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L’immagine in copertina - Alberi (legno di abete), 1969-1989 - è un’opera di Giuseppe Penone (Garessio, 
Cuneo, 1947 – esponente dell’Arte Povera. È stato uno dei due artisti scelti per il Padiglione Italia della 
Biennale di Venezia del 2007. Ha realizzato alcune installazioni nei giardini della ristrutturata Reggia di 
Venaria Reale - To). L’artista ricava, seguendo i nodi del legno di grosse travi d’abete, la forma dell’albero 
che vi è fossilizzata dentro.  
Come il musicoterapista contatta il mondo interiore del proprio paziente, così Penone svela l’essenza della 
trave, scoprendo ogni volta una albero nuovo e quindi una storia nuova. 
In questa sala del Castello di Rivoli (To) - come una stanza di musicoterapia - due alberi (le loro storie, le 
loro identità) si incontrano, dialogano, come il musicoterapista ed il paziente. 

 
“Ogni cosa di legno è stata un albero (…). Dai nodi del legno si vede da che parte l’albero svettava nel cielo, 
da che parte assorbiva la luce del sud, se nato in un bosco affollato, in un prato o ai bordi del bosco. (…) 
Foresta essiccata, (…) ha perduto parte della sua elasticità nell’aria, ma ha conquistato la tensione del 
suono, nella sua materia cristallizzata, che assicura vibrazione e musicalità” (G. Penone). 
 
“Albero diapason; l’orecchio appoggiato al tronco di un albero per udire i suoi anni di crescita, per udire il 
rumore del vento che scorre sui rami, nel tronco, nelle radici fin dentro la terra. Appoggiare l’orecchio e 
percuotere il tronco di un albero. Ogni specie di albero un suono, ogni giorno dell’albero un suono diverso, 
un suono d’estate, un suono d’autunno, ogni stagione un suono, ogni giorno un suono a seconda del caldo, 
del freddo, del secco, dell’acqua nell’aria. Propagazione del suono, propagazione del legno, sfericità del 
suono, sfericità dell’albero. Sulla punta delle dita il disegno del vento, il disegno del suono” (G. Penone). 
(AA.VV., Arte Povera in collezione, Catalogo della mostra al Castello di Rivoli (To), Museo d’Arte 
Contemporanea, dal 6 dicembre 2000 al 25 marzo 2001, Milano, Edizioni Charta, 2000). 
  
 
 
 
 
 
La citazione in seconda pagina è del fotografo tedesco (inglese d’adozione) Wolfgang Tillmans (dal Catalogo 
Wolfgang Tillmans, Phaidon, 2002). 
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INTRODUZIONE 
 
Perché una tesi sul setting? Perché l’arte del Nove cento? 
 
L'idea dell’argomento di questa tesi è nata frequentando il Corso di musicoterapia e svolgendo il 
tirocinio richiesto. Ho potuto sperimentare come sia determinante, nel percorso musicoterapico con 
un paziente, l’allestimento di un setting adeguato.  
Ho verificato che il setting musicoterapico ha numerose analogie con una scena teatrale, nella 
quale sono importanti tutti gli elementi, anche i piccoli particolari: spazi, oggetti, materiali, relazione 
tra gli individui, estetica. Ho iniziato perciò a raccogliere materiale (scritti, diari, opere) degli artisti 
del Novecento che ritenevo utili per studiare l’allestimento consapevole del setting 
musicoterapico1.  
Alcuni elementi, emersi durante il mio tirocinio al Centro di Riabilitazione “Giovanni Ferrero” di 
Alba, sono stati oggetto di un profondo lavoro allo scopo di migliorare il mio operato, in particolar 
modo con i casi di Andrea e Marco.2 
Riflettendo su Andrea, ho iniziato una ricerca sui possibili collegamenti tra le modalità espressive 
del bambino e artisti o movimenti artistici del Novecento. Nella presente tesi riporto i percorsi 
artistici che mi hanno dato alcuni preziosi suggerimenti: in queste pagine è come se gli artisti 
parlassero per me di Andrea. 
Nella mia esperienza con Marco, ho riflettuto sull’atteggiamento del musicoterapista (direttività / 
non direttività) e sui limiti spazio-temporali delle sedute. 
È grazie al concetto di spazio e tempo che si è sviluppato nel corso del Novecento, che il setting 
musicoterapico è oggi una cornice nella quale sono importanti tutti i punti dello spazio, tutti i gesti 
dei nostri pazienti, tutti gli eventi sonoro-musicali. Il setting musicoterapico non ha quinte, proprio 
come molti palcoscenici delle opere di teatro e di danza del secolo scorso. 
 

 
 

Alberto Giacometti, Palazzo delle quattro del mattino, 1932  
 

Gli artisti presenti in questo mio lavoro sono stati scelti in base ad alcuni criteri: innanzitutto sono 
artisti fondamentali per l’arte del Novecento3 e che apprezzo (potrei dire, con le parole di 
Benenzon, che fanno parte del mio ISO4); le loro opere ed i loro pensieri, inoltre, sono legati da un 
filo comune fondamentale anche per la musicoterapia (l’happening, le riflessioni 
sull’improvvisazione, sul caso, sull’ascolto, sull’opera d’arte totale). 
 
Il punto di partenza è stato John Cage, proprio grazie al Corso di musicoterapia.  
Conoscevo già Cage, prima di frequentare il corso, ma in un modo decisamente superficiale. Sono 
state le lunghe discussioni (in treno) con un mio compagno di corso del primo anno, appassionato 
del musicista americano, e soprattutto la lezione sull’improvvisazione di Claudio Lugo (ed i suoi 
scritti5), a farmi condividere un’affermazione dello stesso Lugo: “John Cage è stato un grande 
musicoterapeuta”, che si è occupato “dello stato di salute dell’ascolto”. 
                                                
1 “Ho notato che, quando inizio a pensare a una nuova creazione, mi capitano tra le mani cose diverse, 
elementi apparentemente casuali provenienti da ambiti differenti, inutili, privi di connessione logica (…) 
Eppure percepisco, ed è una percezione debole, appena udibile (…) sento che hanno una causa comune 
(…) Così è stato sempre, anche ora. (…) Forse riposano in noi certe configurazioni mentali (…) che captano 
queste e non altre idee, immagini…” (Kantor, Tadeusz, 1977, Il teatro della morte, Milano, Ubulibri, 1979 – 
2000, p. 279). 
2 Vedi Cap. 5 “Risvolti applicativi: esperienze di tirocinio”. 
3 Duchamp è considerato il padre dell’arte contemporanea, Debussy della musica moderna. Con Wagner si 
parla per la prima volta di opera d’arte totale. Isadora Duncan e Martha Graham sono le fondatrici della 
danza moderna, Merce Cunningham ha aperto le porte alla danza contemporanea. 
4 “ISO vuol dire uguale e sintetizza la nozione di esistenza d’un suono o di un insieme di suoni o di fenomeni 
sonori interni che ci caratterizzano e ci individualizzano” (Benenzon, Rolando, Manuale di Musicoterapia, 
Roma, Borla, 1998, p. 46). 
5 “Le spine del cactus” in: Manarolo, G., Borghesi, M., (a cura di), Musica & Terapia. Quaderni italiani di 
Musicoterapia, Torino, Cosmopolis, 1998, pp. 107-111 e “John Cage: Caso vs. improvvisazione. 
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Da Cage a Merce Cunningham, a Duchamp, a Jackson Pollock, ho scoperto che alcuni artisti del 
Novecento sono legati tra loro da un atteggiamento simile nei confronti dell’arte (dello spazio, del 
tempo), un atteggiamento che ho sentito vicino alla musicoterapia. Nelle loro opere è presente una 
forma di setting che può fornire spunti di riflessione alla nostra disciplina.  
Oltre a John Cage, altri artisti sono stati “grandi musicoterapeuti”. 
 

È con il Novecento, soprattutto nella sua fase centrale, che fa capolino l’ideale di ricerca di piena 
libertà nell’improvvisazione; libertà da schemi precostituiti o quanto meno messi in gioco dallo stesso 
artista, cioè non trovati in nessuna tradizione a lui precedente. Pensiamo all’action-painting, alle 
esperienze teatrali e coreutica dell’happening (…) Almeno sino a quando tutte queste esperienze 
non hanno ceduto ad aspetti manieristici esse si sono autoidentificate in quel sogno di sgorgo 
sorgivo e nativa spontaneità veicolato dal gesto estemporaneo, improvvisato. (C. Lugo) 
 

Durante il Corso di Musicoterapia, inoltre, ho ritrovato ed unito le mie esperienze musicali e quelle 
avute nell'ambito del teatro-danza (nel quale hanno fondamentale importanza l'improvvisazione, 
l'ascolto, la presenza, il lavoro sul qui ed ora, la scelta di qualsiasi oggetto da portare in scena). 
 
Ho sentito la necessità di fare una riflessione, di porre un punto fermo sulle mie esperienze 
artistiche fatte fino a questo momento, e che mi hanno portato ad intraprendere la formazione per 
diventare musicoterapista. Un punto fermo, contenuto in questo mio lavoro, che però prevede 
anche uno sguardo al futuro, in quanto i miei approfondimenti contengono riflessioni che 
probabilmente saranno oggetto delle mie ricerche anche nei prossimi anni. 
 
Le terapie espressive sono sintesi di arte e psicologia: musicoterapia, danzaterapia, arteterapia, 
drammaterapia, sono interventi essenzialmente non verbali che utilizzano mediatori artistici6 allo 
scopo di favorire, ampliare e modellare le modalità espressive e comunicative. 
 

La psicologia interessa chiunque si occupi dell’uomo (…). Da un pezzo la simbologia si considera un 
ramo della psicologia e lo stesso venne affermato anche per l’estetica e la storia dell’arte (…). Mi 
sembra più proficuo rinunciare ad ogni tradizionale pregiudizio sulla delimitazione e sulla gerarchia 
delle cosiddette specializzazioni. Alla soluzione di problemi concreti ognuno può recare il contributo 
a cui veramente lo abilitano la sua preparazione e le sue tendenze. Certo, lo studioso delle arti visive 
farà bene a ricorrere spesso allo psicologo, quando il suo lavoro di ricerca lo porti ad affrontare 
problemi propri della percezione, del movimento espressivo, o, appunto, della rappresentazione 
simbolica. Ma egli deve anche confidare fermamente nel valore che il suo materiale può avere per lo 
psicologo. Proprio lo stato attuale delle scienze morali raccomanda di perseguire tali reciproci effetti 
e, dove possibile, di favorirli a ragion veduta (…). Lo studio di simboli noti nella pittura, nella musica, 
nella poesia, potrebbe aiutar lo psicologo a ricercar quali forme, colori, suoni o ritmi appaiano in 
armonia con certi significati. (Ernst H. Gombrich, 1967) 

 
Scrive Loredano Matteo Lorenzetti7: “Le professioni che hanno a che fare con la relazione e con 
l’handicap (…) richiedono di affrontare un percorso non lineare, complesso, fatto dall’intersezione 

                                                                                                                                                            
Un’esperienza di laboratorio d’improvvisazione musicale per (non) musicisti” in:  Manarolo, Gerardo, 
Manuale di Musicoterapia: Teoria, Metodo e Applicazioni della Musicoterapia, Torino, Cosmopolis, 2006, pp. 
370-376. 
6 “Il mediatore artistico è uno spazio potenziale che l’individuo crea tra Sé e il mondo esterno per giocare, 
esercitarsi, confrontarsi, attraverso rappresentazioni simboliche, con i bisogni del proprio mondo interno e 
con le esigenze della realtà esterna” (Giordano, 1999). “L’oggetto artistico assume il ruolo di oggetto 
mediatore tra le esigenze del paziente e la situazione terapeutica” (Caterina, 2005). 
7 Lorenzetti, Loredano Matteo, Il corpo gioco, Milano, F. Angeli, 1986.  
“La Musicoterapia italiana nasce e si diffonde grazie all’opera di promozione svolta dalla Pro Civitate 
Christiana di Assisi a partire dagli anni ’70. Ed è sempre ad Assisi che viene avviato nel 1981, in forma 
sperimentale, il primo corso italiano di musicoterapia. In questo contesto prende forma un’originale 
riflessione sulla musicoterapia, sui suoi fondamenti scientifici, sul suo metodo, sui suoi risultati. Loredano 
Matteo Lorenzetti, Pier Luigi Postacchini, a cui in un secondo tempo si affiancherà Mauro Scardovelli, 
fondano la nascita di un pensiero (in tema di musica, prevenzione, riablitazione e terapia) peculiare e 
fruttuoso”. Con queste parole Gerardo Manarolo (in Manarolo, Gerardo, Manuale di Musicoterapia: Teoria, 
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di una componente medico-scientifica, una artistico-culturale, una antropologica ed una 
psicologica”. 
 
La ricerca, secondo Pier Luigi Postacchini8, dovrebbe contemporaneamente occuparsi tanto dei 
parametri comuni alle varie tecniche terapeutiche che utilizzano mezzi artistico-espressivi, quanto 
delle differenziazioni tra esse. 
 
Giuseppe Porzionato9, a proposito della ricerca in musicoterapia, afferma che  
 

La ricerca scientifica ha molto in comune con l’arte, soprattutto con la musica: non esiste un metodo 
per comporre della bella musica, come non esiste un metodo per arrivare al successo scientifico. In 
entrambi i casi si tratta di avere una profonda padronanza dei mezzi (artistici e scientifici), ma poi è 
questione di intuizione, di creatività, di genialità (G. Porzionato). 
 
L’acculturazione, e più ancora l’educazione artistica, sono necessarie perché gli insiemi sonori 
acquistino un ordine nella percezione (R. Frances)10. 

 
Il setting musicoterapico, dunque, non è uno spazio esclusivamente musicale11. Entrano in gioco, 
oltre alla musica e agli strumenti musicali, vari elementi: lo spazio fisico, la relazione tra terapista e 
paziente, eventuali oggetti. Come in una scena teatrale troviamo le dimensioni e i colori della 
stanza, luci, musiche, rumori, oggetti di scena. 
 

Un aspetto importante delle mie ricerche e di quelle dei miei colleghi è di dichiarare arte l’evento totale, 
compreso il rumore, gli oggetti, il movimento, il colore e la psicologia. Un confluire di elementi, 
cosicché la vita (e l’uomo) possa essere arte. (Wolf Vostell)12 

 
Ritengo sia importante conoscere l’arte del Novecento (musica, movimento, performance, arte 
figurativa) per elaborare modulazioni e sviluppi dell’intervento terapeutico.  
 

Non dimenticate che le epoche hanno, sull’artista, una grande influenza; esse lo dominano e gli 
impongono la loro atmosfera. Egli non vi si può sottrarre… (Erik Satie).13 

 
Gli studi sull’arte sono utili a chi indaga intorno ai simboli. E’ bene che il musicoterapista si 
interessi (oltre che alla musica, ovviamente) anche alle arti figurative, alla pittura, al teatro e alla 
danza. 
 

                                                                                                                                                            
Metodo e Applicazioni della Musicoterapia, Torino, Cosmopolis, 2006, pp. 33-35) espone i modelli 
musicoterapici italiani. L’impostazione di Pier Luigi Postacchini fa riferimento a concettualizzazioni proprie 
della psicologia dinamica, integrate da contributi afferenti alla prospettiva ecologica e all’ottica sistemica, 
grazie a Loredano Matteo Lorenzetti.  
8 Manarolo, G., Borghesi, M., (a cura di), Musica & Terapia. Quaderni italiani di Musicoterapia, Torino, 
Cosmopolis, 1998, p.168. 
9 Dipartimento di Psicologia Generale, Università di Padova (Raglio A, Manarolo G, Villani D., Musicoterapia 
e Malattia di Alzheimer: proposte applicative e ipotesi di ricerca, Torino, Cosmopolis, 2001, p. 98). 
10 Frances, R., 1958, La perception de la musique, Paric, Vrin. Rééd, 1972. 
11 “Come la fine, anche l’origine della musica va oltre il regno delle intenzioni, del senso e della soggettività, 
ed è imparentata al gesto, strettamente affine al pianto. È il gesto dello sciogliere: la tensione della 
muscolatura facciale cede, quella tensione che, nel volgere il viso verso l’ambiente in vista dell’azione, lo 
isola al tempo stesso da questo. Musica e pianto schiudono le labbra e lasciano libero l’uomo che 
trattenevano. Il sentimentalismo della musica inferiore ricorda, in forma degradata, ciò che la musica vera è 
appunto in grado di concepire al margine della pazzia: la conciliazione. L’uomo che si lascia defluire in 
pianto e in una musica che non gli assomiglia più in nulla, lascia contemporaneamente rifluire in sé la 
corrente di ciò che egli non è e che aveva ristagnato dietro lo sbarramento del mondo e degli oggetti 
concreti. Col suo pianto e il suo canto egli penetra nella realtà alienata: Sgorga la lagrima, riappartengo alla 
terra!” (Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 126 – Il verso è tratto dal Faust di Goethe). 
12 Artista tedesco (1932-1998), che ha partecipato al gruppo Fluxus. Ha realizzato installazioni, video, 
happening, collages. 
13 Satie, Erik, Quaderni di un mammifero, a cura di Ornella Volta, Milano, Adelphi, 1980, p. 31. 
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Le opere d’arte si cimentano con gli enigmi che il mondo organizzato propone per ingoiare gli 
uomini. (T.W. Adorno)14 

 
L’arte del Novecento, ai quali siamo più affini - vivendo in questa epoca15 - ha spesso legato le 
varie discipline. Numerosi artisti hanno collaborato per far dialogare le proprie opere. Il 
superamento della dimensione specialistica di ciascuna delle arti, ha permesso un intervento 
estetico totale.  
E’ novecentesca, inoltre, la tendenza nel teatro di ridurre il codice verbale, a favore di quello 
mimico-gestuale, visivo e sonoro. 
 
Un aspetto fondamentale dell’arte del Novecento è, inoltre, l’autonomia degli elementi che 
compongono le varie arti e anche l’autonomia tra le varie arti. Le opere degli artisti del Novecento 
dialogano, ma nessuna di loro perde la propria autonomia. Ogni arte si interroga sulle proprie 
caratteristiche, le proprie radici, la propria essenza. Questo è un suggerimento prezioso anche per 
le terapie espressive, le quali possono dialogare, ma devono conservare la propria autonomia. 
 
Così anche gli elementi del setting musicoterapico sono autonomi tra loro e tutti richiedono 
un’accurata valutazione. Il musicoterapista deve porre attenzione ai vari elementi che compongono 
il setting e interrogarsi sulle motivazioni delle proprie scelte. 
 
Prima di procedere con l’analisi degli aspetti che riguardano il setting musicoterapico, riporto la 
definizione di musicoterapia ed elenco i modelli esistenti. 

                                                
14 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 129. 
15 "Non è che io voglia negare la molteplicità e la varietà degli individui. Ma tengo all’idea che tutti coloro che 
vivono in questa stessa epoca, ovunque essi siano, sono sottoposti pressappoco alla stessa informazione" 
(Cage, John, Per gli uccelli, Conversazioni con Daniel Charles, a cura di Davide Bertotti, Torino, Testo & 
Immagine, 1999, p. 195). Le parole di John Cage rimandano al concetto di ISO di R. Benenzon. 
“Un giorno la nostra epoca si chiamerà l’epoca del mistero. Dipingiamo il mistero come ieri si dipingeva il 
circo. De Chirico è un pittore misterioso. Picasso è un pittore misterioso. Il mistero di Picasso deriva dalla 
sua grandezza di pittore, dal momento che ogni grandezza è misteriosa” (Cocteau, Jean, Il mistero laico, 
Milano, Se, 2000, p. 41). 
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Definizione di Musicoterapia. 
 
In occasione del VIII Congresso Mondiale di Musicoterapia (Amburgo 1996), la World Federation 
of Music Therapy ha approvato e condiviso la seguente definizione:  
 

La musicoterapia è l’uso della musica e/o dei suoi elementi (suono, ritmo, melodia e armonia) per 
opera di un musicoterapista qualificato, in rapporto individuale o di gruppo, all’interno di un processo 
definito per facilitare e promuovere la comunicazione, le relazioni, l’apprendimento, la 
mobilizzazione, l’espressione, la organizzazione e altri obiettivi terapeutici degni di rilievo nella 
prospettiva di assolvere i bisogni fisici, emotivi, mentali, sociali e cognitivi. La musicoterapia si pone 
come scopi di sviluppare potenziali e/o riabilitare funzioni dell’individuo in modo che egli possa 
ottenere una migliore integrazione sul piano intrapersonale e/o interpersonale e, conseguentemente, 
una migliore qualità della vita attraverso la prevenzione, la riabilitazione o la terapia. 

 
Questa definizione rimanda ad alcuni elementi da ritenersi fondamentali e imprescindibili al fine di 
poter considerare potenzialmente terapeutico un intervento che preveda l’impiego dell’elemento 
sonoro-musicale:  

– la presenza di un operatore qualificato (il musicoterapista);  
– un modello musicoterapico di riferimento fondato su presupposti teorici e metodologici;  
– la presenza di un setting strutturato (una cornice spazio-temporale e un insieme di regole): 

la sua assenza non potrebbe determinare alcuna terapia, ma arte soltanto o libera attività 
ricreativa e/o creativa;  

– obiettivi legati a cambiamenti (stabili e duraturi) della persona o di alcune sue parti o 
funzioni;  

– il riferimento costante, nell’azione terapeutica, a un piano intrapersonale e/o interpersonale. 
 

Siamo Artisti senza volerlo. L’artista deve dare una regola alla sua vita (Erik Satie).16 
 
 
Modelli Musicoterapici. 17 
 
Nel 1999 in occasione del IX Congresso Mondiale di Musicoterapia la World Federation of Music  
Therapy ha enucleato e accreditato i modelli musicoterapici più diffusi e consolidati:  

– approccio basato sull’improvvisazione creativa (Nordoff-Robbins);  
– approccio comportamentista (Madsen);  
– approccio recettivo, Immaginario Guidato e Musica (Bonny);  
– approccio psicanalitico (Priestley);  
– approccio attivo relazionale, libera improvvisazione (Benenzon). 

 
La prevalenza dei musicoterapisti operanti in Italia, fa riferimento ai modelli nati attorno alle 
riflessioni di Pier Luigi Postacchini e di Mauro Scardovelli. 
 
L’impianto teorico-applicativo del presente testo (e la definizione di setting musicoterapico che ne 
deriva) pone al centro la specificità della relazione tra paziente e musicoterapista. L’ambito teorico 
è quello della psicologia dinamica (in particolare la teoria delle relazioni oggettuali), arricchito da 
riflessioni tributarie della psicologia cognitiva (concetto di regolazione delle emozioni) e dell’aspetto 
fenomenologico (concetti di silenzio e di ascolto), della teoria psicologica di Stern, degli 
approfondimenti di R. Benenzon, P.L. Postacchini, E. Lecourt.  
Gli aspetti metodologici fanno riferimento a procedure prevalentemente qualitative18, ma impiegano 
altresì procedure quantitative19. 
                                                
16 Satie, Erik, Quaderni di un mammifero, a cura di Ornella Volta, Milano, Adelphi, 1980, pp. 60 e 65. 
17 Per un approfondimento dei modelli musicoterapici internazionali ed italiani, dell’impianto teorico-
applicativo di riferimento, della psicologia dinamica, si rimanda a: Manarolo, Gerardo, Manuale di 
Musicoterapia: Teoria, Metodo e Applicazioni della Musicoterapia, Torino, Cosmopolis, 2006 (da questo 
testo è tratto il presente paragrafo). 
18 Che studiano la specificità del soggetto e delle dinamiche interpersonali. 
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1. IL SETTING MUSICOTERAPICO 
 
1.1 Definizione di Setting Musicoterapico.  
 

Le opere d’arte sono creature fragili: 
al riparo di spazi chiusi hanno maggiore possibilità di sopravvivenza. 

(Vittoria Crespi Morbio)20 
 

 
 

Alberto Burri, Cretto G 1, 1975 
 

La nostra sapienza sta nel controllo magistrale dell’imprevisto. 
Questo è il fondamento della mia pittura. 

(Alberto Burri)21 
 

Gli spiriti delicati gustano l’imperfezione, trovandovi il loro tornaconto. 
A volte il mestiere conferisce alle opere un aspetto finito, serrato, chiuso a tripla mandata,  

che impedisce agli spiriti delicati di entrare e recitarvi una parte. 
(Jean Cocteau)22 

Il setting è un contenitore solido23 e costante di spazi, di tempi, di comportamenti che permette 
l’attuazione e lo sviluppo dell’intervento musicoterapico, della relazione tra terapeuta e paziente. 
Il setting, la cui materia è di natura fisica, psicologica e sonoro-musicale, è una struttura, un 
campo, ed ogni evento musicoterapico posto al suo interno è localizzabile da coordinate spaziali, 
temporali e comportamentali. 
La costruzione, il riconoscimento, e l’interiorizzazione del setting è spesso un vero e proprio 
obiettivo terapeutico. In un progetto musicoterapico con finalità d’integrazione spaziale, temporale 
e sociale delle persone coinvolte, il riconoscimento, l’interiorizzazione e l’uso creativo del setting 
può richiedere anni di lavoro.  
Affinché il paziente possa riconoscere il setting come spazio affidabile, all’interno del quale poter 
portare ed affrontare i problemi in una riedizione di relazioni per sé intensamente significative, 
procedendo così verso livelli sempre più profondi di terapia, è indispensabile che il terapeuta presti 
grande attenzione alla stabilità degli elementi predisposti24. 

                                                                                                                                                            
19 Proponendo contesti precostituiti e cercando di individuare nel comportamento del paziente dati empirici 
oggettivabili, a loro volta posti in relazione con i contesti precostituiti. Gli aspetti quantitativi saranno valutati 
alla luce degli aspetti qualitativi (relazionali), facendo riferimento a categorie concettuali proprie della 
psicologia psicodinamica. 
20 Crespi Morbio, Vittoria, Alberto Burri alla Scala, Torino, Umberto Allemandi & C., 2002. 
21 Alberto Burri (Città di Castello, 1915 – Nizza, 1995), pittore esponente del movimento artistico Informale, è 
noto soprattutto per le sue composizione astratte: Cretti, Sacchi, Legni, Plastiche, Ferri, Cellotex, Muffe, 
Catrami, Gobbi. Ha realizzato, inoltre, grandi sculture in ferro verniciato (Teatro Scultura, Teatro Continuo) e 
firmato scene e costumi per varie opere in teatro, fra le quali Tristano e Isotta di Wagner e November Steps 
di Toru Takemitsu. 
22 Cocteau, Jean, Op. cit., 2000, p. 30. 
23 Bisogna ribadire la particolarità di un lavoro che utilizza un approccio sensoriale di tipo sonoro e come sia 
necessario per ogni musicoterapeuta garantire dei solidi limiti alla seduta ed una cornice tecnica (Lecourt, 
Edith, La musicoterapia,  ed. italiana a cura di G. Manarolo, Collana Musicoterapia, Assisi, Cittadella 
Editrice, 1988, p. 91). 
24 Non si insiterà mai abbastanza sull’importanza che riveste la stabilità della cornice delle sedute, cornice 
definita dalla tecnica ma anche dal materiale. Tale importanza è ancora maggiore quando si lavora, come in 
musicoterapia, su di un materiale difficilmente rappresentabile e dominabile. Ogni cambiamento di luogo e/o 
del materiale costituisce un attacco alla cornice, un suo indebolimento e determina una ricerca di senso. 
Dobbiamo a Bleger l’aver sollecitato una maggiore attenzione su questo aspetto che risulta essenziale per 
ogni terapia (Lecourt, Edith, ibidem, pag. 81). 
“Un processo può essere studiato solo se si mantengono le stesse costanti (setting). E’ così che nel setting 
psicoanalitico includiamo il ruolo dell’analista, l’insieme dei fattori spazio-temporali e parte della tecnica 
(fissazione e mantenimento di orari, onorario, interruzioni regolate, ecc)” (José Bleger, in Setting e processo 
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Il setting combina ed integra la funzione paterna (proporre e custodire le regole, far rispettare i 
confini e di conseguenza farsi carico dell’aggressività che ne deriva, facilitando la trasformazione 
delle fantasie e degli impulsi aggressivi in qualcosa che si può utilizzare creativamente) con la 
funzione materna (accogliere, proteggere lo spazio terapeutico ed essere disponibili a sentire 
insieme al paziente).  
 
In musicoterapia il setting è un campo aperto all’invenzione: introduce ad una esperienza 
sensoriale libera da condizionamenti direttivi, indirizzata alla scoperta e alla sperimentazione. 
L’esperienza estetica e i caratteri peculiari del setting musicoterapico non permettono solo di 
liberare le emozioni, ma sollecitano anche molteplici funzioni cognitive. E’ necessario predisporre 
un dispositivo che permetta al paziente il riconoscimento dei significati. L’interazione con 
l’ambiente e con gli strumenti musicali permette al paziente l’esplorazione, la sperimentazione, la 
ricerca di soluzioni: è una esperienza, mediata dalla relazione con un terapista, dotata sia di una 
dimensione cognitiva che di una dimensione sensoriale. 
 
La progettazione del setting musicoterapico può essere intesa come un processo che si fa in 
diverse volte, ed ogni volta approfondisce il livello di conoscenza. 
Tutti i sistemi viventi hanno in sé le proprie possibilità evolutive e autorganizzative. È sufficiente 
creare un contesto appropriato perché possano evolvere spontaneamente. 
 
La relazione musicoterapica si attua nel qui ed ora. Ogni seduta è collegata alla precedente 
proprio dalla struttura del setting. 
 
Il setting musicoterapico (che non è solo lo spazio fisico, cioè la stanza di musicoterapia) è 
costituito da tre componenti fondamentali25: cornice spaziale, cornice temporale e cornice 
comportamentale. 
 
 
1.1.1 Cornice spaziale. 
 
Ogni relazione, per essere costruttiva, ha bisogno di spazio e di confini, di luoghi definiti (fisici e 
mentali) dove incontrarsi, rispettare le differenze, separarsi. Ogni relazione sonora ha bisogno di 
rispetto da parte di ciascuno per le identità sonoro-musicali dell’altro. La musicoterapia necessita di 
uno spazio delimitato: la delimitazione rende un luogo stabile, riconoscibile, riservato, protetto, sia 
sul piano architettonico che su quello acustico (isolamento da e verso l’esterno).  
La cornice spaziale è composta da una sovrapposizione (armonica) di uno spazio fisico, uno 
spazio acustico ed uno spazio psicologico. 
La cornice spaziale (perimetro sonoro) ha la caratteristica di essere un sistema, una struttura 
costituita da elementi fisici, acustici e psicologici; la costruzione, per esempio, dello spazio timbrico 
è interconnessa a quella dello spazio fisico e psicologico. Caratteristica di una struttura è la 
capacità di modificarsi lentamente nel tempo; nel processo musicoterapico, i cambiamenti 
significativi possono essere colti solo nei tempi lunghi. 
La costruzione di una cornice spaziale funzionale, è il risultato della dimensione culturale del 
musicoterapista (come identità professionale, culturale), ma anche di quella del paziente (come 
identità personale con una sua cultura sociale, affettiva, cinetica, sensoriale, simbolico-sonora). 
 
Spazio fisico, ovvero il luogo dove si svolge l’attività (luogo definito, riconoscibile, delimitato, 
costante):   

                                                                                                                                                            
psicoanalitico. Saggi sulla teoria della tecnica, a cura di Genovese Celestino, Milano, Raffaello Cortina 
Editore, 1988). 
 
25 Schema proposto da Anna Maria Barbagallo (2005), che ha lavorato in un gruppo di ricerca 
musicoterapica con Lucia Giorgioni, Luisa Mattazzi, Monica Moroni, Sergio Mutalipassi, Luca Pozzi, Mauro 
Sarcinella, Monica Consonni, Roberto Bolelli. Essi hanno definito perimetro sonoro la dimensione spaziale 
del setting, e clessidra sonora quella temporale. 
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- Dimensioni, forma e caratteristiche dello spazio (stanza di musicoterapia26); 
- Disposizione degli strumenti musicali27 (e motivazioni della scelta dello strumentario); la 

disposizione fisica degli strumenti, deve essere stabile e ordinata, in modo da essere un 
elemento che renda riconoscibile il luogo; 

- Disposizione e caratteristiche degli arredi. All’inizio del percorso musicoterapico, oltre a 
fornire una ampia gamma di strumenti, bisogna anche permettere al paziente di 
scegliere se lavorare a terra, seduto o in piedi. Lo spazio verrà così successivamente 
personalizzato. È necessario ovviamente tenere presente gli eventuali problemi fisici o 
di postura. La presenza di un arredamento essenziale può definire meglio lo spazio, 
rendendolo meno dispersivo; 

- Eventuale presenza di altri oggetti (palle, cerchi, corde, ecc.). 
 
Le caratteristiche fisiche della stanza di musicoterapia, non sono secondarie rispetto al percorso 
musicoterapico, dal momento che da esse dipendono una serie di fattori che non vanno 
sottovalutati (possibile disorientamento, dispersione, interferenze, inadeguatezza, ostacoli). 
Nella costruzione della dimensione fisica spaziale, spesso il lavoro dei primi mesi si pone come 
obiettivo il suo riconoscimento, la sua individuazione: il riconoscere la stanza di musicoterapia non 
è un prerequisito, a volte è un punto d’arrivo di una prima fase del lavoro in un’ottica di 
integrazione spaziale. L’ambiente, dunque, non è solo una condizione necessaria e sufficiente per 
lo svolgimento dell’attività ma, in molti casi, diventa un vero e proprio obiettivo da raggiungere. 
È importante che l’ambiente sia ordinato, distintivo e leggibile, in modo che sia sistema di 
riferimento e fornisca al paziente un senso di sicurezza emotiva. Inoltre un’immagine distinta, 
chiara e leggibile offre la materia prima per i simboli e le comunicazioni del paziente. 
 
Spazio acustico: 

- Spazio timbrico (strumentario variegato28 che permetta al paziente di trovare una scelta 
espressiva adeguata, un’esplorazione sonora nella quale potersi riconoscere); 

- Interferenze acustiche (altri suoni provenienti da luoghi posti nelle vicinanze). È bene 
che l’ambiente sia lontano da spazi dai quali potrebbero provenire suoni o rumori di 
altre persone (anche voci), o di oggetti (radio, telefono, tv, ascensori, ecc.). Inoltre è 
necessario che i suoni e i rumori prodotti dal paziente nel setting, rimangano patrimonio 
dell’attività di musicoterapia (privacy). 

- Habitat acustico: il complesso dei suoni appartenenti alla cultura del paziente (cultura 
domestica, familiare, sociale). Dopo una ricognizione degli habitat sonoro-musicali del 
paziente, è possibile organizzare uno spazio musicoterapico approntato in funzione 
della persona presa in considerazione. 

- Verbale29/preverbale sonoro: il musicoterapista ne tiene conto nel restituirli come 
materiale sonoro con qualità fonosimboliche.30 

                                                
26 Per la persona con malattia di Alzheimer, ad esempio, “è importante che l’ubicazione della stanza di 
musicoterapia sia nelle immediate vicinanze o all’interno del luogo di degenza, per agevolare la presenza di 
persone con difficoltà di deambulazione e facilitare lo svolgimento delle sedute anche in condizioni 
climatiche sfavorevoli. La presenza di stimoli estranei al setting musicoterapico (colori, oggetti superflui, 
finestre sprovviste di tende, ecc.) risulta essere disturbante e talvolta interferente nel trattamento” (Raglio, A., 
Manarolo, G., Villani, D., Musicoterapia e Malattia di Alzheimer: proposte applicative e ipotesi di ricerca, 
Torino, Cosmopolis, 2001, p. 76). 
27 “Il setting strumentale deve essere essenziale e facilmente accessibile: può prevedere la presenza di tutte 
le famiglie strumentali (membranofoni, idiofoni, aerofoni, cordofoni ed elettrofoni) disposti in modo non 
confusivo e in numero ridotto, tenendo conto di supporti che facilitino la presa degli strumenti nonché la 
mobilità dei pazienti. Nelle prime sedute il paziente viene messo nelle condizioni di poter esplorare e 
interagire con una vasta gamma di stimoli sonoro-musicali. Nel proseguo dell’intervento si perverrà alla 
graduale definizione di un setting calibrato, adeguato al paziente, che riflette maggiormente l’identità sonoro-
musicale dello stesso e in cui emerge la funzione di oggetto intermediario assolta da alcuni strumenti” 
(Raglio, A., Manarolo, G., Villani, D., op. cit., p. 76). 
28 “Perché uno strumento musicale abbia un qualche interesse per la musicoterapia, deve possedere le 
seguenti caratteristiche: manipolazione semplice, facilità di spostamento, potenza sonora, deve essere volto 
verso l’esterno e non all’introversione, deve possedere chiare possibilità sonore, strutture ritmiche e 
melodiche facilmente comprensibili” (Benenzon, R., Manuale di Musicoterapia, Roma, Borla, 1998, p. 65). 
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La creazione di un ambiente acusticamente protetto, comporta l’individuazione di parametri che 
permettano al paziente di sentire come proprio quello spazio, di sentirsi in quello spazio. 
Se possibile, è bene migliorare l’acustica del luogo con piccoli accorgimenti atti ad assorbire 
eventuali riverberazioni, rifrazioni, effetti eco. L’ambiente deve essere capace di restituire la qualità 
del suono prodotto. 
 
Spazio psicologico (spazio esterno ed interno della relazione terapeutica): 

- regolarità degli incontri; 
- stabilità del musicoterapista, stato mentale del terapista (sua disposizione mentale 

all’ascolto empatico); 
- chiarezza. 

 
Lo spazio psicologico è quell’area psicologica/mentale dove la relazione terapeutica si sviluppa e il 
paziente può esprimersi liberamente con tutte le sue possibilità e capacità, senza impedimenti e 
condizionamenti che possono nascere sia da fattori interni che esterni. 
Lo strutturarsi della vita psichica e quindi di uno spazio psicologico che permetta la realizzazione e 
lo sviluppo di qualsiasi forma di relazione, nell’età neonatale, passa, secondo alcuni autori, da 
un’esperienza di spazialià sonora che è antecedente a quella visiva.  
Lo spazio sonoro rappresenta infatti quell’involucro contenitivo che costituisce progressivamente 
l’unità dell’io, permettendo il passaggio da un’esperienza sensitivo/sensoriale, ad un’esperienza di 
tipo elaborativo/mentale ossia ad una capacità di significare e di simbolizzare; oppure 
quell’involucro sonoro dove prende forma il primo nucleo del Sé attraverso l’esperienza del bagno 
dei suoni, concomitante con quella dell’allattamento.  
Tutto ciò condiziona quella che sarà la relazione madre bambino, basata su elementi ritmici, 
temporali ed energetici, che acquisteranno nel tempo un significato relazionale sempre maggiore. 
 
In musicoterapia, strutturare uno spazio sonoro che tenga conto delle sonorità esperite dal 
bambino durante la relazione con la madre, prima, e individuando gli eventi sonoro-musicali 
significativi esperiti dalla persona diventata adulta nella sua quotidianità, poi, significa riuscire a 
creare momenti di sintonizzazione, un ponte tra interno ed esterno, uno spazio per gli scambi 
sonoro-musicali in cui si può sviluppare una relazione comunicativa.  
 
La costruzione di uno spazio sonoro, autentico ed originale per lo sviluppo di una relazione con 
l’altro, passa attraverso un assetto dello spazio psicologico, una delimitazione sul piano 
psicologico entro il quale sono coinvolti musicoterapista e paziente durante il processo relazionale. 
È necessario che lo spazio psicologico sia mantenuto il più possibile sgombro da influenze che 
potrebbero distorcerlo o disattivarlo, compromettendo così la relazione terapeutica. 
Può capitare che il musicoterapista eserciti sul paziente pressioni che nascono dai suoi bisogni e 
desideri personali. Le aspettative possono causare una minore autonomia e/o un ritiro del 
paziente. 
 
Esiste uno spazio psicologico interno che riguarda l’assetto mentale e psicologico del 
musicoterapista, il suo mondo affettivo ed emotivo, che deve essere sgombro il più possibile da 
ogni atteggiamento personale. Ogni pressione è antitetica all’autenticità della relazione, costituisce 
una sorta di difesa contro la possibilità di sperimentare emozioni. È importante che il 
musicoterapista sappia rimanere sullo sfondo e non sia perennemente al centro di qualcosa, 
cosicché sia il paziente a decidere quando includerlo nella relazione. 
                                                                                                                                                            
29 Le consegne verbali e in generale le verbalizzazioni, solitamente assenti nel trattamento musicoterapico 
secondo l’orientamento teorico-metodologico psicodinamico, sembrano avere in alcuni casi, come nei 
trattamenti di persone con malattia di Alzheimer, una importante valenza contenitiva, tranquillizzante oltre 
che contribuire a orientare i pazienti nel setting musicoterapico (Raglio, A., Manarolo, G., Villani, D., op. cit., 
Torino, Cosmopolis, 2001, p. 76). 
30 A tal proposito Anzieu (1994) parla dello specchio sonoro realizzato dalla madre come spazio sonoro che 
avvolge affettivamente il bambino, lo contiene, lo rassicura e costituisce il primo spazio psichico del 
bambino. 
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Anche lo spazio psicologico esterno va protetto ed assicurato. Pressioni esterne come richieste 
eccessive da parte di familiari o altre figure, frammentarietà degli spazi, questioni burocratiche e 
amministrative, possono costituire elementi di disturbo e condizionare negativamente la relazione 
terapeutica. L’elaborazione di un progetto terapeutico chiaro e trasparente e un colloquio 
preliminare prima di iniziare qualsiasi forma di trattamento musicoterapico, assicurano una certa 
libertà e tranquillità di intervento. 
 
Spazio psicologico interno ed esterno vanno protetti, con la costituzione di una cornice che separi 
l’interno dall’esterno, che non permetta influenze e interferenze, che offra una base sicura 
(Scardovelli 1992), che consenta il normale avvio del processo esplorativo e comunicativo, che 
rappresenti la libertà di lavorare con il paziente per comprendere tutto ciò che questi vi porta. 



 15

1.1.2 Cornice temporale. 
 
La cornice temporale31 è una sovrapposizione armonica di tempo cronologico, tempo 
sonoro/musicale, tempo psicologico. 
 

La musicoterapia è un processo. È una serie di eventi che ha luogo nel tempo, sia per il cliente che 
per il terapeuta, sia nel campo musicale che in quello non musicale. Non è un intervento terapeutico 
isolato, o una singola esperienza musicale che porta ad un ristabilimento spontaneo od improvviso. 
(…) Nella musicoterapia d’improvvisazione, il paziente s’impegna nella scoperta di possibilità, 
nell’invenzione di nuove opzioni, nella scelta e nella prova di alternative, producendo sforzi ed 
energia attraverso il tempo, e sebbene questi sforzi abbiano luogo all’interno di una struttura 
musicale, essi sono visti come metafora di ciò che il paziente ha bisogno di apprendere o di 
realizzare nella vita. (Kenneth E. Bruscia)32 

 
Tempo cronologico: 

- durata delle sedute. Nella maggior parte dei casi il tempo massimo per la seduta è pari 
a 45 minuti, ma la diffusione della musicoterapia in sempre divesi settori (disagio 
psicofisico, psichiatrico) sta imponendo una riflessione, una valutazione e ricerche 
nuove (nel caso delle demenze e della malattia di Alzheimer, ad esempio, il tempo delle 
sedute è pari a 30 minuti); 

- frequenza e ritmo delle sedute33 (con che cadenza). Ogni ipotesi relativa alla frequenza 
delle sedute deve essere valutata all’inizio della terapia, ma verificata nel corso della 
stessa. Generalmente la cadenza è settimanale. Nel caso delle demenze e della 
malattia di Alzheimer, ad esempio, la cadenza e bi o tri-settimanale; 

- durata dei cicli (trimestrali, semestrali, annuali); 
- durata complessiva del trattamento34 (determinato, indeterminato); 
- costanza e durata di permanenza di figure attive nel setting (musicoterapista, paziente, 

educatori, operatori, tirocinanti). 
 
Tempo sonoro/musicale: espressione sonoro-musicale della seduta, di un ciclo di sedute, 
dell’intero trattamento 

- raggruppamenti ritmici; 
- proporzione tra durate; 
- frequenza nel tempo; 
- mutamento nel tempo. 

 
 

                                                
31 Secondo Rolando Benenzon (1998) “non esiste possibilità di presenza sonora senza il trascorrere del 
tempo. Non esiste possibilità di presenza terapeutica senza un processo che si svolga in un tempo 
determinato. Il tempo è collegato alla sensazione di vita e di morte, di rinascita e convivenza. Nel setting 
musicoterapico Benenzon distingue il tempo cronologico, il tempo biologico (quello che risale al nostro 
periodo fetale, il tempo dei nostri organi, del nostro istinto, del nostro corpo) e il tempo terapeutico (quello 
che si forma durante un processo terapeutico, in cui il tempo biologico del paziente si amalgama a quello del 
terapeuta)”. 
32 Bruscia, Kenneth E., Definire la musicoterapia, Roma, Ismez. 
33 Benenzon afferma che “la prima seduta ha un valore particolare in quanto segna il percorso del processo”. 
I pazienti “quando partecipano per la prima volta a una seduta, affrontano i tre piani più concreti del setting 
musicoterapeutico: lo spazio, il musicoterapeuta e gli oggetti intermediari” (Benenzon, Rolando, Manuale di 
Musicoterapia, Roma, Borla, 1998, p. 214). 
34 “La conclusione del trattamento viene messa in evidenza da alcuni fattori relazionali tra cui la 
stabilizzazione dei cambiamenti, riscontrabile anche esternamente al setting musicoterapico, accompagnata 
talvolta da situazioni di disinvestimento nelle sedute. Queste situazioni implicano un minore coinvolgimento 
attentivo e relazionale, l’abbreviarsi della durata della seduta e, contestualmente, una caduta di interesse 
verso il setting musicoterapico. (…) L’intervento può essere circoscritto a un numero limitato di sedute 
oppure si conclude quando si valuta che gli obiettivi terapeutici sono stati raggiunti almeno in parte o 
totalmente, senza cogliere la possibiltà di ulteriori evoluzioni nel trattamento musicoterapico.” (Raglio, A., 
Manarolo, G., Villani, D., op. cit., Torino, Cosmopolis, 2001, p. 84). 
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Tempo psicologico (tempo interno individuale e relazionale): 
- comparsa e durata di tempi d’attenzione; 
- manifestazioni di memoria/conservazione; 
- tolleranza di tempi di attesa in relazione ai tempi interni ed esterni; 
- tempi di fruizione libera e spontanea del setting; 
- tempi di permanenza significativa nel setting; 
- comparsa e durata di tempi di relazione sonora. 

 
Ogni relazione sonora significativa costruisce e riconosce confini temporali stabili, fisici, mentali, 
musicali, durante i quali vive esperienze di incontro, continuità, separazione, memoria.  
 
La relazione musicoterapica si fonda sul qui ed ora; come direbbe Sant’Agostino “tutti i problemi 
sono problemi del presente”: nessun problema esiste fuori dal presente. 
 
Piaget35 ha studiato nel bambino lo sviluppo della nozione di tempo connessa alla velocità. 
 
Il tempo interiore varia da individuo a individuo, in relazione a fattori molteplici: genetici, educativi, 
culturali, sociali. Gli studi di cronobiologia umana (Luce, 1971; Fraisse, 1974) hanno evidenziato la 
presenza di una pluralità di ritmi interni, con cicli più o meno lunghi, che offrono a ciascuno di noi 
possibilità diverse di sperimentare il tempo, influenzando quindi il senso del tempo individuale. 
In tali studi troviamo il concetto di orme di unità interne di tempo: modalità individuali di 
organizzazione dei dati temporali. Ogni individuo può disporre di unità di tempo più o meno 
differenti da quelle altrui. Il tempo individuale rappresenta la gamma (range) dei tempi con cui 
l’individuo può legarsi ai temi esterni. Quanto più questa gamma è ampia, tanto più l’individuo è 
adattabile. Una delle qualità fondamentali del musicoterapista è la capacità di avere la più vasta 
gamma di possibili connessioni temporali. 
 
Nella maggioranza dei casi i pazienti che incontriamo in musicoterapia si trovano almeno in una di 
queste situazioni: mancata maturazione dello schema di reversibilità, quindi mancanza di un senso 
dell’identità chiaro e definito, mancanza di un prima e di un poi; il paziente può non avere unità 
interne di tempo, può averne solo una, può averne diverse, frammentate, confuse; può portarsi 
appresso un tempo culturale relativo alla famiglia e al paese o alla città d’origine; può essere 
completamente o in parte escluso dai tempi sociali (che sono i nostri), in modo consapevole o 
inconsapevole; può non conoscere affatto l’odiena misurazione del tempo. 
 
In musicoterapia paziente e terapista esplorano, inventano, scoprono, creano in modo 
consensuale una serie di mondi possibili (Toraldo di Francia, 1990) attraverso l’improvvisazione 
musicale, il dialogo sonoro, facendo insieme un percorso nel tempo. 
Ogni dialogo ha un suo tempo e un suo ritmo, tempo e ritmo che sono creati dall’interazione fra i 
tempi individuali degli attori del dialogo. 
 
Per il terapeuta è importante sviluppare una sensibilità che favorisca l’ingaggio, che consenta di 
instaurare una relazione positiva, che faciliti l’emergere della fiducia del paziente nei suoi confronti. 
All’interno di tale relazione emerge un tempo terapeutico, una danza terapeutica che è specifica 
per ogni situazione. La consapevolezza della cornice temporale è una questione di formazione, 
preparazione ed esperienza, supportate dalla supervisione e dal lavoro di équipe.  
 
Un aspetto interessante riguarda anche la capacità del terapista di ritagliarsi, durante la seduta, un 
tempo per una sorta di distacco che gli permetta di osservare la situazione quasi dall’esterno. 
 
I suoni e la musica riescono a rendere uno spazio ed un tempo carichi di ritualità: in musicoterapia 
essi sono la via di comunicazione fra terapista e paziente, quindi la relazione si trova ad essere 
investita, maggiormente rispetto au una psicoterapia tradizionale, di grosse valenze rituali.  
La funzione prima del rituale rispetto al tempo, è la creazione di un tempo sospeso. 

                                                
35 Piaget, J., La psicologia del bambino, Torino, Einaudi, 1970 
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Durante il rituale il tempo è annullato, e i partecipanti sono fuori del corso quotidiano del tempo. 
Il tempo rituale della terapia è contemporaneamente di passaggio (rispetto alla vita del paziente) e 
di continuità (al suo interno). Di passaggio in quanto una terapia interviene in una dato momento 
della vita di una persona e termina con il raggiungimento dell’obiettivo (che può essere il 
passaggio da una situazione di disagio ad una di maggior benessere). Di continuità in quanto, nel 
corso della sua durata, la terapia necessita di una serie di caratteristiche di stabilità (quindi 
ripetitive) che consentono al paziente di sentirsi accolto e di disporre di una base sicura da cui 
prendere le mosse per le sue esplorazioni ed evoluzioni. 
 
 
1.1.3 Cornice comportamentale. 
 
La cornice comportamentale è costituita da: presenza fisica, presenza sonoro-musicale e presenza 
etica. 
 
Presenza fisica, presenza terapeutica: 
Il setting ha una componente più stabile, costituita dalle regole e dalle condotte, e una più 
variabile: l’assetto corporeo-mentale del terapeuta, definita da A. Robbins (1998) presenza 
terapeutica36. È attraverso questo elemento dinamico che si riesce a dare una definizione non 
rigida delle regole e un senso alle eventuali rotture di setting. La presenza terapeutica indica un 
atteggiamento mentale che combina due tipi di disposizione che permettono al terapista di essere 
modificato dall’incontro con il paziente evitando, contemporaneamente, il rischio di fusione o di 
simbiosi con lui. Questo rischio è evitato grazie al mantenimento di una costante relazione con la 
propria capacità di pensare. 
 
Presenza sonoro-musicale37: 
condotte sonoro-musicali esplorative, imitative, improvvisative. 
 
Presenza etica: 

- libero consenso del paziente; 
- etica e competenza professionale del musicoterapista; 
- salvaguardia della privacy; 
- cooperazione dell’equipe; 
- esercizio del riconoscimento e della promozione dei diritti umani e delle libertà 

fondamentali. 
 
La tesi si propone di evidenziare le analogie tra le componenti del setting musicoterapico e le arti 
del Novecento, secondo il seguente schema: 
 
SETTING MUSICOTERAPICO = 
Spazio fisico (arti figurative, palcoscenico) 
Movimento, presenza fisica, condotte sonoro-musicali (danza, teatro, teatro-danza) 
Spazio acustico (musica) 
 
Postacchini, Ricciotti e Borghesi (1997) definiscono gli elementi del setting musicoterapico: 

- Requisiti minimi: facilità di accesso al locale, la presenza dei servizi adiacenti, il 
riscaldamento, l’igiene ambientale. 

- Dimensioni: l’attività musicoterapica necessita di un certo spazio di movimento o, in 
alcuni casi, di distanza. Sono adatti locali di medie dimensioni: locali troppo ampi 
possono risultare carenti di punti di riferimento, poco o nulla contenutivi, dispersivi e 

                                                
36 Il concetto di presenza terapeutica fu coniato da Arthur Robbins, psicoanalista e arteterapeuta dell’Istituto 
Pratt di New York.  
37 Per quanto riguarda la presenza sonoro-musicale del musicoterapeuta, vedere anche: Lecourt, Edith, 
1988, La musicoterapia, ed. italiana a cura di G. Manarolo, Collana Musicoterapia, Assisi, Cittadella Editrice, 
1992, pp. 81-82. 
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pertanto poco idonei all’instaurazione di quel clima di fiducia e di sicurezza che è 
premessa per ogni presa in carico di tipo terapeutico. Locali troppo piccoli espongono 
ad intensità elevate mentre ambienti eccessivamente grandi determinano il problema  
della perdita di intelligibilità del messaggio sonoro a causa della dispersione acustica e 
della riverberazione.  

- Strumentario38 (sufficientemente nutrito e vario, che lasci terapeuta e paziente liberi da 
preoccupazioni: strumenti solidi, di ampia facilità e libertà d’uso) per la produzione 
musicale, per l’ascolto di materiali preregistrati e per la ripresa audio-visiva degli 
incontri. Le voci e i corpi dei partecipanti. 

- Dispositivi psicologici: atteggiamento di accoglimento, di costanza. 
- Regolarità degli spazi e degli strumentari utilizzati, degli incontri, dei partecipanti. 
- Intenzionalità, progettualità, analisi preliminare della domanda e dei bisogni, 

dichiarazione preventiva d’intenti, monitoraggio dell’esperienza, bilancio finale. 
 
Rolando Benenzon (1998) indica i due elementi tecnici fondamentali per il processo 
musicoterapico: il laboratorio di musicoterapia e lo strumentario.  
 
Il laboratorio di musicoterapia deve essere isolato dai suoni esterni, così come l’istituto o il luogo in 
cui si trova il laboratorio deve essere isolato dai suoni provenienti dal laboratorio stesso. 
L’isolamento acustico consente di lavorare in una certa condizione di asetticità.  
Nel contesto non verbale, una qualunque emissione sonora rappresenta una perturbazione in 
grado di disturbare la comunicazione non verbale. Tuttavia se, malgrado l’isolamento, provengono 
suoni esterni, percepiti coscientemente, essi devono e possono essere riconosciuti e inglobati nel 
contesto della seduta.  
 
Il laboratorio deve essere areato e chiaro, di dimensioni normali, né troppo grande né troppo 
piccolo (circa metri cinque per cinque). Se il locale è molto grande genera dispersione, perdita di 
nozione dello spazio dovuta ad una diminuzione di punti di riferimento: ciò rende difficile il contatto 
col musicoterapista. Se la sala è molto piccola impedisce gli spostamenti ed il movimento (durante 
le sedute di musicoterapia il movimento è indispensabile). 
 
I muri non devono avere oggetti decorativi e devono essere di un colore riposante. Occorre fare in 
modo che la quantità di stimoli sia molto modesta, per poter concentrare tutto il lavoro sull’aspetto 
sonoro e gestuale. Il pavimento deve consentire l’attività a terra (ottimale il legno, anche per la 
trasmissione delle vibrazioni; consentito il linoleum).  
 
Nella stanza sono necessari armadi a muro per contenere gli strumenti musicali e le 
apparecchiature elettroniche (lettore cd, eventuale mixer, ecc).  
Ogni strumento musicale è portatore di uno specifico simbolismo per il paziente: è quindi 
necessario che siano visibili solo gli strumenti scelti dal musicoterapista per l’allestimento del 
setting.  
Tuttavia, secondo Benenzon, è bene che le apparecchiature elettroniche (ad esempio il lettore cd), 
siano bene in vista per evitare elementi associativi magici, che il paziente potrebbe proiettare 
sull’origine del suono.  
All’inizio del trattamento è bene che gli strumenti siano disposti a varie altezze (a terra, su supporti 
bassi, su di un tavolo) e che siano presenti alcune sedie: è bene che il paziente possa scegliere se 
lavorare a terra, seduto o in piedi.  
 
 
 

                                                
38 Per altre indicazioni sullo strumentario si rimanda a Manarolo, Gerardo, Manuale di Musicoterapia: Teoria, 
Metodo e Applicazioni della Musicoterapia, Torino, Cosmopolis, 2006, pp. 203-214 e Benenzon, Rolando, 
Manuale di Musicoterapia, Roma, Borla, 1998, p. 65. 
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1.2 Setting Musicoterapico: cornice e palcoscenico.  
 

Provate a immaginare questo come un luogo ove tutto può essere pensato 
e se volete liberamente detto. 

(Pier Luigi Postacchini)39 
 

Esprimere le cose che vorresti cancellare, 
conduce spesso alla risoluzione. 

(Frederick Leboyer)40 
 

Quando il musicoterapista inizia un percorso con un nuovo paziente, si prepara ad incontrare una 
persona, e lo fa con la propria presenza, ma anche predisponendo uno spazio. L’allestimento di 
uno spazio con certe caratteristiche pensate per quel determinato paziente, è espressione 
dell’estetica del musicoterapista. Il paziente incontrerà il terapista, ma anche lo spazio che 
quest’ultimo ha preparato per lui41. 
Noi siamo influenzati dall’ambiente in cui viviamo: esiste una costante relazione tra il nostro stato 
interiore e l’ambiente. Il nostro corpo è uno strumento estremamente sensibile alle variazioni, 
proprio come una corda di uno strumento: vibra o parla in modo analogico, a seconda 
dell’ambiente che lo circonda. Non esistono i cinque sensi, esiste il corpo. 
 

Il musicoterapista deve porre il proprio corpo in interazione permanente con il paziente (R. Benenzon) 
 

Gerardo Manarolo42 ci ricorda che alla base di ogni intervento musicoterapico, dobbiamo porre la 
capacità di incontrare nell’altro una persona a cui e con cui ricostruire una progettualità. Curare è 
condividere un dolore, un disagio, un limite: in tale condivisione si propone una trasfigurazione 
simbolica della sofferenza che viene inserita in un rapporto, in una relazione, in una rete di 
significati che delinea prospettive e percorsi. E’ indispensabile che la cura si caratterizzi per una 
particolare attenzione al clima dell’accoglimento, e possa ricreare uno spazio di comprensione e di 
gioco43. 
Per Winnicott (1971) ogni forma di cura deve offrire l’opportunità di una esperienza ricca di stimoli 
corporei e sensoriali, capaci di attivare le parti creative della personalità. E’ questa l’area del gioco 
che lo psicoanalista britannico colloca tra il soggetto e l’ambiente. 
Il musicoterapista, come la madre ambiente di winnicottiana memoria, sostiene e contiene l’altro, 
non tanto in modo diretto, ma estendendo questa condizione alla situazione nel suo insieme, alla 
stanza di musicoterapia, agli strumenti ed ai materiali utilizzati: il terapista è, dunque, una 
presenza-spazio. Nell’incontro terapeutico, inoltre, esiste un unico processo, ed una doppia 
funzione: lo spazio e l’esperienza creativa che in esso ha luogo, resa possibile dalla relazione 
terapeutica. Lo spazio del setting non è solo lo spazio in cui avviene l’incontro terapeutico, ma 
anche il parallelo incontro tra il paziente e le proprie creazioni nel loro evolversi. 
 
Secondo Rolando Benenzon occorre, oltre che riconoscere le identità sonore44 del paziente, anche 
una attenta ricerca dei fenomeni corporeo-sonoro-musicali dell’istituzione che lo ospita:  

                                                
39 Manarolo, G., Borghesi, M., (a cura di), Musica & Terapia. Quaderni italiani di Musicoterapia, Torino, 
Cosmopolis, 1998, p. 167. Gerardo Manarolo, Psichiatra, Psicoterapeuta, Dirigente medico di 1° livello 
presso l’ASL di Genova, Docente di Tecniche Musicoterapiche presso il Corso di Laurea per Tecnici della 
Riabilitazione Psichiatrica dell’Università di Genova, opera da diversi anni in ambito musicoterapico, sia sul 
versante strettamente applicativo che in ambito formativo. 
40 Manarolo, G., Borghesi, M., op. cit., p. 349. 
41 Secondo Bléger non esiste una sola cornice, quella che propone l’analista; anche il paziente arriva con 
una sua cornice: l’analista deve accettare la cornice che porta il paziente. 
42 Raglio, A., Manarolo, G., Villani, D., Musicoterapia e Malattia di Alzheimer: proposte applicative e ipotesi di 
ricerca, Torino, Cosmopolis, 2001, p. 57. 
43 Spagnoli, A., Pierri, M., Psicoterapie a indirizzo psicodinamico, in “Manuale di Psicoterapia dell’Anziano”, a 
cura di Paolo Scocco, Diego De Leo, Luigi Pavan, Borighieri, 2001. 
44 “Gli ISO Universale, Gestaltico e Culturale mantengono la loro forza energetica fino all’interno dei sistemi 
vitali più rudimentali, proprio per il fatto che sono i più primitivi nella loro comparsa iniziale e nella loro 
strutturazione” (Raglio A, Manarolo G, Villani D., op. cit., p. 64). 
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L’agire sull’istituzione non solo serve per l’identificazione di tutti quegli stimoli che caratterizzano 
l’ambiente, ma indica anche ai componenti dell’équipe, soprattutto a quelli che operano più vicini al 
paziente, le sonorità, i gesti, i movimenti che dovrebbero incorporare per comunicare con quel 
paziente. 

 
Benenzon, nel precisare la successione tecnica di ogni sessione, in base al suo modello 
musicoterapico, consiglia di preparare il setting 20 minuti prima dell’inizio della seduta, di stare 
qualche minuto nel setting ad osservare, prima di ricevere il paziente e dopo averlo congedato. 
 

Prima di scrivere un’opera, le giro intorno più volte in compagnia di me stesso (Erik Satie).45 
 
E’ necessario allestire un setting che dia la possibilità al paziente di esprimersi, di produrre nella 
realtà, eventi che parlino di lui. Nel setting musicoterapico il paziente dovrebbe essere solo disabile 
e non handicappato46; o quantomeno bisogna allestire un setting in modo tale da ridurre sempre 
più il grado di handicap. 
 
Negli anni ’50, presso la City University di New York, un gruppo di ricerca guidato da W. Ittelson e 
H. Proshansky, comincia a occuparsi dell’effetto che lo spazio architettonico può avere sul 
comportamento del malato psichiatrico. Nasce la Environmental Psychology (Psicologia 
Ambientale). Si passa dal considerare l’ambiente fisico come sfondo passivo del comportamento 
dell’uomo all’ambiente fisico come modellatore dinamico degli eventi umani. 
 

Non appena la competenza individuale diminuisce, l’ambiente assume una crescente importanza nel 
determinare il benessere (…). Perciò i poco competenti sono sempre più sensibili agli ambienti 
nocivi (…) un piccolo miglioramento ambientale può produrre un grande miglioramento dell’individuo 
poco competente (Lawton47, 1977 – teoria: ipotesi di docilità ambientale). 

 
Nel 1966 E. HALL scrive “The hidden dimension” (La dimensione nascosta). Compare per la prima 
volta il termine prossemica (parte della semiologia che studia il significato che lo spazio assume 
nell’influenzare il comportamento sociale dell’uomo). Rapporto UOMO/SPAZIO come specifica 
elaborazione della cultura. 
 

 
 

Alberto Giacometti, La piazza, 1948 

 
L’uomo fa molto più che vedere, udire, sentire, toccare, odorare, nel semplice senso di registrare il 
suo ambiente. Egli lo interpreta, avanza inferenze rispetto ad esso, lo sogna, lo giudica, lo immagina 
e si impegna in altre forme di conoscenza. (W. Ittelson, 1974) 

 
Negli ultimi anni vi sono state alcune ricerche sul rapporto tra suono e spazio espositivo. 
“Il suono dell’arte – Indagini nel museo polisensoriale”, un progetto di Steve Piccolo e UnDo.Net, 
con la collaborazione di Ricciarda Belgiojoso, ha evidenziato come nei musei e nelle gallerie d’arte 
vige ancora una disattenzione nei confronti del suono.  
Molti teorici di diverse discipline affermano che stiamo muovendo da una società in cui la vista è il 
senso predominante a una società multisensoriale. Il suono dell’arte, dicono, è in grado di 
scardinare il solito orientamento visivo, oggettuale. 
 
L’ambiente, dunque, è multimodale. Una sala da pranzo, ad esempio, viene individuata dai 
pazienti anche attraverso il canale olfattivo. Se una sala da pranzo viene usata anche per altre 
attività (animazione, ecc.), si fornisce al paziente un segnale che non è in sintonia con quello che 
sta facendo. 
 
                                                
45 Satie, Erik, Quaderni di un mammifero, a cura di Ornella Volta, Milano, Adelphi, 1980, p. 38. 
46 Disabilità = deficit, dato misurabile. Handicap = dato sociale, grado di difficoltà o di difformità che una 
persona che ha un deficit (disabilità) trova nel rapportarsi con il contesto sociale. 
47 Lawton M. Powell (1923-2001), direttore del Polisher Research Institute al Philadelphia Geriatric Center 
per 30 anni.  
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L’intervento musicoterapico prevede la definizione di una struttura circoscritta e regolata, di una 
cornice ambientale artificiale favorevole alla realizzazione di esperienze umane.  
La nozione di cornice, familiare a tutte le tecniche di psicoterapia, ha un rilievo tutto particolare in 
una attività sonora come la musicoterapia. Il lato effimero del sonoro, la sua mancanza di limiti 
psichici, la sua non-visibilità, ne fanno un terreno di esperienza dei limiti, fisici e psichici, e delle 
problematiche patologiche che vi sono legate (Lecourt, 1993). 
 
Nell’arte la funzione tradizionale della cornice è quella di isolare il dipinto dal muro al quale è 
appeso: la cornice genera concentrazione e delimita un’area in cui ciò che vi è incluso va 
interpretato simbolicamente.  
 

Il quadro, come la poesia e la musica, come ogni opera d’arte, è un’apertura di irrealtà che avviene 
magicamente nel nostro ambiente reale (…). Quando guardo il quadro, entro in un recinto 
immaginario (…). Sono, parete e quadro, due mondi antagonistici e senza comunicazione. Dal reale 
all’irreale, lo spirito fa un salto, come dalla veglia al sonno. L’opera d’arte è un’isola immaginaria che 
fluttua, circondata dalla realtà da ogni parte (Ortega y Gasset).48 

 
La cornice ha funzione normativa e selettiva, separa il dominio dell’arte dal mondo reale. La 
cornice separa l’immagine da tutto ciò che immagine non è. La cornice chiude ed esclude, ma al 
tempo stesso invita. Come il sipario che apre e chiude lo spazio della rappresentazione teatrale o il 
silenzio che precede un’esecuzione musicale, la cornice è confine, limite, frontiera, trampolino, 
possibilità di passaggio. Se estendiamo il concetto di cornice dall’aspetto puramente cognitivo, 
organizzativo, ci si avvicina alla qualità del rito. 
 
Il setting è, in questo caso, inteso come un luogo sacro e un tempo sacro (sacro è una parola 
indoeuropea che significa separato). Il luogo sacro può essere schematizzato come un cerchio, un 
cerchio intorno al proprio corpo, che crea uno spazio protetto e che separa dentro e fuori. Il 
cerchio, come forma prototipo di una superficie di contatto o membrana divisoria di un dentro e di 
un fuori, ha una duplice rappresentatività: immagine del sé corporeo e immagine delle zone di 
rapporto con l’oggetto, fusione e separazione dalla madre. Il cerchio compare nei disegni del 
bambino quando comincia a viversi come contenente.  Essere alloggiati significa cominciare ad 
essere. Per permettere al paziente di essere, di esprimersi, di creare, dobbiamo predisporre un 
luogo opportuno.  
 
Scrive Richard Long49: “Le mie sculture sono luoghi (…) La scultura e il luogo sono tutt’uno (…) 
Scelgo linee e cerchi perché sono loro che fanno tutto”.  
 
 

 
 

Richard Long, Romulus Circe e Rivoli Mud Circe, 1994 
 
 

E Antonin Artaud50, narra: “…Vi è una storia del mondo nel cerchio di quella danza, racchiusa tra 
due soli, quello che declina e quello che sorge. E quando il sole declina gli stregoni entrano nel 

                                                
48 Ortega y Gasset J., Meditazioni sulla cornice, in I percorsi delle forme. I testi e le teorie, a cura di M. 
Mazzocut-Mis, Milano, Bruno Mondadori, 1997. 
49 L’arte di Richard Long (Bristol, 1945) si basa su una intensa presenza dell’artista nel paesaggio naturale, 
esaltando in ambito contemporaneo la tradizione inglese di contemplazione della natura. Il cerchio, forma 
intellettuale ma radicata nel mondo organico, è stato spesso utilizzato dall’artista per le sue installazioni. 
Romulus Circle (Cerchio di Romolo), deve il suo titolo all’origine romana del tufo con il quale è costruito. 
Rivoli Mud Circle (Cerchio di fango di Rivoli), è parte di un ciclo di murali realizzati dall’artista con le mani, 
usando fango prelevato dai dintorni del museo nel quale il lavoro viene eseguito. Entrambe le opere 
tastimoniano della forza di relazione con la natura che l’artista riesce a mantenere anche nelle installazioni 
create appositamente per spazi museali. 
Le due opere, esposte in una sala del Castello di Rivoli (To) – Museo d’Arte Contemporanea, ricordano 
anche il dialogo delle identità sonoro-musicali (ISO) di musicoterapista e paziente. 
50 (Artaud, Antonin, Al paese dei Tarahumara e altri scritti, Milano, Adelphi, 1995). 
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cerchio, e il danzatore dai seicento campanelli lancia il grido di coyote, nella foresta. Il danzatore 
entra ed esce, tuttavia non lascia il cerchio”. Il cerchio/setting, così come per i primitivi o per lo 
spazio teatrale, anche in musicoterapia, non va lasciato: né con la propria presenza fisica, né con 
la propria interiorità.  
 
 
 
Solo in quel territorio magico del rito e della creazione tutto è possibile, a patto che  
 

non si intenda la parola setting in un senso solo concreto, ma anche e soprattutto simbolico: cioè 
come uno spazio privilegiato, un palcoscenico, un’area del gioco (…). In quest’area, su questo 
palcoscenico, terapeuta e paziente, divenuti in qualche modo attori e spettatori 
contemporaneamente, giocano a fare delle cose che, essendo fatte su un palcoscenico, in uno 
spazio particolare, possono acquistare un senso metaforico, un valore simbolico e trascendere la 
cosa fatta in sé, diventando significative per la vita stessa del paziente (…) in francese jouer e in 
inglese to play hanno il doppio valore di giocare e rappresentare in senso teatrale: dunque in una 
terapia, all’interno di un setting, si gioca, cioè si rappresenta, quello che nella realtà è il problema del 
paziente (…). Mettere in contatto le emozioni, le immagini interne con il mondo esterno è il modo 
creativo per trasformare la materia attribuendole un senso: se ciò avviene spontaneamente negli 
artisti è per i nostri pazienti una meta, l’obiettivo del nostro setting terapeutico51. 

 
Martin Heidegger52 parla dell’idea di sacrificio del nostro crederci esseri pensanti, del rigetto della 
volontà di potenza del pensiero.  
 
Deve per necessità compiersi un sacrificio, un itinerario di espiazione, per chiunque voglia 
condursi nei pressi di un luogo in buona sostanza sovra-umano, luogo dove ha il suo principio il 
processo di tendenziale indistinguibilità tra l’osservatore e la cosa osservata.  
 
Luogo per il quale, in certi casi estremi, quel che appare fuori di noi appartiene in verità a noi, ed è 
parte integrante di noi, più di quanto noi non si appartenga a noi stessi.  
 
Heidegger lo raffigura come “il luogo della silente ferma calma, a partire da cui solo si dà qualcosa 
come la possibilità di coappartenenza di essere e pensiero, cioè della presenza e della sua 
apprensione”. 
 
Il percorso espressivo consente di partecipare ad un’esperienza estetica e può riavvicinare alle 
precoci esperienze infantili, attivare ricordi, fantasie e intrecci narrativi.  
 
Tutto ciò richiede un contesto facilitante, solido, sicuro e continuo nel tempo: tali caratteristiche 
rendono terapeutico un setting artistico, il quale deve altresì garantire funzioni di contenimento e 
protezione, di ascolto partecipe e di sostegno.  
 
Tuttavia il setting artistico è il luogo del possibile sconfinare, della comunicazione estrema.  
 
Winnicott ritiene l’esperienza del gioco un cercare sconnesso: è soltanto “in questo stato non 
integrato della personalità che ciò che noi descriviamo come creativo può comparire”. 
 
Limitare mediante un confine ha in sé anche il significato di soglia.  
 
                                                                                                                                                            
Artaud (Marsiglia, 1896 – Ivry, 1948) scrittore, poeta, teorico, attore e infaticabile sperimentatore dei più 
svariati linguaggi artistici. Autore de Il teatro e il suo doppio, testo-manifesto del filone drammaturgico del 
teatro della crudeltà, è l’ispiratore di un’intera generazione di registi e autori teatrali. La sua è stata 
un’esistenza difficile e brillante allo stesso tempo, costantemente sospesa tra follia e genialità. Minato da un 
tormento che lo ha spinto ad arrovellarsi senza pace nei meandri di un estremo disagio psichico, è stato 
costretto in manicomio per nove anni (e curato con l’elettroshock). 
51 Giordano, Elena, Fare Arteterapia, Torino, Cosmopolis, 1999, pp. 62 e 64 (il corsivo è mio). 
52 Heidegger, Martin, Tempo ed essere, Napoli, Guida, 1998, p. 187. 
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Raffigura lo stare al limite, al margine di qualcosa per un periodo iniziale, o di preparazione, 
necessario per conoscerci e cercare di conoscere ciò che sta al di là della soglia stessa.  
 
Varcare a piacimento le soglie definite dal processo terapeutico-drammatico, vivifica la nostra 
creatività, che si riflette in termini di versatilità, apertura al nuovo, creatività.  
 
L’attraversamento delle soglie favorisce l’incontro tra le persone.  

 
 

Alberto Giacometti, Il naso, 1947 

 
Il lavoro di costruzione delle soglie è continuo.  
Può accadere che a volte le soglie si confondano ed elementi del mondo esterno influenzino il 
percorso espressivo.  
 
Compito del terapeuta sarà individuare a quale livello tali elementi possono essere adeguatamente 
affrontati: se trattarli nel qui ed ora ed elaborarli creativamente.  
 
E’ necessario che il terapeuta mantenga dentro di sé la consapevolezza e la chiarezza dei confini, 
e riesca e testimoniarla costantemente col proprio atteggiamento: il musicoterapista è custode 
delle soglie.  
 
Allora il passaggio di quella soglia che divide due campi, due fasi della vita, acquista un valore 
nuovo, magico-religioso, diventa rituale. 
 
Qualcosa di cerimoniale può essere inoltre letto nella ripetitività delle sedute (in un giorno 
prefissato, alla stessa ora, nello stesso luogo).  
 
Anche le arti hanno le loro origini nel rituale: il rituale crea un centro focale e concentra energia. 
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2. IL SETTING 
 
2.1  Origine della parola setting :  
 il setting psicoanalitico come spazio teatrale. 
 
Il setting è lo strumento operativo e la condizione necessaria affinché si possa parlare di 
psicoterapia e di arteterapia: è lo spazio (ed il tempo) entro il quale la coppia terapeutica può 
elaborare la relazione, la scena in cui avvengono le azioni, gli accadimenti. 
 
Per approfondire la conoscenza del setting musicoterapico, si rende necessaria una ricerca per 
scoprire l’origine della parola setting, allo scopo di allestire con maggiore consapevolezza lo spazio 
adatto al processo terapeutico. 
 
Nell’accezione corrente, il termine setting si riferisce a due modelli concettuali, distinti ma 
complementari:  

- Una struttura per l’esperienza, che definisce, attraverso un’organizzazione intenzionale 
di spazio, tempo e regole d’interazione, un’area in cui gli elementi del mondo esterno 
arrivano opportunamente filtrati e in cui l’esperienza stessa è tenuta sotto controllo; 

- Una situazione volontariamente congegnata affinché qualcosa di nuovo possa 
accadere, e questa novità possa essere utilizzata in funzione dell’obiettivo per il quale 
la situazione è pensata. 

 
Il primo modello è quello della psicologia sperimentale, che si propone di pervenire ad una 
conoscenza sicura, scientifica del funzionamento psichico. Tale tendenza, eredità delle scienze 
sperimentali (ripetibilità degli esperimenti, controllo delle variabili, quantificazione dei risultati), 
considera necessario un contenitore che garantisca un punto d’osservazione privilegiato sui 
fenomeni. E’ un termine impiegato per indicare il contesto di ricerca, delimitato nel modo più 
rigoroso possibile, affinché quanto si osserva, si descrive, si comprende, si spiega, possa avere 
una attendibilità scientifica. Ciò che viene analizzato, lo può essere perché non è esposto alla 
mercé del caos. 
L’esigenza della scienza sperimentale di costruire un contenitore speciale per l’esperienza ha 
radici antiche che conducono all’alchimia (secondo la quale non c’è trasformazione, gestazione, 
senza un adeguato contenitore. Non si può nutrire niente e niente può nascere). Il laboratorio 
alchemico ha aspetti strutturali di carattere rituale (gli arredi simbolici, le formule, le sequenze di 
azioni), ed ha come scopo la ricerca e la trasformazione. L’attitudine sperimentale della pratica 
alchemica anticipa la nascita della scienza moderna. Il laboratorio alchemico (il Theatrum 
Chemicum, nel quale il microcosmo rispecchia il macrocosmo) ha anche numerose 
corrispondenze con i progetti dei primi teatri pubblici a Londra, tra cui il Globe di Shakespeare: alle 
radici del teatro moderno troviamo la concezione dello spazio teatrale come luogo dove la 
condizione umana può manifestarsi nelle sue risonanze con il mondo, che è tenuto fuori 
dall’evento teatrale in sé, ma che ha un rapporto intenso con quello che accade sulla scena. E’ la 
natura di questo rapporto che rende il processo drammatico luogo del cambiamento, dove le 
persone possono ritrovare quelle energie trasformative che spesso sono bloccate dalla malattia, 
dall’isolamento. Le modalità di costruzione del setting drammatico, tuttavia, riflettono caratteristiche 
proprie dei due modelli: è un luogo protetto e controllato, dove è possibile la trasformazione. 
 
Il secondo modello appartiene invece alla psicoanalisi53 (riattualizzazione di tematiche affettive 
infantili e loro messa in scena nel qui ed ora, trasferite nella relazione paziente-analista). Il metodo 
psicoanalitico ha bisogno di un luogo fisico e mentale estremamente protetto e dotato di regole. 
 

                                                
53 Mentre la psicoanalisi trascura la componente corporea, le tecniche che impiegano mediatori terapeutici 
utilizzano il corpo (Lecourt, Edith, La musicoterapia, ed. italiana a cura di G. Manarolo, Collana 
Musicoterapia, Assisi, Cittadella Editrice, 1988, pag. 35). 
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2.1.1 Il setting psicoanalitico. 
 
Il setting psicoanalitico, proprio come il setting drammatico, mantiene del primo modello 
l’attenzione al contenitore (area spazio temporale vincolata da regole), ma vi aggiunge una 
dimensione importante: il fatto che il setting è una costruzione ad arte per permettere al principio 
trasformativo di manifestarsi. Da un lato precisione e rigidità dei confini, dall’altro flessibilità che 
possa consentire il cambiamento. Il setting deve essere sufficientemente rigoroso, proprio come le 
regole di un gioco, che devono essere rispettate perché sia possibile giocare quello specifico 
gioco, e non un altro, ma capace di elasticità per permettere operazioni trasformative. La cornice 
deve garantire la funzione terapeutica ed anche la protezione del paziente. 
 
La terapia, che è una forma di relazione artificiale che non si trova nella natura normale dei 
rapporti umani, è un fare artistico tutto particolare, un gioco le cui regole sono in continua 
trasformazione, debordano dal primitivo disegno. L’artificialità consiste nella capacità di 
promuovere la specificità del singolo, in un percorso nel quale l’oggettivazione delle regole non 
può trovare il suo significato se non in relazione allo sviluppo psicologico dell’individuo stesso. 
Lavorando sul campo, paziente e terapista cercheranno di costruire una cornice, uno spazio 
possibilmente fecondo e fruttuoso. L’idea della costruzione di questo spazio, il ritmo stesso del 
lavoro sono aspetti che fanno parte del contratto. Un buon contratto, così come un buon gioco, è 
quello nel quale si arriva a definirne le regole giocando: si tratta di un gioco creativo, per il quale 
non bastano tecniche e scuole, ma servono uno stile e un’etica personali. Scrive Winnicott:  
 

La psicoterapia si svolge nella sovrapposizione di due aree di gioco, quella del paziente e quella del 
terapeuta. Se il terapeuta non è in grado di giocare allora non è adatto al lavoro. Se il paziente non è 
in grado di giocare, allora c’è bisogno di fare qualcosa per mettere il paziente in condizioni di 
diventare capace di giocare, dopo di che la terapia può incominciare. La ragione per cui giocare è 
essenziale è che proprio mentre si gioca il paziente è creativo. 

 
Nell’introduzione del libro Il setting psicoanalitico di René Roussillon, André Green scrive: 
 

Due bambini soli in un ripostiglio. Il mobilio assume funzioni speciali. Le sedie rovesciate diventano 
una carrozza, la cassapanca un cavallo, la poltrona un trono. Vecchi abiti si trasformano in manti 
regali: “Allora io sarò il re e tu la regina, e ti dirò questo e farò quello, e tu…”. Forse questo è un 
quadro. Come se ogni quadro fosse quadro di teatro, o di un’altra scena. 

 
Il concetto di quadro o dispositivo psicoanalitico, ha una doppia origine: inglese, winnicottiana (il 
setting, che l’equivalente francese cadre traduce imperfettamente) e argentina, dovuta a Bleger54. 
 
Il riferimento al quadro ha rappresentato un vero salto mutativo nella teoria psicoanalitica giacché 
né Sigmund Freud, né Melanine Klein lo utilizzano come concetto. 
Freud non ha mai trattato il problema del setting come argomento a sé, ma di fatto ha suggerito e 
discusso alcuni accorgimenti pratici (uso del lettino, regolarità spaziotemporale, regola 
dell’astinenza, neutralità dell’analista, modi e tempi del pagamento). Per lui, ciò che importa è 

                                                
54 Nel Capitolo “Psicoanalisi del setting psicoanalitico” (Genovese, Celestino, a cura di, Setting e processo 
psicoanalitico. Saggi sulla teoria della tecnica, Milano, Raffaello Cortina Editore, 1988, p. 243), José Bleger 
scrive: “Winnicott definisce il setting come la somma di tutti i particolari della tecnica. Io propongo (…) di 
adottare l’espressione situazione psicoanalitica per la totalità dei fenomeni compresi nella relazione 
terapeutica tra analista e paziente. Questa situazione comprende fenomeni che costituiscono un processo, 
che è quello che studiamo, analizziamo e interpretiamo; ma comprende anche un setting, che è un non-
processo, in quanto costituito dalle costanti nel cui ambito il processo si svolge.” (Bleger utilizza il termine 
spagnolo encuadre, che nel libro è reso con “setting”). 
Nella Presentazione del libro Analisi di gruppo e musicoterapia di Edith Lecourt, Pier Luigi Postacchini 
aggiunge che José Bleger, nella analisi di gruppo, propone di distinguere la nozione di cornice, che 
sostituisce quella di setting, e la nozione di processo. “L’obiettivo è allora, grazie alla solidità assicurata dalla 
cornice psicoanalitica, quello di mettere in evidenza il processo, di mobilizzare il funzionamento psichico fino 
alla parte psicotica della personalità proiettata appunto sulla cornice. Cioè di trasformare la cornice stessa in 
processo” (Bleger, 1979). 
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prima di tutto il metodo psicoanalitico, quello della libera associazione e delle regole 
dell’interpretazione55, la cui definitiva messa a punto è avvenuta nel 1907.  
E’ con Ferenczi che il dispositivo comincia a essere un “problema”, e questo non solo a causa 
della relazione transferale con Freud, ma anche in funzione di specifici problemi clinici, legati a 
certi tipi di stagnazione del processo psicoanalitico.56 
Bisognerà aspettare il dopoguerra, gli anni Cinquanta (durante i quali si discute molto sul problema 
delle variazioni nella tecnica, sul significato del setting analitico, sulla funzione dell’interpretazione), 
perché la questione del quadro cominci veramente a essere interrogata, grazie a due fondamentali 
articoli: quello di Ida Macalpine (1950) e la relazione del 1952 di D. Lagache dedicata al transfert. 
Ida Macalpine invita gli psicoanalisti, nel suo articolo che ha fatto epoca57, a riflettere su ciò che la 
situazione psicoanalitica induce nei pazienti. Essa osserva che nel setting la relazione emozionale 
è “sbilanciata”, a causa della neutralità dell’analista; la regressione unilaterale comporta così la 
riedizione di una situazione precoce di vita.  
Ida Macalpine ha teso un ponte tra pratica ipnotica e psicoanalitica: lo stato psichico indotto nel 
paziente durante la seduta, d’altra parte, si apparenta al sogno. 
D. Lagache considera il transfert non solo come espressione di cause spontanee connesse alla 
coazione a ripetere e al trauma narcisistico originario, ma anche come conseguenza di cause 
dinamiche, quali le limitazioni e le regole frustranti del setting analitico, che sarebbero alla base 
delle potenzialità terapeutiche dello stesso transfert. 
Negli anni Cinquanta vi sono numerose riflessioni sul quadro analitico, tra le quali occorre ricordare 
quelle di Lacan (punteggiatura delle sedute, loro durata), Spitz, Nacht, Viderman e Althusser. 
 
Nel 1967 la problematica della psicanalisi del quadro viene chiaramente introdotta da uno 
psicoanalista argentino, José Bleger. Questi, riprendendo e raccogliendo una serie di lavori 
precedenti (Winnicott, Baranger, scuola inglese), avanza l’idea che in certe cure, e forse anche 
sistematicamente in ogni cura, deve essere possibile l’analisi della funzione del quadro analitico.  
Bleger osserva che in certe cure il quadro (il non processo, come lui lo definisce), diventa il luogo 
di deposito di una parte della personalità, quella meno differenziata, quella più simbiotica. 
Il quadro può allora cessare di essere muto, può mettersi a piangere e rivelare la propria funzione: 
essere il guardiano di una scissione, di una negazione. Da tale momento è necessaria un’analisi 
del quadro; per analizzare il quadro, però, occorre che venga mantenuto. 
Si ricorda che Bleger preferisce il concetto di quadro a quello di situazione psicoanalitica o di 
contorno, storicamente utilizzati. 
 
Alcune considerazioni di Bleger, che ritengo possano essere utili anche ai musicoterapisti:  

 
Mi riferisco alla psicoanalisi del setting quando questo si mantiene e non quando si rompe, quando 
continua a essere un insieme di costanti e non quando si è trasformato in variabili. (…) Una 
relazione che si prolunga per anni con il mantenimento di un complesso di norme e atteggiamenti 
non è altro che la definizione stessa di un’istituzione. Il setting è quindi un’istituzione nel cui ambito si 

                                                
55 “La libera associazione, che è l’arma principale della tecnica psicoanalitica, è diventata accessibile solo 
grazie all’osservanza della «regola fondamentale» di Freud secondo la quale il paziente deve matenersi il 
più «indiffferente» possibile nei confronti delle proprie ideazioni (…) Freud ci ha insegnato del resto che 
l’analista stesso perviene alle giuste interpretazioni non solo attraverso sforzi logici, ma spesso piuttosto 
attraverso il libero gioco delle sue ideazioni, e a tal fine gli occorre una certa indifferenza nei confronti del 
paziente” (Ferenczi, S., 1915, Opere Vol. 2, pag.169). 
56 A differenza di Freud, l’atteggiamento di Ferenczi nei riguardi di questi problemi clinici non è solo di 
tentare di approfondire la comprensione clinica e psicodinamica. Ferenczi tenta anche di modificare il 
quadro, introducendo delle prescrizioni supplementari (le cosiddette “tecniche attive”, poi inviti al 
“rilassamento” in corso di seduta). Emerge l’idea che, come nell’ipnosi, la situazione psicoanalitica non può 
più essere considerata neutra, ma si fa strada il sospetto di indurre certi processi ripetitivi, di ripetere certi 
traumi e bloccarne così l’analisi e l’elaborazione. Il dispositivo comincia ad apparire induttivo, seduttivo, 
colpevole. Anziché analizzare tale colpevolezza per farne emergere la difficoltà, si preferisce modificare il 
dispositivo per renderlo meno induttivo, meno seduttivo. Aggiustamenti sempre maggiori, però, non faranno 
altro che far sprofondare sempre più nella seduzione, nell’induzione e nella ripetizione, creando di fatto un 
circolo vizioso. 
57 “The development of the transference”: pubblicato in Psychoanal. Q., 19, 1950, pp. 501-539. 
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verificano fenomeni che chiamiamo comportamenti. (…) Le istituzioni funzionano sempre come limiti 
dello schema corporeo e nucleo fondamentale dell’identità. (…) Il setting si mantiene e tende a 
essere mantenuto invariabile e, mentre esiste come tale, sembra inesistente o non viene preso in 
considerazione, come accade con le istituzioni o le relazioni, delle quali si prende coscienza solo e 
proprio quando vengono a mancare, si interrompono o smettono di esistere (…) ciò che esiste 
sempre, non si percepisce finché non viene a mancare. (…) Ma anche quello che non percepiamo 
esiste (…) In realtà vi sono due setting: quello che propone e mantiene lo psicoanalista, accettato 
coscientemente dal paziente, e quello (del mondo fantasma) che in esso proietta il paziente. (…) Il 
setting è la parte più primitiva della personalità. (…) I pazienti portano con sé il proprio setting, 
l’istituzione della loro primitiva relazione simbiotica. (…) E’ così che possiamo riconoscere meglio la 
situazione catastrofica che sempre, in grado variabile, presuppone la «rottura» del setting da parte 
dell’analista (vacanze, mancata osservazione degli orari, ecc.), perché con queste rotture (che fanno 
parte del setting) si produce una «crepa» attraverso cui si introduce la realtà, che risulta catastrofica 
per il paziente: il «suo»  setting, il suo mondo fantasma, resta senza depositario, e diventa quindi 
evidente che il «suo»  setting non è il setting psicoanalitico. (…) Il setting è ciò che è più presente, 
come i genitori per il bambino. (…) L’Io del bambino si organizza in accordo con la mobilità 
dell’ambiente che crea e soddisfa le sue necessità. (…) In ogni analisi, il setting, anche se 
idealmente mantenuto, deve trasformarsi in tutti i modi in oggetto di analisi. (…) Il setting fa parte 
dello schema corporeo del paziente, è quella parte dello schema corporeo non ancora strutturato e 
differenziato. (…) Impossibilità di descrivere ciò che è «muto»  del setting sino al momento in cui 
questo si rivela, quando cessa di essere muto. (…) L’analista deve accettare il setting che il paziente 
porta, perché in questo trova riassunta la simbiosi primitiva non risolta, ma accettare il setting del 
paziente non significa abbandonare il proprio, in funzione del quale diviene possibile analizzare il 
processo e il setting stesso trasformato in processo. (…) Quanto più trattiamo la parte psicotica della 
personalità, tanto più dobbiamo tener conto del fatto che un dettaglio non è un dettaglio, ma indice di 
una Gestalt, cioè di tutta un’organizzazione o struttura particolare. In sintesi, possiamo dire che il 
setting del paziente è la sua fusione più primitiva con il corpo della madre e che il setting dello 
psicoanalista deve servire per ristabilire la simbiosi originaria, ma prorpio al fine di modificarla. (…) Il 
setting può essere analizzato soltanto all’interno del setting58.  

 
Il termine quadro (dal latino quadrus) significa bordura quadrata, per estensione una forma 
qualunque che circonda un vetro, un dipinto, un pannello, al fine di mettere in risalto il suo 
contenuto. In senso figurato il quadro circoscrive uno spazio, una scena, ma anche la scena e lo 
spazio così circoscritti (confine, limite, contorno, scenario). Può indicare un telaio fisso fatto di 
pezzi di legno assemblati che servono talvolta da stampo (cornice in cui si cala il cemento), talvolta 
da appoggio (telaio che sorregge le gallerie), talvolta entrambi allo stesso tempo (telaio di alveare).  
Il quadro limita il movimento, impone una costrizione, confina o limita una realtà astratta. Nel 
linguaggio delle organizzazioni sociali designa l’insieme degli ufficiali e sottufficiali che dirigono i 
soldati di un corpo militare o l’insieme dei capi di un’amministrazione o di un’impresa. Viene 
utilizzato, inoltre, per designare la sistemazione delle parti di un’opera. 
Il verbo quadrare significa “andare bene con qualche cosa”, convenire (la risposta quadra con la 
domanda), conciliare (far quadrare). 
Dunque il quadro mette in risalto ciò che contiene, ma può arrivare a sostenere, appoggiare, 
modellare il contenuto. Può sposare la forma da contenere o costringerla, imponendo la propria 
forma. Il processo della quadratura include l’idea di una messa in adeguamento, di una messa in 
armonia, al diapason, di una domanda e una risposta, di un contenente e di un contenuto. Ma può 
anche immobilizzare, fissare un movimento. Si profila l’idea di un’interdipendenza del quadro e del 
suo contenuto. 
Applicato alla situazione psicoanalitica il termine quadro profila un concetto dinamico che segue ed 
accompagna il processo psicoanalitico ed il suo sviluppo. Tra le varie definizioni elencate 
precedentemente, si possono riconoscere due polarità: la bordura o cornice del quadro (definisce 
un dentro e un fuori, mette in risalto il contenuto) e quella di un quadro-schermo, fondo della 
scena. Combinate producono quella di quadro-specchio. Se nelle varie fasi del processo 
psicoanalitico può prevalere una definizione sulle altre, è fondamentale non dimenticare l’insieme 
di tutte le funzioni del quadro, per evitare di trasformarlo in feticcio, in totem. 

                                                
58 José Bleger, dal Capitolo “Psicoanalisi del setting psicoanalitico”, del libro Setting e processo 
psicoanalitico. Saggi sulla teoria della tecnica, a cura di Celestino Genovese, Milano, Raffaello Cortina 
Editore, 1988. (Il corsivo è mio). 
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L’analista instaura il quadro che più conviene all’analisi e lo condivide con il paziente attraverso un 
contratto, una convenzione.  
 

La cosa più profonda è la superificie, ma questa si rivelerà nella sua vera profondità solo in seguito a 
un sotterramento, a un transito, a una perdita che ne modificherà profondamente la natura al punto da 
renderla pensabile.59 

 
E’ necessario analizzare come il quadro è stato costruito, come si è adattato poco a poco, su 
misura al proprio oggetto, che in questo modo contribuisce allo stesso tempo a costruire e a 
definire.  
 
 Il quadro è il frutto di una storia di cui conserva le vestigia.60 
 
La psicoanalisi e il quadro psicoanalitico sono nati da una mutazione, da una progressiva 
decostruzione della pratica ipnotica61. Tale pratica si è caratterizzata per l’immobilizzazione del 
corpo, schermo del dispositivo quadro62.  
Con Freud l’ipnosi come stato-quadro diventa oggetto di un lavoro progressivo di decostruzione. 
A partire dal 1892, Freud non cerca più di indurre uno stato ipnotico né per esplorare la storia 
traumatica dei suoi pazienti, né per accrescere la loro sottomissione alla suggestione. Il punto di 
partenza del lavoro terapeutico è cambiato in modo radicale. S. Freud parte ora dalla coscienza, 
dalla coscienza vigile e non dall’incoscienza di sé, dall’innocenza ipnotica. Anche se certi processi 
che ispirano l’ipnosi continuano a infiltrare la pratica e una certa parte di suggestione terapeutica 
continua a essere utilizzata dallo psicoanalista, l’Io viene riqualificato e sorge un nuovo concetto di 
inconscio.  
Dal 1895 Freud comincia a utilizzare il procedimento della libera associazione frammentata, 
costretta, focale. Il sogno viene spezzettato in elementi, in sequenze, ognuna delle quali dà luogo 
a una serie di associazioni; in seguito, partendo da un ragionamento ipotetico-deduttivo, si può 
delineare una trama laterale di verifica: è il metodo analitico. 
 
Nel 1907 Freud enuncia chiaramente e trasmette il metodo della libera associazione: “La tecnica 
dell’analisi è cambiata nella misura in cui lo psicoanalista non cerca più di ottenere il materiale che 
interessa lui stesso, ma permette al paziente di seguire il corso naturale e spontaneo dei suoi 
pensieri”. 
La questione del quadro psicoanalitico, la questione della sua necessità per l’analisi, comincia a 
emergere nel 1910. Nel 1913 Freud redige “Totem e tabù”, il saggio più completo che abbia 
composto sull’animismo e il totemismo. Tale saggio, di grande importanza nella costruzione della 
genesi del quadro, comprende anche il solo articolo centrato su quello che diventerà il quadro 
psicoanalitico. In tale articolo Freud indica che il processo psicoanalitico della cura è correlato alla 
condizioni della sua instaurazione, del suo quadro. 
 
Quando si inizia una psicoanalisi “classica”63 c’è generalmente un momento, per lo più preliminare 
all’avvio dell’analisi, in cui lo psicoanalista presenta al paziente l’insieme delle caratteristiche della 

                                                
59 Roussillon, René, Op. cit., p. 42. 
60 Roussillon, René, Op. cit., p. 42. 
61 Deleuze fu il primo a introdurre l’importanza di una situazione stabilita di parametri spazio-temporali fissati, 
fu lui ad introdurre la prima nozione di un quadro “telaio fisso”. Con Faria la situazione quadro viene 
sbarazzata dei suoi artifici magici esterni, si introduce la magia della parola e si prende in considerazione, 
cercando di spiegarli, i sogni-visioni ed il loro potenziale terapeutico. Donnet afferma che il quadro è una 
forma materializzata della teoria. 
62 Si verificherà negli anni successivi che la visione, per ottenere la sua massima efficacia, deve 
drammatizzarsi, mettersi in scena, dispiegarsi al di fuori. Ciò avviene grazie al modello del gioco, del play 
winnicottiano. Il gioco trae la propria efficacia terapeutica solo dal suo effettivo svolgimento. Il play è un 
gioco senza regole prestabilite: è un modo di giocare che scopre le proprie regole interne mano a mano che 
si sviluppa. 
63 Sono sempre stati ricorrenti, nel trattare il problema delle cosiddette variazioni, i richiami a una tecnica 
psicoanalitica classica, che si configura come un corpus di regole e di precetti, ma che in realtà non trova un 
reale riscontro nella lettura dei classici. 
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situazione-quadro che egli propone per quell’analisi. Le caratteristiche della situazione (le prime 
due delle quali preesistevano già nella pratica ipnotica) riguardano: 
 

- il dispositivo spaziale dell’analisi con la sua fondamentale asimmetria divano/poltrona, 
- il dispositivo temporale (frequenza delle sedute, loro ripetizione, durata di ogni seduta), 
- il dispositivo finanziario64 (prezzo delle sedute e modalità di pagamento). 
 

Questo insieme di caratteristiche della situazione quadro si presenta come un insieme di elementi 
solidali tra loro, che formano una specie di contratto65. Storicamente non c’è elemento di questo 
dispositivo d’insieme che non sia stato oggetto a variazioni. Le variazioni del quadro hanno senza 
dubbio incidenze non trascurabili sulla pratica. Tuttavia il fatto importante è che, quale che sia la 
natura esatta delle sue componenti, esso venga a un dato momento instaurato come tale, ossia 
che assuma il valore di un elemento fisso, fissato per contratto, per convenzione: non c’è analisi 
senza quadro, qualunque esso sia. Il che non vuol dire che i diversi quadri producano lo stesso 
tipo di situazione, lo stesso tipo di processo e nemmeno di effetto. Il processo e la sua analisi non 
sono separabili dal tipo di non-processo, ovvero dal tipo di quadro, che è stato fissato. Gli 
aggiustamenti in corso di cura non possono sottrarsi alla “memoria” di ciò che è stato fissato 
all’inizio del percorso66. 
 
Il quadro, in psicoanalisi, è teoria concretizzata, materializzata67. Il quadro concretizza ciò che la 
regola fondamentale enuncia a parole. Quadro e regola si appoggiano reciprocamente, 
manifestano su due registri cos’è il metodo psicoanalitico. Il metodo è formulato concettualmente 
nella regola fondamentale, ma è altrettanto implicato nell’instaurazione del quadro, nella sua 
contrattualizzazione convenzionale. E’ forse per questo che non c’è in Freud, riflessione 
epistemologica centrata sul quadro in quanto tale: esso non è separabile dal metodo.  
Sta qui la differenza fondamentale tra la cura e le altre applicazioni della psicoanalisi (potremmo 
dire, per analogia, tra la musicoterapia e l’utilizzo della musica in ambito sanitario o didattico): la 
cura non si accontenta di applicare il metodo psicoanalitico, lo mette in atto. La psicoanalisi si 
sviluppa interagendo con il paziente, con il movimento della sua vita. 
Il quadro, inoltre, è il frutto di un’esperienza precedente, la testimonianza dell’esperienza 
psicoanalitica dell’analista: riassume allo stesso tempo la sua analisi personale e il percorso della 
sua formazione al metodo psicoanalitico.  Come i pazienti più informati intuiscono facilmente, il 
quadro utilizzato testimonia la posizione di scuola dell’analista, la posizione istituzionale 
dell’analista. Questo elemento è motivo di grande sfida per la musicoterapia, disciplina più 
giovane, che sempre più dovrà cercare di presentarsi al paziente con un setting, un quadro che 
rispecchi il modello teorico di riferimento.  
Il quadro, manifestando concretamente il metodo psicoanalitico, definisce dei limiti. L’analisi si 
svolge solo per il tempo della seduta. La disponibilità dell’analista ha senso solo a patto di essere 
localizzata in uno spazio-tempo delimitato in modo preciso. Questa localizzazione è anche 
spaziale: l’analista viene incontrato dal paziente solo in un determinato luogo, sempre lo stesso. 
Anche se questa regola non viene formulata di primo acchito, dovrà imporsi, scoprirsi da sé nel 
corso dell’analisi. Il quadro si offre anche come una buona occasione per “giocare con i limiti”, con 
il campo, con la soglia.  
 

Il quadro psicoanalitico, attraverso le particolarità del suo dispositivo spazio-temporale, tende a 
trasformare l’apparato psichico in apparato di linguaggio68 (A. Green) 

                                                
64 Alcuni, come J. Bergeret, propongono di includere il dispositivo finanziario nella tecnica. 
65 Il setting corrisponde più a una strategia che alla tecnica. Una parte del setting comprende il “contratto 
analitico”, che è un accordo tra due persone. (Genovese, Celestino, a cura di, Setting e processo 
psicoanalitico. Saggi sulla teoria della tecnica, Milano, Raffaello Cortina Editore, 1988, p. 243). 
66 Si rimanda, a questo proposito, alla nota 6. 
67 “Il quadro è una forma materializzata della teoria” (Donnet, 1976).  
68 “L’inconscio non è un linguaggio, ma la sua analisi, la sua esistenza psicoanalitica passa per il linguaggio, 
il nominare, il mettere in parola (…) In questa trasformazione e con l’occasione, anche l’apparato di 
linguaggio risulta trasformato, trasformato in apparato di azione e di influenza agita (…) Dire è fare (…) La 
restrizione motoria inerente alla situazione psicoanalitica, che opera come una prescrizione di non ricorrere 



 30

2.1.2 Il dispositivo spaziale . 
 
Il metodo psicoanalitico freudiano consiste nel far assumere al paziente una comoda posizione 
dorsale su un divano, mentre lo psicoanalista siede su una sedia alle sue spalle, nascosto alla 
vista del paziente. Non è necessario che il paziente chiuda gli occhi, e viene evitato qualsiasi 
procedimento che possa far pensare all’ipnosi. La seduta è un colloquio tra due persone 
ugualmente deste, una delle quali (il paziente) si risparmia qualsiasi sforzo muscolare e sensoriale 
(allo scopo di concentrarsi meglio sulla propria attività psichica). 
La posizione proposta invita il paziente a restringere la propria motricità. Il polo motorio non è 
abolito come nel sogno, ma è frenato: la sospensione del movimento corporeo invita il paziente al 
movimento psichico interno. 
Il dispositivo spaziale, che contempla anche l’idea del confort dell’analista, risparmia e frena la 
motricità, sottrae l’analista alla vista del paziente, introduce un’asimmetria di posizione. 
Invitando il paziente a stendersi sul divano, lo psicoanalista lo invita implicitamente a rilassarsi, a 
rilassare il suo controllo, la propria vigilanza69. Ciò che il paziente può vedere dal divano ha 
carattere neutro, poco eccitante, mobilita poco la percezione. L’analista si preoccupa in tal modo di 
far concentrare il paziente su quanto accade al proprio interno, e di non attirare la sua attenzione  
verso il fuori. Il polo percettivo non è chiuso come nel sogno, ma relativamente neutralizzato per la 
scelta di un quadro costante, offerto come sfondo percettivo, come schermo. 
 
Secondo Ida Macalpine (1950) la tecnica psicoanalitica crea un setting infantile, al quale il paziente 
si adatta gradualmente attraverso la regressione: tale adattamento è quello che viene definito 
transfert analitico70. Tra i fattori che costituiscono il setting infantile vi sono: 
 

- la riduzione del mondo oggettuale. Gli stimoli esterni sono ridotti al minimo (all’inizio 
Freud chiedeva ai suoi pazienti di tenere gli occhi chiusi). Il rilassamento sul lettino è un 
modo per ridurre gli stimoli esterni, l’eliminazione di qualsiasi gratificazione derivante 
dal guardare o dall’essere guardati; 

- il mantenimento di un ambiente costante; 
- la routine fissa del cerimoniale analitico, la disciplina alla quale il paziente deve 

conformarsi e che ricorda una rigida routine infantile; 
- il fatto di non ricevere una risposta dall’analista, viene sentito dal paziente come una 

ripetizione di situazioni infantili. 
 
Il paziente, a differenza di quello che accade nell’ipnosi, è soggetto a un ambiente rigido, non da 
un’attività diretta dell’analista, ma dalla tecnica analitica. 
Ida Macalpine afferma che anche l’analista è soggetto al setting infantile di cui è parte. L’Io 
dell’analista è scisso in una parte che osserva e una parte che vive l’esperienza. Il compito del 
paziente è di adattarsi attivamente al setting infantile attraverso la regressione, il compito 
dell’analista è di resistere a tale adattamento: egli resta neutrale, distaccato, uno spettatore, e non 
è mai un co-attore. L’analista, dunque, rimane estraneo al movimento regressivo.  
 
La seconda caratteristica del dispositivo spaziale riguarda la posizione ritirata dell’analista, dietro al 
paziente71.  

                                                                                                                                                            
alla motricità, produce un’esasperazione delle potenzialità di azione della parola”  (Roussillon, René, 1995, Il 
setting psicoanalitico. Logica e archeologia, Roma, Borla, 1997, p. 164). “In principio era l’Azione” (S. 
Freud). Il percorso psicoanaltico è dunque un passaggio dall’atto al pensare, dal pensare al parlare. 
69 La scelta di uno spazio tranquillo, protetto, così come la restrizione della motricità, è presente fin dalle 
origini delle pratiche ipnotiche urbane. 
70 Il transfert è la risultante di due forze: la disposizione al transfert insita nel paziente e lo stimolo esterno del 
setting analitico infantile. La relazione di transfert analitico non è una relazione tra paziente e analista, ma 
una relazione del paziente con l’analista. Nella tecnica psicoanalitica una regressione infantile, unilaterale 
(transfert analitico) è indotta in un paziente, analizzata, elaborata e infine risolta. (Ida Macalpine, 1950). 
71 “Questa disposizione ha un significato storico, è ciò che è rimasto del trattamento ipnotico dal quale si è 
sviluppata la psicoanalisi” (S. Freud). 
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Nella situazione psicoanalitica, l’analista è posto dietro, fuori del campo percettivo visivo del 
paziente. L’esperienza delle psicoterapie faccia a faccia mostra che certi pazienti possono 
veramente associare solo a patto di non guardare il loro analista: l’oggetto dev’essere 
relativamente assentato al registro percettivo per liberare meglio le sue potenzialità 
rappresentative.  
Nella seduta psicoanalitica72, l’analista invita il paziente a descrivere ciò che visualizza del suo 
paesaggio interiore. 
 

Si comporti, per fare un esempio, come un viaggiatore che segga al finestrino di una carrozza 
ferroviaria e descriva a coloro che si trovano all’interno il mutare del panorama davanti ai suoi occhi 
(S. Freud, 1913). 

 
L’analista fa compiere al paziente l’esperienza di solitudine in presenza dell’altro, un gioco di 
assenza dell’altro. Sul fondo di questa assenza visiva, che significa convenzionalmente la cura 
dell’analista di non influenzare il paziente, di lasciarlo solo di fronte a se stesso, si crea una specie 
di schermo proiettivo73. 
La posizione dell’analista posto dietro, riduce gli stimoli percettivi del paziente, ma ha anche una 
componente che riguarda il confort dell’analista stesso. Freud, a proposito di questa caratteristica 
del quadro, afferma: “Non sopporto di essere fissato ogni giorno per otto (o più) ore” e chiarisce la 
necessità di sottrarre allo sguardo del paziente il proprio volto e ciò che esso potrebbe tradire delle 
proprie reazioni. Tale necessità è in stretta correlazione con la riduzione degli stimoli percettivi del 
paziente. L’analista, dunque, cerca di non esercitare un influsso, di non sedurre il proprio paziente, 
ma di porsi a servizio dell’analisi delle sue associazioni, senza turbarne minimamente il corso 
naturale. 
 
La terza caratteristica del dispositivo spaziale dell’analisi è l’asimmetria di posizione. L’analista è 
seduto, il paziente disteso, l’analista può vedere il paziente, ma la cosa non è reciproca. 
Questa differenza posturale manifesta la differenza di posizione nei riguardi dell’analisi. L’analista 
seduto conserva tutta la propria vigilanza sensoriale (Winnicott ricorda che l’analista dev’essere 
sveglio e attento), tutta la propria attenzione, tutto il proprio ascolto e il proprio interesse per il 
paziente. La posizione seduta, sia pure ritirata, manifesta la presenza attenta dell’analista.  
Anche questa caratterista della situazione psicoanalitica è già presente nell’ipnosi, e riguarda la 
vigilanza visiva: l’ipovigilanza dell’ipnotizzato ha il suo pendant nella vigilanza conservata 
dell’ipnotizzatore guardiano del sonno ipnotico.  
 
 
2.1.3 Il dispositivo temporale. 
 

Pressappoco come Esopo nella favola del viandante che chiede quanto sia lunga la via, la risposta 
che diamo è un “va!”; e la motivazione di questo decreto è che bisogna imparare a conoscere il 
passo del viandante prima di poter calcolare la durata del suo cammino (S. Freud, 1913). 

 
Il dispositivo temporale è costituito da tre elementi: 
 

- le sedute si ripetono a ritmo regolare, con una frequenza sufficiente nella settimana; 
- la seduta ha una durata fissa o relativamente fissa; 
- la durata totale dell’analisi non viene fissata in anticipo, ma avrà un tempo abbastanza 

lungo e avrà una fine. 

                                                
72 Come nel sogno. Anche nel sogno l’apparato psichico tende a diventare un apparato di “visione”. La 
situazione psicoanalitica è un illusione di sogno, che sa di essere illusione, illusione necessaria. E’ un 
giocare a sognare che conserva in latenza il quadro psicoanalitico. Nell’ambito del sogno, non c’è 
interpretazione possibile che non sia anch’essa un altro sogno, il sogno di un altro. (Roussillon, 1995). 
73 A tal proposito va ricordato che “Non sempre il quadro è già, di primo acchito, operativo nell’insieme delle 
sue potenzialità funzionali, a volte dev’essere «costruito» come quadro affinchè certe esperienze 
«transizionali» che esso potenzialmente offre possano esservi effettivamente vissute e quindi il loro 
paradosso reso tollerabile” (Roussillon, René, op. cit., p. 161). 
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Le caratteristiche di questi tre parametri sono deducibili dai testi tecnici di S. Freud.  
Egli giustifica il primo elemento, ad esempio, con la necessità per l’analista di poter seguire passo 
a passo l’evoluzione psichica del paziente, in relazione alla sua vita, agli avvenimenti giornalieri. 
Freud chiarisce, inoltre, che l’intensità del rapporto analitico, vale a dire la frequenza delle sedute, 
è direttamente proporzionale alla gravità del caso: è necessario che il paziente non debba 
attendere oltre il tempo in cui le aperture psicoanalitiche precedenti restano elastiche e vive. Freud 
mette anche in relazione la questione del dispositivo temporale dell’analisi con quella del denaro e 
dell’intensità delle forze da impegnare nel lavoro psicoanalitico, da una parte e dall’altra. La 
frequenza delle sedute, in ogni caso, non deve diminuire troppo, poiché se il diradamento è troppo 
rilevante si corre il rischio che l’analisi si perda74. 
 
Il secondo elemento del dispositivo temporale è stato molto dibattuto nella storia della psicoanalisi. 
Secondo la concezione di J. Lacan, ad esempio, la durata fissa della seduta, la ritualità che ne 
consegue, andrebbe nella direzione di accrescere le resistenze e le razionalizzazioni del paziente.  
Secondo altre teorie, invece, la seduta a durata fissa manifesterebbe la posizione di neutralità 
dell’analista nei riguardi del materiale portato dal paziente. La questione della durata delle sedute, 
dunque, è correlata sia con il controtranfert dell’analista, sia con il ritmo proprio del paziente75. 
Per A. Green, D. Anzieu, Winnicott, la durata della seduta può variare da un paziente all’altro, in 
funzione del ritmo che gli è proprio, ma solo nel senso del prolungamento della seduta stessa. Si 
profila così una specie di su misura del quadro temporale che sposerebbe il ritmo proprio del 
paziente. 
La durata dell’analisi non può essere fissata in anticipo, tuttavia è convenuto che abbia una fine. 
Quando, nel 1913, affronta questa questione, Freud evoca l’atemporalità dell’inconscio: dal 
momento che l’inconscio è a-temporale, il tragitto globale dell’analisi non può definirsi a priori 
rispetto al tempo. 
 
 
2.1.4 L’interstizio del quadro. 
 
Anzieu (1980) fa notare che, nella situazione della cura psicoanalitica, c’è sempre uno spazio 
particolare, un tempo particolare che, benché annesso alla cura propriamente detta e benché 
sorga dalle condizioni materiali concrete del suo svolgersi, in un momento o l’altro del processo 
può essere sede di fenomeni psichici essenziali per la comprensione di ciò che vi si gioca.  
Questo spazio (sala d’attesa, porzione di corridoio che porta alla stanza in cui si svolge la seduta, 
parte della stanza in cui questa ha luogo fino al divano o alla poltrona, pianerottolo davanti alla 
porta o scala, ecc.) è infatti sede di funzionamenti psichici particolari più o meno presenti, più o 
meno essenziali, secondo i tipi o i tempi del processo psicoanalitico. 
Come lo spazio transizionale, l’interstizio è lo spazio-tempo che regola i passaggi dal fuori al 
dentro. Le riflessioni sull’interstizio del quadro, hanno evidenziato la problematica sul reale inizio 
della seduta psicoanalitica: quando comincia? Quando il paziente è steso sul divano? Dal 
momento in cui è in presenza dell’analista? Analoghe domande ci potremmo porre come 
musicoterapisti: quando inizia la seduta di musicoterapia? Quale importanza dare allo spazio-
tempo del cosiddetto interstizio? 
In psicoanalisi si è osservato che l’interstizio è un luogo di precipitazione (nel senso chimico del 
termine) fantasmatica, per effetto delle rappresentazioni dell’assenza e della presenza e per 
l’ambiguità sul reale inizio della seduta. Esistono pazienti che confidano qualcosa di essenziale 
solo al momento di andarsene, sulla soglia, sparando la loro ultima cartuccia per trattenere un 
oggetto che si sottrae, per deporre un segreto, metterlo in riserva, o lasciare il pacchetto a un 

                                                
74 Gli analisti attuali non concordano sulla soglia del numero delle sedute, ma la maggior parte di loro 
concorda sull’idea di un minimo al di là del quale – almeno per l’inizio del trattamento – la cura non potrebbe 
avere la stessa natura e nemmeno chiamarsi così – si parla allora di psicoterapia di « ispirazione » 
psicoanalitica. La questione della frequenza minima aprirebbe quindi una questione d’identità stessa 
dell’analisi. A partire da una certa soglia si profilerebbe un’alternativa : tutto o niente. 
75 Per G. Deleuze, inventore del quadro temporale dell’ipnosi, il rispetto degli orari fissi nella terapia, mima il 
ritmo biologico del paziente. 



 33

analista che non può farci nulla, preso alla sprovvista, castrato di qualsiasi possibilità d’intervento, 
condannato a contenere ciò che si aveva paura che rifiutasse. 
Ciò che non arriva a inscriversi nel quadro della seduta propriamente detto, trova nell’interstizio un 
luogo periferico in cui localizzarsi, proteggendo così il paziente (e talvolta anche l’analista) nei 
momenti di passaggio: l’entrata e l’uscita dallo spazio-tempo della seduta, ma anche nei momenti 
in cui il paziente esprime, fa uscire, la propria interiorità. L’interstizio è una porta di entrata per 
l’analisi. Anche Freud, nel 1913, ha notato la particolare utilizzazione dell’ambiguità dell’interstizio:  
 

Così facendo essi suddividono il trattamento in una fase ufficiale, durante la quale si comportano di 
solito in maniera molto inibita, e in una fase alla buona, durante la quale parlano con vera libertà, 
comunicando ogni sorta di cose che essi stessi non considerano parte del trattamento. 

 
 
2.1.5 Il transfert sul quadro. 
 
I parametri spazio-temporali del quadro diventano, nel percorso psicoanalitico, più o meno 
rapidamente oggetto di investimenti pulsionali e di proiezione dei processi psichici.  
Nel 1977 René Roussillon avanza l’idea di un transfert sul quadro.  
Il termine transfert viene solitamente riservato alla relazione, al rapporto con l’analista o con gli 
oggetti animati. Roussillon ha verificato che se si sviluppa un transfert sul quadro in tutti i casi, e 
non solamente in certi registri del processo psicoanalitico (quelli in cui le diverse forme di 
regressione indotte dalla situazione giocherebbero più pienamente), nei quali l’analista e il quadro 
vengono confusi, resi non differenziabili. Lo psicoanalista francese ha quindi ipotizzato una forma 
di analisi del quadro. 
La prima concezione del transfert emerge dal pensiero di S. Freud tra il 1892 e il 1895, ed è 
centrata sul concetto di spostamento: al posto della rimemorazione di un rapporto affettivo con uno 
dei personaggi della storia del paziente, si produce una reviviscenza di questo rapporto affettivo 
spostato sulla persona dello psicoanalista. 
Nel 1909 S. Ferenczi tenta di connettere il transfert ai processi di introiezione/proiezione. Per lui il 
transfert risulta da affetti fluttuanti, alla ricerca di oggetti ai quali aggrapparsi per preservare gli 
attaccamenti inconsci ai primi oggetti. Il quadro fornisce degli alibi, delle pseudo buone ragioni 
perché il transfert si dispieghi sulla persona dello psicoanalista, diventando ragionevole, innocente, 
razionale. 
Nel 1914 S. Freud, con il celebre “Ricordare, ripetere e rielaborare”, introduce il concetto di nevrosi 
di transfert, forma specifica assunta dal transfert durante la cura. Non si tratta più di un semplice 
spostamento del rapporto con una persona della storia personale sull’analista (per esempio il 
rapporto col padre), ma esso viene rilevato da altri spostamenti precedenti: il transfert diventa 
spostamento di spostamenti. Esso può riguardare una funzione, come ad esempio l’autorità, o 
generalizzarsi alla situazione psicoanalitica presa nel suo insieme: l’intero trattamento può 
diventare oggetto del transfert dell’atteggiamento nei riguardi degli autoerotismi infantili. 
 

Non ricorda di essersi profondamente vergognato di determinate pratiche sessuali e di aver temuto 
che esse venissero scoperte, ma mostra ora di vergognarsi del trattamento che ha intrapreso e 
cerca di tenerlo celato a tutti (S. Freud, 1914). 

 
Il transfert non riguarda più soltanto lo spostamento del rapporto con un personaggio della storia 
infantile, lo spostamento di una funzione legata a questo personaggio, ma si fa transfert di 
situazione: diventa il transfert di una situazione storica globale sulla situazione attuale. 
Anche se l’idea di un transfert sul quadro non è formalmente presente in S. Freud, le sue 
formulazioni del 1914 non la escludono; al contrario essa vi sembra implicita, benché non ne 
venga delineata alcuna specificità. 
Più tardi, S. Ferenczi, sottolineando come in alcune cure il quadro ripeta troppo certi traumi 
precedenti, si muove di fatto in direzione di un transfert sul quadro. 

 
In ogni analisi capita almeno una volta  che il paziente affermi con ostinazione che adesso davvero 
non gli viene più in mente nulla. Le sue associazioni libere subiscono un arresto e i consueti 
incoraggiamenti a metterle in moto risultano inefficaci. Ma, se si insiste, il paziente ammetterà 
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facilmente che sta pensando al panorama che si vede dalla finestra dello studio dell’analista, alla 
tappezzeria che copre il muro che ha davanti a sé o alla lampada a gas che pende dal soffitto della 
stanza. Si sa subito allora che egli è entrato nell’ambito della traslazione, che è assorto in pensieri 
ancora inconsci riguardanti il medico, e l’arresto delle associazioni del paziente scompare non 
appena gli viene fornito questo chiarimento (S. Freud, 1921). 

 
In questo esempio di S. Freud, il transfert sull’analisi comincia a indicarsi partendo dal quadro: il 
paziente sposta in ciò che vede nel quadro, la propria attenzione inconscia su colui che non vede 
(l’analista). 
Nel 1967, J. Bleger formula l’ipotesi di un deposito nel quadro delle parti più simbiotiche della 
personalità. 
 
 

2.1.6 Il quadro e il gioco. 
 
Il gioco è un registro dell’azione regolato dal di dentro. Il gioco è azione, e deve essere 
effettivamente giocato per assumere il suo pieno valore esperienziale; esso è anche lavoro di 
messa in rappresentazione. 
Connettere il processo psicoanalitico al gioco non è affermare che l’analisi è un gioco; è piuttosto 
sottolineare un certo registro armonioso del lavoro psicoanalitico, sottolineare una propensione 
dell’analisi che sarebbe quella di liberare, attraverso dei movimenti transferali a volte drammatici, 
la potenzialità del gioco che essi nascondono76. 
Nel 1907, S. Freud sottolinea77 che la differenza fondamentale tra il gioco e la fantasia sta nella 
necessità, per il gioco, di “essere appoggiato alle cose tangibili e visibili del mondo reale”. 
Nel 1920, sostiene analogicamente il rapporto del tranfert col gioco, attraverso la coazione a 
ripetere78. Nel 1921 evoca l’idea che l’ipnosi (il rapporto ipnotico) è, in fondo, una forma di gioco. 
Più tardi, nel 1931, S. Ferenczi intuisce i rapporti del lavoro psicoanalitico col gioco, e raccomanda 
certi interventi psicodramatizzati nel transfert che hanno attinenza con un gioco. 
Il quadro non viene più considerato solo come uno spazio di proiezione, il luogo 
dell’attualizzazione transferale di situazioni passate, ma anche come un ambiente attuale di 
ripetizione traumatica. 
Spetta a G. Bateson nel 1952 e a D. W. Winnicott nel 1971, l’aver sottolineato in maniera più 
risoluta che la psicoterapia (e la psicoanalisi) è un modo sofisticato (Winnicott) di giocare e 
imparare a giocare. 
Il gioco, lo spazio del gioco, non è semplicemente coazione alla ripetizione di situazioni 
traumatiche, ma permette di simbolizzare, di rappresentare e di elaborare la situazione traumatica 
che vi si trasferisce.  
 
Winnicott sostiene l’analogia del gioco (il play) con il processo psicoanalitico:  
 

Il gioco in se stesso è una modalità di psicoterapia nella misura in cui è possibile che si collochi 
nell’ambito di un quadro, di una situazione stabilita, ossia convenzionalmente costante e dotata di 
certe regole o di certe sequenze tipiche (Winnicott, 1945). 
 

Viene tracciato, nelle parole di Winnicott, un primo abbozzo dei rapporti storicamente delineati tra il 
gioco, il lavoro psichico, il tranfert e lo spazio analitico. 
Il play winnicottiano non è un gioco senza regole: le sue regole sono implicite. Così come certi 
sogni rappresentano in modo figurato i processi che hanno contribuito alla loro costituzione, il play 
autorappresenta a posteriori il proprio processo79. 
                                                
76 Roussillon, René, 1995, Il setting psicoanalitico. Logica e archeologia, Roma, Borla, 1997, p. 168. 
77 Freud, S.,  Il poeta e la fantasia, p. 376. 
78 “Nel caso della persona sottoposta ad analisi, è evidente che la coazione a ripetere gli eventi della propria 
infanzia nella traslazione non tiene conto in alcun modo del principio di piacere” (Freud, 1920). 
79 Gli analisti hanno a lungo studiato le interazioni precoci tra il bambino e il suo ambiente primario, 
principalmente la madre. La relazione tra il paziente e lo psicoanalista (ma anche il musicoterapista), ha 
come modello quella tra il bambino e la mamma. Lo studio dei comportamenti messi in atto dal bambino, il 
suo modo di giocare, hanno permesso di prendere consapevolezza della possibilità di offrire al paziente un 
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Diventa quindi utile insegnare al paziente a giocare: è bene giocare con il paziente, e individuare 
quali sono i giochi potenziali che si nascondono nelle sue modalità. 
Alcuni pazienti sanno già giocare e spesso basta permettere loro di riscoprire questa capacità di 
gioco già acquisita o di permettere loro di appropriarsi della complessità del gioco fantasmatico 
che hanno organizzato80. 
 
Winnicott, in Gioco e realtà del 1971, sottolinea l’importanza non solo dell’oggetto transizionale, 
ma anche dell’area potenziale e dei processi transizionali. 
L’attendibilità della situazione è per Winnicott ciò che permette di vivere un’esperienza primaria 
necessaria per l’integrazione di un Sé unitario, esperienza che rappresenta qualcosa di nuovo, non 
ricordato né rivissuto attraverso la tecnica dell’analista. 
 
Nell’evolversi della psicoanalisi anche verso il trattamento di patologie più severe, la strutturazione 
del setting ha acquistato sempre più rilevanza come fattore terapeutico. 
Per coloro che lavorano nelle artiterapie è particolarmente interessante la visione offerta da Bollas 
(1987) per la quale il setting è evocativo dell’oggetto trasformativo81, e cioè della madre degli inizi, 
vissuta come ambiente che si modula secondo i bisogni del bambino, e identificata con “le 
trasformazioni cumulative interne ed esterne”.  
Bollas, che ha sviluppato gli assunti di Winnicott, sottolinea l’importanza delle trasformazioni 
corporee ed ambientali che il neonato sperimenta nella relazione con la madre, individuata come 
agente di trasformazione piuttosto che come oggetto. 
Questa estetica delle prime cure materne viene incorporata come qualcosa insita nel corpo ma 
difficilmente raccontabile, per la quale l’autore ha coniato il concetto di “conosciuto non pensato”82. 
Nell’offrire una nuova esperienza attraverso il setting, il terapeuta ha modo quindi di trasmettere 

                                                                                                                                                            
setting in cui giocare, rappresentare. “La tecnica psicoanalitica (…) deve adattarsi allo stato infantile del 
paziente e l’analisi deve ispirarsi al trattamento psicoanalitico dei bambini o riscoprirlo, giocare come un 
bambino, parlare come un bambino” (Roussillon, René, op. cit., pag. 213). 
L’apparato psichico è un apparato di rappresentazione, ma è prima di tutto un apparato di piacere. Il setting 
che propone una modalità piacevole, consente al paziente di rappresentare, di giocare la propria storia 
(sonoro-musicale, nel caso della musicoterapia). A tal proposito va ricordato che l’atteggiamento freddo e 
distante dell’analista (nella tecnica cosiddetta “classica” che permette di far a meno del tatto), ripete 
l’indifferenza storica dei genitori, e può così ripetere il trauma. Il buon atteggiamento psicoanalitico è di 
tentare di rendere manifesto il contrasto tra la situazione attuale e la situazione storica affinchè la ripetizione 
del trauma in corso di cura possa trovare un esito nuovo, la cui ricerca costituisce il senso fondamentale 
della ripetizione (Ferenczi, 1934). Durante i momenti di reviviscenza traumatica, perciò, l’analista si mostrerà 
caloroso, comprensivo, terrà la mano del paziente regredito. Il tatto dell’analista può permettere un recupero, 
una restituzione del vissuto del paziente (che, a causa della mancanza dei primi scambi affettivi con la 
madre, può non aver strutturato l’io-pelle di cui parla D. Anzieu, 1985). 
Questo, secondo Ferenczi, consente all’analista di essere il genitore buono che i pazienti non hanno avuto, 
permettendo che si rigiochi in modo diverso nell’analisi ciò che è si è storicamente pervertito sotto l’azione 
educativa dei genitori cattivi. Le ipotesi di Ferenczi sembrano legate alla difficoltà di pensare che la 
rappresentazione possa essere in se stessa cicatrizzazione delle ferite traumatiche; inoltre, secondo I. 
Barande, l’atteggiamento dell’analista descitto da Ferenczi, indurrebbe l’analista stesso a infliggere un nuovo 
trauma al momento della fine dell’analisi. 
80 Roussillon, René, op. cit., pag. 173. Nel settimo capitolo del suo libro, l’autore elenca i giochi più descritti e 
analizzati storicamente dagli psicanalisti: il gioco del cucù, il gioco dell’abbassalingua, il gioco di costruzione, 
il gioco del rocchetto, il gioco dello specchio. 
81 L’oggetto trasformativo è un elemento ambientale o un oggetto che permette un possibile cambiamento 
strutturale dell’Io di una persona. Secondo Bollas il soggetto percepisce tale oggetto come un’esperienza 
estetica: l’arte e i processi di conoscenza ad essa connessi rappresenterebbero oggetti trasformativi di 
primaria importanza nella genesi della personalità. “Un oggetto trasformativo è identificato dal bambino a 
partire da ciò che egli avverte come capace di modificare l’esperienza del sé” (Bollas, Christopher, 1987, 
L’ombra dell’oggetto, Roma, Borla, 1989). Questa primaria caratteristica della relazione oggettuale sarebbe 
alla base di ogni nostra richiesta di modificazione, di trasformazione, di metamorfosi. Ciò spiegherebbe la 
richiesta terapeutica, l’attrazione e l’attaccamento a certe persone, a certi luoghi, a certe ideologie, ma 
soprattutto le esperienze artistiche. “Lo spazio estetico rende possibile la conquista di un oggetto 
trasformativo” (Bollas). 
82 Bollas, Christopher, op. cit., pag. 22, 250. 
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“un suo particolare idioma di cura, un’estetica dell’essere che interiorizzata può diventare una 
caratteristica del Sé”83. Il mediatore artistico può permettere di ritrovare qualche aspetto del vissuto 
primordiale. Allo stesso tempo l’uso che il paziente fa del setting, il ritmo di avvicinamento e 
allontanamento, la costanza e la scostanza della sua presenza, il rapporto con lo spazio interno ed 
esterno, ci offre un prezioso elemento per cogliere qualcosa dello stile delle prime cure materne” 
(Garcìa, M. E., 2003). 
 
 
THE SOFA OF JUNG.    
 
Nel 2004, presso il MART (Museo di Arte Moderna e Contemporanea) di Rovereto (Trento), ho 
apprezzato l’opera di Mario Rizzi84 “The Sofa of Jung”. L’installazione sonora di Rizzi è un 
idealizzato studio psicoanalitico dei primi del Novecento, strutturato secondo le idee di Jung, ed è 
un lavoro sulla passione, intesa sia in senso affettivo-emozionale sia in senso intellettivo-razionale. 
Esplora l’intensa relazione tra Carl Gustav Jung e Sabina Spielrein durata tutta la loro vita. Sabina 
Spielrein, ebrea russa affetta da un grave forma di isteria, a diciannove anni diventa la prima 
paziente analizzata con metodo freudiano da Jung a Zurigo, dal 1904 al 1905.  
Ad ispirare Rizzi sono stati soprattutto i diari di Sabine, alcuni dei quali rinvenuti a Zurigo solo nel 
1977: fino ad     allora poco si sapeva della donna alla quale Jung diagnosticò l'isteria psicotica e 
che, guarita, si dedicò alla medicina divenendo analista e psicologa infantile. Sabine, uccisa dai 
nazisti nel 1942, corrispose lungamente con Jung e con il suo maestro Sigmund Freud e influenzò 
notevolmente il dibattito psicoanalitico di quegli anni. Il Sofà di Jung è la storia di una relazione, di 
una passione, ma è anche lo specchio della passione di chi guarda e interagisce con l'installazione 
che avvolge i visitatori attraverso vibrazioni e suoni.  
All’ingresso i visitatori sono invitati a sedere sulle poltrone per una completa esperienza interattiva. 
Di primo acchito sembrano mobili di un alloggio d'epoca quelli collocati da Rizzi: moquette e pareti 
in tono, mobili di modernariato; ma se si ascolta attentamente si percepiscono voci che bisbigliano 
nell'aria. 
Il luogo e permeato dalle parole di Sabina, dalle sue lettere e diari, e da quelle di Jung e Freud, 
dalle lettere che scrissero alla Spielrein e tra di loro. E’ uno spazio degli affetti, intimo e privato.  
Il movimento del visitatore al suo interno attiva frammenti di recitazione narrante, permettendo una 
relazione tra i protagonisti della storia ed il singolo spettatore, trasportato nell’atmosfera di un 
segreto condiviso, con un coinvolgimento di sensi e stati psicologici. 
I cinque luoghi del suono sono posizionati all’interno di due stanze con differenti sensibilità.  
Il setting (il secondo ambiente dell’istallazione) è lo spazio dell’inconscio. Il lettino dell’analista, the 
sofa, è visibilmente assente: mentre la sua presenza è centrale nella terapia di Freud, Jung 
preferisce due poltrone poste l’una di fronte all’altra. 
Lo studio dell’analista (il primo ambiente) è invece il luogo razionale, dove i traumi interiori devono 
essere sublimati per divenire nuovamente presentabili. Ma, come Freud scrive a Sabina, “nulla è 
più potente di una passione controllata e sublimata”.  
Gli scritti di Sabina Spielrein sono alla base dell’idea junghiana di animus/anima e dell’idea 
freudiana di istinto di morte. 

                                                
83 Bollas, Christopher, op. cit., pag. 35, 21. 
84 Mario Rizzi vive e lavora a Berlino. Unico italiano invitato, alla Biennale di Sidney del 2004 ha presentato 
questa affascinante installazione sonora, coprodotta dal Mart di Rovereto. 
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2.2 Rapporto tra psicanalisi e arte del Novecento. 
 
 L’inconscio non ha parole, come la musica.85 
 
Nei primi anni del Novecento, l’aspetto dell’arte che più interessa la psicanalisi è l’analogia tra 
opera d’arte e sogno. Questo atteggiamento si è rivelato più adatto alla letteratura che alla pittura. 
 

La ricerca psicoanalitica non può essere applicata alla musica con le stesse modalità impiegate per il 
sogno. Non esiste in questo caso un senso nascosto da svelare, un discorso latente, perché la 
musica, in quanto tale, non utilizza il linguaggio verbale (anche se questo può essere associato alla 
musica) e non comporta come il linguaggio verbale un rapporto significante-significato (salvo i casi 
relativi ai particolari codici di un compositore come Wagner o Messiaen, ad esempio).  
Anche se alcuni analisti si sono lasciati tentare dal ricercare una convergenza fra l’analisi musicale e 
la psicoanalisi, con l’interpretazione di alcuni simboli musicali, rimane difficile valutare il 
condizionamento culturale e ciò che determina la specificità dello stesso fatto musicale (ad esempio 
la questione relativa al valore affettivo dei modi musicali). 
Perciò gli analisti si sono più interessati alla creazione dell’opera e al suo rapporto con il compositore 
e questi studi hanno dato vita a delle analisi biografiche.86 

 
L’influenza di Sigmund Freud ha profondamente pervaso l’arte e la critica d’arte nel Novecento. 
Malgrado egli sia stato reticente e cauto in proposito nelle sue opere, si rivela meno guardingo 
sulle problematiche dell’arte, nella sua corrispondenza privata. Nella lunga lettera alla fidanzata 
dopo una visita alla Pinacoteca di Dresda nel dicembre 1883, Freud afferma: “Qui mi sono 
scrollato di dosso la mia barbarie e ho cominciato ad ammirare. Ci sono delle cose meravigliose”. 
Più avanti, parlando del “Cristo della moneta” di Tiziano, confessa “Avrei voluto portar via quel 
quadro, ma c’era troppa gente intorno…Così me ne andai col cuore in tumulto”. 
La concezione freudiana dell’arte ha carattere conservatore e tradizionalista ed ha spesso 
sorpreso coloro che vedevano in Freud il campione di tutte le correnti contemporanee. 
L’amico stimato Stefan Zweig, dopo molti anni di calde perorazioni, riesce a convincere Freud a 
ricevere un artista moderno: Salvador Dalì. Il 20 luglio 1938, dopo questa visita, scrive: 
 

Devo realmente ringraziarla per quello che il visitatore di ieri mi ha rivelato. Fino a ieri ero incline a 
considerare i surrealisti, che sembra mi abbiano prescelto come loro santo patrono, dei puri folli (…) 
Sarebbe davvero interessante esplorare analiticamente le origini di una pittura del genere. 

 
Nella stessa lettera espone la necessità per l’arte di mantenere entro certi limiti il rapporto 
quantitativo tra il materiale inconscio e l’elaborazione preconscia. Tale affermazione ricorda la 
formula usata da Freud sul motto di spirito: “un’idea preconscia è esposta per un momento 
all’influenza dell’inconscio”. 
Malgrado rimanga colpito dalla “innegabile maestria tecnica” di Dalì, non convince Freud il fatto 
che questa maestria venga adoperata per dare ad un’idea preconscia, cioè comunicabile, una 
struttura derivante da meccanismi inconsci. 
Freud sostiene, a differenza degli espressionisti, che è spesso l’involucro a determinare il 
contenuto. Solo le idee inconscie che possono essere adeguate alla realtà delle strutture formali 
divengono comunicabili e il loro valore sta nella struttura formale quanto nell’idea stessa. Il codice 
genera il messaggio. L’arte nasce dall’arte. Il giovane artista subentra nel gioco ai suoi 
predecessori e, così facendo, vi introduce delle variazioni.  
 
Così il musicoterapista entra nella vita (sonora) del paziente e introduce variazioni. 
“Cos’è l’evoluzione se non una serie senza fine di sostituzioni evoluzionarie, il sostituirsi 
incessante di un’idea, un interesse, un’abilità, una tendenza con un’altra o con un altro?”  scrive 
Ernest Jones nella sua relazione sulla teoria del simbolismo. 

                                                
85 Gaita, Denis, Il pensiero del cuore, Milano, Tascabili Bompiani, 2000, p. 21. 
86 Lecourt, Edith, 1988, La musicoterapia,  ed. italiana a cura di G. Manarolo, Collana Musicoterapia, Assisi, 
Cittadella Editrice, 1992, p. 105. 
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Nel processo musicoterapico, così come in quello psicoanalitico o in quello artistico, niente deve 
perdersi di ciò che è avvenuto, tutto deve trasformarsi. Scrive S. Freud nel 1907: “Noi non 
possiamo rinunciare a niente, e solo barattiamo una cosa con l’altra, così che ciò che sembra una 
rinuncia, altro non è in realtà che la formazione di un sostitutivo o surrogato”.87 
 
Paul Klee88, in una conferenza sull’arte moderna del 1945, descrive gli elementi (linea, colore, 
forma) coi quali l’artista crea il proprio ordine:  
 

Egli va aggiungendo qualcosa da ciascun lato finché l’ago della bilancia non è centrato (…) le 
contraddizioni e i contrasti sono inseparabili da qualsiasi raffigurazione viva (…) Se l’artista è 
fortunato, queste integrazioni rappresentative possono ancora adattarsi a un brano che quasi non 
sembrava richiederle da un punto di vista formale, eppure hanno l’aria di averne sempre fatto parte. 

 
Le parole di Klee suggeriscono al musicoterapista di cercare un equilibrio nell’allestimento del 
setting e di non perdere mai l’attenzione nei confronti di tutti gli elementi presenti in seduta, in 
quanto ogni particolare può far parte dell’opera, cioè del trattamento. 
Il pittore gioca con le forme, come il musicista coi suoni. Può darsi che entrambi non siano in grado 
di prevedere i risultati, ma possono ammirarli, elaborarli se considerati significativi, scartare e 
dimenticarne altri.  
Anche i più grandi geni sono figli delle convenzioni del proprio tempo. L’artista che sperimenta e 
gioca, sceglie in quel processo preconscio di cui parla Freud, le strutture che gli appaiono più 
significative secondo il proprio intelletto ed i propri conflitti interiori. È la sua arte ad informare il suo 
intelletto e non viceversa. 
 
Le possibilità offerte dal gioco di parole (nel caso delle tecniche psicanalitiche) o dal setting 
musicoterapico, possono portare alla luce, rendere possibile l’espressione di alcuni tratti della 
personalità, ridotti al minimo dalle convenzioni della vita quotidiana. 
 
Gli scritti di Freud destano nel Novecento l’interesse per tutti gli aspetti della simbologia.  
Nella seconda metà del secolo scorso nasce l’iconologia, uno speciale ramo di studi degli storici 
dell’arte, che si prefigge di decifrare le forme simboliche dell’arte, di distinguere i significati che si 
stratificano in un’opera d’arte. L’iconologia ci ha insegnato che stile e significato sono inscindibili. 
 
In passato l’arte era al servizio del contenuto simbolico89, e non questo al servizio dell’arte come 
accade dal Novecento. Dovunque l’arte si pone al servizio del simbolo, tuttavia, la distinzione tra 
contenuto, forma e materia è destinata a cadere. 
La psicologia ci ha mostrato come l’arte può essere un atto di liberazione dell’artista 
dall’oppressione della società. Il discorso dello storico, a sua volta, sfiora estetica e psicologia 
quando cerca di ristabilire l’antico significato di un simbolo. 
Spesso si obietta che lo studio dei simboli induce a fissarsi esclusivamente sul contenuto, 
trascurando l’unica cosa essenziale dell’arte, cioè la bellezza e l’armonia delle forme.  
Pur esistendo una simile trappola, spesso vi si è caduti più per un’insufficiente analisi, che per 
scarso senso del bello. Le trappole più insidiose sono state tese proprio da chi ha insistito nella 
distinzione tra forma e contenuto: la forma stessa, la bellezza, possono essere simboli. 
 

Lo stato d’animo del compositore nell’atto di scrivere, e anche le sue particolari convinzioni 
son cosa sua e ci saranno eternamente inaccessibili. Quando noi diciamo «comprendere», 
non intendiamo comprender lui, ma la sua opera, cioè appunto la sua scelta di metafore 

                                                
87 Roussillon, René, 1995, Il setting psicoanalitico. Logica e archeologia, Roma, Borla, 1997, p. 86. 
88 Paul Klee (1879-1940), pittore svizzero (nato in una famiglia di musicisti). 
89 Si pensi alle immagini conservate nelle chiese e nei musei, ordinate ed eseguite per proclamare la santità, 
la grandezza, l’essenza soprannaturale di Dio. 
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musicali per esprimere (…). La comprensione della forma presuppone la conoscenza del 
contenuto: ma conoscenza non è ancora comprensione.90   
Deve nel suono riecheggiare il senso (Alexander Pope). 

 
Tutto l’effetto della musica (…) sta nell’accompagnare e nel rendere accessibili al senso gl’intimi moti 
dell’animo per mezzo di esteriori analogie (Schiller). 

 
Il musicista, o il pittore, si serve di queste analogie per evocare stati d’animo. Tuttavia il vero artista 
non fornisce un unico canale di lettura, ma spesso postula un significato centrale per mezzo di 
molteplici metafore che si completano gradualmente. Secondo E. H. Gombrich (1967), “l’opera 
d’arte è un segno aperto, non ha limiti definiti, anzi può essere pienamente e totalmente vissuta e 
compresa solo quando noi cessiamo di chiuder la cateratta91”. 
 
L’intensità dell’esperienza artistica, tuttavia, non coincide necessariamente con la chiarezza della 
comprensione: “Insomma, dove sarà permesso sognare, se non davanti alle opere d’arte?” (E. H. 
Gombrich, 1967). Talvolta decifrare significa dissipare un incanto. 
 
Lo studio dei simboli sonori ci ha insegnato che ogni timbro, ogni forma, è un mezzo espressivo 
adatto a riecheggiare o a rispecchiare un significato. Il simbolo è più che un puro segno: esso ci 
permette d’intuire nel significato certi strati che esorbitano dai limiti di ogni logica e di ogni 
convenzione. Il simbolo, per sua natura, deve dilatarsi all’infinito nel tempo e nello spazio. 
 
Secondo Arthur Koestler (1964), un’idea creatrice è costituita dal confluire di varie matrici, idee 
originariamente indipendenti, che contribuiscono al significato dell’idea stessa. Nell’opera d’arte 
queste matrici si presentano simultaneamente: l’effetto di questa molteplice stratificazione può 
essere, a volte, drammatico. 
 
Friedrich Creuzer, nei primi decenni del secolo XIX, distingue il simbolo, fosco e crepuscolare, dal 
segno, chiaro e leggibile. 
 
Dal Romanticismo in poi e, in particolar modo nel corso del Novecento, l’arte si è sempre più 
allontanata dall’ideale della consonanza armonica, per volgere ai propri fini l’elemento inquietante 
ed oscuro della dissonanza. 
 

Anche i simboli onirici di Freud sono enigmatici, mostruosi, opachi. Sono maschere destinate a 
travestire i nostri inconsci desideri, per aggirare la censura della coscienza. Il loro significato è chiaro 
soltanto agli iniziati. Inoltre essi condividono con i simboli mistici la funzione di rivelare una sfera 
altrimenti inaccessibile. Come quelli, anch’essi incarnano il carattere irrazionale, anti-logico di una 
sfera in cui sono concesse contraddizioni e si confondono significati. In ogni simbolo la molteplicità 
tocca l’infinito, sovrapponendosi le determinazioni, così da escludere ogni idea di un segno che si 
ponga come limite. Per Freud soltanto la libera associazione (…) svela a chi sogna quest’infinita 
molteplicità di strati significativi, sotto l’apparente assurdità del manifesto contenuto onirico. E tuttavia 
non riesce difficile intendere anche l’idea freudiana di simbolo come una forma della metafora.92 

 
Le scoperte di Freud ci hanno consentito di guardare più a fondo nelle consonanze e dissonanze 
dei molteplici strati significativi intessuti nel simbolo artistico.  
 

                                                
90 Gombrich, Ernst H., Freud e la psicologia dell’arte. Stile, forma e struttura alla luce della psicanalisi, 
Torino, Einaudi, 1967, p. 88. 
91 Jerome Bruner chiama meccanismo della cateratta il principio d’economia secondo il quale, nella nostra 
cultura, non possiamo o non vogliamo più ottenere informazioni e passiamo ad altro. Ad esempio, leggendo 
un libro, non dedichiamo molta attenzione alla forma tipografica e può accadere che chiudendolo non siamo 
in grado di dire con quale carattere sia stato stampato (per quanto abbiamo avuto sott’occhio migliaia di 
caratteri dello stesso tipo). Gombrich, Ernst H., Freud e la psicologia dell’arte. Stile, forma e struttura alla 
luce della psicanalisi, Torino, Einaudi, 1967, p. 96. 
92 Gombrich, Ernst H., Freud e la psicologia dell’arte. Stile, forma e struttura alla luce della psicanalisi, 
Torino, Einaudi, 1967, p. 107. 
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Nessuno meglio di lui poteva approvare un’evoluzione che innalzasse il simbolo onirico a modello 
dell’opera d’arte. Ma egli era persuaso ch’esso debba rimanere incomprensibile a tutti quelli che non 
hanno accesso alle libere associazioni del sognatore. Soltanto nel sistema di Jung, il concetto 
freudiano di simbolo è, per così dire, regredito alla sua più antica fase, quella del misticismo 
neoplatonico. Per quanto io posso comprendere questi oscuri misteri, ciò si ottiene equiparando la 
sfera trascendentale della tradizione religiosa con il contenuto ineffabile dell’inconscio collettivo, che ci 
parla per enigmi – ma per enigmi che han già pronta in qualche luogo la chiave.93 

 
Mi sembra che debbano rientrare tra i compiti di una moderna psicologia dell’arte, l’analisi e 
l’interpretazione dell’esperienza scaturita dall’immersione negli abissi del simbolo (…) tutto quanto 
intendiamo per arte non fu creato come espressione della personalità, ma piuttosto in quanto ricerca di 
metafore, alle quali potevano consentire tutti quelli che aspiravano a dar forma sensibile al 
soprasensibile. Chi pensa all’arte del nostro tempo e ai suoi enigmatici geroglifici non sottovaluterà la 
persistenza di tale aspirazione.94 

                                                
93 Gombrich, Ernst H., op. cit., p. 108. 
94 Gombrich, Ernst H., op. cit., p. 109. 
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3. I CONTRIBUTI DI ALCUNI ARTISTI DEL NOVECENTO 
 

Nell’arte nulla può essere preso alla lettera. Per quanto si proclami un programma, l’atto creativo 
stesso è spesso un eludere questo programma (T. Kantor).95 

 
L’arte è un perpetuo avvicinarsi a qualcosa fuori di noi, che inesorabilmente ci ricaccia sempre più 
dentro di noi (Michela Porzio).96 
 
Nell’arte non abbiamo a che fare con un gioco meramente piacevole o utile, ma con un dipiegarsi 
della verità (Hegel, Estetica, III). 
 
Le forme dell’arte registrano la storia dell’umanità più esattamente dei documenti (…) L’arte oggi, 
almeno quella realmente sostanziale, riflette senza concessioni e porta alla superficie tutto ciò che si 
vorrebbe dimenticare (…) Nessun’opera d’arte può prosperare in una società basata sulla forza 
senza servirsi a sua volta della violenza; ma così cade in conflitto con la propria verità, e non è più in 
grado di rappresentare una società futura che non conosca la forza e non ne abbia bisogno (…) 
Forse potrebbe essere autentica solo l’arte che si fosse liberata dall’idea stessa di autenticità, 
dall’idea del dover essere solo così e non diversamente (Theodor W. Adorno).97 

 
Abbiamo così tanti esempi di come la pittura ci abbia svelato e chiarito certi angoli della realtà, e di 
come l’abbia fatto in un modo tale per cui la nostra vita ne acquisti un altro valore, un altro peso. 
Ecco perché l’arte è davvero necessaria, perché senza di essa rimarremmo inespressi, come 
individui (Avigdor Arikha98). 
 
Poche tinte, poche linee (pittura), poche forme e volumi (scultura, architettura); poche parole 
(poesia); poche note (musica), possono bastare a suggerire per mezzo di ripercussioni ampie, di 
risonanze infinite, di lontane analogie un mondo di bellezza. Un accozzo di due colori sopra una 
superficie, una parola scritta in una pagina possono dare un’incredibile gioia (Ardengo Soffici).99 

                                                
95 Borowski, W., Tadeusz Kantor, Warszawa, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, 1982, p. 163. 
96 Cage, John, L’espressione si sviluppa in colui che la percepisce, Convegno di studi – Riva del Garda – 
3/10 settembre 2002, atti a cura di Franco Ballardini, Aldo Cutroneo, Emanuela Negri, Lucca, Libreria 
Musicale Italiana, 2003, p. 85. 
97 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 47-19 e 206. 
98 Artista israeliano (dalla mostra Israele Arte Contemporanea, a cura di Arturo Schwarz, 22 giugno – 2 
settembre 2007, Palazzo Bricherasio, Torino – Catalogo: Silvana Editore). 
99 Dal saggio Primi principi di un’estetica futurista, del 1920. Le parole di Soffici sono una riflessione 
personale sul significato dell’arte moderna, del tutto indipendente dal movimento futurista ufficiale. 
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3.1 LE ARTI FIGURATIVE 
 

Qualcosa di musicale fluttua attorno alla pittura, molto più di quanto qualcosa di pittorico non si 
disegni attorno alla musica.100 
 
Il distogliersi della pittura moderna dall’oggetto, denota nel campo figurativo la stessa frattura 
rappresentata dall’atonalità nel campo musicale.101 

 
Agli albori del secolo scorso Guillaume Apollinaire102 intuisce profeticamente che nuovi fremiti 
percorrono l’atmosfera intellettuale del tempo. Nel 1913 suggerisce all’artista: “dipingete con 
qualsiasi materiale vi aggradi, con pipe, francobolli, candelabri, colletti”103.  
Il 26 novembre 1917 il poeta tiene una conferenza dal titolo “L’Esprit Nouveau (Lo spirito nuovo)”, 
nel corso della quale afferma che il nuovo fremito “segnerà lo spirito universale e non intende 
limitare la sua attività a questo o a quello (…). L’Esprit Nouveau è nemico anzitutto dell’estetismo e 
delle formule”104. 
“L’Esprit Nouveau dominerà il mondo (…) L’Esprit Nouveau sta nella sorpresa, ecco quel che c’è il 
lui di più vivo, di più nuovo. La sorpresa è la più potente delle nuove molle”. 
L’Esprit Nouveau, dunque, si distingue da tutti i movimenti artistici e letterari che l’hanno preceduto 
per la sorpresa, per l’importanza che dà all’elemento sorpresa. 
“L’Esprit Nouveau è lo spirito del tempo in cui noi viviamo, un tempo fecondo di sorprese”. 
 
Con straordinario intuito, nelle sue “Méditations esthétiques”, annuncia che “l’oggetto, reale o 
illusorio, è chiamato senza dubbio a svolgere un ruolo sempre più importante”105. 
Apollinaire anticipa così sia la liberazione da ogni canone estetico, sia l’odierna globalizzazione 
dell’attività artistica, sia, infine, la diffusione di questo spirito nuovo in tutti i campi, da quello dei 
costumi, a quello dei consumi e delle attività creative. 
 
Nel celebre saggio “Les Peintres cubistes”, pubblicato nel 1913 (anno della “Ruota di bicicletta”106), 
il poeta intuisce che Marcel Duchamp “produrrà delle opere di una forza della quale non abbiamo 
idea (…) forse toccherà a un artista libero da preoccupazioni estetiche come Duchamp di 
riconciliare l’Arte e il Popolo”107. 
 
Duchamp, infatti, riprendendo i pensieri di Lautréamont108 che precorrono l’arte del Novecento 
(“Sappiate che la poesia si trova ovunque” e “La poesia deve essere fatta da tutti”109), incita André 
Breton110 a constatare che “viene a trovarsi contestata, e finirà poi annullata, la distinzione fra arte 
e vita che a lungo si era ritenuta necessaria”111. 
 

Non c’è opera di Duchamp che non sia il frutto di quello che ho definito il rigore dell’immaginazione. 
(Arturo Schwarz)112 

                                                
100 Nancy, Jean-Luc, 2002, All’ascolto, 2004, Milano, Raffaello Cortina Editore, p. 18. 
101 Adorno, Theodor W., 1949, Filosofia della musica moderna, Torino, Einaudi, 2002, p. 11. 
102 Poeta francese (1880-1918), legato ai movimenti artistici e letterari d’avanguardia, teorico del cubismo, 
amico di Picasso. 
103 Apollinaire, Guillaume, Les Peintres cubistes. Méditations esthétiques, Paris, Eugène Figuière, 1913, p. 
38. 
104 Apollinaire, Guillaume, 1917, L’esprit nouveau et les poètes, Paris, Jacques Haumont, 1946, p. 9. 
105 Apollinaire, Guillaume, Op. cit., 1913, pp. 35-36. 
106 Vedi sottoparagrafo successivo. 
107 Apollinaire, Guillaume, Op. cit., 1913, pp. 75-76. 
108 Conte di Lautréamont, pseudonimo di Isidore Ducasse (1846-’70), poeta francese, precursore del 
Surrealismo. 
109 Comte de Lautréamont, 1869, I canti di Maldoror. Poesie. Lettere, Torino, Einaudi, 1967, p. 379 e 491. 
110 Poeta e letterato francese (1896-1966), iniziatore ed animatore del Surrealismo. 
111 Breton, André, 1950, Antologia dello humor nero, Torino, Einaudi, 1970, p. 223. 
112 Schwarz, Arturo, “Marcel Duchamp. Padre dell’arte contemporanea”, in Work. Art in progress, Anno IV, n. 
12, Primavera 2005, p. 9. Arturo Schwarz è considerato il massimo conoscitore di Marcel Duchamp. 
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3.1.1 Marcel Duchamp: ready-made e oggetto intermed iario. 
 

Un artista si esprime con la sua anima, 
ed è attraverso l’anima che l’opera d’arte dev’essere assimilata. 

(Marcel Duchamp) 
 

 
 

Marcel Duchamp, Ruota di bicicletta, 1913 

 
Un modo per scrivere musica: studiare Duchamp. 

(John Cage)113 
 

Marcel Duchamp (Blainville 1887- Neuilly 1968) è stato uno dei più grandi artisti del Novecento ed 
è considerato il padre dell’arte contemporanea.  
Con la sua attività ha continuamente stupito, contribuendo come pochi a definire un concetto 
totalmente nuovo di arte, la cui eredità è stata colta soprattutto dai diversi movimenti di ispirazione 
concettuale sorti nel secondo dopoguerra.  
Egli ha avuto una prepotente influenza sulle neoavanguardie dagli anni Cinquanta in poi, in tutte le 
forme di allontanamento dalla pittura (oggetti e materiali del neodadismo e successivi movimenti) o 
di sconfinamento nella teatralità, nella vita o nel puro pensiero (arte concettuale, performance, 
body art).   
Ogni creazione e ogni gesto di Duchamp ha un suo sottile significato, che in molti casi si può 
ricostruire facendo ricorso al codice dell’ermetismo e dell’alchimia. 
Duchamp scherza con l’alchimia e se ne serve per fabbricare quell’oro che è l’arte, con materiali 
attinti (proprio secondo il credo alchemico) dalla realtà fatta di cose e di parole che ci circonda. 
 
Egli eleva l’anormalità, intesa come rifiuto di qualsiasi norma, a pratica sia di arte sia di vita.  
Di sicuro, il concetto di ready-made, insieme al problema del gesto dell'artista come selettore 
dell'oggetto d'arte, sono stati il punto di partenza per le varie forme di arte concettuale. 
 
Storicamente, il primo ready-made114 prodotto da Duchamp è stato Ruota di bicicletta (che 
contiene il simbolo del cerchio e del quadrato, del mobile e del fisso). Egli, nel suo studio a Parigi, 
decide di montare una ruota di bicicletta su uno sgabello. L’operazione non ha alcuna finalità 
precisa, e probabilmente non viene realizzata per essere esposta.  
Di fatto, egli ha creato il suo primo ready-made rettificato. Con tale termine egli distingue quei 
ready-made sui quali interviene con qualche intervento minimo, da quelli sui quali non produce 
alcun intervento.  
 

 
 

Marcel Duchamp, Fontana, 1917 
 
 

L'orinatoio Fontana (con la sua simbologia femminile e maschile) è tra gli oggetti più famosi 
dell'arte del XX secolo. E' la prima volta che un ready-made viene presentato in pubblico, ed è 
anche la prima volta che Duchamp si cela dietro uno dei suoi alter ego (Richard Mutt). 

                                                
113 Cage, nel libro Per gli uccelli, ricorda di essere venuto in possesso di un progetto musicale sconosciuto di 
Marcel Duchamp: “Mi è stato donato da Teeny Duchamp e parte dall’ipotesi che i vagoncini di un treno merci 
abbastanza lungo, passando sotto un imbuto, vengano caricati con note invece di essere riempiti di 
materiale solido o liquido. Questo consente una distribuzione di note su differenti ottave, e la produzione di 
nuove gamme di suoni musicali” (Cage, John, Per gli uccelli, Conversazioni con Daniel Charles, a cura di 
Davide Bertotti, Torino, Testo & Immagine, 1999, p. 172). 
114 Oggetto d'uso comune dotato di statuto artistico. Il termine letteralmente significa bell'è fatto (dalla lingua 
inglese) e si inserisce nell'opera di sottrazione di Duchamp che ha rivoluzionato la storia dell'arte. L'oggetto, 
da prodotto industriale quale è, diviene opera d'arte perché l'artista l'ha deciso con un atto di spostamento di 
contesto, senza la necessità di un intervento dell'artista stesso. Il ready made è considerato il primo oggetto 
dadaista. 
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Che il Signor Mutt abbia fatto con le sue mani la Fontana o no, non ha nessuna importanza. È lui 
che l’ha scelta. Ha preso un articolo comune della vita di tutti i giorni, lo ha sistemato in modo che il 
suo significato utile scomparisse (…), ha creato un nuovo pensiero per questo oggetto (M. 
Duchamp). 

 
L’oggetto intermediario - elemento fondamentale nella teoria musicoterapica di Benenzon - è un 
mezzo di comunicazione, che permette di agire terapeuticamente sul paziente, senza dar vita a 
stati di intenso allarme. In musicoterapia questo ruolo è assunto dagli strumenti musicali e dal 
suono che essi emettono.  
Come il ready-made duchampiano, l’oggetto intermediario è scelto dal paziente, tra gli strumenti 
musicali che il musicoterapista ha sistemato nel setting. 
 
Nella relazione madre-bambino il primo oggetto intermediario è il corpo stesso della madre.  
In seguito la madre cercherà oggetti inanimati che sostituiscano le parti del suo corpo: “userà un 
sonaglio, agiterà il fazzoletto, le foglie di un ramo, percuoterà qualche elemento a lei vicino, tenterà 
di imitare qualche suono che il neonato possa percepire. Saranno questi i primi oggetti intermediari 
che favoriranno il sistema di comunicazione” (R. Benenzon).115 
 
Scrive il poeta messicano Octavio Paz a proposito di Duchamp:  
 

tutto quello che fece a partire dal 1913 si inserisce nel suo tentativo di sostituire la "pittura-pittura" con 
la "pittura-idea". Questa negazione della pittura che egli chiama olfattiva e retinica (puramente visiva) 
fu l'inizio della sua vera opera. Un'opera senza opere: non ci sono quadri se non il Grande Vetro (il 
grande ritardo), i ready-mades, alcuni gesti e un lungo silenzio.  

 
Volevo far sì che la pittura servisse ai miei scopi e volevo allontanarmi dal suo lato fisico. A me 
interessavano le idee, non soltanto i prodotti visivi. Volevo riportare la pittura al servizio della mente 
[...] Di fatto fino a cento anni fa tutta la pittura era stata letteraria o religiosa: era stata tutta al servizio 
della mente. Durante il secolo scorso questa caratteristica si era persa poco a poco. Quanto più 
fascino sensuale offriva un quadro - quanto più era animale - tanto più era apprezzato. La pittura non 
dovrebbe essere solamente retinica o visiva; dovrebbe aver a che fare con la materia grigia della 
nostra comprensione invece di essere puramente visiva [...] Per approccio retinico intendo il piacere 
estetico che dipende quasi esclusivamente dalla sensibilità della retina senza alcuna interpretazione 
ausiliaria. Gli ultimi cento anni sono stati retinici. Sono stati retinici perfino i cubisti. I surrealisti hanno 
tentato di liberarsi da questo e anche i dadaisti, da principio. [...] Io ero talmente conscio dell'aspetto 
retinico della pittura che, personalmente, volevo trovare un altro filone da esplorare. (M. Duchamp) 

 

Nel 1966, due anni prima di morire, Duchamp conclude l’intervista concessa alla televisione belga 
con queste parole:  
 

Mi sono servito della pittura, dell’arte, per stabilire un modus vivendi, una specie di metodo per 
capire la vita; cercare cioè per il momento di fare della mia vita un’opera d’arte, invece di passarla a 
creare quadri o sculture. Ora, penso che si possa usare il proprio modo di respirare, di agire e di 
reagire agli altri (...) Si può trattarli come un quadro, un tableau vivant, o un’immagine 
cinematografica, se volete. Sono le mie conclusioni di adesso, che non ho né voluto né organizzato  
quando  avevo  15  o  20  anni,  ma  mi rendo conto ora, dopo molto tempo, che in fondo è a questo 
che ho mirato. 

 
Opera dai significati complessi e di non facile descrizione, il Grande Vetro (utilizzato da Merce 
Cunningham come scenografia di un suo spettacolo) ha, in realtà, un titolo che dice La sposa 
messa a nudo dai suoi scapoli, anche116.  
A quest’opera Duchamp lavora per circa otto anni, dal 1915 al 1923. In questo intervallo di tempo, 
anche per via della sua particolare personalità, gli intenti e i significati dell’opera vengono 
modificati, così che esso risulta un palinsesto di situazioni stratificate.  

                                                
115 Benenzon, Rolando, Manuale di Musicoterapia, Roma, Borla, 1998, pp. 56-59 
116 In francese: La mariée mise à nu par ses célibataires, même, col gioco enigmatico della 
pronunicia,  même = m’aime. Il titolo è una sorta di formula magica. 
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Nell’opera vi è un evidente intento antologico, dato che molti degli elementi che vi compaiono 
erano già stati utilizzati per opere precedenti. In realtà questa è un’opera che non assomiglia ad 
alcunché prodotto in arte.  
È una specie di rompicapo, creato forse apposta per disorientare i critici portandoli ad esercizi 
interpretativi iperbolici come salti mortali.  

 
Il Grande Vetro è la più importante opera singola che abbia mai fatto. 

(Marcel Duchamp) 
 

p 
Marcel Duchamp, Grande Vetro, 1915-23 

 
Di quest’opera esistono interpretazioni letterarie che la paragonano ad “Alice nel paese delle 
meraviglie” di Lewis Carrol (1865):  
 

Usando il vetro Duchamp voleva entrare in una dimensione del tutto nuova, nella trasparenza dello 
spazio, che gli consentisse cioè di attraversare tutta la superficie, di andare nell’altra parte della sua 
opera, come Alice che entra nel dominio dello specchio incantato. La Sposa non va guardata come 
una figura tridimensionale, ma come una scultura che proietta sempre più lontano le proprie ombre. 
Il mondo continua anche dall’altra parte dello specchio, dietro le spalle della Sposa, in un luogo 
invisibile e imprevedibile, ma non per questo meno reale.117 

 
Esistono inoltre interpretazioni enigmatiche, visive (gli elementi meccanici rimandano alle tecniche 
dada), alchemiche e cabalistiche. 
 
L’opera è divisa a metà, come nelle tradizionali iconografie dell’Assunzione di Maria. La metà 
superiore (celeste), il regno della sposa, rappresenterebbe la Trinità; in quella inferiore (terrestre), 
sede dell’apparecchio celibe, si è riconosciuto il sarcofago vuoto dal quale escela Vergine e i 
dodici apostoli (tre testimoni più nove stampi maschili).  
Come nelle iconografie tradizionali dell’Assunzione, la metà inferiore è fisica, prospettica e 
affollata, mentre la metà superiore è, o tende ad essere, bidimensionale ed è lieve e sublime. 
 
Il critico d’arte Achille Bonito Oliva scrive, a proposito di quest’opera, alcune note che possono 
riguardare anche il musicoterapista: 

 
Alchimista è l’uomo solitario, che non interroga il sociale ma la materia, oltre lo spazio affollato del 
quotidiano; opera aristocraticamente al di fuori, al di sopra e al di sotto del fenomeno, rifiutando la 
conoscenza statistica della scienza e costruendo processi di conoscenza come trasformazione e 
attraversamento dell’evidenza, per approdare nel luogo assoluto, altro, dell’oro e dello spirito. Egli 
unifica dentro di sé la doppia identità dell’operaio e del pensatore. Sta con le mani nella materia e 
nell’esperienza, nello stesso tempo la trascende e la misura.118 

 
L’impossibilità di una lettura visiva diretta ci esime, in linea con lo spirito duchampiano, dal porci il 
problema di cosa significa quest’opera. Interessante appare tuttavia un particolare.  
Data la fragilità dell’opera, il vetro sul quale Duchamp lavora, ad un certo punto, si rompe 
accidentalmente durante un trasporto, nel 1927. L’artista considerando l’evento come intervento 
del caso decide di non porvi alcun rimedio, lasciando il vetro rotto. 

 
Mi piacciono queste incrinature, il modo in cui si propagano (…) perché non sembrano vetro rotto. 
Hanno una forma, un’architettura simmetrica. Anzi, ci vedo una strana intenzione di cui non sono io il 
responsabile, un’intenzione già pronta in un certo senso, che rispetto e che mi piace (da un’intervista 
di James J. Sweeney a Marcel Duchamp). 

 
L’atteggiamento di Duchamp, per quanto riguarda il caso e la decisione di limitare l’intervento 
dell’artista, lo ritroveremo anche in John Cage. 
 

                                                
117 Janus, Il Grande Vetro, in Marcel Duchamp, anche, Torino, 1975. 
118 Bonito Oliva, Achille, Vita di Marcel Duchamp, Roma, 1976. 
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L’artista non è solo a compiere l’atto della creazione poiché lo spettatore stabilisce il contatto 
dell’opera col mondo esterno decifrandolo e interpretandone le qualifiche profonde, e in questo 
modo aggiunge il suo contributo al processo creativo (M. Duchamp). 

 
Duchamp ha fatto di se stesso e della propria vita un oggetto alchemico, il simbolo del proprio 
linguaggio, della sua sublime indifferenza che arriva a coinvolgere talmente la vita da condizionarla 
e farla partecipe della sua ambiguità, del suo mistero, della sua eternità.  
Tutta la sua opera, attraverso i rimandi a catena che possono susseguirsi all’infinito, trae senso 
dall’estrema labilità, dall’anti-arte secondo le intenzioni dada, dal non-finito, dall’in-finito, 
dall’eterno. 
Sulla sua tomba ha fatto scolpire la frase: “D’altronde sono sempre gli altri a morire”. 
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3.1.2 Dada: la sintesi delle arti e la scoperta del  caso. 
 

Quando i dadaisti riconobbero che questo luogo consacrato all’atto creativo (cioè l’immagine) era 
troppo appesantito da pratiche sempre più complicate, quando ignorandole impietosamente fecero 
dell’oggetto in sé un’opera d’arte – solamente attraverso la scelta e il nome – in quel momento ci fu 
una vera rivoluzione. L’atto creativo si trasferì in altri campi: quelli della decisione, dell’iniziativa, 
dell’invenzione, della sfera mentale. L’oggetto e la realtà, veri e grezzi, fecero irruzione nella sfera dei 
valori estetici (Tadeusz Kantor).119 

 
Il fenomeno del dadaismo nasce all’interno di un generale e diffuso spirito di trasformazione, lo 
spirito della cosiddetta avanguardia storica, che caratterizza la grande rottura formale operata dai 
movimenti artistici del primo Novecento. 
Entra in crisi un modello conoscitivo lineare basato sulle certezze della scienza; al sapere certo e 
razionale si affiancano altre forme di sapere meno certe e più irrazionali. 
Dada diventerà il momento cardine per la cultura contemporanea, una sorta di punto di non ritorno, 
che si pone ancora oggi come confronto agli artisti e al pubblico. 
 

Il Dada non fu un movimento artistico in senso tradizionale, fu un temporale che si abbatté sull’arte di 
quel tempo come la guerra si abbatté sui popoli. Si scaricò senza preavviso, in una atmosfera satura e 
soffocante (…) e lasciò dietro di sé un nuovo giorno. (Hans Richter, Dada, arte e antiarte, 
Milano,1966) 

 
Il 5 febbraio 1916120 è considerata la data di nascita del movimento Dada. Hugo Ball (poeta, 
romanziere, filosofo, cabarettista, giornalista e mistico, studioso di Nietzsche, traduttore dell’opera 
di Rimbaud in tedesco), giunto in Svizzera con la sua amica Emmy Hennings, autrice di poesie e di 
un romanzo, brava nel cantare canzoni, recitare poesie e realizzare incredibili bambole, fonda a 
Zurigo il Cabaret Voltaire, che diventa il punto di riferimento degli artisti d’avanguardia: Tristan 
Tzara (poeta, scrittore, animatore sfrenato), Hans Arp121 (scultore, pittore, ma anche poeta e 
scrittore), Marcel Janco (pittore, scultore, scenografo). 
Danza, poesia, musica e altre forme d’espressione della tradizione alta, vengono presentate come 
istintiva manifestazione della personalità degli artisti. Alla polivalenza delle serate del Cabaret 
Voltaire corrisponde la continua sperimentazione e il polimaterismo122 delle realizzazioni artistiche. 
 
“Noi abbiamo dipinto con le forbici e con la colla e con nuovi materiali, con gesso e con tela da 
sacchi, carta e ogni altro genere di mezzi, con collages e con montaggi” dichiara Marcel Janco, 
fantasioso autore delle maschere che ispirano le prime danze e musiche rumoriste. 
 

 
 

                                                
119 Kantor, Tadeusz, 1977, Il teatro della morte, Milano, Ubulibri, 1979 – 2000, p. 128. Vedi sottoparagrafo 
3.3.1. 
120 Vi erano già stati, prima di questa data, eventi che avevano posto le basi per il movimento Dada. Tra 
questi vanno citati il Futurismo italiano e russo e le opere di Duchamp (soprattutto il “Nu descendant un 
escalier” e “Ruota di bicicletta”).  
121 Scrive Arp (1887-1966) a proposito della sua astrazione concreta: “Noi non vogliamo copiare la natura, 
non vogliamo riprodurre, noi vogliamo produrre, produrre come una pianta che dà frutto, vogliamo produrre 
direttamente, non attraverso mediazioni. Poiché in quest’arte non vi è la minima traccia di astrazione, la 
definiamo: arte concreta. L’arte concreta è un’arte elementare, naturale, sana, che fa nascere nella testa e 
nel cuore le stelle della pace, dell’armonia e della poesia. Ov’entra l’arte concreta, esce la malinconia, 
trascinando il suo grigio fardello pieno di neri sospiri”. 
E aggiunge (New York, 1948): “Sempre più mi allontanai dall’estetica (…) volevo trovare un altro ordine, un 
altro valore dell’uomo nella natura. Non doveva più rappresentare la misura di ogni cosa e rapportare tutto a 
se stesso ma, al contrario, tutte le cose e l’uomo dovevano essere come la natura, senza misura. Volevo 
creare apparenze nuove, estrarre nuove forme dall’uomo (…) Questo si chiarì nel 1917 nei miei oggetti”. 
“Dada voleva distruggere le ragionevoli finzioni umane e ritrovare l’ordine naturale e irrazionale”. 
122 Tecnica sperimentata dagli artisti dell’avanguardia in genere e soprattutto futuristi (ad esempio 
Prampolini). Tra gli artisti dadaisti esperti nell’utilizzo di materiali inusuali, vanno ricordati Arp, Schwitters, 
Janco e Hausmann. 
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Marcel Janco, Maschera, 1919 

 
Eravamo tutti là quando Janco giunse con le sue maschere e subito ognuno se ne mise una. Allora 
accadde qualcosa di straordinario. Non soltanto la maschera richiedeva subito un costume, essa 
suggeriva di gesticolare in modo del tutto particolare e patetico che addirittura rasentava la follia. 
Senza averlo immaginato un attimo prima, ci muovevamo ora negli aspetti più bizzarri, drappeggiati ed 
ornati con gli oggetti più strani, facendo a gara a chi aveva più fantasia. L’impulso motorio ci veniva 
comunicato dalle maschere con una stupefacente irresistibilità. D’un tratto avevamo capito qual era il 
significato di una simile maschera per la mimica, per il teatro.123 
 
Che cos’è la vita dell’uomo, se non una commedia, in cui ognuno va coperto d’una maschera sua 
particolare e ognuno recita la sua parte, sinché il regista lo allontana dalla scena? (Erasmo da 
Rotterdam).124 

 
I dadaisti, riprendendo l’idea romantica dei poeti simbolisti, cercano di ricongiungere arte e vita, 
facendo rifluire l’atto artistico nella totalità dell’esperienza dell’uomo.  
 

Dovrebbe essere dadaista chi comprende, una volta per tutte, 
che si ha diritto di avere delle idee solo quando si applicano nella vita. 
(Richard Huelsenbeck125) 

 
Aboliscono la nozione fissa e unica di opera d’arte e spostano l’arte nella vita, facendola diventare 
gesto e processo: l’opera ha senso nel qui ed ora della creazione, nel succedersi di momenti ludici. 
 
Zurigo è una città fuori dal circuito culturale del tempo, che include Parigi, la Germania, New York 
(a partire dalla mostra “Armory Show” del 1913). La Svizzera però, in quanto paese neutrale, 
costituisce un rifugio per la libertà di pensiero, per chi si professa apolitico, anarchico e non 
condivide l’ideologia della guerra e la corsa agli armamenti delle grandi potenze.  
 
I codici scelti dai dadaisti, così irriverenti e arbitrari, hanno come scopo non la negazione dell’arte i 
sé, ma la negazione dell’istituzione arte. Come ogni nuovo linguaggio rivoluzionario, Dada non 
nasce dal nulla, ma dalla rielaborazione critica delle forme del passato.  
 
Gli spettacoli del Cabaret Voltaire sono dissacranti, provocatori: Hugo Ball (poeta e drammaturgo) 
recita poesie satiriche contro l’imperialismo tedesco, Emmy Hennings rappresenta con le sue 
bambole i “giochi d’asilo”, si cantano canti popolari.  
Dal punto di vista musicale le serate dadaiste propongono, insieme alla “musica dei rumori”126, 
brani provenienti dai repertori folkloristici occidentali o anche dalle suggestioni etniche (di moda 
negli ambienti dell’avanguardia), dando vita a danze frenetiche che si alternano a tanghi e 
mazurke tradizionali.  
Con i poemi sonori i dadaisti vogliono ricercare nel puro suono un nuovo senso poetico profondo. 
La poesia diventa un puro gesto. Le parole in libertà, le allitterazioni, l’impiego di suoni 
onomatopeici o astratti, l’abolizione quasi totale della punteggiatura costituiscono alcune delle 
caratteristiche del testo dada. 
Così come l’utilizzo dei principi di casualità in arte (che ritroveremo, ad esempio, nelle 
composizioni di John Cage), che ci permette di riconoscere il debito che i dadaisti hanno contratto 
con la poesia di Arthur Rimbaud (1854-’91)127, con la pagina bianca di Stéphan Mallarmé (1842-
’98, poeta simbolista francese), e con le allegorie di Isidore Ducasse (poeta, scrittore, cela la sua 
identità sotto lo pseudonimo di conte di Lautréamont; decisivo il suo linguaggio per il percorso 
esistenziale di André Breton e per la formazione poetica del surrealismo). 

                                                
123 Richter, H., Vita privata del movimento Dada, in “La Biennale di Venezia”, 1952, p. 32. 
124 Erasmo da Rotterdam, Elogio della pazzia, Milano, Bur, 1999 
125 Esponente dada a Zurigo (dove crea poemi simultanei) e Berlino. 
126 Che influenzerà il compositore francese, naturalizzato americano, Edgar Varèse. 
127 Possiamo far risalire le ricerche dei dadaisti, inoltre, alla poetica di Baudelaire, Roussel, Jarry e Joyce. 
Altri riferimenti del movimento Dada sono Jacques Vaché, amico di Breton e famoso per i suoi “show”, e 
filosofi come Nietzsche e Schopenauer. 
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Man Ray, Indovinello (o L’enigma di Isidore Ducasse), 1920128 

 
Bello come l’incontro casuale di una macchina da cucire e un ombrello sul tavolo di un obitorio  
(Isidore Ducasse) 

 
Per fare una poesia dadaista: prendete un giornale. Prendete un paio di forbici. Scegliete nel giornale 
un articolo che abbia la lunghezza che voi desiderate dare alla vostra poesia. Ritagliate l’articolo. 
Tagliate ancora con cura ogni parola che forma questo articolo e mettete tutte le parole in un 
sacchetto. Agitate dolcemente. Tirate fuori le parole una dopo l’altra disponendole nell’ordine con cui 
le estrarrete. Copiatele coscienziosamente. La poesia vi rassomiglierà. (Tristan Tzara129) 
 
Il poema statico130, nelle serate Dada, era fatto di sedie sulle quali erano posati dei cartelli con una 
parola scritta sopra e che venivano spostate ad ogni calar di sipario, invertendo l’ordine delle parole. 
(Georges Hugnet, L’avventura Dada 1916-1922, Parigi 1957)  

 
Anche le realizzazioni di Hans Arp sono causali, come le poesie di Tzara. Arp sovrappone o 
accosta delle forme ritagliate, lasciandole cadere casualmente sopra il supporto. Si tratta di forme 
prevalentemente bidimensionali realizzate con carta e legno, ma anche tridimensionali (di gesso o 
di pietra). 
 
I dadaisti, dunque, fanno tabula rasa della tradizione, ma solo dopo averla assimilata.  
 
Nel maggio 1916 Tristan Tzara dà il via alla rivista “Cabaret Voltaire” dove, il 15 giugno, appare per 
la prima volta il termine “dada”131.  
Nel luglio 1917 esce il primo numero della rivista “Dada”132. Una sala di esposizione, la galleria 
“Dada”, fiancheggia l’attività del Cabaret. Giunge in Svizzera da New York Francis Picabia133, che 
pubblica con Tzara il secondo numero della rivista “391”134.  
Nel 1918 esce sul terzo numero della rivista “Dada”, il “Manifesto Dada” di Tzara.  
Nel maggio ’19 esce un doppio numero della rivista, l’ ”Antologie dada”, punto più alto e fine dei 
Dada di Zurigo. Tutte queste riviste mescolano, alla maniera dada, notizie vere a quelle false. 
 
Carattere specifico del dadaismo, molto più che degli altri movimenti dell’avanguardia, è il carattere 
internazionalista del gruppo dei suoi fondatori. Possiamo affermare, inoltre, che non c’è stato un 
solo dadaismo, ma diversi fuochi di Dada che si accendono in giro per l’Europa.  

                                                
128 Man Ray distruggerà l’oggetto nascosto sotto la tela, dopo averlo fotografato. 
129 T. Tzara, Manifesto sull’amore debole e dell’amore amaro, pubblicato in “La Vie des Lettres”, n. 4, 1921. 
130 I dadaisti inventano anche il poema simultaneo, letto a più voci secondo un copione piuttosto elastico che 
permette l’improvvisazione. 
131 Sono state fatte molte ricerche e ipotesi sul significato della parola “dada”. Sembrano essere convincenti, 
a tal proposito, le parole che Tristan Tzara ha scritto nel Manifesto Dada del 1918 (“Dada non significa 
nulla”), oppure quelle di Arp: “Sono convinto che questa parola non ha alcuna importanza. (…) Quello che a 
noi interessa è lo spirito dada ed eravamo tutti dadaisti prima dell’esistenza di Dada”.  
132 La rivista avrà otto numeri, gli ultimi dei quali stampati a Parigi. 
133 Fino al primo decennio resta legato al Divisionismo e al Fauvisme. Diventa amico di Duchamp e 
Apollinaire. Tramite per il suo periodo astratto-dinamico è la musica, dalla quale Picabia è particolarmente 
attratto. Amico di Satie e di Edgar Varèse, Picabia dichiara: “Cercavo di fare una pittura capace di vivere 
delle proprie risorse come la musica (…) Volevo fare una pittura psicologica”. Nel 1923 cura la scenografia 
del balletto “Rélâche” per i Balletti Svedesi, con musica di Satie e del film “Entr’acte” di René Clair.  
Tra i temi affrontati da Picabia nelle sue opere, vanno ricordati quello della forza sprigionata dal movimento 
sessuale, quello della macchina, i Mostri e le Trasparenze: “Queste trasparenze, con il loro accavallarsi di 
ricordi, mi permettono di esprimere per me stesso la rassomiglianza dei miei desideri interiori. Voglio una 
pittura in cui tutti i miei istinti possano avere libero corso”. 
134 Il primo numero della rivista (il cui nome richiama l’esperienza americana di “291”) esce a Barcellona nel 
’17 ad opera di Picabia. Altri numeri usciranno in Spagna, a New York, in Svizzera e a Parigi (il 9° numero). I 
titoli ironici di Picabia portano avanti la ricerca sul linguaggio iniziata da Tzara, secondo i canali automatici e 
spontanei: libere associazioni, giochi di parole, non-sense spesso grotteschi. 
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Notevole importanza riveste il contributo americano (tra il 1915 e il 1920), realizzato con la 
collaborazione di tre grandi artisti: Marcel Duchamp, Francis Picabia e Man Ray. 
 
A New York il rinnovamento della cultura artistica ha inizio quando Alfred Stieglitz, fotografo e 
inteso a dare alla fotografia un ruolo specifico tra le arti visive, nel 1902 fonda (con Edward 
Steichen) la “Foto Secession”, una società di fotografi e diventa direttore della rivista “Camera 
Work”. Tre anni dopo Stieglitz apre nella Quinta strada la “Foto Secession Gallery” (poi “291”). 
Nata inizialmente per esporre lavori fotografici, dopo il viaggio a Parigi di Stieglitz, in questa 
galleria si organizzano mostre di Toulouse-Lautrec, Matisse, Rodin, Cézanne, Picasso. 
Nel 1913 Stieglitz, diventato una sorta di mecenate psicologico in assenza di grandi mezzi 
finanziari, organizza con Francis Picabia (uno tra i suoi amici e collaboratori più stretti), l’ ”Armory 
Show”, una grande esposizione internazionale, visitata da 100.000 persone. 
Le due opere135 che attirano di più l’attenzione, tra scandalizzata e interessata, sono il “Nu 
descendant un escalier” di Duchamp e “Udnie (La danse à la source)” di Picabia. 
 

 
 

Marcel Duchamp, Nu descendant un escalier n. 2, 1912 
 
A proposito del quadro di Duchamp, che conclude il suo ciclo di opere d’ispirazione cubista, Breton 
scrive che l’artista introduce “la luce come elemento mobile”. L’opera, infatti, aggiunge il 
movimento e il ritmo allo scompaginamento delle forme dei cubisti. 
Il Dada di New York non ha un centro di irradiazione come il Cabaret Voltaire di Zurigo, ma vive di 
straordinarie presenza che orbitano tra Barcellona, Zurigo, Parigi e New York e che saranno una 
delle molle per l’introduzione dell’arte moderna negli Stati Uniti. 
A New York, insieme a Picabia, troviamo in quegli anni Man Ray136 (che realizza il sogno di 
Stieglitz di fare del lavoro fotografico un’espressione artistica per eccellenza), Arthur Cravan 
(artista fuori dagli schemi, poeta-boxeur), Marcel Duchamp (figura trainante anche del Dada 
newyorkese) e il musicista Edgar Varèse (che, a New York dal 1915, introdurrà a Parigi la musica 
di Schönberg e di Alban Berg). 
 
Nel 1917 a Berlino, per la prima volta, il movimento Dada si politicizza. A questo scopo (per inviare 
cartoline al fronte ed evitare la censura, per illustrare pamphlet rivoluzionari o come supporto alla 
pratica politica quotidiana), sempre in ottemperanza alle leggi di anti-arte, nasce una nuova 
tecnica, antindividualistica, effimera, occasionale: il fotomontaggio137.   
 

 

                                                
135 I due quadri, presentati e rifiutati al Salon des Indépendants di Parigi nel 1912, vengono vendute durante 
la mostra all’”Armory Show”. 
136 Pittore, fotografo, creatore di “oggetti dadaisti”, inventore (del rayogramma, della aerografia applicata alla 
pittura), scrittore, narratore. Amico e collaboratore di Duchamp (con lui fonda la “Society of Indipendent 
Artists” e pubblica il numero unico di “New York Dada”; fotografa l’opera di Duchamp “Il grande vetro”). 
La tecnica del rayogramma, scoperta nel ’22, è ottenuta disponendo alcuni oggetti su della carta da sviluppo 
vergine e dandole luce. Gli oggetti di Man Ray sono quasi sempre ready made modificati. E’ nella “scrittura 
automatica” surrealista in prosa e in versi (Apollinaire, Breton, Tzara) che si può trovare un’analogia con il 
procedimento sintagmatico (combinazione di oggetti) per Man Ray.  
Lo stesso procedimento si riscontra nella musica del tempo, da Satie a Hausmann, autore tra l’altro 
dell’Optophone, un apparecchio che proiettava forme astratte e colorate, che corrispondevano a suoni. 
137 Si contendono l’invenzione del fotomontaggio Raoul Hausmann e John Heartfield. Il solo George Grosz, 
che aderisce al Dada berlinese solo marginalmente, continuerà il suo “mestiere” di pittore, pur inserendo 
nella pittura ritagli di giornali e di manifesti. All’origine dell’invenzione del fotomontaggio vi è la tecnica del 
collage, adottata dagli artisti d’avanguardia all’inizio degli anni Dieci (in particolare in ambito cubista) e il 
polimaterismo futurista. Tra i dadaisti il collage è utilizzato soprattutto da Max Ernst, che gli darà un sapore 
speciale, ipnotico. Ernst riesce a rendere con efficacia quell’effetto di spaesamento ed estraneità che i 
dadaisti cercavano di suggerire attraverso l’accostamento casuale di elementi diversi e decontestualizzati. 
Max Ernst si propone, inoltre, di trovare una nuova relazione tra arte e società, tra l’artista creatore e il 
pubblico. Una relazione immediata, coinvolgente e spiazzante. La sua opera diventerà un trait d’union tra le 
esperienze surrealiste europee e la ricerca degli artisti americani degli anni Quaranta. 
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R. Hausmann, Tatlin at home, 1920 

 
 
L’adesione all’immagine e al fotomontaggio è la caratteristica del Dada di Berlino. In campo 
letterario ciò si manifesta con l’aver riconosciuto l’importanza dell’inconscio e dell’automatismo, 
come dimostrano il “Manifesto della regolarità dei suoni” e le “Poesie dei suoni” di Hausmann del 
1918.  
 
Tra il 1918 e il 1920 a Colonia la partecipazione dada si incentra su tre nomi: Hans Arp, Max Ernst 
e Theodor Baargeld. I primi due partiranno poi per Parigi dove confluiranno quasi tutti i protagonisti 
del movimento Dada. I tre artisti realizzano lavori in comune ma con interventi assolutamente 
indipendenti: esaltano l’ignoto, il magico, l’inconscio, secondo un’intenzionalità che sarà ripresa 
nella scrittura automatica dal Surrealismo. 
 
Dada Hannover significa, in assoluto, Kurt Schwitters. Pittore, scrittore, musicista (realizza con 
Hausmann alcune composizioni musicali), il suo solo interesse è l’arte. Il suo scopo l’opera d’arte 
totale, alla quale comincia a dedicarsi fino dagli anni venti. Si tratta di una scultura in gesso (una 
sorta di collage tridimensionale, denominato “Merzbau”138) che occupa un quarto di una stanza 
nella sua casa. Verso il ’25 le cavità della scultura vengono dedicate ad amici ed artisti (Mondrian, 
Arp, ecc…) e in ogni cavità c’è un oggetto dell’intestatario della cavità stessa. Durante la seconda 
guerra mondiale l’opera viene distrutta da un bombardamento, ma l’artista ne crea altre analoghe 
in Norvegia e in Inghilterra. Quello di Schwitters è il caso più diretto di identificazione dell’arte con 
la vita e di identificazione di se stesso con l’opera.139  

 
 
 

Kurt Schwitters, Senza titolo (Raccomandata), 1939 

 
Anche se la culla “ufficiale” di Dada è Zurigo, Parigi rappresenta il suo momento di maggiore 
esplosione grazie alla sua forza di attrazione che a un certo punto coinvolge quasi tutti i 
protagonisti.  
I primi segni premonitori risalgono al 1912 quando Duchamp, dopo la sua breve esperienza 
cubista, matura a Parigi l’idea del “Grande Vetro”, che realizzerà per gran parte a New York. 
Duchamp, insieme a Picabia (pittore di origine cubana ma nato in Francia), Delaunay e Léger, 
partecipa a un primo movimento per il rinnovamento dell’arte. 
 
Nel 1918 – ’19 si stabiliscono i contatti tra il gruppo di intellettuali già della cerchia di Guillaume 
Apollinaire (morto nel 1918, maestro e profeta dello “spirito moderno”) con Picabia e Tzara, le 
punte di diamante per quanto riguarda la promozione e la diffusione del movimento.  
 
Nel gennaio 1920 si tiene a Parigi, nel palazzo delle feste, il primo venerdì di “Littérature” (la rivista 
d’avanguardia che accoglie i testi dei dadaisti): Tzara legge le sue poesie, vengono esposte opere 
di Juan Gris, De Chirico, Léger, Picabia, si eseguono musiche di Satie e di alcuni membri della 
“Ecole des six” (Auric, Milhaud, Poulenc), partecipano fra gli altri Breton e Cocteau. 
                                                
138 Il polimaterismo di Schwitters (definito Merz dall’artista stesso) è l’apoteosi del caso e del recupero di 
materiali e oggetti “vissuti”. Egli costruisce quadri (collages) con tappi di bottiglie, biglietti del tram, frammenti 
di cassette di legno, carte da gioco: oggetti che incontra per caso e poi ricompone sul supporto. Merzbild è il 
“quadro Merz”, mentre Merzbau è appunto la ”costruzione Merz” (gigantesca colonna). 
139 “In Ohne Titel (Recommandé) - Senza titolo (Raccomandata), sono presenti frammenti di lettere, fogli di 
calendario e due indirizzi scritti a mano su buste, uno dei quali indica la residenza norvegese dell’artista 
dove trascorre forzatamente tre anni, durante il Nazismo, l’altro quello di casa, in Germania, dove era 
rimasta sua moglie. I fogli di calendario non alludono solo all’inesorabile passare del tempo ma segnalano 
anche la condizione dominante di incertezza nelle settimane immediatamente successive lo scoppio della 
seconda guerra mondiale”. (Emanuela De Cecco in: AA.VV., Quotidiana. Immagini della vita di ogni giorno 
nell’arte del XX secolo, Catalogo della mostra al Castello di Rivoli (To), Museo d’Arte Contemporanea, dal 5 
febbraio al 21 naggio 2000, Milano, Edizioni Charta, 2000, p. 212). 
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Gli spettacoli (e le mostre d’arte, come quella di Max Ernst del 2 maggio 1920) sono vere e proprie 
“performances” nelle quali gli artisti interagiscono con il pubblico, con i passanti, improvvisano 
utilizzando oggetti come in una scena teatrale, creano “poesia in azione”. 
 
Il “Congresso di Parigi”, nel quale emergono divergenze tra Breton e Tzara, segna la fine del 
movimento. L’ultimo spettacolo dada si svolge il 6 giugno 1922. 
 
Breton avvia il Surrealismo, che parte dall’esperienza dada: l’indagine si sposta dall’oggetto al 
soggetto produttore, l’opera non è più oggetto reale, ma oggetto di conoscenza. Si pongono le basi 
di quella che, partendo da Duchamp, verrà definita negli anni settanta, arte concettuale. 
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3.1.3 Surrealismo: il sogno e l’automatismo. 
 
Nel 1917 Apollinaire, figura guida del modernismo, definisce la sua opera “Les mamelles de 
Tirésias” un dramma surrealista, introducendo nel lessico delle arti questo nuovo termine che 
sostituisce quello di sur-naturalista. André Breton rivendicherà l’invenzione dello stesso concetto, 
nel Manifesto del Surrealismo (1924). 
 

Il surrealista ha svelato il vocabolario del mito e ha stabilito una corrispondenza tra le 
fantasmagorie dell’inconscio e gli oggetti delle vita quotidiana. 
 

I surrealisti rivendicavano l’oggetto nei suoi riflessi ambigui nel subconscio e nella realtà del sogno, 
dove, liberato dalle sue funzioni reali, sollevava un lembo del velo del suo mistero. Venne 
completamente eliminato per creare un mondo senza oggetto, campo della sensazione pura e del 
senso metafisico della creazione.  Eppure anche attraverso queste peripezie continuava a sussistere, 
apparentemente, una distanza naturale ed evidente tra oggetto, realtà e immagine, quella zona 
riservata all’atto preciso e al cerimoniale della creazione. (Tadeusz Kantor)140 
 

L’ispirazione, per i surrealisti, non è nella realtà quotidiana, logica e razionale, bensì altrove, in una 
dimensione superiore e libera che originariamente apparteneva a tutti ma è stata rimossa o 
dimenticata e può essere riconquistata solo attraverso l’immaginazione o il sogno: questa 
dimensione è la surrealtà. 
I surrealisti sono spinti dal desiderio di cambiamento, di trasformazione: a partire da loro stessi per 
arrivare alla poesia e all’arte, ma soprattutto al mondo. 
Essi credono nel recupero della capacità di immaginare e di desiderare di ciascun individuo. 
 

Nella loro rivista, Littérature (fondata nel 1919), l’avanguardia si richiama alla tradizione 
(pubblicano, ad esempio, un inedito di Arthur Rimbaud, poeta considerato ancora maledetto): non 
negano il passato, la cui conoscenza è imprescindibile per costruire un nuovo, autentico e 
innovatore linguaggio del presente.  
Ma, a differenza di Dada, il Surrealismo non si limita a smontare e distruggere: il processo 
automatico permette di creare un altro sistema espressivo proprio a partire dallo sgretolamento 
sistematico di quello convenzionale. Lo scopo non è quello di confondere i sensi, ma di rimetterli in 
processo. 
Nell’estate dello stesso anno Breton (poeta, psichiatra) e Soupalt, inventano il dettato automatico, 
un nuovo procedimento creativo che permette alla poesia di sgorgare dall’inconscio senza 
nessuna mediazione, né culturale né stilistica ma, semplicemente, dando voce all’interrotto flusso 
psichico141. La scrittura automatica consente di sperimentare la psicanalisi in poesia.  
Negli anni successivi André Masson crea i suoi disegni automatici. 
 

Scoperte dadaiste come quella del fattore casualità o del fotomontaggio, procedimenti come quello 
delle associazioni incongruenti o della decontestualizzazione di oggetti quotidiani, per i surrealisti 
prendono subito una nuova direzione, meno meccanica e più psichica. Si collegano infatti 
direttamente alla fondamentale scoperta freudiana dell’inconscio e alle tecniche psicanalitiche. 
I sogni vengono raccontati, discussi, trascritti e trasformati dai surrealisti in vere e proprie opere 
d’arte (Duchamp, de Chirico e Picasso vengono presi come modelli). 
 

Ho apprezzato che un giovane pittore (Christian Bérard) abbia dipinto un dormiente anziché seguire 
la moda e dipingere un sogno. L’uomo che dorme e non sogna, o che sogna troppo profondamente 
per ricordare i suoi sogni, mi commuove molto. I sogni sono la letteratura del sonno. Perfino i più 
strani si compongono di ricordi. Il meglio di un sogno svanisce al mattino. Resta la sensazione di un 
corpo, il fantasma di una peripezia, il ricordo di un ricordo, l’ombra di un oggetto scomparso. (…) Al 
risveglio, assistiamo ai nostri sogni come uno spettatore assiste ad una rappresentazione in lingua 

                                                
140 Kantor, Tadeusz, 1977, Il teatro della morte, Milano, Ubulibri, 1979 – 2000, p. 128. 
141 I surrealisti sperimentano anche nuove tecniche artistiche e poetiche, per esempio inventano il cadavre 
exquis. Questa tecnica nasce da un gioco nel quale ci si passa un foglio, via via ripiegandolo, sul quale ogni 
giocatore deve continuare lo scritto o il disegno fatto dal precedente senza sapere di cosa si tratti. 
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straniera. (…) Mi congratulo con de Chirico perché compone con i procedimenti del sonno invece di 
copiare dal sonno (Jean Cocteau).142 

 

Il surrealismo vuole essere una pratica di vita. L’idea è quella di allargare il più possibile la sfera 
della coscienza, sia individuale che collettiva, a partire dall’eliminazione delle barriere che 
separano la vita diurna da quella notturna. Breton infatti afferma di credere “alla futura soluzione di 
quei due stati in apparenza così contradditori, che sono il sogno e la realtà, in una specie di realtà 
assoluta, di surrealtà”. 
 

Secondo i surrealisti l’uomo dovrebbe guardare, per mantenere un “briciolo di lucidità”, alla sua 
infanzia che rimane l’unico incanto, l’unico ricordo senza paura di una condizione piena di gioia 
che l’adulto può riconquistare solo con l’immaginazione: “Non sarà la paura della pazzia a farci 
lasciare a mezz’asta la bandiera dell’immaginazione” (Breton). 
 

Per i pittori surrealisti (Masson, Erst, Mirò, Arp, Dalì, Delvaux, Magritte, Picabia, Tanguy) lo scopo 
dell’arte non è più l’imitazione della natura, bensì la realizzazione visiva della realtà interiore, del 
regno dell’inconscio. 
La grande scommessa dei surrealisti, la cui pittura è sempre figurativa, consiste nel riuscire a 
raffigurare con modalità automatiche questa surrealtà, attraverso un linguaggio, quello delle forme, 
che può essere ancor più artificioso di quello verbale. È proprio questo a dare al linguaggio 
dell’arte surrealista capacità evocativa: l’oggetto che viene rappresentato, anche il più strano, 
onirico, visionario, attinge comunque al repertorio comune e convenzionale di linee e colori gran 
parte della sua suggestione provocatoria, attinge quindi a un codice linguistico reale. 
È la potenza dell’illusione che permette di vedere quello che si vuole vedere. 
 

Mi è impossibile considerare un quadro come qualcosa di diverso da una finestra a proposito della 
quale la mia prima preoccupazione è sapere su cosa si affacci. In altre parola sapere se c’è una 
bella vista e niente mi piace quanto ciò che si estende davanti a me a perdita d’occhio. Godo 
all’interno di un quadro, figura, paesaggio o marina, di uno spettacolo sconfinato. (Breton). 
 

 
 

René Magritte, La condizione umana, 1933 
 

L’arte surrealista ci porta al di là del senso comune, al di là della percezione ovvia e facile o 
schematica. Si tratta di lasciarci andare senza preconcetti alla visione, si accettare di entrare 
nell’immaginazione, che è come un vortice che richiama dentro. 
 
Nel novembre 1925, a Parigi, viene inaugurata la prima mostra di pittura surrealista. Sono esposte 
anche opere di Picasso che, per la sua coerenza, è considerato il massimo innovatore 
riconosciuto.143 
 
Nel 1925 il nuovo organo del surrealismo diventa La Révolution Surréaliste, alla cui direzione viene 
chiamato Antonin Artaud (attore, poeta, scrittore, saggista, artista). 
Artaud, uno dei prinicipali protagonisti della scena culturale del Novecento, per le cartelle cliniche è 
uno schizofrenico e subisce nove anni di manicomio, dove viene curato con l’elettroshock. 
 
Il debito delle arti contemporanee nei confronti del surrealismo storico è universalmente 
riconosciuto. Tra gli altri vanno ricordati artisti come Francis Bacon (1909-1992), Alexander Calder 
(1898-1976) e Joseph Cornell (1903-1972). Un particolare schema compositivo di quest’ultimo, 
consiste nell’impiego di una scatola/teca144, vetrata, nella quale l’artista americano colloca oggetti 
domestici, di una memoria infantile collettiva, creando una sorta di memorie raccolte e conservate 
durante tutta la vita. 
 
 

                                                
142 Cocteau, Jean, Il mistero laico, Milano, Se, 2000, p. 48. 
143 Breton, in Le surréalisme et la peinture (1928), elogia sia Picasso che de Chirico. 
144 Una sorta di teatrino che ricorda la Time Capsule di Andy Warhol (vedi sottoparagrafo 3.1.6). 
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Joseph Cornell, Senza titolo (Cacatua e tappi), 1948 

 
 
Nelle ricerche delle ultime generazioni, inoltre, si riscontrano alcune influenze: 
 

- Marcel Duchamp (anche se non è possibile definire Duchamp solo un surrealista); 
l’inventore dei ready-made e delle installazioni a funzionamento concettuale, trova un 
altro complice alla fine degli anni Quaranta negli Stati Uniti: il musicista John Cage, che 
realizza nel 1952 il primo evento multimediale. La poetica di Cage è anche all’origine 
del movimento internazionale Fluxus, che promuove un’idea di arte totale. In questo 
movimento sono attivi, tra gli altri, Allan Kaprow (ideatore degli happening) e Joseph 
Beuys. Fluxus si rivendica erede del dadaismo, ma il grande maestro è considerato 
Duchamp. Anche gli artisti pop, minimalisti, concettuali, negli Stati Uniti e in Europa 
(Joseph Kosuth, Yves Klein, Piero Manzoni) si riferiscono costantemente alla lezione di 
Duchamp. 

- L’informale, linguaggio che si afferma in Europa nel secondo dopoguerra, estraneo sia 
all’astrattismo che alla tradizione figurativa. Ne fanno parte, tra gli altri, in Francia Jean 
Dubuffet, in Spagna Antoni Tàpies, in Belgio il gruppo CoBrA, in Giappone il gruppo 
Gutai, in Italia Alberto Burri145, Lucio Fontana, Emilio Vedova. 

- L’espressionismo astratto, che afferma il primato di un modello interiore, percettivo e 
mentale. Tra gli artisti: Arshile Gorky, Jackson Pollock, De Kooning, Franz Kline, Mark 
Rothko. 

 
Tra il 1966 e il 1968 muoiono Breton, Arp, Giacometti, Magritte e Duchamp. Il movimento 
surrealista organizzato conclude la sua esperienza e, nel 1969, dichiara pubblicamente (con un 
annuncio su “Le Monde”) la propria dissoluzione. 

 
 
 
 

Alberto Burri, Grande Plastica, 1963 

                                                
145 Si pensi alle analogie tra il Grande Vetro di Duchamp e la sua opera Grande Plastica. 
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3.1.4 L'Action Painting di Jackson Pollock.  
 

L’arte moderna non è altro che l’espressione degli ideali dell’epoca in cui viviamo (…) Penso che 
nuove esigenze richiedano nuove tecniche (…)  Ogni epoca ha la propria tecnica (Jackson Pollock, in 
un’intervista del 1951). 
 
Il ruolo dell’artista è sempre stato quello di creatore di immagini. Epoche diverse richiedono immagini 
diverse. Oggi (…) le nostre immagini (…) sono l’espressione della nevrosi che sottende alla realtà”  
(Adolph Gottlieb). 

 
Sono convinto che l’artista può trovare una voce solo per mezzo dei simboli presentatigli dall’epoca in 
cui vive (Ernst H. Gombrich). 

 
Dopo che teatro prevalente dell’evoluzione dell’arte moderna era stata fin dalla fine del XIX secolo 
l’Europa, e in particolare Parigi, a partire dagli anni Cinquanta l’arte americana assume un ruolo 
dominante, soprattutto grazie alle opere di un nuovo movimento: l’espressionismo astratto146. 
Con il concetto di espressionismo astratto si vuole indicare e descrivere un processo, piuttosto che 
uno stile: i sentimenti vengono espressi attraverso l’azione pittorica. 
 
Il termine Action Painting viene coniato dal critico d’arte americano Harold Rosenberg, per 
caratterizzare l’opera di Jackson Pollock, Willem de Kooning e Franz Kline, nei cui dipinti il 
percorso realizzativo diviene esso stesso oggetto artistico. 
 
Quella che in Pollock viene definita la danza degli schizzi, dei grovigli, delle espressioni e degli altri 
elementi che compongono la sua pittura, ha dato al gesto un valore quasi assoluto. 
 
Pollock rappresenta l’esito finale della pittura moderna: del filone, cioè, che da Cézanne147 e da 
Kandinsky, lungo i decenni del secolo, ha lavorato entro i confini della pittura, mentre Duchamp e 
l’arte concettuale li eludevano, corteggiando la realtà e l’oggetto.  
Del moderno, Pollock porta alle streme conseguenze i presupposti: l’arte come culto della 
soggettività, della libertà espressiva, del sentimento del presente, del rapporto con la vita148.  

                                                
146 Appartengono a questo movimento, una generazione di artisti americani che hanno totalmente mutato 
l’essenza e la forma della pittura astratta. Jackson Pollock, Willem de Kooning, Adolph Gottlieb, Robert 
Motherwell, Franz Kline, Clyfford Still, Barnett Newman e Mark Rothko sono i principali membri del gruppo. 
Le opere di questi esponenti non presentano caratteristiche simili, ma tutte vengono influenzate dall’arte 
europea, in particolare da surrealismo ed espressionismo, e da artisti come Max Ernst, André Masson, Piet 
Mondrian, Yves Tangui, Marc Chagall, Robert Matta, André Breton, emigrati negli Stati Uniti durante il 
Nazismo. Un’altra fonte d’ispirazione è rappresentata dai dipinti del Museum of Modern Art di New York (tra 
cui le opere tarde di Marc Chagall, alcune creazioni di Henri Matisse e Wassily Kandinsky); in questo museo 
viene organizzata nel 1936 una mostra su Dada e Surrealismo che ha una vasta influenza sugli artisti 
dell’espressionismo astratto. 
Scrive nel 1945 Mark Rothko: “Lotto con i surrealisti e l’arte astratta solo come si litiga con la madre e il 
padre; riconosco la certezza e la funzione delle mie radici, ma persisto nella mia visione divergente; io sono 
uno di voi e al contempo un qualcuno di autonomo, completamente autonomo da voi”. 
Una galleria molto importante per gli espressionisti astratti è quella di Peggy Guggenheim aperta nel 1942: 
“Art of this Century”. 
Spesso di grande formato, i quadri di questi artisti definiscono un’astrazione basata sulla frontalità dello 
spazio pittorico, sull’eliminazione di ogni rimando narrativo, sull’assenza di gerarchizzazione tra le diverse 
parti della tela. Quest’ultimo aspetto rimanda alla musica atonale. 
Il pittore William Seitz definisce in tal modo il movimento dell’aspressionismo astratto: “Per loro prevalevano 
espressione su perfezione, vitalità su compimento, quanto scorre su quanto è immobile, l’ignoto sul noto, il 
velato su quanto è chiaramente portato in superficie, l’individuale sul collettivo, l’interno sull’esterno”. 
147 Se il pittore francese Paul Cézanne (1839-1906) crea la forma-colore, Jackson Pollock (1912-1956) crea 
il punto-colore, l’unità minima e informe. Cézanne è considerato il padre della pittura moderna.  
148 Dalla postfazione di Elena Pontiggia (Pollock, Jackson, Lettere, riflessioni, testimonianze, a cura di Elena 
Pontiggia, “Saggi e documenti del Novecento”, Milano, Se, 1991, pag. 149). 
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Pollock stesso dichiara: “I pittori oggi non sono più obbligati a cercare un soggetto al di fuori di se 
stessi (…) L’arte moderna lavora per esprimere un mondo interiore (…) esprime l’energia, il 
movimento (…) Essere artisti è la vita stessa”. 

 
La vera maestria dell’uomo è la vita. (Céline) 
 

 
 

Jackson Pollock, Reflection of the Big Dipper, 1947 

 
La tecnica del dripping viene inizialmente esplorata dai Surrealisti per evocare delle apparizioni, 
per far sorgere delle immagini fantastiche. Il dripping, dunque, non è stato usato solo dagli 
Americani, ma ora si identifica con Pollock ed è indissolubilmente legato al suo nome. 
 

A volte uso un pennello, ma spesso preferisco utilizzare una stecca. Altre volte verso il colore 
direttamente dal barattolo. Mi piace usare il colore fluido, che faccio sgocciolare (Pollock, 1950). 
 
Penso che oggi più la pittura è immediata e diretta, più numerose sono le possibilità di arrivare a 
esprimere la propria idea (…) La tecnica è solo un mezzo per arrivare a un’idea (Pollock, 1951). 

 
Pollock considera l’azione più importante della parola. Ma non si deve pensare a un’energia 
incontrollata, inarrestabile. Al contrario Pollock si appella continuamente al controllo espressivo. 
Secondo l’artista l’autocontrollo è una conseguenza naturale di un’esperienza completa, profonda.  
Mentre dipinge, interrompe il suo lavoro ed esamina con cura e molto a lungo le sue “azioni”, prima 
di procedere ad un’altra azione. 
 
In un’intervista del 1951 alla Stazione Radio di Sag Harbor, William Wright chiede a Pollock se non 
sia impossibile controllare il colore utilizzando il bastone al posto del pennello. L’artista risponde 
che, con l’esperienza, egli riesce a: “controllare l’uscita del colore. (…) Non utilizzo il caso“. 
L’intervistatore domanda: “E’ Freud che ha detto che il caso non esiste. E’ questo che intende?”. 
Risponde Pollock: “Credo proprio di sì”. 
Ciò è quello che lo differenzia dal Surrealismo che rappresenta, con Picasso149, una delle sue 
ascendenze principali150. Del movimento europeo condivide il desiderio di dar voce all’inconscio151, 
ma avverte con stanchezza crescente la prevedibilità dei simboli. 
 

Se tu dipingi il tuo inconscio, le figure devono per forza emergere. Tutti noi siamo influenzati da 
Freud, mi pare. Io sono stato a lungo junghiano (…) La pittura è uno stato dell’essere, è la scoperta 
di sé. Ogni buon artista dipinge ciò che è (Da un intervista rilasciata da Pollock nel 1957). 

 
Pollock porta nell’arte americana uno spazio infinito152, uno spazio senza cornice. Nella sua pittura 
l’eco degli Indiani dell’Ovest, delle immense estensioni orizzontali diventa dimensione emotiva. Lui 

                                                
149 “La prima volta che lo esposi, Pollock era profondamente influenzato dai surrealisti e da Picasso, ma 
superò velocemente questa fase fino a diventare il più grande pittore vivente, dopo Picasso (…) Pollock 
divenne rapidamente il punto di riferimento della pittura moderna” (Peggy Guggenheim, 1960).  
“Se Pollock è stato influenzato dalla monocromia di Guernica (di Picasso), è stata un’influenza 
singolarmente lenta, durata vent’anni, voglio dire. Ma non c’è dubbio che ammirava Picasso, e allo stesso 
tempo si misurava con lui, voleva superarlo. (…) Ricordo che una volta ho sentio un tonfo e poi Jackson che 
grudava: «Maledizione, non ha tralasciato niente!». Andai a vedere cos’era successo. Jackson era seduto in 
contemplazione. E suol pavimento, dove l’aveva gettata, c’era una monografia di Picasso”. (Lee Pollock) 
150 Dalle sue lettere risulta che Pollock sperimenta varie “tecniche” surrealiste sull’automatismo (ad esempio 
le poesie automatiche astratte), insieme ad altri giovani artisti. 
151 “Il fatto che molti buoni pittori moderni europei siano qui è molto importante, perché permettono una certa 
comprensione dei problemi della pittura moderna. Io sono particolarmente impressionato dal loro concetto di 
inconscio come sorgente dell’arte. Questa idea mi interessa più degli stessi dipinti, perché i due artisti che 
ammiro di più, Picasso e Mirò, vivono ancora in Europa” (Pollock in una intervista del febbraio 1944, 
rilasciata a Howard Putzel, gallerista e socio di Peggy Guggenheim). “L’inconscio è un elemento importante 
dell’arte moderna e penso che le pulsioni dell’inconscio abbiano grande significato per chi guarda un quadro” 
(Pollock in un’intervista del 1951). 
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stesso afferma di voler esprimere i sentimenti, non descriverli: “L’artista moderno lavora con lo 
spazio e il tempo, ed esprime i suoi sentimenti piuttosto che illustrarli”. 
 

Penso che il quadro da cavalletto sia un genere in via di estinzione e che la sensibilità moderna 
tenda alla pittura murale (Pollock in una dichiarazione per la Fondazione Guggenheim) 
 
La mia pittura non nasce sul cavalletto. Non tendo praticamente mai la tela prima di dipingerla. 
Preferisco fissarla non tesa sul muro o per terra. Ho bisogno della resistenza di una superficie dura. 
Sul pavimento mi sento più a mio agio. Mi sento più vicino, più parte del quadro, perché, in questo 
modo, posso camminarci intorno, lavorare sui quattro lati, ed essere letteralmente nel quadro. E’ un 
metodo simile a quello degli Indiani dell’Ovest che lavorano sulla sabbia. (…) Quando sono nel mio 
quadro, non sono cosciente di quello che faccio153. Solo dopo una specie di «presa di coscienza» 
vedo ciò che ho fatto. Non ho paura di fare dei cambiamenti, di distruggere l’immagine, ecc. perché 
un quadro ha una vita propria. Tento di lasciarla emergere. Solo quando perdo il controllo col quadro 
il risultato è caotico. Altrimenti c’è armonia totale, un rapporto naturale di dare e avere e il quadro 
riesce (Dichiarazione di Pollock apparsa con il titolo La mia pittura, in “Possibilities”, New York, 
inverno 1947-’48). 

 
Grazie alla scelta di lavorare su formati molto grandi e di mettere la tela a terra, Pollock diventa 
una cosa sola con le sue opere. Non realizza dei quadri, ma degli ambienti. Le dimensioni di un 
dipinto, d’altra parte, influenzano la nostra capacità di annullarci (per partecipare a qualcosa di 
psicologicamente più vasto) nel momento in cui lo incontriamo.  
Il quasi totale rifiuto della tradizione in Pollock rappresenta il ritorno ad un’epoca in cui l’arte aveva 
un ruolo più attivo nel rito, nella magia e nella vita, rispetto ad oggi. 
L’automatismo dell’azione mette in rilievo che l’azione sfiora il rito stesso. I surrealisti europei 
hanno utilizzato molto l’automatismo, ma non possiamo affermare che l’abbiano praticato 
pienamente. Pollock è stato attratto dal Surrealismo più come atteggiamento che come insieme di 
risultati artistici. 
 

Credo che fosse più sensibile al ritmo che a qualsiasi altro elemento espressivo. In effetti non è 
sbagliato affermare che le sue opere maggiori sono attraversate da un ritmo intenso e violento, 
condizionato solo da un innegabile rispetto per la superficie piana del supporto (…) Lavorando a 
terra poteva dipingere in «contrappunto», cioè per strati successivi (…) Il lavoro a terra ha dato a 
Pollock la spontaneità estrema del disegno automatico (Robert Motherwell). 

 
Secondo l’artista americano, l’osservatore deve cercare di ricevere quello che il quadro ha da 
offrire senza avere un soggetto o una aspettativa preconcetta. Egli pensa che si dovrebbe amare 
la pittura astratta come si ama la musica:  
 

dopo un po’ piace o non piace. Che problema c’è? Amo certi fiori e altri no. Anche per la pittura 
dev’essere così (Pollock in un’intervista del 1951). 

 
L’intenditore desidera identificarsi con l’artista; bisogna che varchi il cerchio magico e sia addentro 
alle segrete cose. Guidato dall’artista deve diventare creativo anche lui (Ernst Kris154). 

 
Per comprendere l’impatto dell’opera di Pollock bisogna essere un po’ acrobati, oscillare 
costantemente fra la capacità di identificarsi con le mani e col corpo dell’artista, e la disponibilità 
invece a farsi colpire e coinvolgere dai segni: l’artista, lo spettatore e il mondo si mescolano tra 
loro.  
 

                                                                                                                                                            
152 Da un’intervista del 1981 di Betty Parson (la gallerista si riferisce a Pollock): “Pollock è stato senza dubbio 
il primo pittore americano ad essere venduto, seguito poi da Rothko. (…) Secondo me, la grande differenza 
fra questa pittura e quella dell’Ottocento francese è che tutti questi pittori, che venivano dall’Ovest, dove non 
ci sono muri – a differenza dell’Europa che è un paese di muri – hanno introdotto in pittura una dimensione 
senza limti: lo spazio infinito”. 
153 Anche la sintonizzazione emotiva di cui parla Stern è di tipo inconscio. 
154 Gombrich, Ernst H., Freud e la psicologia dell’arte. Stile, forma e struttura alla luce della psicanalisi, 
Torino, Einaudi, 1967, p. 53 
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Poi c’è la forma. Per seguirla bisogna sbarazzarsi dell’idea preconcetta che abbia un inizio, un punto 
medio e una fine, e delle conseguenze di questa idea, come la frammentazione. Non si penetra in un 
quadro di Pollock da una «porta» specifica. Il «punto» può trovarsi dappertutto, e si può entrare e 
uscire quando e dove si vuole (…) I limiti del campo rettangolare sono stati ignorati in nome di un 
continuum che si diffonde al di là delle dimensioni fisiche dell’opera (…) I quattro lati dell’opera 
rappresentano dunque un’interruzione dell’attività dell’artista; è la nostra immaginazione che la 
prosegue indefinitamente verso l’esterno, come se rifiutasse di accettare il carattere artificiale della 
«fine» (…) Noi riconosciamo il valore di questa innovazione perché l’artista aveva compreso 
perfettamente come realizzarla. Utilizzando un principio iterativo, affidato a pochi intensi elementi 
che si modificano senza sosta, grazie all’improvvisazione, come spesso avviene nella musica 
orientale (Allan Kaprow). 
 
L’orientamento di Pollock annulla l’antitesi tra “figurativo” e “astratto”. L’attenzione rivolta alle qualità 
dei suoi supporti, ai suoi materiali e al suo metodo di lavoro anticonvenzinale, l’altezza e lo 
splendore di gran parte delle sue opere hanno fatto dimenticare la forza dell’ispirazione (…) La 
tensione e la complessità della linea e dei movimenti danno l’impressione che il quadro potrebbe 
essere prolungato all’infinito in ogni direzione (…) Ciò che è esteriore è interiore155 

 
La soluzione spaziale presente nell’opera di Pollock ha notevolmente influenzato l’arte 
contemporanea.  
 

L’opera del pittore americano ci offre la concezione più vitale dello spazio: una geometria liquida ed 
espansiva che fa prolungare il quadro in tutte le direzioni; un desiderio di rispecchiare una realtà totale 
e impossibile (…) che fa del quadro l’insieme dei frammenti di un caos interiore. Ogni frammento si 
trova collegato al precedente in un concatenamento dinamico. La concezione orientale secondo cui la 
pittura è una realtà vivente e autonoma, partecipe del cosmo, si traduce in Pollock in una violenza 
espressiva che unisce sulla stessa superficie la traccia dell’azione e una spazialità senza limiti. Il 
quadro è costruito come una continuità spazio-temporale con una struttura dinamica estranea alla 
tradizione occidentale. Costruendo lo spazio egli lo dilatò e ne fece cadere i limiti (…) Pollock (…) ci 
lascia la più alta testimonianza di un uomo per cui la passione e la libertà di dipingere sono un modo di 
vivere, ma anche un atto di autodistruzione. (Antonio Saura) 

                                                
155 Alfonso Ossorio, Il mio amico Pollock, catalogo della mostra alla Galleria Facchetti. 
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3.1.5 La Colorfield Painting di Mark Rothko. 
 
La seconda corrente principale dell’espressionismo astratto è la cosiddetta Colorfield Painting. 
Il critico e teorico Clement Greenberg impiega il termine di Color Field, che significa letteralmente 
campo colorato o campo di colore, a proposito di Mark Rothko, Barnett Newman e Clyfford Still. 
Nei dipinti di questi artisti è la forza emozionale del colore che assume un ruolo predominante e 
non l’azione gestuale come nel caso dell’Action Painting. 
 
Mark Rothko156, per il quale “l’esperienza tragica è l’unica vera fonte artistica”, si propone di dare 
espressione al dramma umano universale157. 
 
L’artista intende dare alla pittura la stessa forza di penetrazione della musica e della letteratura. 
Non solo fin da bambino ama la musica, ma in essa trova anche ispirazione e consolazione, oltre a 
grande gioia. E’ per lui un bisogno elementare e la comprende – secondo Schopenhauer – come 
lingua universale. Resta per ore sdraiato sul divano ad ascoltare musica. Ama Mozart, le cui 
melodie lo accompagnano spesso mentre dipinge.  
 
Si può presumere che la sua predisposizione a porre la pittura sullo stesso livello della musica, sia 
da ricondurre alla “Nascita della tragedia” di Nietzsche.  
Rothko scopre forti legami col filosofo tedesco, anch’egli ispirato dall’ascolto musicale. 
Secondo Nietzsche la musica è la vera lingua dell’esperire. Nella “Nascita della tragedia” il filosofo 
traccia l’immagine della tragedia come sintesi di Dionisiaco e Apollineo.  
Dioniso è il dio dell’ ”arte non raffigurabile” (la musica), Apollo il rappresentante dell’”arte dello 
scultore”. Secondo Nietzsche nella tragedia si realizza il conflitto tra l’esperienza primitiva 
dionisiaca, inebriante e iperindividuale dell’antichità culturale e la successiva rappresentazione di 
questo stato attraverso la volontà formale apollinea. L’arte tragica, nella sua fusione di malinconia 
e allegria, realizza secondo Nietzsche la consolazione metafisica. Tale nostalgia verso il mondo 
metafisico e la glorificazione del mito tragico, hanno caratterizzato la visione che Rothko raggiunge 
nella maturità dell’arte come dramma. 
Per dare alla pittura la stessa emotività della musica, secondo quanto sostiene Nietzsche, Rothko 
passa dalla dissoluzione della figura umana, alla pura astrazione. 
 
Sulla tela non trattata, senza mano di fondo, egli stende, esattamente come fa uno scenografo, 
uno strato sottile di colla in cui miscela poi i pigmenti di colore, quindi fissa questo fondo con colori 
a olio che poi lascia correre lungo i bordi privi di cornice. Su questa base che ha anche valenza 
                                                
156 Marcus Rothkowitz nasce il 21 gennaio 1903 a Dvinsk, in Russia, e si suicida il 25 febbario 1970 nel suo 
studio di New York. Nel 1940 abbrevia il proprio nome, con l’acquisizione della cittadinanza americana. 
La sua carriera artistica, che copre uno spazio di 45 anni, ha una evoluzione stilistica che parte da un 
linguaggio figurativo (miti e simbologia, paesaggi e uomini) per giungere all’astrattismo, e si può suddividere 
in quattro capitoli distinti: fase realista, surrealista (all’interno della quale ha sperimentato i motivi affioranti 
dall’inconscio), anni di transizione (con i dipinti “Multiforms”) e anni classici.  
E’ intellettuale, uomo colto e appassionato di musica: suona mandolino e pianoforte. Si è anche occupato di 
scritti sul rapporto tra arte infantile e arte moderna: “I mezzi espressivi artistici (…) si fanno ricondurre a un 
intrinseco senso delle forme, dove appaiono ideali la spontaneità, la semplicità e l’immediatezza, tipiche dei 
bambini”. Rothko ha avuto una lunga esperienza di insegnante d’arte per i bambini e ciò diventerà volano di 
liberazione per lui stesso. Secondo l’artista l’attività creativa nei bambini può nascere solo se li si spinge a 
esprimere le proprie fantasie, inclinazioni, senza i limiti di regole accademiche. Non bisogna iniziare col 
disegno, ma con il colore.  
157 “Noi percepivamo la crisi morale di un mondo che era un campo di battaglia, di un mondo che era 
devastato dalla tremenda distruzione di una guerra mondiale incombente…Era impossibile disegnare come 
prima – fiori, nudi sdraiati, suonatori di violoncello” (Barnett Newman). Rothko e Gottlieb iniziano nel 1941 ad 
ispirarsi alla mitologia greca, allo scopo di porsi domande universali. Non danno corpo alla guerra come 
evento storico, ma giocano su un piano metaforico, sull’essenza del mito di tutti i tempi: “Coloro i quali 
credono che il mondo oggi sia meno brutale e ingrato rispetto a questi miti, con le loro passioni primitive, 
possessive, non sono consapevoli della realtà oppure non vogliono vederla nell’arte” (M. Rothko). “Poiché 
l’arte è tuttavia atemporale, l’impiego di un simbolo ha tuttora la sua piena giustificazione, 
indipendentemente da quanto sia vecchio” (Adolph Gottlieb e Mark Rothko). 
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spaziale, Rothko stende quindi le miscele di colore, tanto diluite che le particelle di colore faticano 
ad aderire alla superficie.  
In questo modo dà ai propri dipinti trasparenza e luminosità interna. I singoli strati di colore sono 
stesi velocemente e con rapide pennellate, in quanto il colore sulla tela deve respirare. Per 
assicurarsi una giusta omogeneità delle pennellate, Rothko esige la luce intensa di spot teatrali 
che, proiettati sulla tela, consentono un maggior controllo delle velature e quindi delle variazioni 
cromatiche. 
La composizione quasi simmetrica che Rothko ha individuato per i propri dipinti classici, offre la 
possibilità di molteplici varianti cromatiche e dà intensità all’espressione pittorica, esattamente 
come la forma della sonata in musica; il conflitto drammatico nelle opere di Rothko si realizza 
attraverso contrasti cromatici di grande tensione, che intensificano nel contrasto reciproco la 
propria valenza, proprio come il contrasto di limitare e spaziare, trattenere e librare, che Rothko 
definisce “tragico”. 
 

Penso ai miei dipinti come a opere teatrali: le forme che appaiono sono gli attori sul palcoscenico. 
Nascono dalla esigenza di trovare un gruppo di interpreti in grado di muoversi sulla scena senza 
imbarazzo e di compiere gesti teatrali senza vergogna. Non è possibile prevedere né descrivere in 
anticipo quale sarà l’azione o chi saranno gli attori. Tutto ha inizio come in un’avventura sconosciuta, 
in un mondo mai veduto prima. E’ solo nel momento del compimento di questa avventura che ci 
rendiamo conto, come per un’illuminazione improvvisa, che ciò che si è concretizzato sulla scena è 
proprio quello che deve concretizzarsi. Tutti i programmi, tutti i concetti che avevamo all’inizio erano 
solo una via di uscita che ci ha permesso di abbandonare il mondo da cui questi stessi concetti hanno 
avuto origine. 

 
Nei dipinti di Rothko158 si capisce chiaramente che le tonalità di colore lievitano con una certa 
lentezza e che egli, mettendosi al lavoro, non sa esattamente come il rettangolo di colore 
diventerà. 
 

Il quadro dovrà essere una rivelazione, la soluzione inattesa e inedita di un problema che da sempre 
urge dentro. Non credo che sia mai stata questione di essere figurativi o astratti159: piuttosto si tratta di 
porre fine a questo silenzio, a questa solitudine; si tratta di dilatare il petto, tornare a respirare e poter 
tendere ancora le braccia. 

 
Mark Rothko si propone di vedere le cose e gli eventi come se apparissero ai suoi occhi per la 
prima volta, libero dai sedimenti dell’abitudine e dalle convenzioni di mille anni di pittura. 
Le sue riflessioni ci ricordano quale deve essere l’atteggiamento del musicoterapista 
nell’improvvisazione sonoro-musicale con i pazienti.  
 

Se dovessi riporre la mia fiducia in qualcosa, la riporrei sicuramente nella mente dell’osservatore 
sensibile, libero dagli schemi di pensiero convenzionali (Rothko a Katherine Kuth, 1954). 
 

                                                
158 A differenza dei piani di colore ben definiti di Mondrian. 
159 Scrive l’artista, nel 1945: “Quando ho rinunciato all’impiego di oggetti consueti, l’ho fatto perché mi sono 
rifiutato di mutilare la loro immagine a favore di un’azione, per essere al servizio della quale sono troppo 
vecchi, oppure per la quale non erano stati mai pensati”.  
E, nell’anno successivo, aggiunge: “Vorrei dire senza riserva, che secondo la mia opinione non ci deve 
essere alcuna astrazione. Ogni forma, ogni zona sulla superficie pittorica che non ha la concretezza 
pulsante di carne e ossa, non ha la fragilità, la ricettività di gioia o dolore, è semplicemente il nulla. 
Un’immagine che non descrive l’ambiente circostante in cui può essere assorbito il respiro della vita non mi 
interessa. (…) La mia arte non è astratta: vive e respira”. 
In una conferenza tenuta al Pratt Institute di Brooklyn il 27 ottobre 1958, Rothko dichiara: “Fu con estrema 
riluttanza che mi resi conto di come la figura non fosse più utile ai miei scopi. (…) Venne un momento in cui 
nessuno di noi riusciva più a utilizzare la figura senza mutilarla”. Nella stessa occasione elenca alcuni 
ingredienti che ritiene necessari alla pittura: “Una chiara consapevolezza della morte. Tutta l’arte è in 
rapporto con la morte. (…) Tensione, ossia conflitti o desideri che nell’arte sono dominati nel momento 
stesso in cui si manifestano. Una forma di cancellazione di sé, e al tempo stesso di autoanalisi, con cui 
l’uomo può, almeno per un istante, sfuggire al proprio destino. (…) Alcuni artisti vogliono dire tutto. Ma io 
credo che sia più profondo dire poco”. 
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Il dipinto non può vivere nell’isolamento. Ha bisogno dello sguardo di un ossevatore sensibile per 
potersi ridestare e sviluppare. Senza quello sguardo il dipinto muore. Ogni volta che ci si congeda da 
un’opera d’arte e la si consegna al mondo si compie un gesto rischioso e spietato. 

 
Dobbiamo dunque pensare i nostri pazienti come ad opere d’arte, che hanno compiuto un gesto 
rischioso nel mettersi in mostra, potremmo dire nel mettersi in gioco, nella relazione terapeutica. 
Ed in tale relazione il musicoterapista, per “porre fine al silenzio” e far “tornare a respirare”, deve 
conservare il necessario stupore per ogni minima produzione del paziente, senza cadere nella 
tentazione di interpretare e spiegare ogni singolo evento. 
 

Credo che i dipinti ci dicano cosa dovremmo attenderci da loro, se solo dessimo loro una chance. I 
dipinti di Rothko sono intimi e senza tempo, ci circondano senza racchiuderci. Le loro superfici cupe 
non bloccano il nostro sguardo. Una superficie chiara è più attiva, induce l’occhio a fermarsi. Ma 
attraverso i toni rosso-bruni possiamo continuare a vedere l’infinito. Siamo ricoperti di quadri, e 
solamente l’arte astratta può portarci alle soglie del divino. C’è voluto molto coraggio per Rothko, per 
decidersi a dipingere quadri neri come la notte. Eppure sento che proprio quella era la sua grandezza: 
Il pittore diventa grande solo attraverso il  coraggio.160 

 
Il musicoterapista entra nel mondo dei pazienti; si avvicina anche ai “colori” più cupi.  
Il setting si propone di circondare senza racchiudere. 
 
Adolph Gottlieb e Mark Rothko scrivono il 13 giugno 1943 su “The New York Times”: 
 

I nostri dipinti non possono essere spiegati con una serie di istruzioni. La loro spiegazione deve 
scaturire dallo stabilirsi del rapporto tra quadro e spettatore. L’esperienza di fruizione di un’opera d’arte 
è un vero matrimonio di spiriti diversi. E, nell’arte come nel matrimonio, la mancata consumazione è 
motivo di annullamento. Si tratta, a nostro avviso, non tanto di spiegare i dipinti, quanto di capire se le 
idee racchiuse all’interno delle loro cornici abbiano o meno un significato (…) Per noi l’arte è 
un’avventura all’interno di un mondo sconosciuto, che può essere esplorato solo da coloro che si 
assumono tale rischio. 

 
La loro pittura, dunque, è basata fondamentalmente su una relazione attiva tra dipinto e 
osservatore161. 
 
I due artisti, che si sono interessati all’interpretazione dei sogni162 di Freud e alle teorie di C. G. 
Jung legate all’inconscio collettivo,  considerano i loro quadri dei ritratti e ricordano  
 

l’eterno interesse dell’artista per la figura umana, per il suo carattere e per i suoi sentimenti, in breve, 
per il dramma dell’umanità intera (…) Può essere interessante osservare che tutti i grandi artisti che 
hanno dipinto la figura umana presentino una caratteristica comune. I ritratti che hanno dipinto si 
assomigliano tra loro molto di più di quanto non assomiglino ai tratti caratteristici del modello. In un 
certo senso è come se avessero dipinto sempre lo stesso personaggio163 (…) Oggi l’artista, libero 
dalla necessità di rappresentare esteriormente un particolare individuo, vede aprirsi davanti a sé 
infinite possibilità (…) L’arte intera non è altro che il ritratto di un’idea. 
 
Un vero ritratto non esiste. Sono tutti illusori e non ne ho mai visti due uguali (Nathaniel Hawthorne) 

                                                
160 Dal discorso di Domenique de Menil (collezionista) per l’inaugurazione della Rothko Chapel di Houston, 
nel 1971. La storica dell’arte Barbara Rose paragona la Cappella Rothko alla Cappella Sistina di 
Michelangelo e a quella di Matisse nella Francia meridionale. 
161 Scrive il collezionista Ben Heller a proposito di Rothko: “Si doveva penetrare nella sua opera e vagare al 
suo interno. L’incontro con la sua pittura è l’esperienza pittorica più diretta che io abbia mai realizzato”. 
162 “Quando vidi per la prima volta l’opera di Rothko, ebbi la sensazione di essere finito in un sogno” (Andrew 
Forge, critico e pittore). 
163 Possiamo ipotizzare che il “personaggio” di cui parla Rothko è, in fondo, l’artista stesso.  
Scrive Freud nel 1931, in una lettera a Yvette Guilbert che gli chiede di esprimere la sua opinione sulla 
psicologia dell’attore: “Charlie Chaplin è (…) indubbiamente un grande artista, sebbene sia un fatto 
riconosciuto che egli interpreta sempre lo stesso personaggio, il debole, povero, inerme e buffo giovanotto 
(…) egli interpreta sempre se stesso, qual era nella sua triste giovinezza”. 
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Tra i loro principi estetici c’è la ricerca di esprimere semplicemente pensieri complessi: 
 

L’evoluzione del lavoro di un pittore, nel suo spostarsi da un punto all’altro nel tempo e nello spazio, ha 
come obiettivo la chiarezza. Ossia l’eliminazione di tutti gli ostacoli tra il pittore e l’idea, e tra l’idea e 
l’osservatore. 

 

Alla ricerca di ispirazione, negli anni Quaranta, Rothko visita i musei di New York; si entusiasma 
per Mirò, per Corot e per la “Camera rossa” di Matisse, al Museum of Modern Art. Per mesi, ogni 
giorno, studia il dipinto. Più tardi vi intuisce la fonte di tutte le sue creazioni astratte. Sostiene che, 
quando si osserva questo dipinto, “si penetra completamente nel colore, vi si viene totalmente 
permeati”, come se fosse musica. Nel 1954 dà ad uno dei suoi dipinti il titolo “Homage to Matisse”. 
 

Gli scritti lasciati da Mark Rothko, rivelano il suo rigore nel fornire indicazioni sugli ambienti che 
devono ospitare le sue opere. Egli sente un profondo senso di responsabilità per l’esistenza che le 
sue opere vanno a condurre nel mondo. Fornisce indicazioni sull’illuminazione (luce soffusa, in 
modo che i suoi dipinti conservino qualcosa di segreto), sull’altezza dal pavimento, in modo che 
l’opera sia esposta riproducendo le carattersitiche dell’ambiente nel quale è nata. Arriva a rifiutare 
importanti commesse da prestigiosi musei e clienti privati164 che non garantiscono tali condizioni. 

 
 
 

Mark Rothko, N. 61, 1953 

 
Possiamo affermare che, nel periodo cosiddetto classico dell’opera di Rorhko (a partire dal 1949-
1950), esiste un setting costante: i suoi quadri sono costituiti da due, tre o quattro rettangoli165 di 
colore disposti uno sopra l’altro, su un fondo che li circonda completamente.  
 
I suoi dipinti sono di grandi dimensioni per creare una situazione di intimità, per inglobare 
l’osservatore all’interno del dipinto stesso166.  
 
Le zone colorate si propagano nel fondo167, gli angoli sono attenuati e le grandi dimensioni delle 
tele obbligano l’osservatore a mettersi al posto dell’artista, a immergersi nel colore, ad avvicinarsi 
al dipinto perdendo di vista la forma complessiva: in questo momento il margine del quadro diventa 
una sorta di orizzonte.  
 
Secondo Rothko, la distanza ideale per osservare i suoi dipinti sarebbe stata di 45 cm. In questo 
modo l’osservatore viene inglobato negli spazi cromatici e apprende il loro movimento interno. 
 
Il rettangolo esterno, come la cornice del setting terapeutico, costringe quello interno a conformarsi 
alle proprie leggi: le macchie sono rettangolari perché nel loro propagarsi sono fermate da un 

                                                
164 Ad esempio il “Whitney Museum” o il ristorante “The Four Season” di New York (nel grattacielo Seagram 
Building, edificato da Mies van der Rohe), nel quale sono presenti numerose opere d’arte, tra cui il sipario 
che Diaghlev aveva commissionato a Picasso per “Il tricorno”.  
Nove dei quaranta dipinti della serie “Seagram Murals” sono esposti alla Tate Gallery di Londra. Il desiderio 
di Rothko di esporre i dipinti di questa serie in un unico spazio corrisponde alla sua visione della 
presentazione ideale dei propri dipinti. Egli ha la sensazione di aver creato con le sue opere un luogo, una 
casa propria, in cui l’osservatore può avere accesso. Rothko desidera porre il pubblico che penetra nel suo 
universo di silenzio, in una atmosfera di concentrazione, meditazione e rispetto. 
165 Scrive Michel Butor (1969): “Per Rothko la rettangolarità delle tele è un dato di fatto inevitabile, quanto 
quello delle vie di Manhattan o delle strade dello Iowa”. 
Secondo alcuni critici la predilizione di Rothko per il rettangolo, la cui forma ricorda quella della tomba, 
deriva dall’atmosfera cupa in cui è cresciuto l’artista (nato in una famiglia di ebrei, perseguitati nella Russia 
zarista). Tuttavia sussistono dubbi in proposito.  
166 “Dipingere un quadro piccolo significa porsi al di fuori del campo dell’espeirenza (…), come attraverso 
una lente che rimpicciolisce. Quando si realizza un quadro grosso, si è al suo interno. Non si può decidere 
nulla” (M. Rothko). 
167 La mancanza di limiti ben delineati rimanda al malessere dinanzi a tutto quello che non può essere 
percepito e alla libertà di superare i limiti dell’esistenza umana. Anche questo elemento può dare spunti di 
riflessione al concetto di limite nel setting musicoterapico. 
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bastione rettangolare, dai limiti ineluttabilmente rettangolari dello schermo su cui fanno la loro 
comparsa.  
Il margine è necessario per far apparire le macchie di colore come tali. 
 
“La tinta del margine (…) è il colore dell’attesa” scrive Michel Butor in Le moschee di New York o 
l’arte di Mark Rothko (1968) che ricorda, inoltre, con quale difficoltà la pittura ha dovuto fare i conti 
con il cambiamento prodotto dal cinema nella nostra visione.  
 
Già i futuristi, e soprattutto Marcel Duchamp in seguito, avevano colto il problema, sia pur molto 
parzialmente, e avevano rinunciato ad affrontarlo.  
 
Solo negli anni ’50 e ’60 il tema dello schermo ha acquistato maggiore importanza, grazie all’opera 
di alcuni artisti. Matta dipinge schermi come attraverso una finestra, Rothko concepisce la tela 
come uno schermo. Questa metafora, per dispiegarsi, implica una trasparenza della materia 
pittorica. 
 
Gli esseri rivelati non si trovano all’interno dell’opera: siamo noi stessi, gli spettatori, a venir rivelati 
da quella luce.   
 
Nel dipinto Numero 22 del 1950, a partire dal quale si definisce la raffigurazione classica di Rothko 
(il suo setting), si trova un ultimo residuo di disegno: tre linee che, nel tentativo di propagarsi in 
tutte le direzioni, si conformano alla legge dell’insieme.  
 
Scrive Butor: “E’ impossibile non raffrontare queste linee con quelle che nel grande vetro di Marcel 
Duchamp rappresentano i vestiti che la sposa ha appena abbandonato”.  
Ed aggiunge, a proposito delle tele di Rothko: “Quadri come spettri, accordi, che fanno regnare 
una sonorità nel luogo in cui li si appende. Contro il tumulto esterno, stabiliscono un silenzio 
ritmato in comunicazione con ciò che vi è di più segreto. Non chiedono affatto che li si guardi, 
quasi vi costringono a guardarvi, stavo per dire a pentirvi: vi fermano, fermano ciò che stavate per 
dire, vi costringono a pensarci”. 
 

Non sono un artista astratto. Non mi interesso dei rapporti di forma e colore o qualsiasi altra cosa del 
genere. Mi interessa soltanto esprimere le più fondamentali sensazioni umane, tragedia, estasi, 
fatalità e cose simili. Il fatto che molti uomini dinanzi ai miei quadri crollino e si mettano a piangere 
dimostra che io sono in grado di dare espressione alle fondamentali sensazioni umane (…) La gente 
che dinanzi ai miei dipinti piange, compie la stessa espressione religiosa che io compio quando li 
dipingo. E quando voi (…) vi chiedete solamente dei loro rapporti cromatici, allora vi sfugge 
l’essenziale (M. Rothko). 
 
Il vero realismo consiste nel rappresentare le cose sorprendenti nascoste sotto il velo dell’abitudine e 
che non sappiamo più vedere (Jean Cocteau).168 

 
A partire dal 1950 Rothko smette di parlare dei propri dipinti. “Tacere è tanto più importante”, 
afferma, aggiungendo che le sue parole “penalizzavano” lo spirito dell’osservatore. 
 

Forse avete notato che nei miei dipinti sussistono due carattteristiche: o le superfici sono in 
espansione e spingono in tutte le direzioni verso l’esterno, oppure le stesse si contraggono e si 
chiudono verso l’interno. Tra i due poli potete trovare tutto quello che io ho da dire. 

                                                
168 Cocteau, Jean, Il mistero laico, Milano, Se, 2000, p. 42. 
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3.1.6 Andy Warhol: Time Capsule e Screen Test. 
 

Non ho mai voluto essere un pittore, volevo essere un ballerino di tip tap.169 
 

Andy Warhol (1928-1987) è il rappresentante più tipico della Pop Art americana, il movimento 
artistico che interpreta i temi più tipici della cultura di massa americana. Conosciuto soprattutto per 
le sue serigrafie (riproduzioni seriali di immagini pubblicitarie, fumetti, volti di personaggi famosi), ci 
ha lasciato anche alcune opere, come le Time Capsules e gli Screen Test, che sono una sorta di 
setting spazio-temporale. 
 
 
TIME CAPSULE 
 

Dovresti cercare di tenerti in contatto con lei, ma se non ce la fai e la perdi, va bene lo stesso, perché 
pensarci non è meglio che sgomberare la mente.170 

 
Le Time Capsules o Capsule del Tempo conservate negli archivi del Museo Andy Warhol di 
Pittsburgh, che l'artista americano ha riempito con oggetti da lui raccolti, sono oltre 600. 
 
Andy Warhol raccoglie fin da bambino, in piccole scatole di cartone marrone tutte uguali, gli oggetti 
più disparati che gli passano per le mani (foto, ritagli, cartoline, articoli di giornale, racconti sulla 
sua infanzia a Pittsburgh, manifesti, pezzi di pellicola, fatture), legati a momenti della sua esistenza 
in apparenza non necessariamente particolarmente significativi: egli chiama queste scatole time 
capsule, perché non sono gli oggetti quelli che egli vuol custodire e preservare intrappolandoli 
diligentemente entro pareti di cartone, ma il tempo stesso della loro esistenza, un  breve arco 
temporale, un attimo irripetibile bloccato e congelato in un insignificante frammento di materia. 
 
Piccolo museo antropologico metodicamente organizzato e mensilmente completato, catalogato 
ed archiviato, la time capsule  è il personale tentativo di eternizzare la memoria, di fare ordine nello 
scorrere caotico del tempo della propria  vita, di imbrigliare in una cronologia documentata un 
minuzioso racconto autobiografico, di fermarne e concretizzarne le emozioni: in seguito, Warhol 
attingerà a questi cassetti della memoria per trovare spunti ed ispirazioni per la sua arte, che 
resterà sempre legata ad una più o meno radicale feticizzazione dell’oggetto comune, dell'objet 
trouvé, di ciò che, apparentemente insignificante, egli giudica soggettivamente degno di essere 
rappresentato.  
 
Ciascuna scatola è un sito archeologico, nesso tra individuale e colletiivo.  
Trappole del tempo, per fermare in frammenti di materia lo scorrere caotico della propria vita.  
I contenitori Warholiani rimandano all'idea di luogo cerebrale interno al cuore dell'artista. 
Rimandano al suo laboratorio mentale le cui funzioni sono infinite e incontrollabili. Cambia il 
contenuto, ma non cambia la tensione creativa che da essi parte. 

Le time capsules, mentre svelano il mondo ispirativo di una delle personalità più enigmatiche del 
secolo scorso, al tempo stesso ci confermano quanto poco sapevamo di lui quando era in vita e 
quanto dobbiamo ancora scoprire dopo la sua morte, forse proprio aprendo quelle scatole e, in una 
sorta di comunicazione medianica, mettendoci in contatto attraverso gli oggetti con la sua 
complessità interiore.  

Tutto ciò induce ad una inedita chiave di lettura dell’opera e della personalità di Warhol, facendo 
emergere radicali contraddizioni in un artista universalmente noto come demistificatore del 
concetto di arte in quanto processo produttivo di oggetti artistici , per lui identificabili tout court 
nell’oggetto d’uso comune già pronto (o ready-made), ulteriormente degradato nella sua valenza 

                                                
169 Dal Catalogo “Andy Warhol’s Timeboxes” – Gianni Salvaterra (autore) – Federico Motta Editore. 
170 Warhol a  proposito della Time Capsule (John Smith, Assistano Director for Collections, Exhibitions abd 
Research, Andy Warhol Museum). 
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iconica dalla ripetitività seriale, utilizzata proprio per togliere di mezzo ogni residuo di unicità 
dell’opera e quindi di intervento personale di un artefice.  

E’ una interpretazione confermata dal fatto che per tutta la vita Warhol fu appassionato ricercatore 
e collezionista di oggetti d’arte, nelle aste internazionali, presso gli antiquari, nei mercati delle pulci 
di tutto il mondo, inseguendo negli oggetti i propri sogni senza tuttavia disdegnare di assecondare 
la pragmaticità che ne ha fatto un mito del marketing d’arte, per sua stessa affermazione.  

 

Andy Warhol, Barattoli di Campbell’s Soup, 1962 

La provocatoria rappresentazione di prodotti di consumo proposti senza elaborazione (la famosa 
lattina di Campbell’s Soup) in immagini volutamente prive di uno stile personale e volontariamente 
circoscritte al puro significato oggettuale, pare infatti in contrasto con il significato emozionale che 
Warhol sembra attribuire all’oggetto banale amorevolmente custodito nelle sue time capsules e 
caricato di significati psicologici, quand’anche strettamente individuali.  
Anzi, proprio la soggettività sembra l’unico criterio di giudizio per differenziare ciò che va 
preservato, all’interno di una scatola di cartone o altrove, da ciò che va scartato come residuo 
inutile ed obsoleto del consumismo: spunta così una sorprendente analogia e viene in mente 
niente meno che Ernst Hans Gombrich quando afferma “L'opera d'arte significa dunque ciò che 
significa per noi, non c'è altro criterio”. 
 
Non sapremo mai cosa significarono per Warhol le sue seicento time capsules, ma possiamo 
credere che, per lui, erano quelle le vere opere d’arte di tutta la sua carriera. 

Se pensiamo quanti legami rimandino Warhol a Marcel Duchamp, è immediato il richiamo alla 
Boite en valise dell’artista francese, personale museo portatile nel quale egli raduna la versione 
micro-riprodotta  delle sue opere più significative, spesso accompagnate da foto e disegni, come 
ad esempio il Grand  Verre, gigantesca installazione frutto di dieci anni di lavoro, opera centrale 
della sua produzione, per renderle facilmente trasportabili in raffinati contenitori da viaggio, oggetti-
valigia (alcuni fabbricati dalla ditta Louis Vuitton) prodotti e venduti in edizione limitata.  

Opposte nel loro significato concettuale (la boite sintesi conclusiva di un percorso artistico 
espresso nelle sue tappe cruciali, la time capsule contenitore di un linguaggio ancora inesistente), 
sono entrambe manifestazioni di un'intima necessità di possesso, inteso come mezzo per 
esorcizzare la morte, che rappresenta l’ultimo distacco, quello definitivo, dalle cose e dalla vita. 
 

SCREEN TEST 
 
Screen test171  sono 500 ritratti belli e rivelatori di centinaia di diverse persone, filmati tra il ’63 e il 
’66. I soggetti sono visitatori, tanto famosi quanto anonimi, del suo studio.  
 
Quando ai visitatori della Factory si chiedeva di posare, essi venivano illuminati da un potente 
riflettore e ripresi da Warhol con una Bolex fissa 16 mm, senza sonoro, in bianco e nero, in bobine 
lunghe 30 mt (…).  
 
Ogni screen test ha la stessa durata, ossia quanto la bobina, linguetta compresa: film di 2 min e 45 
sec, proiettati al rallentatore (durata: 4 min).  
 

                                                
171 Screen test deriva dalla terminologia hollywoodiana, ma nessuno di essi utilizzato come vero e proprio 
test o audizione di attori. Le avventure delle superstar warholiane erano i gesti della vita quotidiana: 
chiacchierare con gli amici, oziare a letto, tagliarsi i capelli, mangiare al ristorante. 
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Attaccati in sequenza come le perle di una collana per “aiutare il pubblico a prendere maggiore 
familiarità con se stesso”, i filmati di Warhol consentono alle persone riprese di conoscersi meglio, 
mentre si rivedono.  
 
Con o senza interazione egli si serviva del processo cinematografico per comunicare con la gente 
e conoscerla.  
 
Anche dopo che l’artista aveva lasciato la stanza che serviva da set, la macchina da presa 
rimaneva come un surrogato della sua presenza. 
 
Sia il soggetto sia la telecamera rimangono pressoché fermi per tutta la durata del film (ma alcuni 
soggetti compiono dei movimenti), producendo qualcosa assai simile a un ritratto vivo. 
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3.1.7 Joseph Beuys, il rituale sciamanico e “L’occh io del lupo”. 
 

Per comunicare con i miei simili ho scelto il metodo dell’arte. Il solo modo in cui io riesca ad aiutare gli 
altri a liberarsi dalla propria alienazione. 

  
Joseph Beuys (Krefeld 1921 – Düsseldorf 1986), figura-chiave per l’arte degli anni settanta, ha 
contribuito alla nuova impostazione della cultura artistica tedesca, intesa come recupero di una 
propria autonoma identità europea. La sua opera è costituita soprattutto da azioni, performance, 
installazioni. E’ considerato il teorico della società come scultura sociale e dell’arte antropologica 
(negli anni ’50 approfondisce lo studio dei trattati di R. Steiner). 
 

Se voglio dare all’uomo una nuova posizione antropologica, devo anche dare una nuova posizione a 
tutto quanto lo concerne, collegarlo verso il basso con gli animali e le piante, con la natura, così come 
verso l’alto, con gli angeli o gli spiriti…Nelle mie azioni ho sempre semplificato: arte = uomo. 

 
Egli supera il progetto ideologico delle avanguardie mirante all’identità arte/vita; la vita non è 
l’uomo. L’arte ammette in sé tutti i linguaggi, da quello della scienza e della tecnologia a quello 
della filosofia, che si riassumono per Beuys nella coscienza della propria creatività. 
 

Il giorno in cui gli artisti, e con questo termine intendo tutti gli esseri creativi , si renderanno conto della 
forza rivoluzionaria dell’arte, intesa appunto come creatività, capiranno che arte e scienza hanno gli 
stessi obiettivi. E’ per questo che affermo: la rivoluzione siamo noi. 

 
La rivoluzione nasce dal concorso di più energie. Il tema, la materia, il fulcro del lavoro di Beuys 
consistono nel fare emergere l’energia che trasforma la materia. 

 
Anche la formazione di un pensiero è  scultura…anche pelare una patata può essere arte. 

 
L’arte è trasformazione, azione. Beuys traspone il concetto di azione da quello di happening 
provocatorio e anticonformista, di origine dada e surrealista, proprio di Fluxus172, di cui, nei primi 
anni sessanta è membro: sarà soprattutto la componente musicale (libero flusso di energie non 
costrette da limitazioni esterne) di questo movimento a interessarlo. L’azione di Beuys si 
differenzia da quella di Fluxus nella sua non accettazione di quello spirito dada e surrealista, che la 
cultura della sua epoca ha accettato in pieno, tanto da renderlo spesso conformista. 
L’alchimia è uno dei suoi punti di riferimento, dando alle sue azioni carattere rituale. 
Crea un linguaggio che colpisce lo spettatore sia intellettualmente che attraverso l’emozione. 
Attraverso l’astrazione tenta di parlare direttamente ai sensi.  
 
Nelle sue aktionen (azioni), Beuys coinvolge se stesso in quanto sciamano, demiurgo, per 
raggiungere quello che egli definisce spirito universale. In Beuys vi è la convinzione che l’arte sia 
un mezzo per raggiungere una perfetta sintonia tra mente e anima, per preparare l’essere umano 
alla libertà e alla evoluzione spirituale, per fare emergere le facoltà creative, come mezzo di 
rifondazione del linguaggio.  
 
Lévi-Strauss è stato il primo ad evidenziare l’analogia tra psicoanalisi e sciamanismo. Nelle 
tecniche sciamaniche di guarigione da lui descritte, lo sciamano entra in trance e assume il ruolo 
del malato; compie per lui un viaggio immaginario, attraverso il quale blocchi e conflitti della 
persona si manifestano “in un ordine e su un piano che ne permettono il libero svolgersi e portano 
al loro scioglimento finale” (Lévi-Strauss, 1958). L’”efficacia simbolica” delle cure sciamaniche 

                                                
172 Fluxus: movimento internazionale fondato nel 1961 negli Stati Uniti dal lituano George Maciunas e attivo 
fino al 1978. Il movimento, originato dalla poetica di John Cage, promuove un’idea di arte totale, 
interdisciplinare, risolta nel fluire della vita quotidiana. Fluxus si rivendica erede del dadaismo, ma il grande 
maestro è considerato Duchamp. In Fluxus saranno attivi, tra i tanti, Allan Kaprow (l’ideatore degli 
happening) e, in Germania, Joseph Beuys.  
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opera mediante una specie di figurazione allegorica della detotemizzazione173, della rimessa in 
circolazione, della scarica. 
Nella terapia psicoanalitica è il paziente a compiere il viaggio, aiutato tanto dall’atteggiamento 
dell’analista, quanto dalla strutturazione dell’ambiente. A differenza del paziente della psicoanalisi, 
che resta fermo e parla, lo sciamano agisce e la sua azione si configura quasi sempre come una 
performance teatrale: la visione viene drammatizzata, messa in scena. Lo sciamano canta, danza, 
suona il tamburo, impersona varie creature (umane, animali e spirituali) che incontra, dando loro 
voce. Lo sciamano è l’attore più antico174. 
Nella sua figura s’incontrano la dimensione artistica, quella spirituale e quella terapeutica, che 
sono state rigidamente separate nella nostra cultura (con effetti non sempre positivi). 
La struttura tripartita, universalmente riconosciuta come struttura fondamentale del processo 
rituale, è quella che si ritrova anche nell’evento sciamanico, ed è quella che comunica un senso di 
completezza175. Van Gennep (1909), nella sua analisi sui riti di passaggio, denomina le tre fasi: 
Pre-liminale, Liminale e Post-liminale (dal latino limen, soglia). Il rituale sciamanico comprende una 
prima fase di preparazione, in cui si allestisce lo spazio e si preparano le condizioni per la trance, 
una fase centrale in cui lo sciamano mette in atto la sua performance ed una fase conclusiva nella 
quale lo sciamano ritorna dalla trance e condivide i risultati con la comunità.  
 
 
Analisi della documentazione della performance  
“I LIKE AMERICA AND AMERICA LIKES ME” (1974) 176,  
film 16 mm, trasferito su DVD, b&n, suono (35 min.) 
Courtesy Ursula Block, Gelbe Musik, Berlin. 
 
Nel 1974 Beuys realizza “Io amo l’America e l’America ama me”, una delle sue ultime e più 
complesse azioni comportamentali. L’artista, invitato tra gli anni ’60 e ’70 più volte negli USA a 
esporre le sue opere, rifiuta sempre. Vi arriva solo dopo la fine della guerra in Vietnam con questa 
azione, invitato dal gallerista Renè Block. L’azione ha inizio quando viene trasportato, avvolto in un 
rotolo di feltro, dalla sua casa all’aereo che lo porta negli Stati Uniti e termina una settimana dopo 
quando ritorna in Germania. Una volta insediatosi nello spazio espositivo (setting), l’artista inizia 
una convivenza con un coyote selvatico. L’azione consiste in un lento approccio dell’artista con il 
coyote.  L’approccio con il coyote, che ricorda moltissimo quello che si può verificare tra 
musicoterapista e paziente, avviene attraverso rumori, versi e gesti mimici, che lo portano a 
parlare lo stesso linguaggio del coyote. Il coyote rappresenta la mitica figura dell’Indiano 
d’America, diventando così il simbolo tra il vecchio e il nuovo mondo. La coperta di feltro è un 
rimando all’episodio avvenuto durante la seconda guerra mondiale quando, l’artista ferito, viene 
curato dai tartari (che lo cospargono di grasso, avvolgendolo nel feltro e nutrendolo con latte di 
orsa e miele); ma anche un riferimento alla taumaturgica immagine del feltro. L’elemento estraneo 
in questa azione è il “Wall Street Journal”, e simbolico diventa anche il momento in cui il coyote 
urina sui giornali.  

                                                
173 Secondo la famosa formula di S. Freud sulla “nevrosi come negazione”, quando la libido si converte 
nell’organo, si fissa, si immobilzza al punto di pervertirne il funzionamento, totemizza nell’ambito del corpo il 
transito pulsionale. 
174  Lo sciamanesimo è la religione più antica, in quanto possiamo farlo risalire al Paleolitico, ed è la più 
longeva, poiché è tuttora praticata. 
175 La struttura tripartita si ritrova anche nel processo della Drammaterapia. Nella prima fase (Fondazione) si 
definiscono i contorni: il gruppo si autorizza come contenitore dell’esperienza e insieme getta le basi per un 
lavoro di ricerca espressiva. In questa fase vengono negoziate le regole che istituiscono una base sicura da 
cui spiccare il volo. La seconda fase, quella della Creazione, è l’apertura dello spazio teatrale vero e proprio: 
storie e ruoli prendono vita e s’intrecciano in sequenze di azioni e scene drammatiche. La terza fase, quella 
della Condivisione, è la fase del ritorno all’esperienza quotidiana, in cui si cerca di dare senso a quello che è 
accaduto e si celebra il viaggio che si è compiuto con gli altri (Pitruzzella, 2003). 
176 Contenuta in “Faces in the crowd” (Volti nella folla), mostra al Castello di Rivoli (To), Museo d’Arte 
Contemporanea, dal 6 aprile 2005 al 10 luglio 2005 (anche alla Whitechapel di Londra). Mostra e catalogo a 
cura di Iwona Blazwick, Carolyn Christov-Bakargiev. Assistenza curatoriale e redazionale: Benedetta Carpi 
de Resini. 
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Il pubblico assiste all’azione dietro una grata. 
Arte e vita si confondono intenzionalmente manifestandosi in molteplici forme espressive. 
 
 
Questa performance mi ha anche ricordato il primo capitolo, intitolato “Il loro incontro”, del racconto 
“L’occhio del lupo” di Daniel Pennac, un brano che ha vari elementi vicini alla musicoterapia. 
La storia comincia con uno sguardo tra un lupo che ha vissuto una vita da lupo, braccato, fuggitivo 
nella gelida Alaska, e un ragazzo che ha attraversato tutta l’Africa, diventando un famoso narratore 
di storie. I due si ritrovano davanti alla gabbia di uno zoo e si fissano in silenzio. Il lupo, chiuso 
nella sua disperazione, guarda il mondo con un occhio solo. Allora anche il ragazzo, con estrema 
delicatezza, fa una cosa curiosa che calma il lupo, lo mette a suo agio. Il ragazzo chiude un 
occhio. “Ed eccoli là che si fissano, occhio nell’occhio, nel giardino zoologico deserto e silenzioso, 
con un tempo infinito davanti a loro”. 
 

IL LORO INCONTRO (1° Capitolo del racconto “L’occhio del lupo” di Daniel Pennac). 
 

I. 
Il ragazzo è immobile, ritto davanti al recinto del lupo. Il lupo va e viene. Gira in lungo e in largo 
senza mai fermarsi. “Che scocciatore, quel tipo…”. Ecco quel che pensa il lupo. Sono ormai due ore 
che il ragazzo sta davanti alla rete, piantato lì come un albero gelato, a guardare aggirarsi il lupo. 
“Che cosa vuole da me?”. Questo si chiede il lupo. Quel ragazzo lo turba. Non lo spaventa (un lupo 
non ha paura di niente), ma lo turba. “Che cosa vuole da me?”. Gli altri bambini corrono, saltano, 
gridano, piangono, fanno la linguaccia al lupo e nascondono il viso nella gonna della mamma. Poi 
vanno a fare i buffoni davanti alla gabbia del gorilla e ruggiscono davanti al naso del leone che frusta 
l’aria con la coda. Ma quel ragazzo lì, no. Rimane in piedi, immobile, silenzioso. Solo i suoi occhi si 
muovono: seguono il viavai del lupo, lungo la rete. “E che, non ha mai visto un lupo?”. Dal canto suo, 
il lupo non riesce a scorgere il ragazzo che una volta su due. Perché non ha che un occhio, il lupo. 
Ha perduto l’altro lottando contro gli uomini, dieci anni fa, il giorno che fu catturato. All’andata 
dunque (se quella si può chiamare andata), il lupo vede lo zoo tutto intero, con le sue gabbie, i 
bambini che impazzano e, in mezzo a loro, quel ragazzo del tutto immobile. Al ritorno (se quello si 
può chiamare ritorno), il lupo non vede che l’interno del recinto. Un recinto vuoto, perché la lupa è 
morta la settimana passata. Un recinto triste, con la sua unica roccia grigia e il suo albero morto. Poi 
il lupo fa dietrofront, ed ecco lì di nuovo il ragazzo, col respiro regolare che emana vapore bianco 
nell’aria fredda. “Si stancherà di me” pensa il lupo continuando il suo andirivieni. E aggiunge: “Sono 
più paziente di lui”. E aggiunge ancora: “Io sono il lupo”.  
 
II. 
Ma il mattino dopo, svegliandosi, la prima cosa che il lupo vede è il ragazzo, in piedi davanti al 
recinto, sempre nello stesso punto. Per poco, il lupo non è trasalito. “Non avrà mica passato la notte 
qui!”. Si è controllato in tempo e ha ripreso il suo andirivieni come se niente fosse. È un’ora, ormai, 
che il lupo trotta. Un’ora che gli occhi del ragazzo lo seguono. Il pelo azzurro sfiora la rete. I muscoli 
guizzano sotto il pelame invernale. Il lupo azzurro trotta come se non dovesse fermarsi mai. Come 
se stesse tornando a casa sua, lassù, in Alaska. «Lupo d’Alaska» sta scritto sulla targhetta di ferro, 
sulla rete. E per maggiore chiarezza c’è anche una carta del Grande Nord, con una regione segnata 
in rosso. «Lupo d’Alaska, Barren Lands»… 
Posandosi al suolo, le zampe non fanno rumore. Continua ad andare da un capo all’altro del recinto: 
si direbbe il pendolo silenzioso di un grande orologio. E gli occhi del ragazzo hanno un movimento 
lentissimo, come se seguissero una partita a tennis al rallentatore. “Che ho, da interessarlo tanto?” il 
lupo aggrotta le sopracciglia; piccole onde di pelo ritto vanno a smorzarsi intorno al muso. Gli secca 
porsi tutte quelle domande a proposito del ragazzo. Si era ripromesso di non interessarsi mai più agli 
uomini. E, da dieci anni, mantiene la parola: non un solo pensiero per gli uomini, non uno sguardo, 
niente. Non per i bambini che fanno i pagliacci davanti alla sua gabbia, né per l’inserviente che gli 
getta la carne da lontano, né per i pittori della domenica che vengono a ritrarlo, né per quelle 
mamme idiote che lo indicano sbraitando ai loro bambini: «Ecco, quello è il lupo, se non fai il bravo 
te la vedrai con lui!». Niente di niente. “Il migliore degli uomini non vale assolutamente nulla!”. Così 
ripeteva sempre Fiamma Nera, la mamma del lupo. Fino a una settimana prima, qualche volta il lupo 
aveva smesso di trottare. La lupa e lui si sedevano di fronte ai visitatori, ma era proprio come se non 
li vedessero: il lupo e la lupa guardavano fisso davanti a sé e il loro sguardo vi passava attraverso. 
Si aveva l’impressione di non esistere. Assai spiacevole. «Cos’è che fissano in quel modo?». «Cos’è 
che vedono?». E poi la lupa è morta (era bianca e grigia, come una pernice delle nevi); da allora il 
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lupo non si è più fermato. Trotta da mattina a sera, mentre la carne si gela per terra intorno al lui. 
Fuori, diritto come una «i» (col puntino formato dal vapore bianco), il ragazzo lo fissa. “Peggio per 
lui” decide il lupo. E smette di pensare al ragazzo. 
 
III. 
Tuttavia il giorno dopo il ragazzo è sempre là. E il giorno seguente e l’altro ancora. Così che il lupo è 
obbligato a ripensare a lui. “Ma chi è?” “Che vuole da me?” “Non fa niente tutta la giornata?” “Non 
lavora?” “Niente scuola?” “Niente amici?” “Niente genitori?” “E che?”. Un mucchio di domande che 
gli rallentano la marcia. Si sente le zampe pesanti. Non è ancora la stanchezza, ma quasi. 
“Incredibile!” pensa il lupo. Domani, almeno, lo zoo rimarrà chiuso. È il giorno del mese dedicato alla 
cura delle bestie, alla pulizia delle gabbie. Niente visitatori, quel giorno. “Mi sarò sbarazzato di lui”. 
Neanche per sogno. Il giorno dopo, come tutti gli altri giorni, il ragazzo è là, più che mai, tutto solo 
davanti al recinto, nel giardino zoologico completamente deserto. “Oh, no!” geme il lupo. Eh, sì! 
Improvvisamente il lupo si sente molto stanco. C’è da pensare che lo sguardo del ragazzo pesi una 
tonnellata. “D’accordo” pensa il lupo. “D’accordo!” “L’hai voluto tu!” E, bruscamente, si ferma. Si 
siede eretto, proprio davanti al ragazzo. E anche lui si mette a fissarlo. Non quello sguardo che vi 
passa attraverso, no: il vero sguardo, lo sguardo fisso. Ci siamo. Adesso sono faccia a faccia. E va 
avanti così. Non un visitatore, nel giardino zoologico. I veterinari non sono ancora arrivati. I leoni non 
sono ancora usciti dalle loro tane. Gli uccelli sono addormentati tra le piume. È un giorno di riposo 
per tutti. Perfino le scimmie hanno rinunciato a fare le loro solite pagliacciate e pendono dai rami 
come tanti pipistrelli addormentati. Non c’è che il ragazzo. E quel lupo azzurro dal pelame azzurro. 
“Vuoi guardarmi? D’accordo! Anch’io ti guardo! Si starà a vedere…”. Ma c’è qualcosa che disturba il 
lupo; un particolare stupido: lui non ha che un occhio, mentre il ragazzo ne ha due. A un tratto il lupo 
non sa in che occhio del ragazzo fissare lo sguardo. Esita. Il suo unico occhio salta da destra a 
sinistra e da sinistra a destra. Il ragazzo non batte ciglio. Il lupo è maledettamente a disagio; per 
niente al mondo stornerebbe lo sguardo, di riprendere la marcia non se ne parla. Così il suo unico 
occhio impazzisce sempre più e ben presto, attraverso la cicatrice dell’occhio morto, spunta una 
lacrima. Non è dolore, è impotenza, e collera. Allora il ragazzo fa una cosa curiosa, che calma il 
lupo, lo mette a suo agio. Il ragazzo chiude un occhio. Ed eccoli là che si fissano, occhio nell’occhio, 
nel giardino zoologico deserto e silenzioso, con un tempo infinito davanti a loro. 

 
“Il lupo rende possibile il passaggio da una condizione all’altra; ha come noi una doppia 
condizione, una doppia natura”: sono parole di Hélène Grimaud, una delle migliori e più affermate 
pianiste di oggi, che nel suo libro Variazioni selvagge racconta dei suoi due grandi amori: la 
musica e i lupi. 
 
Al termine del libro narra di come il New York Wolf Center, il centro da lei creato per lo studio e la 
riabilitazione del canis lupus, sia stato visitato da migliaia di bambini (alcuni dei quali autistici). 
 

La migliore ricompensa è la gioia dei bambini quando entrano in contatto con quella parte di loro che è 
il lupo: la libertà di scegliere la libertà, (…) di eleggere quel che in loro c’è di unico. (…) Cosa vorrei 
trasmettere ai bambini? Come il lupo possiede la terra (…) così l’uomo deve trovare il suo quinto 
elemento, il solo da cui non sarà mai escluso. Questo elemento è l’arte, senza la quale siamo 
errabondi, orfani e infelici per la vita; senza la quale ci separiamo dalla natura e dal cosmo. (…) Vorrei 
aiutare i bambini a riconoscere questo spazio, il loro spazio, quello che i lupi mi hanno aiutata a 
ritrovare: la parte di sé che possiede l’universo e con l’universo il tempo, la cui chiave è la musica.  
Lo spazio della salute essenziale. 
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3.1.8 La casa-studio di Carol Rama: un setting teat rale. 
 

Io dipingo per istinto e dipingo per passione e per ira e per violenza e per tristezza e per un certo 
feticismo e per gioia e malinconia insieme e per rabbia specialmente.177 
 
Io dipingo prima di tutto per guarirmi (…) a me basta guardare due di voi e ho materiale per lavorare 
vent’anni. Ho tutto il tempo di amare, soffrire, vivere queste due persone senza che loro lo sappiano 
e riesco a sfornare una serie di quadri come se facessi bambini.178 
 
Se l’arte non guarisce, non è arte (Alejandro Jodorowsky). 

 
Carol Rama, nata a Torino nel 1918, inizia a dipingere negli anni Quaranta179 e, nel 2003 – in 
occasione della 50° Biennale di Venezia, riceve il prestigioso premio del Leone d’oro alla carriera. 
Dalla fine degli anni Novanta realizza alcune serie di disegni originali ed incisioni (le Malelingue e 
la Mucca Pazza), utilizzando come supporto mappe del catasto o vecchi progetti industriali, al 
posto di fogli bianchi. 

 
Mi piace lavorare su vecchie mappe, fogli del catasto. Avere uno sfondo mi toglie responsabilità.180 

 
Il 10 dicembre 2004, ho avuto la fortuna di far visita a Carol Rama presso la sua abitazione di via 
Napione a Torino181. Appena varcata la soglia, ho avuto subito la sensazione nettissima di entrare 
in una sorta di teatro nel quale si respira la storia di una grande artista. Ogni oggetto sa di storia, 
tutto è in un disordine molto accurato. 
Particolarmente coinvolgenti sono anche i video (che ho potuto vedere nell’ambito di varie mostre 
espositive) nei quali l’artista torinese si racconta; un po’ come quando riceve i suoi ospiti e, 
sdraiata sul suo letto, racconta qualche episodio della sua vita, per mettere a proprio agio 
l’interlocutore: è questo il rituale di Carol Rama. 
 
Riporto questa mia esperienza utilizzando le parole di Nico Orengo, Marco Vallora e Maria Cristina 
Mundici: 
 

La vecchia soffitta di via Napione, a Torino, in cui Carol Rama vive e lavora dagli Anni Cinquanta è 
un teatro di posa, come lo può essere uno spazio sospeso dalla realtà e dedicato alla messa in 
scena di sé, degli altri, delle proprie idee e di quelle altrui. Un teatro di posa capace di accogliere e 
trasformarsi in atelier, anche attraverso l’attività principale, la missione del suo padrone e ospite di 
casa, quella di pittore. 
Fin dalla soglia, oltrepassati i pochi gradini che, dal pianerottolo dell’ascensore, portano alla porta, 
Carol Rama impone un suo senso di frontiera, di sconfinamento in un “altro” luogo, un luogo da lei 
creato e delimitato. 
La mansarda di via Napione è foderata, proprio come una camera oscura (…) di cartoncino e 
materico colore nero, dai lucernai alle finestre. Perché lo spazio esterno va tenuto separato da quello 
spazio molto più reale che è l’immaginario, il fantastico, il temuto. 
Olga Carol Rama non ama la Natura182, ama l’Architettura come gliel’ha mostrata Carlo Mollino, ma 
molto di più ancora quella che può materializzarsi, attraverso i sogni e le fantasie, all’interno di una 
planimetria nera come l’incubo o una lavagna (…) C’è sicuramente il senso di spaesamento, in tutto 
quel nero, in quella notte artificiale (…) 

                                                
177 Carol Rama a Ivana Mulatero e Lisa Parola, 1996. 
178 Carol Rama agli studenti di Corrado Levi alla Facoltà di architettura di Milano, 1981  
179 Negli anni ’40 Carol Rama dipinge oggetti d’uso (protesi, lingue, scarpe, orinatoi), immagini dell’ospedale 
in cui è ricoverata sua madre, persone in cliniche psichiatriche. In seguito (Anni ’60-’70) realizza collages 
con occhi di bambole, camere d’aria di biciclette, unghie, denti. 
180 Carol Rama a Marco Marozzi, 1992. 
181 È più di sessant’anni che Carol Rama abita nella stessa casa. 
182 “Da lui (Casorati) ho imparato a non mettere mai un fiore vicino a un oggetto importante. I fiori sono 
troppo belli, annullano quello che li circonda. Io in casa non ne ho, li amo nei prati. Ho paura che siano più 
belli di ciò che faccio” (Carol Rama a Marco Marozzi, 1992, in Edoardo Sanguineti - Carol Rama, Catalogo a 
cura di Tozzato, Luigina, Zambianchi, Claudio, Torino, Franco Masoero Edizioni d’Arte, 2002, pag. 64). 
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Il letto, in quel teatro di posa che è la sua casa è certamente importante, importante come il tavolo di 
lavoro: forse protesi, quest’ultimo. Perché è sul letto e dal letto che Carol Rama ha raccolto, filtrato e 
formalizzato, da oltre mezzo secolo, la sua opera. E’ paziente e curatrice. Lì (…) si sono accomodati 
in molti183, i tanti visitatori e amici di una artista defilata e presente, sempre, fin dall’ultimo 
dopoguerra, sulla scena delle arti figurative del paese. 
Quel letto è un luogo di terapie incrociate, un vero divano ad una piazza e mezzo freudiano, dove ci 
si sfoga e si parla di cultura, si provano idee, ci si informa, si scambiano esperienze. (…) 
La “camera oscura” di via Napione mette, intorno al letto e sul letto, persone che nella realtà 
cittadina si salutano ma non sempre si frequentano, hanno ideologie ufficiali, posizioni, 
comportamenti diversi, a volte anche fieramente antagoniste. In quello spazio nero, intorno a quella 
figura nera, nervosa, rissosa, abnorme, assolutamente disarmante, le divisioni si cuciono anche in 
nome di qualcosa che si vorrebbe tenere a bada o ignorare: l’inconscio, l’irrazionale, l’altro da sé, 
che la terapia della padrona di casa e il nero teatro di posa aiutano a vincere. 
(…) È da quel letto che Carol Rama si lascia possedere, attraversare; ma sempre da un luogo 
privilegiato, da un palco sul palco, teatrale, dalle furie, dai fantasmi lontani: la vita borghese agiata, il 
padre inventore, la sartoria della madre, le lezioni di equitazione, le scuole-bene e poi l’improvviso 
tracollo, il fallimento del padre, il suo suicidio, la follia della madre, l’erotismo scomposto, 
carnascialesco della malattia, la scoperta della miseria, l’amputazione della femminilità per essere 
un pittore, la ricerca costante di un padre-fratello maggiore o più giovane, come in Casorati e 
Galvano prima e in Sanguineti poi. 
Tutti questi rimpianti, dolori, consolazioni si raccolgono sul grande nero della casa di Via Napione, 
per riflettersi poi, come uno specchio duchampiano, nell’intera opera dell’artista. 
Ecco allora che la protesi del letto si allunga in quella grande camera che è lo studio184, dove fuori “ci 
sarebbe”, potendola vedere, la Mole, dal grande pavimento a listelli larghi di legno chiaro, il bancone 
da falegname, la catasta di ceppi di legno, la vecchia stufa, i contenitori per i disegni, i colori, i 
pennelli, le fotografie con Man Ray e Warhol ai muri, le opere regalate e dedicate di Cravanzola, 
Morbelli, Ray, (…) tibie di plastica, occhi di bambole, manifesti di mostre (…) il tutto in un ordine da 
scenografia, teatro di posa, fotografia già scattata e impaginata. 
E’ qualcosa che sottolinea ancora una volta l’esibizione di uno spazio che è alternativa al caos, alla 
ricerca creativa che abita la fantasia dell’artista: (…) in tutta questa immobilità e nitore si avverte la 
tensione di uno spazio di malattia e di cura (…). 
L’ultima stanza di questo teatro di posa è una stanza-guardaroba185, con il suo portabiti, ma nel nero, 
anche qui assoluto, non c’è nulla. Come è ovvio che sia nelle stanza del vestimento o del 
travestimento. (…) Perché i travestimenti di Carol Rama sono fatti della stessa stoffa di cui sono fatti 
gli artisti: paure, tormenti, visioni. Sono fatti della loro carne e dei loro sogni, dei loro e dei nostri 
incubi.186 
 
Più io torno nella mansarda di Carol, più ho l’impressione che le sue opere-fantasma (…) facciano 
parte tutti di un unico corpo-casa, di un grande intessuto abito-appartamento, che lei lascia 
sbrindellare così, per remissione, per sgomento, strattonata dal mondo…una fetta agli amici, una 
fetta ai famelici collezionisti, e qualche briciola ai galleristi, che bussano col vassoietto fiorito delle 
paste e dei complimenti. Una casacca sbilenca e labirintica, che lei s’è costruita con la bava di 
ragno, come una corazza, un girello per affrontare la vita.187 
 
Gli oggetti nella casa di Carol Rama giacciono, pendono, stanno, si sovrappongono, si dispongono; 
anzi, Carol li dispone, li sovrappone, li appende; anzi, li ha disposti, li ha accostati, li ha messi.  
Schegge di vita che, nella loro collocazione così pensata e vista da esser definitiva, diventano 
composizione, in cui fatichi a riconoscerne la funzione d’uso originaria (…). 
Difficile vedere i singoli pezzi, più facile coglierne il pathos e nello stesso tempo il senso di unità 
formale del loro accostamento su un mobile, sulle ante dell’armadio, su un piano. Avverti che 

                                                
183 Edoardo Sanguineti, Massimo Mila, Carlo Mollino, Carlo Levi, Cesare Pavese, Italo Calvino, ecc. 
184 “Camera nella camera oscura”. 
185 “E’ da qui che Carol Rama è partita per le sue tournée (…) da qui è andata per il mondo (…) recitando di 
volta in volta qualcosa d’altro da sé, vestendo una armatura con la quale difendersi e stupire. Da qui andava 
a Saint Tropez a trovare l’amico Man Ray o a Ferrara, Duchamp o a Roma, Orson Welles (…); o 
semplicemente usciva per incontrare gli amici in qualche trattoria locale, (…) per inscenare davanti ad un 
pubblico “torinese” il suo monologo jazzistico di improperi, provocazioni linguistiche, sfoghi sapienti di 
rabelesiano turpiloqiuo mai gratuito”. 
186 Nico Orengo (in Carol Rama, il rosso e il nero, testi di Maria Cristina Mundici e Nico Orengo, Catalogo 
della mostra a Torino, presso Carlina Galleria d’Arte, 16 maggio – 12 luglio 2003, pp. 63-67). 
187 Marco Vallora. 
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l’accumulo e la disposizione degli oggetti, fuori da ogni casualità, è stata guidata da quello stesso 
occhio e da quella stessa mano che distribuisce colore e materia sulla tela.188 
 
 
(i miei quadri) piaceranno moltissimo a quelli che hanno sofferto, e che dalla sofferenza non hanno 
saputo cavarsela…perché avendo avuto una madre in clinica psichiatrica ed essendomi anch’io 
sentita bene in quell’ambiente lì…perché ho iniziato in quel modo lì ad esser con dei gesti e dei modi 
senza preparazione né culturale, né di etichetta...credo che tutti quanti ameranno di più quei gesti, 
perché sono gesti che, per delle ragioni che non oso dire, appartengono a tutti…perché la follia è 
vicina a tutti…c’è assolutamente chi la nega…e chi la nega è soltanto un folle, malinconico, triste, 
inavvicinabile…189 
 
E infine il nero. Il nero è quello che mi aiuterà a morire, dipingerei sempre tutto in nero: è una specie 
di incenerimento, di agonia meravigliosa, il nero è sempre stata una pièce, un mezzo per dipingere e 
sentirmi anche un po’ regista, come fare scenografie straordinarie, un balletto di Béjart, non lo so, 
quel poco che ho danzato ho sognato di essere una grande ballerina tra il Bolscioj e Fred Astaire, 
per cui ho delle follie anche in queste cose, perché sono amalgamabili, ma dentro di me ci sono, per 
cui vorrei essere…vorrei essere quella che sono, e a ottant’anni vorrei ballare e avere la possibilità 
di fare dei quadri neri, con delle gomme nere, con delle strisce nere, con uno sfrego di altro nero 
(Carol Rama). 
 

 
 
 

Carol Rama nella sua casa-studio, Torino, 1989 

                                                
188 Maria Cristina Mundici (in Carol Rama, il rosso e il nero, testi di Maria Cristina Mundici e Nico Orengo, 
Catalogo della mostra a Torino, presso Carlina Galleria d’Arte, 16 maggio – 12 luglio 2003, pp. 8-9). 
189 Carol Rama a Corrado Levi, 1997 
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3.2 LA DANZA  
 

 In principio era l’Azione (S. Freud, Totem e tabù, 1913). 
 

Sono convinto che movimento e suono sono la stessa cosa o, per essere più precisi, che l’uno 
completa l’altro. In ogni movimento è implicito un suono, e ogni suono genera ed è generato da un 
movimento. Ogni elemento capace di produrre un suono (percepibile dall’orecchio umano) o di 
produrre un movimento (che possa essere inteso come messaggio o come comunicazione) 
costituisce parte integrante della musicoterapia. Penso, infatti, che in ambito musicoterapico la 
congiunzione movimento-suono-musica sia inscindibile (Rolando Benenzon). 
 
Il corpo umano è lo strumento musicale più completo sotto ogni profilo. Inoltre esso è all’origine degli 
strumenti musicali poiché questi ultimi sono semplicemente un prolungamento del corpo umano 
(Rolando Benenzon).190 
 
Bisogna cambiare il modo di proporre musica, fornire strumenti diversi, leggere quali altri canali di 
comunicazione non sono stati utilizzati e che invece potrebbero essere utili. (…) Il lavoro sul corpo 
(…) è lavoro su di sé. (…) Il gesto è originariamente espressivo, è tutto ciò che abbiamo, in quanto 
uomini, per abitare il mondo. Noi siamo corpo. (…) La musica è azione e come tale intimamente 
corporea (Riccardo Damasio).191 

 
Conoscere il percorso, gli artisti, gli spettacoli della danza del Novecento, ci consente di 
approfondire il modo di concepire il gesto, il movimento, la postura in musicoterapia; è grazie alle  
ricerche del secolo scorso sul movimento, sul corpo e sullo spazio scenico  che oggi possiamo 
sviluppare un’attenzione profonda nei confronti dei nostri pazienti.  
Gli artisti (pittori, scultori) del secolo scorso, nel tentativo di superare i limiti dei mezzi espressivi 
tradizionali, hanno rivolto la propria attenzione alla danza: corpo, movimento, ritmo, tempo, spazio 
sono diventati così parole d’ordine per le avanguardie storiche. 
 
La danza svolge un ruolo fondamentale all’interno della storia della Performance Art che, non 
etichettata come tale fino agli anni Settanta, percorre in modo trasversale tutta l’avanguardia del 
Novecento. 
La danza, legata alle dimensioni del movimento e dello spazio, che hanno come minimo comune 
denominatore il tempo, è uno dei mezzi che meglio si presta a dare il senso della vita dell’uomo 
contemporaneo. Allentando i freni dell’inconscio e della libido, l’artista utilizza la danza come un 
mezzo per rompere i legami che costringono il suo corpo, cercando di aprirsi allo spazio della 
realtà e di modificarlo. 
 
Edgar Degas, Henri de Toulouse-Lautres, Giovanni Boldini, Federico Zandomeneghi 
rappresentano, alla fine dell’Ottocento, i momenti più salienti della vita del palcoscenico (i dietro le 
quinte, le prove, la vita accanto e oltre lo spettacolo) mostrando il volto umano e sociale del 
balletto tardo romantico.  
 
Nei primi anni del ‘900 gli artisti non si limitano più a rappresentare il teatro ma salgono sul 
palcoscenico, occupandosi direttamente delle scenografie e dei costumi. Il palcoscenico diventa 
per loro un grande laboratorio per la ricerca e la sperimentazione di nuovi linguaggi. Non esiste 
alcun movimento d’avanguardia (cubismo, futurismo, suprematismo, costruttivismo, 
espressionismo), nei primi due decenni del Novecento, che non contribuisca all’innovazione della 
scena, in sintonia con la trasformazione della visione e della teoria e pratica del balletto e della 
danza.  
Il teatro diventa una sorta di luogo appartato dalle contraddizioni e difficoltà della vita artistica del 
tempo. Il teatro di danza, in particolare, permette agli artisti di acquisire un campo di prova 

                                                
190 Benenzon, Rolando, Manuale di Musicoterapia, Roma, Borla, 1998, p. 69. 
191 Manarolo, Gerardo, Manuale di Musicoterapia: Teoria, Metodo e Applicazioni della Musicoterapia, Torino, 
Cosmopolis, 2006, pp. 363-369. 
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straordinario per le idee più innovative, dove tutte le arti sono chiamate a dare il loro contributo192. 
Il teatro di danza diventa dunque il luogo per eccellenza della creatività libera dei massimi 
protagonisti del Novecento. 
 

Pioniere di questa rivoluzione teatrale saranno le protagoniste della Modern Dance americana. 
A Parigi, sulla scena, si possono vedere celebri ballerine come Isadora Duncan che, a piedi nudi e 
coperta di una leggera tunica, danza con movimenti isitintivi. Nell’Exposition Universelle del 
1900193 la danzatrice statunitense Marie Louise Fuller, nota con il nome di Loïe Fuller194, si 
esibisce nelle sue Danses Lumineuses, accompagnate spesso dalle musiche di Wagner. 
Il suo numero più famoso é la Danse serpentine: sul palcoscenico, buio e vuoto, avanza dal fondo 
trasformata in un vortice di luce, grazie ai potenti riflettori e ai lunghissimi veli del costume che 
agita nell’aria con un movimento ondulatorio (aiutandosi con delle pertiche lunghe fino a due 
metri). Pura visione cinetica e cromatica che sembra propagarsi a tutto lo spazio circostante. 
 

Anche in pittura, la danza occupa lo spazio virtuale della tela e diventa metafora per eccellenza 
della modernità: si pensi, ad esempio, alle ricerche di Gino Severini e di Henri Matisse. 
Quest’ultimo, nel 1910, realizza la seconda versione della Danza che, insieme all’opera Musica, gli 
viene commissionata dal suo patron moscovita Sergej Ivanovic Ščukin, che vede nel pittore 
francese la punta più avanzata delle ricerche pittoriche del momento. Matisse concepisce un 
soggetto semplice ed essenziale nel linguaggio formale, ma dal significato profondamente 
simbolico. 
Il tema della danza-girotondo è presente fin dalla pittura simbolista francese e trova, insieme alla 
musica, spazio nel pensiero di Nietzsche, per il quale nelle due arti sono contenute “le verità 
eterne, appartenenti ad Apollo e Dioniso”. I due pannelli matissiani sembrerebbero rappresentare 
l’incanalarsi delle pulsioni umane, portate al loro culmine, verso la conquista di un gioioso equilibrio 
del proprio essere.  
 

Crederò solo in un dio che danza (Friedrich Nietzsche). 
 

 
 

Henri Matisse, La danse, 1910 
 
 

Amo molto la danza. E’ una cosa straordinaria la danza: vita e ritmo. Per me è facile vivere con la 
danza. Quando ho dovuto dipingere una danza per Mosca, sono semplicemente andato una domenica 
pomeriggio al Moulin de la Galette. Ho guardato come danzavano. In particolare ho guardato la 
farandola (…) I ballerini, tenendosi per mano, corrono attraverso tutta la sala, avvolgendo come un 
nastro la gente un po’ sconcertata (…) Tornato a casa, ho composto la mia danza su una superificie di 
quattro metri, canticchiando lo stesso motivo che avevo sentito al Moulin de la Galette, in modo che 
tutta la composizione, tutti i ballerini, si muovessero allo stesso ritmo. (Henri Matisse)195 
 

 
 

Matisse che lavora alla Danse, particolare 

 
Nel 1909 Severini giunge a Parigi per compiere il suo svezzamento artistico, che lo porterà a 
diventare un esponente di punta del drappello futurista. Il giovane avvia il suo cammino nell’arte 
con un’attenta indagine sulla lezione di Seurat, che impiegava il tema della danza per mettere la 
luce e il colore in rapporto con la resa dinamica e psicologica del soggetto.  

                                                
192 L’avallo proviene dall’utopia wagneriana, l’opera d’arte totale. Dopo essere state accolte da un’iniziale 
diffidenza le idee del compositore tedesco trovano a Parigi un terreno fertile di sviluppo. 
193 Lo stesso anno si trova a Parigi anche l’ungherese Rudolf Laban.  
194 La ballerina americana è arrivata a sperimentare, negli ultimi anni della sua carriera, coreografie basate 
sull’utilizzo delle luminescenze di materiali radioattivi. Fuller, che fa delle sue esibizioni un immediato veicolo 
di comunicazione con lo spettatore, diventa la musa delle ricerche d’avanguardia. Stéphane Mallarmé, suo 
devoto ammiratore, spiega che “la smaterializzazione visiva del corpo permette l’universalizzazione 
dell’anima dello spettatore”.  
195 Contardi, Bruno, Le Danze di Matisse, Milano, Electa, 2006. 
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Anche Severini si appassiona alla danza e cerca di rappresentare l’essenza del ritmo. Su questo 
soggetto lavora in maniera ossessiva fino a oltre metà degli anni Dieci, quando riesce a restituire 
per via analogica il movimento della ballerina e l’emozione individuale che suscita. 
 
L’artista sente sempre più il bisogno di esplorare una dimensione più interna della vita e del 
mondo, un’operazione questa che gli permette di intervenire ancora più a fondo nelle radici 
dell’arte contemporanea. L’artista si volge così alla danza con occhi nuovi, pensa a questa 
espressione della creatività come ad un nuovo strumento da sostituire al pennello, qualcosa che 
può rendere con più efficacia della scultura la relazione spazio-tempo. 
 
I futuristi avanzano il principio della simultaneità. La danza moderna entra così di diritto nel mondo 
delle arti della visione. Il terreno viene dissodato da Adolphe Appia e da Edward Gordon Craig. 
Alla concezione del teatro tradizionale e alla Gesamkunswerk wagneriana, i due sostituiscono un 
teatro-evento, formulato come un’opera d’arte vivente, con la medesima compiutezza e autonomia 
espressiva di un quadro o di un’architettura. Con la riflessione sulla ritmica della ginnastica di 
Dalcroze, Appia giunge a porre il movimento del corpo plastico dell’attore al centro della sua teoria. 
Craig elabora, come Appia, una semplificazione della fons scenae, che però diventa mobile in 
modo da adeguarla al moderno “spirito dell’incessante movimento”. In seguito sostiutisce l’attore-
uomo con la super-marionetta (uber-marionette), purificata da ogni contaminazione naturalistica. 
 
Il 1913 vede l’enunciazione dei manifesti “Il teatro di varietà” e “L’arte dei rumori”196.  
Altra tappa importante della sperimentazione da parte dei futuristi nel campo della danza è il 
manifesto della “Ricostruzione futurista dell’universo” di Giacomo Balla e Fortunato Depero (1915), 
i quali annunciano che d’ora in poi “l’arte diventa Presenza, nuovo Oggetto, nuova realtà creata”, 
ribadendo l’autonomia di questo microcosmo.  
Non si tratta di riformare solamente il concetto strutturale dell’allestimento scenico, ma di creare 
un’entità astratta che s’identifichi con l’azione scenica dell’opera teatrale.  
Esemplare è lo spettacolo “Mimismagia” di Depero (1916), in cui il danzatore-mimo è trasformato 
in un “complesso plastico” vivente, ovvero nel sostegno di una impalcatura di immagini colorate e 
di vesti leggere e semitrasparenti che disegnano forme astratte, grazie ad una sottile armatura di 
filo di ferro.  
Ma la peculiarità di questo nuovo genere di costume consiste nella possibilità di renderlo mobile 
mediante tiranti manovrati dal danzatore e nel suo aspetto luminoso, dovuto all’applicazione di 
lampadine colorate. Il costume-danzatore è concepito come parte integrante della scena, costruita 
per piani e volumi, mentre gli effetti cromatico-luminosi ne accentuano il dinamismo: nasce così il 
“quadro in moto”.  
 

La danza non è che azione di movimento stilizzata, e siccome io ho reso a uniformità ritmica, 
coloristica e formale ogni evento floreale, animale, umano, così per logica conseguenza ogni loro 
mossa, spostamento o vibrazione sarà uniformemente ritmica e stilistica. (Fortunato Depero, 1919) 

 
Il grande riformatore della danza e della scena teatrale mondiale è stato Sergei Diaghilev, l’anima 
dei Balletti Russi.  
Arrivato a Parigi nel 1908, in un momento che vede la capitale francese al centro di grandi 
cambiamenti – dalla pittura, alla musica, allo stesso stile di vita – Diaghilev rivoluziona l’idea del 
balletto e della scena: egli rompe la tradizione del balletto a serata intera e invita i migliori pittori a 
realizzare le scene e i costume di balletti brevi, d’autore.  
Tra il 1909 e il 1929 raduna, intorno ai lavori ideati per la sua compagnia parigina, pittori, letterati e 
musicisti d’avanguardia, i quali liberano l’arte della danza dall’accademismo e dalla convenzione 
classica e creano un tipo di spettacolo agile, vivace e raffinato, espressione del gusto moderno. 
 
Tra i principali protagonisti della grande avventura che sotto il nome di avanguardia storica ha 
nutrito e cambiato il volto delle arti visive, della musica, della letteratura e del teatro, vanno 
ricordati pittori come Matisse, Picasso, Braque, Balla, Prampolini, Depero, Léger, Derain, 

                                                
196 È del 1917, invece, il “Manifesto della danza futurista”, di Marinetti. 
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Gončarova, Larionov, Bakst, e musicisti come Debussy, Stravinskij, Satie, Ravel, Casella, Rimskij-
Korsakov. 
 
Tra la fine del 1916 e la prima metà del 1917, Diaghilev stabilisce a Roma il suo quartier generale, 
in occasione della sua tournée. Sono in programma due balletti con le coreografie di Michail Fokin, 
“Les Sylphides” e “L’Oiseau de Feu”, due balletti con le coreografie di Léonide Massine 
(scenografie del raggista Michail Larionov), “Las Meniñas” e “Soleil de nuit” e una brevissima 
ambientazione luminosa di Balla su una fantasia per orchestra di Stravinskij: “Feu d’artifice”. 
Diaghilev decide inoltre di preparare a Roma le scenografie e i costumi di “Parade” che diventerà 
uno dei più celebri balletti del Novecento.  
Così si ritrovano a Roma, oltre a Larionov e sua moglie Natalija Gončarova, anche Picasso, Jean 
Cocteau, Erik Satie. Nella cosmopolita produzione oltra a Giacomo Balla è coinvolto anche 
Depero, al quale l’impresario affida la relizzazione della scena, dei costumi e degli accessori per il 
balletto “Le Chant du Rossignol” (musica di Stravinskij, tratta da una favola di Andersen197), 
previsto per la primavera del 1917 a Parigi. 
Depero inventa dei costumi-corazza, assemblaggio di forme geomteriche, che condizionano i passi 
del ballerino, al punto di imporre una vera e propria rivoluzione nella danza contemporanea. 
Massine quando lo prova, realizza subito di assomigliare ad un automa. I costumi vivono in stretta 
relazione con la scena. Purtroppo lo spettacolo non va in porto198 e Depero viene dirottato sulla 
realizzazione di tre costumi per “Parade”. 
Messo in scena a Parigi il 18 maggio 1917, mentre la guerra è ancora in corso, “Parade”199 è frutto 
dell’interazione di quattro menti geniali: Cocteau, autore del testo, Picasso, delle scenografie e dei 
costumi, Satie, compositore delle musiche, e Massine, che cura le coreografie.  
Nella presentazione dello spettacolo, Guillaume Apollinaire usa per la prima volta la parola 
“surrealismo”. 
 
In “Feu d’artifice” il danzatore è sostituito da giochi di luce elettrica colorata.  
Commissionato nel novembre 1916 da Diaghilev a Balla, su musica di Stravinskij200, sembra 
realizzare quanto teorizzato da Enrico Prampolini nel “Manifesto della scenografia futurista” del 
1915201.  
Nel 1918 va in scena a Roma i “Balli plastici”, che presentano la formulazione compiuta della 
marionetta deperiana (libera nelle proporzioni, atta a offrire un godimento mimico paradossale e a 
sorpresa), composta da solidi geometrici su cui sono direttamente dipinti i costumi coloratissimi. 
Depero si avvale, per questo spettacolo, della collaborazione coreografica di Clavel e della 
direzione musicale di Alfredo Casella. 
 
Con il Dadaismo, e poi in maniera programmatica con il Surrealismo, viene dato ampio risalto 
all’inconscio, collocato dentro il recinto sacro della dimensione ludica infantile, territorio di nuove 
forze rigeneratrici dell’atto creativo. 
 

                                                
197 La favola narra di un imperatore cinese innamorato del canto di un usignolo nel suo giardino, ma al quale 
finisce col preferire un uccello meccanico. Quando il giocattolo si rompe il sovrano cade in uno stato di 
tremenda malinconia, da cui lo salva soltanto il suo usignolo naturale. 
198 Seguirà una più fortunata realizzazione di Henri Matisse, di questo balletto, nel 1920. 
199 La storia dello spettacolo si risolve in una azione comica all’entrata di un teatro ambulante per attrarre al 
suo interno la folla: in questo modo combina l’universo del circo con quello del music-hall. Lo spettacolo è 
debitore per certi aspetti al Futurismo: i costumi e gli effetti muisicali realistici, come il ticchettio della 
macchina da scrivere, il rombo del motore di un aeroplano. 
200 Particolarmente innovativa, della durata di tre minuti e cinquanta secondi. 
201 Dove si parla di “guizzi e forme luminose (…), veri attori-gas di un teatro incognito dovranno sostituire gli 
attori viventi (…) Questi gas riempiranno di giocondità o di spavento il pubblico, che magari diventerà attore 
esso stesso, commentando vocalmente qualche ironico scherzo di un incorporeo attore-gas”. 
L’8 luglio 1917 Marinetti stila il “Manifesto della danza futurista”, dove esprime polemiche nei confronti delle 
danze di Diaghilev. La danza futurista italiana ha come fine il potenziamento dell’eroismo (“Danza della 
mitragliatrice”, “Danza dell’aviatrice”). 
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Nelle serate dadaiste al Cabaret Voltaire di Zurigo, che si consumano nel breve arco di alcuni mesi 
nel 1916, la danzatrice Sophie Täuber si esibisce indossando le maschere e i costumi inventati da 
Janco, che la fanno apparire come un feticcio africano o come una marionetta. 
 
Accanto alla figura di Diaghilev va ricordata quella del suo rivale Rolf de Maré che, con la 
collaborazione di Jean Börlin, è impresario dei Balletti Svedesi, attivi a Parigi tra il 1920 e il 1925.  
I Balletti Svedesi vantano collaborazioni con alcuni artisti già presenti nei Balletti Russi, come Jean 
Cocteau, ed altri come Giorgio de Chirico (“Le Jarre”), Fernand Léger (“La Création du Monde” e 
“Skating Rink”, quest’ultimo con le musiche di Arthur Honegger), Francis Picabia, René Clair 
(“Relâche”202). Nel 1920 Börlin presenta “Sculpture nègre”, un balletto cubista il cui linguaggio 
espressivo si nutre dell’esplorazione di numerose tradizioni religiose, comprese quelle magico-
tribali. 
In questi stessi anni, nel clima di straordinario rinnovamento dell’arte russa che segue la 
Rivoluzione d’ottobre, alcuni dei maggiori artisti, rimasti in patria, focalizzano gran parte della loro 
attività nella sperimentazione teatrale, che diventa il luogo di proposte fortemente innovatrici: 
Liubov Popova, Vladimir Tatlin, Alexandra Exter con i suoi disegni per “Salomè”, Wassily 
Kandinsky, estimatore delle danze di Gret Palucca e autore del “Suono giallo” e di “Quadri di 
un’esposizione”, El Lissitzky e Kazimir Malevič che disegnano entrambi una propria versione della 
pièce “Vittoria sul sole” (1913). 
 
 
“VITTORIA SUL SOLE” E IL MONDO SENZA OGGETTI DI KAZIMIR MALEVI Č. 
Il quadrato : simbolo dell’arte contemporanea. 
 

 
 

Kazimir Malevič, Uomo forte, particolare, costume per l’opera Vittoria sul sole, 1913 

 
L’opera si propone di rompere con tutte le convenzioni. In due atti viene mostrato come il sole sia 
fatto prigioniero e abbia inizio il regno degli uomini forti. La vittoria sulla natura conduce al regno 
della tecnica e del futuro. Il linguaggio alogico di Kručenych si fonde con la musica di Matjušin, 
composta da rumori e da grida.  
Malevič disegna i costumi geometrici e le scenografie, che ricordano i suoi quadri cubofuturisti.  
I disegni dei costumi presentano spesso delle maschere che nascondono completamente il corpo 
umano. I costumi sono formati da cartone e filo metallico. La rigidità dei materiali non permette il 
fluire normale dei movimenti; gli attori sono costretti a gesti goffi e legnosi.  
Tuttavia essi non appaiono come dei robot, perché non hanno nulla che ricordi una macchina. 
Piuttosto, con l’accentuazione coloristica di singoli elementi dei loro costumi, essi sembrano figure 
carnevalesche o cavalieri chiusi in una corazza.  
Le diverse superfici colorate dei costumi non corrispondono agli organi dell’anatomia umana. 
Viene messa in rilevo, per esempio, una parte del braccio o una gamba, oppure l’addome e la 
maschera, atrraverso lo stesso colore, che diventa una sola parte del corpo. 
 
   

 
Kazimir Malevič, Il nuovo e I molti e l’uno, costumi per l’opera Vittoria sul sole, 1913 

 
Il movimento legnoso e l’accentuazione delle zone di colore producono un effetto dinamico delle 
figure, indipendentemente dal loro aspetto. Il corteo di questi personaggi fa pensare a un balletto di 
luminose superfici colorate. Si afferma in tal modo una logica astratta della figura.  

                                                
202 Questo spettacolo ha un linguaggio che sfuma nel surrealismo, e cerca di trasmettere il valore magico 
dell’esistenza. Così Picabia spiega il senso di “Relâche”: “E’ il movimento perpetuo, la vita, è il minuto in cui 
noi cerchiamo di essere felici; è la luce, la ricchezza, il lusso, l’amore”. Lo spettacolo è scandito da azioni 
brevi e rapide, una delle più famose è “L’homme et son désir”: una donna e degli uomini seduti tra il 
pubblico, salgono sul palco, si spogliano, si allontanano, rientrano in scena, danzano, tornano in platea. La 
trama, al limite dell’onirico, è potenziata dal film “Entr’acte” di René Clair, proiettato nell’intervallo. 
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Dopo aver ridotto le figure dell’opera a diverse superfici colorate, Malevič procede allo stesso 
modo nella realizzazione delle scenografie e del sipario. Il sipario non viene sollevato in alto, ma 
separato in due parti.  
La scena è attraversata da una luce chiara e fiammeggiante, che scompone ulteriormente le 
figure. Il poeta Livšic riferisce che la regia delle luci faceva sì che le figure “perdessero di volta in 
volta le mani, le gambe o le teste”.  
I colori della scena, nei diversi atti, sono il nero, il bianco e il verde. La prospettiva scenica dei 
diversi quadri, nei due atti, esclude ogni illusione spaziale; essi formano un proprio spazio 
segmentato in senso cubista.  
Nella quinta scena Malevič riduce lo spazio scenico a tal punto che sullo sfondo appare solo un 
quadrato diviso da una diagonale.  
 

 
 

Kazimir Malevič, Schizzo decorativo, Atto secondo, scena V, 1913 

 
In una lettera scritta da Malevič a Matjušin, che preparava la pubblicazione dei disegni, possiamo 
leggere: “Il sipario rappresenta un quadrato nero, il nucleo di tutte le possibilità, il quale assume 
una terribile forza. (…) Esso segna l’inizio della vittoria”.203 
 
Quest’opera rappresenta per lui il trampolino di lancio verso un nuovo linguaggio artistico e 
pittorico. Il 1913 è l’anno di svolta per Malevič.  
Egli cerca di creare un’arte nuova, contrapponendosi radicalmente a tutta la pittura precedente. 
Nella sua pittura alogica lo spazio del quadro viene dapprima scomposto e poi riorganizzato.  
La rappresentazione prospettica lineare e la composizione si dissolvono.  
Il vicino e il lontano sono posti sullo stesso piano, ciò che è distante appare in primo piano. 
L’organizzazione dello spazio è alogica, le profondità risultano appiattite o allargate.  
Secondo Malevič, le deformazioni cubofuturiste del corpo umano nascono dalla spinta creativa, 
che nega forme conosciute. Nei suoi quadri Malevič non vuole raffigurare la realtà, riprodurre 
l’esistente e l’oggettività. Egli cerca un’arte al di là del reale, un mondo di immagini non oggettivo. Il 
mondo senza oggetti di Malevič (Suprematismo) è un’arte che esce dal mondo delle 
rappresentazioni. 
 

Quando nel 1913, nel mio disperato tentativo di liberare l’arte dal peso del mondo degli oggetti, 
arrivai alla forma del quadrato ed esposi un quadro che rappresentava solo un quadrato nero su un 
fondo bianco, la critica, e con lei tutta l’opinione pubblica, sospirò: “Tutto quello che abbiamo amato 
è andato perduto: ci troviamo in un deserto…Davanti a noi c’è solo un quadrato nero su fondo 
bianco!”. Il quadrato apparve incomprensibile e pericoloso all’opinione pubblica (…) e non c’era da 
aspettarsi qualcosa di diverso. (Kazimir Malevič, 1927) 
 

 
 

Kazimir Malevič, Quadrato nero, 1914-1915 ca. 

 
La scoperta epocale di Malevič è stata l’autonomia del colore e della forma nell’opera d’arte (la 
stessa autonomia che ritroveremo in John Cage e Merce Cunningham, tra la musica e la danza, o 
nel teatro di Kantor, autonomo rispetto al testo) e il significato specifico della superficie dipinta.   
Il quadrato, scoperto nel 1913, diventa il simbolo dell’arte contemporanea, l’immagine originaria di 
un razionale linguaggio artistico. Il quadrato, come forma elementare di un’arte non oggettiva, è 
stato ed è una sfida per diversi artisti204 e ha prodotto una molteplicità di esperienze artistiche.  
Tra queste ricordiamo la minimal art (o minimalismo) dell’artista americano Sol Lewitt, le cui sobrie 
sculture definiscono in modo nuovo lo spazio dei musei. Esse poggiano sul pavimento senza 
piedistallo. Le loro grandi dimensioni hanno rivoluzionato, intorno al 1965, le tradizionali sale dei 
musei con le pareti per i quadri e hanno messo in crisi la percezione abituale dei visitatori. 

                                                
203 Simmen, Jeannot, Kohloff, Kolja, 1999, Kasimir Malevič. Vita e opere, Köln, Könemann, 2000, p. 35. 
204 Esponenti del Bauhaus in esilio, come Moholy-Nagy e insegnanti del Black Mountain College (North 
carolina), come Josef Albers. 
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L’esperienza di queste sculture assume rilievo solo nello spazio e attraverso lo spazio. L’oggetto, 
elegante e levigato, fa dello spazio in cui è inserito una dimensione della scultura.  
 

 
 

Sol Lewitt, Modular Cube (Cube B), 1969-1983 

 
 
Nelle opere di Peter Krauskopf, l’osservatore è coinvolto nel processo di creazione artistica. Le 
lastre di plexiglass sulle quali è stata sparsa della sabbia, sono disposte su un asse orizzontale, 
non sono fissate e possono scorrere: l’opera mobile, può essere modificata dall’osservatore.  

 
 
 

Peter Krauskopf, Nr. 8, 1998 
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3.2.1 Isadora Duncan: la natura e l’individuo. 
 
E’ attraverso gli occhi che la bellezza trova la via più facile per raggiungere l’anima, ma esiste anche 
un’altra via, forse ancora più facile, che passa attraverso la conoscenza del corpo (Isadora Duncan). 

 
Isadora Duncan (1878-1927), fondatrice insieme a Loïe Fuller della danza moderna, si esibisce per 
la prima volta in Russia nel 1904205 e nel 1921 vi fonda una scuola, che prosegue l’insegnamento 
di una danza istintiva. La Duncan elabora un modello di esibizione artistica con movimenti di 
danza, musica e lettura di poesia, un genere assai vicino alla performance. 
Le caratteristiche espressive della sua danza sono: il tema della natura e la passione per le forme 
artistiche e il pensiero dell’antica Grecia, il rifiuto degli stilemi ballettistici; passi semplici a piedi 
nudi, il corpo libero, una leggera tunica come veste, una musica capace di stimolare l’organico 
fluire dei movimenti e dei gesti, uno spazio naturale del tutto privo di riferimenti illusivi, il corpo 
danzante sciolto da vincoli in grado di evocare immagini pittoriche o scultoree. 
 

Stavo cercando un fondamento per i movimenti dell’uomo, ho scelto allora il movimento delle onde 
quale punto di partenza (I. Duncan)206 

 
Le forme mobili del mare, delle onde, del vento, il moto ritmico e ininterrotto degli elementi terrestri, 
costituiscono un fecondo serbatoio di immagini, il principio che fonda la sua riflessione sul 
movimento: il movimento di tutta la natura mostrato nel corpo mobile che danza. 
La Duncan ci mostra la bellezza del corpo umano, liberato dalle imposizioni deformanti di una 
tecnica fine a se stessa. La musica di Wagner e le teorie di Nietzsche sembrano interessarla più di 
tutto. Nel 1905 conosce a Mosca Diaghilev e incontra a Berlino Craig, con il quale inizia 
un’importante relazione di vita e d’arte. 
Come tante utopie primonovecentesche, l’idea di una danza vera da creare e contrapporre al 
modello falso del presente, l’accento posto sull’avvenire, su un danzatore del futuro in grado di 
padroneggiare il nuovo linguaggio del movimento, dell’emozione, del corpo trasformato in opera 
d’arte vivente, contiene una forte componente ideologia e pedagogica: “Io intendo lavorare per 
questa danza del futuro”, proclama la Duncan già nel 1903. Il progetto prevede di partire 
dall’educazione del fanciullo, dalle radici ancora incontaminate della gestualità umana, partire dal 
respiro stesso, per educare alla vita libera e naturale, a una più trasparente espressione dei 
sentimenti, a una vera e propria religione della danza. 
 
L’uomo del nuovo pensiero novecentesco è molto diverso da quello dei secoli precedenti. L’uomo 
visto da Isadora Duncan, da Jacques-Dalcroze e da Laban ha acquistato un’unità, un’organicità 
inscindibile di corpo e spirito. Grazie agli apporti della psicologia e della psicanalisi, nasce la 
persona come entità inscindibile e assolutamente peculiare: l’individuo. 
Il corpo, cui pervengono il movimento, la voce, la parola, è l’essenziale strumento della psiche e 
dell’intelletto. Nasce la possibilità per ogni uomo di esprimere poeticamente la propria individualità 
attraverso un proprio movimento, ritmi propri, una propria qualità di rapporto dinamico con lo 
spazio: creare dunque la propria danza personale, spezzando gli schemi codificati e 
universalmente applicati del balletto. 

                                                
205 La storia della Nuova Danza è legata all’evoluzione della rivoluzione sovietica. Centro catalizzatore è il 
Laboratorio Coreologico dell’Accademia Russa di Scienze Artistiche. Nel tracciare le direttrici di ricerca 
dell’Istituto, svolge un ruolo decisivo Kandinsky, il quale nel progetto della Sezione di arte monumentale, 
parla di una nuova forma sintetica, che includa la danza, la mimica, la pantomima e parzialmente anche il 
balletto. L’artista è convinto che bisogna tradurre in linea il movimento del corpo. Il Laboratorio attua un 
intenso scambio tra artisti, storici dell’arte, fotografi, psicologi della visione. La nascita della psicanalisi in 
Russia è legata alle nuove indagini artistiche, che vedono interessate oltre alla danza, anche la filosofia 
dell’arte. Il corpo diventa l’oggetto di ricerche interdisciplinari, ma soprattutto il soggetto artistico da 
potenziare al massimo nelle sue capacità psicofisiche e nella sua bellezza. 
206 AA. VV., La danza moderna. I fondatori, a cura di Elisa Vaccarino, raccolta delle conferenze 1997 – 1998 
tenute a Rovereto, presso l’Archivio del MART (Museo di Arte Moderna e Contemporanea), Milano, Skira 
Editore, 1998, p. 27.  
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Alla base della danza moderna, da Isadora Duncan in poi, sta il senso pulsante del movimento, il 
battito del cuore, il respiro. Rudolf Laban, ad esempio, evitando la musica, lavora semplicemente 
sui ritmi corporei, primo fra tutti quello del respiro. 
Dalle stesse ricerche di inizio Novecento nasce anche il movimento a spirale. 
 

Le tele di de Chirico ostentano l’immobilità delle statue, la calma solenne degli incidenti che sono 
appena accaduti e mostrano i gesti, le smorfie della velocità sorpresa dall’immobilità senza avere 
avuto il tempo di mettersi in posa. L’orrore di un incidente che incontriamo sulla nostra strada nasce 
dal fatto che è velocità immobile, un grido tramutato in silenzio (e non silenzio dopo un grido). (…) 
Una notte, tornando da Nizza a Villefranche, mi sono imbattuto in un incidente appena accaduto. I 
fari della mia auto illuminavano i rottami, i morti. Volevo vedere i bagagli e addirittura le persone 
svenute, col naso all’aria. Ma già sapevo: la parte animale che resta in noi riconosce la morte. Ieri è 
morta Isadora Duncan. Questo dramma rientra perfettamente nelle questioni di cui ci stiamo 
occupando. Implica una complicità troppo stretta fra un’ingorda vettura da corsa e uno scialle a 
frange, perché non si destino i nostri sospetti. Lo scialle detestava la vittima. L’ho sorpreso 
impigliarsi molte volte alle porte degli ascensori e dei bar, imbrogliarsi fra i rami degli alberi. 
Comprendo certo l’interesse dello scialle: strangolare Isadora e riservarle questa morte da Giocastra 
profetizzata dalla Duse. Ma l’interesse dell’automobile? Ora, all’ultimo momento, viene annunciato 
l’acquisto dell’automobile da parte di un collezionista. Più tardi viene annunciato l’acquisto dello 
scialle. Così gli oggetti criminali hanno trovato la strada per riunirsi (Jean Cocteau).207 

  
Un altro esponente del teatro di danza dei primi anni del Novecento è Oskar Schlemmer, artista 
poliedrico (pittore, scultore, disegnatore, teorico della forma, scenografo e ballerino) è responsabile 
del Laboratorio Teatrale, un corso fondamentale all’interno della Bauhaus. La scena teatrale, come 
l’architettura, unifica in sé i diversi linguaggi artistici, permettendo la formazione di “artista totale” 
concepita da Gropius.  
Schlemmer intende il teatro come esperienza dello spazio, mentre il danzatore è il perno del 
microcosmo teatrale: “L’uomo intensamente impegnato in una rappresentazione segue sia la legge 
del proprio corpo, che la legge del proprio spazio (…) Tutto quanto proviene da lui: ogni moto, ogni 
gesto, ogni passo – e tutto quanto succede intorno a lui”. 
Faro di una battaglia radicale contro l’estetica conformista del teatro, si deve alla sua 
sperimentazione (che chiamò in gioco tutte le arti, dalla scenografia alla coreografia, 
dall’architettura al linguaggio, dalle arti visive alla scultura) la rinascita etica ed estetica dell’arte e 
del teatro del secondo dopoguerra.  
Il “Balletto triadico”208 è il progetto teatrale più significativo di Schlemmer, che lo impegnerà per 
parecchi anni, fin dal 1912.  
 
Negli Stati Uniti la storia della performance inizia negli anni Trenta con l’approdo degli esuli 
eurpoei. Nel 1933 nel North Carolina, un gruppo di allievi e di membri del Black Mountain College 
si sposta in un edificio fuori della città, acquistando una vasta fama per la serrata attività 
interdisciplinare, giungendo a delle performance improvvisate. Presto si uniscono scrittori, 
drammaturghi, danzatori, musicisti. Nel 1936 Josef Albers, ex insegnante della Bauhaus, invita il 
ballerino e coreografo Xanti Schawinsky, assitente di Schlemmer. 
 
Dopo il secondo conflitto mondiale, il ruolo egemone svolto dagli Stati Uniti come maggiore 
potenza politica, economica e culturale del mondo occidentale, porta la danza a svolgere un ruolo 
di primo piano nelle ricerche d’avanguardia. E’ negli anni Quaranta che la danza americana inizia a 
mettere a frutto le sue potenzialità, combinazione di una miscela esplosiva tra elementi eterogenei: 
il contatto diretto con le avanguardie artistiche europee, la psicanalisi junghiana, l’interesse per il 
buddismo Zen e altre discipline orientali, nonché la volontà di dare una voce e un volto alla realtà 
americana. 

                                                
207 Cocteau, Jean, Il mistero laico, Milano, Se, 2000, pp. 13-17. 
208 Il termine triadico definisce la geometria numerica che caratterizza il senso dell’opera: tre sono i ballerini, 
tre le parti della composizione architettonica e sinfonica e si assiste alla fusione della danza, dei costumi e 
della musica. L’apoteosi della triade è originata dalle architetture in movimento dei costumi, che rendono 
astratte forme e funzioni del corpo. 
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3.2.2 Martha Graham : il contatto col suolo e l’ide a di contraction-
release. 
 

Tutto il teatro è danza.  
L’immobilità contiene ogni movimento (Martha Graham). 
 

Con Martha Graham (1894-1991, danzatrice americana che nel 1927 fonda a New York la sua 
scuola di ballo, vero e proprio laboratorio sul movimento, destinato a influenzare l’arte 
coreografica) cambia il rapporto tra danza e musica.  
Nei suoi spettacoli (il primo è del 1926) non vi sono più musiche di repertorio o di autori privi di 
qualità, ma creazioni di musicisti contemporanei d’avanguardia. 
 
L’espressione domina il movimento, con danze a volte prive di musica oppure accompagnate dal 
suono di percussioni che si limitano a sottolineare i ritmi già insiti nella danza stessa. 
 
Nella Graham agiscono dialetticamente due tendenze proprie della sua storia personale e di quella 
del suo tempo: il bisogno psicologico di introspezione e quello intellettuale di astrazione, che 
paiono rivelarsi nella sua danza, l’uno attraverso le tensioni corporee e l’altro attraverso il disegno 
coreografico. 
 

Creare un balletto è per me come tracciare il grafico del mio cuore (M. Graham). 
 
Già nei suoi primi spettacoli209 si possono osservare alcuni elementi che si svilupperanno appieno 
successivamente: la qualità del rapporto dei piedi con la terra, la volontà di sottolineare la forza di 
gravità, una certa essenzialità e rigidità dei movimenti.  
Tutto è semplice, primitivo nel senso di iniziale, inizio di una messa in forma del movimento di 
danza: forme spoglie, ascetiche, nitide e necessarie. 
 
Uno degli elementi formali e tecnici tipici dello stile di Martha Graham è il contatto con il terreno 
attraverso il piede nudo. Dalla dialettica col suolo la danzatrice trae la sua forza: il piede che 
spinge, passi battuti con forza sul terreno, flessioni potenti delle ginocchia, il corpo consapevole 
del suo peso che cade a terra. 
 
L’altro tratto fondamentale della tecnica della Graham è l’idea di contraction-release, che alterna la 
contrazione – cioè la concentrazione muscolare dell’energia – e il rilascio di questa stessa energia 
per farla fluire in senso opposto, verso l’esterno. Tale idea, portata a maturazione dalla Graham, è 
in realtà propria di tutta la sperimentazione della Nuova Danza, la danza libera di inizio Novecento. 
 
Dal 1935 la Graham inizia a collaborare con quello che diventerà il suo scenografo fisso, colui che 
costruirà per lei gli spazi e gli elementi scenici, sempre semplici, minimali ma precisi, anch’essi 
fortemente distillati per essere essenziali, simbolici di una situazione: Isamu Noguchi, artista 
giapponese che continuerà a lavorare con lei praticamente per tutta la vita. 
 
Altro sodalizio fondamentale della Graham è quello con Eric Hawkins, formidabile danzatore con il 
quale crea un vero e proprio capolavoro come Appalachian Spring (1944). 
Martha Graham, a metà degli anni quaranta, comincia a interessarsi alla psicologia del profondo, e 
soprattutto a quella junghiana. Questo interesse la porterà ad approfondire le figure di alcuni miti 
femminili (greci e biblici). 
 
Le opere degli anni cinquanta e sessanta sono molto più teatrali di quelle precedenti: si tratta di un 
vero e proprio teatro di danza con elementi narrativi, espressivi e comunicativi. La danza si fa via 
via più fluida, più morbida e arrotondata, perdendo le dinamiche angolose, dure e decise dei primi 
tempi.  

                                                
209 Heretic (1929), Lamentation (1930) e Frontier (1935): questi ultimi due sono considerati suoi capolavori 
dei primi tempi. 
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Fin dagli anni cinquanta la Graham viene considerata la grande madre della danza moderna 
americana. La sua scuola è considerata il prototipo della Modern Dance, la nuova modalità di 
danza finalmente istituita e costituita con una tecnica, un metodo, una precisa forma artistica a cui 
fare riferimento. 
 
Negli anni sessanta, però, i linguaggi vengono destrutturati: l’arte si confonde con la vita, piuttosto 
che l’opera duratura si privilegia il gesto artistico, il qui e ora, l’evento, la performance, dominano le 
leggi dell’immediatezza e della casualità.  
 
Nella danza si genera il rifiuto della tecnica, della narrazione, dell’espressione. I danzatori post-
modern, anticipati da una allievo e danzatore della Graham, Merce Cunningham, rifiutano gli 
elementi fondatori della Modern Dance grahamiana per privilegiare un corpo quotidiano, che in un 
gesto danzante mostra solo se stesso e parla solo di sé e del proprio movimento, senza 
preoccupazioni formali o contenutistiche. 
 
L’ultima apparizione sulla scena come danzatrice Martha Graham la fa, a oltre settant’anni, nel 
1969. Guiderà la sua scuola e la sua compagnia fino al 1991, anno della sua morte. 
La sua tecnica ha elaborato un training di notevole globalità e completezza e costituisce ancora 
oggi un bagaglio indispensabile per ogni danzatore. 
 
 

 
 

Martha Graham, in Letter to the World  (Lettera al mondo), 1940 
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3.2.3 Dalla danza moderna alla danza contemporanea.  
 
Adorno sostiene che “la musica nuova è come un manoscritto racchiuso in una bottiglia, la cui 
esperienza principale è quella di venire dimenticato”. Questo manoscritto, questa musica nuova, 
dunque, corre il pericolo di incappare su lidi misteriosi, e vivere l’imprevisto; certamente corre il 
pericolo di essere non una proposta artistica immanente che sopravvive al tempo in cui è stata 
creata. Così come “la danza moderna non avrà alcuna tradizione, è un prodotto del nostro tempo“ 
(Lincoln Kirstein)210. 
La danza contemporanea, tuttavia, ha una collocazione temporale (gli anni quaranta) e una zona 
geografica (gli Stati Uniti) in cui si manifesta e attecchisce nel corso del Novecento. Negli Stati 
Uniti si stabiliscono artisti (coreografi, artisti dell’immagine) decisivi per la seconda avanguardia del 
Novecento, i quali risentono delle prime avanguardie europee di inizio Novecento. 
Per quanto riguarda la danza, ciò si riscontra in alcuni concetti chiave: 
 

- la vicinanza della danza alla vita (le danze di Isadora Duncan si ispirano alla natura, ai 
movimenti delle onde, ai ritmi del corpo); 

- tutti gli uomini sono danzatori (sfida lanciata da Rudolf von Laban nei primi anni del 
Novecento). 

 
Le seconde avanguardie danno per scontati questi concetti: la danza non è più un codice lontano, 
avulso dalla vita, dal divenire delle cose, dal traffico urbano. 
Alcuni artisti delle prime avanguardie diventano muse ispiratrici per le avanguardie degli anni 
quaranta; su tutti Marcel Duchamp (che offrirà a Merce Cunningham Il grande vetro come scenario 
di una sua importante coreografia), e Erik Satie (si pensi all’importanza del balletto “rumorista” 
Parade e all’influenza di Satie su John Cage e sullo stesso Cunningham).  
Il concetto di avanguardia implica un’opposizione. Le prime avanguardie si opponevano ad un 
status quo artistico precedente (nel caso della danza il balletto classico, nel caso della musica il 
wagnerismo a la musica tardoromantica). Le seconde avanguardie della danza hanno come 
ragione di contestazione, lo status quo della danza moderna. 
La danza moderna è una danza che propone dei prodotti artistici ben definiti, dove il soggetto che 
crea, il coreografo, mette in campo una propria soggettività e impone allo spettatore che questa 
verità sia assunta come verità assoluta. Questo processo, in genere, viene portato avanti con 
opere di tipo chiaramente narrativo. Nel caso di Martha Graham, con opere che hanno un taglio 
psicoanalitico, psicologico, dove il tentativo è di mettere a nudo, scandagliare l’inconscio con una 
qualche funzione anche etico-rappresentativa. È una danza narrativa, che non poteva 
assolutamente attecchire in un humus artistico dove – lo si può vedere da un artista come Jackson 
Pollock – la rappresentazione è segno, dove l’onda su cui si viaggia è la non figuratività, la non 
rappresentazione. La danza contemporanea, perciò, non è narrativa. Alwin Nikolais211 afferma che, 
dopo il dramma della bomba di Hiroshima, “è inutile narrare alcunché”. Egli conduce una ricerca 
astratta che punta sui valori del corpo, sulla ricerca dello spazio e sul rapporto tra danza e musica. 
Negli anni quaranta, anche grazie alla scienza e agli sconvolgimenti di quel periodo, ogni arte 
torna a riflettere sui propri strumenti: il colore per l’arte visiva, il corpo per la danza. 
Dalla ricerca scientifica einsteniana (la vita è energia), traggono origine le riflessioni di Merce 
Cunningham, secondo il quale la danza non può che essere un valore autonomo, svincolato da 
ogni legame con altre arti (si parla del divorzio tra musica e danza212), con pendenze psicologiche, 
letterarie o narrative di alcun genere.  

                                                
210 Ha creato il lavoro di Balanchine al New York City Ballet. 
211 Teorizzatore negli anni cinquanta di un teatro astratto multimediale e di una danza fondata sui principi 
che regolano il movimento del corpo. Il suo Dance Theatre si caratterizza come poligamia di motion, forma, 
colore e suono: “Tutte le creature, umane o no, si muovono: ma chiunque, grazie alle proprie facoltà 
sensoriali, riesca ad avere coscienza della motion che traspira dal movimento, danza”. Con Nikolais e 
Cunningham la danza abbandona la psicologia della Modern Dance e torna ad essere arte del movimento. 
212 “Questo divorzio si consuma non per distruggere un’arte a danno di un’altra o per far prevalere la danza 
sulla musica, ma semmai per dare alle due, che sono insieme, un qui e ora stabilito dal valore del tempo (…) 
nella piena autonomia le due arti si valorizzano”  (Marinella Guatterini in: AA. VV., La danza moderna. I 
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3.2.4 Merce Cunningham: un nuovo concetto di tempo e di spazio. 
 
Merce Cunningham è il coreografo che ha aperto le porte alla danza contemporanea; egli ha 
saputo trasformare ogni attimo della sua danza in una sfida.  
Allievo prediletto di Martha Graham, il coreografo si concentra sul processo del fare, come accade 
nella coeva Action Painting, in cui il momento focale del processo artistico è quello in cui il pittore 
agisce sulla superficie del quadro.  
A tale riguardo Cunningham afferma: “Se il danzatore danza è già tutto lì. Il significato c’è, se è 
quello che tu vuoi trovare”. Determinante per la concezione della sua estetica è il sodalizio con 
John Cage, con il quale inizia a collaborare fin dal 1942.  
 

Lasciò Seattle per raggiungere la compagnia di Martha Graham (…) e da qui andò a New York molto 
prima di me. (…) Fui io a incoraggiarlo a lasciare la compagnia di Martha Graham per prendere il 
volo. Non è che io non abbia apprezzato il lavoro di Martha Graham: infatti mi sono piaciuti 
moltissimo alcuni suoi balletti – e in particolare uno, Celebration – ma le opere che lei montava 
diventavano sempre più letterarie: ci fu una serie di opere su Emily Dickinson ecc., e io mi opponevo 
a tutta quella letteratura. Fu per questa ragione che suggerì a Jean Erdman e Merce Cunningham di 
abbandonare la compagnia di Martha Graham, ed essi elaborarono insieme un programma per il 
quale io composi la musica. Da quel momento non ho cessato di lavorare con Merce Cunningham. 
Ho composto molta musica per lui; sono stato il responsabile musicale della sua compagnia; 
attualmente divido le mie responsabilità con David Tudor e Gordon Mumma: così, non ci siamo più 
lasciati. Partecipo a quasi tutte le sue tournée.213 

 
Cunningham, insieme al musicista californiano, elabora il metodo della casualità e della 
indeterminazione, quella via per avvicinare il più possibile la danza alla vita e ai fatti accidentali che 
la determinano.  
Nello stesso modo in cui Cage trova la musica nel rumore e nel silenzio dell’esistenza quotidiana, 
Cunningham guarda alla ordinaria gestualità del corpo214.  
 
E ancora, se il primo sostiene che ogni più piccola unità musicale riflette come un microcosmo 
l’intera opera, allo stesso modo il secondo enfatizza ogni singolo elemento della performance.  
Per esempio in “Sixteen Dances for soloist and Company of Three” (Sedici Danze per Solo e 
Terzetto) del 1951, l’ordine di nove parti componenti il teatro classico indiano viene stabilito con il 
lancio di una moneta. Lo stesso tipo di casualità si può rintracciare nei Combine Paintings215 del 
neodadaista Robert Rauschenberg, concepiti nella prima metà degli anni Cinquanta. 
 

Se due suoni si urtano, non ci sono problemi. Nel caso di una coreografia, l’incontro un po’ violento 
di due ballerini può impedire a uno dei due di continuare a danzare. Occorre tener conto 
dell’opposizione fra l’utilità – (…) nel senso di una necessità alla quale non si può sfuggire – e 
l’esperienza estetica. Questa opposizione non esiste, o non esiste più in musica; essa conserva tutta 
la sua rigidità nella danza. In questo modo, la musica ci dà un modello per una vita sgombra da ogni 
utilità. Invece, la coreografia è un esempio di quel che bisogna fare per vivere con le utilità. 
Nondimeno vorrei sottolineare, sempre a proposito di Merce Cunningham, un aspetto relativamente 
sconosciuto della sua opera – e, devo dire, anche della mia: le nostre idee comuni hanno condotto 
molti ballerini e coreografi più giovani a rinunciare alla tecnica vigorosa che, da parte sua, Merce 
mantiene ancora. E quando vede quello che fanno questi ballerini e coreografi, Merce è spesso 
tentato di mettere in discussione l’estrema disciplina che egli mantiene, attualmente, nella sua 

                                                                                                                                                            
fondatori, a cura di Elisa Vaccarino, raccolta delle conferenze 1997 – 1998 tenute a Rovereto, presso 
l’Archivio del MART (Museo di Arte Moderna e Contemporanea), Milano, Skira Editore, 1998, p. 56). 
213 Cage, John, Per gli uccelli, Conversazioni con Daniel Charles, a cura di Davide Bertotti, Torino, Testo & 
Immagine, 1999, p. 174. 
214 Partendo dal principio einsteniano che non esistono punti fissi nello spazio e applicando, fin dagli anni 
Cinquanta, anche alla danza i metodi aleatori di composizione introdotti dal musicista californiano, 
Cunningham ha liberato la creazione coreografica tanto dal vincolo della costruzione prospettica, quanto da 
quello ritmico-musicale. 
215 A partire dalla metà degli anni Cinquanta, Rauschenberg realizza i Combine Paintings: su un fondo di 
sapore espressionista astratto introduce, secondo la tecnica dell’assemblage di matrice dadaista, oggetti 
tratti dalla vita quotidiana. 
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compagnia. Ebbene, io credo che sia capitale che egli abbia tenuto a mantenere questa disciplina, 
per quanto lo riguarda. Perché? Perché l’energia al suo più alto livello, così come può essere 
espressa dal movimento del corpo umano, non scaturirà se non quando i ballerini avranno avuto il 
coraggio di esercitarsi con estrema minuzia. Questo lui lo ha detto e ripetuto, e ha avuto ragione.216 

 
Il lavoro di Cunningham e Cage si basa sul concetto di durata, cioè le danze e la musica hanno 
una coincidenza di durata, e hanno hanno anche certi momenti in cui le due partiture si allacciano 
e vanno insieme; le musiche di Cage vengono composte per una danza, totalmente all’oscuro del 
coreografo e dei suoi stessi interpreti. La musica viene aggiunta all’ultimo minuto. 
 
Di fronte alle opere dei due artisti, occorre aguzzare sia la vista che le orecchie.  
Tali opere funzionano sulla base del tempo, perché il tempo è l’unico valore che la danza e la 
musica hanno in comune: la musica non si vede, e quindi è chiaro che lo spazio non è un valore 
proprio della musica.  
Questa è un’importante innovazione del messaggio di Cunningham, come il suo nuovo concetto di 
spazio, deflagrato in mille punti energetici (come ha dimostrato Einstein): le sue coreografie, infatti, 
non hanno più la dimensione prospettica.  
 
Lo spazio teatrale è un luogo dove ci sono dei pesi e delle misure, ci sono dei punti forti. 
Cunningham rifiuta ciò e crea delle coreografie dove tutti i punti dello spazio hanno un’uguale 
importanza, proprio come i suoni nell’atonalità.  
 
Il danzatore cunninghamiano volge tranquillamente la schiena al pubblico, perché non danza per il 
pubblico, ma danza in uno spazio che rende pieno della sua energia e del suo movimento. 
Cunningham sostiene che la danza non deve imitare la natura, come avveniva con la Duncan, ma 
addirittura sostituirsi alla natura, chiedersi il come e il perché nasce un paesaggio: il come più che 
il cosa. 
 
Cage e Cunningham manifestano un senso dello spazio che non è facile trovare in molte 
manifestazioni coreografiche: “L’indipendenza delle differenti arti è la condizione del loro spazio” 
(John Cage). Negli spettacoli di Merce Cunningham, la musica non impone nulla alla danza. 
 

Ci siamo sempre trovati d’accordo per riconoscere alla danza così come alla musica il diritto allo 
spazio (…) Merce Cunningham ha liberato la danza dal suo assoggettamento a ciò che non le era 
proprio.217 

 
Nell’estate del 1952, nel centro di sperimentazione Black Mountain College del North Carolina, ha 
luogo la leggendaria performance multimediale “Untitled Event”, primo happening e pietra miliare 
per la nascita della Performance Art e del movimento Fluxus. Purtroppo l’evento è rimasto solo nel 
racconto di pochi, che oltretutto ne hanno dato versioni diverse218.  
In questo happening, dove si lascia che più azioni e i loro significati si accumulino liberamente 
sulla scena, è evidente l’ascendenza dadaista. Si riuniscono in un libero incontro non due, ma tutte 
le arti. 
 

L’idea era nell’aria. Merce Cunningham si interessava da lungo tempo ai problemi degli incontri fra 
elementi eterogenei che potevano restare senza alcun rapporto. Per lo spettacolo del Black 
Mountain, la mia idea era stata di trattare gli oggetti circostanti, ivi comprese le differenti attività degli 

                                                
216 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 175. 
217 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 176. 
218 L’azione si tiene nel refettorio del college, che presenta al soffitto dei “White Paintings” di Rauschenberg, 
pitture monocrome riflettenti l’ambiente circostante. Nel corso di quarantacinque minuti, Cunningham 
improvvisa una danza intorno al pubblico. Cage, ispirandosi ad Antonin Artaud, tiene una conferenza sul 
mistico tedesco Meister Eckhart, stando all’esterno della platea. Rauschenberg proietta sulle pareti immagini 
che vanno dal cuoco della scuola al cammino del sole. Mary Caroline Richards declama dei versi da una 
scala a pioli, mentre Charles Olsen, seduto tra il pubblico, ogni tanto si alza per dire delle battute. David 
Tudor interpreta al piano “Water Music” di Cage. Agli spettatori viene servito un caffè, mentre un fonografo 
manda vecchi dischi di Edith Piaf con un numero di giri accelerato. 
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artisti, come dei suoni. Bisognava quindi trovare un mezzo per moltiplicare queste sorgenti sonore. 
D’altra parte ero interessato alle descrizioni che Schwitters dava dei tentativi del teatro dada in un 
libro che era appena stato pubblicato. E avevo letto Artaud. Si decise dunque di ripartire gli spettatori 
in quattro triangoli di sedie, i cui vertici si dirigessero verso un centro vuoto. In questo modo, si 
ricavavano da ogni parte degli spazi liberi. L’azione non sarebbe avvenuta al centro, ma ovunque 
intorno al pubblico. Vale a dire nei quattro angoli, negli interstizi e anche sul soffitto. C’erano anche 
delle scale, sulle quali si poteva salire e leggere poesie o tenere conferenze. Salii io stesso e vi 
pronunciai una conferenza. Ci furono anche poesie di M.C. Richards e Charles Olsen, un pianoforte 
per David Tudor, film proiettati sul soffitto e all’estremità della sala e, infine, delle tele di 
Rauschenberg, mentre Rauschenberg stesso faceva suonare vecchi dischi su un antico fonografo e 
Merce Cunningham improvvisava intorno e in mezzo a tutto questo. L’insieme durò quarantacinque 
minuti. 
 
La ripartizione del pubblico, che teneva conto, come aveva previsto Artaud, dell’assenza della 
scena, permetteva alla gente di vedersi.219 
 
Grazie a Artaud noi abbiamo appreso che il teatro poteva esistere senza testo, o con un testo che 
non domina gli altri elementi, lasciati liberi e autonomi. Noi abbiamo esteso queste teorie alla musica 
e alla danza, ma anche alla poesia, alla pittura e agli spettatori che potevano scegliere in che 
direzione guardare. (M. Cunningham) 

 
Tutto ciò non era abbandonare la musica per il teatro, in quanto “la musica era già teatro. E il 
teatro non è che un’altra parola per designare la vita” (J. Cage) 
 
La collaborazione con artisti di altre discipline, rimarrà una costante nel lavoro di Cunningham. 
 
Amico e sodale, Cage sarà per lungo tempo il direttore musicale della sua compagnia di danza. 
Rauschenberg e Jasper Johns, padri fondatori del New Dada, affiancheranno il ballerino fino agli 
anni Settanta, in qualità di scenografi e consulenti artistici.  
 
La vulcanica immaginazione di Rauschenberg apporta un significativo contributo al repertorio del 
ballerino220.  
Johns invita a collaborare anche altri artisti: Frank Stella per il celebre “Scramble” (1967), Andy 
Warhol con le sue Silver Clouds per “Rainforest” (1968), Robert Morris per “Canfield” (1969), 
Bruce Nauman per “Tredd” (1970). In “Walkaround Time” (1968) Johns si occupa delle scenografie 
tratte da “Il grande vetro” di Duchamp (che assiste allo spettacolo). Va ricordata, infine, 
l’esperienza di Cunningham con Nam June Paik e Cage nella performance audio-visiva “Variations 
V” del 1965. 
 

 
 

Walkaround Time, spettacolo di Merce Cunningham, scenografia di Jasper Johns  
con elementi tratti dal Grande Vetro di Duchamp.  

 
Sulla base del rinnovamento radicale operato da Merce Cunningham negli anni Cinquanta, la 
generazione successiva porterà a compimento quel processo di trasformazione della danza in un 
linguaggio autonomo e ineludibile, che gli varrà l’etichetta di New Dance. I suoi protagonisti 
contribuiranno all’esplorazione di nuove frontiere dell’arte nei decenni Sessanta e Settanta (una 
fase in cui il corpo diventa lo strumento privilegiato per numerosi artisti). 
 
Dopo il 1955, nei pressi di San Francisco, la coreografa Ann Halprin è l’anima della Dancer’s 
Workshop Company221. Al centro della sua teoria estetica, Halprin pone l’irripetibilità del gesto e il 

                                                
219 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 177. 
220 In “Minutiae” (1954), il set è composto da giganteschi Combine Paintings; in “Summerspace” (1958), il 
pittore concepisce un immenso sfondo pointilliste, in modo che i ballerini con indosso dei costumi con lo 
stesso motivo, sembrano sparire ogni qualvolta si fermano. 
221 Sorte di comune multirazziale per la danza, per certi aspetti in piena sintonia con l’ideologia hippy. Qui 
muovono i primi passi Simone Forti, Trisha Brown, Yvonne Rainer, Steve Paxton e Robert Morris. 
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senso del rito primitivo. A questo scopo si affida all’improvvisazione, servendosi anche della 
terapia Gestalt e di stati di coscienza alterati.  
La coreografa cerca di spingere il danzatore a liberare la propria personalità, ricorrendo all’uso di 
oggetti (bastoni, sedie, materassi, attrezzi da palestra), a movimenti atletici, alla verbalizzazione e 
a moti di rabbia. Ma soprattutto con Halprin nasce l’dea che le uniche ragioni di una danza 
risiedono nel suo esecutore. 
 
Dalla fine degli anni Cinquanta New York diventa il laboratorio delle nuove ricerche all’insegna di 
una forte contaminazione linguistica: dall’happening vero e proprio all’environment, da Fluxus al 
Living Thetare, fino alla New Dance. Si diffondono sempre più le idee del gruppo giapponese 
Gutai, mentre viene tradotto “Le Théâtre et son double” di Artaud. Alla New School for Social 
Research, la mitica classe di Cage è frequentata da futuri esponenti del movimento Fluxus, tra i 
quali Robert Dunn222.  
 
Bisogna attendere il 16 luglio 1962 per assistere alla memorabile serata d’esordio del Judson 
Dance Theater, che fino al 1964 sarà il punto di riferimento per i migliori danzatori e performer223. 
 
Nel 1970 alcuni coreografi dell’originale gruppo del Judson Dance Theater danno vita a Grand 
Union, una sorta di collettivo permanente di coreografi-performer che per sei anni, sotto la guida di 
Yvonne Rainer, usa il linguaggio del corpo come un veicolo di narrazioni autobiografiche, 
commenti sulla guerra del Vietnam e altri fatti politici e sociali.  
Brown, Forti, Paxton, Rainer e Childs compiono una serie di esperienze accanto ad artisti e 
musicisti come Rauschenberg, Robert Wilson, Philip Glass, Sol Lewitt.  
Gravità e leggerezza sono i due poli tra i quali si muove Trisha Brown (“Man walking down the 
Side of Building” del 1969, “Walking on the Wall” del 1970). 
 
Negli anni Settanta si assiste alla concezione di spettacoli nel cui cast lavorano danzatori, 
musicisti, tornando quasi a una sorta di Gesamtkunstwerk wagneriana224. 
Negli anni ottanta i danzatori225 lavorano volentieri con artisti come Keith Haring226, mentre le 
musiche sono una miscela di pop, rap, rock, punk e musica seriale. 
 
Per Carolyn Carlson, danzatrice di spicco della compagnia di Alwin Nikolais, la dimensione 
soggettiva è punto di partenza della composizione. Nel teatrodanza della Carlson, centro dell’atto 
scenico è lo stesso danzatore che sogna.  

                                                
222 Quest’ultimo terrà poco dopo i suoi corsi di composizione alla scuola di Cunningham dove approdano tra 
gli altri, Rainer, Brown e Paxton. Nello stesso edificio degli studi del ballerino, si trova la sede del Living 
Theatre. Tra il 1960 e il 1961 in una serie di performance nello studio di Yoko Ono troviamo all’opera La 
Monte Young, Jackson MacLow, Henry Flynt, Simone Forti e Robert Morris. Questi ultimi due artisti, con i 
loro interventi, compiono un passo significativo verso la Minimal Art. 
223 Ogni componente del Judson Group collabora a qualsiasi tipo d’azione, sperimentando l’interazione con 
nuovi media, compresi film e strumenti elettronici. Gli eventi teatrali utilizzano musiche di La Monte Young, 
Philip Corner e Terry Riley. Tra gli esponenti del Judson Group vanno ricordati Yvonne Rainer (con “We 
Shall Run” del 1963 e “Room Service” del 1964), Steve Paxton (con “Transit” del 1962 e “Intravenous 
Lecture” del 1970), Lucinda Childs (con la quale la danza diventa arte concettuale:  “Street dance” del 1964, 
“Dance” del 1979 con scenografie di Sol Lewitt e musiche di Philip Glass). 
224 Gli spettacoli di Robert Wilson, ad esempio, assemblano teatro, musica, architettura, disegno, mimica e 
danza, che tuttavia rimangono indipendenti. Wilson pone il tempo al centro del suo interesse. Collaborano 
con lui (“Einstein on the Beach”, 1976), Philip Glass, Lucinda Childs, Andrew de Groat (che forma la 
coreografia). Meredith Monk, danzatrice-coreografa, lavora soprattutto sull’impatto visivo, con riferimenti 
letterari e complessi significati simbolici (“Quarry”, 1976) 
225 Molissa Fenley (“Hemispheres”, 1983, con scenografie di Francesco Clemente, artista della 
Transavanguardia), Karole Armitage (“Drastic Classicism”, 1980), Bill T.Jones (“Secret Pastures”, 1984 con 
scenografie di Keith Haring). 
226 Haring crea la scenografia per The Marriage of Heaven and Hell di Roland Petit per il Ballet National de 
Marseille. 
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Nel 1980 Carolyn Carlson viene invitata a trasferirsi a Venezia per formare una compagnia: il 
“Teatro Danza La Fenice Carolyn Carlson”, da cui si svilupperà, quattro anni dopo, la “Compagnia 
Sosta Palmizi”.227 
 

                                                
227 Con alcuni dei componenti di “Sosta Palmizi” (Raffaella Giordano, Giorgio Rossi e Roberto Castello), mi 
sono formato nell’ambito del teatrodanza, attraverso stages basati sul lavoro dell’improvvisazione. 
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3.3 IL TEATRO  
 

Il musicoterapeuta si forma nel corso degli anni, e sono la sua personale esperienza e la sua 
capacità che ne faranno un professionista di valore sul piano terapeutico. (…) il movimento e la 
comunicazione non verbale sono inerenti all’attività terapeutica specifica. Così gli abiti da adottare 
devono essere comodi, in modo da consentire qualsiasi tipo di movimento (…) Occorre sperimentare 
diverse tecniche per trovare quella più conveniente al preciso momento del processo non verbale nel 
quale si vive (Rolando Benenzon).228 

 
Il teatro è il luogo deputato per la sintesi delle arti (W. Kandinsky).  

 
All’inizio del Novecento, inizia l’età del regista (con Craig, Stanislavskij, Mejerchol’d).  
La scoperta dell’arte della regia è stata la prova del fatto che l’arte del teatro stava diventando un 
genere d’arte serio.  
Il training al quale è sottoposto l’attore, concerne la psicologia, la biologia dell’essere umano e 
l’espressione esteriore.  
Nel Novecento si comincia a parlare non di un attore capace di muoversi molto bene, ma di un 
attore capace di esprimere ciò che veramente sta provando in quel preciso momento. Si scopre il 
processo della creazione, si comincia ad analizzare ogni istante della creazione.  
Ecco perché il Novecento diventa un secolo di grandi registi e di grandi attori. 
 
Antonin Artaud (1896-1948), con il suo teatro della crudeltà, crea una nuova ondata nel teatro 
europeo. Artaud ha riflettuto sul teatro come luogo dove gli oggetti ordinari e il corpo umano sono 
elevati alla dignità di segni. Le forme linguistiche non bastano più al linguaggio fisico della scena, 
che è votato a realizzare con la musica, le immagini e i gesti, il segno poetico e magico.229 
 

Raggiungere le passioni attraverso le loro forze, anziché considerarle astrazioni pure, conferisce 
all’attore una maestria che lo eguaglia a un autentico guaritore. Sapere che l’anima ha uno sbocco 
fisico permette di raggiungere l’anima in senso inverso (Antonin Artaud). 

 

 
Artaud, pur non realizzando setting o laboratori, ne è stato tra i principali ispiratori. Egli afferma che 
è necessario “restituire il teatro al suo fine sacro” che è poi anche un fine terapeutico; “rifare il 
corpo” sarà l’ossessione di Artaud. 
 
A metà degli anni ’70 due grandi rivoluzionari cambiano il modo di pensare l’attore: Grotowski e 
Kantor. La tendenza di tutti i grandi registi (Bergman, Peter Brook) è quella di lavorare per molto 
tempo con gli stessi attori, per creare un’intesa personale tra regista e attori. 
 

Il regista invia poesie all’attore perchè scopra il resto, lo accompagna sulla soglia di un luogo in cui 
solo l’attore può entrare, facendo quel balzo assolutamente prodigioso che lascerà sbalordito il 
regista (…) Solo quando, guidati dalla passione e dalla curiosità, si arriva nella zona in cui è 
possibile sperimentare la sensazione magnifica e inquietante della fragilità, solo allora si conquista la 
libertà (Georges Lavaudant). 
 
Il teatro vive di corpi, parla il linguaggio del corpo (Thomas Ostermeier). 
 
Dovete vivere dappertutto, ovunque la vostra posizione in scena vi porti (Lev Dodin).230 

 
 
 

                                                
228 Benenzon, Rolando, Manuale di Musicoterapia, Roma, Borla, 1998, p. 120. 
229 AA.VV., Artaud. Volti. Labirinti, Catalogo della mostra al PAC Padiglione d’Arte Contemporanea di Milano, 
dal 6 dicembre 2005 al 12 febbraio 2006, 5 Continents Editions, p. 62. 
230 Quadri, Franco (a cura di), in collaborazione con Alessandro Martinez, Sulle tracce di Pina Bausch, 
Milano, Ubulibri, 2002, pp. 174-183. 
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3.3.1 Tadeusz Kantor: il circo della morte e l’auto nomia degli elementi 
teatrali. 
 

La realizzazione dell’impossibile è il fascino supremo dell’arte e il suo segreto più profondo.231 
 

Forse nell’arte è implicita fin dall’inizio una condanna, una certa condizione tanto fragile e lontana dal 
più felice benessere, da avvicinarsi alla malattia inguaribile o piuttosto (e più precisamente) alla 
nostalgia della condizione sconosciuta, non ancora scoperta, accessibile soltanto attraverso la porta 
che si chiama morte (Tadeusz Kantor, maggio 1979).232 

 
Kantor (1915-1990) è uno dei rari artisti contemporanei al cui proposito si può parlare di 
avanguardia senza che il termine appaia adulterato. Pittore233, scenografo (tratta la scenografia 
come un’opera d’arte), regista, creatore di imballaggi e di happening, nel 1942 (nella Polonia 
occupata), crea un teatro clandestino sperimentale: il luogo dello spettacolo non è un teatro, ma un 
salone in un appartamento, escludendo così del tutto la contrapposizione palcoscenico-platea.234 
 

I sistemi proposti dall’arte contemporanea superano i limiti delle istituzioni e degli asili della cultura di 
cui, d’altronde, non hanno più bisogno. Reclamando la capacità di manifestare la vita, avendo a 
disposizione la realtà intera, si devono situare in questa stessa realtà e da qui partire. (T. Kantor, 
1973) 
 
Un museo è un obitorio. La sola possibilità che abbiamo di commuoverci è d’incontrarvi un amico. 
Un amico dietro il cadavere. Una bella tela è la testimonianza di una attività morta. In quelle corse 
estenuanti attraverso sale che puzzano di morte, i nostri passi si arrestano solo davanti alle opere 
singolari (Jean Cocteau).235 

 
Kantor rinuncia anche alle scenografie tradizionali, non semplicemente per delle ragioni formali. 
 

A teatro il naturalismo è artificiale e ridicolo. Un albero naturalistico, sulla scena, ci procura uno choc 
per la sua ingenuità e stupidità. (…) Solo le forme puramente astratte, poiché esistono per se stesse, 
avranno una loro esistenza: un’esistenza concreta. (…) le forme naturalistiche sono registrate dal 
meccanismo del cervello, mentre le forme astratte, non ricordandoci nulla, agiscono direttamente e 
perfettamente, perché ci colpiscono nel nostro subconscio. Lo spettatore le sente piuttosto che 
distinguerle e analizzarle oggettivamente. È per questa ragione che le forme astratte sono capaci di 
esprimere degli stati fisici.236 

 
Nel suo primo scritto teorico Il teatro indipendente, vi sono alcune affermazioni che stanno alla 
base della sua arte: “Non si guarda una pièce di teatro come un quadro, per le emozioni estetiche 
che procura, ma la si vive concretamente”, e definisce il suo sogno, quello di “creare un teatro che 
abbia una forza primitiva e sconvolgente d’azione!”. 
 
Nel 1955 fonda il Teatro Cricot 2237, dove la creazione nasce da un intenso bisogno interiore che si 
realizza durante il lavoro delle prove: “Il Teatro Cricot 2 non è un insieme di esperienze pittoriche 
trasferite sulla scena. È un tentativo di creare una sfera di comportamento artistico libero e 
gratuito. Tutte le linee di demarcazione sono soppresse”.238 
 

                                                
231 Kantor, Tadeusz, 1977, Il teatro della morte, Milano, Ubulibri, 1979 – 2000, p. 89. 
232 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 9. 
233 Se la sua formazione è, all’inizio, quella di un pittore, ben presto il pittore si apre a un universo più 
complesso, quello della creazione letteraria e teatrale. 
234 “Prima di Grotowski, prima del Théâtre du Soleil e di Ronconi, Kantor ha abbandonato i teatri” (Denis 
Bablet). “È solamente in un luogo imprevisto, e in un momento inatteso, che può avvenire un fatto al quale 
siamo pronti a credere senza riserve” (T. Kantor). 
235 Cocteau, Jean, Il mistero laico, Milano, Se, 2000, p. 37. 
236 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 39. 
237 Cricot 2 è l’anagramma dell’espressione polacca Ecco il circo. 
238 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, pp. 11-30. 
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Da alcuni decenni l’ambiente teatrale si sforzava di dimenticare che l’avanguardia degli anni Venti 
avesse fallito per quanto riguarda il teatro, e che, in generale, fosse impossibile. In quasi tutto il 
mondo il teatro conduceva un’esistenza convenzionale e istituzionalizzata.239 

 
Il punto di partenza di Kantor, in teatro, è l’idea scenica.  
 

Nella concezione dell’opera d’arte il tempo è tutto diverso dal tempo della vita reale. Se violato, cioè 
regolato secondo le norme della vita, conduce nell’arte a risultati pietosi. (…) La struttura del Cricot 2 
si fonda sul fatto che il lavoro in teatro deve essere creazione. Abolisce la separazione artificiale e 
rigorosamente vincolante tra lavoro e risultato, tra prove e spettacolo (…) questa separazione è in 
realtà inconciliabile con l’arte e la creazione (…) la creazione è sempre, e in ogni campo, prima di 
tutto una scoperta del nuovo e dell’impossibile, è una rivoluzione. Esiste totalmente nel tempo e 
nello spazio. (…) Al Cricot 2 non si eseguono le prove con il fine esclusivo di allestire uno spettacolo. 
Non sono una preparazione. Sono una creazione. Uno spettacolo non è un prodotto finito, è un 
campo aperto nel quale le creazione continua la propria lotta. (…) L’attività del Cricot 2 è la 
creazione stessa, che riposa sempre sulla spontaneità.240 

 
Il contatto vivente fra pittori, poeti d’avanguardia e attori (“tutte le professioni sono impietosamente 
mescolate”) gli permette di rinnovare in modo fondamentale il metodo di recitazione. 
 

Andare aldilà della forma già acquisita, non smettere di cercare, rinunciare alle posizioni raggiunte, 
non permettersi il raggiungimento di una cosiddetta pienezza, non coltivare uno stile. 

 
Essere d’avanguardia, per Kantor, significa dunque scegliere la trasformazione continua, “fare del 
teatro il campo di un’azione autonoma”. 
 

L’idea del teatro autonomo: un teatro che tende a giustificare soltanto la sua stessa esistenza, in 
opposizione al teatro che si assoggetta alla letteratura, che riproduce la vita, perdendo 
irrevocabilmente l’istinto teatrale, il senso di libertà e la forza della sua espressione. 

 
Kantor afferma che, per garantire l’autonomia del teatro dal testo, occorre “non perdere il contatto 
col fondo, con la realtà pretestuale” (che, in musicoterapia, potremmo chiamare preverbale).  
 

Non si può raggiungere l’autonomia che allacciando stretti legami con la totalità dell’arte, col rischio 
permanente che questa rappresenta, con tutti i suoi problemi, i suoi pericoli, le sue sorprese. (…) 
Dopo il periodo in cui il teatro è stato più o meno una riproduzione della letteratura, si ritorna 
irrimediabilmente all’altro polo dell’alternativa: teatro del gesto, del rito, dei segni. Cerimoniale, 
celebrazione, pratiche magiche assai dubbie. Tutto questo non ha niente a che vedere con il 
complesso insieme dei problemi posti oggi dall’arte – arte che già ai tempi del Dada e di Marcel 
Duchamp abbandonava questo luogo sacro e sicuro, riservato da secoli all’opera d’arte; che già ai 
tempi del surrealismo mirava a appropriarsi della realtà totale.241 

 
Il desiderio d’autonomia è indissociabile da una concezione globalizzante del teatro, dall’idea di un 
teatro totale. Si sa che questa idea risale all’Ottocento, dove trova una brillante concretizzazione 
nella Gesamtkunstwerk, e fa proseliti fra molti teatranti del Novecento, da Appia a Craig, da 
Claudel a Barrault. La Gesamtkunstwerk wagneriana, l’opera d’arte totale, si basa sull’unione – se 
non una fusione – delle arti all’interno dello spettacolo.  
Kantor nega ogni supposta tendenza all’integrazione fra le varie arti (una delle sue parole d’ordine 
è disintegrazione) e rifiuta di stabilire la benché minima gerarchia fra le diverse componenti dello 
spettacolo: attore, testo, pubblico e scenografia. Non ne privilegia nessuna. Nel 1957 scrive sulla 
sua agenda: 
 

Tutti gli elementi dell’espressione scenica, parola, suono, movimento, luce, colore, forma, sono 
separati gli uni dagli altri, divengono indipendenti, liberi, non si spiegano, non si illustrano più gli uni 
con gli altri. 

                                                
239 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 197. 
240 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 198. 
241 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, pp. 202-203. 
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Malgrado ciò, Kantor ricorda molto Wagner. Innanzitutto per il suo riferimento ad uno dei grandi 
riformatori del teatro polacco, Wyspiański.242 Anche se, invece della sintesi Kantor, sceglie la 
disintegrazione, si prefigge gli stessi fini sia di Wagner243, sia di Wyspiański. 
Kantor vuole creare una forma di teatro che raggiunga la pienezza della verità, che si riunisca alla 
vita, senza rifugiarsi in una sua artificiale imitazione. Vuole sostituire la convenzione dell’unità di 
luogo, tempo e azione, fondata sul principio dell’illusione, con la reale unione delle realtà del 
dramma e del pubblico. Vuole creare sulla scena una realtà altrettanto concreta di quella del 
pubblico. 

 
Il teatro non è un apparecchio per riprodurre la letteratura. Il testo non è che un elemento (…) del 
teatro complesso. A fianco del testo: oggetto, movimento, suono. Senza alcuna intenzione di 
illustrazione reciproca, d’interpretazione, di spiegazione…l’integrazione di questi elementi si fa 
spontaneamente secondo il principio del caso e non è esplicabile razionalmente. Ecco dunque il 
CIRCO (…) Nel circo il teatro troverà la sua forza vitale, il suo principio e la sua purificazione. Il circo 
agisce in una maniera disinteressata senza compromessi, smaschera, sradica tutti i camuffamenti. 
Regola: si prende un processo reale a cui si fanno risalire delle circostanze ben conosciute e 
studiate, lo si fa deviare dal suo itinerario di vita e dalla sua destinazione, si va oltre.244 

 
Proprio come nel percorso musicoterapico, si fa deviare un processo reale, all’interno del setting. 
 
Kantor non cerca di stupire, ma gioca sullo humor e sulla sorpresa, si esprime attraverso lo shock, 
un’arma che egli usa per tirarci fuori dalla routine nella quale rischiamo di sprofondare se non 
stiamo in guardia, per “sgomberare la strada dell’immaginazione stantia dell’uomo d’oggi”. 
“Maquillage esagerato, modi d’esprimersi derivati dal circo, rovesciamento e perversione di 
situazioni, scandalo, sorpresa, shock”.245 Per Kantor montare uno spettacolo non significa mettere 
in scena un’opera letteraria, ma provocare un processo, creare una realtà scenica, instaurare un 
gioco.246  
Egli (come John Cage) combatte il prestigio artistico, il prestigio elitario cui tendono gli artisti che 
tentano di acquistare con tutti i mezzi l’aureola di creatore che li distingue dal resto della folla 
anonima. Kantor, inoltre, sa bene che non c’è teatro senza spettatore, ma priva quest’ultimo della 
sua condizione tradizionale di spettatore ordinato. La partecipazione dello spettatore nasce da un 
clima d’instabilità, è mentale più che fisica, e assume la forma di una sensibilizzazione al divenire 
scenico che si prolunga aldilà dello stesso spettacolo. 
Due idee fondamentali aiutano a comprendere la sua posizione nei riguardi del testo letterario. 
Una è che il testo esiste prima dello spettacolo e della sua preparazione, che è un oggetto già 
pronto (intendendendo l’espressione nel senso dadaista di ready-made, oggetto prefabbricato, 
corpo estraneo introdotto nella realtà dell’azione scenica).  
 

L’invenzione del collage e del ready-made ha restituito, senza pericolo per l’autonomia dell’opera 
teatrale, l’elemento esteriore, che può costituire il linguaggio.247 

 
La seconda è che per il regista il testo, ossia il suo autore, non è un maestro da servire, ma un 
compagno di gioco. 
Nell’epoca in cui numerosi registi immaginano di liberarsi del testo per fare un teatro del gesto, 
Kantor afferra il testo e inizia il gioco. Egli scrive nel 1967: 
 

                                                
242 "Colui che, rilevata l’idea wagneriana di Gesamtkunstwerk, aveva creato nella nostra cultura il modello 
dell’artista che operava al di là di un’unica specifica disciplina, il protagonista del teatro totale”. Gedda, Lido, 
(a cura di), Kantor. Protagonismo registico e spazio memoriale, Corazzano (Pisa), Titivillus Edizioni, 2007, p. 
154. 
243 Si parla a proposito di Kantor di teatro dell’esistenza o della disintegrazione, e a proposito di Wagner di 
teatro dell’essenza o della sintesi. Gedda, Lido, (a cura di), Kantor. Protagonismo registico e spazio 
memoriale, Corazzano (Pisa), Titivillus Edizioni, 2007, p. 159. 
244 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 68. 
245 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 48. 
246 L’azione, i personaggi scenici nascono in scena durante il processo creativo, nel corso delle prove. 
247 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 204. 
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Il testo è un oggetto pronto, creato in precedenza, aldilà dello spettacolo e degli spettatori. È un objet 
trouvé (…) Da qualche decina d’anni, l’atmosfera sacrale che accompagna la creazione di un’opera 
d’arte viene sistematicamente e conseguentemente insidiata dal MOVIMENTO, 
dall’AUTOMATISMO, dal CASO, dall’INFORME, dall’AMBIGUITÀ DEL SOGNO, dalla 
DISTRUZIONE, dal COLLAGE, eccetera. Ne deriva una CRISI della FORMA, cioè di quel valore che 
esige che l’opera d’arte sia effetto totale dello sforzo dell’artista (…). Tutto questo (…) ha permesso 
all’oggetto di rivelarsi in modo nuovo. In questo lungo viaggio (…) si approda al lato nascosto 
dell’oggetto, dove non esiste più alcuna divisione fra arte e realtà. Quando l’arte contemporanea 
riscoprì l’oggetto (…) gli ostacoli dell’espressione, dell’evocazione e dell’interpretazione si ridussero 
a una questione di parole (…) Ecco tutto, l’oggetto È, semplicemente!248 
 
La nozione di libertà dell’arte, definita e affermata per la prima volta dal surrealismo col suo 
programma di una realtà totale e indivisibile, è il principio stesso della nuova arte. (…) Nei lavori 
realizzati al Cricot 2 nel periodo ’55-57, il metodo del collage penetrava la totalità della materia 
scenica. Il principio basilare: concatenare i segmenti del testo contenenti delle nozioni precise con 
delle situazioni e dei comportamenti del tutto diversi, perfino contrari, prelevati dalla realtà corrente, 
dall’impasto della vita. (…) È in quel momento che il caso è diventato il movente essenziale, l’attore 
principale. I surrealisti erano stati i primi a riconoscere l’importanza di questo bastardo della vita, a 
attribuirgli valori estetici. Grazie al caso, un po’ dopo l’arte informale ha dato inizio a una grande, 
lunga avventura – quella della materia.249 
 

In realtà il surrealismo è caratterizzato soprattutto dalla realtà del sogno onirico, del meraviglioso. 
L’apparzione del concetto di realtà pronta strappata dal contesto dell’esistenza è annessa ed 
integrata nell’opera d’arte attraverso la decisione, il gesto e il rituale, è più propriamente un 
atteggiamento dadaista. Kantor, rifacendosi agli slogan dadaisti (arte totale, tutto è arte, tutti sono 
artisti), celebra la decisione, “il deragliamento dai binari della pratica quotidiana”. 
 

Dopo Verdun, Il Cabaret Voltaire e il WC di Marcel Duchamp, (…) la DECISIONE è rimasta l’unica 
possibilità per l’uomo di osare qualcosa poco fa o ancor oggi inconcepibile.250  

 
Un’altra innovazione di Kantor riguarda l’attore: “da una parte la realtà del testo; dall’altra l’attore e 
il suo comportamento. Due strutture indipendenti; non c’è nessun lagame, eppure entrambi sono 
indispensabili alla creazione di un fatto teatrale”.251 
Egli toglie all’attore il ruolo e lo introduce in un processo, in una pratica, lo carica di un intervento. 
 

Non più un imitatore, maestro d’illusione e di psicologia, ma un essere nella sua presenza immediata 
e nella sua concreta realtà (…). Kantor non ama la parola attore, che conserva ancora odore di 
illusionismo teatrale e di interpretazione. L’attore tradizionale interpreta un’azione precedentemente 
definita da un testo drammatico. In Kantor l’azione del testo e l’azione scenica costituiscono due 
scene differenti. L’attore è un giocatore, gioca con il testo, se ne allontana, si avvicina, lo lascia e lo 
riprende (…). È un giocatore che non sottolinea la convenzione del gioco, ma afferma con forza la 
sua realtà di giocatore, come il giocoliere o il clown sulla pista del circo. (Denis Bablet) 

 
Il gioco ha le sue regole, ma il giocatore conserva ogni potere. Kantor conosce i suoi attori, 
conosce la loro psiche, il loro modo di comportarsi, le loro qualità. Egli si limita a creare per loro 
delle situazioni (un setting), che lasciano libero l’attore di rivelare la propria individualità. L’attore 
resta prima di tutto se stesso. Kantor sottolinea l’individualità dell’attore, ma non per questo nega 
l’esistenza e la necessità del gruppo, un insieme vivente che si ricrea a ogni spettacolo: 
un’armonia profonda fra i suoi membri che crea una trama invisibile, telepatica. 
L’unica creazione collettiva che riconosce Kantor, è quella che si fa lentamente e che conduce 
all’autoeleborazione delle cerimonie e dei riti. 
 

Kantor non crede assolutamente che l’improvvisazione sia una modalità e un processo della 
creazione. Vicino ai dadaisti, crede al potere della decisione e del caso. Questo doppio credo, per 

                                                
248 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 166. 
249 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 207. 
250 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 214. 
251 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 205. 
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niente contradditorio, esclude a priori il disordine dell’improvvisazione nel corso delle prove, 
esclusione che non limita assolutamente le possibilità dell’attore, ricco di tutte le suggestioni 
concrete che può portare nel corso del lavoro fondamentale delle prove, forse più importante 
dell’opera compiuta. (Denis Bablet) 
 
Marcel Duchamp pensava che non fosse tanto l’opera materiale che contasse, quanto la decisione 
di realizzarla. (Philippe Du Vignal)252 
 
Non è l’opera-prodotto che importa, non è il suo aspetto eterno e immutabile – ma l’azione stessa 
del creare. (T. Kantor) 
 

L’improvvisazione, però, non è totalmente assente dal lavoro di Kantor e dai suoi spettacoli; nasce 
dall’espansione della materia scenica, nel momento in cui si persegue il gioco. L’attore, sotto 
effetto di una pressione interna, sentendo che è il momento di intervenire, si rende conto della sua 
parte e può iniziare un’azione.  
 

Questa forma di improvvisazione è del tutto diversa da quella che si fa normalmente a teatro. Il 
gruppo si comporta come una jazz band, in cui l’attore interviene con il suo assolo. Il Teatro Cricot 2 
è un ensemble in cui l’attore possiede l’autenticità del clown e del jazzista. (Denis Bablet) 

 
In Kantor il teatro è luogo di confine fra la realtà storica e quella psichica. 
“Durante le prove si crea talvolta un’atmosfera nella quale ciò che passa sulla scena (creazione 
artificiale) diventa realtà”. “Più tardi (…) qualche cosa svanirà”. Occorre “fare durare il peso 
specifico dell’istante non cancellando assolutamente gli avvenimenti fortuiti della vita, incorporando 
la realtà fittizia nella realtà della vita”.253 
 

L’arte non vive che dei suoi rapporti con la realtà, realtà della sua propria esistenza, realtà del 
mondo che rappresenta, sacralizza o tenta di trasformare, a meno che deliberatamente lo escluda. 
Tutta l’opera di Kantor è un dialogo con la realtà. (…) Kantor rifiuta di fare dell’arte la riproduzione 
illusoria, la presentazione o la rappresentazione, l’esplicazione o l’espressione di una realtà 
preliminare (…) Ci si impadronisce della realtà, la si cattura, la si annette. Oggetti veri, situazioni, le 
loro relazioni, sono dunque catturati, anzi presi in trappola. L’opera d’arte non è più uno scopo. 
Quello che conta è la negazione della forma e dell’espressione, la valorizzazione del comportamento 
(…) Il gesto e l’atto. Kantor è ossessionato dalle relazioni fra l’arte e la vita, fra l’arte, la realtà e 
l’oggetto. (Denis Bablet) 

 
Il problema dell’arte è sempre quello dell’oggetto. Nel Rinascimento i ritratti dei personaggi 
corrispondono a questa appropriazione dell’oggetto di cui si deve fare una copia assolutamente 
esatta e illusionista, in modo che appaia più viva dello stesso oggetto. Andate al Louvre, guardate i 
ritratti di Leonardo da Vinci, di Raffaello: sono più vivi loro dei turisti che li guardano. L’oggetto è 
preso in trappola…L’oggetto è, in un modo quasi magico, veramente riprodotto come si dice oggi, 
però questa non è la parola esatta. È rivendicato, catturato. Oggi il nuovo realismo e gli happening 
fanno la stessa cosa. (T. Kantor) 

 
Kantor toglie all’oggetto di cui si impadronisce il suo significato originale, la sua funzione d’uso, il suo 
simbolismo, per ridurlo alla neutralità della sua concreta autonomia. Sradicandolo dal suo significato 
originale, lo protegge (è questo il senso dei suoi imballaggi), afferma la sua esistenza svuotata di 
ogni valore estetico, anche quando sceglie preferibilmente degli oggetti di rango inferiore254. La 
ricerca di Kantor si affianca così a quella di Duchamp: ricordiamoci la Fontana-orinatoio del 1917, il 
prodotto fabbricato scelto e del tutto ribaltato rispetto al significato primitivo, ricordiamoci dei ready-
made. Al Teatro Cricot 2 il testo è un ready-made, l’oggetto diventa un ready-made. Privato di ogni 
espressività originaria, può entrare nel gioco delle tensioni dinamiche, diventare un oggetto di 
manipolazione per l’attore. Processo di dematerializzazione e di reinserimento nel concreto. Nel 
happening l’oggetto penetra dentro la sfera dell’arte per poi tornare verso la vita. (Denis Bablet) 

                                                
252 Du Vignal, Philippe, Tadeusz Kantor. La classe morta, in "Art Press International”, n. 6, aprile 1977, p. 24. 
253 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 35. 
254 Come, ad esempio, i sacchi “imballaggio che occupa il gradino più basso nella gerarchia degli oggetti e 
che diventano quindi facilmente una materia non oggettivizzabile” (Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 
2000, p. 58). 
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Gli imballaggi sono veri e propri rituali, nei quali “il risultato finale è sempre inatteso e 
sorprendente” e “ha un po’ della magia e un po’ del gioco dei bambini”. Il procedimento comprende 
le fasi della piegatura, dell’annodamento “in cui il sapere come si fanno i nodi sfiora quasi le 
tradizioni sacrali” e del collage “dove sacralità e attenzione sono egualmente indispensabili”.255 
Kantor spiega come, a Cracovia nel 1956, è nato il suo primo imballaggio. 
 

Cercavo delle disposizioni che fossero artificiali, cioè che avessero delle possibilità di autonomia. 
Sulla scena, camminare è senza dubbio ciò che c’è di più naturale. Naturale fino alla noia. Mi 
succedeva di non vedere sulle tavole del palcoscenico nient’altro che gambe. Senza alcuna 
espressione. Importa eliminare, cancellare alcune parti di un oggetto, renderle invisibili, permettere 
solamente che le si supponga, le si indovini. (…) Tutta la scena fu dunque ricoperta da una specie di 
sacco nero, enorme. Tutti gli attori si trovavano dentro il sacco, (…) spuntavano da piccole aperture, 
ed erano visibili all’esterno solo la testa e le mani degli attori. Le teste talvolta si allontanavano le une 
dalle altre, talvolta si avvicinavano. Quanto alle mani, si agitavano e vivevano vite proprie e 
totalmente autonome…In un’altra pièce gli attori non si vedevano del tutto. (…) La fodera di un tale 
imballaggio, talvolta ondeggiante, altre volte tesa, trasmetteva con forza delle suggestioni 
enormemente accresciute dai conflitti sviluppatesi all’interno, e sapeva renderli nelle sfumature più 
sottili. 

 
Anche il setting musicoterapico è una situazione artificiale, che ha autonomia. Elimina, cancella 
alcuni elementi della vita ordinaria del paziente. La musicoterapia può sentirsi vicina al teatro di 
Kantor: 
 

Riorientare l’azione drammatica, dirigerla al di sotto del treno normale di vita mediante il 
rilassamento dei legami biologici, psicologici, semantici, per mezzo della perdita dell’energia e 
dell’espressione, del raffreddamento della temperatura che arrivi fino al vuoto – ecco il processo di 
disillusione e l’unica possibilità di ritrovare il reale (…) Creazione di una zona libera di attività, gioco 
con il caso, degli avanzi, dei residui, delle cose futili, delle cose vergognose, fastidiose (…) ciò che 
conta sono soltanto le relazioni tra gli oggetti e lo spazio.256 

 
So che devo fare qualcosa con l’oggetto perché cominci ad esistere, qualche cosa che non ha alcun 
legame con la sua funzione vitale; sento che c’è bisogno di un rituale, che sia assurdo dal punto di 
vista della vita, ma capace di attirare l’oggetto nella sfera dell’arte. (…) I sacchi attirano l’oggetto in 
questa situazione richiesta, del tutto disinteressata, perché essi lo coprono, lo nascondono…Dalle 
mie ricerche più remote so che più un oggetto è di rango inferiore, più ha delle possibilità di rivelare 
la sua oggettività, e il suo elevarsi al di sopra del disprezzo del ridicolo costituisce, in arte, un atto di 
pura poesia.257 

 
I sacchi sono per Kantor, quello che è per John Cage la composizione aleatoria: “i sacchi hanno 
tolto tutto uno spazio alla mia pittura precedente che mi dava – almeno così mi sembrava – una 
ragione d’essere proprio in quanto artista”. I sacchi hanno le loro categorie pronte, che derivano 
dalla piegatura, e dalle manipolazioni di fabbrica, accentuate mediante delle iscrizioni, dei segni e 
dell cifre. 
 

 
 
 

Alberto Burri, Sacco 5 P, 1953 
 

                                                
255 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 72. 
256 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, pp. 112-113-127. 
257 Kantor è affascinato dalla realtà del rango più basso, la quale spiega i suoi quadri, i suoi imballaggi. Egli 
applica il metodo di tale realtà anche a se stesso (secondo il regista polacco, l’uomo moderno non è uno 
spirito che ha vinto la paura). L’artista “è un uomo povero senza armi e senza difese che ha scelto il suo 
posto a faccia a faccia con la paura. Pienamente consapevole! È nella consapevolezza che nasce la paura!”. 
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Trovo nel dizionario la parola imballaggio: significa semplicemente l’azione di impacchettare. Ma 
nella lingua francese ha il medesimo suono di collage, che si è già conquistato il diritto di citazione 
nella terminologia artistica. (…) L’imballaggio è un processo e una funzione, legati all’oggetto.258 
 

Nel 1967 Kantor realizza un imballaggio che ci appare come una evoluzione della Ruota di 
bicicletta di Duchamp: un enorme zaino di caucciù riempito d’aria, su di una vecchia ruota di 
bicicletta. “L’idea della vita e dell’arte – eterno viaggio senza fine – s’impone da sé”. 

 
 
 

Tadeusz Kantor, Imballaggio-Viaggiatore, 1966 
 

Un altro oggetto utilizzato da Kantor, ci ricorda invece Erik Satie: l’ombrello. 
È conosciuta la passione di Satie per gli ombrelli, che comprava per la sua personale collezione 
non appena in possesso di un po’ di denaro. Si dice anche che spesso venisse visto passeggiare 
sotto la pioggia, ma con l’ombrello ben chiuso. Nel 1964 Kantor incolla il suo primo ombrello sulla 
tela: 
 

La scelta stessa di questo oggetto aveva allora, per me, il senso di una scoperta inattesa, e la 
decisione di impiegare questo oggetto così utilitario e di impegarlo per fini santificati, artistici, pittorici, 
aveva il senso di raggiungere la libertà attraverso la profanazione; sicuramente più grande di 
incollare a una tela un giornale, una corda, alcune scatole di fiammiferi. Cercavo un oggetto non 
nuovo per il collage, si trattava piuttosto di trovargli un imballaggio attraente. L’ombrello è uno 
specifico imballaggio metaforico, è l’imballaggio di molte situazioni umane, racchiude in sé la poesia, 
l’inutilità, la perplessità, la debolezza, il disinteresse, la speranza, il ridicolo (…) Già prima, nel 1946-
‘48, l’ombrello era per me una sorta di feticcio: collezionavo ombrelli. L’ombrello era per me un 
oggetto ossessionante, e l’assemblaggio di più ombrelli mi permetteva di creare paesaggi surrealisti, 
(…) L’ombrello è anche il circo, il teatro.259 

  
Per me, l’happening è l’arte in mezzo alla società. Se un oggetto è dipinto su una tela, non c’è 
pericolo, sono le condizioni della tela, dell’illusione; ma se questo oggetto è in mezzo a noi, se noi lo 
facciamo volentieri penetrare fra noi, per strada o in una sala, questo è happening, è l’arte che 
supera l’ambito dell’arte, abbiamo raggiunto la frontiera fra la vita e l’arte. (T. Kantor) 
 

L’happening è “una sorta di rituale realizzato con la materia della vita”. 
In un teatro in cui ogni elemento è strettamente legato all’altro, è naturale che l’oggetto sia il 
compagno dell’attore: “quando l’uomo si impadronisce dell’oggetto, l’oggetto diventa attore”. (T. 
Krzemien)260 
 

Lo spazio della vita dimora accanto a quello dell'arte, insieme e a vicenda confondendosi e 
compenetrandosi, condividendo un destino comune. 

 
Per Kantor non ha più senso allora innalzare la quarta parete, perché la necessità dell’opera 
teatrale è dentro se stessa: lo spettacolo avviene non per qualcuno ma in presenza di qualcuno.  
Il “divenire del dramma non può essere nascosto dietro le quinte. Non ci si può permettere 
nessuna porticina, nessuna uscita laterale attraverso la quale il dramma potrebbe andarsene”: 
anche il setting musicoterapico, non ha quinte. “La realtà della sala è legata al processo del 
divenire del dramma”; ecco perché “prima di preparare la scena, bisogna preparare la sala”. 
Gli attori non devono più fingere il personaggio né rappresentare un testo, ma devono essere loro 
stessi. “Gli attori sono quasi degli spettatori. Il corpo dell’attore e il suo movimento devono 
giustificare ogni sfumatura, ogni forma e ogni linea della struttura della scena”.261 Ora il dramma - 
la vita - coincide con la creazione dello spettacolo-opera d’arte. 
Anche lo spettatore è privato della propria normale condizione di destinatario dello spettacolo. La 
sua unica opportunità, la sua unica funzione è quella di trovarsi in teatro, di essere presente. 
                                                
258 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 76. 
259 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 82. 
260 Krzemien, Teresa, L’oggetto diventa attore, intervista con T. Kantor, in “Il teatro in Polonia”, 4-5, Varsavia, 
1975, p. 37. 
261 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, pp. 36-37. 
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“Il tempo presente è il solo in cui può essere collocata l’attività e l’azione”. 
 

Condurre l’opera teatrale a quel punto di tensione, che un solo passo separa il dramma dalla vita, 
l’attore dallo spettatore. (…) Il teatro è un luogo in cui le leggi dell’arte si incontrano con il carattere 
accidentale della vita, producendo importanti conflitti.262 

 
Per me il teatro è sempre circo. Tutti i miei spettacoli sono spettacoli da baraccone. Ne La Classe 
Morta i vecchi ritornano alla loro infanzia, cioè alla classe scolastica. Essi pensano di essere 
bambini. (Portare la propria infanzia sulle spalle. Noi adulti siamo gli assassini della nostra infanzia). 
Ma ancora peggio, mi sono detto, questi vecchi sono dei banditi. 
L’infanzia è la condizione umana artistica. Dopo si uccide solamente. Solamente restano alcuni 
individui: gli artisti. Allora ho trovato la soluzione teatrale, puramente teatrale. Si può essere poeti o 
pittori, ma bisogna trovare una soluzione teatrale. Essi devono portare le marionette che erano state 
uccise da loro stessi. Ed è per questo che questi signori non sono per niente persone rispettabili, 
sono tutti un po’ sospetti.263 
 
Se si potesse arrivare per una qualche scappatoia a rivivere l’infanzia, a godere la sua illimitata 
pienezza, vorrebbe dire dar vita a un’epoca geniale. Il mio ideale è raggiungere l’infanzia. Sarebbe la 
vera maturità (Bruno Schulz). 
 

Schulz afferma, inoltre, che “Nessun vivo torna per la seconda volta nel paese della giovinezza”. 
Si può far rivivere l’infanzia morta soltando nel ricordo, nell’allucinazione del sonno. 
 
La Classe Morta è un’opera fondamentale nella storia del teatro del Novecento, a livello mondiale: 
“È un valzer del ricordo, il dialogo fra la vita e la morte” (Denis Bablet). 
La scansione delle tensioni emozionali e formali in base a un crescendo e diminuendo ha un 
carattere eminentemente musicale e potenzia l’impressione di omogeneità dello spettacolo. 
 

La musica, in modo simile a quanto accade in Wagner e in Wyspiański, apre all’esperienza di ciò 
che è essenziale, e permette di percepire il carattere archetipo e sovratemporale delle situazioni 
costruite nella materia del teatro. (…) La classe morta (…) è un’opera teatrale costruita in modo 
musicale.264 

 
La prima rappresentazione di questa perfetta macchina teatrale della memoria ha avuto luogo a 
Cracovia nel 1975. Il ricordo dell’infanzia, la memoria e l’onnipresente sentimento della morte sono 
la materia di questa seduta drammatica (come Kantor amava definire questo spettacolo), collocata 
in un angolo di uno spazio buio e indefinito, alla luce di una semplice lampadina. 
La classe morta è uno dei pochi esempi di teatro contemporaneo che sappia costringere ogni 
fascia di pubblico a rinunciare a filtri e difese, ad abbassare per così dire la guardia per assorbirlo 
a livello viscerale. Il processo di identificazione che si vive assistendo a questo spettacolo, tende 
ad annullare ogni distinzione tra spazio scenico e spazio di fruizione. 
In questa prospettiva due lati di La classe morta paiono determinati: l’organizzazione spaziale 
dell’evento/spettacolo e la presenza di Kantor stesso che “se ne sta mezzo dentro e mezzo fuori” 
(Richard Eder).265 L’atteggiamento di Kantor nello spettacolo, ricorda quello del musicoterapista: 
 

Kantor rimane in scena per tutta la durata dello spettacolo. Entra prima dello spettatore, apporta 
qualche ritocco alla scena, osserva l’arrivo del pubblico e lo invita a trovare posti a sedere. Quando 
entrano gli attori e cominciano a recitare, Kantor non si allontana. Rimane in piedi, da parte. (…) 
Kantor è in grado di reagire a ciò che ha creato e le sue reazioni sono parte della sua ininterrotta 
creazione.266 

                                                
262 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 42. 
263 Dichiarazione di Kantor tratta da uno dei video proiettati alla mostra: Tadeusz Kantor – La Classe Morta 
(1975-2005) presso il Palazzo della Triennale di Milano (dal 6 dicembre 2005 al 5 febbraio 2006). In questa 
mostra ho potuto assistere alla proiezione del raro video dello spettacolo La Classe Morta e la performance 
di Giovanni Battista Storti. 
264 Gedda, Lido, (a cura di), Op. cit., 2007, p. 165. 
265 Glenn Loney ha accostato Kantor “il regista che interviene” a Grotowski “il regista che osserva”. 
266 Gedda, Lido, (a cura di), Op. cit., 2007, p. 60. 
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Gli spettatori assistono a due diversi spettacoli: La classe morta e la creazione (la rifinitura, la 
messa a punto) di La classe morta. Assistono cioè all’opera creata da Kantor e alla creazione 
dell’opera da parte di Kantor, si trovano simultaneamente davanti a un prodotto e a un processo. 
È come veder dipingere un pittore: tra Kantor e La classe morta vi è un rapporto analogo a quello 
che intercorre tra l’artista e l’oggetto del quadro da lui dipinto. 

 
 

Una scena dello spettacolo La classe morta di Tadeusz Kantor 
 
 

Kantor è convinto che la vita in arte possa essere espressa solo attraverso la mancanza di vita e il 
ricorso alla morte, attraverso delle apparenze, la vacuità, l’assenza di ogni messaggio.  
“Gli attori devono misurarsi con la morte prima di comprendere o rappresentare la vita”.267 
Il manichino, elemento al margine della cultura consacrata e lontano dai templi dell’arte, diventa 
indispensabile per “sollevare un lembo di velo”.  
“Il Manichino, nel mio teatro, deve diventare un modello attraverso il quale passa il sentimento vivo 
della morte e della condizione dei morti. Un modello per l’attore vivo”.268 
Secondo Kantor il teatro ha spesso introdotto una distanza tra l’attore e il pubblico, analoga a 
quella tra il vivo e il morto. L’attore, è “quest’essere che ci somiglia perfettamente e che è al tempo 
stesso infinitamente estraneo, aldilà di una barriera invalicabile”. 
 

Quando si vede un uomo cadere per la stada, fulminato da una morte improvvisa, si frappone fra lui 
e l’osservatore una barriera di cui questi si accorge per la prima volta, ed è la prima volta che egli 
vede quell’uomo. (…) Nella civiltà europea e dei consumi, sembra avvicinarsi il momento di una 
presa di coscienza della nozione di morte.269 
 
La CLASSE MORTA nel corso del tempo ha smesso di essere teatro. È diventata il mio libro di 
preghiere laiche. Vi trovo lezioni delle più rare scienze, comandamenti quasi divini, avvertimenti 
eretici, risposte che insultano lo spirito sano, pragmatico, costruttivo e leale, consigli salutari e infami, 
indicazioni contro tutto, consolazione, speranza e libertà.270 

 
Questi sono i grandi orientamenti della ricerca kantoniana, i principali elementi degli spettacoli del 
Cricot 2. Tuttavia ce n’è uno di cui non abbiamo ancora parlato: Kantor stesso. Nella Gallinella 
acquatica, nelle Bellocce e i cercopitechi e nella Classe Morta, lui è là, presente, apparentemente 
per gioco, l’occhio vivo, che gira attorno inquieto, felice, aggressivo, talvolta lontano. (…) La sua 
presenza scenica, in mezzo agli attori, è un indiscutibile fattore di distruzione dell’illusione (…) 
Kantor interpreta il ruolo di un direttore d’orchestra, un direttore d’orchestra ready-made. Non dirige 
assolutamente lo spettacolo, ma segue qui il crescendo, là il diminuendo, dà degli impulsi quando è 
necessario. (…) Kantor è là anche lui. È uno degli elementi, dei materiali dello spettacolo. Voi lo 
potete vedere: è lui e non è che lui. (Denis Bablet) 

 
È forse questo aspetto che più avvicina Kantor alla figura del musicoterapista.  
Kantor prepara i suoi spettacoli con cura, ma a partire dal momento in cui sono rappresentati in 
pubblico, ogni sera sono giocati nel senso profondo della parola: come se si “giocasse la propria 
vita”. “Bisogna mantenere la tensione. Bisogna che ogni sera la realtà scenica si sviluppi nel suo 
divenire vivente”. (Denis Bablet) 
 

Da bambino facevo torte di carta. La torta era piatta. Ma non ci facevo caso. La tagliavo. Solo molto 
tempo dopo mi resi conto che le mancava (mancava!) qualcosa che permettesse perlomeno di 
tagliarla. Allora smisi di fare torte di carta e persi quello stato eccezionale e felice che è pari alla 
situazione dell’artista. Quella mancanza è appunto ristrettezza. Ristrettezza agli occhi del mondo, 

                                                
267 Stanislavskij invitava gli attori a “vivere le proprie parti”. La lezione di Stanislavskij, come quella di Craig, 
Mejerchol’d e naturalmente Artaud, è ben presente nel lavoro di Kantor. 
268 “Solo un grande scrittore fa muovere insieme i vivi e i morti“ (Ivano Fossati, Bella speranza, Macramè, 
1996) 
269 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 237. 
270 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 238. 
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naturalmente. Si deve pur ripagare con qualcosa l’insolito dono che permette di operare oltre la 
vita.271 
 
Oh, Signore! accordami questo istante unico e raro, evanescente come un soffio, invisibile come un 
buco nero, che permetterebbe di creare nell’INFINITÀ qualcosa che riesca FINITO come la morte. 
L’opera d’arte.272 
 
Rendere pubblico ciò che nella vita dell’individuo c’è di più segreto, che contiene in sé un valore 
supremo, che al mondo può apparire ridicolo, piccolo, una miseria.  
L’arte trae quella miseria alla luce del giorno. Che cresca. E che governi. È questo il ruolo dell’arte 
(Kantor, aprile 1988). 
 
Il teatro è il luogo che svela (…) Lo spettacolo, affine nel suo carattere a un rito o una cerimonia, 
diventa uno shock. (…) Il teatro è un’attività ai margini più remoti della vita, dove le categorie e i 
concetti di vita perdono le loro ragioni e i loro significati, dove follia, febbre, isteria, delirio, 
allucinazioni, sono le ultime trincee della vita di fronte al sopraggiungere della TROUPE DEL CIRCO 
DELLA MORTE, del suo GRAN TEATRO. Ecco la mia definizione di teatro. Poetica e mistica.273 
 
Chi parla del corpo parla della morte, e chi parla della morte parla contro la morte. Si tratta di una 
disciplina disperata e a un tempo lieta. (Péter Esterházy)274 
 
 

 

                                                
271 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 271. 
272 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 275. 
273 Kantor, Tadeusz, 1977, Op. Cit., 1979 – 2000, p. 284. 
274 Quadri, Franco (a cura di), in collaborazione con Alessandro Martinez, Sulle tracce di Pina Bausch, 
Milano, Ubulibri, 2002, p. 144. 
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3.3.2 Pina Bausch e il teatro-danza: la compagnia t eatrale come setting. 
 
 
Danzatrice, coreografa e creatrice di teatro, Pina Bausch ha ideato il Tanztheater, che inizia a 
dirigere a Wuppertal (in Germania) dal 1973.  
A giugno del 2007 le è stato assegnato il prestigioso Leone d’oro alla carriera al Festival di danza 
della Biennale di Venezia.  
 
Nel teatro-danza di Pina Bausch (“un teatro assoluto e totale”275), in cui spesso il particolare 
coincide con l’universale, i ballerini non danzano più, almeno non nel senso inteso fino a quel 
momento. Con lei il ballerino ha un sorriso, un volto, una mimica, non è più una statua in 
movimento.  Pina Bausch ha dato al balletto il linguaggio ed il silenzio. 
  
Il balletto classico, puntando alla propria glorificazione, smaterializzava la sua sostanza primaria, il 
corpo. Nel balletto il corpo diventa un ideale, nel teatro-danza di Pina Bausch una realtà.   
E ci viene letteramente mostrato com’è, fatto di pelle, capelli, anche di rughe, imperfezioni, senza 
mai inseguire una bellezza astratta e uniforme, ma restando in una sua istanza concreta, in una 
stringente, personale umanità.  
I danzatori entrano in scena senza incarnare un ruolo o una figura estetica preordinata, sono solo 
se stessi.  
 

L’opera d’arte tradizionale ha sempre puntato alla chiusura nella completezza. Si pensi anche ai 
migliori esempi, a Mozart per esempio. (…) L’atonalità ha voltato pagina nella musica quasi cento 
anni fa. Non così la danza. Pina Bausch si lascia alle spalle anche la Modern Dance di Martha 
Graham. (…) Al vecchio stile non ne viene contrapposto uno nuovo, ma una nuova realtà. (…) Il 
nuovo per Pina significa non tanto una ennesima, arbitraria chiusura formale della creazione 
estetica, ma l’apertura verso un futuro non determinato. Pina Bausch ha aperto una strada alla 
danza che rende possibili mille nuove, imprevedibili, enigmatiche direzioni. (Ivan Nagel)276 
 
Il suo Tanztheatre sembrava mettere al bando ogni memoria della danza come estetismo 
preordinato, fatto lezioso, inseguimento di bellezze impossibili che evita o trascende le forme del 
quotidiano. Non solo il balletto classico, ma anche tutti i linguaggi della danza del Novecento, prima 
di Pina Bausch, vivono di questa formalizzazione. La coreografia contemporanea – al contrario del 
balletto classico, che è basato su un unico linguaggio, quello della danza accademica – vive di una 
molteplicità di linguaggi. Ogni coreografo è artefice del proprio: Martha Graham (…) Merce 
Cunnigham (Leonetta Bentivoglio).277 
 
Pina ha liberato la danza, e in particolar modo il balletto classico, dal dominio della vanità per porla 
sotto quello della bellezza. (Péter Esterházy)278 

 
La coreografa tedesca è un’artista che opera sullo spazio, contrapponendo i suoi contenitori ai 
movimenti e alle immobilità degli attori-personaggi, o alle barriere che nello spazio vengono 
disseminate,279 tuffando i suoi interpreti in contenitori vivi e straordinari. I suoi spazi sono geografie 
mobili pluridimensionali, che frantumano ogni frontalità e bidimensionalità dell’azione. 
 
Pina Bausch gioca su ogni fronte, negli angoli, sui muri, tra le quinte, in platea, ribaltando le 
prospettive e le consuetudini di chi guarda, riempendo di azioni minime e massime ogni luogo della 
scena, con un’ossessione del dettaglio. Nei suoi spettacoli spesso la scenografia è costituita da 
elementi naturali: pozze d’acque, tappeto di erba vera, foglie secche, garofani, terra. 

                                                
275 Gianfranco Capitta in: Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 97. 
276 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 126. 
277 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 133. 
278 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 145. 
279 Si pensi alle sedie di Cafè Muller o ai detriti di Palermo Palermo. 
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Pina Bausch, Spettacolo I garofani 

 
 
Un altro spazio che irrompe negli spettacoli di Pina Bausch è la circolarità dei suoi rapporti con il 
pubblico, coinvolto nel dialogo, abbracciato nel rituale, sollecitato nelle percezioni dall’uso 
frequente delle mezze luci in sala. La scena accoglie anche la platea. 
 
Ma è anche una creatrice che opera sul tempo: la durata dei suoi lavori appare sempre un po’ 
eccessiva rispetto a quella che si penserebbe dovuta, eppure alla prova dei fatti necessaria; tra 
ogni prima e le successive rappresentazioni intercorre un tempo abbastanza lungo. 
 
La concezione dello spazio e del tempo negli spettacoli di Pina Bausch, possono fornire spunti di 
riflessione anche per il setting musicoterapico. Per la coreografa tedesca, il setting è costituito 
dalla sua stessa compagnia, che garantisce la continuità tra un’opera e l’altra: costituisce, in altre 
parole, la stabilità della cornice. 
 

Quello che fa Pina è un mistero che possiamo condividere ma non spiegare: è legato al modo in cui 
lavora con la compagnia, al modo in cui ogni singolo spettacolo fa parte di un continuum; è il risultato 
di una tensione costante a spingersi sempre più avanti sul filo dell’impossibile attraverso l’ispirazione 
delle persone con cui lavora. (Donya Feuer)280 
 
Nel Tanztheatre non esitono solisti: ogni danzatore è speciale. Cercare di trovare qualcosa per 
ognuno di loro è anche un modo di trovare materiale, non solo attraverso le domande che pongo, ma 
anche attraverso l’individuazione di una qualità o di un tipo particolare di movimento. (Pina 
Bausch)281 

 
La fondatrice del Tanztheater ha rappresentato un punto determinante per la rottura stilistica e la 
creazione di un linguaggio, ed ha imposto un suo metodo nella costruzione di spettacoli, basato sul 
lavoro d’assieme e sulla continuità della sua troupe. 

Il processo messo in atto dal Tanztheatre Wuppertal nella fase delle prove ci svela come sentimenti, 
pulsioni, ricordi, desideri e gesti scaturiscano dai soggetti e diventino oggetto di lavoro e di 
spettacolo (Michel Bataillon)282 

 
Anche il modo in cui nascono gli spettacoli della Bausch dedicati alle città (Madrid, Palermo, 
Roma, ecc.) ricordano alcune fasi del lavoro del musicoterapista prima di iniziare un trattamento: 
l’anamnesi relativa al paziente ed il sopralluogo nella stanza di musicoterapia. 
 

Con le città, Pina Bausch fa qualcosa di simile. Vi si reca con grande anticipo, e assieme a tutto il 
gruppo (…) sonda i nuovi tessuti urbani che proliferano attorno e fuori dai centri storici, le piazze dei 
mercati e la precarietà di chi sta ai margini. (…) Pina non ha la velleità né la presunzione di fare 
ritratti oggettivi, o fotografie buone per tutti. Lei cerca in ogni realtà una dimensione profonda e 
insieme fragile, come il gesto o la canzone283 su cui è basata, che individui dei nodi, dei rapporti, dei 
sentimenti. (…) I panorami interiori si rispecchiano con quelli sociali e urbani. (Gianfranco Capitta)284 

 
Il lavoro di Pina Bausch riguarda molto più il cuore che la testa.  
 

                                                
280 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 129. 
281 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 152. 
282 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 94. 
283 Negli spettacoli di Pina Bausch, ogni musica è voce di una minoranza. Le sue musiche, insieme, “danno il 
tessuto forte del nuovo suono del pianeta”: ci sono canzoni sefardite e percussioni angolane, l’Argentina di 
Gustavo Santaolalla e il tango di Gidon Kremer, ma anche João Gilberto e John Zorn. E il jazz del prediletto 
Chet Baker e la voce inconfondibile di Bartha Kitt, il modulare di Roberto Murolo ed il rap degli Assalti 
Frontali. “Sono sempre stato stupito dall’appetito universale di Pina per tutte le musiche, che siano colte o 
popolari” (Bernard Faivre d’Arcier). Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 119. 
284 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 98. 
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Cercare di analizzare una pièce di Pina Bausch è come cercare di analizzare un brano di musica. 
Come la stessa Bausch mi ha detto una volta, la musica può dire cose che non possono essere 
dette con le parole. Perché piangiamo quando sentiamo un certo brano musicale? Spesso non 
sappiamo spiegarlo, proprio come succede davanti agli spettacoli di Pina Bausch. (Christopher 
Bowen)285 
 

Nei suoi spettacoli è fondamentale il non detto, che ha grande efficacia visuale, ma è molto difficile 
a nominarsi. 
 

Quello che colpisce del lavoro di Pina è la completezza del suo vocabolario, la sua capacità di 
trasformare il linguaggio teatrale, il gesto, la luce, l’allestimento scenico e il movimento in poesia e 
musica, in arte totale. (Robert Wilson)286 
 

Il vocabolario che compare nella maggior parte dei suoi lavori deriva soprattutto da gesti e azioni 
comuni, magari campionate ed elaborate in complessi schemi rituali di movimento, ma tratte dal 
quotidiano.  
La sua danza consiste spesso nella ripetizione di movimenti fino all’esaurimento; è un teatro della 
disperazione, ma vi trovano posto anche tenerezza, affetto e un humor che si manifestano talvolta 
nella predilezione per le musiche popolari.  
Per Pina Bausch la danza non è la ricerca formale di un codice, ma la ricerca di un modo di fare 
nella vita, di un portamento, di una dignità. 
 

Se ho imparato una cosa da Pina (…) è che i danzatori devono sempre avere una ragione per 
muoversi. Ma abbiamo bisogno di sapere qual è la ragione che ha scatenato quella particolare 
sequenza di movimento in sala prove? Io non credo. Allo stesso modo non ho bisogno di sapere 
quanti strati di pittura e quali immagini si trovino sotto il lavoro finito nella tela di un artista, è 
sufficiente ammirare il dipinto appeso al muro (Christopher Bowen).287 
 

Come nella poesia, il teatro-danza di Pina Bausch ci mostra cose assolutamente inconsuete sotto 
il duplice segno di un’assoluta normalità e del più grande prodigio. A ogni istante un’atmosfera può 
ribaltarsi nel suo contrario, bastano pochi attimi per volgere in allegria il più doloroso tormento, per 
aprirsi a un’inusitata serenità.  
 

Sembra che la sua danza trascuri la tecnica, ma se ne serve e la usa. Il virtuosismo è sempre 
presente, ma in maniera nascosta, a volte preso in giro. Pina mette la tecnica al giusto posto senza 
rinnegarla, perché la sua danza è molto esigente per quanto riguarda la precisione del gesto, la 
ripetizione sfalsata e il ritmo. È una danza molto difficile pechè nulla è più delicato delle relazioni che 
porta in scena (…) Tutto dipende dalla qualità del ritmo, e tutti sappiamo quanto Pina lavori senza 
tregua sulle sue opere, il cui equilibrio è legato a bruschi cambiamenti, alla relazione tra gli assolo e i 
momenti corali, agli improvvisi cambi di luce. (Bernard Faivre d’Arcier)288 

 
Pina Bausch ha liberato il balletto dai lacci dell’apparenza e si è interrogata sulle questioni 
esistenziali. I movimenti dei danzatori nascono sempre da un’urgenza, da un dramma.  
Questo teatro di immagini poeticamente forti va a toccare qualcosa che è presente in ogni essere 
umano e che chiede riscatto.  
 
Le pièces di Pina Bausch somigliano a una ricerca accanita della felicità tra continue prove ed 
errori; nessuno conosce la soluzione, ma alla fine ognuno sa quali sono gli errori da evitare. È un 
gioco, comico e tragico, con le diverse sfumature della nostra esperienza: qualsiasi cosa ha diritto 
ad essere considerata importante, tutto può essere trasformato in danza. 
 
Il metodo di lavoro di Pina Bausch non offre ricette, né risposte, si limita a fare domande.289 
                                                
285 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 102. 
286 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 84. 
287 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 103. 
288 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 121. 
289 Proprio come l’arte contemporanea, che pone domande, piuttosto che dare risposte. È probabilmente per 
questo motivo che il pubblico è talvolta in difficoltà nei confronti dell’arte contemporanea. 
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Pina Bausch lavora con la danza e il movimento tutto, rivendicandone la componente viva ed 
emotiva  
 

Grazie a Pina Bausch è stata tolta una specie d’interdizione che riguardava le emozioni, una zona 
d’emozione negata per tanto tempo (Karine Saporta).290 

 
La sua danza tragica e viscerale si nutre di un certo espressionismo associato alla drammaturgia 
nord-europea. I suoi spettacoli intrecciano danza, teatro di varietà, film, musica, canto e brani di 
parlato. Con ossessione, Bausch esplora il rapporto tra i due sessi, incapaci di comunicare, 
combattivi ma comunque interdipendenti. Uomini e donne dai corpi duramente caratterizzati, ma 
allo stesso tempo stereotipati, danzano muovendosi con gesti ripetitivi, nevrotici.  
 

I teatri puri sono pericolosi. La purezza è la morte. Il caos è indispensabile alla creazione; ma un 
caos organizzato, che permetta a ciascuno di ritrovare le proprie radici e i propri slanci. (…) Alcuni 
coreografi sono venuti a cercare in teatro gesti che la danza aveva perduto, rinnovando così in parte, 
grazie a questo incontro, la danza contemporanea (Jacques Lecoq).291 
 
Bisogna avere ancora il caos in sé per poter partorire una stella danzante. (Fredrich W. Nietzsche)292 

                                                
290 Quadri, Franco (a cura di), Op. cit., 2002, p. 93. 
291 Lecoq, Jacques, 1997, Il corpo poetico. Un insegnamento della creazione teatrale, Milano, Ubulibri, 2000, 
p. 184. 
292 Nietzsche, Fredrich W., 1883-‘85, Così parlò Zarathustra, Milano, Rizzoli, 1985-2000. 
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3.3.3 Jacques Lecoq: la ricerca del proprio clown. 
 

Solo il corpo, coinvolto nel lavoro, può veramente cogliere l’esattezza di un movimento, la precisione di 
un gesto, l’evidenza di uno spazio.293 

 
Sono arrivato al teatro attraverso lo sport. Ho scoperto la geometria del movimento in una palestra. 
(…) Quando si fa una allemande o si salta, il movimento del corpo nello spazio è di ordine puramente 
astratto. (…) In metropolitana rifacevo mentalmente i movimenti e trovavo allora tutti i tempi giusti, 
molto più che nella realtà.294 
 

La pedagogia teatrale di Jacques Lecoq ha dato un grande contributo alla ricerca sullo spazio della 
recitazione.  
 

Ogni spazio abitabile suggerisce delle proposte drammatiche e influenza il comportamento di coloro 
che ci vivono o dei personaggi che vi recitano. Le nostre abitudini, il nostro modo di camminare, il 
ritmo dei nostri passi si modificano quando cambiamo spazio. (…) Prima di costruire un luogo 
abitabile per i giochi della vita o per quelli del teatro, importa sapere innanzitutto chi ci dovrà 
vivere.295 
 

Lecoq ha insegnato ai suoi allievi ad “indirizzare lo sguardo del corpo all’osservazione del reale”, 
ha fatto scoprire agli scenografi come “costruire degli spazi che siano in attesa del dramma da 
recitare”.  
 

Non si recita davanti a una scenografia, ma in uno spazio costruito per la recitazione dell’attore in 
situazione. Ogni tema drammatico necessita di un luogo adatto al suo corretto svolgimento.296 

 
Ogni dramma si svolge in una cavità teatrale. (Jannis Kounellis)297 

 
 
 

Jannis Kounellis, Senza titolo, 1999 

 
Nel libro Il corpo poetico, scritto poco prima di morire, Lecoq racconta con semplicità toccante la 
sua scoperta dei segreti del corpo. Le sue riflessioni sono preziosi suggerimenti anche per il 
musicoterapista298. 
 

Vorrei sottolineare quanto la pedagogia mimodinamica potrebbe essere utile in altri ambiti 
d’apprendimento, sia nelle diverse arti che in altre discipline della conoscenza. I risultati che ho 
ottenuto nella formazione degli architetti, non perché diventassero attori, ma perché costruissero 
meglio, rispettando i movimenti del corpo umano nello spazio, possono essere previsti nella stessa 
maniera per altre arti: la musica, le arti plastiche – abbiamo impostato un lavoro in questa direzione - 
ma anche la letteratura, la danza, e così via. Questo itinerario pedagogico può essere adattato a 
tutta l’educazione artistica: impegnare il corpo mimante per riconoscere la realtà, permette a 
ciascuno di incorporare il mondo che lo circonda prima di dipingerlo, scriverlo, cantarlo, danzarlo… 
Così le forme proposte sarebbero senza dubbio più sentite e meno cerebrali.299 

 

                                                
293 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 10. 
294 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 17. 
295 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 177. 
296 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 179. 
297 Nato in Grecia nel 1936, dalla fine degli anni Cinquanta vive a Roma. È tra gli esponenti principali del 
movimento artistico dell’Arte Povera. 
298 Ho partecipato, a Torino, ad alcuni laboratori condotti da Pierre Byland, allievo e poi insegnante della 
Scuola di Lecoq: “è stato Pierre Byland a portarci il famoso naso rosso, questa maschera, la più piccola del 
mondo, che avrebbe permesso di far uscire dall’individuo la sua ingenuità e la sua fragilità” (Lecoq, Jacques, 
1997, Op. cit., 2000, p. 168). 
299 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 184. 
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Il teatro deve sempre rimanere un gioco. Bisogna divertirsi. (…) Non dobbiamo interrogarci con 
angoscia sul modo di entrare in scena: basta entrarci con piacere!300 

 
Nel 1956 Lecoq fonda a Parigi la sua famosa scuola internazionale, che dirige per quarant’anni 
(muore nel 1998). Il percorso pedagogico della Scuola segue un doppio cammino: da una parte la 
pista del gioco teatrale, dell’improvvisazione e delle sue regole, dall’altra le tecniche del movimento 
e la loro analisi. Il programma, che comincia con una ricerca teatrale psicologica silenziosa, 
comprende un avvicinamento alla poesia, alla pittura e alla musica. 

 
È insegnando che ho potuto approfondire la mia ricerca sulla conoscenza del movimento. È 
insegnando che ho scoperto che il corpo sa cose che la testa non sa ancora.301 
 

L’inizio del percorso pedagogico della scuola di Jacques Lecoq, fornisce spunti di riflessione 
sull’atteggiamento che il musicoterapista deve avere nella prima fase del proprio intervento: 
 

Occorre iniziare eliminando le forme parassitarie che non gli appartengono, (…) per ritrovare la vita 
più vicina a ciò che essa è realmente. Dobbiamo privare un po’ gli allievi del loro sapere, non per 
cancellare ciò che sanno, ma per riuscire a creare una pagina bianca, disponibile a ricevere 
informazioni dall’esterno. L’obiettivo del primo anno è dunque risvegliare in loro la grande curiosità 
indispensabile per la qualità del gioco teatrale. 
 
Il primo compito di un compositore è quello di cercare la propria voce. Il secondo compito è quello di 
eliminarla, perché anche lo stile personale può diventare un peso (Philip Glass). 

 
Il lavoro di Lecoq parte principalmente dall’improvvisazione e dall’analisi dei movimenti della vita, 
aspetti sempre intimamente legati. 
 

Attraverso l’improvvisazione tentiamo di fare affiorare all’esterno ciò che è all’interno; 
contemporaneamente, la tecnica oggettiva del movimento ci permette di compiere il percorso 
inverso, dall’esterno verso l’interno.302 
 
Ci accostiamo all’improvvisazione attraverso il rejeu303 psicologico silenzioso. Il rejeu è la maniera 
più semplice di restituire i fenomeni della vita. (…) Gli allievi fanno rivivere una situazione senza 
preoccuparsi del pubblico (…) Il gioco (…) interviene più tardi, quando l’attore, cosciente della 
dimensione teatrale, dà un ritmo304, una misura, una durata, uno spazio, una forma alla sua 
improvvisazione, per un pubblico.305 Può essere molto vicino al rejeu o allontanarsene notevolmente 
nelle trasposizioni teatrali più audaci; non deve, però, mai dimenticare l’ancoraggio alla realtà. (…) 
Cominciamo con il silenzio, dal momento che la parola,306 il più delle volte, dimentica le radici da cui 
si origina; è auspicabile che gli allievi si mettano fin dall’inizio in una condizione d’ingenuità, 
d’innocenza e di curiosità. In tutte le relazioni umane appaiono due grandi zone silenziose: prima e 
dopo la parola. Prima non abbiamo ancora parlato, ci troviamo in uno stato di pudore che permette 
alla parola di nascere dal silenzio e quindi di essere più forte, evitando il discorso, la spiegazione. Il 
lavoro sulla natura umana in queste situazioni silenziose permette di riscoprire i momenti in cui la 
parola non esiste ancora. (…) Alcuni allievi pensano di essere posti in una situazione in cui gli viene 
impedito di parlare, ma io non impedisco niente, chiedo semplicemente di tacere per capire meglio il 

                                                
300 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 81. 
301 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 22. 
302 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 41. 
303 Nell’accezione di Jacques Lecoq il gioco (jeu), come nell’inglese play è il gioco teatrale. Il rejeu è la 
riproduzione scenica di un’osservazione pratica del reale, che non tiene conto né del pubblico, né dello stile 
teatrale. È uno dei suoi esercizi pedagogici. 
304 “La misura è geometrica, mentre il ritmo è organico. La misura può essere definita, il ritmo è difficilissimo 
da cogliere. Il ritmo è la risposta a qualcosa di vivo: può essere un’attesa, ma anche un’azione. Entrare nel 
ritmo è entrare esattamente nel grande motore della vita. Il ritmo è in fondo alle cose, come un mistero” 
(Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 46). 
305 È ciò che possiamo chiamare la strutturazione di una improvvisazione. 
306 Potremmo dire, come musicoterapisti, che anche i suoni possono dimenticare le radici da cui prendono 
origine. Occorre che il musicoterapista si ponga dunque in un atteggiamento di silenzio, anche interiore, 
(“tacere per capire meglio”) e di curiosità (senza aspettative), quando accoglie il proprio paziente. 
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disotto delle parole. Si esce da questo silenzio attraverso due vie: la parola o l’azione. (…) si può 
quindi parlare, ma solo se è necessario. L’altra via è l’azione: faccio qualcosa. All’inizio gli allievi 
vogliono a tutti i costi agire, provocare gratuitamente delle situazioni. Per far questo, ignorano 
completamente gli altri attori e non recitano con loro. Ma la recitazione può esistere solo come 
reazione all’altro (…) reagire significa dare risalto agli stimoli del mondo esterno.  307 
 
Fondamentale legge del teatro: è dal silenzio che nasce la parola. Analogamente (…) il movimento 
non può nascere che dall’immobilità.308  
 

Nel viaggio pedagogico proposto da Lecoq ai suoi allievi, dopo la recitazione psicologica 
silenziosa, c’è il lavoro con la maschera neutra: “con la maschera neutra è l’intero corpo dell’attore 
che viene guardato. Lo sguardo è la maschera e la faccia è il corpo”.309 
 
Le considerazioni sulle “tracce che si imprimono in ciascun corpo” che sperimenta il lavoro 
pedagogico proposto, offre molti spunti di riflessione al musicoterapista.  Jacques Lecoq sostiene 
che la serie infinita di dinamiche, dal silenzio e dall’immobilità al massimo movimento, rimangono 
per sempre scolpite nel corpo dell’attore e “si risveglieranno in lui al momento dell’interpretazione. 
Quando, anche a distanza di anni, l’attore dovrà interpretare un testo, questo farà risuonare il suo 
corpo. (…) La natura è il nostro primo linguaggio. E il corpo se ne ricorda”.310 
 
Penso sia utile che il musicoterapista sperimenti queste dinamiche che riguardano il proprio corpo, 
così come quelle più strettamente musicali. Come non scorgere, inoltre, un parallelo tra la teoria 
dell’ISO di R.O. Benenzon e il fondo poetico comune di cui parla il maestro di teatro?  
 

Si tratta di una dimensione astratta, fatta di spazi, luci, colori, materie, suoni presenti in ciascuno di 
noi. Tali elementi si sedimentano in noi attraverso le nostre diverse esperienze, le nostre sensazioni, 
attraverso tutto ciò che abbiamo guardato, ascoltato, toccato, assaggiato. Tutto ciò si imprime nel 
nostro corpo e costituisce il fondo comune dal quale sorgeranno slanci e desideri di creazione. 
 
Ci avviciniamo inizialmente ai colori e alle luci. È sorprendente constatare come in qualsiasi paese, 
in qualsiasi cultura, si manifestino gli stessi movimenti quando si tratta, per esempio, di colori. Il 
fondo poetico, in tutto il mondo, aldilà delle differenze puramente simboliche, è il medesimo. (…) Un 
esempio: gli allievi fanno spesso sul rosso movimenti di esplosione, ma nel momento stesso in cui 
esplodono, il colore scompare dal movimento e diventa luce. Il rosso (…) esiste solo prima 
dell’esplosione, nella tensione dinamica molto forte di questo istante.311 
Occorre sfrondare il movimento, rifiutare le derive, per condurre gradualmente gli allievi nella 
profondità del corpo, il più possibile vicino al colore autentico, innominabile. La funzione del 
pedagogo consiste nel segnalare le derive del momento senza mai indicare che cosa occorre fare. 
Devo lasciare aleggiare il dubbio: sta agli allievi scoprire ciò che il docente già sa. Il pedagogo deve 
insomma rimettersi sempre in discussione, ritrovare la freschezza e l’innocenza dello sguardo, al fine 
di evitare di imporre anche il minimo clichè. Questo lavoro serve ad avvicinare alla poesia, alla 
pittura e alla musica. (…) L’avvicinamento ai suoni e alla musica fa parte dello stesso percorso. 
Lavoriamo prima su suoni diversi, poi su composizioni di Bartók, Bach, Satie, Stravinskij, Berio, 
Miles Davis…Tutto ciò che non si vede nella musica, lo visualizziamo come fosse una materia, un 
organismo in movimento. Entriamo nel suo spazio, la agiamo, la tiriamo, lottiamo con lei: la 
incorporiamo per riconoscerla. Chiedo agli allievi di riconoscere i movimenti interni della musica: 
quando la musica si raggruppa, si dispone a spirale, esplode, cade…Ciò non significa affatto 
interpretarla, che appartiene a un altro discorso. Ci si può mettere contro Bartók, avere un punto di 
vista, un’opinione, un’illuminazione, un’interpretazione personale diversa secondo il carattere, 
l’epoca, la cultura; ma prima di essere contro, occorre essere con (…) entrare in aderenza con i 
suoni stessi (…) per evitare che essa serva alla recitazione del personaggio o a riempire i vuoti, 
come si fa troppo spesso a teatro.312 

 

                                                
307 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, pp. 43-44. 
308 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 50. 
309 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 52. 
310 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 60. 
311 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, pp. 61-62. 
312 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 67. 
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Gli allievi acquisiscono così uno sguardo acuto sulle sfumature dei gesti e dei suoni: “A teatro 
compiere un movimento non è mai un atto meccanico, deve essere un gesto giustificato”.313  
Per il pedagogo francese “non è il tema che importa, ma il modo di recitare e il livello di 
trasposizione raggiunto”: non il cosa, ma il come (“Il motore non è cosa occorre recitare, ma come 
recitarla”, “Quando Pantalone arrabbiato fa un salto mortale all’indietro, il pubblico non deve dire 
Che bel salto mortale! ma Che rabbia!”).   
 
Per quanto riguarda il lavoro sul personaggio “gli allievi imparano a recitare qualcosa di diverso da 
se stessi, pur sentendosi fortemente coinvolti. Non recitano se stessi, ma con se stessi”.  
Così il musicoterapista è coinvolto nelle sedute (è con), ma è anche osservatore: si compone così 
una sorta di struttura triangolare.  
 

I caratteri del personaggio, le linee di forza che lo definiscono si devono poter esprimere in tre 
parole. (…) Con tre bastoni possiamo costruire un primo spazio: una capanna è già una casa. Due 
elementi non basterebbero, in quanto l’equilibrio risulterebbe instabile. Per il personaggio, così come 
per la casa, il treppiedi è indispensabile all’architettura. (…) Quando i personaggi si presentano, a 
uno a uno, davanti agli altri, gli poniamo delle domande relative alla loro identità (…) domande alle 
quali devono saper rispondere.314 

 
È quella che chiamiamo anamnesi. Così come “il principale criterio di selezione riguarda la 
capacità di gioco teatrale dell’attore” ricorda i criteri di invio al trattamento musicoterapico.  
O ancora: “Nessun riferimento può sostituire la creazione vera e propria” rimanda al rapporto tra 
modello musicoterapico e seduta. 
Possono riguardare la musicoterapia315, anche le parole di Lecoq a proposito dell’improvvisazione, 
dell’espressione, del movimento, del mimo: 

 
L’atto creativo viene continuamente provocato, soprattutto attraverso l’improvvisazione, prima traccia 
di qualsiasi scrittura. (…) Avviene spesso che, nel cuore del percorso pedagogico, l’improvvisazione 
venga confusa con l’espressione. Ora, chi si esprime non lo fa necessariamente in ambito creativo. 
L’ideale sarebbe che si creasse e ci si esprimesse allo stesso tempo, sarebbe uno stato di grande 
equilibrio. Sfortunatamente, molti si esprimono, esplodono con enorme piacere, dimenticando che non 
sono soli: anche il pubblico deve provare piacere. Molti insegnanti confondono spesso questi due 
concetti. La differenza tra un atto espressivo e una atto creativo è che nel primo il destinatario non è 
tanto il pubblico quanto l’attore stesso.316 
 
Il movimento non è un percorso ma una dinamica, diversa da un semplice spostamento da un punto 
all’altro. Ciò che importa è come lo si compie. (…) L’importante è riconoscere le leggi del movimento, 
partendo dal corpo umano in azione (…) Queste leggi sono presenti nel corpo dell’attore, ma anche in 
quello del pubblico: lo spettatore sa perfettamente se c’è equilibrio o disequilibrio in una scena; esiste 
un corpo collettivo che sa se un spettacolo è vivo o meno (…) I movimenti esteriori sono analoghi a 
quelli interiori.317 
 
Costruire la propria identità equivale a saper improvvisare sui propri oggetti interni, dopo averli 
riconosciuti, scambiandoli con i nostri interlocutori…I nostri pazienti però non sono liberi (…) Nostro 
compito è allora quello di aiutarli, insegnando loro ad improvvisare, prima costruendo gli oggetti interni 
e poi mettendoli in gioco con noi (Pier Luigi Postacchini ).318 

                                                
313 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 83. 
314 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 77. Questo aspetto del lavoro di Lecoq, ricorda il primo momento 
del laboratorio proposto da Riccardo Damasio ai musicoterapisti in formazione : il gioco sul proprio nome. 
315 Uno dei temi d’improvvisazione che Lecoq propone è La stanza dell’infanzia, che ricorda molto 
l’anamnesi sonoro-musicale che il musicoterapista raccoglie prima dell’intervento. “La dinamica del ricordo 
conta più del ricordo stesso”. Un altro tema delle prime improvvisazioni silenziose è l’attesa: guardare ed 
essere guardato. “Nella vita noi aspettiamo sempre, ovunque, circondati da estranei, agli sportelli della posta 
o dal dentista. L’attesa non è mai astratta, è nutrita da diversi contatti: si agisce e si reagisce”. (Lecoq, 
Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 45). 
316 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 29. 
317 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 34. 
318 In Musica & Terapia. Quaderni italiani di Musicoterapia, a cura di Manarolo, G., Borghesi, M., Torino, 
Cosmopolis, 1998, p. 167. 
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Il termine emozione significa etimologicamente: mettere in movimento. In realtà, noi mimiamo tutti i 
giorni, sena saperlo, il mondo che ci circonda. Quando amiamo, istintivamente mimiamo in noi l’altro. 
Alla scuola l’obiettivo è quello di proiettare fuori da sé questo aspetto, invece di conservarlo dentro; 
questa emissione è all’inizio un riconoscimento, prima di diventare, eventualmente, un atto di 
conoscenza e di creazione. Il lavoro del poeta, sia egli pittore, scrittore o attore, consiste nel nutrirsi di 
tutte queste esperienze.319 
 
Mimare320 è un grande atto, un atto d’infanzia: il bambino mima il mondo per riconoscerlo e così si 
prepara a viverci. Il teatro è un gioco che continua questo avvenimento. (…) Mimare è un essere un 
tutt’uno con e quindi capire meglio. (…) Mimare permette la riscoperta della cosa nella sua autenticità. 
L’atto di mimare è in questo caso una conoscenza. (…) Esiste analogamente un mimo nascosto in 
tutte le arti; ogni vero artista è un mimo. Se Picasso ha potuto dipingere un toro così come ha fatto, è 
perché ne aveva visti talmente tanti che poteva essenzializzarlo dentro di sé, e di qui poteva nascere il 
suo gesto: mimava. Pittori e scultori mimano molto bene, sono partecipi dello stesso fenomeno. Un 
mimo nascosto dà vita a creazioni diversissime, in tutte le arti. Ecco perché sono potuto passare 
dall’insegnamento del teatro a quello dell’architettura, inventando gli architetti-mimanti: mimano 
dapprima gli spazi esistenti, per conoscerli, poi quelli da costruire, perché la loro realizzazione sia 
organica. Per me il mimo è parte integrante del teatro, non è un’arte separata. Il mimo che amo è 
un’identificazione con le cose, per farle vivere, anche quando è presente la parola.321 

 
Il musicoterapista nell’allestimento del setting diventa musicista-architetto-mimante. 
 
A proposito del coro nella tragedia (altra fase del percorso pedagogico), Lecoq descrive un 
esercizio per il quale è necessario “fare respirare il coro ampliando al massimo le distanze tra i 
suoi membri: oltre a una certa distanza, il coro non esiste più, scoppia.  
Ecco la soglia di rottura, tanto cara agli architetti”.322  
La nascita del coro inizia con l’esercizio L’equilibrio del palco, la cui sfida è quella di essere 
gradualmente in accordo con il tempo, lo spazio e gli altri. Lo spazio utilizzato è rettangolare. 
 

Lo spazio dell’esercizio deve essere per forza rettangolare e non circolare, poiché il cerchio non 
consente che un unico vero movimento: girare. Oppure si impone il rituale: è il fuoco centrale al 
quale partecipano tutti coloro che lo circondano. Per questo è così difficile recitare in un tondo: la 
pista del circo è concepita per i cavalli, non per i personaggi, è impossibile ogni dinamica. Al 
contrario, il rettangolo permette tutti i grandi percorsi dinamici, le rette, le parallele, le diagonali, che 
liberano e strutturano molteplici possibilità dinamiche.323 
 
Il nostro obiettivo non è d’arrivare a uno spettacolo completo, ma di concentrarci sull’impegno del 
corpo e della voce. Entriamo nei testi attraverso il corpo. (…) Chiediamo agli attori di cercare 
un’aderenza corporale al testo (…) partendo sempre dal movimento (…) L’obiettivo è di arrivare 
all’immobilità dell’attore che avrà sentito nel suo corpo la dinamica e l’emozione di questo percorso. 
Quando un attore, dopo aver fatto questi esercizi, dirà immobile il testo, lo spettatore, chiudendo gli 
occhi, dovrà vederlo muovere (…) La voce si modifica per diventare una vera e propria voce di 
corpo, la sola capace di assumere una reale dimensione tragica.324  

 
Nel teatro di Lecoq anche gli oggetti non sono mai semplici accessori, ma permettono di sviluppare 
un immaginario molto ricco. “È il motivo per cui non mimiamo mai gli oggetti, li utilizziamo 
davvero”.325  
Molte sono le analogie che possono suggerire le parole di Lecoq: la teoria degli affetti vitali di Stern 
(la danza tra madre e bambino), il dialogo sonoro, ecc. 
 

                                                
319 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 62. 
320 Marcel Jousse, nella sua Anthropologie du gest, afferma che “il mimismo è la ricerca delle dinamiche 
interne del senso”. 
321 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, pp. 35-37. 
322 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 152. 
323 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 154. 
324 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 159. 
325 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 135. 
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I movimenti acrobatici sono apparentemente gratuiti. Non servono a niente, se non a giocarci. Sono i 
primi movimenti naturali dell’infanzia. Un bambino esce dal corpo di sua madre con un movimento 
rotatorio; prima di andare a quattro zampe o di camminare, i suoi primi contatti con il suolo sono 
provocati da un movimento della testa che gli fa fare una capriola laterale. Il mio obiettivo consiste nel 
far ritrovare all’attore questa libertà di movimento, che prevale nel bambino prima che la vita sociale gli 
imponga altri comportamenti, più convenzionali. (…) Lavoriamo (…) senza mai dimenticare la 
giustificazione drammatica del movimento.326 
 
Equilibrio e respirazione sono i limiti estremi di ogni movimento e possono essere adattati alla pratica 
dell’attore. (…) Esploriamo, infine, ciò che avviene aldilà dei limiti; spingere un movimento oltre 
l’equilibrio significa provocare un disequilibrio, rischiare di cadere, e per evitarlo si inventa la 
locomozione: avanziamo. Questa legge vale tanto per il movimento fisico quanto per la dinamica dei 
sentimenti.327 
 

Un’altra fase fondamentale del percorso pedagogico di Jacques Lecoq è il lavoro sul buffone:  
“Chi meglio di un buffone può dire un testo di Antonin Artaud? I più grandi folli sono i poeti”. 
 

Nessuno è più bambino del buffone, né più buffone dei bambini. È il motivo per cui, parallelamente al 
lavoro sul corpo, trattiamo con l’improvvisazione una fase preparatoria alla dimensione buffonesca sul 
tema L’infanzia.328 Tentiamo di ritrovarla da diverse angolazioni. (…) Si tratta di ritrovare lo stato 
dell’infanzia, la sua solitudine, i suoi bisogni, le sue pulsioni, la sua ricerca di regole. (…) Una banda di 
buffoni può mettersi a battere in terra col piede, ballare, cantare, proferire elucubrazioni, in modo 
sempre rituale ed estremamente organizzato. (…) Se talvolta abbiamo potuto dire “Questo ci fa 
pensare a Hieronymus Bosch, ai misteri del Medioevo, al carnevale…”, questi riferimenti non li ho mai 
avuti in mente all’inizio di questa avventura. Quello che so oggi dei buffoni l’ho scoperto nella pratica 
dei corpi in movimento, nell’improvvisazione e non nei libri. 329 

 
Ci spostavamo dal silenzio alla parola attraverso ciò che avrebbe costituito il grande tema della 
Scuola: il viaggio.330 (…) Nel 1962 (…) scoprivo la ricerca del proprio clown, che avrebbe dato 
all’attore una grande libertà nei confronti di se stesso. (…) Nel 1968 (…) i giovani esplodevano nello 
stesso momento in cui anche noi facevamo esplodere i gesti e i testi alla ricerca di un linguaggio che 
gli avrebbe ridato un senso.331 
 

La Scuola si conclude con la ricerca del proprio clown, che non ha riferimenti con il clown del circo: 
 

Il clown non esiste aldifuori dell’attore che lo recita: siamo tutti dei clown, (…) ognuno di noi ha le sue 
debolezze, i lati ridicoli che, rivelandosi, provocano il riso (…) questa scoperta della trasformazione di 
una fragilità personale in forza teatrale è stata di enorme importanza per una ricerca del proprio clown. 
(…) Meno si difende, meno cerca di recitare un personaggio, più l’attore si lascia sorprendere dalle 
proprie debolezze, più il suo clown appare con evidenza. (…) Non deve assolutamente recitare un 
ruolo, ma lasciare affiorare l’innocenza che è in lui (…) I temi dei clown non si contano: tutta la vita è 
un tema clownesco per i clown. Quando l’attore entra in scena con il suo piccolo naso rosso, il suo 
viso offre una disponibilità senza difese; crede di essere accolto con tutta la simpatia del pubblico (del 
mondo) ed è sorpreso del silenzio che l’accoglie, mentre si credeva una persona importante. La sua 
reazione patetica suscita nel pubblico delle risatine. Il clown, ultrasensibile agli altri, reagisce a tutto ciò 
che gli accade, oscillando tra un sorriso simpatico e un’espressione triste. In questo primo contatto è 
importante per il pedagogo preoccuparsi che l’attore non preceda le intenzioni, che si trovi sempre in 
uno stato di reazione e di sorpresa, senza che la sua recitazione sia guidata (noi diciamo telefonata) 
reagendo prima che abbia avuto motivo per farlo.  
 

Il percorso pedagogico relativo al clown è costituito da varie fasi, alcune delle quali prevedono dei 
travestimenti. 

 

                                                
326 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 87. 
327 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 93. 
328 Pensiamo a La classe morta di Tadeusz Kantor. 
329 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, pp. 137-147. 
330 "La meta del viaggio è il viaggio stesso" (Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 26). 
331 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 24. 
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Questa dissimulazione della propria persona libera gli attori dalla loro maschera sociale. Hanno la 
libertà di fare ciò che vogliono, e questa libertà fa a sua volta affiorare dei comportamenti personali 
insospettati. Progressivamente, togliamo il travestimento per raggiungere il clown con il piccolo naso 
rosso, che proviamo per la prima volta nel tema della scoperta del pubblico. (…) Non si recita il clown, 
lo si è. Non si fa il clown davanti al pubblico, si recita con lui. 
 

La minima reazione, un gesto, una risata, una parola del pubblico, è per il clown (professionista 
dell’ascolto, proprio come il musicoterapista) spunto per far partire un’azione. Il pedagogo cerca 
insieme agli allievi il loro passo da clown. Per un clown non si tratta mai di una composizione 
esteriore, ma dello sviluppo provocato di una tendenza personale. 
 

Contemporaneamente viene condotto un lavoro tecnico sui gesti vietati che l’attore non ha mai potuto 
esprimere nella vita sociale. “Cammina bene!”, “Stai dritto!”, “Smetti di grattarti la testa!”. Altrettanti 
divieti che costringono molti gesti a rimanere in fondo al corpo del bambino, senza mai poter essere 
espressi. Questo lavoro molto psicologico dà all’attore la massima libertà. È utile che gli allievi 
facciano questa esperienza di libertà e si trovino senza difese in quello che io chiamo il primo clown.332 
 

I clown toccano una dimensione psicologica e teatrale profondissima. Con il lavoro sul clown si è 
se stessi nel modo più profondo possibile, si fa esperienza di libertà e di autenticità. “Il clown non 
ha bisogno di conflitti: è continuamente in conflitto, in particolare con se stesso”. La fondamentale 
esperienza della creazione, nel percorso pedagogico di Lecoq, è la solitudine. 
 

Esistono delle costanti e il percorso pedagogico è costruito con precisione. (…) Anche quando da fuori 
si può avere l’impressione di fare sempre la stessa cosa, in realtà tutto si muove, ma lentamente. Non 
subiamo dei grandi scossoni, ma siamo un po’ come il mare: i movimenti delle onde, in superficie, 
sono più visibili di quelli che avvengono in profondità, ma anche gli abissi sono in movimento.333 
 
Nel preciso istante della sospensione, fa la sua comparsa il teatro. (…) Tutti quelli che hanno visto 
danzare Nijinskij raccontano che restava sospeso nell’aria. 
 
L’analisi dei movimenti evidenzia infine alcune leggi universali che riassumo come segue: 
 

1. non c’è azione senza reazione; 
2. il movimento è continuo, avanza incessante; 
3. il movimento procede sempre nel disequilibrio, alla ricerca dell’equilibrio; 
4. l’equilibrio stesso è in movimento; 
5. non esiste movimento senza punto fisso; 
6. il movimento evidenzia il punto fisso; 
7. anche il punto fisso è in movimento. 
 

Queste nozioni possono sembrare astratte, tuttavia sono molto concrete in scena e importanti nella 
mia pedagogia, e sono particolarmente utili per sapersi collocare in rapporto a un punto fisso, in una 
data situazione, in relazione con l’altro. Se tutti si muovono contemporaneamente su un palcoscenico, 
il movimento scompare: non c’è punto fisso. Si entra allora in una situazione incomprensibile e 
illeggibile. È necessario che l’attore sia in grado di situarsi in rapporto all’altro, in una chiara relazione 
di ascolto e risposta. (…) Occorre specificatamente un inizio e una fine, poiché qualsiasi movimento 
che non ha fine, non è mai cominciato. Saper finire è essenziale.334 

  
Tutto si muove. Tutto evolve, avanza. Tutto rimbalza e si riverbera. Da un punto all’altro, niente linee 
dritte. Da porto a porto, un viaggio. (Jacques Lecoq, 1997) 
 
 

 
 

Jacques Lecoq, Disegni 

                                                
332 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, pp. 167-173. 
333 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 26. 
334 Lecoq, Jacques, 1997, Op. cit., 2000, p. 109. 
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SHITIN YOUR HAT-HEAD ON A CHAIR  DI BRUCE NAUMAN 
 
Alla Biennale di Venezia del 2005 (51a esposizione internazionale d’arte) mi ha colpito l’opera di 
Bruce Nauman335 Shitin your hat-head on a chair. In uno spazio buio, raccolto, viene proiettato un 
video in cui una donna riproduce con i gesti gli ordini impartiti da una voce fuori campo.  
Al centro dello spazio, tra il video e il visitatore, vi è una sedia. Un rigido e meccanico dialogo tra le 
parole della voce e i movimenti della donna. 
L’artista parla il linguaggio del clown, un linguaggio fisico, basato su una limitazione o deficit 
mentale. I gesti articolano quello che il clown non dice (il mimo non può dire).  
Il clown è colui che non comprende cosa gli stia accadendo o che stia accadendo intorno a lui.  
Il folle è inerme di fronte alla malizia di altri esseri più intelligenti e ai pericoli del mondo.  
Dinnanzi all’opera ci si chiede chi sia più inquieto: l’insensibile voce senza volto o il personaggio 
che ubbidisce ciecamente agli ordini. 

 
Non dimentichiamo quel che dobbiamo al circo. È di lì che ci vengono le creazioni, le tendenze, le 
finezze di mestiere più audaci. Il circo ha uno spirito innovatore (Erik Satie).336 

 
 

 
 

Bruce Nauman, Shitin your hat-head on a chair 

                                                
335 Interessato alla vita quotidiana intesa come teatro dell’assurdo, Bruce Nauman in alcune performance si 
ispira a passaggi di opere di Beckett che descrivono azioni insignificanti e ripetute. Crea inoltre installazioni 
che tendono a provocare effetti di disorientamento o claustrofobia, e che dimostrano il suo interesse per la 
psicologia della Gestalt (AA.VV., Quotidiana. Immagini della vita di ogni giorno nell’arte del XX secolo, 
Catalogo della mostra al Castello di Rivoli (To), Museo d’Arte Contemporanea, dal 5 febbraio al 21 maggio 
2000, Milano, Edizioni Charta, 2000). 
336 Satie, Erik, Op. Cit., p. 252. 
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3.4 LA MUSICA 
 

Se ogni arte è una penetrazione del verbo divino nella finitezza del mondo, nell’arte plastica il verbo 
si presenta pietrificato, mentre nella musica il vivente entrato nella morte – cioè il verbo pronunciato 
all’interno del finito – è ancora percepibile in quanto suono (F.G. Schelling). 
 
La musica è arte del tempo (…), del nostro e degli altri tempi, che assume in sé le speranze, le 
delusioni, le inquietudini della contemporaneità come di ogni altra configurazione dello spirito 
(Antonio Serravezza).337 
 
La Musica esige molto da coloro che vogliono servirla (Erik Satie).338  
 
La musica, nella sua essenza, è il linguaggio più elevato ed universale della relazione umana, quale 
rivelazione di una verità che rende possibile la comunicazione spirituale più immediata fra gli uomini 
(Theodor W. Adorno).339 

 
La forza di tutta la musica nuova sta nella rinuncia (T.W. Adorno).340 
 
Un artista deve essere valutato in base alla qualità delle sue rinunce (P. Valéry). 
 
Una filosofia della musica oggi è possibile solo come filosofia della musica moderna (T.W. Adorno) 
 
La musica nuova (…) ha preso su di sé tutta la tenebra e la colpa del mondo: tutta la sua felicità sta 
nel riconoscere l’infelicità, tutta la sua bellezza nel sottrarsi all’apparenza del bello. Nessuno vuole 
avere a che fare con lei, né i sistemi individuali, né quelli collettivi; essa risuona inascoltata, senza 
echi. Quando la musica è ascoltata, il tempo le si rapprende intorno in un lucente cristallo (T.W. 
Adorno).341 
 
Comprendono la musica soltanto quelli a cui è indispensabile. (…) Io credo che la musica sia 
veramente l’unica arte capace di creare una complicità profonda tra due esseri umani. Non la 
poesia, soltanto la musica. Chi non è sensibile alla musica soffre di una infermità enorme (E. M. 
Cioran).342 

                                                
337 Adorno, Theodor W., 1949, Filosofia della musica moderna, Torino, Einaudi, 2002, p. XXVII. 
338 Satie, Erik, Quaderni di un mammifero, a cura di Ornella Volta, Milano, Adelphi, 1980, p. 119. 
339 Adorno, Theodor W., 1949, Filosofia della musica moderna, Torino, Einaudi, 2002, p. XLVII. 
340 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 108. 
341 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 130. 
342 Cioran, E. M., 1995, Un apolide metafisico. Conversazioni, Milano, Adelphi, 2004, pp. 260 e 341. 
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3.4.1 Richard Wagner e l’opera d’arte totale. 
 

Sono in tutto ciò che faccio e che penso soltanto ed escusivamente un artista.343 
 
A partire da Richard Wagner (Lipsia 1813 – Venezia 1883),  la musica non viene più pensata come 
arte del tempo (unilineare e progressivo), bensì come costruzione spaziale e relazionale, 
spaziatura basata sull’associazione e sull’intreccio di diversi punti di vista prospettici (che è 
all’origine della rivoluzionaria invenzione wagneriana dei Leit-motive). 
Proprio da questa innovazione parte l’operazione musicale di Schönberg (e allievi, in particolare 
Berg e Webern), confluita nella scoperta della dodecafonia, volta a costruire (negli intenti espliciti 
del compositore stesso) architetture di suono.344 
 
Richard Wagner, a differenza degli altri compositori dell’epoca romantica, scrive praticamente solo 
per il teatro, perché nel teatro musicale riesce ad esprimere la sua concezione di opera d’arte 
totale, fusione di parola (poesia), suono (musica) e azione drammatica (Wort-Ton-Drama, in 
tedesco).  
 
Secondo T. W. Adorno, il rapporto tra pittura e musica, nonostante eventuali ambivalenze 
sinestesiche “è in verità contradditorio fino all’inconciliablità, e questo si è manifestato proprio (…) 
nel Gesamtkunstwerk wagneriano. (…) Thomas Mann ha fatto notare quanto di dilettantesco c’è 
nell’idea dell’unione di tutte le arti, e determina questo elemento dilettantesco nel rapporto 
antiartistico con la pittura”.345 
 
Secondo Odo Marquard, peculiare nella Gesamtkunstwerk, è non soltanto “l’associazione 
multimediale di tutte le arti in un’unica opera d’arte (…), ma anche è innanzi tutto un altro tipo di 
associazione: quello dell’arte con la realtà, poiché all’idea del Gesamtkunstwerk appartiene la 
tendenza a cancellare i confini tra immaginazione, estetica e realtà”.346 
 
Nel teatro musicale Wagner introduce novità significative: l’uso costante del cromatismo (che 
tende ad uguagliare le dodici note tra loro, negando i gradi della scala diatonica)347 e dei colori 
timbrici orchestrali come elemento costitutivo del linguaggio musicale (distribuendo le parti fra i 
diversi strumenti con risultati di grande effetto, attribuendo al registro più basso un’importanza 
maggiore rispetto ai compositori che l’hanno preceduto), l’abbandono dell’idea di sviluppo e della 
concezione tradizionale dell’opera come successione di forme chiuse (recitativo, aria, duetto e così 
via), l’adozione di una scrittura continua e sostanzialmente paritetica in cui prevale il concetto di 
motivo conduttore (il leitmotiv), che accompagna l’entrata in scena di un personaggio o particolari 
stati d’animo. 
 
                                                
343 Jachimecki, Z., Richard Wagner, Cracovia, PWN, 1983, p. 163. 
344 Lisciani Petrini, Enrica, Il suono incrinato. Musica e filosofia nel primo Novecento, Torino, Einaudi, 2001. 
345 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 183. 
346 Gedda, Lido, (a cura di), Kantor. Protagonismo registico e spazio memoriale, Corazzano (Pisa), Titivillus 
Edizioni, 2007, p. 168. 
347 “La prima cosa che colpisce l’orecchio di chi ascolta la musica di Wagner – ha scritto il compositore  
Luciano Berio – è l’intervallo quasi sempre molto breve tra una nota e la successiva. Questo procedere per 
semitoni (che tecnicamente si indica col vocabolo cromatismo) Wagner lo utilizza per ampliare l’universo 
musicale fino ad allora conosciuto e frequentato. La conseguenza è che le relazioni tra le note diventano più 
complesse, più difficili da decifrare, anche più ambigue. Esattamente il risultato che egli intendeva 
raggiungere perché complessi, difficili, ambigui sono i rapporti tra i suoi personaggi e tra questi e il mondo 
che li circonda”. 
L’intervallo a cui si riferisce Berio è quello di “altezza”: nella scrittura cromatica una nota è poco più acuta o 
poco più grave della precedente. Ciò rende difficile, anche per i musicisti di professione, capire esattamente 
la natura degli accordi che si formano, e l’andamento diventa imprevedibile: si ha l’impressione che il 
discorso musicale voglia fermarsi in un certo punto, assestarsi su una certa nota o un certo accordo, e 
invece prende un’altra direzione e non si arresta, riprende fiato e vigore. Questo rende la musica di Wagner 
(rispetto a quella di altri musicisti romantici o dei classici) al contempo piena di fascino un po’ misterioso e 
abbastanza ardua da seguire. 
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Dopo Wagner, il processo storico del linguaggio musicale occidentale, porta alla cosiddetta crisi 
del campo tonale.348  
L’ultimo stadio della musica che si è presentato al compositore agli inizi del Novecento, è quello 
dell’estrema saturazione dei mezzi espressivi tonali accumulati in quattro secoli di storia.  
In tali condizioni la scelta che si presenta all’artista appare quanto mai limitata.  
“Nessuna regola si dimostra più repressiva di quella che ci si è posti da se stessi”.349  
“Le regole, perché diano frutti, devono essere dimenticate”.350 
 

Oggi al compositore non stanno affatto a disposizione indifferenziatamente tutte le combinazioni 
sonore che sono state usate finora. La meschinità e lo stato di logorio dell’accordo di settima 
diminuita o di certe note di passaggio cromatiche della musica da salotto del secolo XIX, vengono 
avvertiti anche dall’orecchio più ottuso. Per l’orecchio tecnicamente esperto poi, questo vago disagio 
si trasforma in un canone di proibizione. Se tutto non è inganno, egli esclude oggi già i mezzi della 
tonalità, (…) e non tanto perché quegli accordi siano invecchiati o inopportuni, ma perché sono falsi: 
essi non adempiono più alla loro funzione.351 
 
Gli accordi complessi appaiono all’orecchio ingenuo sbagliati, come se fossero frutto di un mestiere 
ancora imperfetto, così come il profano trova mal fatti i prodotti del disegno d’avanguardia.352 
 
Essi si oppongono non perché non comprendono il nuovo, ma proprio perché lo comprendono (…) 
Sono troppo deboli per impegnarsi con l’illecito.353 

 
Da quando il processo compositivo si commisura unicamente sulla conformazione propria di ogni 
singola opera e non su ragioni generiche tacitamente accettate, non è più possibile una volta per 
sempre imparare a distinguere la musica buona da quella cattiva. Chi vuole giudicare, deve 
guardare in faccia ai problemi e agli antagonismi imperturbabili della crezione individuale, su cui non 
lo erudisce più nessuna generica teoria musicale e neppure la storia della musica (…) Ecco perché 
la convinzione che Beethoven sia comprensibile e Schönberg non lo sia è, da un punto di vista 
oggettivo, un inganno. (…) Le dissonanze che li spaventano parlano della loro condizione personale, 
e unicamente per questo riescono loro insopportabili. (…) Poiché l’industria culturale ha educato le 
sue vittime ad evitare ogni sforzo nel tempo libero che vien loro commisurato per il consumo di beni 
spirituali, esse si aggrappano con caparbietà ancor maggiore all’apparenza che preclude 
l’assenza.354 
 

La musica moderna - nella quale l’opera, il tempo e l’apparenza vengono duramente colpiti - riflette 
il dolore reale. 
 

Non son più passioni ad essere simulate, ma sono piuttosto moti corporei dell’inconscio, chocs, 
traumi, nella loro realtà non deformata, che vengono registrati nel medium musicale. (…) Le prime 
opere atonali sono protocolli, nel senso dei protocolli onirici psicanalitici.355 

                                                
348 Con Tristano e Isotta del 1857, ha inizio la dissoluzione del campo tonale. 
349 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 70. 
350 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 114. 
351 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 39. 
352 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 45. 
353 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 105. 
354 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, pp. 14-15. 
355 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 44. 
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3.4.2 Claude Debussy : musica dell’istante. Il pian oforte come setting. 
 

Tra i più grandi musicisti dei tempi moderni, Debussy è uno dei pochi che hanno esercitato 
un’influenza così sorprendentemente immediata e così immediatamente profonda. 

 
Così come Debussy non ha certo fatto sparire Wagner dalla Memoria Universale, così nessun 
musicista riuscirà mai a cancellare il nome dell’autore di Pelléas et Mélisande. (…) L’estetica di 
Debussy si riallaccia al simbolismo in molte sue opere: è impressionista se si considera l’insieme 
della sua opera (Erik Satie).356 
 

A proposito di Debussy, P. Boulez ha parlato di musica dell’istante sostituita alla musica del 
divenire, che era quella del romanticismo.357 
 
La Francia a cavallo fra Ottocento e Novecento è il centro di fermenti artistici vivacissimi: sono gli 
anni dei grandi poeti del Simbolismo (Mallarmè, Verlaine, Rimbaud), dell’Impressionismo in 
pittura358, poi del Simbolismo, di Monet e Renoir, poi di Cezanne, poi di Picasso. 
 

L’orecchio deve orientarsi diversamente per comprendere esattamente Debussy, per intenderlo (…) 
come vicinanza di colori e di superfici, al pari di un quadro: la successione temporale non fa che 
esporre ciò che come significato è simultaneo. Così lo sguardo spazia sulla tela. (…) La forma è 
imprecisa ed esclude ogni sviluppo. Non esiste fine: il pezzo cessa come il quadro da cui si distoglie 
l’attenzione.359 

 
Quando lo conobbi, agli inizi della nostra amicizia, lui era completamente impregnato di Mussorgsky 
e cercava, molto coscienziosamente, una strada che non si lasciava agevolmente trovare. (…) A 
quel tempo io componevo Le Fils des Ètoiles – su un testo di Joséphin Peladan; e spiegavo a 
Debussy la necessità, per noi francesi, di liberarci dell’avventura Wagner, che non corrispondeva 
alle nostre aspirazioni naturali. E gli facevo notare che non ero affatto anti-wagneriano, ma che 
dovevamo avere una musica nostra. (…) Perché non servirci dunque dei modi di rappresentazione 
indicatici da Claude Monet, Cézanne, Toulouse-Lautrec, eccetera? Perché non trasporre 
musicalmente tali mezzi? Niente di più semplice. Non sono forse delle espressioni? (Erik Satie) 

 
Sulla scena musicale, il dominio incontrastato dell’opera lirica tradizionale si sta incrinando: 
Wagner fa sentire la sua influenza.  
È questo il clima in cui si forma Claude Debussy (1862-1918), per amicizie e per indole molto più 
legato ai circoli letterali che a quelli musicali.  
Debussy, che viene considerato il padre della musica moderna, trae dall’esempio wagneriano (in 
particolare dal Tristano, l’opera più importante per l’estetica del Decadentismo e del Simbolismo) lo 
spirito di libertà, che lo spinge alla ricerca di nuove soluzioni, sul piano dell’armonia, dell’uso di 
scale diverse da quelle convenzionali, dei colori orchestrali. Quello spirito di libertà, poi, si nutre 
soprattutto di gusto francese, di una certa leggerezza di tono, più intimo, niente affatto eroico, non 
declamatorio, in cui il silenzio ha una parte importante quanto il suono. 
 
Il Prelude à l’après-midi d’un faune, scritto fra il 1892 e il 1894, il suo primo capolavoro orchestrale, 
porta ancora tracce evidenti di tematismo (se non altro perché la melodia iniziale del flauto, tante 
volte ribadita nel corso della composizione, che funge da vera e propria idea ricorrente e appunto 
tematica).  
 

                                                
356 Satie, Erik, Quaderni di un mammifero, a cura di Ornella Volta, Milano, Adelphi, 1980, pp.89-95. 
357 (Stefani Gino e Ferrari Franca, La psicologia della musica in Europa e in Italia, Clueb, Bologna, 1985, pp. 
71-73). 
358 La prima produzione di Debussy, quella che si conclude con Pelléas et Mélisande (1902),  viene definita 
impressionismo musicale, al fine di stabilire un parallelismo con l’analogo movimento pittorico di Manet, 
Degas, Renoir, ecc. Appartiene a questo primo periodo il Prélude à l’après-midi d’un faune (1892). Spesso si 
è fatto un analogia tra la transizione da Debussy a Strawinsky e quella dalla pittura impressionista al 
cubismo. 
359 Adorno, Theodor W., 1949, Filosofia della musica moderna, Torino, Einaudi, 2002, pp. 179-180. 
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In opere strumentali successive, nei Nocturnes, in La mer e in Images, si fa sapiente il gioco degli 
occultamenti formali, e raramente il tempo è diviso in parti proporzionate ben memorizzabili e 
percettivamente riconoscibili.  
“Il risultato è quello di una sorta di atomizzazione del discorso, di suddivisione del testo in brevi 
frammenti ciascuno dei quali gode di una propria relativa indipendenza (Mario Baroni)”.360 
 

 
 

Vaslav Nijinsky in L’après-midi d’un faune 

 
In Debussy, i cambiamenti, le interruzioni del flusso musicale sono molto frequenti e molto 
marcate.361 
 

Politicamente, socialmente, Debussy era ben lungi dall’avere quelle tendenze anticonformiste che 
esprimeva nella sua musica. Questo rivoluzionario in Arte era assai borghese nella vita di tutti i giorni 
(…) Non attacco mai Debussy. I debussysti soltanto mi infastidiscono. Non c’è una scuola Satie. Il 
satismo non potrebbe esistere. Mi troverebbe ostile (…) I musicisti si dividono in maestri di scuola e 
poeti (…) Debussy era un tipico musicista-poeta (…) Wagner è un poeta drammatico (Erik Satie).362 

 
Debussy giunge alla notorietà a quarant’anni con il Pelléas et Mélisande del 1902363. 
L’opera, risultato di un’estetica elaborata da Debussy almeno in parte attraverso lunghe 
discussioni teoriche con Satie364, mette in crisi quest’ultimo lasciandogli l’impressione di un limite 
invalicabile: “Non c’è più niente da fare in questa direzione”, dice a se stesso. “Devo trovare 
qualcosa d’altro, o sono perduto”.365 
 
In La mer (composto tra il 1903 e il 1905), il mare è quello trasfigurato dai ricordi, non un quadro 
disegnato dal vero. Scrive Debussy nel 1903: “ho del mare infiniti ricordi; e questo, a mio avviso, 
vale più della realtà, il cui fascino in genere soffoca troppo il nostro pensiero”. Il fascino del mare è 
anche tipico di molti pittori impressionisti e post-impressionisti (Debussy possedeva La grande 
onda di Hokusai, pittore “scoperto” dai francesi proprio in quel periodo). 
Il brano è caratterizzato da una continua mobilità, da un senso costante di trasformazione. 
 
La musica che Debussy scrive per pianoforte, ha un ruolo di laboratorio, in cui mette alla prova le 
sue nuove idee. Debussy ha aperto nuove strade ai compositori che si sono accostati alla tastiera 
dopo di lui, nel corso del ventesimo secolo (la sua influenza non è stata inferiore a quella di Chopin 
e di Liszt). 
 

                                                
360 Sala, Virginio B., 100 dischi ideali per capire la musica classica, (“Jukebox del millennio” Collana diretta 
da Ezio Guaiatamacchi), Roma, Editori Riuniti, 2003, p. 244. 
361 Stefani, Gino, Ferrari, Franca, (a cura di), La psicologia della musica in Europa e in Italia, Bologna, Clueb, 
1985, p. 71. 
362 Satie, Erik, Op. Cit., pp. 68-69. 
363 “Si è spesso fatto notare che Debussy, il primo esponente significativo dell’ostilità occidentale per 
Wagner, senza Wagner non potrebbe essere pensato: che insomma il Pelléas et Mélisande è un vero e 
proprio dramma musicale” (Adorno, Theodor W., 1949, Filosofia della musica moderna, Torino, Einaudi, 
2002, p. 159). 
364 Secondo Cocteau (1924) l’estetica di Pelléas et Mélisande si sarebbe formata a partire dalle 
considerazioni di Satie sull’oppressione dei wagneriani: “L’orchestra non deve contorcersi quando un 
personaggio entra in scena. Forse che gli alberi della scenografia si contorcono? Si dovrebbe comporre una 
sorta di scenografia musicale (…) all’interno della quale i personaggi si muovano e parlino. Niente strofe, 
niente Leitmotiv” (Jean Cocteau, in: Satie, Erik, Op. Cit., p. 249). 
365 Satie, Erik, Op. Cit., p. 216. Satie non compone più per quasi due anni, e decide di darsi allo studio del 
contrappunto. Torna così, a trentanove anni, sui banchi di scuola in un’epoca in cui l’idea della formazione 
permanente non è certo ancora nell’uso. 
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Nel pianoforte Debussy concentra tutti gli aspetti della sua poetica musicale: la tastiera è come un 
laboratorio di ricerca e di sperimentazione, che egli sa sfruttare nelle più intrinseche e inaspettate 
potenzialità (Carlo Migliaccio).366 

 
Possiamo affermare che il pianoforte è il setting di Debussy. 
 

La novità non è, in sé, indispensabile: andare in fondo a una cosa permette di scoprire che essa 
contiene tutto. Trascorri la vita in una goccia d’acqua e vedi il mondo!367 

 
Le parole di Jacques Lecoq, ricordano al musicoterapista di non avere fretta, di non aspettarsi che 
accada sempre qualcosa di nuovo, in un trattamento musicoterapico o in una seduta. Occorre, 
invece, andare in profondità. Come nel caso del pianoforte per Debussy. 
 
Le due raccolte di Preludi368, costituiscono la summa della sua opera per pianoforte: qui non c’è 
esibizione di abilità esecutiva, la bravura non è ricercata nella velocità, nelle cascate di note.  
Tutto è giocato sul dettaglio, ogni singola nota, ogni accordo ha importanza per sé: più che la 
costruzione complessiva di ogni pezzo, è da gustare il singolo istante, ogni combinazione di suoni, 
per il suo sapore unico e irripetibile. 
 
I frequenti richiami alla letteratura o alla pittura (si pensi proprio ai Preludi), hanno facilitato 
l’attribuzione a Debussy dell’etichetta di impressionista o di simbolista. 
 
Così, per esempio, si nota che Debussy accosta i suoni dell’orchestra come i pittori impressionisti 
usano dividere il colore in piccole aree accostate, con effetti ottici cangianti quando sono osservate 
da lontano; o che sembra creare atmosfere sonore attimo per attimo come i pittori impressionisti 
vogliono fissare sulla tela le impressioni dell’attimo fuggente; o che l’uso ambiguo dei suoni, che 
sembrano solo suggerire significati senza mai esplicitarli totalmente, ha un parallelo con l’uso 
ambiguo delle parole in poeti simbolisti come Mallarmé. 
 

La pittura dei grandi impressionisti gli fornì profonde suggestioni negli anni della sua formazione, e 
una sorta di affinità elettiva è rivelata dall’idea di creare una musica en plein air; ma identificare 
Debussy con l’impressionismo musicale significa fraintenderne la rivoluzionaria originalità in modo 
riduttivo e significa anche ignorare la complessità del suo atteggiamento apertissimo verso l’arte e la 
letteratura, eccezionalmente ricettivo nel cogliere con incredibile, vibrante sensibilità le affinità 
elettive. Basti ricordare, per ciò che riguarda le arti visive, l’interesse per Turner, Whisteler, i 
preraffaelliti, la grafica giapponese di Hokusai e Hiroshige, Camille Claudel, e in letteratura ciò che 
significarono per Debussy, fra gli altri, Baudelaire, Verlaine, Mallarmè, Poe, Maeterlinck e 
D’Annunzio. Con ragione si è molto insistito sul rilievo determinante che nel mondo di Debussy ebbe 
la cultura simbolista; inoltre il significato dell’arabesco nella sua poetica potrebbe essere associato 
all’Art Nouveau. I tentativi di collocare con etichette più o meno approssimative il mondo di Debussy 
tra Impressionismo, Simbolismo e Art Nouveau, riflettono forse anche la difficoltà di dare una 
definizione schematica alla lezione di libertà e alla inquietudine di un autore tanto teso alla 
reinvenzione del linguaggio musicale quanto alieno dal teorizzarla (Paolo Petazzi).369 

                                                
366 Sala, Virginio B., 100 dischi ideali per capire la musica classica, (“Jukebox del millennio” Collana diretta 
da Ezio Guaiatamacchi), Roma, Editori Riuniti, 2003, p. 247. 
367 Lecoq, Jacques, 1997, Il corpo poetico. Un insegnamento della creazione teatrale, Milano, Ubulibri, 2000, 
p. 37. 
368 Debussy appone il titolo di ogni brano alla fine, anziché all’inizio, e per di più preceduto da tre punti di 
sospensione, come a non voler dare eccessiva importanza allo spunto ispiratore, che è in genere di natura 
extramusicale, e deve molto alle sue intense letture e alle frequentazioni poetiche. 
369 Sala, Virginio B., Op. cit., p. 247. 
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3.4.3 Erik Satie e la Musique d’Ameublement. 
 
Quando Debussy incontra per la prima volta Satie è immediatamente attratto da questo “musicista 
medievale e dolce, smarritosi nel nostro secolo”370. L’attrazione è reciproca: i due intuiscono di 
essere sulla stessa lunghezza d’onda e di avere molte cose da dirsi. 
 

Se non ci fosse Debussy per parlare un po’ di cose al disopra di quelle che trattano gli uomini volgari, 
non vedo proprio come farei a esprimere ancora il mio pensiero, se pure mi riesce di esprimerlo (Erik 
Satie a suo fratello Conrad).371 

 
Erik Satie372 (1866-1925) occupa un posto del tutto particolare nella storia della musica del 
Novecento, che lo può classificare come il padre delle avanguardie. Insieme a Duchamp viene 
considerato uno dei Santi Protettori di tutta la concezione moderna dell’arte. 
 

Il passaggio dal XIX al XX secolo non ha determinato nessuna evoluzione dello spirito più seducente 
di quella di Satie (André Breton).373 

 
Le sue composizioni del primo periodo sono prevalentemente per pianoforte: Gymnopédies374, 
Trois Gnossiennes sono fra le opere più famose375, che già nel titolo suscitano curiosità376 e in cui 
Satie applica procedimenti compositivi del tutto nuovi.  
 
La musica di Satie è profondamente diversa da quella dei suoi contemporanei, sia in termini sonori 
che estetici.  
 
Il compositore francese rifiuta i concetti di continuità e sviluppo.  
La sua musica rappresenta il punto di rottura più evidente con la logica musicale che fino allora si 
era espressa ed era stata dominante, una logica sequenziale, dove ogni cosa ha un inizio, uno 
sviluppo e una fine.  
Satie lavora in maniera ipertestuale, per blocchi, che possono essere spostati e mossi nell’ascolto 
senza che l’opera musicale ne risenta. Un approccio decisamente rivoluzionario per l’epoca.  
“Nelle sue composizioni più celebri, Satie descrive la natura concettuale dell’attività umana e 
quindi richiede che l’esecutore possa avere esperienza degli stati mentali che la musica vuole 
creare” (Blue Gene Tyranny).377  
I consigli che Satie abbina alle sue musiche, infatti, hanno un carattere più psicologico che tecnico. 
 

Il procedimento compositivo è del tutto estraneo al principio di sviluppo tradizionale: alcune brevi idee 
musicali vengono semplicemente ripetute in continuazione, oppure alternate con altre, anch’esse 
sempre uguali, oppure trasposte ad altezze differenti. La qualità stessa di queste idee musicali è di un 
genere sconosciuto: melodie quasi totalmente diatoniche, a grado congiunto, a piccoli incisi 

                                                
370 Satie, Erik, Op. Cit., p. 285. 
371 Satie, Erik, Op. Cit., p. 285. 
372 Musicista, compositore, scrittore, mistico ed esoterico (capo spirituale della congrega dei Rosa Croce), 
amico di Debussy (“ci capivamo al primo cenno, senza bisogno di spiegazioni complicate (…) ne 
assaporavo, deliziato, la nebulosità, così nuova e preziosa”) e di Sir Péladan. Debussy ha anche orchestrato 
la I e la III Gymnopédies di Satie, le sole opere di un altro musicista che abbia mai orchestrato. 
373 Satie, Erik, Op. Cit., p. 198. 
374 Etimologicamente: danze di giovani nudi. 
375 “Sono ancora così perfette, inconfondibili e meravilgiose, un gioiello assoluto della storia della musica” 
(Ernesto Assante). 
376 Alcuni titoli di sue composizioni letterarie, rivelano una tendenza a riconoscere un’identità, quasi una 
capacità di vita propria agli oggetti. Satie esprime l’attrazione della sua epoca per l’inanimato (i fantocci 
elettrici di Marinetti, i manichini di De Chirico, i ready-made di Duchamp). 
377 Dalle note di copertina di: Satie, Erik, Gymnopédies – Gnossiennes – Nocturnes – La Belle excentrique – 
Trois Morceaux en forme de poire, ("Ambient"), Esecutori : Aldo Ciccolini e Gabriel Tacchino pianoforte. 
Registrazioni : 1983/1986. CD : anno 1986 EMI, 2003 Gruppo Editoriale l’Espresso – Divisione la 
Repubblica DDD Ambient 1. 
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ritmicamente costanti; accordi solenni o grumi di note, inspiegabili con le regole tradizionali (Guido 
Salvetti).378 
 

Queste osservazioni sono vere sostanzialmente per tutta la sua produzione.  
Nel 1893 Satie compone la Messe des Pauvres, che Edgar Varèse apprezza molto, definendola 
una “musica che gira su se stessa come una scultura”.379 
 

Una melodia non ha la sua armonia, così come un paesaggio non ha un suo colore specifico. La 
situazione armonica di una melodia è infinita perché una melodia è un’espressione nell’Espressione. 
Non si dimentichi che la melodia è l’Idea, il contorno; nonché la forma e la materia di un’opera. 
L’armonia, invece, è un modo di illuminare, di presentare il soggetto, il suo riflesso.380 

 
I Trois morceaux en forme de poire381, opera del 1910, sono considerati da Satie una sorta di 
punto di svolta, riassunto di tutte le sue esperienza precedenti. Il momento di gloria di Satie arriva 
quando, nel 1917, Jean Cocteau gli presenta il progetto di uno spettacolo per i Balletti Russi di 
Diaghilev.  
“La scenografia – riassume lo stesso Cocteau – rappresenta le case a Parigi, una domenica”.  
 
Satie accetta382 e compone Parade per orchestra, che viene rappresentato lo stesso anno, su 
testo di Cocteau383, con scene e costumi di Pablo Picasso e coreografie di Massine. 
Parade viene considerata da molti storici dell’arte contemporanea, la prima opera d’arte del 
dopoguerra. 
Una delle caratteristiche dell’esecuzione di Parade è l’introduzione nella partitura orchestrale di 
rumori che devono ricreare l’ambiente cittadino (motori d’aereo, macchina per scrivere, sirene, 
colpi di pistola), in piena consonanza con quello che sarebbe stato, di lì a qualche anno, il 
manifesto del futurismo musicale di Luigi Russolo384. 
Satie, però non è mai stato futurista e ha spesso deplorato l’abitudine di “sostituire con della cattiva 
musica, il dolce e eccellente silenzio”.385 
 
Jean Cocteau, nel difendere i collages sonori di Parade, riprende le parole di Tristan Tzara386 sul 
poème bruitiste, scrivendo che “questi trompe-l’oreille si devono giudicare alla stessa stregua dei 

                                                
378 Sala, Virginio B., 100 dischi ideali per capire la musica classica, (“Jukebox del millennio” Collana diretta 
da Ezio Guaiatamacchi), Roma, Editori Riuniti, 2003, p. 255. 
379 Satie, Erik, Op. Cit., p. 304. 
380 Satie, Erik, Op. Cit., p. 64.  
381 Pubblicato nel 1991 (dopo che Debussy ha aiutato Satie a correggerne le bozze), viene adattato a 
balletto, sul modello di Shéhérazade, il clou dei Balletti Russi che trionfano in quel momento a Parigi. 
Qualche anno dopo Cocteau vorebbe riprendere la stessa idea e proporre un adattamento coreografico dei 
Trois morceaux en forme de poire a Diaghilev. Di fronte al rifiuto di Satie (“Quant’è noiosa la mia vecchia 
musica!”), il poeta è costretto a trovare un nuovo spunto, ed è così che nascerà Parade. 
I Trois morceaux en forme de poire non sembreranno però inattuali ai dadaisti che li faranno eseguire 
spesso nel corso delle loro manifestazioni, più per il titolo considerato provocatorio, che per le loro 
caratteristiche musicali. Nel gergo parigino poire sta per allocco: si pensa che il titolo sia stato concepito 
come una manifestazione di solidarietà, sia pure sul tono scherzoso consueto a Satie, nei confronti di 
Debussy. A ricordo di Trois morceaux en forme de poire, Man Ray ha realizzato, nel 1969, tre opere diverse 
– un quadro, una litografia e un oggetto – sullo stesso tema figurativo : una pera di considerevoli proporzioni, 
sola e immobile sullo sfondo di un cielo annuvolato. Titolo di ciascuna di queste tre opere, La Pera di Erik 
Satie. 
382 Ma si lamenta di dover tenere conto del libretto di Cocteau, anziché essere libero di seguire le divagazioni 
di Picasso che “gli piacciono molto di più” (Satie, Erik, Op. Cit., p. 195). 
383 I rapporti tra Satie e Cocteau hanno subito alterne vicende. Nel 1920, a proposito di una ripresa di 
Parade, il musicista scrive: “Cocteau si aggira tra le quinte, dove lo trovo invecchiato, teso, dolorante. Sa 
benissimo che le scene e i costumi sono stati fatti da Picasso e la musica da Satie, ma è convinto che 
Picasso e Satie siano stati fatti da lui” (Satie, Erik, Op. Cit., p. 272). 
384 È probabile che si debba proprio all’influenza, sia pure indiretta, dei futuristi, l’integrazione di un certo 
numero di rumori meccanici nella partitura di Parade (Satie, Erik, Op. Cit., p. 257). 
385 Satie, Erik, Op. Cit., p. 235. 
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ritagli di giornale, biglietti del tram, frammenti di cornici, che figurano in certi quadri, e che Braque 
chiama così giustamente dei fatti”.387 
 
È probabile che sia stata proprio l’allusione di Tzara alla realtà obiettiva a suggerire a Cocteau 
l’idea di definire realista il suo balletto. Questo aggettivo risulta così poco comprensibile che 
Apollinaire, presentando lo spettacolo, sente il bisogno di apportare una rettifica.  
Nasce così la parola surrealista che nel Novecento avrà particolare fortuna.  
 
Apollinaire, inoltre, ha parlato di esprit nouveau per la prima volta, proprio nella presentazione di 
Parade, definendo in quest’occasione Satie “un musicista innovatore”.388 
 
Con la collaborazione di Erik Satie, Man Ray fabbrica nel 1921, il suo primo oggetto dada made in 
France, un ferro da stiro provvisto sulla soletta di quattordici chiodi. Il suo titolo, Cadeau (Regalo), 
si apparenta nello spirito a quello di una musique d’ameublement di Satie: Tappezzeria di ferro 
battuto, per l’arrivo degli invitati. 
 

 
 

Man Ray, Cadeau, 1921-‘27 

 
Dopo Parade, Satie diventa una sorta di punto di riferimento obbligato per i giovani musicisti alla 
ricerca di nuove strade, molti nati a ridosso della sua esistenza, moltissimi venuti alla luce parecchi 
anni dopo: attorno a lui si forma spontaneamente quello che un critico musicale definisce “Il gruppo 
dei Sei”389 (Milhaud, Poulenc, Honegger, Auric, Durey, Tailleferre), legato alla cerchia dei Balletti 
Russi, ad Apollinaire, a Picasso e Braque, in generale a tutta l’avanguardia artistica della Parigi 
anni Venti. 
 
Nel 1924 Satie compone la musica di Relâche (per la quale si serve di “motivi popolari”, in quanto 
“molto evocatori”390), Ballet instantanéiste, su testo e scene di Picabia e con l’intermezzo 
cinematografico Entr’acte di René Clair391, che provocano uno scandalo senza precedenti. 
 
Per il suo appello all’inconscio, Relâche corrisponde allo spirito del primo manifesto surrealista. 
L’opera pone attenzione all’istante fuggitivo, al momento presente, tema caro a Duchamp, Picabia 
e allo stesso Satie. 
 

Mi si costruisca una musica in cui io possa abitare come in una casa (Jean Cocteau).392 

                                                                                                                                                            
386 “Introdurre nella poesia la realtà obiettiva, nello stesso modo in cui i cubisti applicano degli elementi tolti 
di peso dalla realtà sulle loro tele” (Tzara, Tristan, 1916, “Poème bruitiste”, in T. T., Oeuvres complètes, 
Paris, Flammarion, 1975). 
387 Cocteau, Jean, Le Coq et l’Arlequin, Paris, La Sirène, 1918. 
388 Satie, Erik, Op. Cit., p. 292. 
389 Jean Cocteau redige per loro nel 1918 il libro-manifesto Le Coq et l’Arlequin (Le Coq, il gallo in francese, 
è il simbolo della nazione francese; la pubblicazione si propone il lancio di “una musica francese di Francia”) 
che rispecchia le loro prese di posizione per quanto riguarda la letteratura e le arti figurative. Uno dei punti di 
riferimento dell’estetica dei Sei è caratterizzato dall’entusiasmo di Cocteau per il circo. Cocteau ha 
l’ambizione di svolgere nella nuova musica la stessa funzione che Apollinaire ha esercitato nei confronti dei 
pittori cubisti.  Le vite dei sei, che collaborano alla composizione delle musiche per lo spettacolo Les mariès 
de la tour Eiffel di Cocteau del 1921 e contribuiscono ai Balletti russi e a quelli svedesi, si separano 
pressochè completamente dopo la morte di Satie, il quale ha sempre sostenuto di considerare musicalmente 
affine a lui (nel gruppo dei Sei) solo Auric, Milhaud e Poulenc. 
390 Satie, Erik, Op. Cit., p. 42. 
391 "Adeguandosi, secondo la sua personale inclinazione, al ritmo e alla struttura discontinua di Entr’acte – 
piuttosto che al soggetto, d’altronde inesistente, di questa pellicola – Satie inventa con Cinéma, la musica da 
film. La partitura di Cinéma, costruita a blocchi successivi, pietrifica ogni sequenza, invece di facilitare la sua 
fusione nell’insieme (…) ogni movimento è scomposto in una serie di attimi immobili. Con la stessa volontà 
di dinamitare le frontiere della propria arte che spingerà Calder a introdurre, con i suoi mobiles, la 
dimensione del tempo nella scultura, Satie persegue il miraggio di una musica immobile nello spazio” (Satie, 
Erik, Op. Cit., p. 195). 
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Tra il 1920 e il 1924 Satie scrive Socrate il cui spartito, che Poulenc definisce l’equivalente 
musicale di una natura morta di Picasso393, viene dipinto da Braque, in una tela (Nature morte à la 
partition de Satie). 
 
Socrate farà conoscere Satie in America. La prima realizzazione scenica di quest’opera, nel 1936, 
si varrà di una scenografia astratta di Alexander Calder. Presentando un’esposizione di Calder a 
Parigi, qualche anno prima, Fernad Léger scrive: 
 

Erik Satie illustrato da Calder? Perché no? … Contemplando queste nuove opere trasparenti, 
obiettive, precise, penso a Satie, Mondrian, Marcel Duchamp, Arp – maestri incontestati del bello 
inespressivo e silenzioso.394 

 
Nel 1944 Merce Cunningham ha danzato la prima parte di questo dramma sinfonico, Portrait de 
Socrate, in un arrangiamento di John Cage, intitolato Idyllic Song. Dal 1969 al 1975 circa, Cage 
compone, con elementi estratti da Socrate e con l’aiuto dell’I Ching, l’opera Cheap Imitation in 
diverse versioni (per due pianoforti, per violino e per orchestra senza direttore). 
 

Questa composizione è direttamente ispirata a Satie; amo talmente il Socrate di Satie che questo mi 
vincola indubbiamente a una definizione più convenzionale della musica (John Cage).395 
 
Cheap Imitation è effettivamente in totale contrasto con le mie opere indeterminate. Ha un inizio e 
una fine, ha tre parti. Ebbene, tutto ciò deriva dal mio eccesso di tenerezza per Satie. L’opera segue 
strettamente la linea melodica, e talvolta l’accompagnamento, del Socrate di Satie. La mia 
devozione nei confronti di Satie è forse da biasimare, ma non vi posso rinunciare (John Cage).396 

Nel 1924 Satie compone il Mercure, nel quale trova riscontro il suo interesse per l’alchimia (alla 
quale si interessano anche Marcel Duchamp, Edgar Varèse e i surrealisti). Il balletto è suddiviso in 
una serie di scene che, per la loro disposizione, evocano le varie tappe necessarie al compimento 
della Grande Opera per la conquista della pietra filosofale (Mercurio dei Filosofi).  

 
Satie pone anche il problema dell’ascolto della musica e non accetta che i suoi contemporanei, 
avendo assimilato le nuove teorie estetiche secondo le quali non è più necessario ascoltare 
musica “tenendosi la testa con le mani”397, ostentino una disinvoltura fuori posto nei confronti di 
quel che si offre alle loro orecchie. Secondo il compositore francese non si può “apprezzare i suoni 
di fagotti, conrabbassi, (…) quando in realtà si ha la testa tra le nuvole”.398 
 
Il fastidio che prova nel costatare un cattivo uso della buona musica, lo spinge - grazie alla sua 
naturale disposizione al conformismo ironico - a immaginare un nuovo prodotto, da utilizzare in tutti 
quei casi con cui la musica non ha nulla a che fare. 

 

                                                                                                                                                            
392 Cocteau, Jean, Le Coq et l’Arlequin, Paris, La Sirène, 1918 
393 "L’unico che io abbia mai sentito ragionare, in modo chiaro e semplice, sul cubismo, è stato Erik Satie” ha 
scritto la compagna di Picasso ai tempi del Bateau Lavoir. “Credo che soltanto lui, se avesse scritto sul 
cubismo, avrebbe potuto farlo capire con facilità, ma probabilmente in modo tale che i pittori interessati 
l’avrebbero rifiutato. Sarebbe stato troppo chiaro!” (Satie, Erik, Op. Cit., pp. 233). 
394 Satie, Erik, Op. Cit., p. 234. 
395 Cage, John, Per gli uccelli, Conversazioni con Daniel Charles, a cura di Davide Bertotti, Torino, Testo & 
Immagine, 1999, p. 151. 
396 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 192. 
397 Il riferimento è al quadro Beethoven di Lionello Balestrieri che, secondo Cocteau, identifica l’antitesi 
dell’estetica di Satie. “Satie non parla quasi mai dell’universalmente venerato Beethoven, senza permettersi 
qualche cordiale impertinenza, il che, invece, gli capita molto più raramente con Bach, considerato ai suoi 
tempi addirittura indegno di essere studiato al Conservatorio parigino. (…) Convinto che Beethoven, per la 
struttura delle sue opere basata sullo sviluppo logico di un’idea musicale, abbia esercitato un’influenza 
nefasta sulla musica occidentale, John Cage vede in Satie il primo compositore che, negli ultimi due secoli, 
abbia saputo indicare una strada diversa, accostando forme discontinue” (Satie, Erik, Op. Cit., p. 259). 
398 Satie, Erik, Op. Cit., p. 235. 
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L’abitudine, l’uso, vogliono che si faccia musica in circostanze con le quali la musica non ha niente a 
che vedere (…) Noi vogliamo produrre una musica dichiaratamente utilitaria. L’Arte è un’altra cosa. La 
Musique d’Ameublement crea una vibrazione; non ha altro scopo. Ha la stessa funzione della luce, del 
calore e del comfort in tutte le sue forme.399 
 

Quella di cui parla Satie è musica che fa parte dell’ambiente che ci circonda, destinata a “decorare 
un ambiente per l’orecchio, così come i quadri l’ammobiliano per l’occhio”400; musica che esiste 
assieme a noi nello spazio e nel tempo, fondamentale alla nostra vita come l’aria che respiriamo, 
ma alla quale possiamo, volendo, non prestare attenzione alcuna, pur vivendo di essa.  
Musica d’ambiente401, musica che si muove con il respiro della vita, con il battito del cuore, con 
l’abito che abbiamo indosso, che non chiede di assere ascoltata, che non vuole catturare per forza 
le orecchie di chi ascolta, piuttosto restare sullo sfondo, anzi essere lo sfondo, costituire lo 
scenario e modificare la vita stessa. 
 
Nelle parole che Satie dice a Fernand Léger, possiamo scorgere un atteggiamento di 
fondamentale importanza per la musicoterapia: 
 

Bisognerebbe comporre una musica d’arredamento, che conglobasse i rumori dell’ambiente in cui 
viene diffusa, che ne tenesse conto.402 

 
Nel marzo 1920, Satie ammobilia con una musica da non ascoltare, alcune delle prime 
manifestazioni Dada (è la sua prima Musique d’Ameublement). Il pubblico è invitato a passeggiare, 
parlare e bere, mentre i cinque strumentisti, distribuiti ai quattro angoli della sala, suonano 
simultaneamente, ma non in sincrono.  
È questo anche il primo esempio di orchestra senza direttore.  
E tutto ciò è certamente un’anticipazione delle ricerche musicali di John Cage. 
 

Per interessarsi di Satie, si dev’essere, in primo luogo, disinteressati, accettare che un suono sia un 
suono e un uomo sia un uomo. (…) Non è questione dell’importanza di Satie, è che lui è 
indispensabile (John Cage).403 
 
Ammiro il suo senso della psicologia. È una musica che si adatta esattamente a una teoria estetica. 
Non c’è alcuno slancio o climax che abitualmente associamo a Beethoven. E ciò che giudico 
ugualmente notevole è quell’aria di somiglianza che salta subito agli occhi quando si esaminano tre 
pezzi di Satie – non importa quali. D’altra parte, quel che è anche sorprendente è che fra questi tre 
pezzi e altri tre – non importa mai quali – non c’è nessuna aria di famiglia! Vede, Satie avvertiva come 
nessun altro il bisogno di rinnovarsi. Questa esigenza mi è parsa del tutto nuova. Dopo questa 
scoperta ricomincio ogni volta da zero. In realtà, non c’è nulla di ciò che Satie ha potuto scrivere o ha 
potuto dire che non riesca ad entusiarmarmi. Anche oggi, Satie è inesauribile. Come i funghi (John 
Cage).404 
 
È detto nel Libro della Via: trenta raggi formano la ruota di un carro: è il vuoto del mozzo che ne 
determina l’uso. Si modella una giara d’argilla: è il vuoto della giara che ne consente l’uso. Si 
delineano porte e finestre: è il vuoto che circoscrivono, che rende la stanza praticabile. In conclusione, 
quel che esiste è utile, ma l’indispensabile è quello che non c’è. La musica di Satie è utile per tutto 
quello che non vi si trova. Non ha superficie e vi si vedono i pensieri attraverso (Louis Laloy).405 

                                                
399 Satie, Erik, Op. Cit., p. 41. 
400Satie, Erik, Op. Cit., p. 195. Le musiche di Satie accompagnano, durante la grande guerra, l’inaugurazione 
delle mostre di Picasso e Matisse. 
401 Molti anni dopo Satie, è Brian Eno che conia il termine Ambient music, trasformando così non più 
l’universo della musica colta, ma quello della musica pop e contribuendo a far cambiare punto di vista ad 
una intera generazione di musicisti e di ascoltatori. Brian Eno, proprio come Satie, si considera un non 
musicista.  
402 Satie, Erik, Op. Cit., p. 236. 
403 Testo pubblicato nell’Art News Annual del 1958 (Conversazione immaginaria tra Satie e Cage). 
404 Cage, John, Per gli uccelli, Conversazioni con Daniel Charles, a cura di Davide Bertotti, Torino, Testo & 
Immagine, 1999 
405 Laloy, Louis, La Musique retrouvée (1903-1927), Paris, Librairie Plon, 1928. Pensiamo al Grande Vetro di 
Duchamp, che permette di vedere attraverso. 
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Satie assimila la sua musica anche ad un tappeto sonoro: “ecco la storia di un piccolo preludio 
d’avorio come un tappeto risonante”406  
Oltre ad essere l’autore della Musique d’Ameublement, Satie compone anche un Prélude en 
tapisserie, dove alcuni gruppi di note ritornano regolarmente come i motivi decorativi di una carta 
da parati o di un tappeto. 
Il modulo tipo della Musique d’Ameublement consiste in un certo numero di misure ripetute 
indefinitamente.  
 

Nello Zen è detto: se qualcosa vi annoia per due minuti, provate a farla per quattro minuti. Se vi annoia 
ancora, provatela per otto, sedici, trantadue minuti ed oltre. Potrà succedervi che non la giudichiate più 
noiosa, ma invece interessante (…) Siamo noi che produciamo la noia (…) La noia nasce solo se la 
suscitiamo noi (…) quando l’ego si ritira, sparisce anche la noia. Se rompiamo con il nostro ego, tutto 
ricominicia sempre da zero, per cui non c’è nessuna possibilità di noia (…) la responsabilità dell’artista 
sta nel saper concepire un’opera che risulti interessante in un modo attraente (John Cage).407 
 

Nel settembre 1963, per diciotto ore e quaranta minuti di seguito, John Cage ha fatto eseguire per 
la prima volta integralmente, al Pocket Theatre di Manhattan, il pezzo per pianoforte Vexations di 
Erik Satie, costituito da un unico motivo, ripetuto 840 volte.  
Dodici pianisti si sono alternati a un’unica tastiera (tra di essi David Tudor e lo stesso Cage). 
Organizzando questa esecuzione, Cage aveva previsto tutto, salvo il fatto che, dopo quest’evento, 
la vita di chi vi aveva assistito sarebbe cambiata.  
Solo chi l’aveva vissuto, infatti, era in grado di misurare tutta la differenza che separa una simile 
idea dall’esperienza corrispondente: “nel corso di queste diciotto ore le nostre vite cambiarono” 
(John Cage).408 
 “La pura ripetizione fa vedere cose molto più strane che razionali” (Chesterton).409 L’idea di 
ripetere uno stesso motivo per un numero ben definito di volte, deriva dal Leitmotiv wagneriano. 
 
Come musicoterapisti possiamo anche pensare alla cadenza rituale delle sedute (stesso giorno, 
stessa ora). 
 
Nello stesso momento in cui Cage fa conoscere Vexations, prende forma la musica ripetitiva, o 
trance-music, dei post-moderni americani, sotto l’influsso delle musiche e delle filosofie orientali 
che vanno sempre più penetrando nella West Coast. Musiche esotiche, udite all’Esposizione 
Universale del 1889, hanno del resto ispirato anche le labirintiche Gnossiennes di Satie, a 
proposito delle quali Alfred Corot, nel 1938, scrive: 
 

Non ci si può impedire di condividere il piacere quasi ipnotico del musicista, che ripete a se stesso, 
senza stancarsi, la stessa frase che accarezza il suo orecchio, come un orientale che respiri, un 
minuto dopo l’altro, il penetrante profumo di una rosa che si sfoglia.410 

 
Non sembra ci siano prove, invece, di influenze orientali dirette su Marcel Duchamp, autore nel 
1918, di un vetro dipinto “da guardare con un solo occhio, da vicino, per quasi un’ora”. 

 
Tutti vi diranno che non sono un musicista. È vero. Fin dall’inizio della mia carriera, mi sono, 
immediatamente, situato tra i fonometrografi. Le mie opere sono pura fonometria (…) nessuna idea 
musicale ha presieduto alla crezione di queste opere. Il pensiero scientifico le domina. Del resto, a me 
piace di più misurare un suono che ascoltarlo. Col fonometro in mano, opero allegramente e senza 
indugi.411 
 

Simili provocazioni, nella Parigi d’inizio Novecento, sono quasi obbligatorie.  

                                                
406 A proposito di Prélude de la porte héroϊque du ciel (Satie, Erik, Op. Cit., p. 34). 
407 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 200. 
408 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 162. 
409 Satie, Erik, Op. Cit., p. 213. 
410 Satie, Erik, Op. Cit., p. 215. 
411 Satie, Erik, Op. Cit., p. 55. 
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Gli scritti di Satie, in ogni caso, rivelano il suo spirito bizzarro, irriverente, ironico e acutissimo.  
Ma anche molti inviti all’umiltà, alla modestia, alla rinuncia, alla sintesi. 
 
Le sue opere sembrano esprimersi nel linguaggio dei sogni: “Quello di Satie è il tipico linguaggio 
dell’Es”, afferma Barbara F. Hill412. Curiosamente E e S sono anche le iniziali di Erik Satie, che 
molto spesso usava firmare in questa forma abbreviata. 
 
Il compositore ha anche un particolare, empatico rapporto con i bambini, che tratta con grande 
rispetto, dando del voi anche ai più piccoli.413 
 

Più si studia questo compositore e più si è portati a spiegare i suoi molteplici cambi di rotta con una 
precisa volontà di non perdere di vista la propria infanzia (Roger Shattuck).414 

 
Diversi lustri prima dell’arte povera, quella di Satie è stata giudicata una musica povera; a seconda 
delle epoche ne è stata criticata l’indigenza oppure esaltata l’essenzialità. Massimo Mila415 ricorda 
però, a tal proposito, che “gli anitichi, pur non ignorando nessuna armonia, ne usavano 
deliberatamente solo alcune”.  
 

Tutti gli scritti di Satie sono brevi, ma sempre suscettibili di prolungarsi nella mente del lettore. 
Analogamente, della sua opera musicale si è detto che è piccola come il buco di una serratura: tutto 
cambia quando vi si accosti l’occhio, o l’orecchio (Ornella Volta).416 
 
Siate brevi, l’artista non ha il diritto di disporre inutilmente del tempo del suo ascoltatore. Quel che è 
esatto, è breve.417 
 

Persino il gusto di Satie per i giochi di parole sembrano rispondere a un’esigenza di economia. 
Freud, d’altra parte, spiega il successo dei giochi di parole con la piacevole sensazione di 
risparmio di energia psichica che provoca l’attribuire significati molteplici a una stessa serie di 
suoni. 

 
Satie, inoltre, cura particolarmente l’aspetto grafico delle sue partiture418. Per mostrare la bellezza 
assente, ad esempio, ha disseminato di spazi bianchi la partitura di Danses gothiques (1893), e 
questo prima che Mallarmé predisponesse delle analoghe zone di silenzio nel suo Coup de dés 
(1897). “Satie è il solo musicista che dimostra di avere degli occhi” (Man Ray).419 
 
Anche la veste grafica delle conferenze di Satie è del tutto particolare.  
Come se si trattasse di uno spartito per quello strumento che è la voce umana, ogni lettera 
dell’alfabeto, a furia di uncini, riccioli e svolazzi, sembra di cercare di assomigliare a una nota. 
Disseminati a manciate, di lunghezza variabile, spesso su file doppie o triple, i puntini di 
sospensione non servono mai a sottolineare ironicamente una battuta né tantomeno a segnalare 
una vezzosa omissione: indicano, invece, di volta in volta, con precisione, la durata della pausa 
che, in quel dato punto, è consigliata all’oratore. 

 
Testi come le Descizioni automatiche, nati essenzialmente da associazioni di idee, precedono di 
parecchi anni la scoperta della scrittura automatica da parte dei surrealisti. 
 

                                                
412 Satie, Erik, Op. Cit., p. 300. 
413 L’unico gruppo a cui abbia mai consentito di portare il suo nome è composto esclusivamente di bambini, 
da lui scelti uno per uno: il Gruppo Satie. 
414 Shattuck, Roger, The Banquet Year, New York, Alfred A. Knopf & Random House, 1955.  
415 Mila, Massimo, Cent’anni di musica moderna, Milano, Rosa e Ballo, 1944. 
416 Satie, Erik, Quaderni di un mammifero, a cura di Ornella Volta, Milano, Adelphi, 1980, p. XIV. 
417 Satie, Erik, Op. Cit., p. 158. 
418 Anticipando così una regola delle partitura degli anni Settanta. 
419 Satie, Erik, Op. Cit., p. 194. 
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Un altro desiderio di Satie, che non riuscì a realizzare e che anticipa in qualche modo le 
performances dada e surrealiste, è la costruzione di un tempio consacrato ad Iside, dove gli 
spettatori avessero la possibilità di diventare attori come avveniva per gli iniziati ai misteri di Eleusi. 
 
Quando gli amici di Satie forzarono, alla sua morte, la porta della stanza di Arcueil, dove in 
trent’anni nessuno di loro era mai stato ammesso, ebbero l’impressione di visitare “il luogo del 
delitto (…) tutto l’iniseme dava l’impressione di un’immensa ragnatela”.  
Da un’agglomerazione indistinta di oggetti eterocliti, reliquati di epoche scomparse, emergono 
però, accuaratamente riposti in scatole di sigari (il che ci ricorda le Time Capsules di Andy 
Warhol), quattromila bigliettini nitidamente calligrafati con descrizioni di paesaggi immaginari, 
insegne di diaboliche botteghe, nomenclature riferite a ordini religiosi inesistenti, pubblicità di 
strumenti ultrasonici, disegni filiformi di castelli “tutti di ghisa”.  
 
Come la sua musica, come ogni operazione magica, anche le visioni di Satie sembrano potersi 
sprigionare solo a partire da una determinata disposizione di segni. 
 

Mi ritiro con semplicità (Erik Satie). 
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3.4.4 Igor Stravinskij: le musiche per i Balletti R ussi. 
 

Ho voluto molto bene a quel vecchietto malvagio (…) era una mente estremamente sottile. Pieno 
d’astuzia e intelligentemente cattivo. Mi piacque fin dal primo momento (Igor Stravinsky a proposito 
di Erik Satie).420 

 
Stravinsky è uno splendido uccello, ed io sono un pesce. Starvinsky non è moderno: è un pittore dai 
colori violenti, ma il suo tema è sempre classico e talvolta leggendario (Erik Satie).421 
 

Nel suo libro Quaderni di un mammifero, Satie non esita a manifestare, quando è il caso, la sua 
ammirazione per gli altri musicisti. Scrive a proposito di Igor Stravinskij (1882-1971): 

 
Non c’è Verità in Arte (una Verità unica, s’intende). La Verità di Chopin (…) non è la stessa di 
Mozart, (…) ed è un bene, tutto sommato, che sia così. (…) Il mio illustre amico Igor Strawinsky (…) 
è la prova vivente di quanto affermo; ed anche l’esempio più pertinente, più concreto, più preciso. 
(…) Ci mancò poco che il mio caro Strawinsky diventasse un giudice! (…) Per fortuna, a ventidue 
anni, Igor Strawinsky si imbattè in Rimsky-Korsakow, il quale, colpito dalle qualità che intravedeva 
nel giovane, desiderò fare di lui un allievo e lo sottrasse quindi allo studio delle Leggi umane (…) 
Una delle caratteristiche della Musica di Strawinsky è la trasparenza sonora (…) Qualunque opera di 
Strawinsky si ascolti, non si può che essere colpiti dalla nitidezza con cui si percepisce la 
trasparenza vibratoria di cui vi sto parlando. Le Sacre du Printemps ne è tutto pervaso; e forse è 
proprio in questa composizione che essa si manifesta con più forza, nel modo più convincente. 

 
Satie afferma inoltre che Strawinsky cerca continuamente di captare la perfezione, di farla sua:  

 
grazie al suo inaudito dinamismo (…) risveglia il pubblico dalla sua apatia (…) nell’uso della 
dissonanza, in particolare, Strawinsky ci fa vedere tutta la ricchezza del suo Potere musicale. (…) La 
sua maniera di orchestrare è nuova e audace. (…) Tutta la sua orchestra è costruita a partire dal 
timbro strumentale. Non c’è mai nulla di casuale. (…) Si ammiri in lui prima di tutto il senso della 
logica, applicato con sicurezza ed energia. (…) Amo e ammiro Strawinsky perché scorgo in lui il 
Liberatore. Più di chiunque altro, infatti, egli ha liberato il Pensiero Musicale contemporaneo (…) 
sono felice di poter fare una simile constatazione, io che ho tanto sofferto dell’oppressione 
wagneriana – quella dei wagneriani, intendo dire.422 
 

Come Satie, con la Musique d’Ameublement (che non solo non richiede, ma esclude l’attenzione 
cosciente), anche Stravinskij si pone il problema della noia. Scrive nel 1945: 
 

Basta guardare quelle facce grigie di noia, secondo l’espressione usata da Debussy, per misurare il 
potere che ha la musica di colpire con una specie di inebetimento quegli infelici che l’ascoltano 
senza sentirla. (…) La propagazione della musica con tutti i mezzi possibili è un mezzo eccellente di 
per sé, ma, a furia di diffonderla senza precauzione e a casaccio, si rischia di esporre a una 
pericolosa saturazione un pubblico impreparato.423 

 
Stravinsky, a sei anni, ascoltava un contadino muto capace di produrre col braccio suoni molto 
singolari, che il futuro musicista si sforzava di riprodurre: egli cercava così un’altra voce, più o meno 
vocale di quella della bocca, un altro suono per un senso diverso da quello che giunge attraverso la 
parola.424 

 
Secondo Adorno, in Stravinsky agisce il desiderio di diventare un classico, invece di restare solo 
un moderno; ma “nessun artista ha il potere di stabilire ciò che dovrà sopravvivere”.425 

                                                
420 Stravinsky, Igor, Chroniques de ma vie, Paris, Denöel, 1935. Stavinsky, nel 1915, dedica a Satie un 
valzer, ossia la seconda serie delle sue Trois pièces faciles. Satie ha dedicato a sua volta a Stravinsky una 
melodia del 1916, Le Chapelier. 
421 Satie, Erik, Op. Cit., pp. 283. 
422 Satie, Erik, Op. Cit., pp. 83-89. 
423 Satie, Erik, Op. Cit., pp. 201. 
424 Nancy, Jean-Luc, 2002, All’ascolto, 2004, Milano, Raffaello Cortina Editore, p. 12. 
425 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 134. 
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Strawinsky (…) viene attirato là dove la musica (…) diventa musica priva di obiettivi e stimola 
movimenti corporei invece di conservare un significato; (…) anche per Strawinsky arte corporea 
diventa un motto. Incomincia come compositore ufficiale del balletto russo, e da Petruška in poi le 
sue partiture tracciano passi e gesti, ben lontane dal compenetrare il personaggio del dramma.426 

 
Schönberg e Stravinsky sono voci di un dibattito filosofico, ed in quanto tali emergono dal 
panorama del Novecento.  
 
L’essenza della musica moderna “si trova impressa unicamente negli estremi ed essi soli 
permettono di riconoscerne il contenuto di verità”.  
 
Per fare un parallelo con la pittura, si parla dell’esperienza espressionista427 di Schönberg e 
dell’impressionismo, fauvismo428, cubismo, neoclassicismo di Stravinsky.  
 
Il trapasso di Stravinsky al neoclassicismo viene paragonato a quello dalla libera atonalità alla 
dodecafonia compiuto da Schönberg nello stesso periodo. 
 
La musica d’avanguardia, avendo allontanato da sé il pubblico esteso in senso democratico, 
conquistato un tempo con l’autonomia, si ricorda dell’abitudine di comporre su commissione: il 
Pierrot lunaire di Schönberg e la musica che Stravinsky scrive per Diaghilev429 ne sono i primi 
esempi.  
 
È molto interessante l’analisi di Adorno sulla figura del clown nel Pierrot di Schönberg e in 
Petruška di Stravinsky: 
 

In Schönberg tutto converge sulla soggettività solitaria che si riassorbe in se stessa; tutta la terza 
parte delinea un ritorno in una vitrea terra di nessuno nella cui atmosfera cristallina e priva di vita il 
soggetto, reso quasi trascendentale e liberato dagli irretimenti dell’empirico, si ritrova su un piano 
immaginario. A ciò giova non meno del testo la complessione della musica, che con la sicurezza di 
un naufrago, abbozza l’immagine di una speranza disperata. Questo pathos è del tutto estraneo al 
Petruška strawinskyano, a cui certo non mancano tratti soggettivistici: ma la musica si mette dalla 
parte di quelli che deridono il maltrattato, non dalla parte di questo, e di conseguenza l’immortalità 
del clown non acquista alla fine per la collettività il significato di una conciliazione, ma di una sinistra 
minaccia (…) La categoria del Petruška  è quella del grottesco (…) è l’apoteosi dello 
strombazzamento.430 
 
Il grottesco è di solito socialmente la forma sotto cui viene reso accettabile ciò che vi è di estraniato 
o di progredito. Il borghese è pronto ad avvicinarsi all’arte moderna se essa lo rassicura, con il suo 
aspetto, che non deve essere presa troppo sul serio. Petruška mostra chiari segni di questa 
conciliabilità (…). Questa funzione dell’humor ha una ricca preistoria nella musica. (…) I compositori 
erano attirati già assai prima dell’inizio del secolo XX dalla dissonanza e solo la convenzione li 
tratteneva dallo scrivere le sonorità del dolore oggettivo. In Mozart (…) si può documentare la 
tendenza irresistibile alla dissonanza: il suo stile appariva sconcertante ai contemporanei proprio per 

                                                
426 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 137. 
427 Secondo T. W. Adorno la musica espressionista è organica: “La lacerazione interiore dell’espressionismo 
proviene dall’irrazionalità organica, e si commisura sul gesto repentino e sull’immobilità del corpo. (…) 
L’irrazionalità surrealista presuppone dissolta l’unità fisiologica del corpo: essa è antiorganica e si rifersice a 
materia morta; distrugge il limite che separa il corpo dal mondo degli oggetti. La sua forma è quella del 
montaggio, completamente estranea invece a Schönberg” (Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 55). 
“Tutta la musica organica è scaturita dallo stile recitativo, e imitò fin dagli inizi la parola. L’emancipazione 
delle musica oggi è simile alla sua emancipazione dal linguaggio parlato” (Adorno, Theodor W., 1949, Op. 
cit., 2002, p. 125). 
428 “Il Sacre è ancora un opera fauve, un’opera fauve organizzata” (Cocteau, Jean, Le Coq et l’Arlequin, 
Paris, La Sirène, 1918, p. 64). 
429 Secondo Adorno, della collaborazione tra Strawinsky e Diaghilev “è rimasto qualcosa in musica che, 
anche se concepita come musica assoluta, non dimenticò mai neppure per un istante la sua natura di 
danza” (Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 187). 
430 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 139. 
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la ricchezza delle dissonanze. Forse l’emancipazione della dissonanza non è affatto (…) il risultato 
dell’evoluzione del tardo romanticismo post-wagneriano: ma piuttosto la propensione verso di essa 
ha accompagnato come un emisfero tenebroso tutta quanta la musica borghese fin da Gesualdo e 
da Bach, e si può paragonare forse alla funzione che nella storia della ratio borghese ha 
nascostamente il concetto dell’inconscio. E qui non si tratta di una semplice analogia, in quanto la 
dissonanza fu fin da principio veicolo di tutto ciò che si doveva soggiogare al tabù dell’ordine. Essa si 
fa garante per il moto degli impulsi che è stato censurato, e contiene sia un momento di libidine – in 
quanto è tensione – sia il lamento per la rinuncia.431 
 

Il Sacre du Printemps è l’opera di Stravinsky più celebre e progredita in rapporto al materiale432; 
essa contiene – nelle Rondes printanières – un effetto fieristico: l’interpretazione dissonante di un 
tema modale dei fiati. 
 
I costumi e la scenografia sono opera del pittore russo Nicholas Roerich. 
 

Stravinskij nella Sagra è un albero che cresce. Lo Stravinskij della Storia del soldato, della Serenata 
e di Œdipus rex è l’albero che si sforza di parlare e che riesce a parlare (Jean Cocteau).433 

 
Il modello impressionistico per la politonalità è il risuonare contemporaneo di musiche spazialmente 
separate sulla piazza della fiera, un’idea comune sia s Strawinsky che a Debussy, e che ha nella 
musica francese intorno al 1910 una funzione simile a quella della chitarra e del mandolino nel 
cubismo. (…) Le fiere (…) fanno pensare al nomadismo, ad una condizione non sedentaria né 
stabilizzata ma preborghese.434 
 
Strawinsky si muove in uno spazio fantastico (…) in cui ogni individuo è entrato un tempo quand’era 
fanciullo, ad occhi chiusi. (…) Costituendo uno scenario intimo di esperienze preindividuali a tutti 
comuni e a tutti nuovamente accessibili attraverso lo choc, (…) si determinerebbe una fantasia 
collettiva chi si rivela in intese veloci come il lampo con il pubblico: e precisamente nella anamnesi di 
riti come quelli che sopravvivono nel gioco. 
 
Il gioco estetico di Strawinsky sarebbe simile al gioco come lo vive il fanciullo. Questi non ha bisogno 
dell’invisibilità effettiva e inserisce a piacimento le immagini tra realtà e irrealtà, senza inibizioni 
razionali (mente, dicono gli educatori). Come i fanciulli, nel gioco che hanno inventato, amano la 
finzione, come amano cancellare ogni traccia e sgattaiolano inaspettatamente dentro e fuori la 
maschera, come affidano ad un attore parti diverse senza un equilibrio razionale e, dal momento che 
giocano, non conoscono altra logica se non quella per cui il movimento deve restare continuamente 
in corso, così Strawinsky divide la rappresentazione visiva dal canto e non lega la figura ad una voce 
determinata, né le voci ad una certa figura.435 
 
Schönberg si è imbattuto nelle leggi oggettive della musica, grazie alla sua disposizione al protocollo 
psicologico. In Strawinsky invece, le cui opere non vogliono affatto essere intese come organo di 
una funzione interiore, (…) la struttura viene imposta dall’esterno, dal desiderio dell’autore che 
determina sia la costituzione delle sue opere che a ciò a cui esse devono rinunciare.436 
 

Secondo Adorno, la musica di Stravinsky, è stata modellata sulla schizofrenia, sull’infantilismo 
musicale, sulla regressione: “La schizofrenia non viene affatto espressa, ma la musica tiene un 
contegno che somiglia a quella di certi malati mentali. (…) Il comportamento schizofrenico della 
musica di Strawinsky è un rituale che serve a superare la freddezza del mondo”. 
 
Il filosofo tedesco, inoltre, afferma che in Strawinsky il corpo “è trattato come mezzo, come oggetto 
che reagisce con esattezza”.  

                                                
431 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 152. 
432 "Il garbo della linea di accompagnamento sentita come puro colore, (…) deriva (…) direttamente da 
Debussy. (…) I russi primitivi sono simili agli antichi germani di Wagner (la scenografia del Sacre ricorda 
quella della Walkiria)”. (Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 155). 
433 Cocteau, Jean, Il mistero laico, Milano, Se, 2000, p. 19. 
434 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 147. 
435 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, pp. 156-159. 
436 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 161 
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Il corpo è allenato all’impossibile, ma gli è impedito di esprimere dolore.  
 
Non esiste nelle opere di Strawinsky, secondo Adorno, relazione tra soggetto (sensazione 
corporea, balletto, danzatori) e oggetto (musica).  
 
La melodia viene spesso evitata nella musica per apparire nella vera voce principale, vale a dire il 
movimento corporeo che si svolge sulla scena. 
 
La scuola discesa da Strawinsky, ha preso il nome di motorismo: la concentrazione della musica 
su accenti e su intervalli temporali produce l’illusione del movimento corporeo. 
 

Il trucco che definisce tutte le creazioni formali di Strawinsky, è quello di sospendere il tempo come 
in una scena da circo. (…) La sua musica si è configurata come un modo di ascolto regressivo in 
quanto spaziale. Si possono distinguere complessivamente due di questi modi (…): sono il modo 
d’ascolto espressivo-dinamico e quello ritmico-spaziale. L’origine del primo è nel canto. (…) L’altro 
modo ubbidisce al colpo di tamburo. (T. W. Adorno)437 

 
Non si può aggiungere ciò che si aveva a ciò che si ha. Né quel che si è a quel che si era. Nessuno 
ha diritto di aver tutto. È proibito. Una sola felicità è felicità completa. Aggiungere ad essa vuol dire 
distruggerla.438 
 
 

 
 
 

                                                
437 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, pp. 186-188. 
438 Da Histoire du Soldat di Strawinsky (testo di Ramuz). 
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3.4.5 Arnold Schönberg: la dissonanza e la dodecafo nia. 
 

Fu questo ad apparirci tanto nuovo nella musica di Schönberg: questo navigare con incredibile 
sicurezza in un caos di sonorità nuove (Karl Linke).439 
 
L’opera d’arte è un labirinto, in ogni punto del quale l’esperto sa trovare l’entrata e l’uscita, senza 
essere guidato da un filo rosso. Quanto più fitto e complicato è l’intrico dei viottoli, tanto più 
sicuramente quegli sorvola ogni via, raggiungendo la meta. Le vie sbagliate – se ce ne sono in 
un’opera d’arte – gli indicano la direzione giusta, ed ogni più divergente mutamento di cammino lo 
pone in rapporto con la direzione del contenuto essenziale (A. Schönberg).440 
 

Se, per analogia, consideriamo il percorso musicoterapico un’opera d’arte, le parole di Schönberg 
(1874-1951) delineano con precisione l’atteggiamento corretto del terapista espressivo. 
Per il compositore austriaco il mutamento è eterno, l’esistenza è temporale. 
 

In tutto ciò che vive, esiste ciò che modifica, sviluppa e distrugge la vita. La vita e la morte sono 
contenute nello stesso seme, e nel mezzo sta solo il tempo, cioè nulla di essenziale ma solo una 
misura che finisce col colmarsi.441 
 
Per i grandi le opere compiute non hanno un peso così grande come quei frammenti intorno cui essi 
continuano a lavorare tutta la vita. Solo chi è più debole, più distratto, gioisce incomparabilmente di 
concludere, sentendosi così nuovamente rinato alla vita. Per il genio ogni cesura, e persino i più gravi 
colpi del destino cadono come un sonno ristoratore nella diligenza della sua operosità: e il loro campo 
di forza egli lo trasferisce nel frammento. Genio significa diligenza (Walter Benjamin). 

 
Schönberg non conosce affatto lo stimolo di concludere le sue opere.  
Egli si distingue dagli altri compositori per la sua capacità di rigettare e di rinnegare continuamente, 
con ogni mutamento del suo procedimento, ciò che aveva prima saldamente posseduto.  
La ribellione contro il carattere di possesso dell’esperienza può arguirsi come uno degli impulsi più 
profondi del suo espressionismo: “l’arte non nasce dal posso ma dal devo”. “La musica non deve 
ornare, dev’essere vera”. 
 
Schönberg porta a compimento la totale organizzazione razionale di tutto il materiale musicale, già 
parte integrante del Gesamtkunstwerk wagneriano.  
Si pensi alla cosiddetta melodia di timbri, secondo la quale il semplice cambiamento strumentale 
del timbro di suoni identici può ricevere forza melodica senza che si produca una vera melodia nel 
senso tradizionale. 
 

Quanto più un accordo è dissonante, quanti più suoni contiene differenti tra loro ed operanti nella 
loro diversità, tanto più è polifonico, tanto più ogni singolo suono acquista già nella simultaneità 
dell’accordo il carattere di parte polifonica. La dissonanza (…) pone dinanzi agli occhi (…) la 
relazione dei suoni in essa presenti, invece di conseguirne l’unità mediante un impasto omogeneo, 
cioè distruggendo i momenti parziali che contiene. La dissonanza e la necessità ad essa 
strettamente imparentata di formare le melodie con intervalli dissonanti, sono i veri veicoli del 
carattere protocollare dell’espressione. (…) In una musica in cui ogni singolo suono è determinato 
dalla costruzione dell’insieme, scompare la differenza tra essenziale e accidentale: in tutti i suoi 
momenti una musica di questo genere è ugualmente vicina al centro. (…) Non esistono temi e 
neppure sviluppo (…) I momenti del decorso musicale si susseguono con indipendenza, simili a moti 
psicologici. (…) Non si deve fraintendere la tecnica dodecafonica come una tecnica di composizione, 
quale ad esempio quella dell’impressionismo (…) Essa è paragonabile più ad una disposizione dei 
colori sulla tavolozza che ad un vero e proprio procedimento pittorico; l’azione compositiva 
incomincia in verità soltanto quando la disposizione dei dodici suoni e pronta.442 

 
Nella musica dodecafonica, la dimensione verticale si può definire armonia complementare.  

                                                
439 Linke, Karl, Arnold Schönberg, Monaco, 1912, p. 19. 
440 Rognoni, L., Espressionismo e dodecafonia, Torino, 1954, p. 159. 
441 Schönberg, Arnold, Manuale di Armonia, Milano, Il Saggiatore, 1963. 
442 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, pp. 61-64. 
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Nell’armonia complementare, ogni accordo è costituito complessamente: esso contiene i suoni 
singoli come momenti autonomi e differenziati dell’insieme, senza far scomparire, come succede 
nell’armonia perfetta, le loro differenze.  
Secondo Adorno, però, “l’esattezza della musica dodecafonica non si può percepire all’ascolto: 
questa è la definizione più semplice per quell’elemento di assurdo che c’è in lei.  
La sola cosa che è possibile percepire è la costrizione del sistema”.443  
Nella libera atonalità esistono solo più le dissonanze.  
 

Le dissonanze, nate come espressione di tensione, di contraddizione e di dolore, si sono 
sedimentate diventando materiale. Non sono cioè più mezzi dell’espressione soggettiva, ma (…) 
divengono caratteri della protesta oggettiva. (…) In virtù della loro trasformazione in materiale, 
dominano quel che una volta manifestavano.444 

 
Le espressioni consonanza e dissonanza, che indicano un’antitesi, sono errate: dipende solo dalla 
crescente capacità dell’orecchio di familiarizzarsi anche con gli armonici più lontani, allargando in tal 
modo il concetto di suono atto a produrre arte in modo che vi trovi posto tutto il fenomeno naturale 
nel suo complesso (Arnold Schönberg).445 
 
Con l’ostilità per l’arte l’opera si avvicina alla conoscenza: attorno a questo ruota fin dall’inizio la 
musica di Schönberg, e questo più che le dissonanze è stato motivo di scandalo per tutti (T.W. 
Adorno).446 

 
Secondo Adorno la musica “non deve garantire o rispecchiare la pace e l’ordine”, ma “costringere 
ad apparire ciò che è posto al bando sotto la superficie, e quindi resistere all’oppressione della 
superficie, della facciata”.447 
 
Le figure di Stravinskij e di Schönberg appaiono emblematiche: il costruttivismo e il neoclassicismo 
del primo rappresentano l’accettazione del fatto compiuto, della situazione presente subita in modo 
acritico, la pietrificazione dei rapporti umani, la via dell’inautenticità, lo specchio passivo della 
tragica alienazione.448 
 
Schönberg e Kandinsky a partire dal 1908-1909 (contemporaneamente, ma al momento 
ignorandosi l’un l’altro), cominciano a lavorare a una singolare ricerca compositiva: la costruzione, 
non geometrica o naturalistica, di opere sceniche effettuate tramite la libera combinazione di colori, 
suoni (musica) e movimento. “Die glükliche Hand“ (La mano felice) e “Der gelbe Klang“ (Il suono 
giallo) sono le prime fondamentali realizzazioni che dimostrano l’urgenza della medesima 
aspirazione dei due artisti. 
 
La consonanza delle due opere è attestata, tra l’altro, dallo stesso Schönberg, in una lettera al 
pittore (divenuto ormai amico) del 19 agosto 1912: «Come ho detto “Il suono giallo” mi piace 
moltissimo. È esattamente ciò che ho cercato di realizzare con “La mano felice”».449 
 
Scrive ancora Schönberg in una lettera a Kandinsky e in alcune note su “Die glükliche Hand“: 

 
Attraverso gli occhi noi percepiamo solo elementi concreti. L’orecchio, invece, ha migliori possibilità. 
Ma se l’artista riesce a realizzare attraverso i ritmi e i valori sonori il suo più intimo desiderio, ossia 
quello di esprimere soltanto processi interiori, immagini interiori, allora l’oggetto della pittura cessa di 
essere una semplice riproduzione di ciò che vedono gli occhi.  

                                                
443 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 116. 
444 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 86. 
445 Schönberg, Arnold, Op. Cit., 1963. 
446 Adorno, Theodor W., 1949, Op. cit., 2002, p. 122. 
447 Adorno, Theodor W., Dissonanze, Milano, Feltrinelli, 1959. 
448 Fubini, Enrico, Estetica della musica, “Lessico dell’estetica”, Bologna, Il Mulino, 1993, pp. 140-141. 
449 Schönberg, Arnold, Kandinsky, Wassily, Musica e pittura, Lettere, testi, documenti, a cura di Jelena Hahl-
Koch, Milano, Se, 2002. 
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Nelle mie opere luoghi e cose recitano anch’essi, e perciò bisogna distinguerli chiaramente, al pari 
delle altezze dei suoni. (…) Da tempo avevo in mente una forma (…) che ho definito: far musica con 
i mezzi dela scena (…) fonderli in forme e figurazioni, dopo averli misurati come si fa con i suoni. 

 
A queste considerazioni fanno eco quelle di Kandinsky: 
 

Un determinato complesso di vibrazioni: ecco il fine di un’opera. (…) Se, prendendo avvio da queste 
considerazioni astratte, vogliamo passare alla crezione pratica, vediamo che è possibile: 1) prendere 
come mezzo solo il suono interiore di un elemento. 2) Eliminare l’evento esteriore. (…) La necessità 
interiore diventa qui dunque l’unica fonte. La breve composizione scenica che segue (Il suono giallo) 
è un tentativo di attingere a questa fonte. In essa vi sono tre elementi: 1) il suono musicale e il suo 
movimento. 2) La risonanza fisico-psichica e il suo movimento espresso per mezzo di figure umane 
e oggetti; il tono cromatico e il suo movimento.450 
 

Il cuore della ricerca dei due artisti è dunque l’interiorità, il suono interiore, il risuonare delle cose 
fra loro. Le loro costruzioni polidimensionali e polisensoriali rimandano ad un concetto molto 
importante per la musicoterapia: la sinestesia. 
 
Nell’intervista-dibattito con Daniel Charles del 1970451, John Cage parla di alcuni problemi teorici 
posti dalla pratica del compositore: struttura, metodo, forma, materiale, concetti che lo guidano 
all’epoca in cui nascono le sue prime opere. 
 

Ai tempi in cui studiavo con Schönberg fui innanzitutto colpito dalla concezione che egli aveva della 
struttura musicale. La tonalità rappresentava ai suoi occhi il mezzo per giungere a questa struttura. E 
questa struttura era la divisione di un’opera in parti. Quando ci si serve della tonalità, la struttura 
dipende dalla cadenza, perchè è solo la cadenza che permette di delimitare le parti di un’opera 
musicale. 

 
Cage non si attiene a questa concezione della struttura, ma inizia “con l’accettarla, a condizione, è 
pur vero, di non strutturare più secondo la tonalità, ma secondo il tempo. (…) Perchè volevo 
includere il mondo dei rumori nell’opera musicale”. Il compositore americano, inoltre, rifiuta il 
sistema tonale “perchè i rumori non fanno parte delle cadenze”. 
 

Avevo notato che Schönberg, quando metteva in opera la serie dodecafonica, si preoccupava del 
movimento da un suono all’altro. Non è una questione di struttura, è quel che io chiamo un metodo. 
Il metodo consiste nel camminare con il piede destro e con il piede sinistro, il destro, poi il sinistro: si 
può camminare così con i dodici suoni, non è vero? Oppure con il contrappunto. Il lavoro di 
Schönberg era essenzialmente metodico.  

 
Nel dialogo sonoro, in musicoterapia, non si raggiunge la sintonizzazione mediante l’imitazione 
della forma. 
 

La forma, a quel tempo, la concepivo come l’aspetto del mistero che avvolge talvolta la vita di un 
organismo. Quando ci si dedica a organizzarlo, lo si uccide! Così, quando si imita la forma di 
qualcun altro, si è poco nella vita dell’altro; un po’, ma non completamente: non possediamo 
realmente questa vita. (…) La scelta del materiale (…) e soprattutto la forma, devono, possono 
essere libere. Mi sembrava evidente che si potesse organizzare il materiale, ma non la forma. 
(…) Ritenevo che delle quattro componenti, tre potevano essere improvvisate, la forma, il materiale 
e il metodo, e che tre potevano essere organizzate, la struttura, il metodo e il materiale. E le due al 
centro, il materiale e il metodo, potevano essere sia organizzate sia improvvisate.  
 
Quando mi trovai di fronte a Schönberg, ero il più docile degli allievi. Lo adoravo! Mi sembrava 
completamente diverso da tutti gli altri musicisti e da tutti gli altri uomini. Credevo a tutto ciò che 
diceva. E molto di quello che affermava era abbastanza terrificante. (…) Un giorno, lo intesi 
proclamare davanti a tutta la classe: “Il mio scopo, lo scopo del mio insegnamento, è di rendervi 
impossibile scrivere musica” (…). Ricordo comunque di aver guirato, in quel preciso istante, di 
consacrare tutta la mia esistenza a scrivere musica. (…) Schönberg sapeva benissimo quanto me 

                                                
450 Kandinsky, W., Tutti gli scritti, 2 voll., Milano, Feltrinelli, 1974. 
451 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 23. 
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che non avevo alcun interesse per l’armonia. Ma successe  che un giorno, mentre lavoravo con lui, 
mi fece l’elogio dell’armonia. A suo giudizio, io non sarei mai stato in grado di comporre, perché avrei 
trovato sempre davanti a me questo muro, l’armonia, a sbarrarmi il cammino. Allora gli risposi che 
avrei passato la mia vita a sbattere la testa contro quel muro. (…) Quello che mi colpiva era (…) la 
sua insistenza nell’affermare che la tonalità era una struttura, un mezzo strumentale. Al contrario, 
comporre con dodici suoni non era che un metodo. Mi piaceva, in quel metodo, l’uguale importanza 
riconosciuta a ciascun suono. Ma trovavo esageratamente costrittivo l’obbligo di piegarsi sempre e 
continuamente a questa teoria. Mi misi a cercare mezzi per comporre musica a dodici suoni, senza 
serie, cioè nella quale la serie passasse inosservata. (…) Dopo aver ricevuto l’insegnamento di 
Schönberg, sentivo veramente la necessità di scrivere con i dodici suoni; ma la mia principale 
proccupazione era di non mettere in evidenza la serie, di mascherarla.452 

                                                
452 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 66. 
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3.4.6 John Cage: l’happening e la situazione da cir co. 
 

Dobbiamo tornare a leggere John Cage, vedere se non abbiam dimenticato qualcosa, anche la più 
piccola, la più insignificante. Non potrà che farci bene (Davide Bertotti).453 
 
John Cage aveva il dono della semplicità, (…) un uomo curioso di innumerevoli cose, e libero (…). 
Cage non amava il sapere per il sapere, non amava la musica per la musica, ma amava queste cose 
senza attaccamento (…) Riteneva che tutto conta solo in quanto diviene un mezzo che può condurci 
verso l’altrove di noi stessi: il luogo dove non c’è differenza tra il punto di partenza e il punto di arrivo 
(…) Si sarà sempre più costretti a dar ragione a Cage, e osservare che certe mete ambiziose 
dell’arte e della conoscenza, (…) hanno forse molta meno importanza di quella che appare di solito. 
Se la mettiamo a confronto con un poco di ciò che brilla talvolta nell’animo di una persona queste 
mete (…) diventeranno peggio che carta straccia; tutto ciò scompare. (…) Era difficile (…) non 
accorgersi di questo suo sesto senso, che è poi la vera forma di amore, quella che ci fa scorgere 
l’universale in ogni individuo, indistintamente in ogni essere umano che ci capiti d’incontrare. 
(Michela Porzio)454 
 
In musica, dovremmo accontentarci di aprire le orecchie. Tutto può entrare musicalmente in un 
orecchio aperto a tutti i suoni! Non solo le musiche che giudichiamo belle, ma la musica che è la vita 
stessa. Con la musica, la vita avrà sempre più senso. (…) Bisogna abbandonare proprio la musica 
affinché sia così. O almeno ciò che noi chiamiamo musica! (…) Se accettassimo di lasciare da parte 
tutto ciò che si definisce musica, tutta la vita diverrebbe musica! (J. Cage)455 
 
Tutto quello che facciamo è musica (J. Cage).456 

 
John Cage (1912-1992) ha aperto nuove strade nel campo della musica.457 La sua opera, e in 
particolare le sue idee sulla musica e sull’arte, sono state determinanti per delineare il poliedrico 
assetto dell’epoca moderna. Nelle sue ricerche musicali collabora con pittori come 
Rauschenberg458, Jasper John, Marcel Duchamp459, Mark Tobey460 e con coreografi/danzatori 
come Merce Cunningham.461  

                                                
453 Cage, John, Per gli uccelli, Conversazioni con Daniel Charles, a cura di Davide Bertotti, Torino, Testo & 
Immagine, 1999. 
454 Cage, John, L’espressione si sviluppa in colui che la percepisce, Convegno di studi – Riva del Garda – 
3/10 settembre 2002, atti a cura di Franco Ballardini, Aldo Cutroneo, Emanuela Negri, Lucca, Libreria 
Musicale Italiana, 2003, p. 82. 
455 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 53. 
456 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 15. 
457 Il suo sguardo è “non direzionale, onnicomprensivo, multi-attento”  (Giancarlo Cardini in Cage, John, Op. 
cit., 2002, p. 87): proprio come quello che dovrebbe avere il musicoterapista. 
458 “Quando incontrai Rauschenberg fu meraviglioso: quasi immediatamente ebbi la sensazione che non 
fosse neppure necessario parlare, tanti erano i punti che avevamo in comune. Per ogni opera che egli mi 
mostrava, la mia risposta era immediata. Nessuna comunicazione fra di noi, perché eravamo, naturalmente, 
in perfetto accordo!” (Cage, John, Op. cit., 1999, p. 167). Le opere di Robert Rauschenberg testimoniano 
l’interesse dell’artista verso il gesto effimero e l’apertura alla casualità dei risultati; ad esempio Automobile 
Tire Print (del 1953), che consiste nell’impronta di un pneumatico della macchina guidata da John Cage sulla 
superificie di un foglio, oppure Trophy IV (for John Cage), del 1961, che comprende un’iniseme di oggetti – 
una torcia elettrica, una catena, uno stivale, un pezzo di metallo – collocati su una base di legno. “Prelevati 
dalla realtà e ricomposti nell’opera, essi generano un gioco di associazioni visive volutamente aperto, 
poetico ed evocativo al quale lo spettatore è invitato ad abbanodonarsi in libertà”  (Emanuela De Cecco in: 
AA.VV., Quotidiana. Immagini della vita di ogni giorno nell’arte del XX secolo, Catalogo della mostra al 
Castello di Rivoli (To), Museo d’Arte Contemporanea, dal 5 febbraio al 21 naggio 2000, Milano, Edizioni 
Charta, 2000, p. 202). 
459 Movimenti come quello degli artisti concettuali, si richiamano a Cage e a Duchamp. 
460 “Si è spesso parlato di Mark Tobey paragonandolo a Picasso. Era, per noi americani, il nostro Picasso! A 
quel tempo c’erano molte sue tele che non mi interessavano, ma alcune mi piacevano, e credo di essere 
stato affascinato più da queste che da qualsiasi altra pittura. Da allora, non ho mai ritrovato esattamente 
questo sentimento. Su tutte preferisco la sua White writing” (Cage, John, Op. cit., 1999, p. 169). 
461 Cage inizia a collaborare con il mondo dello spettacolo nel 1935-36, anni in cui scrive la musica per 
Quest (coreografie di Martha Dean) e per Les mariés de la Tour Eiffel di Jean Cocteau, con le coreografie di 
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Verso la fine degli anni Quaranta, New York è un centro artistico vivacissimo, che ha raccolto 
l’eredità storica di Parigi e in cui sono confluite le esperienze artistiche più radicali di alcune grandi 
figure solitarie americane (Varèse, Pollock) e soprattutto quelle dei padri dell’avanguardia storica 
europea (Duchamp, Mondrian, Breton). 
 

Ma io non credo molto in una corrispondenza delle arti. Mi sembra che sia piuttosto un dialogo. Vale 
a dire che le arti, lungi dal comunicare, conversano fra loro. Più sono estranee l’una all’altra, più il 
dialogo è utile.462 
 
Quel che noi possiamo ragionevolmente aspettarci (…) è la compenetrazione di quelle arti e di 
quelle scienze che, finora, si sviluppavano gerarchicamente, ed erano mantenute separate con scopi 
di semplificazione e di pedagogia. Possiamo aspettarci che tutta queste discipline si mescoleranno 
d’ora in poi in un clima molto ricco di gioia e – utilizzo di proposito un’espressione assai diffusa nei 
testi giapponesi – di smarrimento.463 

 
Il nostro atteggiamento estetico dovrebbe diventare sempre più aperto a tutto ciò che può 
accadere.464 

 
Ritengo che la sua estetica possa essere utile per l’atteggiamento del musicoterapista. 
 
Consistente, ad esempio, è la produzione cageana legata al palcoscenico, alla presenza di corpi (e 
voci) in movimento: Cage esprime coi suoni ciò che suono non è. 
Questo atteggiamento non è presente solo nelle opere per la danza, ma lo si trova anche nella 
musica strumentale, ad esempio in un’opera come Ryoanji (1983-85), che può rimandare al 
fenomeno della sinestesia. La critica definisce questa un’opera grafica poiché le parti della voce, 
dell’oboe, del flauto, del contrabbasso e del trombone sono disegnate in partitura come fossero il 
contorno delle pietre che si trovano nel famoso giardino di sabbia di Kyoto. 
 

Non so se sia possibile sentire le pietre e la sabbia ascoltando il brano di Cage, ho anzi molti dubbi 
che si possa tradurre in musica l’esperienza concreta di questi minerali, il loro peso, colore, odore, 
qualità tattile, ma sono altrettanto convinta che l’emozione prodotta sul visitatore alla vista del 
giardino può essere paragonata a quella prodotta all’ascolto del brano di Cage (Rossana 
Dalmonte).465 
 

Morton Feldman466, è solito appendere i suoi pezzi grafici alle pareti come dei veri e propri quadri. 
Feldman si pone a una certa distanza per controllare, man mano che scrive, le proporzioni tra le 
parti e il tutto, proprio come se si tratti di vedere più che di sentire i profili delle forme sonore nello 
spazio-tempo della partitura.  
Questo approccio visivo alla musica, questa identificazione sinestesica di percezione visiva e 
uditiva, di ascolto e visione, è una costante del pensiero musicale di Feldman, una delle cifre di 
tutta la sua attività compositiva:  
 

Per me questa partitura è la mia tela, il mio spazio. Quello che faccio è cercare di sensibilizzare 
quest’area, questo spazio-tempo. La realtà del tempo cronologico viene dopo, durante l’esecuzione, 
non mentre elaboro la composizione. Mentre compongo il tempo è congelato. La struttura temporale 

                                                                                                                                                            
Bonnie Bird, una allieva di Martha Graham, che a Seattle diverrà sua collega come docente e collaboratrice 
come artista.  
462 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 173. 
463 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 241. 
464 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 93. 
465 Cage, John, L’espressione si sviluppa in colui che la percepisce, Convegno di studi – Riva del Garda – 
3/10 settembre 2002, atti a cura di Franco Ballardini, Aldo Cutroneo, Emanuela Negri, Lucca, Libreria 
Musicale Italiana, 2003, p. 21. 
466 Compositore statunitense. Decisivo per la sua formazione è stato l’incontro con J. Cage nel 1950. 
Feldman è stato influenzato forse più da suggestioni visive (per esempio, alcune esperienze 
dell’espressionismo astratto), che musicali. 
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è più o meno prefigurata prima che cominci a comporre. So di aver bisogno di otto o dieci minuti 
come un pittore ha bisogno di una tela di cinque metri.467 

 
Nella Prefazione del libro Per gli uccelli468, il musicologo francese Daniel Charles chiarisce che il 
titolo è stato suggerito dallo stesso Cage e precisa: 
 

Chuang-tzu spiega che l’esperienza del Tao suppone un ritorno a una sorta di coscienza elementare 
od originaria, ove le significazioni relative del linguaggio sono inoperanti, dice che l’esperienza del 
ritorno a ciò che noi siamo in origine è come “entrare nella gabbia degli uccelli, senza farli cantare”. 
In altre parole: “ritornare là dove i nomi sono di troppo”, al silenzio. Nel luogo dove i nomi e le cose si 
fondono e sono uno: alla poesia, regno dove il nominare è essere.469 

 
Riguardo al riconoscimento dell’essenza non-rappresentativa del linguaggio, Cage non si stanca di 
ripetere che esso, musicale o verbale che sia, è qualcosa cui non compete affatto la comunicatività 
(avversione per il concetto di comunicazione).  
 
Il silenzio , concavo e risonante di assenza, può  permettere un mutamento di disposizione. La 
musica stessa altro non è che l’eterno canto dell’assenza, o un sistema di addii secondo 
l’espressione di Cioran. “Chiamo musica sperimentale quella in cui si cerca, ma senza sapere 
quale sarà il risultato”.470 
Cage usa per primo (nel 1937) l’aggettivo sperimentale per qualificare la musica fatta con l’impiego 
di rumori. “Per sperimentale si intende ciò che accade prima di aver avuto il tempo di misurarlo”.471  
 

Ho voluto realizzare una situazione interamente nuova, nella quale non importa quale suono o 
rumore possa andare con qualsiasi altro, una situazione sperimentale, nella quale nulla sia 
selezionato in anticipo, dove non vi siano obblighi o proibizioni.472 
 
Qual è la natura di un’azione sperimentale? Essa è semplicemente un’azione della quale non è 
previsto il risultato. A me sembra sia oggi essenziale un comporre tale, che quanto si fa non conduca 
a qualcosa che sia stato previsto. Il che esige, ovviamente, cambiamenti notevoli nelle consuetudini 
di notazione.473 

 
Cage è stato anche uno dei primi compositori a sperimentare con suoni elettronici live; la sua 
opera Imaginary Landscape n. 1 (del 1939), che prevede come materiale musicale anche l’utilizzo 
di una serie di dischi RCA, segna l’introduzione dell’elettronica nel mondo della musica. 
 
L’estetica del più importante compositore americano del Novecento, può essere riassunta in alcuni 
argomenti principali. Ho pensato di evidenziarli per trovare spunti di riflessione utili per la 
musicoterapia. 
 
 
IL SILENZIO. 
 
Fra le prime e le ultime opere di John Cage, si nota un deciso allentamento della tensione interna 
tra le parti (che appaiono sempre meno marcate e più difficilmente identificabili); si nota, inoltre, un 
ampliamento delle pause di silenzio ed una generale rarefazione dei materiali usati.  

                                                
467 Cage, John, Op. cit., 2003, p. 43. 
468 “Questo libro soddisfa anche me, perchè tutto ciò che ho potuto leggere in queste pagine sulla mia opera 
mi fa pensare che questa rimane problematica – vale a dire sempre viva. Noi continuiamo a errare. Fra 
queste erranze – e nel mezzo di queste – ecco, di colpo, uno scorcio. O una schiarita” (Dalla Postfazione di 
John Cage del libro Per gli uccelli). 
469 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 3. 
470 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 39. 
471 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 134. 
472 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 71. 
473 Cage, John, Op. cit., 2003, p. 106. 
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Si giunge così alla svolta poetica cageana che lo porta a considerare la composizione musicale 
essenzialmente “un gettare suoni nel silenzio”. 
 
Il silenzio, più del suono dunque, esprime i diversi parametri (ivi compresi i parametri che non 
abbiamo notato). “I suoni sono bolle sulla superficie del silenzio” (Thoreau)474. “Il silenzio in sé non 
esiste” (J. Cage). 
 

Quando ho scoperto l’India, quel che dicevo475 ha cominciato a cambiare. E quando ho scoperto la 
Cina e il Giappone, ho cambiato il fatto stesso di dire qualcosa: non ho più detto nulla. Silenzio: 
poiché tutto comunica già, perché voler comunicare? 

 
L’I-Ching, il libro cinese dei mutamenti, parla dell’agire non-agente, che si esplica in musica nel 
compiere un’azione che non si dimentica del silenzio: nel silenzio si può tornare alla propria radice. 
“Concedo sempre più posto ai silenzi. Il che può significare che smetto di essere il compositore: i 
silenzi parlano per me”.476 
 “Soprattutto i miei assolo per pianoforte prendono sul serio il silenzio”.  
Ascoltandoli, si pensa a certi pezzi giapponesi per il koto, in cui gli attacchi sono isolati, suddivisi 
con cura nel silenzio.  
“Ho cercato di fare come Satie o Webern: chiarificare la struttura sia con i suoni sia con i silenzi”. 
 
Il silenzio di Cage non è quello del musicista classico, ovvero il riposo che segue l’audizione del 
suono.  Dando la stessa importanza al suono e al silenzio (“il suono non fa più da ostacolo al 
silenzio, il silenzio non è più uno schermo nei confronti del suono”), Cage allarga il concetto stesso 
di suono, integra alla musica, ad esempio, i suoni della gente che tossisce in sala: la sua opera 
comporta la musicalizzazione di quel che all’inizio non era musicale.477  
 

Il silenzio deve essere sentito non come una privazione, ma come un dispositivo di risonanza: (…) in 
una condizione di silenzio perfetto si sente risuonare il proprio corpo, con il suo respiro, il suo cuore 
(Jean-Luc Nancy).478 
 
Se si guarda un foglio bianco – la pagina bianca di Mallarmé – è possibile paragonarlo al silenzio. 
Alla minima macchia o striatura del foglio, al minimo foro, al più piccolo difetto o ai più minuscoli 
puntini neri, vediamo che non c’è silenzio. La vertigine di Mallarmé è inutile (John Cage).479 
 

Parlando del suo libro Silence, Cage ricorda che l’esperienza fatta nella camera anecoica di 
Harvard, ha rappresentato una svolta. Entrando nella stanza, il musicista si aspettava di non udire 
niente, di fare esperienza del silenzio assoluto. 

 
Nell’istante in cui udii me stesso produrre due suoni, quello della circolazione del mio sangue e 
quello del mio sistema nervoso in attività, rimasi stupefatto. Questa è stata per me la svolta decisiva. 
 

Da questo momento John Cage, apparentemente, smette di comporre, come Duchamp ha 
apparentemente cessato di dipingere dopo il Grande Vetro. 
In realtà Cage continua a comporre autonegandosi come compositore. Porta a compimento uno 
stile di vita che lui stesso definisce poetico. 
 

Un’arte lineare si può sempre prevedere (…) mentre un’arte non programmata non può che sfuggire. 
(…) Quando esprimo un giudizio, ho l’impressione di limitarmi (…) La vita poetica è questa! È la 
salvezza.480 

                                                
474 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 12. Il Discorso di Thoreau, con gli inviti alla disobbedienza civile e alla non-
violenza, sono all’origine di alcuni movimenti come quelli guidati da Gandhi e da Martin Luther King.  Per 
Thoreau “non esiste la pur minima separazione fra lo spirito e il corpo”. 
475 Cage si riferisce al fatto che le sue prime opere dicevano ancora qualcosa. 
476 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 103. 
477 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 28. 
478 Nancy, Jean-Luc, 2002, All’ascolto, 2004, Milano, Raffaello Cortina Editore, p. 33. 
479 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 33. 
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C’è poesia da quando siamo consapevoli di non possedere nulla. 
 
Io non posseggo il silenzio (…) In me il silenzio ha invaso tutto e c’è sempre più musica. Anzi, ve n’è 
sempre di più, una volta scartata ogni psicanalisi! Grazie al silenzio, i rumori irrompono 
definitivamente nella mia musica – e non una selezione di rumori, ma la molteplicità di tutti i rumori 
esistenti o che accadono.481 

 
 
ABOLIZIONE DELL’IMMAGINE SECOLARE DEL COMPOSITORE O CCIDENTALE E 
ABOLIZIONE DEI CAPOLAVORI  DELLA STORIA DELLA MUSICA. 
 

Devo riconoscere che questa contraddizione, comporre o non comporre, mi ossessionava da lungo 
tempo. Conosce la mia storia dei miei rapporti con la psicoanalisi? È breve. È stato all’incirca nel 
1945. Mi sentivo turbato. Alcuni amici mi consigliarono di andare da uno psicanalista. Tutto quello 
che lo psicanalista riuscì a dirmi fu che, grazie a lui, avrei potuto produrre molta più musica, 
tonnellate di musica! Non ci ritornai mai più.482 

 
La musica (non la composizione). 
 

John Cage parla spesso, per identificare le sue composizioni, di opera aperta, la cui architettura 
dipende dall’interprete.483 
 

Il pubblico può diventare interprete e il compositore diventa un ascoltatore. Si mette all’ascolto.484 
 
Anche le notazioni delle partiture di Cage sono spesso ambigue: “Mi sono posto come compito 
quello di aprire la personalità; di conseguenza, voglio anche aprire l’opera allo scopo di poterla 
interpretare diversamente”.485 
 
 
IL CASO. 
 
La ricerca sonora di Cage si sviluppa ampliando fortemente gli spazi di indeterminazione aperti 
dagli utopisti sonori all’inizio del Novecento.  
Parlare di caso in musica, e più in generale nelle arti, non significa altro che introdurre nel dominio 
estetico elementi di accidentalità, aspetti che siano del tutto indipendenti dalla volontà e dalle 
intenzioni dell’artista.  
Il compositore abdica alle proprie scelte in favore di un sistema o di un metodo che scelga per lui; 
costituisce così un universo sonoro dal quale è escluso ogni concetto di errore. 
 

Mi sarebbe piaciuto un concerto che, realmente, si fosse svolto nell’indeterminazione. Cioè che 
nessuno avrebbe dovuto sapere in che momento cominciava né quando sarebbe finito.486 
 

Cage crea composizioni eseguite con operazioni casuali (i quadrati magici, l’I Ching, 
l’osservazione e l’annerimento delle imperfezioni di un foglio di carta487).  

                                                                                                                                                            
480 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 122. 
481 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 119. 
482 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 117. “La società stessa, oggi, è un individuo! E un individuo che (…) ha 
bisogno della psicoanalisi” (Cage, John, Op. cit., 1999, p. 255). 
483 John Cage ha trovato in David Tudor l’interprete ideale delle sue opere. Cage racconta di aver sottoposto 
a Tudor, nei primi anni Cinquanta, la Deuxième Sonate di Boulez : "David si mise immediatamente a 
studiare quella musica. E non soltanto quella musica : egli imparò anche il francese in modo da poter 
leggere in originale Artaud, Char e Mallarmè, cioè vivere, per quanto possibile, nell’atmosfera stessa del 
Boulez della Deuxième Sonate (…) tutto ciò che componevamo, lo facevamo pensando che sarebbe stato 
interpretato da Tudor (…) David imparò tutte le mie tecniche di composizione e mi aiutò a comporre" (Cage, 
John, Op. cit., 1999, pp. 125-127). 
484 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 131. 
485 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 50. 
486 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 120. 
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I metodi casuali che egli elabora e la musica che essi producono, collocano la sua opera a un 
limite estremo oltre il quale diventa impensabile lo stesso concetto di opera d’arte.  
Cage insomma rappresenta un punto di non ritorno assoluto. 
 
“È con le Sixteen Dances che sono entrato – con fiducia – nel campo del casuale. Merce 
Cunningham (…) voleva una musica che esprimesse delle emozioni. Quindi ho voluto verificare se 
potevo rispondere a questa richiesta di musica espressiva servendomi di mezzi casuali”. 
 

Occorre mettere in relazione questo aspetto della scoperta degli accidenti con i miei studi con 
Schönberg. Per lui non c’erano che ripetizioni: diceva che il principio di variazione rappresentava 
soltanto ripetizioni di qualcosa di identico (una cellula, una serie). Io ho introdotto in questa idea 
schönberghiana della coppia ripetizione/variazione - e accanto quest’idea -  un’altra nozione, quella 
di qualcos’altro che non si lascia annullare (…) un elemento che non può entrare in rapporto né con 
la ripetizione né con la variazione. (…) Questo elemento è il caso. 
 

Secondo Cage, si deve uscire dal circolo della ripetizione e della variazione. Ed è questo che è 
successo con l’esperienza delle Vexations di Satie.488 

 
Entrare così nel casuale significa far scomparire i pregiudizi, le idee preconcette, le idee preliminari 
di ordine e di organizzazione! Crede che si perda qualcosa? Ma no, nulla è perduto (…) Nell’istante 
stesso in cui tutto sparisce, si può anche dire che tutto rimane. 
 
Non conservo dell’organizzazione che ciò che è utile alla sopravvivenza: questo significa che 
assegno all’organizzazione il posto che dovrebbe essere il suo. Gli uomini, in generale, agiscono 
altrimenti: organizzano tutto e incessantemente! E in particolare ciò che è inutile organizzare: la 
musica, per esempio.  
 
Noi non sistemiamo le cose in un ordine (…): facilitiamo semplicemente i processi perché qualunque 
cosa possa mostrarsi.489 
 
Se si osserva tutto, per tutto il giorno, tutte le esperienze, allora non si può più parlare di 
organizzazione. Quindi, l’arte o la struttura sfumano.490 
 
 

PASSAGGIO DA UNA MUSICA-OGGETTO A UNA MUSICA-PROCES SO. 
 
Per processo, Cage intende il mettere in moto un’esperienza artistica che non conduca al 
concepimento di un’opera chiusa (l’oggetto), immutabile, riconoscibile, ma che porti al manifestarsi 
di una sorta di non-opera, scorrente ogni volta con fisionomia diversa, e senza confini delimitati 
una volta per tutte. 
 
Le riflessioni di Cage sulla musica-oggetto, possono essere utili al musicoterapista per quanto 
concerne il concetto musicoterapico di variazione e la possibilità di effettuare registrazioni video 
delle sedute. Cage afferma che, nel disco, “tutto si assomiglia, tutto è equidistante”491.  
 

Qualsiasi fra le mie musiche indeterminate, se registrata, diventa un oggetto a partire dal momento 
in cui la si ascolta sapendo che la si può riascoltare. La si riascolta e l’oggetto appare: c’è ripetizione, 
essa suona ogni volta nello stesso modo. Si può apprendere ciò che si ascolta riascoltando. (…)  

                                                                                                                                                            
487 “Desideravo anche disporre di un modo rapido per scrivere un pezzo di musica. I pittori, per esempio, 
lavorano lentamente con l’olio e rapidamente con i colori ad acqua. Ebbene, riflettendo su questo problema 
di velocità della scrittura, osservai il mio foglio di carta, e trovai così i miei colori ad acqua: improvvisamente, 
vidi che la musica, tutta la musica, era già lì. (…) Sovrapponendo dei fogli trasparenti (…) potevo combinare 
le imperfezioni e così anche moltiplicarle” (Cage, John, Op. cit., 1999, p. 33). 
488 Vedi 2.4.2 della presente tesi. 
489 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 17. 
490 Cage, John, Op. cit., 1999, pp. 34-36. 
491 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 139. 



 143

Il problema è stato molto chiaramente formulato da Duchamp. Ha detto pressappoco che bisogna 
sforzarsi di raggiungere l’impossibilità di ricordarsi, anche quando l’esperienza va da un oggetto al 
suo doppio. Nella civiltà attuale, in cui tutto è standardizzato, in cui tutto si ripete, la questione 
fondamentale è di dimenticare di un oggetto la sua duplicazione. Se non avessimo questo potere 
dell’oblio, se l’arte d’oggi non ci aiutasse a dimenticare, affogheremmo, saremmo sommersi da 
queste valanghe di oggetti rigorosamente identici.492 
 

Anche Andy Warhol, non ci abitua alle ripetizioni, ma “ci disabitua. Ogni ripetizione deve provocare 
un’esperienza del tutto nuova”. 
 

È questa la funzione dell’arte attuale: preservarci da tutte queste minimizzazioni logiche che siamo 
tentati in ogni istante di applicare ai flussi degli avvenimenti. Riavvicinarsi al processo che è il 
mondo.493 
 

Altri spunti di riflessione per la musicoterapia, possono venire dalle considerazioni di Cage 
sull’improvvisazione: 
 

Ciò che ascolto nella maggior parte delle composizioni jazz, è un’improvvisazione che assomiglia a 
un discorso. Un musicista risponde a un altro. Così, invece di fare quel che ognuno desidera, ascolta 
con le orecchie ben aperte quel che fa l’altro, e solo per meglio replicargli. Quel che si definisce jazz 
cerca indubbiamente di liberarsi dall’orologio e dalla periodicità ritmica. Il basso non suona più per 
mettersi a tempo con un metronomo, ma anche in questo caso si conserva la sensazione di un 
battito temporale. Tutto questo rimane musica! 

 
Cage racconta di una sua esperienza con un gruppo jazz di Chicago: 
 

Dopo averli ascoltati, mi chiesero di esprimere un giudizio. (…) Si raggrupparono sulla scena (…) si 
misero ad ascoltarsi e a rispondersi. (…) Pensavo che se avessero cominciato a separarsi e a 
muoversi per la sala, tutto sarebbe andato meglio. Diedi loro il consiglio di non ascoltarsi l’un l’altro, 
e chiesi a ognuno di suonare come un solista, come se fosse stato solo al mondo. E li avvertii in 
modo particolare: “Se sentite qualcuno che suona forte, non consideratevi obbligati a suonare voi 
stessi più forte”. Raccomandai loro di essere indipendenti, quali che fossero gli avvenimenti.494 
 

Il Concert for Piano and Orchestra, rappresenta a tutt’oggi un’opera capitale nella storia artistica 
del suo autore. Nel Concert, Merce Cunningham dirige con la sua danza i musicisti, al posto del 
tradizionale direttore d’orchestra.  
A proposito di quest’opera, nel libro Silence, il compositore americano scrive: 
 

La partitura (l’esigenza cioè che molte parti vengano suonate secondo una particolare 
corrispondenza sincronica) non rappresenta affatto fedelmente la realtà delle cose musicali. Così, 
oggi i compositori sperimentali compongono parti, ma non partiture, e queste parti possono 
combinarsi insieme in qualsiasi modo imprevisto. Il che significa che ogni esecuzione di un simile 
pezzo è del tutto unica, interessante sia per il compositore che per gli ascoltatori. È facile vedere il 
parallelo con la natura, poiché persino tra le foglie di un medesimo albero, non ce ne sono due 
esattamente uguali. La realizzazione parallela nel campo delle arti figurative è la scultura dotata di 
elementi non fissi, il mobile.495 

                                                
492 Secondo Cage l’uso dell’elettronica può restituire a un’opera-processo diventata oggetto le sue 
caratteristiche originarie: “Grazie all’elettronica, noi usciamo dalla chiesa, per immergerci nella vita” . Cage 
realizza nel 1938 la prima opera elettronica della storia della musica (mischiando strumenti a percussione, 
pianoforte preparato e dischi di suoni tecnologici ai quali vengono cambiati velocità e frequenza). 
493 Cage, John, Op. cit., 1999, pp. 74-75. 
494 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 185. 
495 Nel corso dei primi anni trenta Alexander Calder (1898-1976), pioniere dell’arte cinetica, realizza sculture 
in cui si muovono elementi oscillanti, alcuni azionati da un motore, altri spinti solo dall’aria (per le quali 
Duchamp conia il termine mobiles). Scrive Calder: “La diversità di forma, colore, dimensione, peso, 
movimento, è ciò che fa una composizione…È l’apparente eccezione alla regola, che in realtà l’artista 
controlla, il mezzo con il quale l’artista crea o altera l’opera”. Negli anni quaranta, Jean-Paul Sartre scrive 
sull’opera di Calder: “Un mobile non suggerisce niente: cattura autentici e vivi movimenti e li modella. I 
mobiles non hanno significato, non fanno pensare a nulla se non a se stessi. Sono, questo è tutto; sono 
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Alexander Calder, Trappola per aragoste e coda di pesce, Mobile sospeso, 1939 
 

Questa musica non si preoccupa dell’armonicità qual’è generalmente intesa, dove la qualità 
armonica risulta dalla fusione di diversi elementi. Qui interessa la coesistenza del dissimile, e i nuclei 
nei quali ha luogo la fusione sono numerosi: le orecchie degli ascoltatori ovunque esse si trovino. 
Questa disarmonia (…) non è altro che un’armonia cui non siamo abituati. 
 

Le parole di Cage ci suggeriscono un parallelo con la musicoterapia: come far abituare gli 
operatori dei centri per disabili, alle apparenti disarmonie sonore degli utenti? 

 
 

IL MOMENTO PRESENTE. 
 

Non si cerchi nulla dietro i fenomeni: essi stessi sono l’insegnamento (Martin Heidegger).496 
 
Il mistero è nel visibile, non nell’invisibile (Franz Kafka).497 

 
Altri aspetti dell’estetica di John Cage sono l’attenzione al momento presente, la rinuncia all’Ego, 
alla volontà. Egli afferma: “L’istante è sempre una rinascita”, “C’è eroismo quando si accetta la 
situazione nella quale ci si trova”, “Occorre aprire l’Ego, aprirlo alla maniera di Satie e Thoreau! 
Aprirlo a tutte le nostre esperienze”. 
Secondo Cage, inoltre, l’intensità sonora di alcune sue performance musicali, accrescono la 
disciplina dell’ascoltatore.  
 

L’Ego senza disciplina è chiuso, tende a chiudersi sulle proprie emozioni. La disciplina è ciò che 
manda in rovina tutta questa chiusura. Con essa ci si può aprire all’esterno così come all’interno. 
Può darsi che questo diventi più difficile, in una situazione di intensità sonora elevata. Ma è più 
efficace. Ci si apre ancora di più!498 
 
Se lo zen ha avuto un impatto sulla cultura occidentale degli ultimi cinquant’anni è stato nel definire 
lo straordinario nel quotidiano. (…) Credo che Cage sia stato importante per la sua completa, gioiosa 
accettazione del mondo e per la sua capacità di comporre all’interno di una cornice di accettazione 
del quotidiano. Cage dà peso al quotidiano e gli dà valore, ma fa delle scelte, stabilisce parametri. 
L’artista che usa il quotidiano fa comunque un numero enorme di scelte e impiega livelli di selezione 
e distinzione che sono difficilissimi da usare bene. (David Ross)499 

 

                                                                                                                                                            
assoluti. C’è più imprevedibilità in essi che in ogni altra creazione umana. (…) Insomma, per quanto i 
mobiles non cerchino di imitare niente, sono tuttavia a un tempo invenzioni liriche, combinazioni tecniche 
d’una qualità quasi matematica e simboli sensibili della Natura” (AA.VV., Da Van Gogh a Picasso, Da 
Kandinsky a Pollock, Il percorso dell’arte moderna, Catalogo a cura di Thomas Krens con Germano Celant e 
Lisa Dennison (mostra organizzata dal Solomon R. Guggenheim Museum, New York), Milano, Gruppo 
Editoriale Fabbri – Bompiani, 1990, pp. 316-354). 
“Con la stessa volontà di dinamitare le frontiere della propria arte che spingerà Calder a introdurre, con i suoi 
mobiles, la dimensione tempo nella scultura, Satie persegue il miraggio di una musica immobile nello spazio” 
(Satie, Erik, Quaderni di un mammifero, a cura di Ornella Volta, Milano, Adelphi, 1980, p. 196). 
496 Heidegger, Martin, Tempo ed essere, Napoli, Guida, 1998, p.184. 
497 Kafka, Franz, Confessioni e diari, (a cura di Ervinio Pocar), Milano, Mondadori, 1972. 
498 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 49. 
499 AA.VV., Quotidiana. Immagini della vita di ogni giorno nell’arte del XX secolo, Catalogo della mostra al 
Castello di Rivoli (To), Museo d’Arte Contemporanea, dal 5 febbraio al 21 naggio 2000, Milano, Edizioni 
Charta, 2000, p. 20. 



 145

 
IL TEMPO, IL RITMO E LO SPAZIO. 
 
John Cage sottolinea “l’importanza del tempo non solo nella musica, ma nella vita di ogni persona 
che si dedica alla musica”. Il compositore americano considera “il tempo come la dimensione 
essenziale di ogni musica”.500  
La forma del sonoro è data dal tempo e la composizione non è altro che un’organizzazione 
temporale del sonoro; il ritmo, non la scala o la serie delle altezze, è la base della musica, la vera 
essenza di ogni struttura musicale.501  
 

Cage ha sostituito una relazione aritmetica fra le durate dei suoni alle tradizionali relazioni 
aritmetiche fra le loro altezze. Egli ha isolato il ritmo come elemento musicale e gli ha dato 
un’indipendenza che prima non aveva (Virgil Thomson).502 

 
Egli, inoltre, ripensa il tempo e lo spazio (intesi non soltanto musicalmente): pone attenzione 
all’ambiente in cui i suoni avranno luogo e si propone di stabilire un dialogo fra l’uomo e la natura. 
Insiste sulla necessità di “liberare lo spazio così come il tempo”. 
 

C’è un testo nel quale Charles Ives503 considera il tempo dal punto di vista di un uomo seduto nella 
sua poltrona e che fuma la pipa. Egli guarda le colline, e l’aurora. Questa esperienza non ha più 
niente a che vedere con il tempo degli ascoltatori di Bach, non è vero? Ebbene, questa è la 
creazione, per ciascuno, della propria musica.504 

 
Per quanto riguarda lo spazio, Cage è stato il primo a teatralizzare la musica su nastro.  
La necessità del teatro era riconosciuta da parecchi artisti: “Quando credo di scoprire una cosa, mi 
accorgo sempre che qualcun’altro l’ha già pensata”.  
                                                
500 In un’intervista concessa a David Sylvester nel 1966, Cage distingue due processi, Struttura e Metodo: la 
prima è la divisione del tutto in parti, mentre il secondo si riferisce al procedimento nota per nota. Secondo il 
compositore statunitense, le sue strutture ritmiche non si basano sulla danza, né tantomeno sui suoni, bensì 
sullo spazio vuoto, ovvero sullo spazio del tempo (Cage, John, Op. cit., 2003, p. 118). 
501 Cage, in linea con i compositori moderni, mostra una sensibilità maggiore per gli attributi più immediati, 
fisici del suono, in quanto tale (intensità e timbro) a scapito di quelli più logici (altezza). 
502 Thomson, Virgil, articolo The abstract composer (1952), in Writings about John Cage, a cura di Richard 
Kostelanetz, Ann Arbor, The University of Michigan Press, 1993, p. 74. Cage avverte il bisogno di una nuova 
teoria ritmica di matrice occidentale, basata sul perfezionamento della tecnica delle cellule ritmiche utilizzata 
da Stravinskji e da Olivier Messiaen. Lavorando poi con gruppi di strumenti a percussione, Cage perde 
gradualmente contatto con il metodo di comporre per cellule ritmiche e radicalizza invece quello per 
lunghezza di frasi. Gli strumenti a percussione, infatti, non solo non hanno altezze determinate, ma in molti 
casi non possono neppure disporre a piacimento delle durate, in quanto non possono produrre suoni più 
brevi o più lunghi di quanto il materiale di cui sono composti consenta (Martin Erdmann, Convergenze fra 
Pierre Boulez e John Cage. Riflessioni su una teoria della musica seriale, in Borio, Gianmario, Itinerari della 
musica americana, Lucca, LIM, 1996, p. 104). 
503 113 songs. I due più autorevoli predecessori di John Cage, nella storia dell’avanguardia musicale 
americana, sono Charles Ives e Henry Cowell. Cage, nei suoi anni di formazione, ebbe a disposizione due 
modelli d’avanguardia che, in quanto a rapporto fra idea e materiale musicale, sintetizzavano in modo 
emblematico la scuola europea e la scuola americana. Il modello schönberghiano prospettava 
un’unificazione dei materiali grazie alla forza dell’idea musicale, ad una concezione linguistica della forma 
(cioè basata sul principio che la musica è un linguaggio), ad un’aderenza fra linguaggio e traduzione sonora 
(l’orchestrazione come più chiara manifestazione possibile dell’idea). Il modello cowelliano prospettava 
un’unificazione dei parametri grazie all’adozione di un principio teorico molto più complesso e totalizzante 
della dodecafonia, ad una concezione naturalistica dei materiali (desunta da analogie fra suoni musicali, 
suoni naturali e figure naturali) e ad un’ineludibile discrepanza fra idea e suono. Schematizzando, potremmo 
parlare di modello soggettivistico-linguistico contro modello oggettivistico-naturalistico con aperture etniche 
come giacimenti di altre risorse musicali.  (Cage, John, L’espressione si sviluppa in colui che la percepisce, 
Convegno di studi – Riva del Garda – 3/10 settembre 2002, atti a cura di Franco Ballardini, Aldo Cutroneo, 
Emanuela Negri, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2003, p. 6). Per i compositori americani è importante la 
sonorità, l’atmosfera complessiva della musica, l’aspetto estetico e percettivo, mentre l’approccio creativo 
europeo è interessato all’analisi delle leggi che governano le opere musicali.  
504 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 265. 
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L’aspetto teatrale dell’esperienza di John Cage è legato alla sua collaborazione con i Balletti di 
Merce Cunningham. Il musicista americano considera indispensabile giustapporre a un balletto 
dato, un’opera musicale completamente differente, e se possibile senza alcun rapporto. 
Cage reinventa la spazializzazione della musica: le sue musiche indeterminate, tengono conto 
dello spazio nel quale vengono eseguite. 
 

Si trattava di evitare ogni fusione tra i suoni; e per questo bisognava collocare i musicisti il più 
lontano possibile gli uni dagli altri. La mia preoccupazione, infatti, era di avere a che fare con 
qualunque oggetto temporale finito, con un inizio, una metà e una fine. Questo poteva funzionare 
con la dilatazione dello spazio da parte dei ballerini, così come lo immaginava Merce Cunningham; 
ed era allo stesso tempo tutt’altra cosa.505 
 
Volevo qualcosa che potesse cominciare prima che il pubblico entrasse, e continuare una volta che 
tutti se ne fossero andati, per scacciare il senso dell’inizio e della fine.506 
 

Ricordando l’esperienza di Charles Ives507, Cage pensa sia necessario “separare al massimo gli 
esecutori, per evitare di tornare all’opera unica come risultato dell’eccessiva vicinanza dei 
musicisti”. 
 
Occorre riflettere sullo spazio fisico tra musicoterapista e paziente. Inoltre è bene precisare che ciò 
che sente il musicoterapista, non è quello che sente il paziente, per il solo fatto che si trovano 
fisicamente in punti diversi del setting. “Non c’è un unico spazio: ci sono parecchi spazi”508.  
C’è lo spazio del musicoterapista e lo spazio del paziente. 

 
Molte sonorità sono difficili da riunire nelle sale da concerto di cui disponiamo. Cerco di sottrarmi a 
quest’obbligo di scegliere ciò che conviene a un concerto, a un pubblico, a un luogo…Allargo al 
massimo le condizioni di esecuzione della mia musica. Vado nei circhi, nelle radure, nelle gallerie 
d’arte, sui tetti…509 
 
Tutto ciò che è possibile suscitare in qualche modo artificialmente combinando gli spazi di opere 
diverse, l’ambiente ce lo dà spontaneamente. C’è sempre un’ecologia e questa ecologia è viva. E le 
opere, per quanto numerose esse siano, possono sempre fondersi in essa. Da qui la sua 
molteplicità.510 
 

4’33” costituisce una sorta di cornice temporale, nella quale il silenzio diventa una manifestazione 
sonora. In opposizione a questa opera, che indica una limitazione temporale, una misura di tempo, 
0’00” rende problematica la distinzione tra teatro e musica, senza tuttavia attenuare l’aspetto 
musicale: “Qualsiasi atto temporale è musica, cioè teatro (…) C’è tempo zero quando noi non 
osserviamo il passaggio del tempo, quando non lo misuriamo”.511 
 
Per John Cage, dunque, il tempo, l’azione temporale, è la definizione ultima della musica; il 
compositore americano giunge all’equivalenza della musica e del teatro. Lo spettatore (che è 
ascoltatore e osservatore) può essere colpito dall’aspetto sonoro oppure da un altro aspetto: egli si 
trova in una situazione teatrale: “Ciascuno di noi è al centro, è il centro del mondo, senza essere 
un Ego”.512 
 

                                                
505 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 40. 
506 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 137. 
507 Il quale, camminando intorno a un’orchestra che stava suonando in una piazza di un paese del New 
England, notò l’effetto sorprendente dell’ascoltare cambiando continuamente di posto. 
508 Cage, John, Op. cit., 1999, pp. 136-137. 
509 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 83. 
510 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 138. 
511 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 227. 
512 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 261. 
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GLI HAPPENING E IL MUSICIRCUS. 
 
John Cage è l’inventore degli happening. Negli happening di Cage “tutti devono essere al centro”. 
 

Avevo letto Il teatro e il suo doppio, di Antonin Artaud. Ciò mi diede l’idea di un teatro senza 
letteratura. Certo, le parole e la poesia potevano sempre entrarci. Ma anche tutto il resto, tutto ciò 
che in generale è non-verbale, poteva anche farvi parte. Quello che bisognava evitare è che una 
cosa sostenga troppo direttamente un’altra: per esempio, che il testo sostenga il gesto. Ebbene, 
questo noi lo realizzammo al Black Mountain College nel 1952! Le sedie degli spettatori formavano 
quattro triangoli i cui vertici erano orientati verso il centro. Si poteva circolare intorno ai triangoli e nel 
centro: questo permetteva una mobilità d’azione intorno al pubblico. L’idea era anche di consentire 
alla gente, nella sala, di vedersi l’un l’altro: L’arte doveva introdurci alla vita… Nella vita noi ci 
vediamo, no? (…) Ma il principio del Musicircus è profondamente differente e m’interessa 
ugualmente molto: è quello di una relazione flessibile, di una flessibilità di relazioni. (…) La 
compenetrazione deve trasparire attraverso la non ostruzione. 
 
In un Musicircus è lecito avvicinare, le une alle altre, tutte le musiche che sono di solito separate. 
Questo non riguarda più, per così dire, ciò che è da ascoltare. Cessa di essere una questione 
estetica.513 
 

Nel 1960 Cage realizza Theatre Pièce. 
 

La partitura di Theatre Pièce presenta agli interpreti una serie di numeri che si applicano a delle 
azioni; queste azioni sono basate su cose cui gli esecutori possono desiderare di accostarsi in 
maniera teatrale. In questo modo, in accordo con ciò che essi decidono di assumere come azioni e 
come cose, gli stessi partecipanti fanno della pièce un pezzo di musica, una realizzazione 
audiovisiva, una pièce de théâtre ecc…Qualunque cosa facciano, non potranno evitare di produrre 
suoni.514 
 
Noi non siamo liberi. Viviamo in una società fatta a compartimenti. Bisogna pur tener conto di queste 
divisioni. Ma perché riprodurle? Perché gli happening dovrebbero duplicare gli aspetti più costrittivi 
della vita quotidiana? Crediamo sempre che occorra, in arte, mettere ordine ovunque. E se l’arte 
incitasse al disordine?515 

 
Gli happening e il Musicircus hanno molte attinenze con il setting musicoterapico. Quando nel 
1970 Cage realizza il Musicircus, insiste sulla necessità di lasciare a ciascuno un massimo di 
spazio; quindi chiede agli organizzatori di tener conto dell’affluenza. 
 

Queste opere esigono sempre più spazio. Uno spazio non diviso, che deve consentire veramente 
ogni libertà di movimento agli artisti e al pubblico. Lo spazio deve essere tanto libero quanto il 
tempo. È necessario accordare una diffusione spaziale estremamente ampia alle sorgenti sonore, 
soprattutto se queste implicano interventi attraverso diffusori acustici.516 
 

Nelle sue esperienze, Cage va oltre quello che ha previsto Artaud517: non solo i suoi happening 
non prevedono la scena, ma il pubblico è sempre più libero di muoversi. 
 

Anzitutto preferisco evitare che il pubblico rimanga seduto. Ci sono delle sedie in modo che la gente 
affaticata possa riposarsi, ma si ha cura che le sedie non impediscano più il libero spostamento del 
pubblico. E la gente può non soltanto muoversi nella sala, ma anche al di fuori. Tutti hanno libertà di 
uscire quando vogliono.518 

 

                                                
513 Cage, John, Op. cit., 1999, pp. 41-42. 
514 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 177. 
515 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 85. 
516 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 135. 
517 “Quel che mi ha insegnato Il Teatro e il suo dopppio è la nozione di un teatro a molteplici dimensioni. 
Eravamo tutti molto influenzati da Artaud al Black Mountain” (Cage, John, Op. cit., 1999, p. 178). 
518 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 178. 
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La concezione della performance musicale di John Cage, si avvicina molto alle regole che sono 
alla base del setting musicoterapico. Il paziente deve potersi muovere liberamente all’interno del 
setting ed è libero di uscire quando vuole, interrompendo così la seduta. 
 
Scrive Cage a proposito della sua opera HPSCHD: 
 

La folla deambulava in tutta libertà, e a un certo punto si mise a danzare, aggiungendo così il proprio 
teatro a tutto il teatro globale che gli era stato proposto.519 
 
Ritengo che la musica, da sola, non riesca che molto raramente a introdurci alla vita. Quando noi 
viviamo, vediamo, sentiamo, tocchiamo, esercitiamo in ogni istante il nostro corpo. (…) Si tratta di 
una forma di teatro che si sviluppa senza dipendere da un testo (…) in questi happening possono 
anche esserci delle parole. Ma la cosa più importante è che essi non partano da un testo e non 
cerchino di esprimerne le qualità estetiche. Era già quello che prevedeva Artaud.520 
 

Con 33 1/3, Cage predispone un setting, ma non esercita più alcun controllo sul pubblico: 
 

È un titolo che non dice niente di più che la velocità di un disco microsolco. Quando lo eseguimmo 
per la prima volta, avevamo predisposto una dozzina di giradischi e all’incirca duecentocinquanta 
dischi. Il pubblico, quando entrò nella sala, non trovò sedie per sedersi. C’erano solo dei tavoli, 
intorno alla sala, con pile di dischi e altoparlanti sparsi un po’ ovunque. Divenne presto evidente a 
tutto il pubblico che, se si voleva un po’ di musica, bisognava prodursela da soli. Da lungo tempo 
avevo cercato ciò che oggi chiamano un mezzo per far partecipare il pubblico. Ma non vedo come la 
gente possa mettersi al pianoforte, se non l’ha studiato. Invece quel che può essere lasciato a tutti è 
un giradischi. (…) Tutto questo suonava come un Musicircus!521 
 

Un’altra manifestazione nella quale Cage rende possibile la partecipazione del pubblico è Newport 
Mix. La gente è invitata a cenare in un ristorante. Su ogni biglietto di invito viene chiesto ai convitati 
di portare un proprio nastro magnetico: “Tutto era stato disposto affinché i nastri magnetici 
potessero essere diffusi dappertutto, intorno e al di sopra dei tavoli”. 
 

Quello che importa è rendere la situazione complessa. La gente non si accinge veramente a 
partecipare se non nel caso di una situazione già complessa. Il ruolo del compositore è di preparare 
gli elementi suscettibili di rendere complessa la situazione.522 

 
 
 
IL PIANOFORTE PREPARATO. 
 
La prima opera in cui interviene il pianoforte preparato è Bacchanale, opera che prevedeva anche 
una orchestra di percussioni. “Il teatro in cui doveva essere danzato il balletto di Syvilla Fort523 non 
era abbastanza spazioso per un’orchestra di percussioni (…) avevo problemi di sala. Quella volta, 
la soluzione non arrivò che tre o quattro giorni prima dello spettacolo”.  
Cage decide così di collocare all’interno del pianoforte sostanze non pianistiche524, allo scopo “di 
mettere fra le mani di un solo pianista l’equivalente di tutta un’orchestra di percussioni”.  

                                                
519 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 212. 
520 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 179. 
521 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 182. 
522 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 183. 
523 Allieva di Bonnie Bird, Syvilla Fort desiderava ambientare in Africa la sua coreografia e avrebbe voluto un 
accompagnamento di strumenti a percussione africani. Racconta John Cage: “Ho passato circa una giornata 
cercando coscienziosamente di trovare una scala africana di 12 suoni. Non ho avuto fortuna. Decisi che 
quello che non andava non ero io bensì il pianoforte. Decisi di cambiarlo” (Cage, John, L’espressione si 
sviluppa in colui che la percepisce, Convegno di studi – Riva del Garda – 3/10 settembre 2002, atti a cura di 
Franco Ballardini, Aldo Cutroneo, Emanuela Negri, Lucca, Libreria Musicale Italiana, 2003, p. 19). 
524 “La disposizione di oggetti fra le corde persegue di volta in volta obiettivi timbrici diversi, anche se vi si 
possono cogliere delle costanti. Generalmente le note basse sono preparate in modo più elaborato, con 
materiali di carta, di plastica, di pelle e di gomma disposti in maniera particolare fra le triple corde; le note 
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Il compositore scrive la musica di Bacchanale a partire dalla struttura della danza di Syvilla Fort, 
servendosi di un metronomo e di un cronometro.525 
 
A proposito del pianoforte preparato, occorre ricordare due precedenti storici: Erik Satie e Heinrich-
Franz Biber.  
La commedia lirica Le Piège de Meduse526 (1914) di Erik Satie, prevede sette brevi intermezzi 
musicali, danzati da uno scimpanzè. Per ottenere un suono deformato, Satie inserisce dei fogli di 
carta tra le corde del suo strumento.  
Curiosamente, John Cage – per il quale si sa quanto sia stata importante la scoperta dell’opera di 
Satie negli anni Quaranta – non conosce questo precedente nel momento in cui inventa il 
pianoforte preparato (1936).  
Non si sa se Satie e Cage sapessero però che, per riprodurre con più fedeltà l’atmosfera di una 
battaglia, l’austriaco Heinrich-Franz Biber (vissuto tra il 1644 e il 1704 e autore tra l’altro di 
un’opera dal titolo satista: Balletti lamentabili), infila della carta tra le corde del suo violino, 
ottenendo un effetto di mitraglia. A differenza di Cage, comunque, né von Biber, né Satie hanno 
mai ripetuto – e tantomeno teorizzato – queste loro trovate. 
 
Cage ricorda, inoltre, che Henry Cowell (il musicista che lo presentò a Schönberg): 
 

fu il primo a suonare il pianoforte con i pugni, con tutto l’avambraccio. E anche il primo a suonare 
all’interno del pianoforte, percuotendo direttamente le corde con le mani. Ebbe ugualmente l’idea di 
collocare oggetti diversi sulle corde. Per esempio, un uovo da rammendo! Quando lo si collocava e 
lo si faceva scivolare sulle corde, si ottenevano glissandi di armonici. 

 
 
I SUONI. 
 
John Cage ha interesse per ogni singolo suono e per la sua percezione come fatto sonoro slegato 
da ogni altra proprietà. Il compositore statunitense, attribuendo dignità di suono a tutto ciò che è 
udibile, afferma che “occorre lasciare i suoni essere ciò che essi sono, che esistano, che vivano, 
che si emozionino: i suoni non hanno scopo!”.  
 

Non è quando ci si concentra sul risultato da ottenere che si ottiene qualsiasi cosa. I suoni non 
appartengono all’ordine di un risultato!527 

 
Non imporre nulla. Lasciar essere. Permettere a ogni persona, come a ogni suono, di essere il 
centro del mondo.528 
 
Nessun suono rifiuta di stare insieme a qualunque altro suono. Si potrebbe dire, con una metafora 
erotica, che tutti i suoni si amano, o perlomeno si accettano, in qualunque combinazione, senza 
nessun problema.529 

                                                                                                                                                            
acute, invece, sono di solito associate a viti e a chiodi che danno una sonorità metallica ma non stravolgono 
la percezione del registro” (Rossana Dalmonte in Cage, John, Op. cit., 2003, p. 26). 
525 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 26. 
526 La commedia è una sorprendente anticipazione del teatro dell’assurdo degli anni Cinquanta. Il domestico 
del barone, personaggio della commedia, si chiama Policarpo, come il santo patrono del rumore. Russolo 
diffonde il suo manifesto l’Arte dei Rumori, proprio negli stessi giorni in cui Satie termina la sua commedia: 
nel momento in cui le frontiere tra musica e rumore vacillano e si intravedono le relazioni fluttuanti che la 
musica coltiverà con il rumore. Quando, con Parade, Cocteau si adopererà a “sostituire il culto di Santa 
Cecilia con il culto di San Policarpo”, Satie terrà a stabilire le distanze tra la sua musica e i rumori “che il 
librettista giudica indispensabili”. Altra figura interessante è lo scimpanzè, una sorta di doppio del barone. Se 
Freud ne avesse avuto notizia, avrebbe trovato sicuramente qualcosa da dire su questo personaggio; la 
psicanalisi sceglierà proprio la scimmia come simbolo dell’attività dell’inconscio.  
Nel 1948 Le Piège de Meduse viene ripreso, in una serata d’omaggio a Satie, da Buck Fuller, Merce 
Cunningham e William de Kooning al Black Mountain College. (Satie, Erik, Op. Cit., pp. 224-228). 
527 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 259. 
528 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 97. 
529 Cage, John, Op. cit., 2003, p. 113. 
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Che i suoni si identifichino in noi e che ci si possa identificare nei suoni.530 
 
Penso di avere il diritto – e anzi che sono nella necessità - di essere me stesso, durante tutto il 
tempo che vivrò! Come se fossi un suono.531 
 
Tutti noi siamo nei suoni, ne siamo circondati.532 

 
La musica è questa vita dei suoni, partecipazione dei suoni alla vita, che può diventare (ma non 
volontariamente) una partecipazione della vita ai suoni. La musica, in sé, non ci obbliga a niente. 
(…) Non appena c’è melodia c’è volontà e desiderio di piegare i suoni a questa volontà. Tuttavia io 
non rifiuto la melodia. (…) Ma occorre ch’essa cominci con il non venire imposta: non voglio forzare i 
suoni a seguirmi. (…) Un essere inanimato ha tanta vita quanta ne ha un essere vivente. Un suono è 
vivo. Ogni suono ha il suo spirito, la propria vita.533 

 
Le riflessioni di John Cage sui suoni, possono anche essere uno spunto di riflessione sulle 
differenze tra la musicoterapia improvvisativa e la musicoterapia recettiva. 
 

Credo che i suoni vivi abbiano realmente una qualità differente e che essi pervengano a estremi 
molto più lontani di dolcezza e di forza. Hanno una presenza e questa presenza è intatta, mentre i 
suoni elettronici convenzionali, quelli delle musiche sperimentali realizzate in studio, sono 
necessariamente tagliati. Per natura, non possono dare che un Muzak534 giusto un po’ più difficile! 

 
Secondo Cage la musica occidentale non opera con i suoni e non si preoccupa delle emozioni dei 
suoni, ma solo delle emozioni del pubblico che ascolta. 
Lasciar essere tutte le cose come esse sono (concezione umana e artistica) 
“Quel che cercavamo era qualcosa, in un certo senso, di più umile: suoni in tutta semplicità. Suoni 
puri e semplici”.535 
 

Non ho mai ascoltato un solo suono che fosse miserabile!536 
 
Relazionando le opere di Cage degli anni Cinquanta con pagine coeve di compositori europei 
appartenenti alla corrente post-weberniana, si nota che il musicista americano accoglie in sé 
anche le consonanze, gli accordi e le relazioni armoniche più comuni. 
 

L’entrata in gioco di qualcosa di nuovo non sottrae necessariamente il suo ruolo a quanto già 
esisteva. Ogni cosa ha il suo posto, e non prende mai il posto di qualcos’altro; (…) è ovvio che, in 
questa musica nuova, dissonanze e rumori sono i benvenuti. Ma benvenuto è pure l’accordo di 
settima dominante, se capita che si presenti (…). Io comincio a sentire i vecchi suoni, quelli che 
ritenevo consumati dalla intellettualizzazione, come se non fossero consunti. Ovviamente consunti 
non sono; era il pensiero che li aveva consunti. E se si smette di pensarci sopra, subitamente sono 
freschi e nuovi.537 

 
 
I RUMORI. 
 
L’utopia sonora di Cage non è più basata sulla ricerca di nuovi materiali solo nell’ambito delle 
possibilità intrinseche dei suoni strumentali, ma sull’abbattimento della barriera tra suono e rumore. 

                                                
530 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 262. 
531 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 260. 
532 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 131. 
533 Cage, John, Op. cit., 1999, pp. 82-85. 
534 Muzak è “la musica per i lavoratori nelle fabbriche o per la galline cui si vogliono far deporre le uova, è la 
musica leggera diffusa per tutta la giornata nella maggior parte delle stazioni radio” (Cage, John, Op. cit., 
1999, p. 143). 
535 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 68. 
536 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 259. 
537 Cage, John, Silence, Cambridge Mass, MIT Press, 1976. 



 151

La domanda centrale che il compositore non ha mai cessato di porsi è quale rimedio porre alla 
separatezza della musica dalla vita, dal suono musicale dal rumore. 
 
Le invenzioni cageane nel campo dell’ampliamento timbrico a disposizione del compositore, 
dell’uso non ordinario degli strumenti tradizionali, dell’utilizzo di oggetti originariamente non 
predisposti per il concerto, ha vari antecedenti538. Ma è indubbio che egli si dedica a questo 
compito in modo più sistematico di chiunque altro e ottiene i risultati più straordinari. 
 
Cage diventa il leader riconosciuto di questo atteggiamento (alla Marcel Duchamp) di attribuire 
l’aura dell’arte ad oggetti banali.  
Non vi è alcuna gerarchia fra suono musicale e rumore, al contrario i suoni non intonati 
arricchiscono il ristretto ambito delle altezze non solo in senso timbrico ma anche come possibilità 
all’interno (o al di fuori) della gamma, in quanto identificano microtoni o suoni complessi.  
Cage sottolinea il fatto che suoni intonati e non intonati hanno in comune la dimensione del tempo, 
che li accomuna entrambi al silenzio. 
 

Quando cominciai a fare realmente della musica, (…) è stato per interessarmi ai rumori, perché i 
rumori sfuggono al potere, cioè alle leggi dell’armonia e del contrappunto.539 
 
Oggi noi dobbiamo identificarci con i rumori e non cercare leggi, per i rumori.540 

 
Un giorno mi presentarono Oscar von Fischinger541 (…) mi parlò dello spirito che si trova racchiuso 
in ogni oggetto di questo mondo. Ora, mi diceva, per liberare questo spirito era sufficiente sfiorare 
l’oggetto, trarne un suono. (…) Non ho cessato, nel corso di tutti gli anni successivi, (…) di palpare le 
cose, di farle suonare e risuonare per scoprire quali suoni contenessero. (…) L’infinità delle sorgenti 
sonore di un terreno incolto e di un deposito di immondizie, di una cucina o di un soggiorno… 
Abbiamo provato su tutti i mobili immaginabili! Tutti i rumori mi interessavano. (…) All’epoca non 
avevo veramente un soldo. Forse, se fossi stato un po’ più fortunato, avrei utilizzato strumenti un po’ 
più convenzionali… Forse c’è un legame tra la povertà e la musica! 542 
 

Per assemblare gli oggetti più disparati e farli agire insieme a seconda del loro “spirito”, occorre 
sapere ascoltare il suono degli strumenti e degli oggetti come una qualità di cui la teoria non si è 
mai interessata, occorre provare e riprovare per trovare l’impasto più convincente, valutando di 
volta in volta i risultati. 

 
Ogni rumore ci sembrava che potesse diventare musicale per il solo fatto che lo si faceva entrare in 
un pezzo musicale. 
 
Più si scopre che i rumori del mondo esterno sono musicali e più c’è musica.543 
 

Il nuovo mondo dei suoni non intonati, dunque, si dispone all’avventura e alle grandi scoperte; il 
sogno dei futuristi italiani sembra rivivere di nuova vita, per di più arricchito di una buona dose di 
umorismo pragmatico che a loro mancava del tutto. 
 
Cage realizza anche musiche da film, come quella che accompagna un film sui mobiles di Calder e 
Music for Marcel Duchamp (1947), per la sequenza dedicata a Duchamp nel film di Hans Richter 
Dreams that Money can buy.  
 

                                                
538 Per quanto riguarda l’arricchimento timbrico, ad esempio, le musiche per percussioni di Varèse 
costituivano il punto di riferimento per le classi di percussioni collegate alle scuole di danza moderna 
americane. 
539 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 256. 
540 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 257. 
541 Regista di film astratti articolati in maniera molto precisa su musiche tradizionali, come le danze 
ungheresi di Brahms. 
542 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 67. 
543 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 84. 
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Ho prelevato dei suoni dallo studio di Calder stesso – suoni dei suoi mobiles che si urtano l’uno 
contro l’altro, o rumori di sfregamento di un mobile isolato i cui elementi cozzano o si sfiorano ecc. – 
e li ho utilizzati direttamente.544 

 
Quando ho voluto fare il mio pezzo (…) in omaggio a Marcel Duchamp, ho voluto non dir niente su 
Marcel.545 
 

Il brano Music for Marcel Duchamp, accompagna immagini puramente ottiche su dischi rotanti, 
preparate da Duchamp per il film surrealista di Richter. Il correlato musicale non può essere che un 
brano statico, intercalato da silenzi ritmici, simile alle immagini che passano contemporaneamente 
sullo schermo. 
 
In Williams Mix del 1952, uno dei principali lavori elettroacustici di John Cage, vengono richieste, 
come materiale di base, 600 registrazioni suddivise in 6 tipologie: rumori di città, rumori di 
campagna, suoni elettronici, suoni generati manualmente (compresi brani musicali), suoni prodotti 
con aria (vocalizzi, parlato, ecc.), suoni deboli. Una sorta di setting strumentale per questo pezzo-
laboratorio che porterà alla realizzazione di Fontana Mix (1958), la realizzazione elettroacustica più 
rilevante di Cage.546 
 
 
SOVRAPPOSIZIONE DI BRANI MUSICALI. LA SITUAZIONE DA CIRCO . 
 
Secondo John Cage, l’ascolto musicale è un piacere nella misura in cui stimola un rinnovamento 
della percezione sonora.  
 
La musica basata sulla simultaneità di eventi sonori eterogenei è percepita come un flusso sonoro. 
L’ascoltatore non può distinguere ogni evento: non percepisce “ciò che accade, ma il modo in cui 
qualcosa accade”.  
 
Questo dissolversi dell’evento nel flusso sonoro trasferisce sul processo l’attenzione d’ascolto. 
 
Ricordiamo il suo desiderio di “dirigere in un unico concerto le nove sinfonie” di Beethoven, 
sovrapposte.  
 
Nei Song Books, ad esempio, mescola Satie e Thoreau:  
 

Prendere i Song Books come un’opera d’arte è quasi impossibile. (…) Assomiglia piuttosto a una 
funzione religiosa. (…) E perfino il soggetto sembra assente: non vi si trova né Satie né Thoreau! E 
neppure entrambi! 
 
Ciascuno dei novanta pezzi può essere in rapporto o senza alcun rapporto con il soggetto, che sono 
Satie e Thoreau. Quando l’aria non è in rapporto con il soggetto, può accadere che si riferisca a 
Joyce o a qualcun altro!547 
 
Piotr Kotik, un giovane compositore cecoslovacco che lavora a Buffalo, si è interessato 
all’esecuzione dei Song Books e ha voluto sapere se quest’opera poteva andare insieme a qualsiasi 
altra musica. Prima ancora che io avessi avuto il tempo di rispondergli, aggiunse: “Io non parlo della 
sua musica, ma di quella degli altri”. Allora io dissi di sì: perché, certamente, tutto questo ci porta 
proprio verso il senso del circo.548 
 

                                                
544 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 210. 
545 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 264. 
546 Anche Fontana Mix utilizza le sei tipologie sonore indicate in Williams Mix quale materiale sonoro di base. 
Il materiale viene registrato da Cage stesso nella città di Milano (nello zoo, nelle chiese, per le strade) e dalla 
radio, ma comprende anche la voce di Mussolini, canti di montagna presi da alcuni dischi, e la voce, parlata 
e cantata, della signora Fontana. 
547 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 119. 
548 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 141. 
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La mia intenzione è stata, nelle mie ultime composizioni, di non obbligare più nessuno a sentire in un 
modo particolare. Il sentimento è in ciascuno di noi, non nelle cose esterne. Oppure, come nel caso 
dei Song Books, se vi si trovano ancora elementi che si possono definire espressivi, essi sono 
collocati in una situazione da circo. L’espressione di un’emozione può benissimo assomigliare a un 
oggetto, non ha capacità, se sopraggiunge in una situazione da circo, di alterare il processo. 
 

Cage chiarisce cos’è per lui una situazione da circo, ovvero il processo. 
 
Il processo diventa più ampio, può includere cose che non hanno più alcuna proprietà emotiva, ma 
altresì riprendere oggetti carichi di significato e di intenzione. Questi oggetti vengono trascinati nel 
processo, essi non pervengono più a dominarlo e farne un oggetto. (…) Immaginiamo una strada 
con molta gente. Si può supporre che ogni individuo sia sottoposto a uno stress emozionale. Ma la 
situazione, nel suo insieme, può essere intravista e sentita al di fuori delle considerazioni di ogni 
individuo.549 
 

In una situazione da circo ciascuno può diventare il responsabile delle proprie emozioni, può 
accadere qualunque cosa. 
 

È proprio questo qualunque cosa che consente di accedere a ciò che io chiamo apertura. Al 
processo. Alla situazione da circo. In questa situazione, gli oggetti sorgono.550 
 
Il mio desiderio più profondo nei confronti della musica d’oggi è di ascoltarla tutta; non eseguita 
consecutivamente, ma interpretata tutta a un tempo, contemporaneamente. Tutte le opere insieme! 
Forse è un desiderio perverso… Chissà se lo sembrerà ancora quando disporremo della tecnologia 
che ci consentirà di realizzarlo veramente? Questa tecnologia non esiste ancora? Ebbene, viva la 
tecnologia di là da venire!551 
 

Il concetto di sovrapponibilità di composizioni diverse è l’aspetto più significativo delle Musics di 
Cage (dalla n° 21 in poi).  
Queste opere sono eseguibili da un numero non precisato di pianisti; l’esecutore, essendo 
completamente indipendente nel suo percorso rispetto agli altri, si trova a essere investito, con 
sorpresa continua, da suoni non previsti, venendosi così a creare una serie di incontri e scontri 
fonici emozionanti nella loro improvvisa freschezza.  
Cage specifica inoltre, a proposito di queste composizioni, che è di “somma importanza” 
l’architettura della stanza dove sarà suonata la musica, la disposizione e la quantità degli 
strumenti, solitamente distanti l’uno dall’altro, entro la stanza stessa. Tutto ciò ha molte analogie 
con la musicoterapia. 

 
 
DADA E SURREALISMO. 
 
John Cage si discosta prima dal surrealismo e in seguito dal dadaismo, perché nessuno di questi 
due movimenti ha spinto fino in fondo l’analisi dell’incontro fortuito e della libera associazione. Il 
musicista americano ha approfondito l’uso del caso, che nel surrealismo e in dada era rimasto in 
superficie: “loro sono rimasti, in realtà, al caso epidermico”. 
 

Tengo a precisare che non ho mai apprezzato molto le opere surrealiste. I critici non sbagliano, 
quando ricollegano in generale le mie attività al dadaismo. Ma mi è successo di osservare che dada 
nel 1920 aveva una necessità molto più virulenta di rottura con tutto ciò che era stato fatto, rispetto a 
dada nel 1950.552 
 

Cage è stato definito spesso neodadaista. Ciò è dovuto soprattutto alla pittura (quando inizia a 
comporre, Cage inizia anche a dipingere):  
 

                                                
549 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 154. 
550 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 156. 
551 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 265. 
552 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 243. 
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Non continuai, ma mi sentivo molto attratto dall’espressionismo astratto. Sono stato ricondotto alla 
figurazione da Rauschenberg e da Johns, e siccome li si tacciava, a quel tempo, di neodadaismo, 
suppongo che i critici, per mancanza di immaginazione, non abbiano trovato altro da dire sul mio 
conto. 
 
Ciò che ha seguito dada, il surrealismo, era sociale nel pensiero e nell’intenzione (André Breton), 
individualista nei fatti. Ciò che e seguito a Johns e Rauschenberg, quel che oggi fa le veci del 
surrealismo, il neodadaismo insomma, è immediatamente sociale, perché è un’arte che ha a che 
fare con scatole di sugo di pomodoro prodotte industrialmente. Ora, se mi trovassi nell’obbligo di 
scegliere fra il surrealismo e dada, opterei naturalmente per dada. E se dovessi preferire un dadaista 
su tutti gli altri, terrei Duchamp. Dopo di che, certo, mi libererei di dada (John Cage, nota del 
1972).553 
 
Mi sentivo molto più vicino alla musica concreta, che è comunque rappresentativa, che alla musica 
elettronica, che si è immediatamente creduta astratta (…) Satie era molto più dada di me. Vexations, 
ecco un pezzo dada! 
 
 

Alcuni pensieri di John Cage: 
 

Non appena si supera il livello della parola, tutto cambia. 
 
Cerco di fare in modo che la mia musica assomigli alla mia vita: ch’essa sia libera e senza scopo! 
 
La mia musica, in fondo, consiste nel far apparire ciò che è musica quando ancora non c’è musica. 
Quel che a me interessa è che le cose siano. 
 
La musica che siamo capaci di immaginare oltrepassa di gran lunga tutto ciò che possiamo 
programmare. 

 
Sul piano delle idee tutto è stato pensato; tutte le scoperte fondamentali sono state fatte (…) Ciò non 
vuol dire che non si abbia più bisogno di comporre nuove musiche, ma che non è più necessario 
avere nuove idee sulla musica. 
 
Dobbiamo, per realizzare il nostro corpo, aprirci all’immaginazione. 
 
Tutto ciò che è dissonante lo ascolto come consonante.  

                                                
553 Cage, John, Op. cit., 1999, p. 245. 
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4. RIFLESSIONI SULL’ASCOLTO 
 
Fin dai primi anni del Novecento, grazie alle audaci sperimentazioni artistiche, è iniziata una 
ricerca musicale legata alla riflessione filosofica, convergente sul problema del suono, della sua 
matericità, della sua risonanza spaziale, della percezione acustica. 
Adorno, Bloch e Jankélévitch hanno rappresentato nel Novecento le tre principali linee di 
un’interrogazione della musica filosoficamente intesa554. Le loro importantissime, fondamentali 
riflessioni, hanno riguardato soprattutto l’ambito specialistico musicale, compositivo, estetico.  
Negli ultimi anni, filosofi come Jean-Luc Nancy, hanno ripreso e intrecciato fra loro questioni 
decisive per l’intero Novecento artistico e filosofico, e hanno toccato una dimensione d’indagine 
concernente l’ascolto, inteso come il nostro rapporto con le cose, col mondo, col corpo (la gran 
parte della riflessione filosofica contemporanea, pone in primo piano l’aspetto corporeo). 
 

Nell’ascolto il suono e il senso si mescolano e risuonano l’uno nell’altro o l’uno attraverso l’altro.555 
 
Essere in ascolto è essere allo stesso tempo fuori e dentro.556 
 
Essere all’ascolto significa sempre essere sul bordo del senso, o in un senso di bordo e d’estremità, 
come se il suono non fosse precisamente nient’altro che questo bordo, questa frangia o questo 
margine.557 
 
Il senso si apre nel silenzio (…) Si tratta di ascoltare il silenzio del senso.558 
 
L’oggetto del nostro ascolto è il corpo, la corporeità nelle sue diverse manifestazioni, e in tale 
aspetto possiamo cogliere la specificità della musicoterapia e più in generale delle terapie 
espressive. Ascoltiamo il corpo dei nostri pazienti per poter cogliere nel loro essere nel mondo tracce 
di un senso di un significato non ancora manifesto, ma latente, potenziale. (…) Ci rivolgiamo al corpo 
per immetterlo in una cornice comunicativa e relazionale (Gerardo Manarolo).559 

 
Al musicoterapista sono richieste capacità di ascolto e osservazione. Egli deve saper cogliere i 
bisogni e le difficoltà del paziente, modularsi rispetto a lui e oscillare tra l’intervento e 
l’osservazione a distanza. Ciò presuppone un silenzio esterno e un silenzio interno e l’adozione di 
un metodo flessibile, attento alla libertà espressiva e al punto di vista, allo stile del paziente/autore. 
Occorre privilegiare un assetto che eviti le precoci interpretazioni e protegga l’opera del paziente.  
 

In musicoterapia ascoltiamo il nostro paziente per dare voce alla sua musica interiore, alla sua 
espressività, ma altresì impieghiamo l’ascolto, in quanto parte integrante di un setting di 
musicoterapia attiva e di musicoterapia recettiva (…) si tratta di un ascolto non dissimile da quello 
presente in un contesto psicoterapico (orientato psicodinamicamente). (…) Si tratta di un ascolto 
rivolto al corpo quale mediatore della comunicazione non-verbale. (Gerardo Manarolo) 
 
L’essere umano ha bisogno sia di ascoltare, sia di percepire e quindi di essere ascoltato e 
soprattutto capito. Come il bisogno di nutrimento e di amore, anche l’essere ascoltato è un bisogno 
originario del bambino che concorre a definire l’essenza umana (Fausto Petrella).560 
 
Permetti all’esperienza multiforme di venirti incontro, non selezionare frettolosamente ciò a cui va 
prestato orecchio, non prefigurare nulla, ma avverti che stai imboccando una strada anziché un’altra 
e interrogati sul perché di questa scelta (Fausto Petrella). 

 

                                                
554 Per questa espressione cfr. Adorno, Theodor W., 1949, Filosofia della musica moderna, Torino, Einaudi, 
2002, p. 9. 
555 Nancy, Jean-Luc, 2002, All’ascolto, 2004, Milano, Raffaello Cortina Editore, p. XX. 
556 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 23. 
557 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 12. 
558 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 40. 
559 Manarolo, Gerardo, Manuale di Musicoterapia: Teoria, Metodo e Applicazioni della Musicoterapia, Torino, 
Cosmopolis, 2006, p. 173. 
560 Manarolo, Gerardo, Op. cit., 2006, p. 172. 
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Una delle difficoltà del musicoterapista è saper aspettare, ascoltare e capire il paziente. Il paziente è 
tale perché non è stato aspettato, né ascoltato, né capito (Benenzon, 1998).  

 
Quale segreto si dispiega (..) quando ascoltiamo una voce, uno strumento o un rumore? (…) Che 
cosa significa essere all’ascolto, come quando si dice essere al mondo? Che cosa (…) viene messo 
in gioco nell’ascolto? (…) L’ascolto sarebbe esso stesso sonoro?561 

 
Nel verbo ascoltare è insito un intreccio di senso in cui si combinano l’uso di un organo sensoriale 
(l’udito, l’orecchio) e una tensione, un’intenzione, un’attenzione.  
 

Essere all’ascolto, dunque, consisterà sempre in un esser-teso-verso, oppure in un accesso a sé, 
(…) un accesso di sé – il senso (sonoro) non è forse innanzitutto e sempre una crisi di sé?562 
 
Essere all’ascolto significa dunque entrare nella tensione e in una sorveglianza vigile del rapporto a 
sé.563 

 
Ascoltare implica un’intensificazione e un impegno, una curiosità e un’inquietudine.  
“Il suono (…) non può essere preso di mira in anticipo”.564 
Del resto ogni ordine sensoriale comporta sia la propria natura semplice, sia il proprio stato teso, 
attento. Nel caso dell’udito, la coppia intendere e ascoltare, intrattiene una relazione particolare col 
senso.565  
 

Il senso non deve accontentarsi di fare senso (o di essere logos), ma deve anche risuonare (…) Se 
intendere è comprendere un senso (sia nella declinazione figurata, sia in quella letterale…), 
ascoltare è essere tesi verso un senso possibile, e dunque non immediatamente accessibile.566 

 
L’intendere in senso acustico - l’ascolto appunto - non solo in filosofia, ma nella nostra cultura in 
genere, è sempre stato relegato in secondo piano, quando non totalmente neutralizzato e rimosso a 
vantaggio della sola concatenazione esteriore del significato, come avrebbe detto Kandinsky.567 
 

Nancy mette in evidenza che la nostra epoca privilegia la dimensione visiva rispetto a quella 
acustica. Egli vuole “portare l’intendere su altri registri (…) prima di tutto, in una tonalità ontologica: 
che cos’è un essere dedito all’ascolto, formato da esso, che ascolta con tutto il proprio essere?”.568 
 

Non viene prestata attenzione alcuna alla fonicità o alla materialità sonora intrinseca a ogni 
emissione vocale o musicale (…) l’intendere scivola dal significato di udire a quello di comprendere, 
e dunque di pari passo l’ascolto, insieme a tutta la sfera attinente alla sonorità timbrico-corporea, a 
sua volta scivola via dalle questioni di cui il pensiero teorico (filosofico e non) debba seriamente 
occuparsi. Tant’è che la stessa musica, quella che si sviluppa nella nostra tradizione occidentale 
almeno fino a Beethoven, ne è profondamente attraversata e conformata (…) Anche in musica viene 

                                                
561 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 9. 
562 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 16. 
563 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 20. 
564 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 32. 
565 “Entendre, in francese, significa sia intendere in senso acustico, ciò che in italiano di solito viene tradotto 
con la parola sentire, sia comprendere: è attorno questo duplice significato che ruota l’analisi di Nancy” (nota 
della traduttrice Enrica Lisciani Petrini). Intendere, in latino, significa tendere verso. 
“Forse è consentito considerare due posture o due destinazioni della musica (che si tratti della stessa 
musica o di due generi differenti): musica intesa (entendue) e musica ascoltata (come un tempo si poteva 
parlare di musica a tavolino e musica da concerto). Sarebbe molto difficile instaurare la medesima analogia 
nell’ambito delle arti plastiche (salvo, tuttavia, con la pittura decorativa)” (Jean-Luc Nancy). 
Nancy attira spesso l’attenzione sullo scarto che c’è tra il sonoro e il visivo: “il mutamento delle immagini 
conserva loro un carattere generale che chiamerei, per forzare un po’ il punto della questione, di quadro, 
laddove il mutamento sonoro apre e scava dentro di noi e attorno a noi nuove caverne, dove il musicale 
perde in definitiva la propria figura (benché anche il pittorico la perda, per esempio, nella performance)”. 
(Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 59). 
566 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 11. 
567 Enrica Lisciani Petrini, nell’introduzione di: Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. XV. 
568 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 8. 
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privilegiata l’idea musicale, il significato di una composizione, o magari l’intrinseca sintassi logico-
matematica (studiata dalla teoria acustica), rispetto alla viva, concreta e vibrante sonorità.569 

 
Se questo è il vasto sfondo culturale che da secoli ci accompagna, si può capire allora quale 
inaspettata forza di rottura sia contenuta in una ripresa della questione dimenticata dell’ascolto 
che, rovesciando la tradizione, parta dall’aspetto occultato della corporeità e della sensibilità 
acustica. È quanto Nancy acutamente intuisce e dunque evidenzia le componenti che da sempre 
hanno meno sollecitato il sapere filosofico: l’accento, il tono, il timbro, la risonanza, il rumore.  
 
 Il suono, risuonando, diventa propriamente ciò che è.570 
 

Il suono è come un’onda su un flutto, non come un punto su una linea (…) il presente sonoro è 
l’accadere d’uno spazio-tempo.571 
 

“Qui il tempo si fa spazio” fa cantare Wagner nel Parsifal.572 L’ascolto ha luogo 
contemporaneamente all’evento sonoro573. La presenza sonora arriva, comporta un attacco. Il 
corpo umano non è dotato in modo tale da poter interrompere a piacimento l’arrivo sonoro. “Le 
orecchie non hanno palpebre”, ci ricorda P. Quignard.574 
 

L’orecchio, senza praticamente volgersi verso gli oggetti, percepisce il risultato di quella interna 
vibrazione del corpo, con cui viene ad apparire (…) la prima e più ideale sfera dell’anima.575 

 
Il suono, che penetra passando per l’orecchio, propaga qualcosa dei suoi effetti attraverso tutto il 
corpo – il che non si può dire in modo analogo del segnale visivo. (…) Chi emette un suono sente il 
suono che emette. (…) L’emissione sonora animale è insieme necessariamente la propria 
recezione.576 
 
Il sonoro (…) trascina via la forma. Non la dissolve, piuttosto l’allarga, le dà un’ampiezza, uno 
spessore e una vibrazione o un’ondulazione al cui disegno non fa che approssimarsi di continuo.577 

 
Il suono, ci ricorda Nancy, non ha facce nascoste: è completamente davanti, dietro, fuori, dentro, 
“sottosopra rispetto alla logica più generale della presenza come faccia visibile di una presenza 
sussistente in sé. Il senso o l’idea di una sonata non è mai e in nessun modo al di là o al di fuori 
dei suoni che la compongono, ma risiede nella risonanza, ed esclusivamente in essa”.  
Nel suono e nella sua risonanza, dunque, va individuata la cifra di ogni dinamica del reale. 
 

L’ascolto e il suono si svelano non come veicoli di significati dati preesistenti, di un senso esterno, 
ma come spazi dove si costituisce il senso stesso, che trova lì, nei suoni, vita e forma, corpo e 
identità (…) Nell’ascolto – più ancora che nel suono in quanto tale – balza alla massima evidenza 
quella tramatura relazionale, quell’infinito riverbero di rinvii.578 
 

Nancy, coniando l’immagine del diapason-soggetto579, individua un’altra modalità del essere-con: 
dell’essere insieme, intrecciati in infinite onde relazionali, di tutte le cose, di tutti gli esseri: 

                                                
569 Enrica Lisciani Petrini, nell’introduzione di: Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. XVII. 
570 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 25. 
571 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 22. 
572 Atto I, scena I. 
573 Nel caso di un oggetto sonoro è impossibile, a differenza dell’oggetto visibile, un ritorno all’indietro, una 
riapprossimazione ad esso, una visione d’insieme: l’oggetto sonoro ha una certa durata. 
574 Quignard, P., La Haine de la musique, Paris, Calmann-Lévy, 1996, p. 107. 
575 Hegel, G.W.F., "La musica“, in Estetica, Torino, Einaudi, 1976, p. 994. 
576 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 24. 
577 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 6. 
578 Enrica Lisciani Petrini, nell’introduzione di: Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. XXI 
579 “Ciascun soggetto, un diapason differentemente regolato”. L’indovinatissima e suggestiva immagine di 
Nancy (Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 27) ricorda l’ISO benenzoniano di fondamentale importanza per la 
teoria e la prassi musicoterapica. 
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“Suonare è vibrare in sé e da sé: per il corpo sonoro580 non si tratta solo di emettere un suono, ma 
precisamente di estendersi, svolgersi e risolversi in vibrazioni che contemporaneamente lo 
relazionano a sé e lo mettono fuori di sé”.  
 

L’ascolto rende il suono intrinsecamente relazionale e mai assimilabile a una forma chiusa e ferma in 
se stessa (…) l’ascolto genera una singolare modalità di apertura del e nel corpo di chi ascolta, 
giacché il suono, risuonando attorno a questi, contemporaneamente risuona in lui, entra e dilata il 
suo corpo, mettendolo al di fuori di se stesso, creando una sorta di rovesciamento incrociato – di 
con/divisione – fra interno ed esterno, dentro/fuori.581 

 
Il suono e l’ascolto, dunque, sono già per loro stessa natura relazione. Il lavoro di Nancy è intorno 
al suono e alla dimensione propriamente relazionale di esso: l’ascolto. La musicoterapia di matrice 
psicodinamica utilizza, dell’elemento sonoro-musicale, la componente relazionale, comunicativa, 
affettiva; ed ha come modello la relazione madre-bambino.582 
 

Sotto questa luce va visto un neonato col suo primo grido583, come se fosse egli stesso – il suo 
essere o la sua soggettività – l’espansione improvvisa di una camera d’eco, di una navata dove 
riecheggia, al contempo, ciò che lo strappa e ciò che lo chiama, mettendo in vibrazione una colonna 
d’aria, di carne, che suona alle proprie imboccature: corpo e anima di qualcuno nuovo, singolare.584 
 
Che cos’è il ventre di una donna incinta se non lo spazio o l’antro nel quale viene a risuonare un 
nuovo strumento, un nuovo organon, che dapprima si curva su se stesso, per poi arrivare a 
muoversi, non ricevendo dall’esterno che i suoni ai quali, un bel giorno, si metterà a fare eco col 
proprio grido? (…) È sempre nel ventre che noi – uomini e donne – finiamo per o cominciamo ad 
ascoltare. L’orecchio apre allora sulla caverna sonora che noi diventiamo.585 

 
Il luogo sonoro è un luogo che diventa un soggetto nella misura in cui il suono vi risuona. 
 

Il soggetto all’ascolto (…) non è un soggetto, ma il luogo della risonanza, della sua tensione e del 
suo rimbalzo infiniti, l’ampiezza del dispiegamento sonoro e la ristrettezza del suo simultaneo 
ripiegamento – attraverso cui si modula una voce nella quale vibra, ritirandovisi, la singolarità di un 
grido, di un’invocazione o di un canto.586 

 
L’ascolto ci fa limpidamente vedere come il corpo sia sempre afferrato e aperto da tutte le parti in 
una spartizione prodotta da infiniti rinvii. Una spartizione sonora che “fa rumore” – sottolinea Nancy 
– di cui “il grido nel quale nasce un bambino” è l’emblema primario.  
Qui, tra l’altro, trova spiegazione quel correlarsi, rimbalzare e scivolare dei sensi l’uno nell’altro, 
chiamato sinestesia, al centro del lavoro di Schönberg e Kandinsky, che Nancy definisce il “regime 
singolare/plurale dei sensi”: ulteriore squarcio di ripensamento della dimensione corporea, 
tradizionalmente concepita secondo un apparato di sensi ben distinti e distinguenti.587  

                                                
580 Il quale è sempre, contemporaneamente, il corpo che risuona e il mio corpo di ascoltatore dove il suono 
risuona. 
581 Enrica Lisciani Petrini, nell’introduzione di: Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. XXVI. 
582 Si veda, a questo proposito, la teoria psicologica di Stern (universo affettivo primario: percezione 
amodale, sinestesie, affetti vitali, sintonizzazioni affettive). 
583 Il primo grido del neonato è “spiegazzamento di sé fino all’ultimo mormorio” (Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 
43). 
584 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 28. 
585 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 60. 
586 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 34. 
587 “Fisiologia e psicologia classiche consideravano l’esistenza dei cinque sensi, ciascuno come un mondo 
senza comunicazione con gli altri (…) la percezione non è una somma di dati visivi, tattili, uditivi, (…) si 
percepisce in modo indiviso con il proprio essere totale, cogliendo la struttura unica delle cose, un’unica 
maniera di esistere che parla contemporaneamente a tutti i sensi” (Merleau-Ponty, Il corpo vissuto, 1979). 
“La psicologia sperimentale frequenta da tempo le sinestesie cromatiche durante l’ascolto musicale, il 
cosiddetto ascolto colorato (lo stesso per cui Baudelaire vedeva rossa la musica di Wagner)”. (Gaita, Denis, 
Il pensiero del cuore, Milano, Tascabili Bompiani, 2000, p. 49). 
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Sulla scia di queste nuove acquisizioni circa la dimensione corporea e di talune sperimentazioni 
artistiche – oggi divenute predominanti – occorre ripensare e rimescolare anche il regime delle arti, 
secondo quell’antica denominazione etimologica che vedeva, guarda caso proprio nella musica, la 
radice o l’ambito comune e insieme differenziato, “singolare/plurale” delle varie arti.588 
 
Il filosofo francese convalida ulteriormente la problematizzazione del corpo che da anni va 
svolgendo e che ha segnato l’avvio di una modalità completamente diversa di incontrare e abitare 
il corpo. Uno dei temi per i quali Nancy forse è più noto, dunque, è quello del corpo, tema che egli 
ha ripreso a partire, in particolare, dalla trattazione condotta innanzitutto da Deleuze.  
 

Trattare il corpo prima di ogni distinzione di luoghi e funzioni di risonanza, come fosse tutto intero (e 
senza organi), cassa o tubo di risonanza dell’oltre-senso (la sua anima – come quando si parla di un 
tubo di cannone, o della cassa del violino che trasmette le vibrazioni tra la tavola superiore e il fondo 
o ancora della piccola apertura del clarinetto).589 
 

Secondo le parole di Artaud, spesso riprese da Deleuze, il corpo senza organi è il corpo non 
organizzato in vista di un fine o di una funzione, corpo deterritorializzato, corpo-potenza e non 
corpo-strumento – o meglio strumento musicale: il che spingerebbe a chiedersi se gli strumenti 
musicali siano veramente strumenti e non piuttosto corpi amplificati, in escrescenza, in risonanza.  
 
Il filosofo francese ha riproblematizzato il corpo come il luogo, nel nostro tempo, aperto a innesti e 
contaminazioni prima affatto impensabili.  
La questione di un ripensamento del soggetto e del corpo, peraltro, sono la vera scommessa della 
filosofia contemporanea.  
 
In questo quadro si colloca anche la ricomprensione della voce verso cui Nancy si spinge, 
proseguendo lungo la linea di pensiero tracciata in Francia da Derrida e Lacan590, a partire da 
Heidegger. Ma mentre la voce di Derrida e Lacan resta atimbrica e afona (in quanto soprattutto 
oggetto di analisi), Nancy fa essere quei particolari suoni che sono le voci umane, ciascuna “ogni 
volta singolare e finita”.591 
Secondo Nancy, infatti, si deve comprendere ciò che suona a partire da una voce umana senza 
essere linguaggio: “La musica non è l’origine del linguaggio, come spesso si è voluto pensare, ma 
ciò che si ritira e s’inabissa in esso”.592 “La musica è il senso meno il linguaggio”.593 
“La dizione è (…) la musicalità di un testo: (…) la musica racchiusa in esso (…) nella dizione 
vanno tenute presenti (…) il ritmo e il timbro”.  
 
Secondo il filosofo francese nell’intero sistema delle arti stiamo assistendo alla “fine della 
rappresentazione”. In musica ciò si manifesta con la “maggior evidenza conferita al timbro e al 
ritmo”, dovuta alle “nuove pregnanze ritmiche tratte da tante musiche popolari, fino alla sintesi dei 
suoni con i computer, passando per tutte quelle tecniche del trattamento del suono (sample, remix, 
ecc.)”.  
 
 Il timbro è il nome moderno del suono, il timbro è il reale della musica (Antoine Bonnet).594 
 

È bene ricordare (…) fino a che punto il rilievo dato oggi alla coppia ritmo e timbro sia legato, nel 
pensiero e nella pratica musicali, alla decostruzione del o dei sistemi musicali dell’Occidente (…). Ne 
è derivato (…) un’apertura dell’ascolto ad altre musiche, la creazione di nuovi strumenti, (…) una 
notevole trasformazione delle nostre posture e delle nostre capacità d’ascolto. 

                                                
588 Nancy, Jean-Luc, Les muses, Paris, Galilée, 1994 
589 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 48. 
590 Lacan chiama la voce “l’alterità di ciò che si dice”: ciò che, nel detto, è altro dal detto, in un certo senso il 
non-detto o il silenzio (quel silenzio che parla, lo spazio nel quale “io sento me stesso”). 
591 Si veda, a proposito di questo argomento: Caravero, Adriana, A più voci. Filosofia dell’espressione 
vocale, Milano, Feltrinelli, 2003 
592 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 32. 
593 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 48. 
594 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 63. 
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L’età contemporanea della musica, operando la dissoluzione di un sistema codificato e significante, 
ci riconsegna all’ascolto o ci rimette in ascolto – e precisamente in ascolto non solo della nostra 
provenienza musicale occidentale, ma di tutti gli altri registri musicali. 

 
Il timbro è il primo correlato dell’ascolto. Il timbro risuona nell’ascolto, è un’immagine privilegiata 
dell’esperienza privata, è comunicazione dell’incomunicabile. Il timbro, parametro fondamentale 
nella prassi musicoterapica insieme all’intensità, è una sensazione immediata, nella quale non 
possiamo individuare alcuna complessità. Il nome stesso del timbro differisce da quelli che rinviano 
alla misura, come altezza, durata, intensità, ecc. “Il suono non comunica niente se non se 
stesso”.595  
 

Il timbro non è un dato univoco (…) è l’unità per eccellenza di una diversità, che non viene 
riassorbita nell’unità (…) Il timbro si apre immediatamente alla metafora connessa ad altri registri 
sensibili: il colore (Klangfarbe, colore del suono, equivalente tedesco di timbro), il tatto (la grana, la 
levigatezza, la rugosità), il sapore (aspro, dolce), oppure l’evocazione di profumi (…) Il timbro 
risuona con e nell’insieme dei registri sensibili. 
 
Quanto al significato vero e proprio del termine timbro, esso va fatto risalire alla parola greca 
tympanon, cioè al tamburello dei riti orgiastici e, attraverso di esso, al termine semitico top, tuppim, 
che era già un tamburello. Percuotimento, danza e risonanza, messa in moto e messa in eco: è 
attraverso tutto questo che un soggetto accade.596 
 
Il timbro può essere raffigurato come la risonanza di una pelle tesa. (…) Lo spazio del corpo in 
ascolto è una colonna cava sulla quale è tesa una pelle, dalla quale l’apertura di una bocca può 
riprendere e rilanciare la risonanza. Percuotimento dall’esterno, clamore all’interno: questo corpo 
sonoro, sonorizzato, si mette all’ascolto simultaneo di un sé e di un mondo, che sono l’uno in 
risonanza dell’altro. Se ne angoscia (si ritrae) e ne gioisce (si dilata).597 

 
Ogni rumore è altresì dotato di timbro. In un corpo che al contempo si apre e si chiude, che si 
dispone e si espone con altri corpi, risuona il rumore della sua spartizione (da/con se stesso e 
da/con gli altri). Forse è il grido nel quale nasce un bambino, forse è una risonanza ancora più antica 
nel ventre e dal ventre di una madre.598 

 
Jean-Luc Nancy termina il suo libro All’ascolto con un’immagine: la Venere (in ascolto di un 
suonatore d’organo) di Tiziano. Nel quadro il musicista getta uno sguardo sensuale sul ventre della 
donna, il luogo dove la sua musica arriva a risuonare: egli, ipotizza l’autore, è all’ascolto della 
risonanza del proprio strumento. Il fondo della scena non è quello di una stanza ma un parco i cui 
alberi prolungano le canne dell’organo: prospettiva, lontananza, da dove la musica ritorna 
risuonando con il desiderio.  
A questo quadro Nancy fa corrispondere la musica di Wagner, nel momento in cui Tristano, 
sentendo la voce di Isotta, grida: “Cosa, sento la luce?”, prima di morire davanti a lei. Isotta 
sopravviverà giusto il tempo di raggiungerlo nel canto della morte, che ella “sola sente” e che 
diventa “la melodia che (…) risuona”. 

                                                
595 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 65. 
596 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 67. 
597 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 68. 
598 Nancy, Jean-Luc, Op. cit., p. 66. 
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5. RISVOLTI APPLICATIVI: ESPERIENZE DI TIROCINIO 
 

Tutto il problema della vita è questo: come rompere la propria solitudine, come comunicare con gli 
altri (Cesare Pavese).599 

 
Nell’ambito del Corso Triennale di Musicoterapia organizzato dall’A.P.I.M. (Associazione 
Professionale Italiana Musicoterapeuti), ho svolto 160 delle 250 ore di tirocinio previste, presso il 
Centro di Riabilitazione “Giovanni Ferrero” di Alba (CN), dal 21/10/04 al 26/05/05. 
 
Fra i vari casi che ho seguito, ho scelto di presentare le esperienze fatte con Andrea e con Marco, 
particolarmente congruenti con il titolo e gli argomenti della mia tesi. 
 
Durante il tirocinio ho affiancato il musicoterapista Guido Marconcini.  
Si sono svolti, inoltre, alcuni incontri di verifica con il Dott. Gerardo Manarolo. 
 
 
5.1 ANDREA: il sogno del circo, il gioco e l’happen ing. 
 
Andrea è un bambino di 10 anni con ritardo nello sviluppo psicomotorio F 72 (ICD 9/10). 
 
Appena l’ho conosciuto sono immediatamente rimasto colpito da alcuni aspetti: 
 

- La sua modalità teatrale: Andrea non verbalizza correttamente (usa una sorta di dialetto 
simile al giapponese), mima, e spesso trasforma gli oggetti in elementi di una 
performance improvvisata, una sorta di cartone animato600, di film, di comica601. In 
questo contesto il bambino abbina alle sue azioni, vari suoni vocali (effetti sonori). Ad 
esempio se vede un televisore spento, fa finta di accenderlo e si siede a guardare 
scene (immaginate) di una storia. Oppure trasforma il battente del tama (talking-drum) 
nel bastone di un vecchietto. 

- Il suo interesse per un gioco al computer (programma cognitivo) che abbina suoni ad 
immagini in movimento. Tale attività viene proposta ad Andrea nell’ambito della seduta 
di musicoterapia, soprattutto quando il bambino è stanco e non riesce a lavorare sugli 
strumenti musicali. 

 
L’atteggiamento di Andrea mi è sembrato molto vicino a quello che ho sperimentato nell’ambito del 
teatro-danza e nella formazione sulla “ricerca del proprio clown” con Pierre Byland.602 
 
Mi sono immediatamente chiesto: “Perché non trasferire nell’improvvisazione (sonoro-musicale e 
corporea) il gioco del computer, prendendo spunto dalle invenzioni del bambino?”. 
 
Le storie che Andrea inventa in seduta, non sono stereotipate, il bimbo partecipa alle sue storie.  
Andrea ha una adeguatezza relazionale; in lui sono assenti componenti psicotiche. 
 

ANAMNESI  (dalla Cartella Clinica): Gravidanza decorsa con minaccia di parto prematuro al 7° mese. 
Parto a termine. Familiarità negativa per patologia di interesse neuropsichiatrico. In seconda giornata 
segnalato episodio di dispnea. Funzione verbale: esordio in epoca regolare, con scarsa evoluzione 
successiva. Controllo sfinterico acquisito ai 3 anni e ½; necessità di aiuto fisico nell’uso dei servizi. La 
madre, da poco in pensione, si prende cura di Andrea, ma anche il padre è affettuoso, presente, 
attento. A. ha praticato trattamento riabilitativo, logopedico e psicomotorio. 

                                                
599 Pavese, Cesare, Il mestiere di vivere 1935-1950, Torino, Einaudi, 2000. 
600 Che ricorda un po’ il cartoon La linea di Osvaldo Cavandoli. 
601 La modalità espressiva di Andrea, ricorda la tecnica della doppia immagine, adottata spessissimo da 
Charlie Chaplin (e facente parte dell’insegnamento teatrale di Jacques Lecoq e Pierre Byland): Charlot, 
inseguito, si mette in testa un abat-jour e si finge lo stelo della lampada. 
602 Vedi sottoparagrafo 3.3.3  “Jacques Lecoq: la ricerca del proprio clown”, nella presente tesi. Il lavoro 
didattico di Lecoq e di Pierre Byland insegna a trasformare una fragilità personale in forza teatrale. 
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Nel giugno 2002 episodi di anoressia, vomito, malessere generalizzato, disturbi del sonno. 
Difficoltà attentive, instabilità motoria, opposività (“no, no”), soprattutto nelle proposte a tavolino, che 
sono un forte ostacolo nel trattamento logopedico. 
Comprensione ed espressione delle proprie emozioni in relazione alla situazione del momento e non 
ancora agganciate alle capacità rappresentative. 
Con l’adulto la relazione è negativa se viene interrotto o impedito nell’attività che in quel momento lo 
interessa. Con compagni ha scarse interazioni significative (A. ha frequentato la scuola materna con 
insegnante di sostegno; nel 2002-2003 ha iniziato la scuola elementare). A. è dipendente dall’adulto 
nelle autonomie personali. Grave ritardo nell’acquisizione del linguaggio verbale (la funzione verbale è 
notevolmente arretrata per l’età). Sa eseguire e comprendere ordini semplici. Segue un programma di 
comunicazione aumentativa alternativa. Non si osservano deficit sensoriali e sono presenti schemi 
percettivo-motori (coordinazione occhio-mani). Autonomo nella deambulazione. Non ha disturbi a 
carico degli aspetti più esecutivi (forza, direzione, orientamento, del movimento). Ritardo globale dello 
sviluppo psicomotorio, del linguaggio e relazionale su base organica. I deficit dei processi di 
simbolizzazione e rappresentazione comportano una percezione episodica della realtà, ancora 
frammentata in esperienze non chiaramente collegate. 
Instabilità attentiva: migliora grazie al rapporto 1 a 1 con l’adulto. L’intervento e la mediazione 
dell’adulto appaiono decisivi ai fini di un comportamento adattivo. 
Andrea segue, oltre alla musicoterapia, anche un percorso di logopedia e di psicomotricità. 

 
ANAMNESI SONORO-MUSICALE (informazioni che mi comun ica il musicoterapista Guido 
Marconcini): A. fa fatica a “fermarsi su una cosa”. È socievole. Guido me lo descrive come “una 
macchietta”: non verbalizza, mima. A. utilizza spesso gli strumenti musicali come oggetti. Con Guido 
segue un programma cognitivo al computer (gioco, immagini); questa attività secondo Guido ha dei 
pregi, ma anche dei limiti. L’attività di musicoterapia con Guido propone una situazione strutturata: 
piccoli spartiti musicali informali abbinati a strumenti musicali scelti dal musicoterapista e dal bimbo. Lo 
scopo è quello di “fare dei collegamenti”, per coinvolgere l’attenzione di A. (ed evitare la sua “casualità 
motoria”). Il bimbo percepisce lo spartito informale come sequenza di eventi scollegati tra di loro. 
L’equipe terapeutica ha proposto a Guido di lavorare, nell’ambito delle sedute di musicoterapia, sulla 
codifica del simbolo grafico legata al musicale, allo scopo di osservare se Andrea apprende gli 
elementi simbolici. 
 
L’obiettivo del percorso musicoterapico è permettere ad A. di “restare di più” nell’improvvisazione, 
rendendola più ricca e incentivando gli elementi relazionali (accrescere le abilità attentive e la 
comunicazione). 

 
Nei miei primi incontri con Andrea, la seduta ha avuto una prima parte dedicata alla sua 
improvvisazione (suoni vocali, azioni, scelta degli strumenti musicali da parte di Andrea: li prende 
dalla cassapanca e li porta in scena).  
Nella seconda parte, prendendo spunto dalla sua improvvisazione, ho proposto ad Andrea di 
abbinare un suono ad ogni sua azione. Usiamo gli strumenti musicali scelti dal bambino, e che lui 
stesso ha già associato spontaneamente a delle azioni. Eseguiamo la sequenza di azioni sonore. 
Scriviamo su un foglio la partitura informale (questo aspetto costituisce anche un elemento di 
collegamento con il lavoro fatto da Guido). Eseguiamo infine due o tre volte nuovamente la 
sequenza sonora, seguendo la partitura. 
 
Grazie ai consigli del musicoterapista Guido Marconcini e alle supervisioni con Gerardo Manarolo, 
ho provato ad entrare un po’ nel mondo d Andrea, nel suo gioco603, proponendo delle dinamiche 
ritmiche (pianissimo, fortissimo, sospensione).  
L’aspetto corporeo è molto importante nella espressività di Andrea e questo elemento può essere 
utilizzato a livello ritmico. 
 
Mi hanno colpito molto le parole del Dott. Manarolo: “Il gioco di Andrea può essere simbolico o 
difensivo: l’equazione simbolica di Andrea (l’oggetto sostituisce il simbolo) si trova tra la 
concretezza e il simbolo. Il bimbo usa delle maschere, ma chi c’è dietro queste maschere? Come 
facciamo a toccare il cuore di questo bambino?”. 
 

                                                
603 Vedi sottoparagrafo 2.1.6 “Il quadro e il gioco”. 
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Nel suo “Manuale di Musicoterapia”, Rolando Benenzon parla della rigidità dei disabili mentali: 
 

Per sentirsi meglio inseriti in un mondo troppo vasto per loro, si circondano di oggetti magici o 
adottano movimenti automatici e ripetuti che sono meccanismi di difesa (…) La musica vissuta può 
aiutare a creare una cornice rassicurante (…) È sterile voler affrontare la rigidità dei disabili mentali, 
volerli rendere più flessibili o liberi a ogni costo poiché tale rigidità fa parte di un contesto, di tutto un 
modo di essere. (…) L’essenziale è che questa ripetizione abbia un senso, un contenuto, e che non 
sia una ripetizione vuota. (…) Il solo modo di sfruttarla è spogliarla di ogni caratteristica automatica e 
di farla vivere. (…) Ecco un consiglio molto utile che do ai musicoterapeuti; non bisogna mai 
stancarsi di ripetere perché, in un contesto non-verbale, la ripetizione non è affatto la monotonia, ma 
rappresenta la scoperta e la comprensione di un messaggio. Il musicoterapeuta deve utilizzare al 
massimo la sua capacità di improvvisare e dunque gli esercizi non devono mai avere strutture rigide. 
Non c’è bisogno di avere molti oggetti (…). Cinque tipi d’oggetti sono più che sufficienti nel corso di 
un trattamento (…) perché abbiano i caratteri di oggetti intermediari.604 

 
Nelle sedute successive osservo che Andrea inizia spesso la sua improvvisazione corporea e 
sonora sdraiandosi a terra (dopo aver spento la luce) e appoggiando la testa su di un cuscino 
(nanna).  
Io mi sdraio di fianco a lui, usando un cuscino di un altro colore.  
Poi ci chiamiamo con alcuni vocalizzi e dialoghiamo con le maracas (ad occhi chiusi).  
Ci svegliamo suonando piattini e sonagli (Andrea si alza stiracchiandosi).  
 
Segue una fase più libera in cui le azioni sonore cambiano da una seduta all’altra.  
Alla fine Andrea accende la luce; la seduta termina con una sorta di danza allo specchio, fatta da 
entrambi, mentre suoniamo maracas o tamburelli con sonagli. 
 
La luce spenta e la nanna iniziale mi fanno pensare che ciò che sta portando in seduta Andrea è 
una sorta di sogno. Con la luce spenta Andrea crea una situazione più intima (regressiva). 
 
Ho provato, così, ad offrire ad Andrea un contesto più regressivo, collegando le sue azioni sonore 
con una storia (quella del circo), accompagnata da un cd con effetti sonori (preparato da me) e 
fotografie (ritagli di giornale) attaccate di volta in volta su un cartellone, in modo che il percorso 
della storia fosse anche visibile605, proponendo anche io la mia storia, utilizzando oggetti (cappelli, 
teli, bastoni, corda, coni in plastica, cerchio con conchiglie) insieme agli strumenti musicali - 
disposti in due casse di legno diverse, come due bauli delle favole. 
 
In questo contesto non sono state importanti tanto le varie scene, quanto gli elementi formali 
(sonoro-musicali) ricorrenti, la struttura. 
 
Poco per volta la seduta ha preso la forma di un sogno606: Andrea entra nella stanza, spegne la 
luce, si toglie le scarpe, si sdraia e fa finta di addormentarsi (anche io con lui, con la musica di un 
carillon). Poi si entra nel sogno e inizia la nostra improvvisazione (la storia del circo, appunto).  
Al termine ci si sdraia nuovamente, e il suono della sveglia (effetto sonoro del cd), ci indica che la 
seduta di musicoterapia è finita. 
 
Confesso che è stato difficile tentare di entrare nel mondo di Andrea. Ho dovuto lasciare fuori dalla 
stanza di musicoterapia (sulla soglia del setting) i miei panni di adulto. Ho sperimentato come, 
talvolta, per un adulto sia difficile mettersi a giocare. 
 
Talvolta, si è posto il problema del contenimento: Andrea ha tempi di attenzione brevi, frammentati. 
Non è stato sempre facile condividere con Andrea questi brevi momenti. 
 
                                                
604 Benenzon, Rolando, Manuale di Musicoterapia, Roma, Borla, 1998, p. 159. 
605 Ad esempio: suono del mare, fotografia del mare, movimenti con un telo azzurro. Il cartellone usato con 
Andrea, ricorda molto i collages dadaisti; così come le performances fatte di azioni, suoni, rumori, vocalizzi 
ricordano quelle del movimento Dada (vedi sottoparagrafo 3.1.2). 
606 Vedi sottoparagrafo 3.1.3 “Surrealismo: il sogno e l’automatismo”. 
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Nelle sedute con Andrea, ho spesso dovuto fare i conti con la questione del tempo (cornice 
temporale del setting). Ho percepito che, all’interno dei 45 minuti, era necessario costruire 
qualcosa con Andrea. Alcune volte, per questo motivo, ho fatto fatica a terminare la seduta nel 
tempo massimo fissato.  
 
Durante il mio percorso con Andrea, sono riuscito a fissare una serie di rituali importanti per il 
bambino. Le sedute di musicoterapia con Andrea sono diventate veri e propri happening607 con 
numerose e intense interazioni tra suoni, rumori, effetti vocali e sonori, azioni fisiche, gesti e 
strumenti musicali (che Andrea è riuscito ad usare in maniera pertinente alle sue azioni).  
 
Le immagini (ritagli di giornale) applicate sul cartellone hanno dato ad Andrea modo di visualizzare 
le storie delle varie sedute. 
 
Il circo è diventato il contenitore della storia: nel circo, di volta in volta, Andrea è diventato un 
equilibrista, un leone, un soldato, ecc… 
 
Significativa è stata la seduta del 12 maggio 2005 nella quale, complici i suoni prodotti da entrambi 
in una bacinella d’acqua, Andrea ha avuto una regressione ed è tornato per qualche minuto un 
bimbo appena nato. 
 
Io e Andrea, soffiando in due tubi di plastica, produciamo dei suoni in una bacinella d’acqua (come 
sottofondo musicale c’è la musica del carillon). Andrea prende un battente (che ha la parte terminale 
costituita da una pallina di stoffa), lo immerge nell’acqua e comincia a farlo gocciolare. Insieme produciamo 
piccoli suoni d’acqua. Poi si sdraia. Mi indica che vuole essere accarezzato col battente bagnato. Soddisfo 
questa sua richiesta, facendo gocciolare anche un po’ d’acqua su di lui. Andrea si trasforma in un neonato: 
produce piccoli pianti e versi tipici di un bimbo appena nato (la sua voce cambia). Mi porge alcune parti del 
corpo: faccia, testa, collo, mani, polsi, polpacci, caviglie, schiena, orecchie, fronte, dita, piedi (si toglie anche 
le calze). È un momento molto intimo (sinestesia). Andrea è tranquillo; resta sdraiato per circa 15 minuti 
(cosa che per lui sembrava essere quasi impensabile).  
Poi si alza, come un bambino che impara a camminare. Mi indica che non ha ancora il completo uso delle 
mani. Io lo aiuto ad aprirle per farle funzionare, Andrea dice “Ahi!”. Il tempo della seduta sta per concludersi. 
Metto il cd con il suono della sveglia. Il bambino dice: “No!!!”.  
Guido accende la luce e, insieme, mettiamo le scarpe ad Andrea. 

                                                
607 Vedi sottoparagrafi 3.3.1 su Kantor e 3.4.6 su Cage (l’happening, il circo). 
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5.2 MARCO: la struttura del setting, il conteniment o e la direttività del 
musicoterapista. 
 
Marco è un ragazzino di 14 anni. La sua diagnosi clinica è la seguente: 
Disturbo comportamentale e deficit intellettivo (cognitivo) ed espressivo di media gravità, in 
paziente con Sindrome di Down, epilessia ed ipotiroidismo (Q 90, F71, ICD 10). Implicazioni sulle 
risorse relazionali e comportamentali. 

 
ANAMNESI  (dalla Cartella Clinica): La famiglia è composta dai genitori, da Marco e da suo fratello 
(nato nel 1995). Comparsa di crisi epilettiche notturne a 5 anni. 
Atteggiamenti negativistici realizzati con modalità posturali. Disturbi comportamentali. Difficoltà a 
trovare un’intesa per collaborare. Non ha acquisito il controllo sfinterico. Quadro di grave 
compromissione del linguaggio espressivo verbale. È presente una adeguata comprensione delle 
consegne, ma persiste una forte opposività e non disponibilità alla collaborazione nell’esecuzione di 
un compito. È utile servirsi di illustrazioni per nominare, descrivere, raccontare. Talvolta le risposte 
sono decontestualizzate rispetto alle richieste. Il linguaggio spontaneo è ancora poco evoluto. Marco 
è generalmente poco propositivo e non manifesta particolare interesse per le relazioni interpersonali 
(e nei confronti dell’ambiente); fa eccezione il contesto familiare che lo rassicura. Marco non è in 
grado di operare collegamenti e nessi logici, prevedere conseguenze astratte, né numerare e 
categorizzare, ma può operare a livello concreto. Le abilità attentive, mnestiche (a breve e a lungo 
termine), percettive e di organizzazione spazio-temporale sono deficitarie.  
Disturbo visivo caratterizzato da miopia, corretto con uso di occhiali. Marco tende alla passività 
motoria che risente anche di aspetti di ipotonicità e sovrappeso. La coordinazione percettivo-motoria 
è scarsa. Sono acquisite le abilità grosso-motorie, permangono difficoltà nella motricità fine. 
L’organizzazione spazio-temporale non è acquisita. Marco frequenta regolarmente i trattamenti 
previsti all’interno di un progetto riabilitativo, che prevede:  
 

- psicomotricità (una volta alla settimana in gruppo e una volta alla settimana 
individualmente), con l’obiettivo di favorire un coinvolgimento corporeo globale (abilità di 
coordinazione oculo-manuale e spazio-temporale) e di promuovere l’integrazione delle 
singole abilità, al fine di ottenere modalità relazionali adeguate alle esperienze 
interpersonali; 

- una seduta alla settimana di logopedia, con l’obiettivo di stimolare la condivisione di 
attività minime, l’esecuzione di semplici consegne, la messa in atto di giochi simbolici; 

- una volta alla settimana terapie espressive (al fine di favorire un maggiore investimento 
nella relazione attraverso l’utilizzo del mediatore sonoro-musicale). 

 
Periodicamente si registrano lievi miglioramenti, ma complessivamente il quadro globale risulta 
nettamente deficitario. 
È fondamentale la presenza dell’adulto per attivare e sostenere l’iniziativa personale che 
spontaneamente è inibita dal deficit cognitivo. Marco necessita di costanti rassicurazioni e di 
semplici situazioni strutturate per fare esperienza di sé nella relazione con l’altro.  
Autonomie di base: si alimenta autonomamente ma con tempi lunghissimi; si veste e si sveste solo 
con la supervisione e l’aiuto dell’adulto. Si muove in spazi ed ambienti conosciuti, ma solo in 
presenza di figure adulte di riferimento che riescano ad aggirare la sua opposività. 

 
ANAMNESI SONORO-MUSICALE (informazioni che mi comun ica il musicoterapista Guido 
Marconcini): inizialmente ha seguito un percorso di musicoterapia di gruppo, con scarsi risultati. In 
gruppo Marco, si isolava. La relazione 1 a 1 sembra dare buoni risultati. A gennaio 2004 le sedute di 
musicoterapia diventano individuali. Segue un percorso musicoterapico “a cicli”. Marco è attratto dal 
tamburo (che percuote in maniera compulsiva e infruttuosa), dal piatto, dal microfono (nel quale 
grida). Marco è oppositivo e pigro. Con Guido è riuscito ad usare il tamburo attraverso giochi di 
consapevolezza sul piano/forte, sulle “sospensioni” del suono, ecc.  
 
Obiettivi del percorso: 
 

- Utilizzo del mediatore sonoro-musicale per favorire un maggiore investimento nella 
relazione. Incrementare i momenti di interazione con l’adulto riducendo i tratti oppositivi 
e gli atteggiamenti di isolamento; 

- Sviluppo delle competenze attentive e dei processi discriminanti; 
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- Favorire un maggiore utilizzo del corpo e migliorare gli schemi corporei attraverso la 
produzione sonora; 

- aumentare le autonomie. 
 

Il lavoro con Marco, durante il mio tirocinio, si è focalizzato su due aspetti:  
 

- modulare i suoi atteggiamenti difensivi/oppositivi; 
- lavorare sui “limiti” (fin dove lasciarlo fare? Dove contenerlo?).  

 
Marco talvolta ha movimenti stereotipati.  
In alcune sedute apparecchia il tamburo o il rullante, usando il telo, e ci mette sopra i piatti 
(strumenti musicali), un bicchiere. Nelle ultime sedute ho proposto a Marco di suonare questa 
tavola apparecchiata. Dopo qualche incertezza ha accettato. 
 
A volte cerca di bucare il tamburo con i battenti o lancia gli strumenti. Se gli si dice di riporli piano e 
glielo si fa vedere, Marco esegue l’operazione. 
Nelle prime sedute M. cerca di negare la mia presenza (vuole suonare lui da solo). In qualche 
modo, però, M. “tradisce” questa sua volontà oppositiva: quando suona mi guarda, prende gli 
strumenti musicali che sto suonando io (non mi vuole coinvolgere) e si costruisce il suo totem di 
strumenti. Talvolta accetta le mie proposte e mi osserva. Ha atteggiamenti difensivi/oppositivi, va 
alla ricerca “del limite”. 
Talvolta verbalizza questi suoi tratti oppositivi: “Brutto”, “Ruffiano”. A volte mi “ordina” di stare “in 
piedi!”. Già dalla terza seduta M. è passato da una squalifica nei miei confronti (verificatasi nelle 
prime sedute) ad una accettazione e un coinvolgimento maggiore (“Posso?”: mi chiede se può 
suonare il piatto).  
 
Io ho cercato di porre dei limiti, contenere e riportare Marco alla relazione. 
Guido mi ha consigliato di esprimere a Marco alcune regole, anche verbalmente: “gli strumenti non 
si rompono, non si lanciano oggetti, non ci si picchia”. 
Inoltre Guido mi ha proposto di lasciare un po’ più di tempo tra i suoni emessi da Marco con gli 
strumenti e le mie risposte (in modo tale che fossero meno automatiche e più autentiche). 
 
Già dalle prime sedute, inoltre, ho notato che Marco tende a distrarsi con alcuni oggetti (una nota 
musicale e un quadro) appesi alla parete (“Cos’è questo?”), o oggetti e strumenti musicali posti 
negli scaffali. Prende gli strumenti musicali posti in una cassapanca o nelle scatole e poi li rimette 
dentro. 
Pone i cubi di gommapiuma tra gli strumenti e ci si sdraia sopra.  
Si è reso necessario, prima di ogni seduta, rendere più neutra la stanza di musicoterapia, in modo 
che fossero raggiungibili da Marco solo gli elementi che facevano effettivamente parte del setting 
(scelti da me e da Guido). A questo proposito è stata identificata una cassapanca rosa, nella quale 
prima del suo arrivo inserisco gli strumenti musicali facenti parte del setting. I piani degli scaffali 
raggiungibili da terra sono stati svuotati. Nella stanza sono presenti cubi di gommapiuma, teli (allo 
scopo di rendere lo spazio più accogliente). Inoltre sono stati usati due palloncini, un elemento 
introdotto dallo stesso Marco. 
 
All’inizio della seconda seduta, infatti, trova un palloncino sgonfio nella stanza e mi indica di 
gonfiarlo. Io gli dico che lo useremo alla fine della seduta. Alla fine della seduta (in un momento nel 
quale  si sta isolando), gonfio il palloncino e lo propongo a Marco (che lo utilizza solo con una 
modalità stereotipata). Già dalla terza seduta il momento col palloncino diventa un importante 
momento relazionale (Marco sorride, mi passa il palloncino, con le mani, con i piedi). Dalla quarta 
seduta i palloncini diventano due. 
 
Durante l’improvvisazione, talvolta propongo giochi già sperimentati in precedenza con Guido 
(abbinamento di suono e movimento corporeo): gioco del suono “sospeso”, del piano, del forte. 
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Man mano ho cercato di utilizzare di più lo spazio della stanza, modulando maggiormente gli 
allontanamenti e gli avvicinamenti tra me e Marco (una sorta di danza). 
Un consiglio di Guido è stato quello di fare qualcosa (ad esempio giocare col palloncino, mettere a 
posto la stanza) mentre Marco entra nella stanza. “Cosa fa lui?”, “Ti viene a cercare?  
Questo atteggiamento, che riproduce un po’ la modalità di Marco, talvolta lo ha “spiazzato”, 
attivandolo, cosicché ha investito di più nella relazione. 
Alla sesta seduta Marco entra e mi saluta chiamandomi “Giovanni”. 
 
Gerardo Manarolo, in supervisione, mi ha proposto di provare a non assecondare gli “ordini” di 
Marco: “Cosa succede?”. 
 
Con Guido, alla sesta seduta, abbiamo osservato che il percorso con M. presentava due problemi 
relativi alla struttura della seduta ed alla mia direttività. 
Dopo aver creato un setting che non obbliga alla prestazione sonoro-musicale e non consente 
dispersioni (ottenendo così una riduzione degli aspetti ansiogeni di M.), si è posto il problema di 
stimolare un po’ di più Marco. 
M. sembra dare un po’ di più quando gli si oppone: quindi abbiamo ipotizzato di provare a giocare 
sulla provocazione, invitandolo in modo un po’ più deciso al lavoro sugli strumenti (fase centrale 
della seduta), facendolo passare attraverso la frustrazione. 
Nella settima seduta ho assunto gradualmente questo atteggiamento più direttivo (non mi sono più 
lasciato prendere gli strumenti musicali dalle mie mani da M.).  
All’inizio ha patito molto questo mio atteggiamento (ha quasi pianto), poi ha accettato. 
Nella settima seduta (dopo un mese e mezzo di lavoro), c’è stato un importante momento di 
sintonizzazione con M. sul tamburo (momento gratificante e intenso per M.). 
 
Da quando non ho seguito i suoi ordini, lui cerca lo scontro fisico, ma sorride (il suo atteggiamento 
è al limite tra il gioco ed il far male).  
L’ottava seduta è sembrato un match: Marco usa il suo corpo per scontrarsi con me, adottando 
un’energia più alta del suo solito. Guido mi consiglia che, in questi casi, sarebbe bene contenerlo 
un po’, anche fisicamente. 
Dalla nona-decima seduta, sono riuscito ad agganciare Marco; il percorso si è perciò focalizzato su 
obiettivi più precisi:  
 

- il lavoro sulla relazione, per far uscire sempre più Marco dal suo atteggiamento 
oppositivo e di isolamento ; 

- portare Marco dall’oggetto reale all’oggetto sonoro (attenzione alla qualità sonora).  
 
Il mio atteggiamento ha assunto col tempo un maggiore equilibrio tra direttività e non direttività. 
L’atteggiamento non direttivo è fondamentale all’inizio del percorso, per conoscere il paziente e 
concedergli il tempo e lo spazio di esprimersi. In seguito, però, è bene adottare la strategia 
(direttiva, contenitiva, ecc.) più adatta ad ogni paziente. 
Dobbiamo essere capaci di modulare il nostro intervento di musicoterapisti. 
 
È necessario portare i nostri pazienti a lavorare con gli strumenti musicali, in quanto elementi 
strutturanti, ma non per tutte le persone con le quali lavoriamo, tale aspetto risulta immediato. 
Quindi è necessario fare delle ipotesi, in base alle modalità espressive dei nostri pazienti. 
 
Restando nell’ambito del nostro modello musicoterapico di riferimento608, occorre in qualche modo 
spostarsi dal modello al paziente. Dobbiamo chiederci : "Di cosa ha bisogno questo paziente ? ". 
 
Ho potuto sperimentare, inoltre, che una solida cornice (spaziale, temporale e comportamentale), 
consente di operare un adeguato contenimento, quando è necessario, all’interno del setting 
musicoterapico.  
 

                                                
608 Vedi “Modelli musicoterapici” nella Introduzione della presente tesi. 
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6. CONCLUSIONI 
 
Nella parte teorica della mia tesi, sono emersi alcuni concetti, riscontrati sia nelle tematiche 
scientifiche (setting musicoterapico, setting psicoanalitico), sia nei contributi degli artisti del 
Novecento. Per compiere un’operazione di sintesi, che possa essere utile alle riflessioni 
nell’ambito della musicoterapia, elenco tali concetti: 
 

- IL RITUALE, LA CORNICE 
 

- IL GIOCO, IL MONDO DELL’INFANZIA 
 

- L’IMPROVVISAZIONE, IL TEMPO PRESENTE (QUI ED ORA), L’ASCOLTO 
 

- IL CASO, L’INDETERMINAZIONE 
 

- LA SORPRESA, LO SHOCK 
 

- IL MONDO DEL CIRCO 
 

- IL PASSAGGIO DALL’OGGETTO AL PROCESSO 
 

- LO SPAZIO, IL PALCOSCENICO, LA TEATRALITÀ 
 

- IL CORPO, IL GESTO 
 

- L’ELEMENTO SONORO-MUSICALE (SUONO, RUMORE, SILENZIO) 
 
Questi elementi sono stati oggetto di riflessione anche durante il mio tirocinio, nel quale ho potuto 
approfondire, inoltre, le seguenti problematiche: 
 

- L’IMPORTANZA DELL’ALLESTIMENTO DI UN SETTING ADEGUATO AL PAZIENTE 
 

- IL LAVORO SUI LIMITI 
 

- IL CONTENIMENTO 
 

- LA DIRETTIVITÀ / NON DIRETTIVITÀ DEL MUSICOTERAPISTA 
 

- LA CORNICE TEMPORALE 
 
 
Le istituzioni che ci richiedono di attivare percorsi di musicoterapia, non sempre hanno adeguata 
attenzione al setting musicoterapico. È nostro compito chiarire bene il nostro modello teorico di 
riferimento, la prassi musicoterapica ad esso collegata ed il setting necessario. 
È questa la base per far nascere una relazione terapeutica. 
 
Dicembre, 2007. 
Alcune musiche hanno accompagnato la scrittura di questa tesi (Wagner, Debussy, Satie, 
Stravinskij, Schönberg, Cage). Allego, dunque, un cd a queste pagine: un documento non-verbale, 
che completa il mio lavoro. 
 

Non date importanza alla musica, comportatevi come se non esistesse.  
Essa ha la sola pretesa di contribuire alla vita,  
proprio come una conversazione privata, un quadro in una galleria,  
la sedia su cui siete o non siete seduti.  
(Erik Satie) 
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