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EDITORIALE

G
entili lettori,

bentornati e ben trovati ad ognuno! Eccoci con il numero 21 pronti per 

un’altra  avventura.

Gli articoli che questo numero ospita ci riportano alle due Giornate di studio dello 

scorso novembre a Roma sul tema “La relazione come cura. Immagini e narrazione di 

sé”, organizzate dalla Rivista e patrocinate dall’Istituto di Psicoterapia Gestalt Espres-

siva e dalla Pontifi cia Università Antonianum − Facoltà di Filosofi a.

Sono presenti, infatti, alcuni dei contributi presentati dai relatori delle due Giornate.

Li ringraziamo aff ettuosamente per la loro viva partecipazione.

Tre dialoghi, diff erenti fra loro come modalità e contenuto, ma analogamente stimo-

lanti, in compagnia di vivaci marionette teatranti, completano il numero.

Inoltre, come di consueto, vengono presentate sia in formato cartaceo sia sui no-

stri siti www.nuoveartiterapie.net e www.in-psicoterapia.com le prossime iniziative e 

programmazioni.

Ci piace pensare che il cadere delle foglie sia per ognuno continua scoperta!

Buone lettura e navigazione!
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LE TRAME DELLO SGUARDO NELLA PSICOLOGIA 
DEL RITRATTO

ABSTRACT

Il ritratto è fatto, è intessuto di sguardi. «Prima di ogni altra cosa, il ritratto guarda: 

non fa che questo», scrive nel suo bel libro, intitolato proprio Il ritratto e il suo sguar-

do, Jan-Luc Nancy.

Attraverso lo sguardo si attivano meccanismi di identifi cazione che riguardano sia 

il rapporto tra l’artista e il modello, sia quello tra il modello e il ritratto, sia infi ne 

quello di ogni fruitore con il ritratto che osserva. Dopo aver illustrato le modalità 

psicologiche di queste dinamiche identifi catorie, nel testo si prende brevemente in 

considerazione una particolare tipologia di ritratto in cui viene eff ettivamente docu-

mentata o, meglio, rappresentata la relazione tra l’artista e il soggetto del ritratto: è 

quella in cui il pittore si dipinge nell’atto di ritrarre la sua modella. Tra i numerosi 

esempi della storia dell’arte rivestono particolare interesse alcuni specifi ci lavori di 

Pablo Picasso.

di Stefano Ferrari *

* Insegna Psicologia dell’arte presso la Facoltà di Lettere e Filosofia dell’Università degli studi di Bologna. Tra i suoi 

lavori: Scrittura come riparazione. Saggio su letteratura e psicoanalisi, Laterza, Roma-Bari 1994; La psicologia del 

ritratto nell’arte e nella letteratura, Laterza, Roma-Bari 1998; Lo specchio dell’Io. Autoritratto e psicologia, Laterza, 

Roma-Bari 2002 e La scrittura infinita, Nicomp L.E., Firenze 2007. Ha inoltre curato Autoritratto, psicologia e 

dintorni, CLUEB, Bologna 2004; Il corpo adolescente. Percorsi interdisciplinari tra arte e psicologia, CLUEB, Bologna 

2007; e, insieme a C. Tartarini, Autofocus. L’autoritratto fotografico tra arte e psicologia, CLUEB, Bologna 2010.
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L
e dinamiche del ritratto mettono 

in evidenza una relazione tra sog-

getto e oggetto (o meglio, tra due 

“soggetti”) fondata su specifi ci meccani-

smi identifi catori che comportano altresì 

forti impegni aff ettivi. E se c’è qualcosa 

di speciale in questa relazione rispetto ad 

altre descritte dalla psicoanalisi è appunto 

il ruolo essenziale dello sguardo. La psico-

analisi ci ha abituati (ed è un limite a cui 

anche questo convegno vuole in parte ri-

mediare) a una relazione basata prevalen-

temente sull’ascolto, dove cioè i meccani-

smi di identifi cazione passano soprattutto 

attraverso le emozioni legate all’eco delle 

parole e dove tradizionalmente è proprio 

il setting a impedire o, piuttosto, a vie-

tare il vis-à-vis – che era invece alla base 

dell’ipnosi in cui l’occhio, non a caso, aveva un ruolo fondamentale (Fig. 1). 

Ebbene, nella dinamica del ritratto, proprio come nell’ipnosi, prevale invece la di-

mensione dello sguardo: la relazione, con i suoi scandagli profondi, è – anche sul 

piano materiale – basata su di esso, nel senso che l’artista deve guardare e vedere per 

interrogare e conoscere il suo modello. E si può ben parlare di trame dello sguardo, in 

quanto si tratta di una rete di relazioni sempre molto complessa, perché allo sguardo 

del pittore corrisponde quello del modello, a cui poi si aggiunge quello moltiplicato 

del fruitore.

Il ritratto è fatto, è intessuto di sguardi. «Prima di ogni altra cosa, il ritratto guarda: 

non fa che questo», scrive nel suo bel libro, intitolato proprio Il ritratto e il suo sguar-

do, Jan-Luc Nancy
1
. Ma vediamo più da vicino, seppur sinteticamente, la “trama” di 

queste relazioni
2
.

1 J.-L. Nancy, Il ritratto e il suo sguardo, trad. it. Raffaello Cortina, Milano 2002, p. 55

2 Cfr. S. Ferrari, La psicologia del ritratto nell’arte e nella letteratura, Laterza, Roma-Bari 1998.

Figura 1 –  D.-M. Bourneville, Schemi di passaggi ipno-

tici, dalla Iconographie photographique de la Salpêtrière, Les 

Boureaux du Progrès Médical, Paris 1876-1880, t. III.
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C’è dunque, innanzitutto, lo sguardo del pittore sul modello. E può essere uno sguar-

do molto intrusivo, addirittura “vampirizzante”: è il ritratto che “uccide” (come nel 

famoso racconto di Edgar Allan Poe
3
) o che comunque prosciuga e depaupera il mo-

dello – sulla falsariga dell’Io che, come sappiamo, si costituisce e si alimenta attraverso 

una serie di successive identifi cazioni di tipo introiettivo. Questo sguardo che pene-

tra il soggetto serve comunque al pittore per entrare nel personaggio, per conoscerlo 

dall’interno e quindi per poterne cogliere la parte più autentica (il ritratto rivelatore).

Ma ci può essere anche il caso in cui prevalgono meccanismi di tipo proiettivo e dove 

il ritratto dell’altro diventa allora una sorta di autoritratto, in quanto l’artista mette 

in esso molto di sé e della sua soggettività: egli guarda il modello e vede se stesso. È 

ciò che accade nel famoso Ritratto di Dorian Gray. Quando Basil, il pittore che lo ha 

dipinto, viene invitato a esporlo, così giustifi ca il suo rifi uto: «Ogni ritratto dipinto 

con emozione è il ritratto dell’artista, non del modello. Il modello non è altro che un 

incidente, un’occasione. Non è lui a essere rivelato dal pittore: è il pittore che rivela 

se stesso sulla tela dipinta. La ragione per cui non voglio esporre questo ritratto è che 

temo di avere rivelato in esso il segreto della mia anima»
4
. È evidente che in questi 

casi l’artista, al di là della vicenda specifi ca qui narrata, avrà nei confronti del ritratto 

da lui dipinto – come dire – uno sguardo molto speciale, che rifl ette i meccanismi 

dell’autorappresentazione.

Ma tornando alla prima ipotesi, quella del pittore “vampiro”, possiamo ora focaliz-

zarci sugli eff etti di questo sguardo sul modello, che ha come il presentimento di 

venire appunto vampirizzato, prosciugato attraverso il ritratto e che dunque può 

reagire con la paura. Non vorrebbe essere guardato e rappresentato, in quanto per-

cepisce lo sguardo dell’artista come una minaccia: se non proprio la vita, il ritratto 

potrebbe infatti rubargli l’anima o sottrargli l’identità. Non a caso, lo sguardo del 

pittore (o soprattutto quello del fotografo) viene a volte paragonato a quello pietri-

fi cante di Medusa. (Anche se, invertendo la polarità della relazione, potremmo pen-

sare a Medusa come alla modella che si vendica dello sguardo intrusivo del pittore 

e pietrifi ca con i suoi occhi colui che la osserva e, appunto, la vorrebbe bloccare in 

un’immagine.)

3 E. A. Poe, Il ritratto ovale, trad. it. in Id., I racconti, vol. II, Einaudi, Torino 1983.

4 O. Wilde, Il ritratto di Dorian Gray, trad. it. Feltrinelli, Milano 1994, p. 19.
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Nella misura in cui il ritratto ripropone invece, in modo meno radicale e meno 

drammatico, più semplici e consuete dinamiche voyeuristico-esibizionistiche, la tra-

ma degli sguardi si fa più sottile e delicata, e viene contraddistinta da reciprocità 

relazionali. Più che fuga e negazione, ci può essere allora da parte del modello (e in 

particolare della modella) una sorta di resa compiaciuta al proporsi dello sguardo 

desiderante dell’artista
5
.

Possiamo poi considerare lo sguardo del modello sul proprio ritratto come prodotto 

fi nito. Le dinamiche di chi osserva il proprio ritratto sono molteplici e per molti 

aspetti si intrecciano con quelle dell’autoritratto
6
. Si ripropone, in un certo senso, il 

meccanismo descritto da Lacan del bambino (dai sei ai diciotto mesi) davanti allo 

specchio, che dapprima non si riconosce e che poi gradualmente arriva a identifi carsi 

con l’immagine altra del suo rifl esso. E può essere un’identifi cazione heimlich, attra-

verso la quale il soggetto, grazie alla costanza di questo osservarsi, riesce, per così dire, 

ad addomesticare quell’immagine che prima non riconosceva. Ma può essere anche 

un’identifi cazione fortemente unheimlich, laddove manchi questo “addomesticamen-

to” e prevalga invece la sensazione di un ritratto che non ci appartiene: mi guardo e 

vedo un altro da me (il perturbante del doppio).

Ma, a volte, questo altro da me può essere una sorta di Io-ideale o Ideale dell’Io, al 

quale il modello vorrebbe davvero assomigliare: c’è allora un meccanismo di identi-

fi cazione con il proprio ritratto (voglio diventare come quel ritratto, apparire bello, 

nobile, appassionato ecc. come in quel ritratto). Ed è, ancora una volta, un processo 

che passa attraverso la pratica dello sguardo e dell’osservazione.

Una variante interessante – di cui mancano quasi sempre riscontri reali, che pos-

siamo perciò solo fantasticare – è quella del modello o della modella che vengono 

rappresentati nelle vesti di altri, per esempio un personaggio della mitologia o del-

la religione: quali possono essere i meccanismi psicologici di queste identifi cazioni 

“coatte” con un altro da sé magari psicologicamente “ingombrante”, come possono 

essere un dio, una dea o la Vergine stessa? Quale impressione avrà mai avuto Lucre-

5 Un esempio molto suggestivo di queste dinamiche viene descritto da Karen Blixen nel suo racconto Ehrengard, 

trad. it. Adelphi, Milano 1979.

6 Cfr. S. Ferrari, Lo specchio dell’Io. Autoritratto e psicologia, Laterza, Roma-Bari 2002.
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zia Buti vedendosi rappresentata nella 

Madonna con Bambino e angeli dipinta 

dal suo amante Filippo Lippi nel 1465? 

(Fig. 2) 

C’è infi ne lo sguardo del fruitore. Noi 

davanti a un ritratto – non il nostro. 

Qui il meccanismo di identifi cazione è 

più di tipo proiettivo, in quanto abbia-

mo bisogno di associare, al volto che 

vediamo, una vita – la sua. C’è infatti 

una strettissima e ineludibile relazione 

tra ritratto e biografi a. Il ritratto, per 

defi nizione, è sempre il ritratto di qual-

cuno, con una sua vicenda specifi ca e 

irripetibile. Ogni ritratto ha una storia 

da raccontare; osservarlo signifi ca in-

terrogarsi su di essa: il nostro sguardo 

non potrà appagarsi se non potrà co-

noscere l’identità di colui che è stato 

ritratto. Un ritratto anonimo (e sono la 

maggioranza) è, da questo punto di vista, una specie di contraddizione in termini. 

La fruizione (in senso psicologico) di un ritratto prevede infatti questa vincolante 

associazione con la biografi a. È per questo che possiamo parlare di “paradosso” 

del ritratto psichiatrico quando in esso viene a mancare questa corrispondenza. Si 

pensi, per esempio, alla serie di ritratti di alienati di Géricault, che da un lato ci 

appaiono come fortemente caratterizzati sul piano individuale (sono certamente 

la rappresentazione di un soggetto reale) ma che, dall’altro, hanno comportato 

l’espropriazione del nome e della storia del soggetto raffi  gurato (Fig. 3).

In questo caso il ritratto non è più il ritratto di qualcuno ma solo la rappresentazione 

di una malattia. Il volto di un uomo – con quanto v’è in esso di unico e irripetibile 

(la sua storia, il suo dolore, la sua stessa malattia) – viene privato di ogni spessore 

individuale per diventare l’icona astratta di un quadro nosografi co.

Figura 2 – Filippo Lippi, Madonna con Bambino e angeli, 

1465.
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Dobbiamo però tener conto che questo 

processo si riallaccia, per certi aspet-

ti, alla logica dell’“occhio clinico” del-

lo psichiatra, che attraverso il ritratto 

indovina e classifi ca le varie patologie 

(una diversa dimensione di “ritratto ri-

velatore”, che si basa qui sulla forza del 

“pregiudizio fi siognomico”).

Fatto sta che, a volte, è come se il ritratto 

guardasse lo spettatore, che si sente per-

sonalmente interrogato dal ritratto. Si 

può parlare dell’eff etto straniante di certi 

ritratti anonimi, il cui sguardo appunto 

ci interpella reclamando un’attenzione 

particolare. Gli esempi potrebbero essere 

numerosi. Mi viene in mente il famoso 

racconto di Gogol, una storia fantasti-

ca, ma illuminante per quanto riguarda 

proprio questo potere dello sguardo. 

Quando il giovane Cartkòv vede per la 

prima volta il ritratto del vecchio, sono i suoi occhi a turbarlo: «Più straordinari di 

tutti erano gli occhi: pareva che l’artista vi avesse messo tutta la forza del suo pennello 

e tutta la passione della sua arte. Essi guardavano, guardavano, si sarebbe detto, fuori 

del ritratto»
7
. È evidente che questa impressione di essere guardati e interrogati non è 

soltanto il frutto di una particolare tecnica di rappresentazione, che fa sì che l’occhio 

di colui che è ritratto sembri inseguire incessantemente quello dell’osservatore. Oltre 

all’esigenza cognitiva di cui parlavo, che obbligandoci ad associare a un volto la sua 

storia esige che anche a livello visivo si instauri una relazione tra osservatore e osser-

vato, intervengono qui precisi meccanismi di proiezione – nel senso che è proprio il 

nostro sguardo, attraverso quello del ritratto, a interpellarci: perché nella dinamica di 

ogni ritratto è la nostra stessa soggettività a essere messa in questione.

7 N. V. Gogol, Il ritratto, trad. it. in Id., I racconti di Pietroburgo, Garzanti, Milano 1967, p. 76.

Figura 3 – T. Gèricault, Alienata con monamania 

dell’invidia, 1822-23.
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A questo punto, continuando a riferirci a un prodotto artistico così direttamente 

implicato nella rappresentazione fi gurativa, avrei voluto proporre una serie di im-

magini capaci di illustrare le relazioni e le tematiche descritte. Ma è molto diffi  cile 

trovare esempi fi gurativi in grado di entrare nei processi psicologici che riguardano 

queste relazioni: è come se il ritratto fi nito, di per sé, assorbisse e in qualche misura 

cancellasse le dinamiche che appartengono eff ettivamente a quanto avviene durante 

o dopo l’esecuzione del ritratto. Come in parte abbiamo visto, è molto più facile in-

dividuare utili riferimenti nell’ambito letterario, in quanto il testo consente appunto 

di descrivere dettagliatamente le emozioni che, in momenti diversi, riguardano gli 

attori di queste relazioni.

C’è però una tipologia di ritratto in cui viene eff ettivamente documentata o, meglio, 

rappresentata questa relazione tra l’artista e il soggetto del ritratto: è quella in cui il 

pittore si dipinge nell’atto di ritrarre la sua modella.

Un primissimo e speciale esempio di questa formula iconografi ca, che ricordo più 

che altro per dovere di cronaca, è quello che raffi  gura San Luca che dipinge la Vergi-

ne: una relazione tra pittore e modella, 

in questo caso, molto particolare, che 

esclude a priori qualsiasi meccanismo 

di identifi cazione. Tra le numerosissime 

possibilità (dove, ovviamente, più che 

un umano rapporto psicologico con la 

modella, prevalgono quasi sempre la di-

mensione della sacra rappresentazione e 

il miracolo dell’opera) possiamo citare 

il quadro conservato a Roma proprio 

all’Accademia di San Luca: a lungo at-

tribuito a Raff aello, è probabilmente 

opera di Federico Zuccari (Fig. 4).

È un lavoro abbastanza realistico, in 

cui, oltre alla presenza del pittore, della 

Madonna e del dipinto che la rappre-

senta, abbiamo un autentico scambio 

di sguardi tra san Luca e la Vergine – Figura 4 – Raffaello (?), San Luca dipinge la Vergine.
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anche se quello del pittore esprime solo 

ammirazione e devozione di fronte a ciò 

che, almeno nella tradizione, si confi gura 

come una miracolosa apparizione.

A prescindere da questo prototipo ap-

partenente alla tradizione religiosa, nella 

storia dell’arte, soprattutto moderna e 

contemporanea, gli esempi di questa tipo-

logia di ritratto sono numerosi (una mo-

stra importante, intitolata proprio “Il pit-

tore e la modella”, si tenne a Treviso alla 

Casa dei Carraresi tra il 2010 e il 2011). 

Come non citare, in questo contesto, l’o-

pera emblematica di Ingres Raff aello e la 

Fornarina (1814)? Abbiamo qui una sin-

golare “trama di sguardi” (Fig. 5).

La Fornarina guarda “in macchina” verso 

di noi e Raff aello osserva invece l’immagine 

di lei dentro il quadro, come a ricordarci 

l’importanza dell’elemento artistico pur in 

una relazione così eroticamente connotata.

Ma potremmo ricordare anche certi lavo-

ri di Munch, Van Gogh, Renoir, Matisse, 

in cui la presenza della modella è, seppu-

re diversamente, altrettanto signifi cativa.

E che dire del mito di Pigmalione e delle 

sue rappresentazioni, in cui assistiamo a 

un totale rovesciamento della relazione 

tra la modella e la sua raffi  gurazione? 

Non è più la donna a diventare opera, ma 

è l’opera a diventare donna: un miracolo 

che, ancora una volta, avviene attraverso 

uno scambio di sguardi, come possiamo 

Figura 5 – J.-A.-D. Ingres, Raffaello e la Fornarina, 1814.

Figura 6 – E. Burne-Jones, Pygmalion and Galatea III: 

The Godhead Fires, 1878.
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vedere nella sequenza intitolata Th e Godhead Fires, delle due serie del Pygmalion di 

Edward Burne-Jones (Fig. 6).

Ma l’autore che forse più di tutti ha rappresentato questo tema è Pablo Picasso, che 

ne ha fatto quasi un “genere”. Il tema è innanzitutto al centro di una dozzina di ac-

queforti del 1927 che dovevano illustrare il famoso racconto di Balzac, Il capolavoro 

sconosciuto
8
 (Fig. 7). 

L’immagine che proponiamo qui si caratterizza per un notevole realismo nella rappresen-

tazione del giovane pittore, seminudo, mentre guarda con grande attenzione la modella 

intenta a lavorare a maglia. Coerentemente al racconto balzachiano, al realismo dei due 

protagonisti si contrappone l’astratta irriconoscibilità dell’opera dipinta. La situazione è 

praticamente rovesciata in un’altra opera del 1928 dedicata allo stesso tema (Fig. 8).

8 H. de Balzac, Il capolavoro sconosciuto, trad. it. Passigli, Firenze 1983. 

Figura 7 – P. Picasso, Il pittore e la sua modella che lavora a maglia, 1927.
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Come ha rilevato Michel Leiris, abbiamo il paradosso di una tela specchio che in 

qualche misura sostituisce il reale: «ai due personaggi viventi, oggetto di una com-

pleta rifusione, si contrappone il profi lo quasi naturalistico che il pittore ha tracciato 

sulla tela»
9
. Ma quel profi lo, seppure privo dell’occhio, più che alla modella fa pensa-

re a un autoritratto; come in altri suoi lavori, quell’immagine incombente è la sua: è 

lui pittore che osserva, scruta voyeuristicamente il suo modello.

Se in questo esempio, come nel precedente (dove la modella, intenta a sferruzzare, 

aveva addirittura gli occhi abbassati), lo sguardo dell’artista funziona, per così dire, a 

senso unico, in altri lavori la “trama degli sguardi” è molto più dinamica e articolata. 

La modella non si limita a subire passivamente lo sguardo intrusivo del pittore, ma re-

agisce con altrettanta forza: si vedano in particolare due lavori del 1963 (Figg. 9 e 10).

9 M. Leiris, Il pittore e la modella. Scritti su Picasso, trad. it. Abscondita, Milano 2003, p. 21.

Figura 8 – P. Picasso, Il pittore e la modella, 1928.
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Specialmente nel secondo, e soprattut-

to da parte della modella, l’attività dello 

sguardo è molto forte, anche se tela e ca-

valletto, per la prospettiva che vengono 

ad assumere, sembrano come spezzare la 

relazione, quasi a enfatizzare il ruolo che 

attraverso di essa assume l’opera. Nota 

Michel Leiris, anche a proposito di al-

tri esempi: «L’unico soggetto dell’opera 

sembra rappresentato dall’aff rontarsi – 

proposto, insomma, allo stato puro – del 

pittore e della modella, mentre la tela, 

sorta di schermo che li separa, è presen-

tata di profi lo, quasi a nascondere ciò che 

si iscrive in essa»
10

.

A conclusione di questa breve rassegna 

picassiana, propongo un esempio (Fig. 11) in cui al posto del pittore abbiamo il ma-

tador – una fi gura, del resto, con cui Picasso si è spesso identifi cato. Anche in questo 

caso la “trama degli sguardi” tra uomo e donna è molto intensa e si gioca sullo stesso 

piano: una vera e propria sfi da. Se la donna deve essere una preda, essa non subisce 

certo passivamente l’assalto.

10 Ivi, p. 23.

Figure 9-10 – P. Picasso, Il pittore e la modella, 1963.

Figura 11 – P. Picasso, Matador e donna nuda, 1970.
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LE EMOZIONI E LA CURA

ABSTRACT

In questo lavoro si presentano alcune rifl essioni a proposito del concetto di cura. Si 

mostra come questa parola ha un signifi cato sovente diff erente. Molto spesso signi-

fi ca guarigione e sollievo dalle soff erenze. Ma, a nostro avviso, signifi ca anche altre 

cose: ad esempio, aiuto a costruire la propria personalità, a comprendere se stessi, a 

metterci in relazione con altri. La lettura di testi classici di fi losofi a e di letteratura 

mostra come questo problema è sempre stato trattato. E mostra come spesso sia 

molto più utile intendere la cura in questo modo, invece di collegarla alla sommini-

strazione di inutili e dannosi medicinali.

***

U
na delle più rilevanti particolarità del nostro tempo, che a mio avviso lo 

denota in modo non del tutto edifi cante, è quella per cui sembra che at-

tualmente occorra essere specialisti di qualche cosa per poter avere accesso 

al mondo del sapere e per non incorrere nell’accusa di eccessiva genericità. Ora, non 

è del tutto fondamentale chiarire e specifi care di che cosa si sia specialisti: una certa 

di Emilio Gattico*

* Laureato in Filosofia e specializzato e dottore di ricerca in Psicologia, docente di Psicologia dello Sviluppo ed 

Epistemologia Genetica presso l’Università degli studi Bergamo, ha insegnato all’Università di Cagliari, collabo-

ratore di centri culturali in Canada e Svizzera, docente presso la Scuola di Gestalt Terapia di Firenze e Roma.
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originalità e la novità già sono un ottimo viatico. Se da un lato può essere anche 

interessante e forse un po’ grottesco imbattersi in un sapere così spezzettato e diffi  -

cilmente integrabile, esso è per altro verso un fatto che contrassegna la situazione at-

tuale, dove le eccezioni (e per fortuna che qualcuna ancor vi è) o sono quasi mitizzate 

oppure sono più realisticamente messe da parte. Risulta pertanto ancor più gradito il 

fatto che in un contesto nel quale si ritiene che quanto più una conoscenza sia par-

ticolare e si occupi di settori sempre più specifi ci, entro cui ogni disciplina tende a 

divenir una feyerabendiana “consolazione per lo specialista”, forte dell’incommensu-

rabilità che sussiste con le altre, tanto più è una vera boccata d’aria trovarsi di fronte 

ad una proposta di lavoro che fa della cooperazione attiva e costruttiva tra diff erenti 

operatori il fulcro attorno al quale essa si dispiega. E tanto maggiore è la soddisfazio-

ne nell’avere ancora a che fare con forme di cultura e una loro messa in pratica che 

si propongano come “umaniste”, nell’alto senso che questo attributo sempre ebbe.

Tutto ciò è estensibile alle varie conoscenze. Ma siccome queste ultime, benché cer-

tamente tutte prodotte dall’uomo, hanno obiettivi ed impieghi specifi ci, è ovvio che 

le precedenti osservazioni assumono un valore diff erente a seconda dell’orizzonte col 

quale hanno a che fare. Senza voler essere troppo precisi e guardandomi bene dallo 

stabilire una gerarchia tra le varie conoscenze, mi pare suffi  cientemente ovvio che 

il contesto verso cui queste sono indirizzate assuma una posizione di incalcolabile 

rilevanza insieme alla pluralità di problemi che le stesse comportano.

Ad esempio, nell’ambito della cura occorre che vi sia un rimando ad un universo 

in cui coesistono diff erenti modalità di approccio, tramite le quali acquisire le più 

disparate competenze cognitive, pratiche e personali, necessarie a svolgere un lavoro 

di aiuto nei confronti di soggetti che presentino particolari diffi  coltà, rilevabili nelle 

più diff erenti forme, con l’intento di fare emergere il concetto di persona, còlta nella 

sua complessità. È evidente che si è di fronte ad una situazione polimorfa e ricca di 

plurime sfaccettature e che oltretutto è in continuo mutamento.

In questo caso si ha certo bisogno di tecniche e strumenti, come di regole e procedu-

re, che siano sempre rivisti ed adattati ad ogni tempo e situazione, ma ancor di più 

della consapevolezza che se ci si chiude e si persiste con queste, senza attualizzarle e 

personalizzarle ogni volta, ci si perde, ci si arrende alla distanza dell’altro e si fi nisce 

per abbandonarlo al suo destino. E allora si dovrebbe ammettere la propria incapa-

cità, tanto più evidente quanto più il credere nella propria esperienza, e soprattutto 
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nella sicurezza della propria formazione, magari statisticamente corroborata in modo 

più che soddisfacente, diviene il metro col quale si pretende di risolvere situazioni 

che coinvolgono altri soggetti. Che però non sono più tali, in quanto sono stati pro-

gressivamente oggettivizzati!

Tali problemi, che abbracciano un campo sempre più vasto, presentandosi oggi assai 

più frequentemente di un tempo, al loro interno confi gurano l’aspetto pedagogico, 

psicologico ma anche medico e formativo in generale. In questo nuovo contesto è 

possibile osservare, ma soprattutto iniziare a comprendere, come postulato per ogni 

forma di aiuto, che si vuol fornire, a chi ne fa richiesta, una serie di questioni che 

altrimenti si crede di risolvere ricorrendo a strumenti ritenuti, purtroppo sovente 

in modo del tutto acritico, terapeuticamente validi, quando invece sono solo pro-

dotti da una prevaricante, dunque dannosa, ideologia. Ma questo è un discorso che 

implica rilevanti problemi fi losofi ci, dovuti al fatto che il notevole aumento delle 

conoscenze a proposito delle modalità d’azione degli psicofarmaci ha una scarsa cor-

rispondenza rispetto all’azione terapeutica degli stessi.

Si consideri quel blocco sintomatologico che nasce dall’angoscia come matrice, tra-

mite la quale proporre le nostre osservazioni. Ora si sa che dall’angoscia derivano i 

deliri, le allucinazioni, l’estraneità e che quando l’angoscia è così alta, i pazienti non 

si riconoscono più davanti allo specchio – quasi che abbiano paura di vedere quanto 

non vogliono – che temono. E allora essi cercano di rimediare a questa situazione in 

una maniera che nulla ha di razionale, che è istintiva, immediata, e che fa affi  orare, 

anche se sovente mostrandolo e manifestandolo in modo oscuro, un mondo interiore 

ancestrale, che non si riesce minimamente a controllare. Sappiamo che si tratta di 

qualcosa che si attiva in noi e può condurre alla nostra distruzione, che avvolge e 

progressivamente costringe sempre più il nostro modo di vivere, che ci fa intendere 

di essere prigionieri di un mondo in cui si è stati gettati e che proprio per questo ci 

fa esprimere, e poco importa se in modo diretto ed immediato oppure off uscato e 

perdurante, alcuni aspetti in noi celati ma che è utile scoprire.

È chiaro che quando il paziente è assalito da questo mondo fantasmatico, che pro-

gressivamente prende il sopravvento su di lui, occorre un intervento che in primo 

luogo lo sedi, lo tranquillizzi. Ma questa, sia ben chiaro, non è una cura e sarebbe un 

imperdonabile errore ritenerla tale, come purtroppo ancor frequentemente si tende a 

fare. Occorre invece ben sapere che è della massima utilità valutare l’importanza esi-
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stenziale delle allucinazioni segnate dal dolore, e prima di “normalizzare” un paziente 

con gli psicofarmaci, che devono essere intesi solo a guisa di semplice strumento da 

impiegare in ogni caso assai limitatamente, dovremmo capire se quel turbinio di 

emozioni non sia da salvaguardare e rispettare fi no in fondo. Bisogna pertanto resi-

stere alla tentazione di applicare le comuni categorie interpretative al dolore dell’an-

goscia psicotica, agli enigmi della soff erenza.

E allora si pensi all’angoscia di Blaise Pascal (1623-1662), questa «canna pensante 

schiacciata tra l’infi nitamente grande e l’infi nitamente piccolo», a quella di Marcel 

Proust (1871-1922) che, rivivendo il suo passato, scopre quanto mai volle un tempo 

accogliere e rifi utare, oppure all’angoscia esistenziale di Martin Heidegger (1889-

1976). Ma anche si faccia memoria dell’angoscia che pervade la vita di ciascuno di 

noi, quell’angoscia a proposito della quale Kurt Schneider – uno dei grandi psichiatri 

clinici del nostro tempo – ha scritto una breve apologia in cui invita a non spaventar-

ci di vivere crisi di angoscia; mentre è invece più opportuno temere se mai abbiamo 

conosciuto le ombre dell’angoscia, le ombre dolorose dell’esistenza, della malinconia, 

della tristezza.

Ora, si sa che il ruolo e il metodo specifi co delle scienze della natura, che si fonda 

su un approccio classifi catorio e categorizzatore, hanno sempre presentato parecchi 

vantaggi, che è inutile negare e tantomeno deprecare. Sarebbe per lo meno azzardato 

e soprattutto falso non riconoscere gli enormi progressi che queste discipline hanno 

avuto e si correrebbe il rischio di far ricadere su di noi quelle osservazioni che stiamo 

rivolgendo ad una loro eccessiva rigidità, nel momento in cui queste pretendono di 

assumere una validità certamente superiore a qualsiasi altra forma di conoscenza. 

Occorre invece accostarsi a conoscenze che riguardano il mondo del soggetto, dell’es-

sere vivente, fatto che inevitabilmente implica dare spazio allo studio dell’altro, alla 

sua struttura esistenziale quale persona, con cui si ha a che fare e con la quale si vive. 

Compaiono ostacoli insormontabili per le scienze troppo rigorose, che abbisognano 

infatti di ulteriori e soprattutto qualitativamente diff erenti metodologie affi  nché si 

possano aff rontare certuni problemi.

A seguito dei molti danni che, proprio perché concernenti gli esseri umani, sono ben 

più rilevanti degli eventuali meriti, una delle grandi trasformazioni di metodo, a cui 

almeno una parte della psichiatria è giunta, dopo aver transitato per gli inaccettabili 

lager dei manicomi, tra i quali purtroppo anche quelli italiani, è stata – almeno lo 
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si spera – quella di porre al centro delle proprie attenzioni le esperienze di dolore e 

di vita, che possono essere còlte nel mondo del soggetto angosciato e che sovente 

rifl ettono oscuramente gli enigmi del dolore, della soff erenza e della follia. Ora, se 

la follia è una possibilità umana, esiste un’angoscia – quale quella così ben narrata 

e descritta da Rainer Maria Rilke (1875-1926) – che fa parte della vita normale e 

un’angoscia specifi ca della vita psicotica, i cui confi ni non sempre si riesce a cogliere, 

a schematizzare, a distinguere, perché sfuggenti, non delimitabili attraverso categorie 

diagnostiche standardizzate e, proprio per questo, vane e di scarsa utilità. Ne deriva 

allora che nel momento in cui si pretende e si propone di costruire una forma di 

conoscenza dell’uomo, che voglia farsi scienza e che riguardi non solo le cellule ma 

anche la coscienza, sia invece preferibile rifarsi ad uno studio dell’individuo che, 

come così bene ha detto Ludwig Binswanger (1881-1966), è gettato in un mondo che 

è già dato, nel quale e col quale instaura un rapporto totale e completo e che proprio 

per questo deve essere inteso come mondo fi sico, umano e soggettivo, ovvero psico-

logico (Umwelt, Mitwelt, Eigenwelt). Ed è in questo mondo totale, nel quale si trova 

la persona bisognosa, che occorre immergersi per poterlo vivere empaticamente; è 

allora nell’autenticità con cui il soggetto si pone nei confronti dell’altro e degli altri 

che questi diviene attivo e agisce nel mondo e sul mondo.

Un tempo Wilhelm Griesinger (1817-1868), nel suo principale lavoro
1
, riteneva che 

tutte le malattie psichiche fossero causate da un’alterazione patologica dell’encefalo, 

che in primo luogo occorreva localizzare. Storicamente magari aveva anche le sue 

buone ragioni nel sostenere posizioni che si opponevano allo strapotere dell’ideali-

smo del periodo (prima metà del XIX secolo), ponendo la scienza ad un livello subor-

dinato alla fi losofi a. Tuttavia, si è ben presto visto che le sue proposte erano per nulla 

in grado di fornire alcun aiuto né allora né men che meno successivamente.

La prospettiva di ricerca, volta a ridurre tutto quanto è pertinente al soggetto a scam-

bi di informazioni tra neurotrasmettitori, ovvero sostanze che veicolano le infor-

mazioni tra le cellule costituenti il sistema nervoso, è superata nella misura in cui 

rimanda ad una ormai desueta concezione dell’uomo. Termini quali “malattia ce-

rebrale onnicomprensiva” o “squilibri biochimici” hanno consentito e promosso il 

non molto lusinghiero risultato di prescrivere prodotti farmaceutici ritenuti utili per 

1 W. Griesinger, Die Pathologie und Terapie der psychischen Krankheiten, Krabbe, Stuttgart 1845 (II ed. 1861).
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un’ampia gamma di sintomatologie, dalla gelosia alla depressione, che tengono conto 

persino della media di rapporti sessuali nelle diff erenti fasce di età (questa è una perla 

del neonato DSM5) oppure parametrizzano la vivacità dei giovani soggetti durante 

il loro sviluppo. Molto più appetibile è stata invece l’immissione sul mercato di un 

insieme di psicofarmaci per un valore di tanti miliardi.

Nella psicopatologia e poi nella psichiatria, intese unicamente come scienze della na-

tura (se non meccaniche), si pretende un rigore come nelle altre scienze appartenenti 

a tale classifi cazione, mentre invece si è di fronte anche e soprattutto ad una scienza 

umana, che in quanto tale ha bisogno di associare al linguaggio de-emozionalizzato 

delle scienze naturali un linguaggio possibile solo quando la ragione si trasforma in 

passione, tenendo conto di quanto acutamente ammonì Giacomo Leopardi nello 

Zibaldone: «guai se la ragione estingue la passione!». In psichiatria teoria e prassi sono 

legate e allora «con occhi grigi e freddi mai capiremmo cosa si nasconde nel silenzio, 

nel dolore, nella violenza apparente nella dissociazione e nella disperazione di chi ci 

chiede aiuto» e «quest’aiuto può essere chiesto non solo agli psichiatri, agli psicologi, 

ma a chiunque di noi»
2
.

È inevitabile che ci si trovi in un contesto confl ittuale tra due diff erenti modi di 

intendere in primo luogo e di aff rontare successivamente una particolare situazione 

che coinvolge il soggetto. E allora:

a) o standardizziamo il tutto, richiamandoci ad una presunta “normalità”, peraltro 

sempre figlia del suo tempo, e in modo più o meno coercitivo semplicemente 

annulliamo tutte le manifestazioni di modi d’essere non rientranti in una non 

sempre chiara “norma”,

b) oppure, proprio iniziando a mettere in discussione la stessa idea di normalità, 

andiamo a scoprire le infinite sfaccettature che costituiscono quell’incredibile 

mosaico che è la vita di ciascuno di noi.

Malgrado il costante aff ermarsi della prima opzione, che in ogni caso è quella che for-

nisce in tempi rapidi risultati utili in molteplici ambiti sociali, proponiamo (opzione 

b) che di fronte a questi, purtroppo ancor recenti, “pruriti” organicisti, sia opportuno 

ricorrer ad una husserliana ’Eποχή, ovvero al saper mettere tra parentesi tutte le co-

noscenze teoriche e pratiche e tecniche, e cogliere così le dimensioni vive e palpitanti 

2 E. Borgna, Che cos’è la follia?, Luca Sasselli, Roma 2008.
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dei fenomeni. In tal modo si avrà la possibilità di individuare quelle che sono les 

raisons du coeur di Pascal, le intermittenze del cuore di Proust, le epifanie di James 

Joyce (1882-1941); di esser in grado di ascoltare quei sovrumani silenzi e quella pro-

fondissima quiete leopardiani in cui il pensier si fi nge, la struggente malinconia della 

tessitrice di Giovanni Pascoli (1855-1912); di viver le impetuose ammirazioni per 

l’uomo nuovo e vero di Nietzsche; di comprendere insomma che sovente dall’albero 

del silenzio pende il suo frutto, ovvero la pace (Arthur Schopenhauer, 1788-1860) 

e che la tristezza e l’abbandono degli altri li comprendiamo in quanto anche nostri 

(Alda Merini, 1931-2009). I testi scritti cento anni fa da Karl Jaspers (1883-1969) 

sono ancora lavori che vivono e che nutrono la rifl essione clinica, che cercano di 

cogliere la follia come esperienza soggettiva e che «possiamo defi nire epocali, perché 

danno una svolta radicale a uno statuto scientifi co o a un ordine disciplinare»
3
. E 

se non riusciamo a superare le incrostazioni e le maschere dei comportamenti che i 

pazienti hanno, cercando di far lievitare la loro profonda interiorità, non possiamo 

illuderci di curarli, o forse è meglio dire con Ludwig Binswanger di comprenderli
4
.

Risulta pertanto evidente come queste note siano fondamentali per le scienze 

dell’uomo in generale e in particolare per conoscenze quali quelle psicologiche, psi-

copatologiche e poi psichiatriche: anche per il fatto che a proposito del loro statuto 

di scientifi cità sussistono parecchi e giustifi cati dubbi, soprattutto nella misura in 

cui sovente queste ultime pretendono di leggere i sintomi e/o i comportamenti delle 

persone basandosi su schemi stereotipati o stigmatizzati.

Uno stigma, sociologicamente parlando, rimanda ad un segno distintivo, concernen-

te il rigetto sociale di certune caratteristiche dell’individuo e in un’ottica psichiatrica 

sottolinea una forma di marchiatura pressoché indelebile, che discrimina l’individuo. 

Personalmente credo invece che non abbia senso parlare di genesi e decorso di un di-

sagio psichico senza tenere conto dei fattori ambientali e sociali, nei quali l’individuo 

è inserito, e personali, che ciascuno possiede come suo patrimonio. Eppure lo stigma 

3 U. Galimberti, Saggio introduttivo a K. Jaspers, Psicopatologia generale, trad. it. Il Pensiero Scientifico, Roma 

2008, p. V.

4 Da queste considerazioni nascono alcuni paradigmi, quali quelli di Edmund Husserl, di Martin Heidegger, di 

Ludwig Binswanger, di Viktor Emil von Gebsattel (1883-1976), grandi filosofi e psichiatri tedeschi che segnano 

il pensiero moderno e che pure nelle loro differenze rappresentano meglio di quanto si possa credere la nostra 

seconda opzione.



Nuove Arti Terapie 21/2013

21

fornisce una visione di colui che è detto malato mentale che tende a cristallizzarsi su 

una serie di comportamenti anomali, sempre più sovente letti attraverso opinioni ne-

gative preconcette. Si è rimandati ad un etichettare il soggetto, fatto che immediata-

mente si rivela una componente aggravante del disagio di quest’ultimo, che infl uenza 

negativamente il rapporto col terapeuta e in ogni caso funge da elemento ritardante 

l’inserimento e la corretta collocazione del paziente nel contesto sociale. Soprattutto 

risultano limitate le possibilità di cura, poiché in ogni caso è posta in secondo piano 

la struttura della persona, non più còlta nella propria interezza.

È dunque auspicabile, perché lo riteniamo più adatto ed utile ad assolvere a una 

cura reale e completa, aver a che fare con un’analisi dell’individuo di carattere più 

antropologico che non psicologico stricto sensu e men che meno psichiatrico, col 

valore sempre più limitato che si attribuisce a tale termine per poter essere in grado 

di sottrarsi al determinismo causale, ereditato dalla riduttivista cultura del passato e 

tutt’ora perdurante. In altri termini, analizzare il solo comportamento è insuffi  ciente 

a coniare defi nizioni di “malato” così come di “normale” e classifi carlo sulla scorta 

di parametri standardizzati: si generano in tal modo le discriminazioni, il cui unico 

fondamento è volto al mantenimento di una specifi ca stabilità sociale. E purtroppo 

questa è una tendenza che prende sempre più forza, e che pretende di autogiustifi car-

si attribuendo all’approccio esistenziale e fenomenologico e in ogni caso umanistico 

un’eccessiva attenzione a situazioni, ritenute ininfl uenti così come una scarsa se non 

nulla applicabilità a casi, che invece devono essere risolti qui ed ora.

Se si parte dal fatto che qualsiasi esperienza, pertanto anche quella psicotica, sia do-

tata di un senso e che si esplichi prendendo avvio da una sua intrinseca fondazione 

basandosi su una altrettanto intrinseca articolazione di signifi cato, dotato di una sua 

strutturazione seppur diversa da quella usuale, allora cade lo spartiacque creato dal 

riduttivo e ideologico programma organicista, che separava una non ben defi nita 

normalità psichica dall’ancor meno chiara anormalità psicotica.

Quanto detto deve essere assunto come chiave di volta per meglio intendere il concetto 

di cura, che ora deve concentrare l’attenzione sull’esperienza del soggetto, còlta nella 

sua immediatezza: riteniamo che possa rappresentare il mezzo più idoneo, che forni-

sca maggiore possibilità di sorpassare l’inevitabile ghettizzazione che si riserva a coloro 

che vengono defi niti “malati”. Diviene conseguentemente sempre meno rilevante la 

distinzione tra sano e malato, mentre invece risulta primario ed acquisisce la massima 
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importanza l’essere in grado di chiarire il senso di queste nuove modalità di rapportarsi 

all’uomo in relazione all’esperienza e al rapporto con lo stesso e col contesto in cui 

si attua, intendendo quest’ultimo come intreccio complesso formale ed informale di 

spazi, tempi, relazioni interpersonali e rappresentazioni di desideri, aspettative e timori.

Non si tratta più pertanto di fornire indicazioni già confezionate o, ancor peggio, pre-

confezionate, fondate indubbiamente su ricchi bagagli culturali ma anche comodi pa-

rametri, bensì di costruire rapporti realmente intersoggettivi tra coloro che chiedono 

aiuto in un dato tempo e in un particolare contesto e chi si propone di fornirglielo.

Ad un tal livello, una volta compreso l’essere nel mondo del soggetto, lo si può ela-

borare quale progetto di vita dello stesso. Si tratta di un progetto che bisogna scopri-

re, accompagnare, corroborare e costruire secondo una diff erente serie di modalità, 

sempre collegate allo spazio e al tempo, in cui questi si trova nel momento in cui si 

entra in contatto con lui. E a livello attuale questo discorso sulla cura, su come agi-

re, sulla possibilità di attuarla, sul fi ne che essa si propone, rimanda ad un gestire le 

nuove situazioni che si creano e sul piano pratico ad un indagare e analizzare le azioni 

attraverso le quali si fa la cura.

Non si tratta di un compito agevole, anche e soprattutto perché in ogni momen-

to possono intervenire nuovi elementi, verifi carsi accadimenti, realizzarsi eventi che 

mettono in discussione quanto in precedenza ci si era proposti. E allora un simile 

ribaltamento, questo bouleversement, rende chi deve fornire aiuto non più in grado di 

assumere atteggiamenti predefi niti, né tantomeno sarà chiaro in tutti i particolari il 

percorso da intraprendere. Ma tutto questo è quanto auspico che accada. Per questo 

ribadisco che occorre ben guardarsi da tutti gli operatori senza incertezze, senza il 

tarlo del dubbio come sorgente di cura. Il tempo scandito dai rintocchi del pendolo o 

quello oggi determinato da sempre più precisi orologi, l’inesorabile successione di ore, 

minuti e secondi, è il peggior nemico di una psichiatria che cura, perché oltre al tempo 

della clessidra, quello che riusciamo ad oggettivizzare, c’è poi il tempo interiore dell’io, 

quello per cui Agostino (354-430) con la sua semplice e perciò grandiosa poesia delle 

Confessioni non temeva di dire: «Che cos’è il tempo? Se non me lo chiedi lo so; ma 

se invece mi chiedi che cosa sia il tempo, non so rispondere»
5
, oppure è quello così 

profondamente intriso dello spiritualismo di Pascal come dell’alta fi losofi a di Edmund 

5 Quid est ergo tempus? Si nemo ex me quaerat, scio; si quaerenti explicare velim, nescio (Augustinus, Confessiones XI).
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Husserl (1859-1938), oppure quello così magistralmente presentatoci letterariamente 

da Marcel Proust. E moti altri sarebbero gli esempi che si potrebbero fare!

Temi così complessi non possono pertanto essere aff rontati in modo sistematico e 

con un pensiero di tal guisa: si tratterebbe in ogni caso di qualcosa di insuffi  ciente e 

limitato. Occorre invece attribuire la massima importanza – e lavorarci – a quel pen-

siero emozionale che consente di osservare una realtà, sovente oscura e camaleontica 

e che inevitabilmente spinge ad attivare una relazione con le persone con cui si viene 

a contatto, che ci fan capire, anche senza dircelo direttamente, che hanno bisogno.

Se ci imbattiamo in soggetti, così grossolanamente defi niti folli, l’ultima cosa da 

fare è centrar la nostra attenzione sui contenuti della follia, senza esaminare anche il 

nostro atteggiamento nei confronti della follia. Soprattutto occorre chiedersi che mai 

sia e cosa tentino di comunicarci le persone che sono ritenute “folli”. Crediamo in 

fondo che cerchino pur sempre di comunicare qualcosa, di farci vedere il loro mon-

do, che noi non siamo in grado di comprendere. Ma che ha anch’esso una sua forza, 

una propria dignità e diritto di esistere, una sua (e perché no?) logica. E allora occorre 

prender le distanze da una concezione che ce la mostra come qualcosa da noi lontana 

e del tutto estranea. Da questo punto di vista la grande lezione di Franco Basaglia 

(1924-1980) deve costituire sempre un polo di riferimento.

Tutto questo richiede che si instauri un rapporto empatico, inteso come attitudine a 

off rire la propria attenzione all’altro, mettendo da parte le preoccupazioni e i pensieri 

personali, e che per certi aspetti rimanda a quel sentimento, non altrimenti defi nibile, 

che si prova di fronte ad un’opera d’arte (Einfühlung di Robert Vischer, 1847-1933) 

così come alla comunicazione mimica di cui parlò Charles Darwin (1809-1882). Gra-

zie a tale rapporto empatico si realizza la sintesi tra diff erenti modi di accostarsi alle 

problematiche dell’interazione sociale, dell’accoglimento dei diversi, dell’integrazione 

di chi è stato escluso dal contesto, dall’accettazione di diff erenti modalità di accostarsi 

alla vita. In altri termini si tratta di comprendere in modo completo e globale lo stato 

d’animo, il mondo emotivo ed aff ettivo dell’altra persona, sia questa felice così come 

triste, gioiosa o malinconica. E l’empatia stabilisce una mutua corrispondenza tra 

persone, in quanto questo coinvolgimento, questa compartecipazione, mai è mono-

direzionale, ma si realizza sempre in entrambi i soggetti che la provano, che la vivono.

E anche queste ultime osservazioni trovano nel pensiero e nelle espressioni di illu-

stri studiosi una loro ragione, trasfi gurantesi in pensieri eroici e profondi, liberi e 
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coinvolgenti o, in una parola, umani. Proprio per queste caratteristiche mi voglio 

richiamare a due donne che in maniera esemplare le rappresentano. Con piacere 

concludo allora il mio contributo richiamando quella donna, ad un tempo mistica e 

rivoluzionaria, che fu Simone Weil (1909-1943), la quale rintracciava la formazione 

degli individui in una sintesi di cultura scientifi ca permeata di spiritualità e di peda-

gogia volta a formare le facoltà dell’attenzione. E allo stesso tempo vorrei richiamare 

Maria Zambrano (1904-1991), che con la sua fi losofi a medicinale si proponeva di 

trovare un rimedio a quello smarrimento del sapere dell’anima e dunque del sapere 

di tutto quel che comporta il vivere quotidianamente.
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PER UN’ECOLOGIA DELLA RELAZIONE DI CURA

di Rosella De Leonibus*

ABSTRACT

La relazione di cura si colloca all’intreccio tra il mondo della psiche e il contesto 

socioculturale. È connessa ai valori dell’epoca e alle sensibilità personali del care giver 

e del destinatario della cura. Ogni epoca ha il proprio stile emotivo e il mondo at-

tuale è centrato sullo scambio economico. Che ne è della relazione di cura in questo 

panorama? Quali nuovi modelli di relazione di cura possono emergere dalla valoriz-

zazione delle soggettività e dei “beni relazionali”? Un’ottica ecologica ci permette di 

individuare cinque intelligenze di base – globalità, limite, diversità, estetica ed etica 

– che possono guidare verso un nuovo paradigma. La cura stessa diventa un bene 

relazionale. L’approccio ecologico alla relazione di cura è un solido contributo per un 

recupero di signifi cato e per la riumanizzazione della relazione di aiuto.

***

L
a relazione si cura è un mondo immenso, dove si intrecciano a nodo stretto la psi-

che, la società, i valori di un’epoca, le sensibilità e i bisogni personali con le strut-

ture socioculturali ed economiche del contesto in cui la relazione di cura si svolge.

* Socia fondatrice e responsabile della sede umbra di CIFORMAPER – Gestalt Ecology.
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Due formule polari possono aiutarci a sintetizzare il senso di questa complessa rete 

di fattori: possiamo pensare alla relazione di cura secondo un paradigma high tech/

low touch, o viceversa, all’altro estremo, secondo un paradigma high touch/low tech.

Nel primo caso prevarranno gli strumenti della tecnologia (high tech), i protocolli, 

le standardizzazioni e ogni tipo di formula codifi cata, oggettivabile e ripetibile, 

mentre saranno del tutto secondari l’approccio alla specifi ca persona, il dialogo, 

l’empatia, la relazione intersoggettiva e l’area degli aff etti tra il care giver e la per-

sona che viene curata.

Nel secondo caso, pur prevedendo sullo sfondo del lavoro di cura strumenti e proce-

dure descrivibili e codifi cabili, in primo piano troveremo la relazione intersoggettiva, 

la specifi cità e la mai completa ripetibilità delle buone prassi, una trasmissione dei 

saperi e del saper fare tramite l’esperienza diretta e la personale elaborazione del care 

giver e del paziente stesso, e soprattutto troveremo un’attenta valorizzazione della 

soggettività del paziente, della sua storia, della sua cultura, del suo qui-e-ora, in que-

sta specifi ca relazione di cura con questo specifi co care giver. Qual è oggi il panorama 

nel quale si defi nisce la relazione di cura e quali sono i bisogni che ne emergono?

QUALE CONTESTO PER LA RELAZIONE DI CURA?
Ogni epoca ha il suo stile emotivo, attraverso il quale aff ronta gli eterni problemi 

della vita umana. La società occidentale contemporanea, pur nel pieno della crisi dei 

suoi fondamenti, appare tuttora dominata dall’economia, dalla logica della produ-

zione e della creazione di ricchezza.

Come aff erma Eva Illouz
1
, sociologa presso l’Università di Gerusalemme, il capita-

lismo ha trasformato la nostra emotività, cambiando i rapporti umani anche nella 

sfera aff ettiva, che ha mutuato da quella economica le regole di produzione e consu-

mo, inscrivendo anche gli scambi immateriali tra umani nel bilancio tra dare e avere.

Mutuando tecniche di marketing anche nelle relazioni, dice la sociologa, ci trasfor-

miamo in freddi calcolatori: valutiamo costi e benefi ci, ponderiamo l’investimento 

nel tempo, siamo trincerati dietro barriere di sfi ducia. Dall’altro lato, dalla parte di 

chi riceve, le attese sono molto elevate e, a fronte di uno scarso investimento, si im-

maginano grandi ritorni.

1 E. Illouz, Intimità fredde. Le emozioni nella società dei consumi, trad. it Feltrinelli, Milano 2007.
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L’umano contemporaneo, quindi, nel gioco delle relazioni signifi cative si espone a 

grosse delusioni, un po’ perché le aspettative aumentano e un po’ perché la soglia del 

dolore si è molto abbassata.

Il modello capitalistico è fi ltrato, quindi, anche nei rapporti interpersonali e nella 

relazione di cura.

Le relazioni interpersonali appaiono nettamente connotate da una fenomenologia 

del consumo dell’altro: «Io ci sono per te se tu ci sei per me nel modo in cui io voglio 

che tu ci sia», mentre i sentimenti caratteristici che animano le persone all’interno 

delle relazioni interpersonali ruotano intorno all’ansia del tempo e del risultato. Il 

tempo privato, il tempo specifi co delle relazioni, il tempo improduttivo, è sempre 

più compresso, così come la vita privata è stata compressa e invasa, e ogni forma di 

intimità è più che mai pubblica e diff usa, ma è diventata fredda.

Che ne è della relazione di cura in questo panorama? A quali generalizzate forme di 

soff erenza la nostra epoca ci espone e quali sono le aree su cui la relazione di cura 

deve tornare a interrogarsi?

Ogni nevrosi, aff ermava Freud, è fi glia della propria epoca…

Oggi la soff erenza si manifesta su tre fronti: in primo luogo, le persone sperimentano 

un marcato sentimento di impotenza e piccolezza, sia come cittadini sia nelle rela-

zioni private. In secondo luogo, esse sembrano pervase da una profonda e, a volte, 

dilaniante incertezza: senza binari per costruire il viaggio verso il futuro, senza più 

grandi narrazioni, senza più riconoscere le regole del gioco. In terzo luogo, le perso-

ne assistono a una sistematica distruzione di quei beni immateriali fatti di scambio 

solidale, di contatti non fi nalizzati, che chiamiamo “beni relazionali”, mentre la con-

centrazione della libido sul lavoro (da mantenere o da trovare) e sul consumo (il cui 

standard deve essere mantenuto, pena il declassamento sociale) accende le emozioni 

e condensa le aspettative sugli aspetti materiali dello scambio tra umani.

LA RELAZIONE COME “BENE” IN SÉ

Eppure, come aff erma iconicamente Duccio Demetrio
2
, «in principio era la relazione»! 

Siamo tutti un esito relazionale e non possiamo non intrecciare relazioni intorno a noi.

2 D. Demetrio, La relazione è anche una virtù? Riflessioni per continuare a lavorare in educazione, in “Animazione 

Sociale”, 34 (2004), 187, pp. 12-18.
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È la relazione che anticipa e sorregge ogni esperienza umana. È attraverso la re-

lazione che apparteniamo alla vita e la possiamo reimmaginare e reinventare. La 

relazione è parola della vita, continua Duccio Demetrio, è l’unica realtà che, alla 

fi ne, riesce a rendere la vita più ricca di stimoli, proposte, sollecitazioni, ragioni per 

vivere meglio. E ogni relazione ci trasforma, genera la nostra storia e la nostra qua-

lità nel presente, perché ogni scambio umano lascia un’orma, l’impronta del suo 

passaggio, e lascia anche la sua ombra, la sua eco e le sue evocazioni nei comporta-

menti successivi. È nella relazione che per noi umani si generano il movimento e 

il cambiamento, lo scambio e la trasformazione, la nostra umana permeabilità alle 

esperienze e alla vita.

La relazione, allora, e più che mai la relazione di cura, è uno di questi preziosi beni, 

un bene che non sottostà alle leggi dello scambio tra dare e avere perché non produce 

profi tti, né ricchezze materiali, ma essa stessa è un bene.

Siamo entrati nel territorio di quelli che, a partire da Martha Nussbaum, da Pierpao-

lo Donati, da Stefano Zamagni e da tanti altri, sono stati defi niti e studiati come 

“beni relazionali”, dove la parola “beni” ha assunto da subito un signifi cato diverso 

rispetto a quello attribuito a questo termine dagli economisti.

Martha Nussbaum
3
 defi nisce l’amicizia, l’amore reciproco, l’impegno civile, l’agire 

solidale come tipici beni relazionali, beni nei quali è la relazione in sé, in quanto 

legame e scambio immateriale, in quanto spazio dell’incontro e del riconoscimento 

reciproco, a costituire “il bene”!

Sono beni fragili, però, quelli relazionali, cioè non sono autosuffi  cienti, sono vul-

nerabili in maniera profonda, corrono pericoli. Hanno bisogno della trama sottile 

e impalpabile della relazione, per vivere. I beni relazionali, fragili e vulnerabili, ma 

preziosi per il benessere umano a livello individuale e sociale, sono gratuiti e anche 

quando vengono generati in uno scambio retribuito non entrano nel circuito dena-

ro-merce-denaro. Esistono e diventano pieni di valore se la relazione non è usata per 

sé o per l’altro, ma se è vissuta in quanto bene in se stessa, non in vista di qualcosa 

di esterno ad essa…

3 M. Nussbaum, La fragilità del bene, trad. it. il Mulino, Bologna 1996.
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MALESSERI CONTEMPORANEI 
Osservare nel contesto contemporaneo le dinamiche di contatto e relazione tra per-

sone permette di cogliere segnali importanti, che rendono necessario ripensare la 

qualità della relazione di cura per rimanere connessi ai bisogni emergenti dell’uma-

nità del XXI secolo.

Si osserva in primo luogo il manifestarsi di un diff uso e indefi nito sentimento di 

malessere, una “patologia della normalità”. La quotidiana fatica di vivere sembra 

sempre più pesante e diventa sempre più problematico stabilire relazioni soddisfa-

centi nel contesto familiare, professionale, comunitario, sociale… Se seguiamo più 

da vicino il muoversi dei soggetti nelle relazioni, possiamo scorgere una modalità 

tipica, che consiste nell’utilizzare l’interlocutore come fosse un bene economico di 

cui appropriarsi: è la logica del “consumo dell’altro”: «Io ci sono per te, se tu ci sei 

come io ti voglio!».

In linea con quanto rilevato poco sopra, possiamo misurare quanto l’economia 

del profi tto sembri aver plasmato a propria immagine tutta la rete delle relazioni 

interpersonali e sociali, a volte anche nei contesti più intimi, come quello della 

famiglia.

Eppure, nelle enunciazioni degli intenti tra persone e nei progetti di cura si parla an-

cora di valore della persona, mentre le pratiche di vita e di cura sono spostate altrove, 

verso altri paradigmi valoriali, come la riduzione delle risorse e la disumanizzante 

burocratizzazione delle relazioni professionali di aiuto. L’incongruenza tra teoria e 

pratica genera quindi un continuo scollamento tra il detto e il fatto, tra il declamato 

e il pensato. Ne consegue una sensazione di straniamento, dove ogni verità soggettiva 

scompare ed è azzerata dalla versione oggettivante e uffi  ciale di quanto viene speri-

mentato sul piano personale.

Quali prospettive, quali nuovi modelli di relazione di cura possono emergere inve-

ce dalla valorizzazione dei beni relazionali? In quali nuove ottiche potrebbe essere 

concepita una relazione di cura che sia in grado di prendersi carico dei bisogni delle 

persone, così complessi e diff usi, nel quadro che abbiamo delineato?

UN’OTTICA ECOLOGICA PER LA RELAZIONE DI CURA 
Ancora lontana dall’essere integrata nelle nostre vite quotidiane, ma già in grado di 

premere sulla coscienza collettiva, si avvicina all’orizzonte una coscienza ecologica, la 
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consapevolezza profonda dell’interconnessione e reciproca interdipendenza di ogni 

elemento dell’ecosistema rispetto a tutti gli altri elementi. Un approccio ecologico 

alle relazioni umane ci fa vedere immediatamente che ogni organismo vive del, e nel, 

movimento ricorsivo tra “auto” ed “etero-organizzazione”. Non c’è modo di leggere 

nulla delle psicologie individuali se non dentro il movimento reciproco di adatta-

mento tra persone e contesti di vita
4
.

Oggi gli esseri umani si sentono soli davanti a un mondo che sempre più è domi-

nato da processi e logiche che sopravanzano i bisogni umani fondamentali, primo 

fra tutti quello di relazioni signifi cative e di appartenenze che svolgano il ruolo di 

base sicura.

Attaccamenti e distacchi, appartenenze e individuazioni, la storia di ogni vita è 

invece una fi ttissima trama di relazioni. Se ci disponiamo a pensare psico-eco-

logicamente questa trama, possiamo arrivare a riconoscere l’altro come soggetto, 

che limita e, nello stesso tempo, defi nisce la mia soggettività, come ogni confi ne 

defi nisce la fi gura.

Non più «Tu sei, in quanto sei uno strumento per la soddisfazione dei miei bisogni», 

ma «Io sono perché tu sei, perché tu esisti», perché entri nel mio orizzonte, ed è per 

questo che io posso a mia volta percepirmi e costituirmi come soggetto.

Serve uno sguardo ecologico per ridefi nire le relazioni di cura, relazioni che sosten-

gono la nostra esistenza nei passaggi più diffi  cili e appartengono all’intreccio della 

nostra vita.

Attraverso lo sguardo ecologico si rideclina il nostro sguardo sull’altro ed è possibile 

tracciare una via maestra che permette di uscire dalla visione dell’Uomo-Io, quello 

che basta a se stesso, preso a modello di effi  cacia dalle diverse discipline: dall’econo-

mia, dalle scienze sociali e dalle diverse aree che si occupano della riabilitazione, fi no 

alla stessa psicologia.

Il pensiero dell’Uomo-Io, predatore del mondo e degli altri, soggetto abilitato a sod-

disfare i suoi bisogni in modo egocentrico, ha fatto dei confi ni del nostro Io il nostro 

unico orizzonte. La visione psico-ecologica ci conduce invece dentro una relazione 

persona-ambiente, e persona-altro, in cui ci si colloca fuori dell’idea di controllo e 

4 A. Bramucci, R. De Leonibus, D. Tamanti, Per un nuovo modello di sviluppo delle relazioni umane, in “Amica 

Sofia” , 2009, 1, pp. 30-31.
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di dominio, per entrare in un’ottica in cui la relazione di cura pensa se stessa come 

scambio non utilitaristico generatore di vita e pensa il destinatario come interlocuto-

re attivo e soggettivizzato.

Per entrare operativamente in questo nuovo paradigma della relazione di cura occor-

re pensare e sviluppare abilità trasversali, intelligenze ecologiche. Sono state elaborate 

dall’approccio della Gestalt Ecology, paradigma originale dell’associazione CIFOR-

MAPER (www.ciformaper.it), messo a punto in anni di rifl essione e confronto at-

traverso convegni e momenti di studio a livello internazionale, pratica professionale, 

percorsi formativi, supervisione di équipe e gruppi di lavoro.

Possiamo individuare cinque intelligenze in grado di guidarci e di sostenere la pratica 

professionale nella direzione di un’ecologia della relazione di cura.

1. Globalità della relazione: quando instauriamo una relazione di cura, ciò a cui ci 

riferiamo e che pensiamo di conoscere è spesso qualcosa che implica un livello più 

ampio di cui è importante tenere conto. Basta pensare alla complessità degli eventi di 

vita che hanno condotto il nostro interlocutore ad aver bisogno di questa relazione 

di cura, alla densità della storia di ciascuno, alla specifi cità delle trame relazionali di 

ogni tipo in quello specifi co contesto. Porre attenzione alla globalità della relazione 

signifi ca lavorare in attenta connessione con queste reti, signifi ca prendersi carico del 

dopo e dell’esterno, signifi ca inquadrare il proprio operato in un’ottica più ampia, 

che comprenda il “fuori stanza”, attivando una visione grandangolare che arrivi alle 

altre professionalità implicate, al contesto comunitario, alle sue risorse, ai suoi off  

limits, al rapporto con il territorio, le sue criticità e le sue aree da sviluppare, al rap-

porto con le famiglie e i loro modi e stili di vita.

2. Limite della relazione: come tutte le relazioni, anche quella di cura inizia, dura 

e fi nisce e, soprattutto, cambia nel tempo. Limite della relazione è la possibilità di 

lasciare all’altro lo spazio per non doversi defi nire solo nel mio contesto e con i 

miei parametri, lo spazio per riconoscere i suoi bisogni senza assimilazioni forzate; è 

anche l’accettare, nel contatto con la persona di cui ci si è presi carico, il necessario 

movimento tra contatto e ritiro, dove l’io e il tu non si annullano l’uno nell’altro, ma 

cercano l’incontro e vivono anche dell’incontro, la pausa, l’interruzione necessaria 

a non perdersi come soggetti. È darsi lo spazio per discriminare, nell’equilibrio di 
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comunicazioni e di azioni della relazione di cura, ciò che è accettabile da ciò che 

non lo è, è dare alla persona e a se stessi il tempo per assimilare le esperienze senza 

trovarsi a viverle compulsivamente. In campo riabilitativo, in campo educativo e in 

campo terapeutico questa intelligenza del limite aiuterà i soggetti a diventare capaci 

di confrontarsi con pause di solitudine; liberi dalla coazione a restare connessi per 

forza, abiliterà a fare fi ltro e a prendere distanza rispetto agli stimoli, a non diventare 

dipendenti e a non bloccare il processo personale di adattamento creativo. L’intel-

ligenza del limite genera soggetti capaci di dire sì e dire no, di entrare, transitare ed 

uscire dalla relazione di cura, avendo ritrovato e raff orzato, se non perfi no costruito, 

la propria cifra personale unica.

3. Diversità dell’altro e diversità in me: si tratta di accogliere la diversità e la diff e-

renza senza trasformarle in un giudizio. L’intelligenza della diversità è la pietra angolare 

di ogni relazione interpersonale nell’ottica ecologica, è il fondamento della coesistenza 

sul nostro piccolo pianeta. La relazione di cura sarà lo spazio entro il quale potrà essere 

generata l’esperienza del nuovo, lo spazio per entrambi i poli della relazione perché 

diventino possibili la sorpresa e il cambiamento. L’intelligenza della diversità è la via 

per non morire: per il care giver signifi ca permettersi la possibilità di scoprire forme e 

formule non appiattite, comporterà una certa serena distanza da quegli stereotipi che 

disumanizzano il lavoro, e sarà una buona via per camminare alla larga dal burnout. Per 

il destinatario della cura sarà la possibilità di essere rispettato nella sua unicità, sarà la 

tutela del suo sé al di là della tutela dei suoi bisogni immediati. Una tutela della diversi-

tà dentro il nostro mondo di relazioni di cura comporta l’apertura feconda al confronto 

con realtà anche distanti dai nostri abituali schemi percettivi e valoriali, dalle nostre 

abituali prassi professionali. È la possibilità di andare oltre il noto, di navigare in acque 

sconosciute, di ritracciare nuove mappe anche rispetto a se stessi.

4. Estetica della relazione: la relazione di cura trova la sua eccellenza quando diven-

ta cura dello star bene, del sentirsi bene, senza imporre un protocollo, senza chiedere 

o dare per forza. È la possibilità di “prendere tempo” con questa persona, è la possi-

bilità di meravigliarsi, di lasciarsi toccare nel profondo da questo indicibile incontro 

umano, di osservarsi, guardarsi, dare spazio al non verbale, al non fi nalizzato, a ciò 

che in quel momento crea interesse e benessere senza un rimando utilitaristico. È la 
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base per aprire nelle relazioni di cura il tema del superfl uo, quell’eccedenza che è ne-

cessaria ad alzare lo sguardo oltre la quotidiana fatica di vivere, è il tema dell’impon-

derabile che dà senso a una giornata, a un incontro. L’intelligenza estetica comporta 

il riconoscere un bisogno di “buona forma”: non lasciare tracce negative, niente mo-

dalità men che trasparenti, niente prevaricazioni inutili, niente esternazioni gratuite. 

Aver cura esteticamente delle relazioni di cura signifi ca non lasciare residui tossici in 

giro, non usare gli altri (siano essi i destinatari o altri soggetti del contesto di cura) 

come zerbini o come pattumiere dei nostri impulsi. È proteggere la relazione di cura, 

non usurarla, ma conservarla con garbo e attenzione vigile come si conserva una cosa 

bella, ripararla se si deteriora e riconoscere il piacere e la gratifi cazione immateriale 

che ci può reciprocamente dare.

5. Responsabilità dentro la relazione: se la relazione di cura diventa dolorosa e 

faticosa, o poco signifi cativa, non è quasi mai solo colpa dell’altro. Questo spazio 

relazionale è nelle mie mani, non devo lasciarlo seccare né infestare dai parassiti. 

L’intelligenza della responsabilità si impara nei percorsi di formazione alla relazio-

ne di cura, sostenendo nei processi formativi la consapevolezza di sé, insegnando e 

imparando a leggere il proprio comportamento e immaginarne le conseguenze. E 

insegnando ad assumere le conseguenze che abbiamo generato come qualcosa che 

ricade sotto la nostra responsabilità, anche se non le avevamo previste o volute. Na-

sce da qui la cura come bene relazionale, non da una mera pratica che ripeto o da 

un atteggiamento più o meno genuino di altruismo con cui coloro i comportamenti 

esibiti in superfi cie. Nasce dal considerare l’altro come qualcuno di cui io sono re-

sponsabile, per rispondere di persona di quel che ho prodotto nelle mie relazioni. 

L’altro è soggetto che riconosco come fi ne – citando Kant –, mai come mezzo. E io 

posso riconoscere a me stesso il potere di produrre conseguenze: il migliore antidoto 

al sentimento di impotenza.

LA CURA COME BENE RELAZIONALE

Le cinque intelligenze che sviluppano operativamente l’ottica ecologica nella rela-

zione di cura contribuiscono a costruire una prassi di lavoro in cui la cura stessa 

possa essere assunta come bene relazionale, e portano un valido contributo per fon-

dare le basi di un recupero di umanità e di umanizzazione nelle relazioni di aiuto. 
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UN CASO DI AIUTO ATTRAVERSO IL VIDEO, 
LA FOTOGRAFIA E LE ARTI PLASTICHE

di Ana Mampaso*

Università Autonoma di Madrid

Associazione Spagnola di Videoterapia AVERTE

Gruppo di ricerca EMIPE

U
na linea di ricerca e di studio alla quale ho dedicato diversi anni è quella 

che abbraccia e comprende progetti di sviluppo sociale e individuale che 

utilizzano i mezzi audiovisivi e in concreto il video, visto proprio come 

un mezzo per la creazione artistica all’interno della relazione d’aiuto, mezzo altresì 

per la comunicazione e lo sviluppo sociale, l’espressione individuale e/o collettiva e 

l’inclusione sociale.

Contemporaneamente il mio interesse si focalizza su quei progetti che utilizzano 

metodologie partecipative dedicate a gruppi e che si realizzano in diversi contesti: 

sociali, educativi e terapeutici.

Nel 2007 ho ricevuto la proposta da parte di un illustre psichiatra di Madrid, il dr. 

Orengo, di lavorare insieme a lui con un nuovo paziente che aveva cominciato a trattare.

Era un giovane di 27 anni, che chiamerò “S”, che si trovava in quel momento in 

un stato psicotico. Era stato ritenuto schizofrenico da altri specialisti e si era già 

sottoposto a trattamenti e cicli di psicoterapia per la durata di tre anni; in quel 

momento “S” stava soff rendo di un nuovo attacco, era mentalmente paralizzato, in 

uno stato di indigenza, incapace di fare alcunché della sua vita; aveva anche tentato 

il suicidio. La sua situazione familiare era molto complessa: i genitori erano ormai 

* Co-fondatrice del Master ufficiale interuniversitario di arteterapia ed educazione artistica per l’integrazione sociale
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sopraff atti e non erano stati in grado di accettare la gravità della situazione del loro 

fi glio “S”, il mediano dei tre fratelli; in più sua madre soff riva di diversi problemi 

mentali. Accolsi la proposta e lavorai con il dr. Orengo sotto la sua supervisione. 

L’obiettivo fu quello di lavorare allo sviluppo mentale ed artistico del paziente af-

fi nché la sua capacità creativa potesse trascinare il resto, e che questa potesse essere 

proprio la forza motrice verso il suo sviluppo e la sua realizzazione personale. Con-

siderammo che “S” fosse una persona con delle risorse personali e dunque fosse 

insita in lui la possibilità di migliorarsi, e che però lui si trovasse bloccato rispetto 

al come procedere nella sua vita, così decidemmo di toglierlo da questo stato di 

indigenza nel quale si trovava, utilizzando proprio quelle che erano le sue passioni 

(cinema, fotografi a e pittura).

Tra gli obiettivi che ci prefi ssammo c’era quello che diventasse amico del mondo 

esterno e che diminuisse la scissione nella quale viveva con se stesso e creasse dunque 

un dialogo tra le due parti.

“S” si trovava come in una bolla nella quale esisteva solo lui… e noi avevamo il de-

licato ed importante compito di liberarlo dalle pastoie. Il dr. Orengo mi suggerì di 

iniziare a lavorare con lui partendo dalla sua infanzia.

Durante i sei mesi e mezzo in cui lo esaminammo, notammo come “S” migliorava 

alcuni suoi aspetti caratterizzati da maggiore sensibilità; fu proprio acquisendo fi -

ducia nell’interlocutore, realizzando maggior contatto visivo con la comunicazione, 

esprimendo i suoi desideri, programmando attività per se stesso, diminuendo i movi-

menti del corpo tipo tracking (un cullarsi con il corpo del tutto inconsapevole), fi no 

a quando fu fuori pericolo da un altro attacco e dall’idea del suicidio.

METODO DI LAVORO

All’interno del programma di intervento si rivelarono molto utili i suggestivi lavori 

cinematografi ci di animazione, in particolare la modalità di lavoro del regista svizzero 

Ernest Ansorge, che ebbe in carico dei pazienti dell’Ospedale psichiatrico Ceryl del 

paese di Etagnières nella campagna di Vaud, per 15 anni, a partire dal 1962. Nello 

stesso tempo adottai e trasformai alcuni giochi e attività del metodo di lavoro del 

video partecipativo. Questa modalità è basata sulla ricerca portata a termine in dodici 

anni dagli inglesi Jackie Show e Clive Robertson ed è diretta ad una grande varietà di 

professionisti, come operatori nell’ambito sociale, professori, arteterapeuti ecc., che 
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cercano di sviluppare le abilità dei gruppi invitandoli ad utilizzare il video in maniera 

creativa.

Precedentemente sulla stessa linea, e insieme alla psicologa clinica Belén Nieto, io 

avevo realizzato un progetto di arte video nel day hospital psichiatrico della Clinica 

Puerta de Hierro di Madrid con un gruppo di persone diagnosticate schizofreniche. 

Scopo del lavoro era quello di irrompere nel mondo del malato da più fronti: con 

l’utilizzo delle tecniche di animazione videografi ca siamo stati in grado di sviluppare 

la creatività, l’espressione emozionale e le strategie cognitive.

Il risultato artistico è stata la creazione in gruppo di un cortometraggio girato in stop 

motion, con pasta da modellare, con il titolo Il sogno.

Gli obiettivi della creazione delle tecniche di video dell’arteterapia si centrano so-

prattutto nell’esecuzione e nello svilup-

po del processo creativo, e non tanto nel 

risultato del prodotto fi nale.

Nonostante ciò, i partecipanti acquisi-

scono una formazione di base non di-

sprezzabile, avendo avuto la possibilità 

di conoscere una nuova opzione che 

permette loro di avere maggiori cono-

scenze tecnico-artistiche, e in questo 

senso di poter utilizzare mezzi audiovi-

sivi per emettere i propri messaggi.

Attraverso le tecniche di video nella 

Clinica Puerta de Hierro a Madrid, si 

è rìusciti a stabilire una via di comuni-

cazione per mezzo dell’espressione ar-

tistica. I partecipanti manifestarono le 

loro emozioni ed opinioni, percepirono 

ed ascoltarono quelle degli altri partecipanti del gruppo. Dopo aver discusso le varie 

opzioni, realizzarono ed individuarono un vero e proprio metodo di lavoro, e so-

prattutto presero coscienza dell’esistenza di una capacità creativa reale. La fotografi a 

e il video sono vie molto dirette affi  nché le persone emarginate possano trasmettere 

i loro messaggi a più soggetti. Il video e la fotografi a agiscono come uno specchio.

Figura 1 – Diversi frame del film Il sogno, creato da pazienti 

della clinica Puerta de Hierro.
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Visualizzare a posteriori il materiale registrato o le immagini può promuovere la 

rifl essione e lo sviluppo dell’Io.

La creazione con questi mezzi fornisce anche l’opportunità di acquisire molte abilità 

creative e tecniche. L’opportunità di assumersi delle responsabilità è limitata per mol-

te persone, e questo può far sì che esse dubitino delle proprie capacità.

CASO “S”: METODOLOGIA USATA

Per il caso di “S” la metodologia usata è stata un avvicinamento strutturato e progres-

sivo per lavorare sulla base dei suoi interessi. I laboratori si strutturavano in sessioni 

di lavoro di due ore, due ore e mezzo con una cadenza settimanale, per una durata di 

sei mesi e mezzo interrompendosi per le vacanze estive.

L’approccio al lavoro di laboratorio era così piacevole e stimolante che permise di cre-

are un ambiente gradevole caratterizzato da un atteggiamento positivo che generava 

successo nei vari lavori che si proponevano.

“S” era stato in passato un estimatore della fotografi a analogica, così ebbi l’oppor-

tunità di introdurlo nell’aff ascinante mondo dell’immagine digitale. Gli proposi di 

realizzare un safari fotografi co nei dintorni del nostro posto di lavoro, allo scopo di 

scoprire quale era il suo sguardo sulla realtà circostante, quali erano le sue conoscenze 

espressivo-tecniche e quali erano le sue preferenze estetiche: le sue foto mi mostra-

rono una persona tremendamente sola, isolata, come si può vedere da una delle sue 

fotografi e preferite, alla quale diede il nome di Niente, l’origine. 

In uno dei lavori che realizzammo in laboratorio si può osservare come attraverso 

l’immagine “S” poteva esprimere che cosa provava in quel momento. 

All’inizio praticamente non esisteva la 

possibilità di parlare con lui, non guar-

dava negli occhi e rispondeva soltanto 

a monosillabi alle varie domande. La 

proposta era quella di realizzare un fo-

tomontaggio, con una sua foto e con 

uno sfondo scelto da lui, al fi ne di poter 

analizzare la relazione tra fi gura e sfon-

do. In questo modo “S” poteva scegliere 

il luogo, lo spazio, dove voleva vedere la Figura 2 – Fotografia Niente, l’origine creata da “S”.
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sua immagine e osservare come lo sfondo infl uiva sulla sua fi gura, nella percezione 

di se stesso. Per questo si dovevano apprendere alcune abilità tecniche; così imparò a 

ritagliare digitalmente la sua immagine e a montarla decidendo il formato, la collo-

cazione su uno sfondo determinato per mezzo di un programma di elaborazione di 

immagini digitali.

Fin dall’inizio nei nostri incontri e in tutte le sessioni io gli facevo un ritratto fotogra-

fi co rispettando le preferenze estetiche che lui stesso sceglieva, tipo di piano, sfondo 

scelto ecc.

Il compito che gli avevo dato era di cercare due o tre immagini dove collocare il suo 

ritratto e vedere se esso assumeva un signifi cato diverso, se dipendeva dal luogo o 

dallo spazio. In questa maniera poteva costruire la sua realtà o esprimere le sue sen-

sazioni attraverso la creazione.

Per la scelta del fondo gli misi a disposizione un certo numero di immagini: una raccolta 

intitolata 50 posti da sogno nella quale si potevano vedere immagini di paesaggi naturali 

di diversi paesi: montagne, mari, deserti, fauna, fl ora e persone di diverse culture. C’era 

poi un annuario nel quale si potevano vedere servizi fotografi ci di disastri naturali, rivol-

te popolari, guerre, sport, moda, persone… al fi ne di mettere a sua disposizione diverse 

situazioni. Nell’osservarle attentamente 

“S” scelse dalla seconda pubblicazione 

l’immagine di un bosco parzialmente 

bruciato dal titolo Agosto nero in Galizia, 

Spagna e dalla raccolta selezionò un gran-

de primo piano del dettaglio dell’occhio 

di una zebra. Nel primo fotomontaggio 

che realizzò mise la sua fi gura davanti al 

bosco incenerito: aumentò leggermen-

te la dimensione della sua immagine e 

dapprima la collocò nella parte inferiore 

dello sfondo, nella zona dell’incendio e 

fece molta attenzione che la sua testa non 

superasse la linea della zona incendiata; 

sullo sfondo da lontano si potevano scor-

gere gli alberi verdi.Figura 3 – Fotomontaggio Woods creato da “S”.
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Ebbe solo dei dubbi circa la collocazione 

laterale della sua fi gura: all’inizio la mise 

al centro dello sfondo, per poi spostarla 

defi nitivamente verso destra. Una volta 

terminato il fotomontaggio, giustifi cò 

la scelta dello sfondo in quanto ritraeva 

la Natura (già in diverse occasioni “S” 

si era dichiarato amante della natura) 

non esprimendo però alcun commento 

sullo stato del bosco andato in fumo; gli 

domandai che cosa provava e mi rispose 

che si sentiva triste. L’immagine creata 

da “S” rifl etteva desolazione, tristezza, i 

toni erano freddi, in un bosco brucia-

to nel quale la vita è stata crudelmente 

distrutta. Gli chiesi di dargli un nome 

e decise per Woods, boschi; lo scrisse in 

inglese.

Nel secondo fotomontaggio che realizzò ridusse considerevolmente la dimensione 

della sua fi gura; provò diversi posti dove ubicarsi sullo sfondo scelto, trovò lo sfondo 

nell’immagine di un occhio di una zebra, impiegò molto nel decidere quale era il po-

sto esatto dove mettere la propria fi gura; mentre lavorava osservai che sorrideva com-

pletamente assorto; era come “appeso” in qualche posto; per riportarlo alla realtà gli 

toccai il braccio e lo chiamai sussurrando. Diede il titolo di Zebra al fotomontaggio. 

Lo esortai a trovare il signifi cato della sua creazione e lui rispose che l’occhio della 

zebra che lo guardava gli provocava una sensazione strana, di disagio, irreale. Un ani-

male che lo osserva è un chiaro sintomo di paranoia. “S” ci mostrò come si sentiva: 

perennemente osservato dall’esterno. Gli piaceva di più il secondo fotomontaggio.

LAVORO VIDEOGRAFICO

Come esempio di produzione videografi ca “S” realizzò il suo primo lavoro di ani-

mazione in laboratorio. Dopo aver girato diversi video riprendendo se stesso, ope-

razione che facilitò il guardare dentro di sé e l’autoconfronto creando giochi di 

Figura 4 – Fotomontaggio Zebra creato da “S”.
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mimica e di espressione, interviste con me e un annuncio di se stesso, lo introdussi 

in un mondo nuovo per lui, quello dell’animazione videografi ca attraverso il mezzo 

dello stop motion.

Il fenomeno della persistenza dell’immagine nella retina fa sì che si possa dar vita a 

qualsiasi disegno o oggetto inanimato e può essere spiegato in maniera molto sem-

plice e comprensibile attraverso i giochi ottici precinematografi ci. Manipolare e re-

alizzare piccoli marchingegni come zootropi, taumatropi e fi loscopi era servito per 

realizzare semplici creazioni che “S” portava a termine con curiosità ad entusiasmo 

saggiando così anche quello che era il corto di animazione; si rivelò un’attività certa-

mente importante per una persona che si trovava in una situazione in cui le proprie 

capacità e abilità erano compromesse.

Tra le forme espressive e tecniche più semplici che usammo c’era quella di girare 

scene frame to frame (fotogramma per fotogramma) o stop motion mostrando così i 

diversi frammenti di produzione animata.

Con lo scopo di mostrare una relazione signifi cativa di varie possibilità terapeutiche, 

ho avuto il piacere di presentare un breve cortometraggio che ho realizzato per la 

Figure 5 e 6 – Storyboard disegnato da “S”.
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mia tesi, nel quale si mostrano i diversi frammenti di corti di animazione realizzati 

attraverso diff erenti tecniche espressive.

Dopo aver visto il video, “S” espresse il desiderio di creare un’animazione tridimen-

sionale utilizzando pasta per modellare; si rese dunque necessario che sviluppasse 

un’idea creando una sequenza che si svolgesse in un tempo e in uno spazio determi-

nati. Per questo gli chiesi di portare da casa uno storyboard, gli consegnai uno stam-

po, una maschera come copione grafi co, per poterlo realizzare. 

Al di fuori del laboratorio “S” non faceva assolutamente nulla, a parte stare sdraiato 

sul suo letto, nuotare e passeggiare occasionalmente in un parco non lontano da casa 

sua, cosicché considerai un successo l’idea che sviluppò nelle due pagine piegate che 

mi mostrò appena arrivò al laboratorio quella mattina.

“S” ci spiegò che era un corto in cui un uomo interagiva con una sedia. Non utilizzò 

lo spazio riservato per la parte sonora dello storyboard. Una volta decisi gli elementi 

che avrebbe usato, iniziò a realizzarlo con entusiasmo. Considerò molto positivo e 

stimolante questo genere di creazioni nelle quali si uniscono le nuove tecniche con 

l’arte tradizionale e la materia plastica.

“S” creò il suo personaggio e la sedia mo-

dellando un blocco di plastilina, dando 

forma così alle diverse parti delle fi gure. 

“S” dimostrò in questo modo che aveva 

ben chiara l’idea delle forme che deside-

rava modellare. Per ciò che riguarda l’edi-

zione digitale, le didascalie e la sonorizza-

zione aspettammo che “S” stesse meglio e 

che accettasse di frequentare la sala video 

dell’Università così da avere un minimo di 

relazione con persone che non conosceva.

Al primo piccolo capolavoro che “S” 

creò diede il titolo in inglese Back to 

red sentendosi molto orgoglioso del-

la sua parte più intima che riusciva ad 

esprimere e a trasmettere all’esterno. 

Mostrammo l’opera al suo psichiatra, 
Figura 7 – Il personaggio e la sedia del corto Back to red 

ideato da “S”.
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alla sua famiglia e ad alcuni suoi amici con i quali stava cominciando a riprendere i 

contatti, e lui la pubblicò infi ne anche nella sua personale pagina web.

Per realizzare l’opera “S” fu così costretto a operare delle scelte tra diverse opzioni narra-

tive, estetiche ed espressive, ma soprattutto si rese conto della sua capacità creativa reale 

che aveva dimenticato. In defi nitiva, prese contatto con il suo mondo interno ed ester-

no. È molto importante recuperare il senso della capacità, del saper fare, specialmente 

per queste persone per le quali sono state compromesse l’autonomia e la possibilità di 

prendersi la responsabilità di alcuni aspetti della vita, come avvenne in questo caso.

SCRITTURA DEL COPIONE: LO STRANIERO

Prima di soff rire del secondo attacco di schizofrenia, ad “S” piaceva scrivere copioni 

cinematografi ci. Un giorno mi consegnò una cartella con vari schizzi ed abbozzi di 

storie. Una delle sue storie preferite era intitolata Lo Straniero; la stessa interessò mol-

to anche il suo psichiatra per la proiezione rappresentata delle sue preoccupazioni e 

dei suoi desideri in relazione agli aff etti familiari. Così iniziammo a lavorarci su. In 

realtà il copione non era rappresentato da una serie di personaggi e dialoghi. La storia 

era ambientata su un’isola. “S” non sapeva come continuare, si sentiva bloccato seb-

bene interessato alla storia. Cercai di aiutarlo affi  nché decidesse il ruolo dei vari per-

sonaggi da mettere in gioco, la premessa drammatica (trama della storia) e quale era 

la situazione in cui si svolgeva la storia (le circostanze in cui si sviluppava l’azione).

Figure 8-10 – Tre ritratti di zio Sean disegnati da “S”.
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Creammo insieme le varie biografi e che appartenevano ad ogni personaggio princi-

pale (la madre, i quattro fi gli e lo zio Sean), chiedendo ad “S” di stabilire il punto di 

vista di ognuno, caratterizzando ogni personaggio con alcuni tratti peculiari appar-

tenenti al modo di comportarsi o alla personalità. Una volta realizzato questo lavoro, 

diede un volto a ciascuno.

Fu un lavoro molto intenso per il ragazzo, non privo di momenti particolarmente 

critici, che però furono superati grazie all’interesse che “S” dimostrò nei vari lavori. 

Decise, fi nalmente, che voleva narrare una storia che avesse un signifi cato emotivo, 

nella quale il protagonista principale, lo zio Sean, aveva come missione riunire la 

famiglia (la sua vulnerabile sorella Susan e i suoi quattro fi gli) per rivivere situazioni 

del passato e aiutarli nei momenti diffi  cili che stavano attraversando per la mancanza 

del lavoro della madre e per la malattia di Peter, il fi glio più piccolo.

Con un signifi cativo miglioramento dei sintomi di “S” si interruppero defi nitiva-

mente le sessioni con l’arrivo dell’estate. 

Poco a poco attraverso il lavoro dello psichiatra insieme alla meditazione e ai laborato-

ri di creazione artistica, “S” era fi nalmente uscito dal suo stato psicotico, recuperando 

le sue abitudini quotidiane e cominciando a dedicarsi ad alcune attività, come visitare 

mostre d’arte, andare al cinema con gli amici, chattare in web; si iscrisse inoltre ad 

un corso di produzione cinematografi ca che aveva abbandonato precedentemente. Il 

Figure 11-13 – Tre ritratti di Susan, la madre, disegnati da “S”.
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chiaro miglioramento dei suoi sintomi gli diede così la possibilità di essere accettato in 

un day hospital (dove veniva ricevuto solo durante il giorno) affi  nché realizzasse lavori 

di gruppo, cosa che gli permise di essere accettato di nuovo nella società.

Figura 14 – Zio Sean, Susan e i loro quattro figli sull‘isola disegnati da “S”.
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di Kate Broom*

traduzione di Daniela Abbrescia

Questo lavoro è stato presentato il 24 marzo 2012 presso il Centro Creativo 

Psyforte di Mosca, durante la conferenza intitolata “Usare la fotografi a e il 

video per migliorare il benessere e la comunicazione nelle relazioni inter-

personali e lavorative”.

INTRODUZIONE

“Che cos’è il benessere?” è una domanda molto frequente. Il benessere è stato defi ni-

to in vari modi e in diversi ambienti, ma il mio intento è dare una serie di defi nizioni 

che rimandino a una comprensione più ampia di questo termine, portando anche 

alcuni esempi specifi ci usati ed avvalorati nel settore delle arti e della salute.

Queste defi nizioni sono usate per condurci ad un’altra domanda, molto importante 

in questi tempi in cui molte persone sono in diffi  coltà economiche e c’è necessità di 

ridefi nire i benefi ci degli investimenti in progetti e attività di arte e salute. Mi rivolgo 

in particolare a chi desidera utilizzare la fotografi a come attività terapeutica all’inter-

no di servizi psicologici, esistenti o da realizzare.

* Senior Lecturer e direttrice del Master in Arte, Salute e Benessere alla Birmingham City University. Sette anni fa ha 

progettato ed avviato il corso, dopo essersi accorta dei cambiamenti avvenuti nella conduzione delle attività a media-

zione artistica nell’ambito della salute e nella comunità. Negli ultimi due anni ha condotto il modulo “Fotografia 

come ricerca”, un’iniziativa che può ampliare gli obiettivi di questo lavoro, usando la fotografia come lavoro d’équipe

UN’ESPERIENZA INGLESE SUL BENESSERE 
IN RELAZIONE ALL’USO DELLA FOTOGRAFIA 
COME STRUMENTO DI EMPOWERMENT 
TERAPEUTICO-SOCIALE
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CHE COS’È IL BENESSERE? UNA VISIONE D’INSIEME

Il benessere, come dimensione, può essere defi nito l’equilibrio della capacità di 

funzionare (ogni giorno) nel miglior modo possibile. Psicologicamente, può essere 

espresso come avere il senso dell’orientamento, accanto ad un’autonomia suffi  ciente 

a farci sentire di avere il controllo della nostra vita.

Generalmente, questi due aspetti del benessere, compatibili tra loro, si evincono dal-

lo stile di vita e dalle scelte fatte sull’esercizio fi sico, il cibo, le abitudini e dall’abilità 

di fronteggiare lo stress lavorativo. La gente si sforza di fare questo ma, come molti 

sanno, nella vita non scorre sempre tutto liscio e a volte qualcosa va storto.

Quando ci confrontiamo con avversità di qualsiasi genere, utilizziamo due principali 

modi per aff rontarle: l’adattabilità emotiva e quella cognitiva. Usare le nostre risorse in 

questi due modi ci dà la possibilità di guarire, dato che la ripresa fi sica e mentale contri-

buisce a farci andare avanti e amplia la nostra capacità di recupero. Questo ci permette 

di reagire a potenziali crisi in modi nuovi quando ci sentiamo sopraff atti o fuori con-

trollo e in situazioni stressanti. Per alcuni questa capacità di recupero rappresenta una 

risorsa molto utile per andare avanti anche quando il recupero fi sico non è possibile.

Il benessere è dunque collegato alle nostre scelte e alla nostra abilità di fare le scelte 

giuste. Tutti sperano di vivere bene: di essere sani e benestanti (materialmente), la-

vorare e aff rontare lo stress che ciò comporta, sentirsi supportati da relazioni positive 

che consentono di divertirsi e godersi la vita, avere successo ed essere felici. Si po-

trebbe dire che il benessere sia un’emozione interna che si manifesta esternamente.

Ma nella vita reale le cose non sempre funzionano così. Tutti abbiamo momenti in 

cui l’equilibrio (tra lavoro e vita privata, per esempio) non è possibile. L’adattabilità 

emotiva consiste nell’aff rontare la vita con le risorse che abbiamo, mantenendo il 

delicato equilibrio tra stress e felicità. Questo è visibile ad esempio durante i periodi 

di malattia, gli incidenti, i licenziamenti, i divorzi o la morte di una persona cara. Ci 

poniamo spesso la domanda “perché a me?”, poiché c’è la tendenza a voler capire. 

In questi tempi in cui la vita è molto intensa, tali avvenimenti negativi sono vissuti 

spesso come un disastro, e ciò richiede un livello di adattabilità cognitiva che bilanci 

quella emotiva. Eventi di questo genere richiedono periodi di ripresa associati spesso 

ai processi di guarigione, all’interno dei quali il tempo è un elemento essenziale. Le 

reazioni rappresentano un insieme di miglioramenti dal punto di vista fi sico, emoti-

vo e cognitivo. Questo risanamento può essere visto come un ripristino dell’omeo-
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stasi (equilibrio) ed è in questa fase che le attività di sostegno alla guarigione possono 

essere di grande aiuto per accelerare il processo. In quest’ambito guarigione e capacità 

di recupero non sono la stessa cosa. A volte il miglioramento non è semplice né tan-

tomeno prevedibile. In certe situazioni la capacità di recupero è una parte integrante 

del processo di guarigione: pensiamo a malattie durature e inevitabili in cui a volte si 

rischia la vita, come il cancro; alle disabilità fi siche anche acquisite (per incidenti), o 

alle condizioni di grave malattia mentale. Lo stesso accade per alcune condizioni so-

ciali come la povertà, l’emarginazione, la stigmatizzazione. In tali condizioni è spesso 

necessario un lungo periodo di sostegno per riuscire a riconquistare una qualità di 

vita orientata al benessere. E in questi casi la capacità di recupero alimenta la tenden-

za a reagire positivamente e costruttivamente a crisi così grandi.

PERCHÉ INVESTIRE NELL’ARTE E NELLA SALUTE?
Ovviamente, ci sono ragioni morali e umane per investire nelle iniziative rivolte al 

benessere, soprattutto quando favoriscono la guarigione, ma ci sono anche ragioni 

personali, professionali e politiche. Per molte persone che hanno sperimentato un 

trauma personale, una parte del processo di guarigione consiste nella condivisione di 

queste esperienze e di ciò che hanno imparato da esse. In quest’ambito molti lavora-

no come volontari, soprattutto nei servizi pubblici. Invece, chi è specializzato in arte, 

fotografi a o altri settori artistici in generale, considera il benessere e il suo sostegno 

come una professione. Una delle cose più diffi  cili è trovare i fondi, il che sta diven-

tando sempre più complicato e può far perdere l’entusiasmo.

Cominciare a lavorare come professionista nel campo dell’arte e della salute non è 

semplice. In Gran Bretagna non c’è un corso di specializzazione riconosciuto, e non è 

facile trovare una strada in questo settore, dove le occasioni sono spesso poco pagate o 

addirittura svolte come volontariato. Generalmente, i requisiti fondamentali per lavo-

rare sono: brevi corsi di formazione, una buona supervisione, l’attitudine a lavorare in 

gruppo e la capacità di creare reti. Ogni progetto intrapreso si basa sul precedente e, 

attraverso un processo di valutazione, ricerca e mantenimento di una buona posizione 

etica, diventa gradualmente possibile defi nire le buone pratiche di lavoro che possono 

condurre a sviluppare progetti più grandi, migliori e con esiti durevoli.

Qui fa il suo ingresso la politica, dato l’impulso che c’è a rispondere alle politiche e 

alle pratiche governative. Queste supportano le iniziative di risparmio che fi nanziano 
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il movimento delle Arti e della Salute. Le politiche governative (nel Regno Unito 

attraverso il Consiglio delle Arti e i suoi ordini regionali) disciplinano l’attuazione 

delle linee guida attraverso la raccolta di fondi per i progetti di lavoro. I soldi sono 

disponibili anche attraverso fondi della Lotteria, spesso impiegati per la realizzazione 

di attività politiche a livello sociale. A turno, la valutazione, la ricerca e le posizioni 

etiche, prese durante l’attività professionale e attraverso le richieste di fondi, si uni-

scono tra loro per infl uenzare la politica.

COME E PERCHÉ IL BENESSERE DOVREBBE ESSERE MISURATO?
Quando si fa una qualsiasi richiesta di fi nanziamento è necessario che le valutazioni 

siano fatte in base agli obiettivi e ai risultati di ciascun progetto. È bene notare che un 

bisogno può essere valutato misurando lo stesso benessere. Il primo studio in Gran 

Bretagna (2008) per valutare il benessere ha stimato che:

• solo il 14% della popolazione presenta un alto livello di benessere, riferito come 

“prosperoso”;

• un ulteriore 14% presenta un benessere molto basso
1
.

Detto in modo molto semplice, ciò dimostra che un mercato di due terzi della popo-

lazione si sforza di raggiungere il benessere, con una piccola percentuale di persone 

che potrebbe chiedere un sostegno.

Nello stesso anno, alla New Economics Foundation (NEF) fu commissionato dal 

governo britannico di esaminare il lavoro interdisciplinare di più di 400 scienziati 

provenienti da tutto il mondo con lo scopo di identifi care una serie di azioni eviden-

ce-based (comprovate a livello scientifi co-clinico) per migliorare il benessere, che gli 

individui potrebbero essere incoraggiati a sperimentare nella propria vita quotidiana
2
.

Le vie indicate dal NEF per il benessere sono cinque:

1 F. Huppert, Psychological well-being: evidence regarding its causes and its consequences, Foresight Mental Capital and 

Wellbeing Project, London 2008 (http://onlinelibrary.wiley.com/doi/10.1111/j.1758-0854.2009.01008.x/full).

2 The website supporting the NEF research into well-being is:  http://neweconomics.org/projects/five-ways-well-being

 See also www.ted.com/talks/lang/en/nic_marks_the_happy_planet_index.html. Statistician Nic Marks asks why we 

measure a nation’s success by its productivity, instead of by the happiness and well-being of its people. He introduces 

the Happy Planet Index, which tracks national well-being against resource use (because a happy life doesn’t have to 

cost the Earth). Which countries rank highest in the HPI? You might be surprised.  Nic Marks gathers evidence about 

what makes us happy, and uses it to promote policy that puts the well-being of people and the planet first. He’s the 

founder of the Centre for Well-Being at the UK think tank New Economics Foundation (NEF).
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• connettere;

• essere attivi;

• prendere nota;

• continuare ad imparare;

• dare.

Ho usato queste cinque voci e la loro breve spiegazione trovata nel sito del NEF come 

spunto per i compiti di fotografi a nel modulo “Fotografi a come ricerca” del Master 

in Arte, Salute e Benessere (vedi note 1 e 2). In questo modo, i cinque modi per stare 

bene possono essere interpretati come azioni e scelte. Ciascuna sezione che segue è 

illustrata da alcune immagini realizzate dagli studenti del Master.

Connettere

• con le persone intorno a te, con la famiglia, gli amici, i colleghi e i vicini di casa;

• a casa, al lavoro, a scuola o nella tua comunità locale;

• considera questi come i capisaldi della tua vita e investi del tempo per svilupparli;

• costruire queste connessioni ti sosterrà ed arricchirà ogni giorno.

J. ha scelto di fotografare due persone che incontra tutti i giorni: l’ausiliaria che aiuta 

i bambini ad attraversare la strada e controlla il traffi  co vicino alla scuola elementare 

e l’impiegato dell’uffi  cio postale. Il “quotidiano” può scorrere veloce se non c’è tempo 

per pensare a cosa e chi ha valore per te. Un piccolo ampliamento delle istruzioni era 

di regalare una copia della foto alla persona che era stata immortalata. In questo modo 
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possono essere raggiunti gli obiettivi “investire tempo e sviluppare le tue connessioni”. 

Il piacere e la gioia delle persone che hanno ricevuto la foto combaciano con il “dare”.

Essere attivi

• andare a fare una passeggiata o una corsa;

• uscire a piedi, andare in bici, giocare, fare giardinaggio, ballare;

• fare esercizio fisico ti fa sentire meglio, ed è ancora più importante scoprire un’at-

tività fisica che ti piace e che si adatta al tuo livello di mobilità e forma fisica.

Essere attiva, per me, vuol dire uscire da casa e camminare all’aria aperta. Camminare mi 

dà la possibilità di rifl ettere e dimenticare 

le mie preoccupazioni. Amo la sensazione 

dell’aria fresca sulla mia faccia. Quando 

cammino da sola, mi sento serena. Uso le 

tecniche lomografi che per scattare le foto 

dal fi anco, senza pensare all’immagine che 

produco ma badando ad essere veloce e a 

non preoccuparmi di nessuna regola. La 

fotocamera digitale era perfetta per fare 

questo e per questo tipo di scatti. 

Prendere nota

Sii curioso. Cogli lo spettacolo della bellezza. Osserva le cose insolite. Nota le stagio-

ni che cambiano. Assapora il momento quando stai camminando, al lavoro, pran-

zando o parlando ai tuoi amici. Sii consapevole del mondo intorno a te e delle tue 

emozioni. Rifl ettere sulle tue esperienze ti aiuterà ad apprezzare ciò che conta per te.

«Ho trascorso più di dieci anni camminando per la stessa strada per prendere l’autobus 

per la scuola, il college, per andare a trovare gli amici e per andare al lavoro. Prima di 

possedere una macchina consideravo il tempo che trascorrevo per camminare come la 

www.lomography.com

Il sito lomography propone modi nuovi e inusuali di scattare fotografi e che possono essere 

usati per vedere il vostro mondo da punti di vista diff erenti.
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mia seconda casa. Lungo questa strada, 

vedevo le stagioni cambiare attraverso la 

natura poiché, nonostante fosse un’area 

residenziale, c’erano molti alberi lungo il 

lato della strada. Un albero, in particola-

re, è sempre stato il mio preferito. Fiorisce 

ogni anno per primo e più a lungo di tutti, 

e ha dei fi ori rosa chiarissimi. Quando il 

vento soffi  a, i fi ori sembrano coriandoli e 

l’intera strada si riempie di petali. Ho tratto un grande piacere camminando di nuovo per 

questa strada poiché non lo facevo da diversi anni, da quando andavo all’università. Vede-

re gli alberi in fi ore e scattare fotografi e a quell’albero mi hanno dato un enorme conforto, 

soprattutto nel sapere che era ancora lì mentre in zona c’erano stati alcuni cambiamenti».

Prendere nota è forse la forma di benessere più accessibile per chi usa una macchina 

fotografi ca. In ogni caso, osservare è un’arte che ha bisogno di essere coltivata con 

attenzione. Ciò signifi ca rallentare e trarre piacere dalle cose che possono sostenerti.

Continuare ad imparare

Prova qualcosa di nuovo. Riscopri un vecchio interesse. Iscriviti a quel corso.

Assumiti una nuova responsabilità al lavoro. Aggiusta una bicicletta. Impara a suona-

re uno strumento o a cucinare il tuo cibo preferito. Prefi ggiti una sfi da che ti piacerà 

vincere. Imparare nuove cose ti renderà più fi ducioso e allo stesso tempo ti divertirà.

Il lavoro di Vivian Maier è molto particolare. Alcune sue attività sono state svolte 

pubblicamente, usando gli oggetti e i rifl essi reperiti nell’area in cui camminava. Guar-

dando il suo sito personale è evidente 

che le è piaciuto lavorare così e che si 

è divertita camminando per la sua cit-

tà autofotografandosi. La maggior parte 

del suo lavoro è stata realizzata utilizzan-

do degli specchi; in alcune fotografi e è 

usato anche il rifl esso del rifl esso. Pren-

dendo spunto da questa sua idea, ho fat-

to un esperimento con diverse superfi ci 
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rifl ettenti sovrapposte. È interessante osservare come le superfi ci reagiscano tra loro, 

cambiando l’immagine e la mia faccia mentre viene fotografata.

Dare

Fai qualcosa di carino per un amico o uno sconosciuto. Ringrazia qualcuno. Sorridi. 

Fai del volontariato. Unisciti a qualche gruppo. Guarda fuori così come guardi den-

tro. Vedere te stesso e la tua felicità connessi ad una comunità più ampia può essere 

incredibilmente incoraggiante e crea col-

legamenti con le persone attorno a te.

«La mia missione è diventata quella di cu-

cinare i perfetti cupcakes. Questi erano belli 

ma non proprio perfetti. Adoro la prepara-

zione dei cibi e condividere il risultato con 

la mia famiglia e i miei amici. Da quando 

io e la mia migliore amica siamo diventate 

appassionate di cupcakes, le regalo sempre 

alcuni di quelli che cucino. Questa foto è dei due cupcakes che le ho regalato. Dare ci fa 

sentire bene con noi stessi e aumenta il nostro senso di benessere. È solo una piccola cosa, 

ma spero che questo regalo premuroso possa illuminare la giornata della mia amica Sally».

NOTA CONCLUSIVA

Il mondo della fotografi a è vasto e in continua crescita. L’introduzione di telefonini 

con fotocamera e di fotocamere a basso costo e la semplicità nello scattare foto e con-

servarle hanno modifi cato le cose rispetto ai tempi delle lunghe attese per la stampa, 

in cui le immagini erano custodite negli album come dei veri tesori. E qual è l’utilità 

di queste fotografi e? Se non c’è un processo di consapevolezza circa l’immagine che 

prendiamo in considerazione, esistono  infi nite immagini senza valore.

www.vivianmaier.com

Come fotografa, Vivian Maier è una grande fonte d’ispirazione. Una fotografa che è rima-

sta sconosciuta fi nché non furono trovate alcune scatole di suoi negativi. La sua vita come 

baby-sitter fu arricchita dalle sue stesse esplorazioni fotografi che.
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P
aolo Jedlowski è un sociologo. Milanese, vive in campagna, vicino a Cosenza, 

dai primi anni ottanta. È ordinario di Sociologia all’Università della Calabria, 

dove fra l’altro ha fondato Ossidiana, un laboratorio di pratiche sociologiche 

e di studi culturali. Viaggia molto e scrive moltissimo. Ha scritto manuali di storia 

della sociologia e saggi scientifi ci, ma in particolare si è interessato della vita quoti-

diana, della memoria e della narrazione.

Avevo letto due dei libri che Paolo Jedlowski ha scritto, Storie comuni e il Racconto come 

dimora, e in entrambi i casi l’esperienza di lettura non era stata banale. I suoi libri, in-

fatti, non mi restituivano solo il piacere della conoscenza, ma sentivo che avevano a che 

fare con sapori e saperi della vita e di questi raccontavano. In una parola, li sentivo libri 

vivi e non “trattati”. Questo il movente per andare a conoscere l’autore.

Se è vero, come lei stesso aff erma in Storie comuni, che la trama ha a che fare specifi ca-

mente con il desiderio, qual è stato il desiderio che ha mosso i suoi studi e i suoi interessi, 

ossia la “trama” della sua vita professionale?

Diffi  cile parlare di un desiderio, o di uno soltanto. Il percorso in cui lei si è imbattuta 

con questi libri era incominciato prima, forse con Il sapere dell’esperienza, un libro del 

UN INCONTRO CON PAOLO JEDLOWSKI

di Mariella Sassone*

* Counselor
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1994. Avevo quarant’anni e quel libro era la sintesi del mio percorso formativo fi no 

a quel momento. La parola chiave era esperienza: una parola che ha tanti signifi cati, 

ma rimanda sempre alla prima persona. Mi sembrava che anche il fare scienza sociale 

dovesse confrontarsi con l’esperienza: le domande a cui si cerca risposta nascono nel 

proprio radicamento biografi co, e a questo bisogna tornare. Se si toglie questo rap-

porto, la scienza diventa arida: le cose che dici e scrivi, insomma, devono avere senso 

per te, altrimenti tutto suona falso. Anche come insegnante è importante riuscire a 

toccare l’esperienza degli studenti, far sì che quello che dici possa essere integrato 

nella loro stessa esperienza, e quindi aiutarli a comprenderla, ad elaborarla.

In quel libro c’era dentro il mio percorso di formazione, fortunatamente complicato 

e ricco. Venivo dalla fi losofi a fenomenologica. A Milano avevo avuto la fortuna di 

studiare con Enzo Paci: allora non capivo quanto sarebbe stato importante per me, 

ma ho ancora un suo libro, Diario fenomenologico, un libro bellissimo sul farsi della 

teoria mentre vivi, mentre rifl etti su quello che vivi. Erano gli anni settanta, ero a Mi-

lano, ero in Statale, ero dentro la temperie dei movimenti, non solo politici in senso 

stretto: c’erano il cinema, il teatro, il rapporto con la psicoanalisi, con le psicoterapie, 

una fase di esperienze molto ricche, anche discusse, ripensate e criticate. In quegli 

anni c’era anche il rapporto con il femminismo e con le donne che lo praticavano, 

quindi rapporti sentimentali estremamente appassionati e appassionanti, insomma 

una meraviglia. Erano anni in cui, se ci si dava da fare, la formazione che potevi avere 

era straordinaria.

In quegli anni, fra l’altro, incominciai un percorso nel campo della psicoterapia. Sta-

va per nascere la mia prima bimba, ero abbastanza giovane ed ero un po’ in diffi  coltà. 

Cominciai ad andare io in cura, poi pensai di imparare a curare io stesso. Ero nel 

gruppo di psicoterapia della Gestalt animato da Jean Ambrosi, Alberto Melucci ed 

Anna Fabbrini.

Quindi: fi losofi a, rapporto con la psicoterapia, e anche grande rapporto con lettera-

tura, e con il desiderio di scrivere. Volevo fare anche il romanziere, ma i miei racconti 

erano davvero modesti. Ho fatto anche piccole esperienze teatrali, animazione, lavo-

ro sulla messa in scena, che si sono rivelate preziosissime per l’insegnamento. All’ini-

zio ero molto creativo in aula, facevo esercizi veramente strambi (del tipo “provate a 

camminare da lì a lì nel più lungo tempo possibile”, e questo serviva a introdurre certe 

rifl essioni sul tempo). Ora non lo faccio più. Ma insomma: in Il sapere dell’esperienza 
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avevo messo insieme tutto questo, l’avevo elaborato e messo in ordine. Fin troppo 

in ordine.

Il “fi n troppo” a che cosa si riferisce?

Ogni volta che si ordina qualcosa non è mai un ordine suffi  ciente, perché la vita è più 

grande dell’ordine che riesci a dare. Fin troppo, dunque, perché sembrava che avessi 

capito tutto, che parlassi quasi come un vecchio. In eff etti, dopo ho cercato di creare 

un po’ di disordine, sia nella vita sia nei libri. Un disordine che poi, fra l’altro, ha 

generato nuove domande e i libri in cui ho provato a rispondere. Per esempio: quale 

esperienza si fa quando si legge, quando si ascolta una storia e quando la si racconta, 

e da questo è nato Storie comuni; e poi, quale esperienza si fa guardando un fi lm, e da 

questo è nato il libro su Heimat, Il racconto come dimora. Che cosa c’entra l’esperienza 

con la memoria, quali rapporti ha l’esperienza con la vita quotidiana, con la routine, 

con la ripetizione, e qui il libro è stato Un giorno dopo l’altro. Il sapere dell’esperienza 

è stato invece un po’ il libro perno, che ha riassunto le cose di prima e ha lasciato 

problemi per dopo.

Ma non so se ho risposto alla domanda anche perché non mi ricordo più qual era.

Era il desiderio che ha mosso il suo interesse, ossia la narrazione, lei scrive di storie…

Io scrivo di storie, sì, ma insieme ad altri temi. Qualcuno ha detto che faccio anche 

teoria come se raccontassi delle storie, e questo mi sembra una cosa bella: dal mo-

mento che sono un insegnante, se riesco a costruire come un racconto la scoperta di 

una teoria, la cosa funziona. Anche ad Eco hanno detto una volta che è un “narratore 

di teorie”, e questo gli era piaciuto molto.

La teoria è una storia da condividere?

Tecnicamente una teoria non è proprio un racconto, perché non implica necessa-

riamente un riferimento al tempo, e senza questo riferimento un discorso non è 

narrativo. Una teoria può essere costituita da formulazioni universali, che valgono 

sempre, e dunque prescindere dal tempo. È vero che in sociologia le teorie sono 

spesso narrative perché parlano anche di processi, di tendenze, e dunque il tempo lo 

includono; ma diciamo che “essere narratori”, in questi casi, consiste più che altro in 

uno stile espositivo.
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Tornando al desiderio, direi che i desideri che sono dietro tutto questo sono talmente 

stratifi cati... Forse il desiderio principale ha a che fare proprio col tempo. Perché scri-

vendo si oggettiva qualcosa, si fa cioè qualcosa che si oppone all’impermanenza della 

vita nel tempo, e questa è una risposta fortissima ai grandi problemi dell’esistenza, 

al fatto che il tempo passa e le cose non restano. Scrivere ferma, trattiene, conserva: 

è come una casa, una dimora. Anche questa non è per sempre, ma ha una sua per-

manenza non del tutto effi  mera. Questa tensione, questo fare diga al tempo, può 

avere aspetti ossessivi o anche sani. Ma questa tensione la conosco. In più, è vero che 

scrivendo capisci di più le cose stesse che vivi.

Questo è un tema che mi sta molto a cuore, il tema del riconoscimento e della riconoscen-

za. Capisci di più le cose, lei ha detto, le riconosci e le puoi anche modifi care... Mi può 

dire qualcosa di più sulla possibilità trasformativa della narrazione scritta?

In francese “riconoscimento” e “riconoscenza” sono la stessa parola. Però mi sembra-

no due concetti diversi. In alcune cose che ho scritto ho parlato di riconoscenza, e 

quando esprimi la riconoscenza… fai pace e in un certo senso riapri il futuro, cioè ti 

trasformi. Il riconoscimento è un’altra cosa. È un tema importante per la fi losofi a e 

per le scienze sociali. Fra gli altri ne hanno scritto Crespi, Sparti, Honnet (quest’ulti-

mo, prima che nei suoi libri più noti, in un libricino che feci tradurre proprio io da 

un editore calabrese, Rubbettino). Del riconoscimento quel che mi colpisce di più è 

soprattutto l’aspetto relazionale: io riconosco me stesso soprattutto grazie e nel modo 

in cui gli altri mi riconoscono, ragione per cui è importantissimo scegliere con chi 

stare. Diverse persone ti riconoscono in modo diverso e, dal momento che dipende-

rai dal riconoscimento altrui, cerca di scegliere da chi dipenderai.

A questo proposito vorrei citare un racconto a cui lei stesso fa riferimento in uno dei suoi 

libri. Un signore, durante un viaggio, dice di essere una persona diversa davanti ad ognu-

no dei suoi interlocutori, un medico, un capostazione ecc., e di conseguenza succedono 

cose diverse. Partendo da questo spunto, quale parte consideriamo più importante o più 

apprezzabile delle altre? E sulla base di cosa?

Lo spunto è un romanzo di Franco Rella, in cui c’è un personaggio che fa questo 

gioco. L’interazione fra il modo in cui io mi faccio riconoscere e quello in cui mi 

riconoscono gli altri è complessa. Ad esempio, parlando ora con lei io cerco di farmi 
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riconoscere nel modo che vorrei; lei mi rimanda un altro tipo di riconoscimento, che 

può coincidere o essere un po’ sfasato rispetto a quello che io andavo cercando; di 

seguito io posso lavorare sulla sua restituzione, accettando o meno qualcosa che lei mi 

dice e così via. Ma se il modo in cui lei mi riconosce non mi desse alcuna soddisfazione 

potrei anche cambiare interlocutore. Ed ecco, questo è il punto, credo: la scelta degli 

interlocutori. È bene avere tante interazioni diverse e potere così scegliere con chi inte-

ragire più profondamente, ossia scegliere sul riconoscimento di quali persone contare. 

Provando a spiegarmi, potrei pensare a mia moglie: credo che il motivo per il quale la 

amo abbia anche a che fare con il fatto che è importante per me il modo in cui lei mi 

riconosce; un modo che non è esattamente quello che magari mi piacerebbe o che mi 

sarebbe più facile accettare, ma che sento fecondo, così che le critiche contano tanto 

quanto gli apprezzamenti. In ogni caso, non credo di avere risposto fi no in fondo alla 

sua domanda. Che cos’è che mi fa scegliere certi interlocutori? I rapporti che ho avuto 

precedentemente, l’insieme della mia storia, forse il mio atteggiamento verso la vita. 

L’importante è comunque riconoscere che abbiamo la responsabilità di scegliere: sia i 

nostri ideali, sia le cose che facciamo, sia i nostri interlocutori.

C’è in questo qualcosa che può somigliare ad una sorta di movente esistenziale?

Non so che cosa intende... 

... il motivo o la motivazione per stare al mondo…

Ah. Sì, questo c’entra. Ma non credo di poterlo mai conoscere fi no in fondo. Penso 

che ci sia in ognuno di noi un insieme di moventi. Continuare a cercarli signifi ca 

cercare di stare in contatto con sé...

... non a livello di conoscenza ma a livello di riconoscimento, quando lo si tocca ci si 

accorge che è quello…

Già. Non è esattamente conoscenza. A volte si sente che si è in contatto con qualcosa 

di vero.

Questo concetto del vero è aff ascinante. Potrebbe dirmi qualcosa a riguardo?

È diffi  cile. Posso dire che siamo bravissimi ad autoingannarci. Ma ci sono occasioni 

in cui sentiamo di avere trovato limiti o argini al nostro autoinganno. In Il sapere 
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dell’esperienza avevo fatto un esempio banale. Un marito torna a casa arrabbiato e 

frustrato per certe cose accadute sul lavoro e alla prima occasione si mette a rimpro-

verare la moglie. Litiga con lei, gli sembra che il motivo della sua frustrazione sia 

evidente: è colpa sua! Dopo mezz’ora, magari mentre fuma la pipa, si accorge che 

l’ira con la moglie era l’ira che non era stato capace di esprimere sul lavoro. Si era 

ingannato, e ora è capace di riconoscerlo.

Ma questo è il gioco della vita, se riusciamo a non prenderci in giro e a non mascherarci 

nessuno avrebbe più problemi...

Già. Però lei mette in gioco una parola importante, e voglio riprenderla: mascherarsi. 

Certo, la maschera può essere inganno e autoinganno, ma mascherarsi può avere 

anche signifi cati positivi. Mascherarsi in un romanzo, ad esempio, è importante; 

con la maschera di un personaggio posso scrivere e quindi esprimere cose di me che 

altrimenti non potrei esprimere. In questo caso la maschera mi consente di essere più 

sincero.

È vero, lavorando con la scrittura creativa, facendo inventare personaggi e storie, si ot-

tengono spesso risultati molto più brillanti rispetto a storie di sé che sono al massimo 

dei curricula, o curricula biologici. Comunque, in che modo tutto quello che ci siamo 

detti può diventare una pratica? Quale potrebbe essere la pratica della maschera per ogni 

uomo: sperimentare i riconoscimenti, trovare una dimora per emozioni non condivise? 

Per i cattolici c’è l’esame di coscienza o la confessione, i Greci proponevano di scrivere una 

lettera ad un amico ogni sera. Oggi dov’è il rito catartico? Una sua idea, una proposta, 

al riguardo.

Le domande sono molte. Per come le ha espresse, sono tutte centrate intorno alla 

parola “pratica”. Questa per me è una parola importante. Tra l’altro, da due anni 

partecipo alle attività di una scuola di pratiche fi losofi che, Philo, a Milano. E lo 

stesso laboratorio che ho fondato a Cosenza, Ossidiana, lo chiamerei un laboratorio 

di pratiche sociologiche.

Ora, tra le infi nite pratiche a cui possiamo dedicarci, esistono pratiche di gioco e 

pratiche di cura. Nelle prime, fra l’altro, sono incluse molte attività in cui ci masche-

riamo. Caillois del resto diceva che la mimicry è uno dei quattro fondamentali tipi 

di gioco umani. Quanto alle pratiche di cura, se pensiamo in particolare alle cure 
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psicologiche, le cerchiamo quando si avverte che il senso della vita appare più oscuro 

del solito, quando avvertiamo un disagio. Possono essere molto diverse fra loro. Ma 

esistono, come lei ha suggerito, pratiche di cura quotidiane? Direi proprio di sì. Con-

sistono nel permettersi periodicamente dei momenti per sé. La scrittura del diario, ad 

esempio, è sicuramente una pratica di cura più o meno quotidiana. Un’altra pratica 

di cura è passeggiare. Per alcuni è curativo occuparsi del proprio corpo, un bel bagno 

con i sali profumati ad esempio. Per me, fumare la pipa è una pratica di cura, perché 

rappresenta un’interruzione nelle pratiche ordinarie, un piccolo momento di stacco 

e di rifl essione. (Anche se a pensarci la faccenda è un po’ ambigua: ci sono giorni 

in cui sto molto bene e non mi viene neanche in mente di fumare la pipa, dunque 

dovrei dire che è una cura per momenti o periodi in cui non sono perfettamente a 

mio agio.) Ancora: sono pratiche di cura certi momenti di gioco. In generale direi: 

ci sono pratiche di cura eccezionali, a cui ci rivolgiamo in momenti determinati, e 

ci sono pratiche di cura quotidiane, caratterizzate dal fatto che sono momenti di di-

strazione dagli impegni, che rappresentano un prendersi un tempo per sé, un tempo 

non fi nalizzato, libero.

Quand’è che la cura diventa nutrimento, ossia non è una sospensione, un “divertere”, ma 

mette in moto un metabolismo psichico?

Direi che questo è il caso soprattutto delle pratiche di cura più complesse, quelle in 

cui si va da qualcuno, da un amico, da un maestro, da uno psicologo...

Comunque una relazione…

Sì, non solo una relazione con sé ma anche con l’altro, e le due si impastano insieme. 

Peraltro quando ci si occupa di sé, si fi nisce sempre nel trovare gli altri dentro di sé.

Lei l’ha detto all’inizio: il bisogno di riconoscimento di sé negli altri. Penso che in ogni re-

lazione ci sia sempre un nuovo e diverso riconoscimento. Una relazione su cui ci si appog-

gia, una casa, che ospita, dove è permesso essere... il racconto (co-costruito) come dimora.

Senza dimenticare che in una relazione si può stare anche in silenzio. Comunque, 

una cosa tengo a sottolineare, visto che ha citato il fatto che il racconto “fa dimora”. 

Nella parte fi nale del libro intitolato Il racconto come dimora avevo pregato di stare 

attenti al racconto autocompiacente.
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Leggendolo, avevo dato un senso più ampio a questo stare in guardia, in quanto dimora 

può essere anche gabbia, anche se protettiva, o paradigma, si pensi alle grandi tradizioni 

e narrazioni nazionalistiche o etniche…

Certo, i racconti possono essere anche gabbie. Ma ciò a cui pensavo è soprattutto il 

racconto autocompiacente, quello in cui ci autoinganniamo e ne siamo felici. Vede, 

l’autoinganno è una passione, e vi incorriamo facilmente.

Ricordo un passo di Heimat in cui Luzinde diceva a suo marito: tu puoi far carriera solo 

nel partito, se no dove? Ossia: è importante riconoscere la gabbia e le sbarre su cui è possi-

bile arrampicarsi. E questo è vero anche nelle grandi organizzazioni, nei sistemi chiusi… 

Certo, devi accettare la narrazione dell’organizzazione… Una cosa di cui sono soddi-

sfatto è che non mi sono mai iscritto a niente...

Può sembrare piaggeria ma ha funzionato così anche per me: l’unica tessera che ho avuto 

è stata quella di donatrice d’organi. Forse per questo sono abusiva in qualunque cosa 

faccio... dove c’è ciccia e sapore di buono, là mi vado ad infi lare, talvolta i costi sono stati 

alti ma fa niente.

Quanto a me, non credo di avere pagato alti costi: ho avuto la fortuna di essere en-

trato in università, un luogo che consente molta libertà. Mi è molto piaciuto esserci, 

è un lavoro che amo. E mi dispiace che siano in atto in Italia negli ultimi anni diversi 

tentativi di distruggerlo.

Nell’università faccio cose a cui tengo. Fra l’altro, come le dicevo, ho fondato un 

piccolo gruppo di ricerca. Ossidiana è un osservatorio sulla cultura e la vita quoti-

diana: iniziò come una serie di incontri periodici con laureati e laureandi, poi abbia-

mo fatto ricerche sui consumi dei giovani, collaborato con enti diversi, scritto libri, 

specialmente sulle memorie collettive, su scienze sociali e letterature, sulla socialità... 

Quest’anno i miei collaboratori, in associazione con Libera e con Magistratura De-

mocratica, hanno realizzato una Scuola di antimafi a, che si è occupata fra l’altro di 

studiare la gestione dei beni confi scati alle mafi e. È stata un’iniziativa importante, 

abbastanza coperta dai giornali locali. La Sicilia ha da tempo movimenti antimafi a 

importanti, la Calabria era un po’ indietro e mi fa piacere che dei giovani di Ossidia-

na, che lavorano in questa università, abbiano realizzato una cosa del genere. Sono 

fi ero di loro.
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Penso che sia una cosa importantissima in un posto del genere, perché trasforma l’indi-

gnazione in coscienza. L’indignazione paralizza, la coscienza crea attività. Rispetto alle 

memorie collettive quali esperienze ha avuto?

Nel 1987 curai l’edizione italiana di un classico su questo tema, La memoria collettiva 

di Maurice Halbwachs, e questo ha segnato in eff etti la mia carriera, diciamo. Credo di 

essere considerato un po’ un esperto a riguardo; a molti convegni mi trovo a partecipare 

per questo. Credo che a me, personalmente, la memoria interessi soprattutto perché mi 

sembra contrastare la caducità… ma nel tema ci sono infi niti risvolti sociali, e anche 

propriamente politici. Memorie collettive e memorie individuali in ogni caso si impasta-

no, si sorreggono a vicenda. Non si può studiare le une senza occuparsi anche delle altre.

Mi può dire ancora qualcosa a riguardo delle memorie collettive? Memorie come di tra-

sferimento di conoscenza…

Mi sono occupato di memorie collettive come insieme di rappresentazioni del pas-

sato condivise all’interno di un gruppo sociale, cercando di collocare l’argomento in 

seno a una teoria sociale. Qualche anno fa ho realizzato una ricerca sulle memorie 

domestiche, ossia memorie del gruppo famigliare. Forse a lei può interessare, perché 

le memorie domestiche sono uno dei quadri in cui le memorie personali si collocano. 

Noi non ricordiamo da soli, inseriamo i nostri ricordi all’interno di quadri collettivi 

che sorreggono e danno stabilità alla memoria.

Un contesto…

Un contesto importante perché dà ancoraggio, plausibilità e anche criteri di rilevanza 

per le memorie individuali. Certi ricordi possono essere irrilevanti nel discorso col-

lettivo, e in questo caso è diffi  cile parlarne, può essere diffi  cile persino serbarne me-

moria. Non contano solo i discorsi in famiglia, e neppure soltanto i discorsi pubblici: 

contano testi delle canzoni, fi lm, romanzi… Su questi aspetti delle memorie comuni 

sto lavorando recentemente. È straordinario quanto la nostra memoria autobiografi -

ca sia impastata di ricordi letterari, di spettacoli, canzoni, fumetti…

È anche di questo che vi occupate a Ossidiana? 

Sì. Quello che facciamo sono “pratiche sociologiche”: possiamo prendere un tema 

qualsiasi e sviluppare la consapevolezza dei suoi aspetti sociali… Anche se personal-
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Il racconto come dimora. Heimat e le memorie d’Europa, Bollati Boringhieri, Torino 2009.

Il sapere dell’esperienza, il Saggiatore, Milano 1994 (nuova ed. rivista, Carocci, Roma 2008).

Storie comuni. La narrazione nella vita quotidiana, Bruno Mondadori, Milano 2000. 

Un giorno dopo l’altro. La vita quotidiana fra esperienza e routine, il Mulino, Bologna 2005.

mente sono interessato soprattutto al tema della narrazione, ha ragione. Le narra-

zioni possono essere testimonianza della vita, e possono essere moltiplicazione della 

vita stessa. È aff ascinante. In ogni caso permettono di elaborarla, di attribuirle una 

forma…

Mi fa piacere di aver trovato un sociologo che non se ne sta solo dietro una scrivania ma 

se la vive, in fondo, la sua arte…

Anche le scienze sociali sono una forma di arte, se arte vuol dire fare una cosa che ha 

senso in sé e non è strumentale a null’altro, che dà soddisfazione per sé, il piacere di 

dare al mondo una forma… Non confondo le scienze sociali con l’arte, ma penso che 

praticare una scienza abbia qualcosa di un’arte.
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IL TEATRO DI MARIONETTE

Modalità e tecniche di intervento 
nelle scuole e nei contesti socioeducativi

Più usi la marionetta e più scopri cose nuove sul suo conto: fa ridere il più piccolo, fa dire la prima 

parola di fi lato a uno che balbetta, fa cominciare a crescere un discorso insieme, fa arrivare prima, 

per inesauribili scorciatoie alle persone e alle cose di tutti i giorni
1
.

ABSTRACT
1

Il laboratorio di marionette preso in esame in questo articolo è rivolto a diversi 

contesti socioeducativi, dalle scuole ai centri diurni, ed è dedicato a bambini dai 4 

ai 12 anni. 

Il progetto che si vuole analizzare è intitolato “Dalla favola al video” e nasce da 

un’esperienza personale, svolta in vari contesti educativi negli ultimi anni.

L’idea di teatro che il progetto vuole proporre è quella di uno spazio e un tempo di 

incontro, di comunicazione, di partecipazione e di espressione creativa.

* Artista visiva e marionettista. Diplomata all’Accademia di Belle Arti di Bari in Arti visive e discipline dello 

spettacolo della cattedra di Decorazione. Dal 2000 collabora con il teatro di marionette Arcabalena di condu-

zione familiare. Nel 2012-2013 ha frequentato il Master in Video, fotografia, teatro e mediazione artistica per la 

relazione di aiuto. Dal 2007 partecipa a numerose mostre di arte contemporanea. Alcuni riconoscimenti: Premio 

Federculture 2012, Tempio Adriano, Roma; Premio Arte in Laguna 2011, Palazzo Romeno di Cultura, Venezia; 

Premio Nazionale delle Arti 2010, Ministero dell’Università e della Ricerca, Napoli; Premio Pinacoteca Agnelli 

2009, Artissima, Torino. 

1 I. Accettella, B. Accettella, Diciamolo con le marionette, Nuove Edizioni Romane, Roma 1978, p. 8.

di Mariantonietta Bagliato*
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Le varie fasi del processo del laborato-

rio mirano ad un intervento che possa 

off rire un processo per la prevenzione 

o come diretta azione in contesti pro-

blematici per lo sviluppo della socia-

lizzazione, il rispetto per le diversità, la 

solidarietà, la cooperazione, il contrasto 

dell’emarginazione, la valorizzazione 

dell’autostima e l’ascolto dell’altro, nel 

rispetto di regole condivise.

Il laboratorio è descritto in tutte le sue 

componenti tecniche e storiche per analizzare il processo creativo che si mette 

in moto. L’obiettivo è quello di motivare e dimostrare come la mediazione della 

marionetta possa ristabilire e stimolare un ”gioco” che sia in grado di instaurare o 

di facilitare una comunicazione, anche al di là dell’uso della parola, ripristinando 

un contatto tra il soggetto e il mondo per rinforzare l’immagine di sé e del sé con 

gli altri. 

***

CHE COSA SONO LE MARIONETTE: BREVE STORIA DALLE ORIGINI A OGGI 

Quando si dice marionetta non si dice sempre una testa, un corpo, degli arti; si dice qualcosa in 

movimento: una manona spropositata, un disco di legno colorato, una bacchetta che si torce su 

stessa, una fi gura ritagliata… purché però a tirare e a lasciare siano i fi li
2
.

L
a marionetta è un pupazzo che può essere fatto di legno, di stoff a, di cartape-

sta o di altri materiali e si presenta come una fi gura umana intera snodabile, 

mossa dall’alto con l’aiuto dei fi li.

Il teatro di marionette rientra nel genere del “teatro d’animazione”, che racchiu-

de tutte le forme di spettacolo dal vivo che fanno uso di oggetti e fi gure che nella 

2 Ivi, p. 26.

Figura 1 – Una scena del laboratorio nell’ambito della 

Città in Tasca, Parco degli Scipioni, Roma 2012.
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rappresentazione vengono animati artifi -

cialmente, a imitazione del movimento 

vitale. Il teatro d’animazione è innanzi-

tutto teatro, in quanto è costituito da un 

palco in cui accadono cose mostrate ad 

un pubblico.

Ciascun genere ha una propria storia, 

delle proprie regole e quindi un proprio 

linguaggio.

La marionetta è probabilmente il pupazzo 

animato più antico e diff uso nel mondo: 

si hanno testimonianze dell’uso di mario-

nette nell’antica Grecia, in Egitto, tra gli 

indiani d’America, in India e in Cina
3
.

Ci sono molte teorie sull’origine delle 

marionette: alcuni sostengono che sia-

no nate come evoluzione dell’invenzione 

della bambola. Inizialmente le marionet-

te venivano impiegate all’interno dei templi per raccontare i miti e servivano per 

rappresentare le divinità.

L’etimologia più accreditata del temine “marionetta” risale all’alto Medioevo e si 

riferisce a un evento storico realmente accaduto: nel 944 a Venezia, mentre dodici 

belle ragazze si accingevano a raggiungere in corteo la chiesa di Santa Maria della 

Salute per celebrare le loro nozze, ci fu un’incursione dei pirati saraceni. I giovani 

presenti alla cerimonia inseguirono i pirati e riuscirono a liberare le spose rapite. In 

memoria di questo evento fu istituita nella città la Festa della Marie e per l’occasio-

ne, a spese della comunità, era fornita la dote a dodici fanciulle povere ma di buoni 

costumi. Questa festa divenne però sempre più onerosa per le casse della Serenissima 

Repubblica e anche la scelta delle fanciulle provocava trambusti e feroci discussioni. 

Il numero delle ragazze da dodici fu ridotto a quattro, poi a tre, fi no ad essere rim-

piazzate con fi gure di legno meccaniche con arti mobili chiamate “marione” (grandi 

3 Cfr. B. Baird, Le marionette. Storia di uno spettacolo, trad. it. Mondadori, Milano 1967.

Figura 2 – Marionetta in legno realizzata da Marianto-

nietta Bagliato.
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Marie), portate ogni anno in processione per la città. In occasione di questa festa 

erano prodotte copie in miniatura delle marione, vendute poi nelle bancarelle. Da 

queste piccole riproduzioni nasce il nome marionette, cioè piccole marione.

Fino alla fi ne dell’Ottocento una caratteristica comune del teatro delle marionette era 

l’aspirazione al massimo del realismo. I marionettisti hanno infatti sempre avuto l’obiet-

tivo che le loro marionette riproducessero in modo assolutamente fedele gli esseri umani 

sia nei movimenti sia dotandole ad esempio di veri merletti, di busti e sottovesti.

Gli spazi delle manifestazioni del teatro di marionette all’inizio erano, come già ac-

cennato, quelli religiosi, in seguito si diff usero negli ambienti nobili. Molte opere 

musicali sono state interpretate dalle marionette. Nel Settecento vengono ospitate 

nei palazzi signorili e nei teatri pubblici e diventano anche protagoniste di produzio-

ni di grande impegno
4
. Le marionette si sono infatti sempre confrontate con il teatro 

d’attore.

Dagli inizi del Novecento gli spazi di questo genere di teatro sono diventati le piazze, 

le fi ere, i mercati e i parchi, costituendo un teatro “altro”, “alternativo” così come il 

teatro dei burattini, che storicamente è sempre stato più vicino alla cultura popolare.

Il teatro di marionette torna ad essere così un teatro caratterizzato dalla povertà dei 

materiali e dalla semplicità del pubblico.

Alcune esperienze del Novecento hanno modifi cato la tradizionale idea della mario-

netta e hanno dimostrato che la marionetta non è solo il fantoccio che riproduce in 

modo più o meno realistico la fi gura umana, ma può anche diventare una “mario-

netta” un qualsiasi oggetto quando viene mosso sulla scena in modo signifi cativo
5
. 

IL TEATRO DI MARIONETTE NELLE SCUOLE E NEI CONTESTI SOCIOEDU-
CATIVI: IL LABORATORIO “DALLA FAVOLA AL VIDEO”

Più usi la marionetta e più scopri cose nuove sul suo conto: fa ridere il più piccolo, fa dire la prima 

parola di fi lato a uno che balbetta, fa cominciare a crescere un discorso insieme, fa arrivare prima, 

per inesauribili scorciatoie alle persone e alle cose di tutti i giorni
6
.

4 Cfr. R. Leydi, R. Mezzanotte Leydi, Marionette e burattini, Edizioni Avanti!, Milano 1958.

5 Cfr. V. J. Propp, La morfologia della fiaba, trad. it. Einaudi, Torino 1966.

6 Accettella, Accettella, Diciamolo con le marionette, cit., p. 8.
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L’uso delle marionette negli ambiti socioeducativi è un mediatore artistico poco uti-

lizzato in Italia. Il teatro di marionette, in quanto attività teatrale, è uno strumento 

utile a livello sociale per lo sviluppo dell’individuo e del gruppo.

Il laboratorio di marionette “Dalla favola al video” è un progetto tuttora in itinere. 

L’attività è rivolta ai bambini dai 4 ai 12 anni e per ogni fascia di età si adattano il 

linguaggio, le tematiche e le caratteristiche tecniche. In tutti i casi la struttura rimane 

uguale ed è articolata in più fasi: la creazione di una favola, la costruzione delle ma-

rionette e delle scenografi e e l’animazione.

Durante questa esperienza un ruolo di rilievo è dato all’improvvisazione, all’espres-

sione e all’ascolto. La partecipazione attiva e la fl uidità dei ruoli sono i requisiti 

fondamentali per mettere in moto i processi relazionali del lavoro di gruppo e ogni 

componente diventa fondamentale per l’attività: all’interno del laboratorio tutti vi-

vono l’esperienza di essere creatori e marionettisti.

L’esperienza del laboratorio può contribuire a ristabilire l’equilibrio personale di chi 

vi partecipa, fornendo un aiuto, laddove si necessita, a superare l’esclusione e a rista-

bilire una comunicazione con l’altro.

L’accento di questa analisi è incentrato sul processo di produzione per arrivare al pro-

dotto fi nale, che sarà la registrazione video dello spettacolo, meglio defi nito in questo 

caso con il termine “animazione”.

Questo laboratorio ha un senso e un valore qualunque sia l’ambito in cui si svolge, 

ma può avere una grande importanza nell’ambito della relazione di aiuto. Esso infatti 

ha la possibilità di ripristinare il gioco: attraverso il gioco anche coloro che hanno 

maggiori problemi di relazione possono, tramite la mediazione artistica della mario-

netta, trovare un canale di comunicazione con gli altri.

La prima fase creativa diventa un momento di comunicazione non verbale in cui 

ciascuno è “protetto” dalla mediazione artistica. La fase della manipolazione del-

le marionette diventa un momento importante per instaurare una comunicazione: 

a diff erenza del teatro d’attore, non ci si propone con il proprio corpo al centro 

dell’attenzione, ma sarà il pupazzo a essere il punto di incontro tra l’io e il mondo. 

La marionetta ha un potere proiettivo nel marionettista, che può, tramite il gioco, 

esternare e ritrovare la propria identità. Tutto questo ha un grande potere “curativo” 

per lo sviluppo dell’autostima nella relazione con gli altri, dove l’espressione di sé ha 

un senso solo nel momento in cui ci sia qualcuno in atteggiamento di ascolto, dispo-
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sto ad accogliere il messaggio. Il risultato del lavoro di gruppo sarà poi registrato e la 

possibilità di rivedersi sarà un’altra importante peculiarità dell’attività, che sarà così 

prolungabile nel tempo.

Nei paragrafi  che seguono si descrive l’attività in ogni sua fase specifi ca. Il laboratorio 

prevede l’uso di diversi linguaggi, che mettono in moto processi formativi con di-

verse fi nalità. Per questo è importante analizzare le varie esperienze che verranno poi 

riunifi cate nella produzione fi nale del video.

IL PROCESSO DI CREAZIONE DI UNA FIABA

La prima importante fase per la realizzazione di uno spettacolo di marionette è la 

scrittura di una storia. In questi anni della mia personale esperienza le storie sono 

state ispirate ai modelli di scrittura delle fi abe di magia, che hanno un forte potere 

educativo e pedagogico.

Partendo dalle analisi di Vladimir J. Propp è interessante notare come lo studioso ri-

trovi alcuni elementi costanti, in tutte le fi abe, chiamati “funzioni”. Le funzioni sono 

le azioni, ovvero l’operato dei personaggi che determina lo svolgimento della vicenda 

indipendentemente dalla loro identità specifi ca.

Per cui, se i personaggi e i luoghi descritti in una fi aba possono essere illimitati, le 

funzioni che essi compiono sono limitate ad un numero defi nibile. Inoltre, la suc-

cessione temporale delle funzioni è sempre identica: in una fi aba possono mancare 

alcune funzioni ma lo schema di successione di quelle che ci sono è costante
7
.

Le azioni, quindi, sono il nostro modo di agire nel mondo e di trasformare la realtà in 

relazione alle nostre scelte. Nelle fi abe i protagonisti sono sempre eroi dotati di virtù 

e vi è spesso una netta distinzione tra il bene e il male. Tutto questo ha un potere edu-

cativo nei bambini, che hanno l’istinto di identifi carsi in un personaggio (tra l’altro 

da loro inventato), imparando a conoscere nuovi stati emotivi e strumenti risolutivi 

consolidando la loro identità.

Il bambino ha bisogno di idee molto chiare e semplici per mettere ordine nella sua 

“casa interiore”. Solo successivamente possono iniziare a comprendere le sfumature 

che delineano ciò che è bene e ciò che è male. Le fi abe permettono questa semplicità 

di comunicazione e di messaggio.

7 Cfr. Propp, La morfologia della fiaba, cit.
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In questa fase del laboratorio il gruppo inventa una fi aba partendo da alcune doman-

de che l’operatore rivolge mettendo in moto proprio le funzioni, le azioni. Si parte 

da una semplice domanda: “C’era una volta, chi c’era? che cosa faceva?, com’era? 

dove abitava? era solo?” Timolando così la narrazione fi no alla fi ne. In questo modo 

nascono tanti racconti sempre molto diversi tra loro nella scelta dei personaggi e nelle 

dinamiche interne delle diverse funzioni.

IL PROCESSO DI CREAZIONE DELLE MARIONETTE 

... l’apparizione di un Essere inventato, fatto di legno e di stoff a, creato di sana pianta, 

che non corrisponde a nulla, ma che fosse tuttavia per natura inquietante e capace di 

riportare sulla scena una piccola eco di quella grande paura metafi sica che è alla base di 

tutto il teatro antico
8
.

La creazione della marionetta è una tappa di grande importanza e ha un ruolo 

fondamentale: creare signifi ca aff ermare la propria esistenza. Costruire una mario-

netta signifi ca creare una possibilità di vita a partire dal nulla: è un processo che 

attiva gli stessi meccanismi psicologici ed inconsci che operano nella creazione 

di un’opera d’arte; la marionetta, però, è costruita per un fi ne pratico, non è una 

semplice scultura. Nelle varie fasi di creazione si tiene continuamente presente 

che essa è un personaggio che prende-

rà vita per mezzo dell’espressione e del 

movimento.

I materiali utilizzati per costruire una 

marionetta sono oggetti di scarto: vec-

chi giornali, stoff e, carta, lacci, lana. I 

materiali poveri si trasformano in un 

“tesoro” e sono soggetti a un processo 

di sublimazione, di cambiamento dello 

scopo dell’oggetto e un’attenzione alla 

“riparazione”. 

8 A. Artaud, Il teatro e il suo doppio, trad. it. Einaudi, Torino 1978, p.161 (IV ed.).

Figura 3 – Fase della modellazione della testa.
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Questo processo di trasformazione degli oggetti, riutilizzo e direi anche “migliora-

mento”, descrive l’idea di una rielaborazione degli oggetti come metafora di un pro-

cesso di “cura”.

Il processo di creazione inizia da una palla di polistirolo sulla quale si comincia la 

modellazione della testa con la tecnica della carta pesta. Questa tecnica permette 

di dare espressione al volto grazie ai volumi che caratterizzano la fi sionomia del 

viso.

La fase in cui si modella la testa è il momento di incontro più importante con la 

propria marionetta. È il momento che segna il trovarsi faccia a faccia con la propria 

creazione, il proprio nuovo personaggio, una nuova vita.

La progressiva apparizione di un viso modellato troverà la sua completa aff ermazione 

per mezzo del colore, che ne defi nisce l’identità.

Senza che i bambini se ne accorgano, dal-

le loro mani nasce un oggetto caricato di 

aff ettività.

In seguito si svilupperanno le mani, le gam-

be, il corpo, il vestito, le scarpe: tutti questi 

elementi defi niranno l’identità sempre più 

specifi ca dei diversi personaggi.

Seguendo i costumi delle favole tradi-

zionali ogni personaggio ha precisi co-

dici cromatici da rispettare: la strega 

sarà verde, viola, nera; la principessa 

avrà colori pastello ecc. Ovviamente 

questi schemi i bambini sono liberi di sovvertirli, non ci sono costrizioni tecniche 

specifi che.

Questo lavoro può essere fatto singolarmente o in gruppo e questo dà al processo 

una sostanziale diff erenza rispetto alle modalità di partecipazione. Nel primo caso 

si attua una rielaborazione intima del proprio io costruendo la forma di un’iden-

tità come prolungamento del sé. Nel secondo caso il lavoro è collettivo, ma av-

viene sempre una immedesimazione catartica con l’oggetto, con la fi nalità di una 

profonda coesione del gruppo che ritrova nella marionetta un prolungamento del 

“noi”.

Figura 4 – Fase della colorazione.
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LE SCENOGRAFIE 
La realizzazione delle scenografi e è un’altra fase importante in quanto porta ai perso-

naggi una contestualizzazione nel mondo fantastico. Le scene servono a creare l’am-

biente, a dare l’idea e a suggerire una situazione. Lo sfondo in questo caso è statico 

ed è nettamente distinto dalla fi gura che è in movimento.

In questo laboratorio le scenografi e vengono realizzate in gruppi di bambini. Ogni 

gruppo ha un cartellone e con diverse tecniche si realizza la scena scelta: con i colori 

a tempera, con la tecnica del mosaico di carta, tecniche di stampa ecc.

Quando le scenografi e ospiteranno le marionette ci sarà la completa realizzazione del 

mondo creativo dei bambini, che ritroveranno nell’unione delle diverse arti il senso 

e l’obiettivo fi nali di tutto il processo nel quale ciascuno potrà riconoscere la propria 

traccia nell’armonia della totalità.

LA MANIPOLAZIONE DELLE MARIONETTE E LA REGISTRAZIONE VIDEO 

Primo requisito di una marionetta è il movimento. Per fare un buono spettacolo non è sempre 

indispensabile disporre di una bella marionetta. Un burattinaio esperto può anche servirsi di un 

fazzoletto o di una cravatta cui dare movimento e vita...
9
.

Il laboratorio di marionette dopo la costruzione dei personaggi prevede la loro ani-

mazione. La possibilità della marionetta di passare dall’inanimato all’animato è la 

caratteristica fondamentale del teatro delle marionette ed è ciò che lo rende partico-

9 Baird, Le marionette, cit., p. 14. 

Figure 5-6 – Fase della realizzazione di una scenografia.
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larmente aff ascinante. È un piacere profondo, quello dell’uomo, vedere gli oggetti 

“prendere vita”.

L’esperienza del laboratorio è caratterizzata dalla rotazione dei ruoli e tutti i parteci-

panti possono essere sia spettatori sia marionettisti.

Dato che l’accento è sul processo di produzione e non sul prodotto fi nale, lo spet-

tacolo può anche non esserci, ma la fase della manipolazione viene ripresa con una 

telecamera per creare in post produzione il video animato della favola.

Ogni marionettista muove la marionetta e darà anche la voce al personaggio. La voce 

è registrata da un microfono e verrà in seguito utilizzata per il video.

Questa fase si potrebbe defi nire come un gioco nel gioco.

Così come il teatro in generale, anche il teatro di marionette off re la possibilità di 

recuperare modalità ludiche, consentendo al soggetto di esplorare il mondo tramite 

una serie di identifi cazioni: la marionetta consente al bambino/marionettista un’i-

dentifi cazione più netta rispetto all’azione mimata, in quanto aiutata dall’evidenza 

dell’oggetto esterno da sé.

Figure 7-9 – Fase della manipolazione delle marionette e registrazione audiovisiva.
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Il teatro di marionette comporta un maggior coinvolgimento del corpo rispetto al 

gioco con la bambola. È stato ipotizzato che il teatro di marionette faccia accedere la 

coscienza ad uno stadio di pensiero prelogico, animistico
10

.

L’animismo, ossia la tendenza ad attribuire un’anima, una vita agli oggetti, è ge-

neralmente riconosciuto come caratteristica della visione del mondo dei primiti-

vi e dei bambini. Secondo lo svizzero Piaget, specializzato nella psicologia dello 

sviluppo, il pensiero animistico si articola tra i 2 e i 7 anni di età e avviene in 

diversi momenti. Inizialmente il bambino concepisce come vivo ogni oggetto che 

esercita un’attività. In un secondo momento la vita viene attribuita solo agli og-

getti mobili, ed infi ne verrà assegnata una vera coscienza a tutto ciò che si muove 

autonomamente.

Sempre secondo Piaget, l’animismo infantile esprime una confusione tra il mondo 

interiore e l’universo fi sico. Il legame tra l’animismo infantile e quello arcaico è do-

vuto ai processi che presiedono allo sviluppo mentale per cui il pensiero del bambino 

è uguale a quello dei nostri lontani antenati così come a quello degli adulti
11

.

In molte culture passate si utilizzavano dei fantocci per la rappresentazione di ri-

tualità magiche. Il fantoccio ha un grande potere evocativo, dovuto alla sua fi sicità 

scultorea, rispetto a un’immagine dipinta.

Per questi motivi la marionetta diviene un mezzo effi  cace per instaurare una relazione 

con se stessi e con gli altri e può ricoprire il ruolo di oggetto “transizionale”.

Winnicott, pediatra inglese, è il primo ad utilizzare il concetto di oggetto transizio-

nale: un oggetto materiale capace di soddisfare, nel lattante, la rappresentazione di 

un qualcosa relativo al possesso e all’unione con la madre. Esso ha origine quando la 

madre passa dall’essere nella mente del bambino, fusa con lui, all’essere vissuta come 

un oggetto che viene percepito piuttosto che concepito
12

.

Il gioco, quindi, è di fondamentale importanza per il processo di crescita, di esplo-

razione del mondo.

Il gioco, aggiunge Winnicott, “appartiene” alla sanità, porta alle relazioni di gruppo, 

facilita la crescita: il gioco implica la fi ducia negli altri “giocatori” e «il bambino 

10 Cfr. R. Schohn, La marionnette du théâtre à la thérapie, in “Marionnette et thérapie”, 1979, 10.

11 Cfr. J. Piaget, La rappresentazione del mondo nel fanciullo, trad. it. Boringhieri, Torino 1966.

12 Cfr. D. W. Winnicott, Gioco e realtà, trad. it. Armando, Roma 1974.
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o l’adulto è libero di essere creativo e di fare uso dell’intera personalità, ed è solo 

nell’essere creativo che l’individuo scopre il sé. Solo nel giocare è possibile la comu-

nicazione
13

».

Il gioco, e in questo caso il gioco con le marionette e le identifi cazioni che esso 

comporta, è quindi un mediatore artistico per giungere a conquistare e consolidare 

un’autonomia dell’io.

IL RIVEDERSI NELL’ANIMAZIONE VIDEO 
Il video della favola non prevede inquadrature dei bambini, ma solo di ciò che 

accade sulla scena animata dalle marionette. Per questo motivo il lavoro di gruppo 

fi nisce con un lavoro in cui il singolo si riconosce in anonimato. Questo crea un 

paradosso off erto dall’oggetto transizionale: è me e non-me, è e non è contempo-

raneamente, ma sicuramente è un noi. Questo permette di riportare ogni singolo 

partecipante a un livello identico a quello degli altri, in cui rimane solo la forza del 

lavoro di gruppo.

La sensazione che si prova nel rivedersi riporta all’invisibile unione di complicità 

con gli altri componenti del gruppo, che diventano una squadra senza allenatori, né 

capitani.

Il video facilita il dialogo tra l’“essere stato” il creatore di quell’immagine insieme 

ad un gruppo e il suo “essere se stesso nel presente” inserito nel concetto di gruppo.

La visione dell’animazione è un momento che riporta a galla il vissuto relazionale, 

mediato da immagini legate ad una dimensione aff ettiva nei confronti di un manu-

fatto realizzato con le proprie mani. Nel rivedersi, le immagini potrebbero rievocare 

anche dialoghi e discussioni su ciò che potrebbe essere avvenuto nei retroscena. Si 

avverte così il risultato di una responsabilità su tutto quello che è avvenuto durante 

il processo. Tutto il video è il risultato di una responsabilità collettiva immortalata 

nel tempo. 

La possibilità, inoltre, di metterlo on line diventa, secondo le dinamiche attuali di 

social network, un prodotto da esporre e da mostrare al proprio mondo e al mondo 

intero. La possibilità di divulgazione del proprio lavoro permette una rielabora-

zione positiva e propositiva dell’esperienza anche nell’utilizzo dell’immagine di sé 

13 Ivi, p. 99.
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in cui ci si identifi ca: l’“io” creatore, “io” artista, io capace di dare vita a delle cose 

belle e “sono fi ero di mostrarlo al mondo”. Nel pensiero del “sé” in questo caso, 

però, non andrà mai dimenticato il potere dell’équipe, fondamentale in un lavoro 

di questo tipo.

Si può quindi aff ermare che questo è un lavoro relazionale prolungabile nel tempo, 

perché ogni qualvolta ci sarà la possibilità di rivedersi, tornerà sempre alla mente la 

relazione con gli altri componenti del gruppo, l’incontro con l’Altro.

Questo laboratorio nasce dall’unione di diverse esperienze perseguite nell’arco della 

mia vita. 

Lavoro con il teatro di marionette sin dalla mia infanzia seguendo i passi di mia ma-

dre, Ivana Bubnova, marionettista e artista originaria di Praga, attualmente residente 

a Bari, la città dove sono nata e cresciuta.

Fin dalle prime scelte dei percorsi scolastici ho sempre seguito percorsi artistici: il 

liceo artistico prima, l’Accademia di Belle Arti poi.

Molti docenti, maestri e artisti che ho incontrato nel mio percorso mi hanno tra-

smesso qualcosa di indelebile nella loro comunicazione. La comunicazione è fi ltrata 

dalla propria esperienza e si manifesta tramite una rappresentazione, e qualsiasi tipo 

di rappresentazione può diventare un prodotto dell’arte.

In tutti questi anni ho sempre riunito, nel mio fare arte, tutto ciò che è parte della 

mia vita: il linguaggio del teatro di fi gura e le pratiche dell’arte contemporanea. 

Questo è il mio fi ltro di comunicazione, poiché l’infl uenza materna mi ha da sempre 

completamente immersa in questi mondi.

La forza di questo laboratorio sta nell’unione di tante arti: la narrazione, le arti visive 

e l’espressione teatrale. Questa integrazione di più esperienze artistiche permette di 

vivere il laboratorio in maniera sempre diff erente giorno per giorno.

Probabilmente i bambini che vi partecipano non hanno una reale previsione di ciò 

che sarà il risultato fi nale, ma si lasciano guidare dall’entusiasmo del fare sempre 

cose diverse in relazione a un mondo fantastico da loro ideato e la loro fantasia si 

trasforma gradualmente in realtà. È un laboratorio che si può defi nire “completo” 

nelle sue modalità. Sono appropriate per descrivere questa esperienza le parole di 

Oliviero Rossi, nella sua intervista raccolta nel libro Lo sguardo e l’azione, quando 

parla di “pienezza”: «Pienezza dell’esperienza, profondità dell’emozione, del sentire, 
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quel qualcosa che mi permette di dire questo momento è bello perché è pieno»
14

. 

Credo che questo laboratorio lasci la traccia di questa pienezza: un’esperienza multi-

disciplinare che abbraccia diff erenti tecniche artistiche e la realizzazione di un lavoro 

nato dall’incontro, dalla complicità e dalla relazione con l’altro.

14 O. Rossi, Lo sguardo e l’azione, Edizioni Universitarie Romane, Roma 2012, p. 146. 
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IL CORO DELLE MANI BIANCHE

Un’esperienza di integrazione nella Scuola Popolare 
di Musica di Testaccio, guardando 
al Sistema venezuelano di José Abreu

di Giuliana Pella*

ABSTRACT

L’esperienza del Sistema di educazione musicale venezuelano, creato nel 1975 da 

Antonio José Abreu, è un modello ispirato a una fi losofi a umanitaria che sta trovando 

applicazioni in Italia anche per conseguire l’integrazione dei giovani disabili.

Le Manos Blancas affi  ancano il coro cantante, segnando la musica con i guanti, che 

esaltano i movimenti, esprimendo e soprattutto facendo esprimere.

La Scuola Popolare di Musica di Testaccio si propone come centro promotore e di 

ricerca per un’attività che vuole dare un’altra voce alla musica.

***

D
opo molti anni di attività mirata alla didattica sperimentale, di lezioni col-

lettive e avventure musicali, nell’ambito della Scuola Popolare di Musica di 

Testaccio è partito un nuovo progetto. Si è creato un gruppo di lavoro per 

formare un coro integrato ispirato alle Manos Blancas venezuelane: nel sistema delle 

* Insegnante e coordinatore didattico della Scuola Popolare di Musica di Testaccio
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orchestre giovanili create da Abreu, questo coro è considerato un “progetto speciale”, 

ed eff ettivamente sono tutti ragazzi molto speciali. 

Le Mani Bianche sono letteralmente le mani guantate che interpretano e segnano la 

musica. Sono bambini e ragazzi che hanno diffi  coltà a cantare, molti sono sordi, alcu-

ni presentano disabilità di altro tipo. Usano come traccia la Lingua dei Segni dei sordi 

(in Italia la LIS) che, per la sua caratteristica, si presta a creare coreografi e gestuali. I 

ragazzi si integrano così con le voci che cantano, condividendo con loro vibrazioni ed 

energia, cercando di raggiungere un ritmo ed una forma comuni. 

L’avvio a tutto questo è stato dato nel 

maggio 2010 da Giovanna Marini, la 

quale, di ritorno da Udine dove si era 

recata per ricevere il Premio Nonino, 

subito interpellò me e tutti i colleghi 

che come me si occupano da anni di 

laboratori musicali per bambini e ra-

gazzi. Voleva raccontarci di come avesse 

incontrato Naybeth Garcia e Johnny 

GÓmez, fondatori delle Manos Blancas 

e presenti ad Udine per ritirare il pre-

mio per José Abreu. Ci raccontò come 

fosse rimasta profondamente impres-

sionata dal lavoro di questi maestri: in 

quella occasione, infatti, i due direttori 

venezuelani avevano speso alcuni gior-

ni per lavorare con un gruppo di bam-

bini disabili provenienti da un istituto 

religioso e, con la collaborazione di un 

coro giovanile, avevano realizzato un paio di brani cantati e segnati. La possibilità 

di esprimersi con la musica in un modo concreto, sostenibile e creativo aveva entu-

siasmato tutti i partecipanti. «Questa è una rivoluzione pacifi ca!», ci disse Giovanna 

al suo ritorno, ed era dell’avviso che la nostra scuola dovesse iniziare a diff ondere le 

Mani Bianche: «Questa è la struttura giusta per iniziare questo tipo di attività, voi 

potete e dovete farlo!».
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Per tutti noi della Scuola Giovanna Marini è da sempre un faro e tutti noi ricono-

sciamo la limpidezza del suo sguardo attento, uno sguardo sempre in avanti. Tutta-

via, al suo entusiasmo reagimmo con molti timori: ci sentivamo infatti inadeguati, 

temevamo di non saper aff rontare questa responsabilità, di deludere le aspettative 

dei bambini e delle famiglie. Nessuno di noi è musicoterapeuta o ha competenze 

specifi che sulla disabilità.

D’altra parte, però, da tempo ci stavamo ponendo il problema dell’inserimento di 

bambini e ragazzi disabili nei nostri gruppi: succede infatti spesso che i terapeuti 

consiglino alle famiglie un’attività musicale, ma a Roma non è facile trovare spazi 

collettivi adeguati. Negli anni avevamo avuto frequenti richieste di accoglienza e 

integrazione nei nostri corsi, ma gli inserimenti messi in opera non erano stati né 

molti, né facili.

Avevamo fatto alcuni tentativi per creare una strada di sostegno alla disabilità attra-

verso contatti mirati ad inserire nuovi collaboratori o ad intraprendere una nostra 

formazione in tal senso, ma non riuscivamo ad integrarla con l’attività esistente. 

Cercavamo una strada consona alle nostre corde e ci siamo aperti a quella delle Mani 

Bianche, essendo una pratica artistica e didattica concepita proprio allo scopo di far 

arrivare la musica anche a chi sembra doverne essere escluso. Questa strada ci è sem-

brata giusta per noi: ancora una volta Giovanna ci ha aiutati a spostare i nostri limiti, 

e abbiamo iniziato con fi ducia questa nuova attività.

Da dove partire? Ovviamente dalla nostra formazione, senza perder tempo e appro-

fi ttando del fatto che fossimo allora all’inizio dell’estate, quando la normale attività 

scolastica è meno intensa.

Grazie ad educatori e ricercatori esperti LIS (Virginia Volterra, Alessio Di Renzo) e 

grazie a Mimma Infantino, una psicoterapeuta infantile esperta di sordità, abbiamo 

iniziato a conoscere più da vicino questo mondo. Ci siamo interessati anche a poeti 

sordi che si esprimono con la LIS e abbiamo così visionato i fi lmati di Rosaria e 

Giuseppe Giuranna, riconoscendo molta musicalità nelle loro sintesi poetiche. Nella 

stessa estate, alcuni di noi si sono recati a San Vito al Tagliamento, nelle vicinanze di 

Udine, dove Naybeth Garcia era intanto tornata per continuare la sua opera di di-

vulgazione, ancora una volta ospite della generosa imprenditrice Giannola Nonino.

Lo stage fu intensissimo, estremamente pratico e pieno di calore umano. Questi mae-

stri venezuelani dimostravano passione e disciplina, riuscivano a stabilire una forte 
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relazione con ciascuno dei partecipanti e conducevano l’attività con grande autorevo-

lezza e attenzione. Nel loro paese povertà e degrado sociale incidono profondamente 

sulla crescita dei giovani e il sistema nazionale di educazione musicale ha creato un 

salvagente per migliaia di ragazzi, molti dei quali ora fanno concerti per il mondo.

Guardando Naybeth lavorare, si ebbe la sensazione di confrontarsi con una granitica 

esperienza sul campo, con un metodo che sfuggiva a qualsiasi scientifi cità, una sa-

pienza che usa la musica per generare piacere e fi ducia. Con grandi speranze abbiamo 

in qualche modo raccolto questo messaggio per portarlo e adattarlo alla nostra realtà.

A Roma, la prima collaborazione è stata con l’Istituto Statale di via Nomentana, dove 

si pratica il bilinguismo e dove, grazie ad un ambiente per tradizione aperto all’in-

tegrazione, si è potuto dar luogo ad una collaborazione con le insegnanti. Abbiamo 

tradotto i primi canti, sperimentato percorsi di formazione e tenuto insieme alcuni 

concerti, anche successivamente alla nascita del gruppo di Mani Bianche interno alla 

Scuola di Testaccio.

Oggi, nella nostra Scuola le Mani Bianche sono un gruppo fl uttuante di 10-20 bam-

bini e ragazzi tra i 9 e i 18 anni di età. Qualcuno abbandona, qualcuno torna, alcuni 

non mancano mai. I partecipanti si incontrano da settembre a giugno tutti i giovedì 

pomeriggio nei locali all’ex Mattatoio di Roma e periodicamente si uniscono al coro 

di Voci Bianche della scuola.

Alcuni ragazzi sono provenienti da un istituto religioso romano per sordi, dove im-

parano la LIS frequentando la scuola. Le famiglie di questi ragazzi sono residenti un 

po’ in tutta Italia, hanno storie di vissuto diffi  cile e molti dei ragazzi sono stranieri 

nati in Italia. Altri bambini coinvolti in questo progetto hanno defi cit motori e del 

linguaggio, e sono affi  ancati da famiglie molto presenti ed impegnate nello sviluppa-

re il più serenamente possibile la vita dei loro fi gli.

L’attività delle Mani e Voci Bianche vuole avvicinare questi mondi diversi, rendendo 

la musica accessibile a tutti, arricchendola di nuove forme e nuovi contenuti. Anche 

questi giovani vogliono spostare il loro limite, aff rontando insieme le diffi  coltà, per 

aff ermarsi e trovare il piacere della conquista.

Si parte dal testo di un canto, scelto dai direttori delle Mani e Voci Bianche in col-

laborazione con gli esperti LIS, e lo si traduce scegliendo soluzioni che ne esaltino 

l’espressione musicale e diano ritmo ai segni. I canti vengono individuati in base ad 

una serie di caratteristiche: signifi cato del testo, dinamica e ritmica della musica adat-
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te ad essere tradotte in movimenti signifi canti. I segni della LIS aiutano ma non sono 

rigorosi: le sue diverse confi gurazioni
1
 sono spesso utilizzate come pura coreografi a 

del corpo, come una danza basata sui “suoni” di un’altra lingua.

Questo utilizzo della lingua dei segni, applicata con molte licenze, è un aspetto che 

ha fatto sollevare critiche nei nostri confronti da parte di diversi operatori interni 

alla cultura dei sordi, soprattutto di quelli più attivi nel divulgare la LIS, perché ri-

tengono che la comunicazione dei testi delle nostre canzoni interpretate dalle Mani 

Bianche non sia chiara. Riconosciamo questa necessità di voler vigilare sull’uso della 

loro lingua (che in Italia è da troppo tempo in attesa di essere riconosciuta) e siamo 

convinti che si possa far meglio da parte nostra. Tuttavia, a noi interessa far risaltare 

il contenuto musicale più che quello testuale, e questa è la sintesi che stiamo cercan-

do di fare. Ci rendiamo conto del fatto che questo sia un punto nodale della nostra 

ricerca; occorre tener conto di molte necessità, e anche noi sentiamo l’esigenza di 

1 La configurazione nella LIS è la forma che assume la mano durante l’esecuzione del segno. Le configurazioni  

sono 56 (26 le più usate), e possono essere date dalle lettere dell’alfabeto o dai numeri.
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rendere il nostro lavoro apprezzabile e soddisfacente per i sordi che vengono ai nostri 

concerti.

Segnare insieme, su una base musicale, è una cosa che i sordi fanno da tempo: su 

YouTube se ne possono trovare molte testimonianze. L’esperienza venezuelana ci in-

dica altresì l’integrazione come modello limpido di “travaso di abilità”: non solo fra 

sordi e voci, ma anche fra ragazzi con altre tipologie di disabilità. Ciascuno di loro 

impara dall’altro, la musica si arricchisce del segno, il segno si arricchisce delle voci 

che cantano vicine, e tutti gli elementi dell’insieme respirano all’unisono. Questo è il 

nostro obiettivo, quello su cui lavoriamo in gruppo, cercando di trovare soluzioni per 

realizzarlo nonostante le diffi  coltà oggettive, come appunto quelle per raggiungere 

un’integrazione tra i sordi e gli altri disabili.

I sordi non si sentono di appartenere allo stesso insieme degli altri compagni, che 

spesso hanno defi cit cognitivi. Sono più veloci, i segni sono per loro facili, i loro 

occhi apprendono subito. Si stancano a ripetere cose che imparano prima degli altri. 

Ma la loro lingua aiuta tutti, e noi cerchiamo di coinvolgerli rendendoli propositivi 

nelle soluzioni da adottare in alcuni passaggi del lavoro, affi  dando loro una respon-

sabilità importante che deve tener conto delle diffi  coltà altrui. Quando si lavora 

insieme così, ci si sente necessariamente più uniti.

Alcune diffi  coltà si sciolgono nel tempo: un braccio che non riesce a rimanere alzato 

per un movimento troverà soluzioni grazie ad una forma musicale che suggerisca una 

sequenza fl uida anche nella coreografi a, in modo che ognuno possa conseguire la pro-

pria proporzione. In questo è stata di grande sostegno l’esperienza maturata nelle no-

stre classi dove si insegna musica col Metodo Dalcroze
2
. Si possono misurare le proprie 

energie, trovare un percorso proprio nel quale sperimentarsi per ottenere un risultato 

che dia piacere, perché si capisce che già oggi si è conquistato qualcosa, e dove non si 

arriva oggi si potrà arrivare domani grazie alla concentrazione e all’impegno.

È importante sviluppare la capacità di proiettarsi in avanti, di defi nire l’intenzione 

che conduce il movimento. Abbiamo iniziato ad inserire anche alcune coreografi e 

nello spazio, tutte strutture da assorbire e tenere in mente. Ultimamente visioniamo 

2 Metodo di educazione musicale che si pone all’origine dei nuovi sistemi d’insegnamento della musica dell’ultimo 

secolo. Creato dal musicista, compositore e pedagogo svizzero Émile-Jacques Dalcroze (Vienna 1865-Ginevra 

1950), consiste nel mettere in relazione i movimenti naturali del corpo, il linguaggio musicale e le facoltà di 

immaginazione e di riflessione.
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con i ragazzi delle Mani Bianche i video di alcune prove: nasce così il desiderio di in-

tervenire e di esprimere la propria opinione sulle cose che funzionano e su quelle per 

le quali c’è ancora bisogno di lavoro per ottenere pulizia nei segni e nella sincronicità.

Ci sono poi gli altri protagonisti del progetto, ovvero i bambini e i ragazzi che fre-

quentano il coro delle Voci Bianche: per molti di loro è un corso complementare al 

percorso strumentale che svolgono nella Scuola. Sono l’altra metà di questo insieme e 

anch’essi, come gli altri, negli anni vanno e vengono: i bambini crescono e prendono 

direzioni diverse.

Molti vorrebbero segnare, sono incuriositi da questa forma, vogliono imparare i si-

gnifi cati dei segni, comunicare con questa lingua misteriosa e musicale. A volte si 

segna tutti insieme. Tra alcune ragazzine dei due cori c’è anche scambio di idee su 

Facebook, un medium per loro importante.

Purtroppo ci si vede una sola volta la settimana e i due cori provano insieme soltanto 

mensilmente. Un maggior numero di incontri sarebbe problematico: Roma è città 

diffi  cile per gli spostamenti, i ragazzi dell’istituto prendono tre mezzi pubblici per 

arrivare al quartiere Testaccio e noi non abbiamo un servizio che li possa aiutare. 

Questo è dunque un problema per tutti i partecipanti, dato che le famiglie sono già 

sovraoccupate a causa degli impegni terapeutici dei ragazzi e così l’ulteriore appun-

tamento di un solo pomeriggio presso la Scuola diventa per molti di loro faticoso. 

Stiamo cercando di diff ondere la nostra proposta anche presso altri istituti romani 

per creare diversi centri autonomi ed eventualmente poterci unire periodicamente.

In due anni abbiamo organizzato numerosi concerti e accettato proposte “protette”, 

nel rispetto delle nostre esigenze, per garantire ai ragazzi la soddisfazione di esibire il 

lavoro sul quale si sono impegnati.

I concerti sono estremamente motivanti, sono una verifi ca per tutti e danno slancio 

al lavoro successivo. Ora siamo volutamente fermi con le uscite, in modo da poterci 

concentrare su alcune sperimentazioni didattiche che vogliamo far maturare, senza 

dover lavorare per alcune scadenze.

Il gruppo che si occupa delle Mani Bianche è composto da persone quasi tutte in-

terne alla Scuola di Testaccio, oltre ad alcuni consulenti. Nell’ambito del progetto 

collaborano e si integrano diverse fi gure professionali: direttori di coro, educatori 

musicali, psicoterapeuti, interpreti LIS e vari musicisti, oltre ai coordinatori e a tutto 

lo staff  della Scuola. Stiamo dirigendoci verso l’individuazione di ulteriori collabo-
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razioni nel campo dell’arte in modo da sviluppare anche altre attività oltre a quella 

delle Mani Bianche, come la danza e l’uso delle percussioni.

Il desiderio di rendere più solida la nostra attività, sia per poterne garantire lo svol-

gimento, sia per poterla diff ondere, ci sta portando a migliorare la struttura e la do-

cumentazione del nostro lavoro. A tale scopo stiamo creando un archivio dei nostri 

canti segnati, che ovviamente possono essere diff usi solo con un video. Questi sono 

l’equivalente delle partiture musicali e devono quindi essere realizzati dal direttore 

con molta chiarezza e precisione.

In Italia esistono altre realtà Mani Bianche. Oltre al primo coro nato in Friuli, con 

il quale periodicamente riusciamo a realizzare dei concerti insieme, sono nati cori 

integrati anche a Latina e a Milano: qui il coro delle Mani Bianche è composto esclu-

sivamente da bambini sordi che sono seguiti da una direttrice sorda.

Grazie alla rete che si sta creando anche attraverso i nostri corsi di formazione, in al-

tre regioni stanno nascendo cori integrati con le Mani Bianche, perché ce n’è bisogno 

e perché è una strada virtuosa che parla di arte.

Gli unici che non vogliono spostare i propri limiti sono gli assessorati e i politi-

ci, i quali sono praticamente assenti. Per garantire la continuità di questo progetto 

sono quindi in corso domande di accesso a fi nanziamenti privati, che in Italia sono 

spesso le uniche opportunità per i progetti sociali e culturali. Attualmente l’attività 

– gratuita per tutte le Mani Bianche e quindi aperta al territorio – è sostenuta dalle 

limitate possibilità economiche della Scuola, dall’Associazione Corrado Sannucci e 

da moltissimo volontariato. Siamo comunque fi duciosi nel credere alle grandi possi-

bilità di sviluppo e diff usione delle Mani Bianche, affi  nché diventino una “speciale” 

normalità.
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DIALOGARE COSCIENTEMENTE 
CON IL COLORE

L’arteterapia secondo il Metodo Stella Maris

di Daniela D’Alessandro ed Elisa Ferrini

… ai nostri tempi è veramente andato perduto quell’elemento vivente dell’anima che 

sente attiva nei rapporti cosmici la sostanzialità che deve sgorgare dai nessi cosmici stessi, 

perché possa sorgere l’arte.

Rudolf Steiner

ABSTRACT

L’esperienza arteterapeutica del Metodo Stella Maris è riconducibile al pensiero fi -

losofi co di Rudolf Steiner. La concezione dell’essere umano come dotato non solo 

di una corporeità fi sica, ma anche di un’essenza animico-spirituale, è centrale nel 

percorso terapeutico proposto da questo metodo.

Il colore è l’elemento mediatore, il “ponte”, fra il paziente e l’arteterapeuta. Esso dà la 

possibilità al terapeuta di stabilire col paziente un contatto profondo e signifi cativo: 

un vero e proprio dialogo senza utilizzare gli strumenti verbali. L’immagine che viene 

realizzata dal paziente ci racconta profondamente di lui, dei suoi disagi e dei suoi 

bisogni. Attraverso il lavoro sull’immagine e sul processo immaginativo, l’arteterapia 

produce una trasformazione dell’interiorità della persona sviluppando nuove qualità 

e attitudini.
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Il Metodo Stella Maris si propone di aiutare ciascun uomo nel suo percorso verso la 

libertà di esprimere il proprio Io profondo e di acquisire la forza e la volontà per rea-

lizzare il proprio destino, attivando le forze creatrici che, insite in ogni essere umano, 

producono una percezione rinnovata del mondo.

***

I
l Metodo Stella Maris, che segue i principi di Rudolf Steiner ampliando e adat-

tando quelli relativi alla pittura, è incentrato sull’esercizio dell’elemento volitivo 

portato a contatto con la materia, per raff orzarlo e dunque ristabilire il giusto 

equilibrio con le altre due forze fondanti
1
 dell’essere umano, ovvero il pensare e il 

sentire. Nella nostra epoca ci troviamo spesso sbilanciati verso un’attività di pensiero 

prevalentemente astratta, ovvero di “testa”, oppure verso una iperattività individua-

listica, a discapito dell’elemento, specifi camente umano, del sentire empatico, che 

1 Ci si riferisce alla tripartizione delle forze umane formulata da Steiner: pensare-sentire-volere.



Nuove Arti Terapie 21/2013

88

permette la comprensione interiore degli altri e di noi stessi nel pensare del “cuore”. 

Questo squilibrio nella nostra esistenza può essere riportato ad armonia attraverso 

il percorso proposto dall’arteterapeuta, che mira a esercitare e fortifi care la volontà 

del paziente. Il fi ne è arrivare a un ascolto interiore delle istanze profonde, capace di 

riconciliare fra loro l’agire, il pensare e il volere. L’equilibrio di queste tre forze porta 

già a una situazione di risanamento interiore.

Il Metodo Stella Maris pone una particolare attenzione al rapporto con il paziente in 

base alla sua biografi a. Questo aspetto è centrale in ogni arteterapia in quanto il crea-

re, il dare vita a immagini è strettamente connesso al vissuto personale. La peculiarità 

del Metodo Stella Maris è che, in aggiunta a ciò, si considera l’essere umano anche in 

base alla particolare fase di vita in cui si trova
2
.

Tale Metodo ha inoltre tratti in comune con le altre forme di arteterapia: innan-

zitutto si tratta di un percorso in cui l’arteterapeuta accompagna “per mano” il 

paziente, stabilendo con lui modalità e durata degli incontri (in una sorta di “con-

tratto terapeutico”); è presente una certa cura per il setting, che deve creare le 

condizioni affi  nché il paziente si senta tranquillo e rassicurato e si possa affi  dare 

all’arteterapeuta.

Si lavora prevalentemente con l’acquerello, ma è possibile anche l’utilizzo di altri 

materiali (gessi, creta, cioè bianco e nero ecc.), a un tema che viene dato/proposto 

dall’arteterapeuta. Con questi due ultimi elementi iniziamo ad addentrarci nella 

specifi cità del Metodo Stella Maris. La scelta dell’uso prevalente dell’acquerello è 

data dalle stesse qualità di questo materiale, che può essere adoperato in maniera 

estremamente luminosa, attraverso l’elemento acqueo, oppure più denso e mate-

rico, verso un elemento di ombra. Questa “mobilità” intrinseca dell’acquerello lo 

diff erenzia molto dalla tempera o dal colore a olio, in cui si ritrova solo la qualità 

materica e di ombra, permettendo a chi lo usa una maggiore possibilità d’espressio-

ne e di sperimentazione del colore anche nella sua qualità luminosa/di luce.

Altro aspetto peculiare è quello che in molte altre tecniche di arteterapia viene chia-

mato il “tema dato”, cioè la proposta di lavorare a una determinata tematica. Nel 

Metodo Stella Maris questo lavoro sulla tematica si presenta attraverso l’“immagine” 

dell’esercizio, che può poi essere sviluppata secondo una procedura più libera oppure 

2 Il riferimento è alla partizione della vita umana in settenni indicata da Rudolf Steiner.
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guidata dall’arteterapeuta secondo precisi movimenti e colori. La “costrizione” che 

si ritrova nella procedura può produrre una sorta di resistenza da parte del paziente; 

in realtà sarà proprio questa resistenza a risvegliarlo e ad attivare un processo di co-

scienza, in cui emergono i suoi limiti, le sue diffi  coltà e paure, e conseguentemente 

a poterle aff rontare attivamente. Attraverso l’elemento della ripetizione possiamo la-

vorare al superamento degli ostacoli che impediscono il sano equilibrio psicofi sico 

del paziente. Perciò, nella modalità proposta da questo Metodo, il lavoro non viene 

svolto solo durante le sedute di arteterapia, bensì esso prosegue a casa, dove il pro-

cesso terapeutico ha modo di risperimentarsi, riesercitarsi con la ripetizione in auto-

nomia dell’esercizio proposto dall’arteterapeuta. Il paziente dialoga così col mondo 

“al presente” e, insieme, “all’infi nito”, senza ricorrere a un’immagine predefi nita delle 

cose o a un sapere prestabilito. Ciò gli consente una percezione di sé completamente 

rinnovata: il suo Io non è più prigioniero di un’identità vincolante e può scoprirsi 

diverso da come era stato in passato.

La collaborazione fra medico e arteterapeuta è fondamentale nell’accompagnare e 

sostenere il percorso di cura, in quanto l’interazione fra i due punti di vista permette 

di avere una visione più completa dello stato di salute del paziente e fornisce a en-

trambi i professionisti un’indicazione utile per la “somministrazione” della terapia 

più adatta.

Attraverso il sentimento della meraviglia (sentimento “chiave” dell’anima emoziona-

le-senziente), che si risveglia nella stesura del colore e nelle sue successive modifi ca-

zioni date dagli incontri con altri colori, si ha il primo e vero atto terapeutico. Segue, 

«nel corso e al termine dell’esecuzione degli esercizi», il tentativo di far «sorgere i 

sentimenti di venerazione e devozione (sentimenti “chiave” rispettivamente dell’ani-

ma aff ettiva e cosciente)», che si devono necessariamente accompagnare «alla presa di 

coscienza del Sé, per ritrovare, nello smarrimento della soff erenza, la forza di progre-

dire nella propria interiorità ed evolvere come richiede la comprensione della prova 

che la vita porta incontro. […] Il paziente ritrova così nella vita del colore, nella sua 

essenza l’Anima Mundi, vi si rappacifi ca e ne diventa testimone vivente. Gli esercizi 

artistici attingono alle stesse sorgenti delle fi abe, riposte nei fondali dell’anima uma-

na, nella sua tenebra, in quella componente emozionale-senziente, dormiente alla 

coscienza e la più aderente al corpo, che è il custode dei misteri della volontà umana. 

[…] L’Io-artista del paziente disincanta il suo “animale” e re della fi aba della propria 



Nuove Arti Terapie 21/2013

90

vita, il fedele angelo buono che lo accompagna in ogni vicissitudine, in ogni colpo 

inaspettato del destino, in ogni tempesta o successo»
3
.

Si tratta di attivare quel processo che James Hillmann chiama “fare anima” e che con-

siste nel collegare in un’esperienza unica 

una pluralità di elementi derivati dalla 

percezione e dalla memoria. In termini 

più specifi ci ciò corrisponde a creare un 

movimento contemporaneo fra i diversi 

corpi dei quali, secondo Rudolf Steiner, 

è composto l’essere umano.

L’essenza dell’arteterapia risiede infatti 

nel rapporto dell’essere umano con la 

“fantasia morale”, cioè con la capacità di 

riattingere a una libertà incondizionata, 

e consiste nella capacità di suscitare un 

nuovo “entusiasmo spirituale” in chi è 

rimasto prigioniero di un irrigidimento 

intellettualistico o “rifl esso” della propria 

identità. Il colore, dunque, deve segnare 

un’esperienza risvegliatrice della nostra 

preesistenza e della nostra coscienza co-

smiche, portandoci in contatto con ciò 

che fummo e che saremo: «Quando ve-

diamo dei colori non vediamo solo il contemporaneo, ma guardandoli vediamo all’in-

dietro entro vaste prospettive di tempi remoti»
4
. E ancora: «Ciò che nella pittura viene 

sperimentato è per così dire il libero muoversi dell’anima nel cosmo. Non ha importan-

za se noi sperimentiamo l’immagine interiormente o se la vediamo fuori di noi quando 

astraendo dall’imperfezione del mezzo esteriore del colore la vediamo colorata»
5
.

3 C. Borri, A. A. Fierro, Il Metodo Stella Maris. Percorso di arteterapia del colore elaborato secondo “L’essenza dei colori” 

di Rudolf Steiner, a cura di D. D’Alessandro, CambiaMenti, Bologna 2010, p. 17.

4 R. Steiner, L’essenza dei colori, trad. it. Editrice Antroposofica, Milano 1997, p. 164.

5 Ivi, p. 167.
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In questo senso l’arteterapia consiste in una forma di “fl uidifi cazione” e di progressi-

va “respirazione luminosa” nelle zone d’ombra che si sono create in ogni individuo.

Per chi si trova in una condizione di “malattia” ovvero di disarmonia o di limitazio-

ne di sé, è perciò necessario intensifi care gli impulsi dei colori a partire da dove essi 

conservano ancora una purezza non ristretta dal contatto con la materia. Si deve cioè 

estendere l’azione graduale della luce nella relazione tra esterno e interno, conscio e 

inconscio.

Infatti, quando la percezione sensibile rifl ette una realtà cromatica immaginale più 

ampia dello stato di coscienza e di memoria di chi percepisce, l’Io si aff ranca dal pro-

cesso percettivo in senso materiale. Andare verso il futuro signifi ca connettere ogni 

avanzamento all’ordine di coscienza preesistente e modifi carlo con sempre maggiore 

consapevolezza della propria biografi a: della propria origine e del proprio destino. 

«La nostra anima – aff erma ancora Steiner – è partecipe di quanto dal passato conti-

nua a fl uire nel futuro e dal futuro ci viene incontro»
6
. Egli aggiunge poi: «le rappre-

sentazioni emergono a coscienza quando una nuova impressione risveglia il ricordo 

dell’antica rappresentazione che aveva continuato a vivere in noi». La rappresentazio-

ne, in tal modo, «si rispecchia»
7
. 

Steiner concepisce l’immaginazione come facoltà unifi catrice che l’essere umano può 

esercitare onde cogliere in continuità un insieme di analogie profonde fra i diversi 

atti e momenti della propria esperienza fi sica e psichica. In tale continuità egli scopre 

una visione libera ossia progressivamente incondizionata di se stesso e delle cose, 

a cui si può pervenire, per esempio, tramite l’osservazione del mondo naturale. Se 

infatti osservo un fi ore e contestualmente mi immagino l’intero processo vitale che 

in esso si realizza – dal seme alla corolla dei petali e al suo sfi orire e al ritornare seme 

–, colgo un universo di fatti che non è propriamente solo nella realtà materiale, ma 

intorno e dentro ad essa. Allo stesso modo, se “dialogo” con il mondo dei colori, 

mi accorgo che esso ha una realtà che coincide solo parzialmente con le forme del 

mondo esterno. I colori hanno, infatti, una realtà e un’origine interiori, che l’imma-

ginazione può sviluppare.

6 Id., Antroposofia-psicosofia-pneumatosofia, trad. it. Editrice Antroposofica, Milano 1991, p. 171.

7 Ivi, pp. 171, 174.



Nuove Arti Terapie 21/2013

92

In una visione “immaginativa” non si può separare il soggetto dall’oggetto, l’espres-

sione dal suo contenuto, “il sole da chi lo guarda” ma, al contrario, si è impregnati 

di quella visione e ciò che si osserva vive nell’anima come un rifl esso nel quale siamo 

totalmente immersi. Quando il bambino immagina che la sedia sia il suo cavallo, essa 

diviene parte del suo essere. Se gli si prova che essa è solo una sedia, non gli interessa 

più e appena “così” la osserva, essa “esce” da lui. Per questo l’arte che è stata defi nita 

“astratta” spesso è in realtà il contrario di un processo che si estranea dal mondo della 

vita. I dipinti di Kandinsky o di Klee sono reintegrazioni consapevoli di un’infanzia 

riguadagnata (come diceva Baudelaire) «con la volontà»
8
. Il libero fl uire del colore o 

la cangiante orchestrazione delle forme, che nei due pittori segue il principio della 

musicalizzazione della pittura teorizzato da Novalis, portano a quel “grande reali-

smo” cosmico di cui Kandinsky tratta ne Lo spirituale nell’arte, ed è del resto tutta la 

pittura della seconda metà dell’Ottocento a seguire tale indirizzo, come si coglie con 

evidenza nella seguente lettera, del 1889, scritta da Van Gogh al fratello Th eo:

Ciò che attualmente  nessuno contesta […] [è] che la vita è piatta e va dalla nascita alla 

morte. Solo che anch’essa, la vita, è probabilmente rotonda [come la terra] e di molto supe-

riore in estensione e capacità all’emisfero che ci è per il momento noto. Ciò propone la que-

stione eterna: la vita è del tutto visibile per noi oppure ne conosciamo solo un emisfero prima 

di morire? Dichiaro di non saperne nulla, ma la vita delle stelle mi fa pensare, così come mi 

fanno sognare i punti neri che su una carta geografica raffigurano città e villaggi. Perché, mi 

dico, i punti luminosi del firmamento ci sarebbero meno accessibili dei punti neri sulla carta 

di Francia? Come prendiamo un treno per andare da Tarascona a Rohan prendiamo la morte 

per andare su una stella
9
.

All’origine di questa riforma dell’arte si pone la teoria dei colori di Goethe, che Stei-

ner, mettendone in luce l’implicita valenza spirituale, ha adattato alle particolari esi-

genze del nostro tempo. Goethe sostiene la cosmicità di ogni fenomeno cromatico, 

8 Ch. Baudelaire, Poesie e prose, trad. it. a cura di G. Raboni, introduzione di G. Macchia, Mondadori, Milano 

1973, p. 939.

9 http://ilibrisonoviaggi.blogspot.com, 27 novembre 2011. Per ulteriori osservazioni di Van Gogh sui caratteri 

spirituali della pittura cfr. V. Van Gogh, Lettere a Theo sulla pittura, trad. it. TEA, Milano 2002.
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riportandola alle infi nite reciprocazione e gradazione del rapporto fra luce e tenebra: 

una dialettica che si ritrova anche nell’uomo e che costituisce l’elemento conduttore 

del rapporto fra macrocosmo e microcosmo. Agire su tale dialettica implica allora 

far sì che ciò che si trova nell’uomo si sviluppi in relazione all’universo, secondo una 

dinamica profondamente connessa al legame fra salute e malattia.

Osserva al riguardo Michaela Glöckler:

Rudolf Steiner già in una conferenza del 1920 auspicava con forza che i medici prendessero 

in considerazione la salute dell’intera umanità nel momento in cui vogliono aiutare il sin-

golo paziente. Perché? Perché ogni essere umano è parte di un complesso più vasto, ed egli 

influenza questo complesso in un modo o nell’altro, che ne sia cosciente o meno, tramite la 

qualità dei suoi comportamenti esteriori e dei suoi atteggiamenti interiori, sia verso l’esterno, 

sia verso se stesso. Ogni singolo individuo è attivamente coinvolto nello sviluppo della terra 

e dell’umanità. Quanto più riesco ad agire secondo una prospettiva globale, anche nelle cose 

minime, tanto più contribuisco alla salute e prosperità del tutto. Quanto più resto isolato, 

agisco e lavoro in modo sconnesso dall’organismo complessivo, tanto più corro il rischio di 

diventare un fattore di malattia nel processo evolutivo. Essere sani significa essere integri, 

cioè parte dell’insieme; la malattia è sempre la conseguenza di un isolamento o dello staccarsi 

dall’organismo di un singolo processo, funzione o sostanza
10

.

Tale punto di vista privilegia la direzione di ricerca della salutogenesi
11

, che si occu-

pa di studiare le fonti della salute fi sica, psichica e spirituale, e ci apre a un nuovo 

concetto di salute, diff erente da quello seguito dalla patogenesi. Dobbiamo chiederci 

allora non solo quali sono le cause della malattia e come si possono prevenire, ma 

anche in che modo si crea salute e come essa può essere rinforzata, quindi quali sono 

le cause della salute e della guarigione.

Se la malattia, in senso lato, rappresenta una disarmonia in cui l’essere umano è 

costretto, in un certo senso, a ritirarsi, a separarsi, a dividersi dalla sua totalità (che 

corrisponde all’Anima Mundi), la guarigione è il congiungersi di nuovo di ciò che si 

era separato. A questo fi ne è perciò necessario stabilire un punto di inizio terapeutico 

10 M. Glöckler, Salutogenesi, in Salute, malattia e salutogenesi, Weleda Italia, Milano 2009, p. 15.

11 Cfr. nota 10.
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individuale: «Il colore è l’anima della natura e dell’intero cosmo e noi prendiamo 

parte a quest’anima in quanto partecipiamo, sperimentando, alla vita del colore»
12

.

In sintesi possiamo riepilogare il discorso fi n qui svolto dicendo che il compito della 

terapia, che si propone il Metodo Stella Maris, è quello di rivivifi care con forme 

sempre nuove il legame tra l’interiorità creatrice individuale e il mondo esterno già 

formato, così che ogni cosa compiuta sia sentita dall’uomo connessa con un origi-

nario elemento creatore e con la totalità dell’Anima Mundi, alla quale, malgrado la 

malattia, egli non cessa di appartenere.

12 Steiner, L’essenza dei colori, cit. 
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