 

rumore e di ripetizione-variazione, poiché è nel cercare il buono di un possibile 

cambiamento che l’improvvisatore si muove. 

A questa bontà, dobbiamo riferire quindi un carattere certamente estetico, ma 

soprattutto un carattere relativo a ciò che in musicoterapia si costruisce: un tempo 

della cura che risponda ai bisogni del paziente. 

 

Andare. 

 

L’operazione di sintonizzazione con il paziente, richiede quindi una capacità 

d’ascolto in grado di far manifestare l’altro per coglierne le configurazioni sonore 

costitutive e da qui l’operatore: “… porta ad una progressiva selezione del materiale 

prodotto e rispecchiato; tale selezione permette di isolare piccole strutture espressive 

nelle quali riconoscere o alle quali conferire un senso” (10).  

L’improvvisazione, è quindi una tecnica capace di determinare in musicoterapia un 

rapporto diretto tra la materia musicale – i suoni -, al tempo delle relazioni, e 

quindi ai modi del tempo dell’esperienza intersoggettiva, che si realizzano in 

musica, e in musicoterapia, legate come sono alla realizzazione di un tempo 

musicale e relazionale comune, condiviso. 

Quindi, il porsi dell’improvvisatore nel flusso diveniente dell’esperienza, comporta 

una misura dell’ascolto che determina il grado della presenza del proprio tempo 
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musicale; da come sta nel tempo, tanto nel grado di oscillazione, quanto nel suo 

moto regolare, similmente ad un “motore” che spinge o in “avanti” o “indietro” la 

tensione, come nel ritardando romantico che “tira” indietro la tensione del flusso. 

Il muoverci in rapporto alla tensione dell’improvvisazione musicale, ci riporta allora 

ad osservare, come i soggetti realizzano su di un piano temporale diveniente, il 

proprio rapporto con il tempo, in relazione ai momenti in cui si posiziona 

nell’attimo, nel kairos, in rapporto alla mnemè, alla memoria. 

In questo senso la radicale esperienza musicale che J.Cage ci ha mostrato, ci ha 

condotto a considerare quanto tali condizioni temporali  si riconnettano quindi al 

piano delle intenzionalità soggettive. 

Cage mostra che un’improvvisazione totalmente libera non esiste. 

Ma è proprio il modo di intendere la libertà in musica che l’esperienza Cageana ci 

indica: dalla memoria cogliamo la possibilità di ripetere un suono, trasformandolo 

nell’attualità sempre cangiante della sua variazione. 

Con l’esperienza dell’attimo, possiamo cogliere i momenti imprevedibili del divenire 

nel quale la ripetizione si mostra in sempre nuove figure, sotto sempre nuove 

articolazioni ed intrecci. 

Quindi è dal modo d’intendere, di intendersi nel tempo, che il soggetto realizza un 

proprio sistema di regole, di misure e allora di una propria tecnica di organizzare un 

tempo dell’esperienza che raccolga in sé sia la dimensione ciclica che quella lineare 

del movimento sonoro-musicale diveniente.  

Quindi con il dialogo sonoro, assistiamo non tanto ad una simultaneità della 

presenza nella durata, la quale coinvolge il tempo inteso linearmente, ma un 

movimento di figure sonore il cui movimento ciclico-lineare si realizza nella 

contemporaneità della misura luogo-temporale.  

Questo rimanda al piano affettivo ed emotivo della sintonizzazione con il tempo del 

paziente, il quale ci chiarisce il momento relazionale nel quale le identità e le 

differenze tra operatore e paziente permangono e si risolvono nella condivisione di 

uno stesso tempo. 

Da qui risulta chiaro quando Postacchini afferma: “ E’ a questo punto che il 

terapeuta può introdurre con cautela quegli elementi di novità che 

costituiscono,…,l’azione terapeutica, quella cioè che mira al cambiamento 

desiderato”(11). 

Quindi la sintonizzazione con il paziente è il momento del processo terapeutico che 

permette una futura organizzazione di un tempo sonoro-musicale, centrato sulla 

temporalità del paziente. 

Poiché anche l’improvvisazione e quindi il dialogo sonoro, si avvale di regole, di 

misure. 
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Le quali non rimandano ad un piano temporale precostituito, ma ad un’insieme di 

possibilità che coinvolgono principalmente gli aspetti psicomotori, della phonè del 

paziente.        

L’improvvisazione musicale mette infatti in gioco la relazione tra un sistema di 

regole, un sistema di misure relazionali ed esperienziali del tempo che come 

abbiamo notato per la musica jazz giungono da una tradizione orale e menemonica, 

la cui pressochè inesauribile riproposizione nell’attualità del nostro tempo, rimanda 

ad una costituzione della tecnica musicale che continuamente si fa e si dis-fa, in 

cui i soggetti, i musicisti di jazz realizzano in modo ciclico il ripetersi di condizioni 

passate nell’attualità del tempo dell’esperienza musicale da loro vissuta. 

Quindi la dinamica che l’improvvisazione propone, è l’oscillazione del soggetto in 

rapporto ai vincoli temporali creati dalla misura, dalla regola che si instaura tra la 

decisione per l’attimo, - il momento lineare -, e la ripetizione mnemonica di un 

modello standard, di un canovaccio armonico-melodico già-dato – il momento 

ciclico -. 

Per cui il piano che dalla sintonizzazione con il paziente, giunge ad una sua 

possibile armonizzazione, va ricondotto ad un insieme strutturato di regole, che 

come abbiamo detto si riferiscono alle modalità temporali espresse dai suoni del 

paziente: le intensità, le velocità, la frequenza delle ripetizioni, gli schemi ritmici 

proposti  vanno pian piano armonizzati in un dialogo sonoro con l’operatore il quale 

permette il farsi di un’esperienza in cui il paziente dal piano senso-percettivo delle 

produzioni venga condotto ad un piano elaborativo simbolico, nel quale senta di 

riconoscersi, senta di essere partecipe.     

In questa situazione, risulta evidente come l’improvvisazione si avvalga di regole, di 

misure rigorose, rispetto alle quali l’improvvisatore e il musicoterapeuta giocano le 

loro progettualità musicali e terapeutiche. 

Nelle misure del jazz e dell’improvvisazione, i progetti non si giocano  

esclusivamente sul piano della linearità visiva della sintassi metrica ed 

interpretativa della musica classica occidentale, ma su misure ciclico-lineari di 

“comportamento” stilistico e di aderenza empatica tra musicisti, che hanno a che 

fare con la dimensione storica del processo diveniente del tempo. 

Ogni elemento del contesto emotivo e relazionale dell’improvvisazione ha, in 

qualche misura, un carattere vincolante, che ricade sull’intero della costruzione 

musicale, di modo che la libertà dell’improvvisatore ne rimane vincolata. 

Al tempo stesso, le potenzialità delle misure cicliche stilistico-musicali,  che si 

ripresentano non sono di natura puramente sintattica, quindi si riflettono sulla 

costituzione di una forma musicale immanente che si produce, in sempre nuove 

aperture di senso. La pratica improvvisativa ha quindi una storia ed uno sviluppo 

recente che appartengono al Novecento: con la nascita della musica jazz, e quando 
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la cultura occidentale, ha iniziato ad osservare le pratiche delle musiche orientali o 

di tradizioni popolari isolate dal contesto della musica accademica. 

La dinamica che l’improvvisazione dei primi anni Venti ci propone, è quella che, da 

una parte ci si riferisce ad un sistema di regole che vincolano la libertà soggettiva di 

interpretare una tradizione, dall’altra, è la soggettività stessa che istituisce 

attraverso la riattualizzazione del modello tradizionale, la propria individualità. Tale 

dinamica, la possiamo storicamente collocare in un periodo, che dai primi anni ’20 

del secolo, si compie con la fine della seconda guerra mondiale: da Louis Armstrong 

a Charlie Parker. 

Le forme storiche del jazz, il blues e la forma canzone standard AABA vengono 

quindi continuamente riprese per una loro effettiva rielaborazione sul piano 

emotivo, relazionale, nell’attualità immanente che si compie  nell’esperienza 

musicale. 

Fuori da questo ambito non possiamo quindi parlare d’improvvisazione ma di 

interpretazione del materiale musicale, in senso classico e tradizionale, in quanto 

ermeneutica di un complesso di regole tecniche in grado di riportare nell’attualità 

forme musicali storicamente fissate nel tempo.  

Quindi con l’improvvisazione assistiamo ad un’organizzazione del tempo musicale 

che ha quale fondamento dinamico, l’assunzione di un divenire, che si misura 

nell’oscillazione tra libertà e regola, tra vincolo e spontaneità. 

Per cui divenire ed invenzione, divenire e trasformazione, sonoro-musicale, si 

connettono reciprocamente nella pratica improvvisativa. 

Allora le contrapposizioni tra essere e divenire che nel tempo musicale assunto 

linearmente, rappresentano il terreno semantico sul quale si innesta il processo 

ermeneutico dell’interpretazione musicale, nel contesto ciclico-lineare 

dell’improvvisazione si confrontano nel concetto di oscillazione e di contrazione-

distensione di contrari, di opposti, le  cui possibili convergenze confluiscono nella 

continua tensione verso la scoperta, verso la creazione di un’opera musicale che 

racconta della soggettività stessa, la quale si  produce in modo unitario al piano 

temporale e relazionale dell’esperienza. 

Da qui possiamo riconnetterci a ciò che l’armonizzazione va a creare: una centralità 

emotiva e relazionale la cui stabilità non si gioca sul terreno dell’immobilità o della 

cristallizzazione, bensì su di un concetto dinamico di misura del respiro che 

comprenda in sé le opposizioni e le apparenti contraddizioni che le differenze 

propongono. 

In questo senso possiamo parlare della musicalità del paziente in quanto portatore 

di un proprio bagaglio espressivo, di una propria storia personale, i cui suoni 

raccontano di “come” intende il mondo ed il suo situarsi in esso.  

Analogamente nel jazz non assistiamo solamente alla storia di una forma musicale 

stabile e precisamente identificabile, poiché racconta spesso la storia dei musicisti, 
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dei soggetti che l’hanno creata, che l’hanno inventata, come i filosofi ed i musicologi 

dicono, dal niente. 

Semmai, nell’improvvisazione, il carattere estetico della musica, si gioca sul piano 

estatico del divenire del tempo soggettivo in rapporto al nulla. Al sentire il divenire 

in quanto “zona” di confine tra l’irripetibile e il non-costituito. Il divenire quindi 

“spaventa”, nella suo mostrarsi al confine del tempo: davanti a se, non c’è tempo, 

ma solamente il suo “farsi”.  

In musicoterapia il dialogo sonoro con il paziente mostra proprio questo; la 

possibilità di una persona dis-abile di raccontarsi, di esprimere con i suoni della 

propria phonè, della propria motricità un proprio mondo, il quale essendo dis-

armonico ha bisogno di cura e di ascolto. 

La sofferenza psichica è silenziosa. 

 

 

Andare2. 

 

 

Con l’improvvisazione si rende possibile il manifestarsi quindi dell’aspetto 

energetico del paziente, ai modi della velocità, della rapidità, dell’attacco con i quali 

produce i suoni.  

Quindi, la complessità temporale che l’improvvisazione afferma, riguarda quindi la 

contemporaneità delle opposizioni dei movimenti sonori, delle velocità, le quali si 

presentano in musicoterapia quando andiamo ad intendere il flusso diveniente del 

dialogo sonoro in quanto sviluppo di una misura che si dilata e restringe, 

coinvolgendo una molteplicità di piani senso-percettivi e motori. 

Allora si possono osservare i movimenti delle figure sonore, andando a osservare la 

struttura, in quanto organismo che nella sua molteplicità si manifesta nella sua 

unità ed interezza. 

In questo senso possiamo parlare di energheia, di misure energetiche che 

l’improvvisazione e il dialogo sonoro possono esprimere e dalle quali si misura la 

capacità dell’operatore di ascoltare il livello energetico espresso dal paziente, 

poiché, è intervenendo sul piano della dinamica e dell’intensità del dialogo che si 

gioca una possibile armonizzazione di livelli energetici o troppo contratti, o troppo 

veloci. 



 

 160 

Quindi il calore emotivo di un dialogo sonoro, che nell’improvvisazione può tradurre 

il termine feeling, realizza primariamente un’apertura delle possibilità del paziente, 

il quale per esempio, da una posizione iniziale estremamente contratta, la cui 

produzione risulta frammentata, breve, piccola, via via l’operatore può inserire pian 

piano accelerazioni, figure e schemi ritmici continui, regolari, ai quali poco per volta 

possono sovrapporsi altre figure metriche e variazioni dinamiche sia verso l’ancora 

più piccolo, o il forte.            

Anche per il jazz, le forme standard che vengono per lo più utilizzate per 

l’improvvisazione rimandano alla condizione energetica, alla tensione con la quale si 

realizza una sonorità: c’è il jazz hot (caldo), e quello cool (freddo). 

C’è il jazz afroamericano che in parte aderisce in modo fedele alle regole imposte 

dalla tradizione, e l’improvvisazione musicale di estrazione jazzistica che dalle 

tradizioni europee ed africane, costruisce continuamente una propria tradizione, 

una propria tecnica nel farsi continuo dell’immanenza sonoro-musicale (12). Da qui 

possiamo osservare quanto nella storia delle tecniche improvvisative, il riaccordarsi 

a modalità cicliche e lineari del tempo abbiano sempre connotato il divenire delle 

esperienze musicali: due esempi, anche se lontani cronologicamente tra loro, li 

troviamo nelle esperienze di Lennie Tristano ( pianista ) e di Anthony Braxton 

(sassofonista), i quali hanno per diversi aspetti caratterizzano modalità differenti di 

intendere l’improvvisazione musicale e il divenire. 

Con questi due brevi esempi di esperienze musicali possiamo mostrare quanto il 

flusso dinamico del tempo dell’improvvisazione, oscilli continuamente dal piano 

della stabilità, della continuità, della chiarezza delle sue misure costitutive, a quella 

di un movimento sonoro-musicale che ha nel discontinuo, nell’accidentato, nel 

salto le sue caratteristiche divenienti. 

Il gioco improvvisativo che tenta l’unità tra opposti movimenti, tra opposte velocità, 

si osserva in quanto per questi compositori istantanei, sia essenziale 

l’organizzazione metrica e ritmica dei piani sonori in una contemporaneità del 

divenire dell’opera musicale. 

Quindi nell’improvvisazione, l’organizzazione del tempo musicale è in stretta 

connessione con i livelli energetici espressi dal tempo relazionale, nella 

contemporaneità del procedere diveniente, il quale come abbiamo caratterizzato si 

mostra in quanto flusso in continuo cambiamento ed oscillazione tra piani distinti o 

tra loro intrecciati. 

La componente poliritmica, stratificata della contemporaneità sonoro-musicale, può 

quindi mostrarsi secondo misure sempre cangianti, che vanno dall’estrema 

discretezza geometrica alla fluidità più rotonda. 

Lennie Tristano, muovendo dalla tradizione colta occidentale e dal jazz del 

dopoguerra, ha manifestato una grande libertà di articolazione conducendo la 

dimensione dell’armonia tradizionale ai confini con forme cicliche modali aperte, 
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introducendo pedali armonici e sospensioni, pur muovendosi ancora, sul piano 

lineare, nella dimensione dell’abbellimento e della variazione tematica (13). Dal 

punto di vista della struttura ciclica, la quale muove dalla forma del boogie, è 

possibile osservare in Turkish Mambo ( 1948), un anello che ruota su di sè, rispetto 

al quale l'improvvisazione lineare della mano destra assume la valenza di un 

abbellimento che ha una evidente funzione temporale strutturante. 

Tristano, pur rimanendo vincolato alle sicurezze di una tradizione musicale solida e 

condivisa dal suo tempo, riconduce ad un’esperienza che ha nella prospettiva 

armonica modale, il riconnettersi ad una fluidità del ciclo che gli consente di 

armonizzare la dimensione lineare in articolate e limpidissime figure ritmico-

melodiche ricche di energia e di senso geometrico.   

Con l’esperienza di Anthony Braxton (14), vogliamo quindi concludere questo 

capitolo portando all’attenzione un esperienza sonoro-musicale che ha  nella 

progettazione dell’improvvisazione le misure che rendono conto del tempo 

relazionale in rapporto ad un nuovo senso del tempo in musica, poiché è l’aspetto 

diveniente del fluire che viene organizzato, partendo da una chiara delimitazione 

dei piani senso-percettivi della phonè soggettiva in relazione al tempo della tecnica 

strumentale ed improvvisativa.  

Tra i molti aspetti della sua attività, Braxton ha dedicato alcuni lavori al tema del 

rapporto tra improvvisazione e notazione musicale. Nella sua prospettiva, la 

notazione non viene compresa a partire da un’esperienza del tempo lineare, che per 

la tradizione ha quindi la funzione di portare “fuori” la temporalità diveniente 

l’oggetto musicale, ma invece va a stabilire direttamente nel tempo 

dell’improvvisazione, le coordinate spazio-temporali all'interno delle quali deve 

muoversi l'improvvisatore rispetto a un “oggetto” musicale precedentemente 

organizzato: in questo modo, la notazione da un lato dà stabilità e coerenza 

nell'improvvisazione, dall'altro può "variare con lo schema totale della musica". 

Il progetto sonoro-musicale, si lega a quello dell’opposizione ripetizione-variazione 

che in molte composizioni di Braxton,  viene proposta a partire da un flusso 

sonoro-musicale continuo, in cui la musica si sviluppa a partire da elementi ritmici 

e melodici molto semplici, che si compiono attraverso trasformazioni graduali, 

connesse al materiale sonoro in configurazioni variabili secondo schemi legati alla 

dinamica dei suoni. 
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                                                                           

braxton1. 

 

In molte sue composizioni Braxton, si avvale quindi di una  notazione, la quale 

spesso suggerisce attraverso schemi e figure colorate, momenti lineari-melodici di 

costruzione musicale attraverso il vedere linee e punti. L'elementare schema di 

partenza si sviluppa con l'ausilio delle figure geometriche date dalla notazione a cui 

corrisponde la modalità di costituzione della figura musicale dal punto di vista della 

dinamica.  

In tale struttura, si mostra chiaramente come l’organizzazione del tempo musicale 

operata da Braxton sia riconducibile ad un piano diveniente, poiché l’aspetto 

dinamico assegnato alle figure sonore vengono realizzate secondo un principio di 

trasformazione che emerge dal loro collocarsi sul piano ciclico del continuo 

ripetitivo, in rapporto ai processi trasformativi lineari che si attuano, immettendo 

direttamente nel tempo improvvisativo gli schemi della notazione musicale. Questo 

susseguirsi di figure musicali a partire da uno schema visivo di partenza, ci mostra 

un progettare l’improvvisazione secondo strutture fenomenologiche semplici che 

l'invenzione sonoro-musicale ricostruisce da figure geometriche elementari. 

Per lo più si trattano di schemi geometrici senza note musicali: il particolare 

sistema di notazione che ci propone Braxton è quindi tutto pensato in termini di 

traduzioni grafiche volte a suggerire la costruzione di determinati figure sonore, le 

quali dal punto di vista musicale valgono come variazioni poste 

contemporaneamente alla struttura ciclica di base. Quindi è dal “pensare” una 

temporalità che ha nell’improvvisazione il suo carattere immanente che consente a 

Braxton di procedere all’”indietro”, andando a costruire segni e geometrie visive. La 

visività dei segni, va a costituire un “fuori” tempo che si realizza a partire da una 

temporalità vissuta in-tempo, la quale si impone quale luogo temporale 
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“contenente” le possibili trasformazioni dei piani lineari delle figure sonore che 

l’improvvisatore produce a partire dagli schemi della notazione. 

L’improvvisatore esibisce quindi figure musicali a partire da suggestioni della 

continuità-discontinua che gli schemi evocano, innescando un processo che dalla 

memoria riconduce a precedenti vissuti, ad idee sonore già formulate ma che nel 

divenire sonoro si ripresentano nuove: alcune presentano momenti di passaggio, 

“transizioni”, altre sono intersezioni di moduli e schemi ritmico-compositi, fino ad 

arrivare ad abrasioni e a grovigli che avvicinano l’opposizione suono-rumore. 

L'improvvisazione parte da dimensioni temporali che hanno un differente statuto 

percettivo. La connessione visione ed ascolto conduce l’imrovvisazione verso la 

manifestazione di figurazioni musicali a partire da schemi geometrici: l'invenzione 

musicale, seguendo la propria progettualità, costruisce oggetti sonori mettendo in 

rilievo alcune caratteristiche a partire da disegni che alludono a possibili direzioni: 

linee, curve e segmenti composti. 

Braxton, compone quindi a partire dalle possibilità offerte da un repertorio sonoro 

costruito per analogia: i segni verranno poi “interpretati” dall'improvvisatore, ma 

questa interpretazione, non potendosi non confrontare con le suggestioni spaziali 

che sono all'origine dell’organizzazione sonora, conducono ad un rapporto 

temporale completamente diverso con la scrittura musicale tradizionale poiché il 

confrontarsi con linee e curve, con punti e segmenti rimanda ad un piano senso-

percettivo e fenomenologico che riconduce alla questione del tempo in musica 

secondo una modalità ciclo-lineare diveniente del movimento sonoro-musicale. 

In questo senso Braxton “sistema” la questione del tempo e dello spazio in musica 

iscrivendo possibilità spaziali e temporali ad ambiti senso-percettivi specifici dai 

quali l’improvvisatore può relazionarsi e costituire un rapporto armonico: il piano 

visivo-spaziale funge da “stimolo” per una suggestione particolare con la quale 

definire il flusso temporale – la geometrizzazione -, il piano dell’ascolto e della 

produzione sonora vanno a prestare attenzione alle dinamiche del movimento il 

quale si presenta articolato in figure sonore “dentro” una continuità ciclica. 

L'uso della dinamica e dell’intensità, quale momento di costruzione delle figure 

musicali, fa sì che l'improvvisazione di Braxton si manifesti come un vero e proprio 

repertorio delle possibilità della phonè soggettiva: va dal sussurrato al fortissimo, 

dall'intonazione di gruppi di arpeggi alla condensazione puntillistica e poliritmica, 

in un processo che va dalla melodia al suono-rumore.  

Il richiamo al rumore e a tecniche non ortodosse di utilizzo dello strumento per la 

musica di Braxton, ci riconducono all’iniziale discorso sulla tecnica in rapporto 

all’improvvisazione e al dialogo sonoro in musicoterapia. 

In questo senso Marika ci propone sonorità e dinamiche non-ortodosse, non 

consuete. Possiamo chiederci, Marika ha un proprio repertorio, ho costantemente ci 

propone “novità” sonore, realizzate in-tempo?  
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Questo, è punto sul quale appare possibile un armonizzazione dei parametri della 

phonè soggettiva, iscrivendo il piano fonetico del paziente su modelli ritmico-

melodici che lo conducano progressivamente ad orientarsi nel suo mondo sonoro,  

ad articolare un sempre più ampio “vocabolario” di suoni, per poi giungere se è 

possibile, ad piano “compositivo”, di strutturazione simbolica del proprio 

movimento fonatorio in relazione a emozioni, a significati.  

Marika possiede certamente un repertorio fonetico, gestuale e ritmico-motorio che 

gioca sul piano ciclico-lineare del tempo: l’uso della gola, il giocare su piccole 

intensità vocali, il battere ed il percuotere le mani a-tempo, costituiscono il suo 

bagaglio espressivo. 

Analogamente,  vi sono numerosi esempi di come la sperimentazione nella musica 

contemporanea, sia stata accolta dagli improvvisatori come un effettivo 

arricchimento del loro vocabolario stilistico, e di come le tecniche di canto 

improvvisativo si siano intrecciate con la ricerca contemporanea ( la vocalità nelle 

opere di Luciano Berio) 

Così come nell’improvvisazione del nostro tempo-presente, assistiamo ad una 

enorme riscoperta della phonè soggettiva, anche in ambito musicoterapeutico, 

possiamo quindi osservare quanto le capacità fonetiche e ritmico-motorie di Marika, 

siano in grado di cogliere nell’attimo una vasta gamma di tecniche sonore in grado 

di manifestarsi coerentemente con lo sviluppo del dialogo sonoro. 

La misura è certo quella di una consapevolezza differente tra l’operatore ed il 

paziente, ma questa capacità mostra quanto i livelli dis-armonici di una struttura 

motoria e corporea come quella dell’handicap, possa oggi armonizzarsi con una 

cultura musicale contemporanea, ad essa più vicina.  

Poiché l’estrema varietà e ricchezza delle possibilità offerte dall’improvvisazione 

musicale possono oggi, nel nostro tempo-presente, armonizzare i contenuti sonoro-

musicali proposti dai pazienti, che difficilmente con un approccio tradizionale 

possono essere ricondotti sul piano di una comprensione e di una effettiva con-

divisione. 

L’esemplare modello improvvisativo che Braxton ci propone, ci conduce a realizzare 

che il piano senso-percettivo del tempo di un’espereinza sonoro-musicale in 

musicoterapia, intesa a partire dalla globalità, dalla complessità con la quale si 

manifesta, possa condurre da un lato a discriminare senza “separare” le differenze 

delle percezioni e dei concetti di tempo relativi: la notazione viene quindi ricondotta 

al piano spaziale e quindi ad una linearità delle successioni temporali. 

Il piano temporale quindi emerge dalla consapevolezza del divenire 

dell’improvvisazione, dalla quale possono essere misurate le condizioni del tempo 

della relazione intersoggettiva tra operatore e paziente e quelle relative 

all’organizzazione del tempo che si fa nel dialogo sonoro. 

Quindi il movimento ciclico-lineare del movimento sonoro-musicale del paziente 



 

 165 

viene lasciato libero attraverso i vincoli che il tempo del luogo relazionale 

musicoterapeutico istituisce. 

Per cui, includendo in sé i momenti della sintonizzazione con il paziente e i 

momenti che decidono per una possibile armonizzazione dei para-metri dis-

armonici, l’operatore stesso, attraverso il farsi dell’esperienza, deve porsi nella 

condizione che la stabilità del percorso viene continuamente a configurarsi in 

quanto dinamica, che prefigura continui “aggiustamenti” del proprio modo di 

incontrare nel dialogo sonoro, il tempo dell’altro, attraverso continui ripensamenti e 

soprattutto nel misurare attenzione ed ascolto nel cogliere l’attimo propizio, il 

momento buono di un possibile cambiamento, di una possibile trasformazione. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Note: 

1.Eraclito, fr.10 DK . 

   2.Bailey D.:- “L’improvvisazione. Sua natura e pratica in musica”.Ed. Arcana editrice, Milano 

1982. L’autore, un musicista-improvvisatore tra i più autorevoli sulla scena musicale sin 

dagli ’60 ci conduce lungo un percorso storico che osserva l’improvvisazione dal di “dentro”, 
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dal punto di vista della sintassi del musicista che “pratica” l’improvvisazione. Nel procedere 

del percorso, individua due categorie di “principio” di tecnica improvvisativa: 

l’improvvisazione idiomatica e quella libera.. Al riguardo afferma:” C’è un settore, uno dei più 

importanti, in cui l’improvvisazione libera e quella idiomatica sembrano differire radicalmente. 

Si tratta della preoccupazione di essere autentici. Per molti improvvisatori idiomatici 

l’autenticità del loro lavoro in relazione all’idioma ha un’importanza superiore a qualsiasi altra 

cosa: costituisce la loro preoccupazione principale. Questo impegno di grande importanza non è 

aperto all’improvvisatore libero. Per definizione, egli non ha una tradizione stilistica con cui 

potersi identificare. Ma quello che invece ha a disposizione è la possibilità di sviluppare e 

mantenere una sua personale autenticità. Di trovare un’identità personale chiaramente 

definita, basando su di essa il proprio lavoro. In questo modo ottiene un personale autenticità 

da mantenere.”. Pag.225. E’ importante notare quanto la stessa tecnica improvvisativa, sia 

rivolta all’identificazione del soggetto che la pratica, poiché come spiega Bailey:”…l’idea della 

musica come capolavoro ad orologeria, è più o meno irrilevante nella libera improvvisazione. 

Più importante come obiettivo resta la promozione della improvvisazione, lo sviluppo 

dell’improvvisazione fino a un livello in cui  i musicisti sono tutti egualmente e inestricabilmente 

coinvolti nell’atto di fare musica.”.pag.226. Le chiare delucidazione di Bailey mostrano 

evidentemente dove ci conducono: l’affermazione di una tecnica improvvisativa capace 

nell’atto stesso di prodursi, di coinvolgere attivamente ed allo stesso tempo, i soggetti 

coinvolti nel tempo dell’esperienza, nel suo farsi. Evan Parker altro grande improvvisatore  è 

ancora più chiaro.”Suono musica libera perché è impossibile svilupparsi tanto da superarne i 

limiti; io cambio, ed essa cambia. Se ho una intuizione posso seguirla. Qualsiasi idea mi venga, 

qualsiasi sviluppo intraveda non saranno mai limitati dalla struttura in cui opero. Ecco dove 

sta la libertà”. Il costituirsi dell’identità si misura dal grado di libertà che l’improvvisazione 

concede, il cui limite si misura dal cambiamento stesso delle configurazioni, delle strutture.   

  4..P.L. Postacchini, A.Ricciotti, M.Borghesi.: – “Musicoterapia” pg141.Gli autori conducono 

quindi il percorso teorico e clinico all’ambito tecnico dell’improvvisazione che si connette 

all’ambito affettivo della sintonizzazione e affermano: ”Questo a noi pare essere il contenuto 

dell’improvvisazione sonora che ha luogo nelle sedute di musicoterapia attiva,.. 

l’improvvisazione è in questo caso una produzione sonora completamente libera da vincolo; è la 

spontanea produzione del paziente a contatto con il setting musicoterapico. Su questa si 

inserisce la produzione del terapeuta, il quale attua in un primo momento, un rispecchiamento 

di quanto espresso dal paziente(Scardovelli 1992). Questa operazione di sintonizzazione esatta 

viene effettuata in un clima di ascolto empatico del paziente e porta ad una progressiva 

selezione del materiale prodotto e rispecchiato; tale selezione permette di isolare piccole 

strutture espressive nelle quali riconoscere o alle quali poter conferire un senso”.  Appare 

chiara la connessione tra aspetti ciclici e lineari all’interno di uno stesso percorso, di uno 

stesso processo. I differenti momenti, vanno ad organizzare a fare struttura e vincolo. La 

libertà si gioca sul lasciar essere del vincolo, che consente di conoscere e riconoscere. Di 

inventare e di identificare identità e differenze.    

   5.Il termine tecknè, rimanda in primo luogo a quello di esistenza, Galimberti in “Psiche e 

techne. L’uomo nell’età della tecnica”. Op. cit. Pag. 77, connette tali determinazioni al tempo e 

dice:” “Esistenza”, come vuole la lezione di M. Heidegger, significa esser-fuori (ek-sistere) dal 

ciclo della natura che ospita l’insipiente felicità animale. Ma proprio questo esser-fuori, questa 

sporgenza, fa dell’esistenza umana quel “contraddire se stessa” per cui da un lato essa non 
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può darsi se non come costruzione di senso, e dall’altro la costruzione di senso, resa possibile 

dall’ideazione tecnica,inaugura quella vita al di là della natura che però non sfugge 

all’inesorabile scansione del ciclo”. la tecnica nasce per porre rimedio al dolore che 

l’imprevedibilità del divenire ciclico-lineare promuove. La tecnica nasce dalla ragione che 

costruisce modalità e strumenti del sapere capaci di allontanare il dolore. Anticipazione ed 

attesa regolano il principio di ogni tecnica umana, in relazione a cause che prevedono 

l’imprevedibile del divenire. La risposta ad una tecnica che contrappone l’umano al dolore 

“naturale” del ciclo, comporta quindi l’assunzione del divenire ed una riconsiderazione bio-

logica, bio-ritmica dell’essere uomo in rapporto alla propria carenza istintuale, alla quale la 

tecnica umana risponde con la ragione. Partendo invece dal riconsiderare come  la postura, 

la mano, il gesto, si manifestano in quanto: “ costruzioni, manipolazioni, risposte al 

mondo”(Galimberti pag.99), la risposta tecnica all’essere al mondo, può quindi porsi in modo 

che qualitativamente il soggetto si può costruire in quanto persona. La tecnica è quindi 

insieme di articolazioni, di procedure che devono tendere alla composizione della soggettività, 

dell’identità personale ma, il rapporto con le procedure ed i mezzi deve essere di tipo 

qualitativo (riconoscere la differenza dalle procedure stesse). La discriminante non è la 

differenziazione dall’ambito naturale, ma l’integrazione e la con-divisione di un’identità.  

   6. Eraclito fr.45 DK.    

7. P.L. Postacchini, A.Ricciotti, M.Borghesi.: – “Musicoterapia” . op. cit. Pag. 131. 

8.Imberty M.:- “ Suoni. Emozioni. Significati. Per una semantica psicologica della musica “. Ed. 

Clueb, Bologna. 1986.  

9. Zanichelli,: “Vocabolario Greco Italiano Etimologico e Ragionato”.Bologna. dalla voce: 

Kairòs. 

10. P.L. Postacchini, A.Ricciotti, M.Borghesi.: – “Musicoterapia” . op. cit. Pag.141. 

11. P.L. Postacchini, A.Ricciotti, M.Borghesi.: – “Musicoterapia” . op. cit.  pag142. 

12. A.A.V.V.:- “Il jazz degli anni Settanta”. Ed.Gammalibri, Milano1980. Raccolta di saggi sul 

jazz e l’improvvisazione contemporanea. I saggi a cui rivolgiamo l’attenzione e l’articolazione 

delle fonti sono: “Anthony Braxton” di L. Cerchiari, pag 13-34. “L’avanguardia amaricana”, di 

M.Piras pag 39-81. “Il pianismo jazz” di G.Gualberto pag.85-112. “L’europa” di G. Piacentino. 

Pag 161-199. 

13.Piras M.:- "Gli ingranaggi di Turkish Mambo", Musica Jazz, Aprile 1985. 

14. “Anthony Braxton” di L. Cerchiari, pag 13-34. Dal vol. . A.A.V.V.:- “Il jazz degli anni 

Settanta”. Ed.Gammalibri, Milano1980. 
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§III.2 Il mio tempo, il tempo dell’altro: ascolto. 

        Percorso protocollare dell’esperienza in 

                    Musicoterapia. 

 

  

 

 

 

“Mutando riposa” .  

                                                                                                       Eraclito (1). 

 

Concludiamo brevemente il percorso, cercando di ricondurre il piano della ricerca al 

percorso protocollare, il quale è stato presentato da dieci “osservazioni”, da dieci 

narrazioni in cui io e il tutor in musicoterapia, abbiamo condotto un’esperienza 

importante ed emotivamente coinvolgente. 

La presunzione di poter “descrivere”, spiegare ciò che il tempo dell’esperienza 

musicoterapeutica manifesta, ci ha condotto su molte strade, ma l’esperienza del 

tempo condiviso con Marika non può certamente essere ridotto a un “modello” 

temporale di riferimento, statico e permanente. Poiché è la stessa Marika che ci 

porta “fuori” tempo, o perlomeno ci conduce in una dimensione nel quale il tempo 

deve essere assunto quale dinamica del movimento, in rapporto all’articolazione di 

possibili orizzonti di senso, che il tempo in quanto categoria lineare del pensiero, 

della pratica quotidiana, non contempla, non utilizza. 

Marika con il suo tempo, mi ha inizialmente “scosso”, urtato, poiché nelle prime 

sedute realizzava il proprio movimento in modo quasi “automatico”: la reiterazione 

delle pratiche – gettare ogni volta lontano tutti gli oggetti del setting -, e del 

movimento corporeo – l’oscillazione continua del dorso, della testa -, riportavano 

all’idea di una cronicità inattaccabile e statica. 

Pur dimostrando un enorme energia, la “forza” di Marika mi appariva “ferma”, 

contratta. 

L’accenno che abbiamo fatto sulla cronicità della struttura temporale dell’handicap, 

ci mostra quindi quanto il piano energetico e la dinamica ruotino in un “circolo” 

temporale chiuso  in “sé”, autoreferenziale, che allontana, che spinge via. 
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Con le prime sedute, la “forza” della cronicità di Marika mi immobilizzava: era un 

movimento nel quale se ci si “inseriva”, ci si sintonizzava, sentivo di venirne “preso”, 

avvolto: se anch’io entravo nella circolarità, mi sembrava che fosse difficile uscirne, 

si mostrava in quanto perturbante di un personale “equilibrio”. 

Ma, posso affermare che, proprio l’esperienza della circolarità che Marika portava, 

la ritrovavo nell’esperienza musicale dell’improvvisazione che pratico e suono.  

Con la differenza che in Marika la circolarità si mostra come dicevamo in quanto 

“chiusa”. 

Ma chiuso in rapporto a cosa, se non ad una linearità, ad un procedere del 

movimento sonoro-musicale che la musica e l’improvvisazione contemplano?  

Con l’esperienza del suono in rapporto alla corporeità e al movimento psico e senso-

motorio, il tempo dell’esperienza con Marika si è via via cominciato a muovere. 

A protendersi verso una possibile armonizzazione con il mio tempo e di quello del 

tutor, il quale sapeva “leggere” con grande attenzione i possibili “momenti” buoni, 

nei quali portare un nuovo elemento, una variazione al contesto sonoro.musicale 

dell’esperienza. 

Quindi, ho potuto sentire che il tempo delle sedute si articolava in una molteplicità 

di rimandi, di eventi, di momenti, i quali non potevano essere ricondotti ad una 

visione, ad una rappresentazione del tempo in senso lineare: successioni secondo il 

prima e il poi, in rapporto ad un passato ad un presente e ad un futuro. 

Poiché il movimento circolare, cronico di Marika non poteva essere da noi 

considerato, ridotto al solo piano lineare, ma doveva bensì essere comprendeso, in 

quanto costitutivo della sua temporalità. 

I piani temporali dell’esperienza però, nel momento del suo farsi, mi apparivano 

confusi, caotici, anche perché quell’esperienza la stavo io stesso facendo, la stavo 

vivendo. Quindi per me, questa ricerca, ha significato il porre in discussione la 

personale categoria del tempo in rapporto all’esperienza maturata nel contesto 

musicoterapeutico.    

Il percorso protocollare mi ha mostrato, come il tempo dell’esperienza in 

musicoterapia si fa, diviene, con il divenire, con il mutare dei soggetti stessi che lo 

realizzano. 

E, come abbiamo potuto delineare il tempo non è cosa, non è una sostanza che 

possiamo afferrare o manipolare a piacere, il tempo si mostra in quanto misura 

qualitativa dell’esperienza. 

In relazione alla musica ed alla musicoterapia il problema del tempo coinvolge 

quindi la molteplicità delle connessioni tra dimensione senso-percettiva e il piano 

logico, simbolico delle possibili configurazioni musicali che i soggetti istituiscono, in 

rapporto al movimento del suono, in quanto dimensione relazionale che unisce il 

timbro ai modi della sua produzione, ai modi che i soggetti praticano per fare i 

suoni. Il dialogo-sonoro. 



 

 170 

Quindi, con la dimensione temporale istituita dal dialogo-sonoro, il tempo si 

costituisce in quanto insieme di articolazioni di senso in rapporto ai sentimenti, ai 

modi in cui ci sentiamo collocati nella periodicità, nella processualità del divenire di 

un’esperienza. 

In questo senso il riferirsi ai frammenti di Eraclito, ha voluto delineare un confronto 

con le “ragioni” della categoria del tempo in contrapposizione ad un modo di 

intenderlo che, possiamo affermare, non lo riconduceva su di un piano astratto e 

sostanziale come oggi è per noi, ma ha voluto significare il ri-trovare un esperienza 

che non parlasse del tempo, ma che ce l’ho facesse sentire, attraverso una 

testimonianza che ha nel paradosso e nell’immagine metaforica una connessione 

con lo stesso piano sonoro, in analogia alla struttura del musicale.  

La cosmologia ionica di Eraclito e di Anassimandro, ci “parla” non tanto del 

“tempo”, ma della struttura del movimento, in relazione a luoghi e a figure mitiche 

della temporalità umana. 

Cronòs, aiòn, dike, ananchè…genèsis e moira…, riportano l’esperienza del tempo a 

quello umano del tempo delle esperienze del mito, secondo una struttura che ha nel 

movimento ciclico-lineare del movimento diveniente il suo procedere. 

La mitologia temporale degli ionici ci rimanda per analogia ad una tecknè, ad una 

arte che ha nella combinazione dei suoi elementi costitutivi il suo rapporto con la 

realtà. 

Quindi ad un modo musicale di intendere il tempo dell’esperienza, poiché possiamo 

intendere la musica non tanto nel tempo, ma sempre oltre la dimensione di una 

semplice successione, di un semplice scorrere temporale, poiché la musica è 

propriamente la struttura del movimento sonoro diveniente che in ogni attimo si fa. 

Il continuo richiamo all’unità degli opposti, che Eraclito in molti frammenti 

connette al termine armonia, ha per noi un importantissimo riferimento per 

affermare la connessione tra dimensione temporale e velocità, tra contemporaneità 

di movimenti, i quali si realizzano continuamente in musica e nella pratica 

improvvisativa e, come ho potuto farne esperienza, anche all’interno del setting 

musicoterapeutico.    

Quindi la temporalità di Eraclito, connette il piano del movimento naturale a quello 

metaforico, mitico del tempo delle esperienze umane che con esso si rapportano, si 

sentono in conflitto, si sentono allo stesso tempo “altro”, ma ad esso 

necessariamente vincolati.    

“ I miti sono traducibili soltanto gli uni negli altri, così come una melodia non è 

traducibile che in un’altra melodia che mantenga rapporti di omologia con la prima: la 

si può trascrivere in una tonalità diversa, trasformarla da maggiore o minore o 

viceversa, si può agire su certi parametri che ne muteranno il ritmo, il timbro, la carica 

emotiva, gli scarti relativi fra le note consecutive. Eppure sarà sempre la stessa forma 

melodica”(2).  
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melodica. 

 

Importante quindi è il punto di vista dell’antropologia che in Lévi-Strauss, connette 

in modo decisivo la dimensione mitica a quella musicale. 

Quindi tali chiarimenti ci riportano al tempo del percorso protocollare, osservando 

ora come la musicoterapia possa essere attività che con una rinnovata 

ricomprensione del proprio tempo sia in grado di armonizzare le differenze 

temporali tra operatore e paziente in riferimento a luoghi e figure del tempo mitico 

che con la musica si armonizzano vicendevolmente, poiché il piano metaforico, e 

simbolico si realizza con i suoni. 

Marika ci propone una cronicità. La cronicità che possiamo connettere al senso di 

“minima mutazione”, che abbiamo precedentemente osservato. La linearità che 

conduce ad una possibile variazione, si condensa nella ripetizione ciclica del fare, 

dell’agire un tempo: le stereotipie connotano il divenire temporale, l’agire sulle mani 

degli operatori, sugli oggetti, manifestano la cronicità: un tempo sempre uguale a se 

stesso e chiuso nella ripetizione. La dimensione lineare del tempo, tanto criticata da 

questa tesi, riportata com’è agli esiti nichilistici della nostra epoca, torna ad essere 

momento importante nel contrapporsi alla cronicità: la linearità, porta avanti, porta 

variazione.   

Ma, possiamo altresì affermare che è dall’ascolto della dimensione sonora e dalla 

sintonizzazione con Marika stessa che il piano lineare,  ha potuto riemergere, 

riconfigurarsi in ritmi e variazioni.       

Quindi il suono stesso diventa elemento strutturante, elemento in grado di 

condurre le opposizioni verso una possibile unità armonica. 

Nei protocolli V, VI, VIII e IX possiamo osservare quanto una dimensione armonica  

venga stabilità a partire dai suoni vocali di Marika, che continuamente ripresi dal 

tutor e accompagnati ritmicamente dal mio tamburo, raggiungono un’unità e un 

fluire assieme. 
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Marika pur procedendo nella ciclicità autoreferenziale pian piano comincia ad 

articolare la propria phonè in modo lineare “accompagnando” i ritmi e i suoni di 

base. 

Importante è stato quindi il passaggio da una dimensione relazionale di 

“conoscenza” reciproca, ad una connotata affettivamente, la quale è stata raggiunta 

allorquando nel protocollo III, Marika dal silenzio, ci fa fare la nanna sulle sue 

ginocchia. 

Il momento “istantaneo”, è stato raccolto da Marika, la quale assecondando forse 

un rimando affettivo passato a riproposto nell’immediatezza un vissuto. 

Fondamentali appaiono quindi i momenti di silenzio, i quali si manifestano in quasi 

tutti i protocolli. 

In essi, Marika comincia a rallentare, la durata si “spiana” e il tutor ha modo di 

entrare in relazione corporea, tattile, tamburellando sulla schiena ed avviando così 

un procedere lineare e regolare, dai ritmi definiti, nei quali esiste una regolare 

alternanza di accenti forti e deboli tali da determinare una evidente “quadratura” 

del movimento sonoro-musicale. 

Quindi la dinamica del “respiro” della misura di durata, mostra ancora quanto 

l’esperienza Eraclitea sia un importante riferimento per il tempo del setting 

musicoterapeutico realizzato con Marika. 

A questi momenti di silenzio possiamo rimandare le articolazioni che Deleuze nel 

capitolo §I.2 ci ha indicato, quando nella conferenza citata ci parla di “paesaggio 

sonoro”, nel quale l’individuazione sonora e il dialogo  si “arrestano”, si fermano. 

Marika, si ferma, ci guarda, sembra assorta ad ascoltare i rumori dell’ambiente ed 

il suono del proprio e del nostro respiro, estatica. 

Spesso, da quei momenti, - protocolli III, IV, V, -, inizia ad articolare suoni e anche 

parole, Marika parla ( “Marika cattiva, cattiva…”). 

Con il silenzio, Marika come affermavamo, pare ri-accordarsi a momenti del 

passato, comunque già trascorsi che si ripresentano e che vengono espressi non 

solo da suoni, ma da parole, le quali connotano un vissuto realizzato e strutturato. 

Ad essi possiamo associare anche i pochi episodi di aggressività nei nostri 

confronti( protocolli III e VI). 

Ad un’osservazione più attenta Marika, si muove quindi sempre in un’articolazione 

delle opposizioni dinamiche, le quali con il nostro intervento hanno trovato una 

sorta di “equilibrio”  tra forma e caos, tra ordine e disordine, tra rapporti simmetrici 

e non-lineari. 

Quindi il tempo cronico di Marika si è in qualche modo riconnesso, riarticolato al 

piano lineare. Il lavoro di armonizzazione, ha consentito anche se nella 

discontinuità dell’intervento musicoterapeutico l’emergere di un cambiamento. 

Marika, sorprendentemente, ha potuto riarticolare il proprio movimento senso-

motorio, sonoro-musicale, ad una dinamica della “narrazione”, non tanto costruita 
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a partire da una “logica” coerente delle successioni ma, in relazione 

all’improvvisazione, ha dimostrato di possedere una capacità di finzione fantastica, 

una modalità di essere in quanto forza immaginativa, rammemorante e prospettica. 

Quindi ad un’osservazione più attenta, la temporalità di Marika, non è solo 

cronicità, stereotipia: la linearità melodizzante che “accompagna” i nostri ritmi, una 

rinnovata circolarità che viene attivata dalla memoria, ci mostrano un contesto 

cognitivo ed esistenziale dinamico, attivo e vitale.  

Tali osservazioni, ci riconnettono a molti dei frammenti di Eraclito che riguardano il 

logòs, uno fra tutti:    

“ Il pensare è a tutti comune” (3), afferma Eraclito nella sua semplice “oscurità”. 

I frammenti, ci conducono su di un piano immaginario, metaforico che riguarda la 

dimensione del tempo in rapporto al pensiero, al linguaggio che a tutti è comune. 

La capacità di cambiamento, risulta allora da una misura delle differenze che 

Marika manifesta. 

Un lavoro che a partire dalla sintonizzazione con la cronicità conduca ad elaborare 

armonizzazioni in rapporto a possibili cambiamenti richiedono “tempo” ed 

attenzione, il percorso è certamente faticoso.  

Possiamo dire che Marika è un “caso fortunato”, poiché l’oggettività dello stato 

cronico di molti pazienti è gravemente compromesso e quindi permanente. Da qui 

risulta evidente quanto una dimensione pre-ventiva della cura, che va a realizzare 

condizioni favorevoli sia in ambito familiare che assistenziale in età precoce, 

debbano raccogliere prima, le possibili misure di un cambiamento, le quali se non 

raccolte, conducono inevitabilmente alla stabile cronicità. La situazione familiare 

compromessa, ha destinato Marika, sin da bambina, al suo stato attuale.   

Ma, come il piano protocollare ci ha mostrato, possiamo intendere la temporalità di 

Marika in quanto necessità che si protende in divenire. Si protende nel 

cambiamento, nella trasformazione. 

Quindi un “tempo” della cura, un “tempo” relazionale capace di ascoltarla, di 

renderla anche solo per i quarantacinque minuti della seduta libera, per sé, 

conducono a possibili aperture di senso e di trasformazione.  

Cogliamo qui, in conclusione, tutte le potenzialità del procedimento improvvisativo, 

mirabilmente colte da Jean Derome, il quale scrive: "L'improvvisazione va vista 

come la caduta di una frana: un evento improvviso preparato da molto tempo" (4). 
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Suonocentro. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Note: 

1. Eraclito.- 84a DK . 

2. Lévi-Strauss C. – “L’uomo nudo”. Ed.Il Saggiatore, Milani 1998 pag 609. 

3. Eraclito, 113(91) DK. 

4. Piras M.:- "Gli ingranaggi di Turkish Mambo", Musica Jazz, Aprile 1985. 
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Piccola nota: il disegno del Bolero di Ravel qui riportato, è stato eseguito da Gallizio F. il quale ha 

eseguito una funzione tridimensionale definita a tratti parametrici. 

 1) crescendo lineare; 2) un periodo “alterato”; 3) collasso. Dalla parte alla continuità. 

Tutti gli altri disegni sono stati da me realizzati con Microsoft Word, Forme. 


