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EDITORIALE

Gentili lettori,
le vostre e-mail e telefonate, ci continuano a confermare la 
validità dell’idea che ha riunito la redazione e i collaboratori 
della rivista, proseguendo e rinnovando la precedente 

edizione.
Dall’osservatorio, che in un certo senso la rivista rappresenta, vediamo 
arrivare continue proposte di incontro e confronto, espressione di una 
concreta volontà di ampliare e approfondire l’area dell’intervento 
arteterapeutico.
Diversi obiettivi che ci siamo proposti come Redazione sono stati 
raggiunti, primo fra tutti l’integrazione stessa tra le varie provenienze 
arteterapeutiche dei redattori, portatori ognuno del punto di vista derivante 
dal proprio orientamento. In piccolo è stata la prima diffi coltà che, in 
grande, emerge nel panorama delle artiterapie, a volte caratterizzato da 
metodologie non esplicitate e applicazioni che fi niscono per mischiare, 
piuttosto che integrare, vari orientamenti e modelli di intervento.
Un’altra intenzione, quella di creare un’occasione di confronto on-line, 
prende sempre più forma, consentendo a chi naviga, oltre la fruizione 
dei contenuti presenti, di poter inviare contributi, segnalare eventi ed 
esperienze.
L’esigenza di rendere concreto l’approfondimento delle modalità di 
lavoro e delle tecniche di intervento in questo campo, è stata da noi 
raccolta dando vita ad un programma di incontri di sensibilizzazione, 
attivi da ottobre 2008, gratuiti per gli abbonati: “I pomeriggi di Nuove 
Arti Terapie”, per ora soltanto a Roma. L’idea dei pomeriggi di Nuove 
Arti Terapie, infatti, vuole essere esportabile anche in altre città Italiane 
e in questo è necessaria la collaborazione di altri colleghi che vogliano 
promuovere delle occasioni di divulgazione e confronto. Con la 
proposta di questi incontri vogliamo offrire la possibilità di creare una 
rete di contatti tra i professionisti, di attivare un dibattito sulle diverse 
modalità di lavoro, dando anche vita ad uno spazio, costante durante 
l’anno, per le vostre idee e proposte.
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Oltre alla logica, la tradizione 
classica aveva elaborato due 
generi di qualità: kalos kai 
agathòs, bello e buono. La 

qualità della forma si chiama estetica: 
l’arte è il campo, il contenitore delle 
forme che hanno qualità, cioè valore 
estetico. Si dice musica, per esempio, 
un suono con valore estetico: uno stri-
dio è un suono senza valore.
L’arte è il contenitore che accoglie le 
forme fatte dall’uomo che hanno valore 
estetico (quelle create dalla natura, mal-
grado il loro valore estetico, non sono 
concettualmente riconoscibili come 
forme artistiche). Se un disegno è bello 
sta nel campo dell’arte, se è uno scara-
bocchio non sta nel campo dell’arte.
Il campo del valore non è un campo 
astratto, è un campo esperienziale, sog-
gettivo, il che non significa che sia qua-
lunque. 
Il bello e il brutto sono un’esperien-
za: il valore artistico è cioè un valore 
esperienziale, nel senso che non si può 
decidere che una cosa è bella. Bello si 
sente, altrimenti sono chiacchiere: una 
musica è bella se porta l’esperienza del 
bello.
Si va in un posto bello e ci si sente bene, 
si va in un posto brutto e ci si deprime: 
la qualità estetica in qualche modo 
nutre, e quindi la qualità estetica è un 
problema che nella relazione d’aiuto è 
centrale.
Nella relazione d’aiuto si cerca di aiuta-
re le persone a migliorare la loro vita: in 
questo lavoro la qualità è il punto focale 
dell’interesse, bellezza e bontà appun-
to. Oltre alla funzionalità, ovviamente, 
che appartiene al campo della logica.
Il problema è però che non sempre 
chiunque è in grado di accedere all’espe-
rienza del valore: non necessariamente 
chiunque è in grado di apprezzare, per 
esempio, Picasso. Questo non significa 
che non si possa dire che è un grande 
pittore: la sua opera è un’occasione 
che consente a chi ci riesce di sperimen-
tare profondamente l’esperienza della 
qualità estetica. 
Se bellezza è la qualità estetica, bontà 
è la qualità etica, che non c’entra niente 
con la morale, che è un edificio teorico, 
astratto. L’etica è un’esperienza, come 
l’estetica: guardando un quadro di Leo-
nardo si può fare l’esperienza della bel-
lezza e guardando un pezzo di teatro si 
può fare l’esperienza della bontà. 
Ora, da che cosa dipende la qualità? Nel 
campo dell’arte per esempio, come mai 

non tutti guardando un quadro di Tizia-
no provano l’esperienza di bellezza?
Arriviamo qui al problema della perce-
zione. Che cosa è davvero la percezio-
ne? 
Guardando un bel paesaggio marino ad 
esempio, si percepiscono contempo-
raneamente due ordini di cose: il mare 
e il suo grado di bellezza. Il mare è fuori 
di noi, la bellezza dentro (la bellezza, 
si dice, è nell’occhio di chi guarda). 
La percezione è infatti dentro è fuori, 
è una cosa doppia. C’è una percezio-
ne dell’oggetto, che è una percezione 
quantitativa: si vede il colore la distan-
za, la grandezza, eccetera. E una per-
cezione della propria reazione all’og-
getto, cioè dell’effetto che fa l’oggetto, 
che invece è qualitativa.
Se la percezione ha questa duplicità, si 
capisce come nella percezione si anni-
dino miliardi di problemi: se si vede 
qualcosa ma non si sente l’effetto che 
fa, qual qualcosa non ha nessuna qua-
lità, non nutre. La qualità dipende dalla 
duplicità della percezione, cioè dal fat-
to che accanto alla percezione primaria 
c’è una percezione secondaria, l’effetto 
che fa l’oggetto all’osservatore. 
La prima cosa che qualunque adde-
stramento all’arte richiede è addestrare 
l’attenzione all’effetto interno, a sentire 
che effetto fa quello che si vede. E al-
lora si capisce che se non si ha atten-
zione alla propria reazione, qualunque 
cosa si vede è solo quantità: se si va in 
giro guardando solo quantitativamente, 
si vede, si capisce, ma non si sente nien-
te, cioè il mondo ha significato ma non 
ha senso. Non c’è nessun gusto, non c’è 
nessun piacere a essere nel mondo.
Il senso l’hanno in dotazione tutti, ma 
di solito non viene usato, viene preferi-
to il significato. Per sopravvivere va an-
che bene ma a volte attaccandosi troppo 
al significato si sprofonda in un mondo 
senza senso: cioè nella depressione, 
che è la malattia del secolo, in cui si 
è occupatissimi a capire, a spiegare, a 
concettualizzare, a digitalizzare...
Anche la riproduzione della musica, 
digitalizzata perde qualità: il digitale si 
occupa della quantità, non della qualità 
e questo è un problema fondamentale, 
perché la quantità è utilissima, ma sen-
za qualità è deprimente. 
L’alcolismo e l’uso di droghe è diffusis-
simo perché è un sistema di raccogliere 
senso qua e là, un tentativo di venire 
fuori dalla depressione. Si disfano le 
strutture interne, il significato, la proie-

zione nel futuro, si diventa più vicini al 
qui e ora e le cose prendono un più di 
senso.
Il primo problema dell’arte non ha 
niente a che vedere con la tecnica, ha a 
che vedere con l’attenzione a quello che 
c’è fuori, e soprattutto di quello che c’è 
dentro: stare attenti sentire che effetto 
fa.
A questo proposito è molto interessan-
te la teoria di Proust1 sulla percezione: 
percepire una cosa, sostiene, è un mi-
sto di vedere quello che c’è fuori e di 
connetterlo con quello che c’è nel mon-
do interno. Quello che vedo è in parte 
quello che c’è lì fuori, e in parte tutto 
quello che ci si connette nel mio mondo 
interno. Due persone che guardano la 
stessa cosa non vedono la stessa cosa: 
dieci pittori che dipingono lo stesso 
albero fanno dieci alberi differenti. Il 
lato esterno della percezione è solo un 
aspetto, che senza la controparte interna 
rimane una incompiutezza. 
Ma quanto è importante questo lato 
esterno? Perché anche i bravi pittori 
hanno bisogno di modelli, anche quan-
do dipingono una mela? 
La percezione è veramente un intreccio 
del mondo interno e di quello esterno, 
che hanno entrambi una funzione im-
portantissima: si può dipingere a me-
moria, ma in linea di massima i pittori 
preferiscono farsi ispirare dal modello, 
che attiva dentro reazioni contingen-
temente specifiche, da cui nessuno può 
farsi totalmente indipendente. Il pro-
blema dell’arte comincia a delinearsi 
in questa differenza tra mondo interno 
e mondo esterno e in questo intrecciarsi 
di oggettivo e soggettivo. 
E’ incontrovertibile che l’arte debba 
avere per forza una dimensione sogget-
tiva, altrimenti non è arte. Se l’artista 
non mette nella sua opera l’effetto che 
gli fa quello che sta vedendo realizza un 
oggetto tecnico, non un oggetto artisti-
co. 
Ora, se nella relazione d’aiuto quello 
che si cerca di fare è aiutare la persona 
a migliorare la qualità della sua vita, è 
ovvio che questo ha strettamente a che 
fare con la percezione. Cioè la quali-
tà della vita si comincia a migliorare 
migliorando la percezione del mondo, 
aiutando le persone a entrare in contatto 
con la duplicità della propria percezio-
ne. E’ per questo che i gestaltisti sfian-
cano i loro clienti con la domanda “che 
cosa senti”?
Questa domanda è essenziale, e se i 

TEORIA DELL’ARTE

	Paolo Quattrini
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clienti puntano i piedi è perché per 
una ragione o per l’altra sono lontani 
dall’esperienza dell’effetto che gli fa il 
mondo, e avvicinarcisi comporta varie 
difficoltà. Se alla fine però la persona 
non sente, non avrà una gran qualità di 
vita, perché la qualità passa dal sentire. 
Una persona di fronte alla propria vita è 
come un pittore di fronte a una tela bian-
ca. La vita in sé non ha un significato: 
come dice Goethe, la vita ha un inizio e 
una fine ma di per sé non è un’unità. E’ 
una tela bianca dove quello che viene 
fuori è quello che ci si mette. Se ci si 
mette uno scarabocchio la vita sarà uno 
scarabocchio, se ci si mette un’opera 
d’arte la vita sarà un’opera d’arte. 
E’ un problema di senso, non di signi-
ficato. La vita può avere tanto o poco 
senso, e ragionevolmente si può affer-
mare che una vita sensata è meglio di 
una vita insensata. 
Il problema essenziale è condurre la 
persona, attraverso il richiamo della sua 
attenzione, verso l’effetto che le fa il 
mondo, sempre connettendo quello che 
c’è, che sente e che vede, al suo mondo 
interno.
Una volta che si comincia a sentire si 
possono sentire i sapori delle forme, che 
possono essere piacevoli o spiacevoli. A 
volte forme spiacevoli o piacevoli cam-
biano di segno: succede per esempio 
con canzoni, o opere d’arte, che a volte 
sembrano brutte e poi improvvisamente 
si apre un’esperienza di bellezza. 
Certo è che l’esperienza di bellezza, 
se non si sente, non aiuta pensarla. Di 
fronte a un’opera d’arte non si può chie-
dere: “che significa”? L’arte non signi-
fica, fa senso. 
Una antica definizione diceva “l’arte 
per l’arte”. Il problema è che effetto 
fa, cosa senti, non cosa pensi vedendo 
qualcosa. 
E bisogna accettare che l’effetto che 
fa neanche è definitivo: può darsi che 
oggi piaccia e domani faccia schifo, o 
viceversa. Non è arbitrario, è di solito 
un cambio lento e sofferto: quando una 
canzone non piace più resta a volte una 
specie di nostalgia di quando piaceva. 
E’ un dramma, questo passaggio. 
Bello e non bello è una cosa soggettiva 
ma non arbitraria: per esempio cultu-
re anche molto diverse si scambiano i 
loro prodotti artistici spesso con grande 
apprezzamento reciproco. In occiden-
te è molto apprezzata l’arte orientale e 
viceversa, ci sono pianisti giapponesi 
che suonano meravigliosamente Bach, 
Chopin.
Ora, come un quadro è una forma, anche 
la vita è una forma, e l’arte delle forme 
della vita, cioè l’arte del comportamen-
to è il teatro. Il comportamento umano 
può dare luogo a due tipi di qualità: una 
qualità etica e una qualità estetica. Ci 
sono pezzi teatrali che sono puramente 
estetici, ma il grande teatro ha una qua-
lità etica insieme a quella estetica. Sha-
kespeare è un intreccio inestricabile 
di qualità etica ed estetica. 
Con i comportamenti umani costruisce 
opere d’arte, storie meravigliose in sen-
so estetico ed etico, che hanno un gran-
de valore dal punto di vista esistenziale, 

nel senso che portano in scena situazio-
ni straordinarie. Amleto, ad esempio, 
vive conflitti interni in un certo senso 
meravigliosi: essere un principe che si 
adagia nel privilegio, o prendersi la re-
sponsabilità di quello che è successo a 
suo padre. Prendersi la responsabilità 
della sua storia... questo vuol dire fini-
re di sicuro ammazzato, perché implica 
mettersi in conflitto con il re, che allora 
lo vorrà togliere di mezzo...
Questo è straordinario da un punto di 
vista etico perché mette in scena una 
storia dove c’è qualcosa di più impor-
tante della morte. La vita umana ha una 
caratteristica ineluttabile che è la sua 
brevità, ed è piena di bisogni banali, 
come sopravvivere, avere uno spazio 
ecc... In questa vita così corta, destina-
ta comunque a finire, riuscire a trova-
re qualcosa che è più importante della 
morte è fondamentale: il valore etico è 
più importante della morte, è quello 
che permette a un essere umano di vi-
vere spaziando oltre le strettezze che le 
limitazioni della vita gli impongono. Se 
non immette un certo livello di valore 
etico nella vita, la vita diventa una fo-
gna. 
Le culture orientali hanno elaborato il 
concetto di impermanenza e hanno 
sviluppato tutte una serie di tecniche 
per aiutare le persone a vivere malgrado 
che si debba morire: la modalità tipica 
delle culture orientali è il non attacca-
mento, cioè vivere senza aggrapparsi 
alle cose. 
Specifico della cultura cristiana è il va-
lore etico: Cristo non ha mai dato una 
legge, una regola ma solo indicazioni 
trasversali: ad esempio “lasciate che i 
bambini vengano a me”. Evidentemen-
te vuol dire che il suo insegnamento lo 
possono capire anche i bambini: e in-
fatti è un insegnamento di senso, non di 
significato, i bambini con i significati 
non ci si orientano granché.
Un altro insegnamento poco sottoline-
ato istituzionalmente, perché piuttosto 
eversivo, fu “lascia tutto, la famiglia i 
beni, ecc... e vieni con me”. è un inse-
gnamento che implica che c’è qualcosa 
di più importante della vita familiare: 
ma la vita familiare è quella che permet-
te un minimo di sicurezza per gli esseri 
umani, quindi ci deve essere qualcosa 
che è più importante della sicurezza. 
Se si ripercorre quello che è stato tra-
mandato che Cristo ha detto, sono tutte 
parole che riguardano l’esperienza, non 
la legge.
La vita facilmente si disfa tra le mani: 
a una certa età succede comunque che 
tutto perde smalto. Più si va avanti nel-
la vita e meno lo smalto regge: quello 
che può reggere è il valore etico, tutto il 
resto si disfa in un’insensatezza tremen-
da. E chi è arrivato alla metà della vita 
lo sa, è un’esperienza che scopre im-
provvisamente:  al mezzo del cammin di 
nostra vita la qualità etica è l’unica cosa 
per cui vivere è interessante, bello, affa-
scinante, comunque e sempre. La quali-
tà etica è l’alimento fondamentale. 
Succede a quel punto della vita, che le 
persone si orientino in un verso o in un 
altro: alcune si sposano con la qualità 

etica, altre lavorano disperatamente per 
il potere. Non pochi purtroppo, al mo-
mento che lo smalto gli si vanifica tra le 
mani diventano assetati di potere.
Il teatro ha quindi un cotè di rivelazio-
ne del buono, e farne esperienza anche 
mediata, in qualità di spettatore, è rico-
nosciuto importante già dai tempi del-
la Grecia classica, dove il teatro aveva 
appunto un ruolo educativo fondamen-
tale.
Il tema etico è radicalmente connesso 
anche con la letteratura: i racconti han-
no forme, ma portano anche allo sguar-
do storie di persone la cui straordinarie-
tà intesse l’estetica con l’etica.

Questa è una parte di un racconto, guar-
data come un’esperienza relazionale 
come quella del paziente con il terapeu-
ta: da una parte c’è il racconto, dall’altra 
un lettore. In una ottica fenomenologi-
ca, anche qui è in atto un circolo erme-
neutico: se il lettore ha una posizione 
attiva, cioè risponde al racconto con il 
suo sentire, il racconto prende una di-
mensione dissimile da quella che ha 
con un altro lettore e persegue dimen-
sioni etiche oltre che estetiche. 

SUCCO DI LATTA
La storia di un bolo di metallo che di-
ventò una forma di formaggio.

R(acconto)- Lui era vecchio e brutto, e 
lei giovane e graziosissima, e lo amava, 
chissà perché. Qualcuno avrebbe detto 
che era il padre che non aveva avuto, 
ma lei il padre l’aveva avuto, e anche 
molto presente. Quel qualcuno direbbe 
allora che il padre era di proprietà della 
madre, che glielo concedeva con il con-
tagocce perché era gelosa del marito 
come una moglie qualunque. Insomma, 
chi lo sa perché lo amava, certo gli si 
attaccava alle ginocchia ridendo, come 
un gattino attaccato ai pantaloni, e il 
cuore di lui risplendeva.
L(ettore) - Lui è brutto e lei è bella, e 
lo ama, chissà perché! Sento allegria, la 
bruttezza non è un destino senza scam-
po, e davvero l’amore è un mistero im-
prevedibile. Sento un senso di allarga-
mento e di leggerezza, come sul mare in 
Puglia, con il mare che varia dal blu al 
verde chiaro! Le spiegazioni non strin-
gono l’amore in un angolo, l’immagine 
del gattino trionfa e porta un senso di 
tenerezza e riso. Ho un sapore di bon-
tà in bocca davanti a questo amore che 
appare di più delle sue componenti ma-
teriali.
C(ommento) Il racconto si muove fra 
polarità (brutto-bello, padre assente-
presente, moglie gelosa-qualsiasi) e im-
magini inattese (moglie attaccata alle 
ginocchia, gattino attaccato ai panta-
loni, cuore che risplende) creando uno 
spazio per il movimento del lettore, che 
riempie i vuoti con il suo immaginare 
e il suo sentire e che ha modo di speri-
mentare il sapore degli avvenimenti.
R - Lui era distratto, interessato prima 
agli oggetti del suo negozio, e lasciava 
l’amore per un dopo che poi non arriva-
va mai. Aveva un negozio di casalinghi, 
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e aveva per gli oggetti del negozio una 
preoccupazione da padre che ha da si-
stemare i figli: li conosceva quasi per-
sonalmente, e sapeva quante possibilità 
avesse ognuno di essere venduto o no. 
Gli dispiaceva che invecchiassero inu-
tilmente sugli scaffali, e ci teneva che 
andassero a far parte della vita di qual-
cuno.
Un ossessivo della madonna insomma, 
che si occupava prima del dovere e poi 
del piacere, ed essendo l’amore appun-
to solo un piacere, era quello che veniva 
per ultimo.
L – Il personaggio mi appare a prima 
vista squallido, ma mi sembra avere 
tuttavia una strana sensibilità, per cui 
gli oggetti assumono vita e il suo nego-
zio mi diventa un luogo di avvenimenti 
interessanti. E mi stupisce che l’amore 
venga dopo il dovere: mi incuriosisce 
che genere d’amore possa essere que-
sto.
C - L deriva dalle cose che R gli mette 
sotto gli occhi il sapore inusuale di un 
amore che le cose evocano: un sapore 
più buono della banalità degli elementi 
in gioco.
R - Lei naturalmente andava dove dice-
va il cuore, e non si chiedeva di più. Il 
cuore è uno strano attrezzo, che palpita 
senza un progetto: è affidabile pressap-
poco quanto il tempo in primavera, e 
della primavera è appunto una discreta 
metafora.
L - Il cuore-attrezzo mi evoca qualcosa 
che non è né smielato come un cuore 
né meccanico come un attrezzo: mi dà 
all’amore una consistenza di verdura 
fresca che me lo rende meno sentimen-
tale e più digeribile. Cuore-tempo-me-
tafora mi sveglia l’attenzione con pas-
saggi che si intensificano col contrasto.
C - R continua a stare in equilibrio fra 
contrasti, ottenendo in L un effetto di 
tridimensionalità e attrazione.
R - Un giorno, in negozio lei stava per 
buttare dei pentolini di alluminio, trop-
po piccoli per un uso di cucina ragio-
nevole, 

- Ma per l’amor di dio, disse 
Mario, se li ho presi vuol dire 
che intendevo venderli, mica 
buttarli!

E dopo averglieli levati di mano li ri-
mise a posto con preoccupata disappro-
vazione. 
Il palpito buttereccio del cuore di lei si 
era scontrato con le serrande difensive 
del cuore di lui, calate giù ben prima 
che il cuore medesimo avesse potuto 
dire la sua. Il cuore di lui infatti era sco-
nosciuto al mondo, e il mondo gli era 
sconosciuto: le serrande calavano prima 
che si potesse sperimentare, mettendo 
Mario a rischio con il suo palpitare in-
congruente. In realtà infatti il suo cuore 
era un pericolo ambulante, capace se gli 
saltava il ticchio, anche di vuotare metà 
del negozio, buttando via tutto quello 
che trovava una schifezza, ma che gli 
dava da vivere, in quanto le sue clienti 
non brillavano per gusto estetico.    Ma-
gari facevano un’ottima cucina, ma con 
attrezzi a dir poco esteticamente discu-
tibili, come insalatiere di plasticaccia 
repellente, o magari bicchierucci con 

bordini dorati e filigrane smerigliate. 
L – Il cuore di Mario diventa un perso-
naggio: i suoi palpiti butterecci me lo 
avvicinano con la simpatia dello scher-
zo, e le sue avventure mi aprono un 
mondo di riflessioni nello spazio angu-
sto del negozio. Ancora l’oscillazione 
fra compassione e lontananza dagli altri 
me lo fanno avvicinare con la curiosità 
di guardare più dentro, come dentro un 
mistero che si può contemplare a lungo 
con interesse.
C - R si avventura improvvisamente 
dentro lo spazio interno del personag-
gio, trascinando L nell’imprevisto e 
nell’incanto.
R - Fortunatamente una radicale para-
noia lo teneva lontano dalle sue neces-
sità estetiche, che secondo lui avevano 
un che di extraterrestre.

-Ah..... - diceva alzando il 
naso, 

per spiegare che non c’era posto per 
questo nella vita delle persone normali: 
troppo caro, troppo impegnativo, troppo 
poco oggettivo e quindi incontrollabile, 
pericoloso e in fondo inutile.
Non si faceva domande perché temeva 
le risposte, e anche perché sapeva che le 
domande sono come le ciliegie, una tira 
l’altra e non si sa dove si va a finire.
Aver tolto di mano i due pentolini a sua 
moglie lo preoccupava: come ragio-
nasse lei non l’aveva mai capito, ma 
si rendeva conto che era molto diverso 
da come faceva lui, e temeva che quel 
gesto, per lui banalmente funzionale, 
avesse riflessi nell’anima di lei che po-
tessero influire sul suo umore, e renderla 
irragionevolmente oppositiva anche per 
tutto il giorno. Non capiva in che modo, 
ma gli pareva che lei fosse impermea-
bile al pensiero pratico, e si muovesse 
su parametri non dissimili da quelli di 
un bambino, adorabile ma impossibile. 
Quando lei era di cattivo umore lui tre-
mava, anche se non lo dava a vedere, 
e si aggrappava a una ragionevolezza 
estenuante senza che questa riuscisse a 
migliorare la situazione, anzi!
L - Mario diventa un personaggio sem-
pre più complesso e interessante, capace 
di una speculazione interiore che mette 
in luce una visione del mondo esterno 
ed interno piena di sfaccettature setose 
e taglienti che mi tengono attaccato alla 
lettura attento e curioso. Il suo sguardo 
dentro Rosalinda è amoroso malgrado 
il pericolo che lei rappresenta: questo 
amore nel pericolo mi dà un senso di 
trascendenza del suo interesse e di bon-
tà.
C - L affonda nell’esperienza del per-
sonaggio di Mario, che R presenta con 
piani interni sempre più polarizzati e 
dinamici: si intensifica in lui il sapore 
della bontà, e il senso del vivere mal-
grado le difficoltà.
R - L’amava silenziosamente, e con sa-
crifici della sua ossessività impossibili 
da riconoscere per chiunque non fosse 
introdotto a questo tipo di misteri.
Un amore così silenzioso e difficile da 
descrivere, si può solo evocare. L’ama-
va come amava i fiori: coloravano la sua 
vita, ma non gli sarebbe mai venuto in 
mente di mettersi a coltivarli. L’amava 

come amava l’azzurro del cielo: se era 
nuvolo, mai avrebbe pensato di poter 
fare qualcosa per farlo tornare azzurro.
L’amava anche come il calore del fuo-
co, e tante altre cose che facevano la 
vita degna di essere vissuta. Sciocchez-
ze insomma, che non valeva la pena di 
dire, che sarebbe servito solo a far ve-
dere quanto era scemo e ridicolo, e lui 
del ridicolo aveva una paura blu.
Per questo si vestiva sempre in modo 
scialbo e incolore, meglio così che ri-
dicolo.
C - Mario ama Rosalinda come ama 
i fiori: mai si metterebbe a coltivarli! 
Tutto è troppo importante e per que-
sto inavvicinabile, ma è fonte di vita 
nell’ineffabilità! R allarga il panora-
ma attraverso giochi di luce e di om-
bra, come nel cinema impressionista e 
la sensazione di L è leggera e incisiva, 
chiara ed evanescente allo stesso tem-
po.
Non che diventasse ultraragionevole 
per far tornare il sole, cosa riguardo a 
cui non si riteneva minimamente com-
petente, ma per non peggiorare la situa-
zione, per non urtarla inavvertitamen-
te e scatenare un uragano. Se si fosse 
potuto vedere internamente, si sarebbe 
visto come una persona accucciata con-
tro una parete con una sporgenza che gli 
facesse da riparo al peggio, in attesa pa-
ziente che passasse il maltempo. 
Di solito era proprio l’ossessività che 
gli faceva da riparo: pensava alle cose 
che aveva da fare passandole e ripas-
sandole nella mente e cambiando det-
tagli che a chiunque sarebbero sembrati 
insulsi, ma che a lui davano un certo 
calore, come di qualcosa che fosse stato 
messo a posto e che così non avrebbe 
dato più fastidio.
L – Trasfigurato nella fantasia, Mario 
sembra un cavaliere errante e la sua os-
sessività una landa primeva, abitata da 
animali mitologici, che percorre senza 
farsi istupidire dalla paura, ma con gli 
occhi aperti di chi vuole sapere.
C - La descrizione dettagliata dei mo-
vimenti interni di Mario lo trasporta 
nell’empireo degli eroi contemporanei, 
la cui impresa fondamentale è quella 
della testimonianza, a prescindere da 
cosa testimoniano: testimoniata, la vita 
di Mario si riscatta dalla sua banalità, 
e L la ascolta con il fascino che porta 
con sé l’uccisore di draghi.
R - Rosalinda intanto era entrata in uno 
stato d’animo come distratto, come se 
non avesse avuto nessuna reazione alla 
storia dei pentolini. Mario non alimenta-
va però farse speranze, sapeva bene che 
lei non avrebbe mai ammesso di essere 
stata disturbata: i suoi malumori erano 
autogeni o per delitti di lesa maestà, e 
quando aveva quell’arietta innocua sta-
va in realtà cercando di quale delitto di 
lesa maestà poteva essere incolpato lui.
Mario sapeva, ma taceva per esperienza. 
Una volta che sconsideratamente aveva 
osato insinuare che quello che lui aveva 
fatto l’aveva offesa, aveva scatenato un 
uragano di recriminazioni che gli aveva 
fatto perdere la voglia di riprovare.

- Allora pensi che io sia così 
meschina da arrabbiarmi per-
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ché hai detto che Lorenza è 
simpatica! Pensi che mi stimi 
così poco da essere in competi-
zione con quella squinzia della 
tua amica, che per di più è brut-
ta come una scopa vecchia!

Mario era preso fra due fuochi: da una 
parte una necessità di dare comunque 
ragione a Rosalinda, e dall’altra un 
senso di solidarietà verso Lorenza lo 
spingeva a dire qualcosa che nella si-
tuazione sarebbe stata un’operazione 
kamikaze: voleva dire che Lorenza era 
un’amica carissima, e che lui le voleva 
molto bene. A quel punto era massima-
mente probabile che Rosalinda si lan-
ciasse in una operazione di demolizio-
ne di Lorenza da rischiare di intaccare 
l’immagine che ne aveva Mario, e lui, 
la cui madre aveva varie volte fatto a 
pezzi amici e soprattutto amiche sco-
mode del figlio, temeva tanto questo 
genere di cose che preferì tacere.
L -  Mario mi fa sognare: quello che mi 
sembrava un’ indicibile strettezza della 
vita prende dignità di esistenza, e quasi 
mi sento orgoglioso di condividere la 
sua esperienza, che anch’io ho fatto a 
modo mio: lo vedo e mi vedo fra Scil-
la e Cariddi, e la piccolezza dei fatti si 
illumina di scintille colorare, di arco-
baleni violacei che affondano nei mari 
tempestosi dell’iconografia pittorica 
dell’ottocento, abitati da mostri che si 
intuiscono senza vederli mai in faccia.
C - L’immaginazione di L co-costruisce 
il racconto, portandolo in luoghi speci-
fici a lui e a nessun altro, e facendone 
qualcosa di unico. Il dramma di Mario 
si svolge sul piano etico, e i suoi dilem-
mi hanno il sapore della bontà.
R - Ora Rosalinda era vicina alla vetri-
na, e guardava con l’occhio sfuocato, in 
modo che era difficile dire se guarda-
va la strada o dentro di sé. Impossibile 
prevedere se stava per esplodere, o se 
qualcosa di più importante era soprav-
venuto, e se l’esplosione era rimandata 
a più tardi. 
Qualcosa si risolse nella sua espressio-
ne, e disse che usciva, senza apparen-
ti implicazioni. Si incamminò verso il 
centro con la testa attraversata da onde 
diverse, che salivano e scendevano 
sparpagliatamente, e che difficilmente 
avrebbero potuto essere chiamate pen-
sieri. Sembravano macchie di luce a to-
nalità affettiva, e si intersecavano come 
nel caleidoscopio, scomparendo senza 
avviso e prendendo una nuova forma 
imprevista. Mario si sarebbe spaventato 
a trovarsi immerso in quel guazzabu-
glio di inconsistenze, eppure quello era 
il corrispettivo per Rosalinda di quello 
che chiamava lui pensare.
Il fatto è che pensare è una strana cosa, 
che può variare da un meraviglioso 
caleidoscopico moltiplicarsi delle for-
me, allo svolgersi rigoroso di un filo di 
acciaio la cui flessibilità si limita a na-
scondere l’anancastico che lo possiede. 
E poi tutte le vie di mezzo, naturalmen-
te.
L – Pittoricamente mi trovo improvvi-
samente in tutt’altro luogo: guardare 
dentro Rosalinda mi evoca la straordi-
naria avventura di entrare in un quadro 

di Kandinskij, dove l’assenza di signifi-
cato è largamente compensata del senso 
che straborda dall’armonia dei colori, 
magnifico come un tramonto sui tropi-
ci.
C - Attraverso le immagini pittoriche la 
bellezza irrompe nell’esperienza di L.
R - A volte qualcosa arrivava a pren-
dere forma in parole: “morbido come 
un cuore d’estate” riferito a un delizio-
so golfetto di cachemire nelle vetrine, 
oppure “dentro un frullatore” presumi-
bilmente pensando a Mario, e alla sua 
pervicacia metallica.
Di metallico apprezzava l’oro e l’argen-
to, tutto il resto rivestiva per lei quello 
con cui una famosa signora definì una 
volta gli autisti: uno sgradevole ma in-
dispensabile accessorio (era il tempo in 
cui la presenza della servitù cominciava 
a graffiare l’animo dei ricchi, ormai in-
tenerito senza rimedio dalla rivoluzione 
francese).
Non è che Rosalinda non piacesse il 
metallo, lei neanche lo vedeva come 
un fainomenon, qualcosa con la dignità 
del suo essere: lo registrava come ac-
cessorio giusto per evitare di andare a 
sbatterci contro, o al massimo per im-
parare a cucirsi dei vestiti, o a preparare 
un soufflè.

- il soufflè non mi piace tan-
to, si disse, è bello, è vero, ma 
amalgama troppo il sapore del-
la verdura in una mistura omo-
genea………i broccoli mica 
sanno uguale dappertutto, un 
po’ sono freschi e lisci, un po’ 
sono friabili e si disfano in boc-
ca come minuscoli grappoli di 
fruttini gialli…..mi piacerebbe 
mangiare fiori! Chissà se in un 
frullatore il metallo potrebbe 
diventare morbido….il metallo 
forse sì, ma non lui! rise Rosa-
linda. E ora che faccio? 

La sua  interminabile attività morfoge-
netica sembrava esprimere un bisogno 
strano e senza nome, che una persona 
più adusa alla razionalità avrebbe im-
mediatamente riconosciuto come un 
bisogno di struttura. Andare dove? Fare 
cosa, a quale scopo? A lei in genere ba-
stava un motivo per fare qualcosa, lo 
scopo si manifestava da solo nello svol-
gersi degli eventi. Che così non riuscis-
se a fare niente di molto complicato le 
doleva solo un poco, e in realtà le dava 
un po’ d’invidia. 
Le sarebbe piaciuto essere una gran-
de pittrice, o un’artista di qualche ge-
nere riconosciuta da un pubblico, ma 
costringersi al di fuori di una rigorosa 
spontaneità le riusciva insopportabile, 
come se nei luoghi della disciplina, fos-
se anche la sua medesima, la vita non 
fosse degna di essere vissuta.
L – Contrasti di colore, macchie senza 
relazione fra loro, formano ai miei oc-
chi un insieme che non ha bisogno di 
spiegazioni: capisco senza logica, vedo 
senza occhi, misteriosamente questo 
sfarfallio spezzettato si riempie di sen-
so, di vita e di comprensione che non 
passa da un livello concettuale.
C - L non capisce, ma co-costruisce 
l’essenza del racconto, che si dipana in 

una direzione a cui lui partecipa diret-
tamente con l’esperienza di senso .
R - Mario incartava una caraffa a una 
signora con una di quelle facce qualsia-
si, che fanno venire il latte ai ginocchi. 
Lui, chiuso nel suo mondo interiore, 
non avrebbe saputo riconoscerla una 
volta uscita dal negozio, e a stento 
l’avrebbe distinta da un’altra cliente, se 
ci fosse stata nel negozio: eppure pro-
vava per lei una simpatia dovuta al fatto 
di aver comprato la caraffa, che ora ave-
va finalmente casa e non pesava più sul 
cuore di Mario. 
Attraverso questo ponte di simpatia gli 
arrivavano gli echi della vita di quella 
persona, i suoi molti dolori e i pochi 
piaceri, come il sorriso dei familiari 
quando metteva a tavola. Era uno stra-
no melange fra una totale estraneità, 
una lontananza calcolabile in anni luce, 
e una partecipazione profonda nel con-
dividere con lei il destino umano, che 
gliela faceva sentire una alleata nel 
cammino della vita. 
Una alleata potenziale: in realtà avreb-
be avuto difficoltà anche a prenderci un 
caffè insieme. Sentiva un certo senso di 
colpa per questo, quasi che un essere 
umano avesse diritto a qualcosa di più, 
e gli pareva di fare qualcosa di male a 
tenere distanti le persone. Ma in defini-
tiva è così che voleva vivere:” a cha-
qun sa distance” avrebbe potuto dire, se 
avesse saputo il francese.
L – Mario sembra essere l’interfaccia 
fra un mondo senza charme e un abisso 
di suoni rotondi e lontani, quasi un re-
quiem alla condizione umana, che nel-
la sua abissalità trascende la tristezza 
e diventa quasi un accompagnamento 
eroico.
C - L ascoltando R evoca ineffabilità 
che si travestono appena da forme, solo 
abbastanza da fermarsi nella memoria, 
ma non tanto da diventare significati.
R - Salutata la cliente, Mario ricomin-
ciò a pensare ai pentolini che Rosalinda 
voleva buttare, e al malumore di lei. Si 
chiedeva: 
	 - ma, in fondo, e se glieli avessi la-
sciati buttare? 
Possibilissimo, ma qualcosa resisteva 
dentro il suo animo. Quel qualcosa lui 
lo chiamava logica: perché buttarli se 
si potrebbero vendere? Improbabile ma 
possibile, e nella mente di Mario il pos-
sibile non era radicalmente diviso dal 
probabile. 
Lui per esempio non credeva ai dischi 
volanti, ma dato che non erano impos-
sibili, allora se ne avesse incontrato uno 
non avrebbe fatto una piega, si sarebbe 
solo appassionato alla faccenda, o spa-
ventato, a seconda delle circostanze. 
Ma non era logico anche che la pace 
avesse un prezzo? E il prezzo di quei 
dannati pentolini era davvero basso. 
Chissà, forse Rosalinda non se l’era 
presa, ma Mario non si faceva illusioni, 
quel possibile lì non era tanto probabi-
le.
Strano come funziona la paura: con i 
dischi volanti era molto più probabilista 
che con l’umore di Rosalinda. 
L – Quanto l’anima di Mario è visibile 
per Rosalinda? E che vuol dire visibile, 
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magari lei la avverte anche senza la ca-
pacità di metterla in parole. E sarebbe 
meglio se riuscisse a concettualizzarla? 
O per il loro amore è meglio così? Mi 
sembra che la bellezza di questo rap-
porto sarebbe sciupata da una migliore 
organizzazione!
C - L entra nell’esperienza della relazio-
ne fra i due personaggi e si rende conto, 
con una piacevole meraviglia, che nem-
meno in letteratura la vita è prevedibi-
le, e che l’amore, con le sue mille facce, 
tocca sempre in modo nuovo.
R - Mentre Mario andava avanti e indie-
tro tentando di risolvere algebricamente 
un tema di qualità della vita, Rosalinda 
ciaccolava allegramente con un’amica 
che era andata a trovare. 
Dopo aver parlato dei loro uomini, i 
quali peraltro non si erano mai cono-
sciuti, cominciarono a parlare di pittu-
ra: Rosalinda era pittrice, e Anna, la sua 
amica, era laureata in storia dell’arte, e 
insegnava in un liceo. 
Che Rosalinda fosse pittrice lo diceva-
no gli altri, dal momento che dipinge-
va, ma lei non l’avrebbe mai detto per 
modestia, o piuttosto per orgoglio, per 
paura di essere smentita.
Quindi dipingeva, non era pittrice. Ne-
anche Anna era una critica d’arte, an-
che se critica lo era parecchio: parlare 
male di qualcosa o di qualcuno era il 
suo sport preferito, che esercitava con 
grande piacere con Rosalinda, anche lei 
una linguaccia niente male.
Ma a te Botero piace? Disse Anna, a 
me sembrano orrendi grassoni che non 
sono per niente riscattati dalla pretesa di 
artisticità: dov’è l’arte in Botero?
Anche a me fa un effetto di decorativo, 
e poi viene a noia subito, è talmente ri-
petitivo……
Ripetitivo artigianale, perché anche 
Chagall è ripetitivo, ma vuoi mettere!
Rosalinda era piccola e nervosa, mentre 
Anna era grande, bionda e grassoccia, e 
con una lieve tendenza all’esaltazione, 
che in lei saliva piano piano, con un cre-
scendo che arrivava ai tamburi quando 
ci sentiva forte. Su Botero ci sentiva, 
perché il dito puntato sulla grassezza 
pesava di più in lei del riscatto artisti-
co della medesima, appunto parecchio 
dubbia. La sua tendenza a ingrassare 
la faceva penare parecchio, perché era 
molto vanitosa, anche se non si vedeva 
tanto, dovuto questo alle scarse finanze. 
Che quell’idiota di Botero sbandierasse 
grassezza a destra e a manca e ci facesse 
anche soldi le dava comprensibilmente 
ai nervi. 
L – Che strano piacere viene da questo 
cicaleggio senza senso apparente! Que-
ste due ragazze sono deliziose nel loro 
scambiarsi sciocchezze, che non hanno 
la vita più lunga di un petalo di rosa. La 
inutilità pratica delle loro affermazioni 
non le rende per questo meno graziose e 
per me apprezzabili esteticamente.
C - L esperisce la bellezza in questa 
immagine banale, che porta una grazia 
che può solo essere assaporata, senza 
niente di più.
R - Continuarono a dire male di Botero, 
che effettivamente comunque gran cosa 
non è, malgrado che qualche munifi-

co deficiente abbia messo opere sue in 
bronzo smagliante in giardini pubblici 
di varie città. Almeno fossero opache!
Le due donne in realtà erano modeste 
nelle loro critiche, e non mordevano 
quelli che avrebbero dovuto essere i 
veri oggetti del loro risentimento este-
tico, cioè chi le schifezze le apprezza e 
le compra: su questi avrebbero potuto 
infierire senza pietà.
Il filo nella testa di Rosalinda come si 
è visto non era tanto consequenziale, e 
in mezzo alla disapprovazione per Bo-
tero cominciarono ad apparire scintille 
di indignazione nei confronti di Mario, 
che si alimentavano di Botero come un 
fuoco si alimenta di un altro fuoco. Le 
scintille davano fuoco a Mario, a quel 
Mario che abitava dentro Rosalinda: da 
principio lei ci provava un certo gusto, 
poi il fuoco le prese la mano e bruciò 
di legittima indignazione, e alla fine, 
quando Rosalinda era sulla strada di 
casa, cominciò a sentire un certo ma-
lessere, un freddo alla stomaco che non 
sapeva esattamente cosa fosse, ma che 
la preoccupava un po’. Avvicinandosi a 
casa, sentiva una specie di imbarazzo a 
incontrare Mario, come se fosse colpe-
vole di qualcosa, ma non capiva di cosa 
dato che aveva tutte le ragioni del mon-
do, ed era lei la parte lesa.
Abituata a riconoscere le emozioni come 
intensità e non come genere, scambiava 
quel freddo con qualsiasi cosa fuori che 
con la paura, con la quale  per principio 
preferiva non avere niente a che fare.
In realtà aveva paura, non sapeva se di 
Mario, che venuto misteriosamente a 
conoscenza dei suoi pensieri di guerra 
poteva arrabbiarsi anche lui, oppure che 
la sua stessa rabbia fosse un pericolo, 
che minacciasse la solidità di quel ponte 
che la legava a lui. Erano naturalmen-
te pensieri fuori campo, nemmeno per 
così dire pensati, erano solo chiaroscu-
ri che attraversavano il panorama della 
sua anima come quando certe volte le 
nuvole passando molto veloci nel cielo 
schiariscono e scuriscono in un batter 
d’occhio quello che stiamo guardando.
L –  E’ strano come il sapore della trage-
dia all’inizio sia così lieve: ascoltando 
l’anima di Rosalinda sento la tempesta, 
fredda e elettrica, troppo più grande 
delle forze umane per trovare riparo. 
Rosalinda va nell’abisso e lo sente, 
senza metterlo in parole. Mi appare qui 
straordinariamente chiaro quanto le pa-
role siano poca cosa di fronte a sentire 
il mondo!
C - L precipita nell’abisso con Rosalin-
da, condividendone il sentire con il do-
lore di non poter fare niente per lei!
R - Dato che non metteva niente di 
questo in parole, tutto si convertiva in 
un incipiente mal di pancia, quello che 
qualunque psicologo da quattro soldi 
avrebbe chiamato una somatizzazione.
È dubbio che se anche l’avesse messo 
in parole non avrebbe avuto il mal di 
pancia, è solo che l’avrebbe chiamato 
paura, ma la sensazione sarebbe stata la 
stessa. 
Naturalmente una contrazione allo sto-
maco si limita a richiedere rilassamento, 
mentre la paura richiede decisioni peri-

colose, come la fuga o l’attacco. Nella 
sua natura era fisiologico l’attacco, ma 
qui era chiara l’immensa complicatez-
za della vita, dove un semplice attacco, 
che normalmente dovrebbe risolversi 
con un superamento dell’incomodo, a 
volte diventa causa di un incomodo an-
cora più grande.
Rosalinda andava titubante, con brividi 
di vento freddo nel cuore, che avrebbe 
volentieri interpretato come influen-
za, se non fosse stato un certo senso 
dell’umorismo che la tratteneva.
A casa la situazione peggiorò: invece 
di un posto accogliente, in cui le cose 
era come se la guardassero con affetto, 
era diventata leggermente inquietante: 
sembrava che tutto fosse fuori posto, e 
mentre si aggirava qua e là il suo umore 
variava da una irritazione esasperata a 
una specie di fragilità per cui quasi si 
sarebbe messa a piangere.
L – Il dolore che Rosalinda mi fa di-
pende dall’ineluttabilità del dramma 
che si avvicina: non c’è colpa che possa 
ammorbidirlo con il risentimento, è lei 
stessa di fronte a sé, e non è padrona di 
quello che succederà.
C - L vive direttamente la tragedia di 
Rosalinda, e non desidera tirarsene 
fuori: non si tratta di un gusto per il do-
lore, ma dell’unico aiuto che può porta-
re a Rosalinda, quello di starle accanto 
fino in fondo.

COMMENTO
Il lettore co-costruisce il racconto con 
la sua partecipazione sensoriale, lo fa 
vivere ben aldilà della parola scritta: re-
stituendo a se stesso le sue impressioni 
fa esistere qualcosa che appartiene al 
momento di questa lettura e che non si 
ripeterà mai più, un racconto nel rac-
conto che lo colora ulteriormente e lo fa 
decollare in nuove dimensioni, alimen-
tandone il senso.
Non c’è percezione senza restituzione, 
e solo quando il lettore si dice quello 
che vede con i suoi occhi mentre leg-
ge il racconto, sa che veramente lo sta 
leggendo, che lo sta cioè trasportando 
all’interno della sua anima.
La restituzione chiama bellezza e bontà, 
che vengono in visita con la loro pre-
senza leggera, ma che lascia il segno: 
la storia di Rosalinda e Mario lascia 
dietro di sé un profumo di primavera, 
un sentore di buono che non si spegne 
nell’avvicinarsi del disastro, e sembra 
affermare che comunque la storia vale-
va la pena di essere vissuta. E’ un sen-
tore, un profumo: un naso distratto non 
riuscirebbe a sentirlo, e altri nasi non lo 
troverebbero interessante. 
Purtuttavia, chi vuole può avvertirlo.

1	 PROUST, M. Il tempo 
ritrovato”(Rizzoli, Roma 1994)

PAOLO QUATTRINI, psicologo, 
psicoterapeuta, Direttore Isti-
tuto Gestalt Firenze
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Incontro Duccio Demetrio a Milano 
nel suo studio all’interno dell’Uni-
versità la Bicocca dove insegna 
Filosofia dell’educazione. Lo in-

contro e mi sembra di conoscerlo da 
sempre, quel sempre che è a metà fra 
l’immaginario e la conoscenza, alimen-
tato dall’interesse e dal desiderio (che 
talvolta si tinge di bisogno) che da tanto 
tempo mi porta a confrontarmi con chi 
si è occupato di scrittura non soltanto in 
termini letterari, ma anche e soprattutto 
come disciplina. 
Ci presentiamo, o meglio, mi presento 
visto che lui non ha bisogno di presen-
tazioni, mi presento come autrice di 
quest’intervista e presento la rivista che 
l’avrebbe ospitata. La conosceva, ov-
viamente non nella nuova veste, ma il 
fatto comunque mi e ci lusinga. Spendo 
ancora due parole sulla rivista, sulle ar-
ti-terapie in genere, accenno alla video-
terapia e lui mi chiede se sono mai stata 
ad Anghiari1, gli rispondo di no e lui 
replica “Male, comunque l’aspettiamo. 
Ad Anghiari assisterebbe a documenta-
ri di storie di vita”. Poi, sempre a propo-
sito di –terapie, mi parla del suo nuovo 
libro ‘La scrittura clinica’ 2.
L’”intervista” è iniziata (o non è mai 
iniziata!) ma il nostro parlare non ha 
proprio i toni di una intervista tradizio-
nale, piuttosto di uno scambio di idee 
ed esperienze. Ho con me un registrato-
re che fino ad un’ora prima funzionava 
(giuro, l’avevo provato in macchina): 
“prova prova” e mi aveva rimanda-
to fedele “prova prova”. Gli chiedo se 
posso utilizzarlo e lui mi dice di sì: lo 
accendo. Non funziona. Riprovo, non 
funziona. Non so come posso aiutarla, 
mi dice. Non saprei proprio. Forse do-
veva andare così, con lui che parla ed 
io che scrivo. Entrambi sorridiamo e lui 
continua a parlare.

Dove eravamo rimasti? Alle –terapie.
Ho difficoltà a considerare la scrittura 
un mezzo terapeutico. Forse in virtù del 
significato che si dà a questo termine, 
se una persona ha un problema non è la 
scrittura che lo risolve. Non tutti riesco-
no a trovare soluzioni per i loro mali, 
qualunque siano gli strumenti, in ogni 
caso la scrittura può essere un placebo, 
un lenitivo, una zattera per le proprie 
fragilità esistenziali. 
C’è sicuramente sollievo nell’esercizio 

della scrittura e mentre dico questo ag-
giungo che tale funzione può essere as-
solta sia dalla scrittura diaristica che au-
tobiografica. Ma quest’ultima fa di più, 
chiede di ricostruire una trama, mette 
in atto un discorso legato alla propria 
storia che dà luogo ad una dimensione 
estetica. Questa è la differenza, l’au-
tobiografia mette in moto un processo 
desideriale (desiderio di guardarsi allo 
specchio), offre un’occasione autoesti-
mativa, una sorta di sdoppiamento e 
quindi un motivo terapeutico. A tal fine 
quindi è importante il lavoro sull’intera 
storia, scrivere solo di un trauma o di 
un evento senza che questo venga ri-
condotto nell’ambito della propria vita 
è troppo poco, ha un valore effimero 
che non crea un effettivo ritorno all’esi-
stenza con maggior coraggio. Si perde 
un po’ la dimensione di figura/sfondo, 
articolazione questa che dà compiutez-
za ad ogni “romanzo terapeutico”, com-
piutezza di cui ognuno, non solo come 
scrittore, ha bisogno.

Qual’è stata la prima volta per lei? 
A 20 anni  da studente ho cominciato 
ad occuparmi di analfabetismo adulto, 
mi sono interessato alle storie di gen-
te di strada. Trascrivevo le loro storie 
rendendole organiche, anche in senso 
grammaticale e sintattico, affinché di-
ventassero il loro abbecedario. Poi ho 
continuato ad occuparmi della “scrittu-
ra adulta” anche se un approccio meto-
dologico è arrivato verso gli anni ’80. 
Mio padre è stato un grande narratore di 
storie, educato da suo figlio a scriverle 
prima della sua morte. Scrivendo la sua 
autobiografia ha scoperto un senso per 
sé che non si era mai dato...
Mi sono sempre occupato di adultità, e 
ho fatto grande esperienza con gli anzia-
ni per i quali la scrittura autobiografica 
se non ha valore terapeutico ha comun-
que potere di cura. Nessuno ha voglia di 
cambiare le parole di un diario, mentre 
nell’autobiografia la necessità di rileg-
gersi è vitale. E’ nel momento in cui la 
nostra storia è concretamente al di fuori 
di noi che nasce per questa una possibi-
lità di cambiamento. La scrittura diventa 
a sua volta una fase della propria storia 
o un brano della propria autobiografia. 
E non è detto che sia solo ed esclusi-
vamente una dimensione narcisistica, e 
comunque se lo è, lo è in senso utile (il 

narcisismo nella depressione è una sal-
vezza, se sei totalmente depresso non 
scrivi). La scrittura ha comunque anche 
una dimensione masochistica, in quan-
to è disciplina. In questo caso, se hai 
la capacità puoi anche scrivere da solo 
altrimenti è utile l’aiuto di un facilitato-
re. Occorre fare in modo che le persone 
imparino a raccogliere la propria storia, 
a riscriverla e a ridonarla. La dimensio-
ne del dono è fondamentale.
Perché in fondo la migliore terapia è 
la conoscenza. Più cose conosciamo di 
noi stessi, più cose possiamo conoscere 
del mondo e con più cose possiamo en-
trare in relazione, e da questo punto di 
vista la scrittura autobiografica è foriera 
di conoscenza, possiamo definirla una 
forma di autoanalisi per non pazienti. 
In Freud riscontriamo grande diffiden-
za verso ciò che intralcia il transfert, 
in questo senso la scrittura diventa un 
ostacolo, un meccanismo di difesa, per 
cui l’inconscio non riesce a liberarsi. 
Ma oggi molti psicanalisti di scuola 
francese non sono d’accordo e vedono 
bene questo processo.

Perché proprio autobiografia e non 
racconto?
Il motivo è di ordine sociale ed etico. 
La scrittura autobiografica ci richiama 
alle radici della nostra storia, una storia 
vissuta, e questo è importante soprattut-
to per persone con meno strumenti di 
ordine culturale. E ancora è essenziale 
l’aspetto del dono, offrire agli altri la 
propria vita. Il bisogno di lasciare testi-
monianza di sé.
Il fenomeno “scrittura di fantasia” ha 
minor risonanza sul piano sociale. È 
comunque un processo di trasposizione, 
trasposizione metaforica di eventi che 
ci riguardano, ma questa può essere una 
fase successiva, scrivere novelle di vita 
che si ispirano alla propria storia.
Dal punto di vista etico, il ritorno alle 
radici e quindi alla concretezza diventa 
terapeutico nel momento in cui si riesce 
ad attraversarle.
I giovani considerano ingenua la scrit-
tura autobiografica in quanto tutti am-
biscono a diventare grandi scrittori e la 
nostra proposta non prevede pubblica-
zione. 

Cos’è per lei l’adultità?
Piuttosto dobbiamo parlare delle adulti-
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tà che potremmo definire come catego-
rie fenomenologiche. Una ad esempio 
chiama in causa i nostri compiti civili e 
sociali e chiunque in qualche modo l’at-
traversa. Possiamo poi parlare di matu-
rità che è una categoria etica e morale e 
non è detto che fra le due ci sia sempre 
coincidenza. La coincidenza è spesso 
impossibile, se riferita alla crescita di 
un individuo, essendo mutato lo svilup-
po umano; questo infatti non si realizza 
più per tappe, ma piuttosto si evidenzia 
in un intreccio di continuità e disconti-
nuità. Da ciò il bisogno di mantenersi 
fedeli alla propria adolescenza, di non 
abbandonarla. 
Queste sono in fondo le teorie del sé 
multiplo dell’io plurale. Soltanto aven-
do lo sguardo verso se stessi è possibile 
accettare le condizioni di meticciamen-
to, la possibilità di essere l’uno o l’altro, 
puer e senex; ogni lettura dell’umano 
deve restituire ambivalenza e parados-
so.

Adultità come integrazione, quindi?
Sì, ma qui entra in ballo la scrittura che 
dà luogo all’io narrativo, l’io regista 
che dà voce al proprio centro ed apre 
le porte dell’intimo e del segreto, al 
contrario dell’oralità che ha una dimen-
sione pubblica. Attraverso la narrazione 
visitiamo e rivisitiamo parti importanti 
della nostra esistenza e ogni tanto c’è 
bisogno di farne o rifarne la mappa. La 
scrittura è sempre formativa ed il gesto 
della scrittura un momento di riflessio-
ne.
Alcuni si bloccano nel corso di una se-
duta di scrittura autobiografica, sintomi 
riconducibili al rigetto dello scrivere, la 
superficie cartacea evoca il fenomeno 
dello specchio che restituisce immagini 
e storie di sé, e per sbloccare la situa-
zione il facilitatore sollecita il racconto 
orale in quanto l’esperienza della scrit-
tura può essere ancora troppo forte. Co-
munque questa prima o poi riprende e 
pian piano riesce anche a diventare flu-

ida, ma la difficoltà che è emersa deve 
comunque essere risolto in altra sede 
(setting psicoterapeutico).

Cos’è la memoria?
La memoria è. Senza di essa non pos-
siamo far nulla. È un dato ontologico. 
E’ conscio ed inconscio, e come per 
l’adultità dobbiamo usare il plurale, 
memorie a breve termine, a lungo ter-
mine, memorie sensoriali eccetera. Non 
può essere considerata solamente come 
possibilità di ricordo, la memoria ha 
che fare con il presente e con il futuro, 
non puoi congegnare la tua vita senza 
memoria.
Scrivendo affiorano più memorie di 
quante se ne possano presumere. Usan-
do una certa disciplina affiorano ricor-
di, emozioni, esperienze entusiasmanti 
per non considerare ciò che la scrittura 
evoca al facilitatore. Abbiamo un effet-
to eco e questo, se vogliamo, è il luogo 
della terapia, della coralità esistenziale 
che dà molto di più della scrittura nel 
silenzio e nella solitudine. Insieme ad 
altri, mediante la condivisione, è più 
facile superare aspetti negativi. Vedersi 
sulla pagina rappresentati da se stessi, 
questo è il senso terapeutico. La pen-
na trasfigura la storia, favorisce la rie-
laborazione del lutto, anche se con la 
scrittura non te ne separi mai. è sempre 
difficile l’atteggiamento nei confronti 
di un lutto, tieni tutto o non tieni nien-
te. Non ha importanza. È il lavoro che è 
positivo, il processo, la rielaborazione e 
quindi la trasformazione.
Leopardiano è l’uso della memoria, 
nell’autobiografia avviene la ricompo-
sizione dell’esistenze. Ma non ricom-
poni un disegno od un quadro, perché il 
disegno non c’era. Ridare o dare forma 
alla propria esistenza: è il processo che 
conta.

Mi dice che ha un impegno e che a bre-
ve si concluderà questo nostro incontro. 
Gli chiedo, se oltre ad Anghiari, è a co-

noscenza di laboratori permanenti o di 
altre applicazioni della scrittura. 
Intanto, aggiunge, ad Anghiari i condut-
tori devono per prima cosa averla scrit-
ta, devono aver fatto la loro esperien-
za, anche della pagina bianca, di quel 
che non si può dire per iscritto perché è 
troppo. Molti sono i laboratori di scrit-
tura creativa, e molte le loro applicazio-
ni in carceri, ospedali, una sorta di me-
dicina narrativa soprattutto nel mondo 
degli anziani ed anche in qualche circo-
lo femminile. Rispetto a nuove forme di 
analfabetismo o semi analfabetismo, la 
situazione non è molto diversa oggi da 
allora. Alcuni già lavorano in questa di-
rezione. Educatori professionali utiliz-
zano la scrittura con autoriflessione, per 
riabilitare il movimento verso la lettura, 
movimento verso e quindi distanza, …
sperimentano il rispetto, aggiungo, ri-
spetto per  chi pensa di non avere nulla 
da dire, replica, e lo stupore nel percepi-
re che esistono parole per loro.

E conclude: “La vita scrive”. 

DUCCIO DEMETRIO, Professore 
ordinario di Filosofia dell’Edu-
cazione e Teorie e Pratiche 
Autobiografiche

MARIELLA SASSONE,  counsellor

1 Libera Università di Anghiari
www.lua.it www.autobiografia.it
www.mnemon.it

2 La Scrittura clinica, Consulenza auto-
biografica e fragilità esistenziali, Raffa-
ello Cortina editore
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L´ordinamento penitenzia-
rio costituisce il momento 
di attuazione del principio 
sancito dal 3° comma art. 

27 della Costituzione in cui la finalità 
della pena viene intesa come rieduca-
zione e risocializzazione del detenuto.
Infatti tale articolo letteralmente reci-
ta: “ Le pene non possono consistere in 
trattamenti contrari al senso di umanità 
e devono tendere alla rieducazione del 
condannato”.
La vecchia idea della pena come costri-
zione, punizione o emenda, è ribaltata 
dalla Costituzione in quanto la funzione 
della pena rappresenta un mezzo per la 
riabilitazione del detenuto.
A distanza di trenta anni dal disposto del-
la Carta Costituzionale, l´Ordinamento 
Penitenziario del 1975, per la prima 
volta ha disciplinato per legge gli inte-
ressi dei detenuti, dei condannati e degli 
internati.
La normativa, recependo non soltanto il 
principio fissato dal dettato costituzio-
nale, ma accogliendo anche gli orienta-
menti che negli ultimi decenni si sono 
delineati a livello internazionale, ha 
rappresentato una svolta rispetto alla 
nozione del carcere che assolve ad una 
funzione custodialistica, in quanto il 
carcere accoglie condannati ed internati 
che devono essere emendati, rieducati 
e reinseriti nell´attività produttiva e nel 
contesto sociale, attuando un esempio 
di trattamento proiettato verso il recu-
pero sociale del detenuto e i più ampi 
contatti con il mondo esterno.
Accanto ai metodi tradizionali, lavoro, 
istruzione, religione, ai fini della riso-
cializzazione e del reinserinento del 
condannato, l´ordinamento peniten-
ziario tende a mutuare i metodi propri 
delle scienze sociali, aprendo spazi di 
collaborazione per lo svolgimento di 
attività di osservazione e trattamento a 
professionisti esperti in psicologia, ser-
vizio sociale, pedagogia, psichiatria e 
criminologia clinica.
Questi specialisti, in quanto capaci di 
studiare le cause della devianza, posso-
no imporre a tutti i livelli una strategia 
differenziata, onde potere poi espletare 
il trattamento penitenziario individua-
lizzato che dovrebbe tendere ad una 
emenda sostanziale del reo, ad aiutarlo 
a reinserirsi nell´attività lavorativa e nel 
contesto sociale in modo che alla fine si 
ottengano degli effetti totalmente riso-
cializzanti.

Ci si chiede, comunque, se sia possibile 
attuare un´opera rieducativa all´interno 
del carcere.
Infatti ogni tecnica psico-pedagogica 
che miri al reinserimento del detenu-
to va a scontrarsi con la condizione di 
esclusione nella quale il detenuto si 
trova, per cui si determina un problema 
di difficile soluzione, quale quello di 
dover conciliare la finalità della socia-
lizzazione e del reinserimento, ed una 
situazione, quella carceraria che, di per 
sé, è esclusione dell´individuo dalla so-
cietà.
In un quadro siffatto è importante rile-
vare l´importanza del ruolo dell´esperto 
in psicologia che con tecniche diagno-
stiche e trattamentali tende a stimolare 
in un soggetto il senso critico e la capa-
cità autonoma di scelta.
Kelman indica tre processi di influenza 
sociale attraverso i quali gli atteggia-
menti possono venire mutati:
-         la condiscendenza che si verifica, 
per esempio, in quelle situazioni in cui 
il detenuto si mostra pentito, deve otte-
nere dei benefici;
-              l´identificazione che si verifica 
quando il detenuto si comporta in modo 
che il rapporto con l´operatore lo sod-
disfi e lo faccia sentire diverso, ma si 
tratta di una modificazione di atteggia-
mento superficiale che si esaurisce con 
il cessare del rapporto;
-                 l´interiorizzazione che si veri-
fica quando il cambiamento inerisce al 
sistema di valori a cui il detenuto fa ri-
ferimento.
Ritenendo quest´ultimo il processo 
capace di produrre un mutamento per-
manente e produttivo nel soggetto,   il 
compito dello psicologo dovrebbe esse-
re quello di formare, prima di ogni altra 
cosa, il senso critico e la capacità auto-
noma di scelta.
Si deve tenere presente che il rispetto 
della legge, così come citato nelle Re-
gole Minime dell´ONU e del Consiglio 
d´Europa per il trattamento dei detenu-
ti, “non significa conformismo e passi-
vo adattamento alla società circostante, 
ma aderire al sistema di norme e valori 
presenti in una comunità dinamica di 
cui funzione essenziale sono anche la 
critica costruttiva e il rinnovamento so-
ciale”.
Perché ciò possa avvenire è importante 
però che il soggetto sia reso consape-
vole delle contraddizioni sociali in cui 
vive e che prenda coscienza del ruolo 

che svolge nella società.
L´inserimento sociale post-penitenzia-
rio del detenuto presuppone che, nel pe-
riodo di esecuzione della pena, si deb-
bano favorire situazioni per un percorso 
individuale di riflessione, ma anche 
collettivo di revisione critica e cambia-
mento onde maturare un progetto per-
sonale riguardante la sua vita futura. 
Questi obiettivi sono raggiungibili at-
traverso l´utilizzo di diversi percorsi 
e risorse: il teatro è una di queste e si 
pone come elemento rilevante del trat-
tamento insegnando la dimensione del 
gruppo e riportando alla solidarietà e 
allo scambio con gli altri. A distanza di 
30 anni dalla Legge Gozzini del 1975, 
nel 2008 sono 113 gli Istituti peniten-
ziari italiani che danno vita ad attività 
teatrali, le quali hanno certamente svol-
to una grande funzione rieducativa, sti-
molando la creatività e soprattutto faci-
litando la riorganizzazione dei rapporti 
interpersonali e contrastando la tenden-
za all´emarginazione. Ricordiamo an-
che che il 3 Aprile 2006 è stato firmato 
un protocollo d´intesa tra il Ministero 
della Giustizia e il Ministero per i Beni 
e le Attività Culturali a favore del rein-
serimento sociale e della formazione 
professionale dei detenuti nell´ambito 
dei mestieri dello spettacolo. Questo 
riconosce allo spettacolo un ruolo si-
gnificativo nella politica culturale della 
Giustizia e, in particolare, assume gran-
de rilevanza nel contesto delle attività 
trattamentali, proprie del sistema peni-
tenziario. Nel protocollo si premette e 
ribadisce che “le attività culturali, ar-
tistiche ed espressive sono un elemento 
fondamentale del progetto trattamenta-
le poiché favorendo il percorso di matu-
razione e crescita personale, svolgono 
un significativo ruolo di supporto nella 
prospettiva di un positivo reinserimen-
to sociale dei condannati e alla conse-
guente riduzione della recidiva”.
Il lavoro che i detenuti svolgono per 
avvicinarsi, comprendere e far vivere 
un personaggio; il continuo confronto 
con il regista e i compagni nel lavoro 
di gruppo, producono positivi effetti di 
crescita, risocializzazione e rieducazio-
ne.
Il teatro è un lavoro su di sé motivato 
dal raggiungimento del prodotto finale: 
lo spettacolo. E´, quindi, un progetto 
concreto che stimola a mettersi in gio-
co e che richiede sforzo e disciplina. 
Tramite il lavoro teatrale si recupera e 

esperienze

il teatro in carcere:
tra libertà e restrizione
	Marika Massara
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si sviluppa inventiva e creatività e allo 
stesso tempo ci si obbliga a una assoluta 
disciplina, a una assoluta concentrazio-
ne e a un training spesso faticoso che 
comprende tra le altre cose, lo studio 
della drammaturgia, della recitazione, 
della dizione, del movimento scenico, 
di tecniche vocali e di elementi di storia 
dello spettacolo.
Alcuni degli obiettivi raggiungibili con 
l´attività teatrale all´interno delle Isti-
tuzioni Penitenziarie sono i seguenti:
-                 Ridurre il rischio di emargina-
zione.
-         Migliorare l´autostima.
-         Offrire un´occasione per riflette-
re su di sé e sul proprio rapporto con il 
mondo esterno.
-         Promuovere comportamenti rela-
zionali positivi (rispetto, sostegno, soli-
darietà, collaborazione, cooperazione e 
valorizzazione degli altri).
-         Fornire competenze socializzan-
ti (imparare a mostrare sé e le proprie 
emozioni, relazionarsi all´altro, col-
laborare per il raggiungimento di uno 
scopo e per il piacere stesso di relazio-
narsi).
-         Favorire la percezione di sé come 
risorsa positiva all´interno del gruppo 
per conseguire: il riconoscimento delle 
peculiarità di ciascuno come opportuni-
tà di arricchimento personale; lo svilup-
po della capacità di ascolto e la disponi-
bilità verso l´altro.
-                 Stimolare la disciplina e recu-
perare la funzionalità delle regole e la 
co-costruzione del senso delle regole 
stesse.
-         Sostenere le aree sane della per-
sonalità.
-         Offrire stimoli per contrastare la 
deprivazione culturale.
Riteniamo il Teatro un´attività che pos-
sa aiutare al raggiungimento di questi 
obiettivi e abbiamo cercato, con questo 
articolo, di raccogliere e divulgare al-
cune delle esperienze più significative 
all´interno di alcune Istituzioni Peni-
tenziarie in Italia. Nello specifico ab-
biamo raccolto le esperienze maturate 
attraverso il senso della pratica teatrale 
nel carcere di Turi cercando di capire 
quanto il teatro abbia influito sulla cre-
scita personale dei detenuti e sul clima 
comunitario dell´Istituzione, anche at-
traverso confronti con i detenuti e gli 
operatori dell´area trattamentale (edu-
catori, psicologi, criminologi). 
La raccolta delle esperienze è stata da 
noi condotta integrando il resoconto del 
regista Pino Cacace e della scenografa 
Valeria Pinto che hanno condotto il La-
boratorio Teatrale del Progetto “Clas-
sico, ma non troppo” nel Carcere di Turi 
e conducono un laboratorio teatrale nel 
Carcere di Altamura e dell´operatrice di 
Teatroterapia e regista Patrizia Spagno-
li che partecipa e conduce le attività tea-
trali all´interno della Casa di reclusione 
di Spoleto e della Casa Circondariale 
di Rebibbia. 
I colloqui con i detenuti sono stati con-
dotti in un clima empatico, accogliente, 
non giudicante e tutelando la privacy 
dei soggetti.

 

“Località Maiano” di Patrizia Spa-
gnoli
 
Maiano: Casa di Reclusione di Spoleto. 
Un Istituto cosiddetto ad “Alta Sicurez-
za” perché ci sono detenuti per reati sot-
toposti ad una sorveglianza più stretta 
rispetto a quelli comuni. 
Per diversi anni ho fatto parte del grup-
po di riferimento di laboratori teatrali in 
carcere ma è qui, a Spoleto, che per una 
serie di circostanze fortuite, mi sono ri-
trovata a fare la mia prima esperienza 
come “conduttrice” di un laboratorio. 
Chiamarmi “regista” mi faceva (e mi fa 
tutt´ora) molta paura tanto più se pensa-
vo che il mio compito quell´anno sareb-
be stato tutt´altro che facile; si prospet-
tava faticoso infatti continuare l´opera 
iniziata da Philippe. Si era dovuto al-
lontanare per qualche tempo e io mi ero 
offerta di portare avanti in sua assenza 
il laboratorio per non abbandonare i “ra-
gazzi”.  Più che il regista “Phil” era un 
loro amico, l´amico francese, l´artista 
dal cuore buono e ci sarebbe voluto del 
tempo per ottenere la stessa fiducia.
Avevamo deciso di vederci ogni quindi-
ci giorni; lo sapevo, era un po´ poco, ma 
giusto per cominciare, poi, in seguito, 
avrei cercato senz´altro di intensificare 
gli incontri. 
All´inizio, il difficile era stato spiega-
re loro il mio modo di considerare il 
teatro, e soprattutto quello carcerario, 
come strumento di crescita. Da anni 
mi ripetevo in continuazione: “quando 
sarò io ad organizzare il corso di tea-
tro...”. Teatro sociale? Drammaturgia 
carceraria? Teatro dell´oppresso? Non 
lo sapevo. Ma una cosa invece la sape-
vo: doveva essere teatro, assolutamente 
teatro. Bello o brutto, triste o allegro, 
profondo o superficiale non aveva poi 
molta importanza purché si fosse tratta-
to di teatro; purché i detenuti si fossero 
sentiti parte integrante di quel proces-
so che porta ad una rappresentazione 
teatrale partendo dalla quotidianità per 
spostarsi nell´extra-quotidiano, come 
mi aveva per anni insegnato il mio ma-
estro Walter Orioli; attraverso il rappor-
to con gli altri del gruppo, attraverso la 
condivisione di un obiettivo comune, 
attraverso la speranza di poter rivedere 
un giorno la propria casa, attraverso un 
personaggio misterioso oppure uno più 
conosciuto.     
Specialmente i primi tempi però c´erano 
stati tanti momenti in cui stavo quasi per 
abbandonare il progetto. I detenuti non 
riuscivano ad accettare che un copione 
si costruisce con il tempo e soprattutto 
che il copione è di tutti: si  realizza gior-
no per giorno, con la partecipazione di 
tutti e con le esperienze di tutti. 
La struttura narrativa di questo spetta-
colo teatrale doveva basarsi sui racconti 
che i detenuti avrebbero fatto del loro 
rapporto con le città di origine. Princi-
palmente Napoli e Palermo.  Avrebbero 
potuto confrontarsi con i miti della loro 
terra, riportando le storie dei loro nonni, 
le loro corse in mezzo ai mercati, le gri-
da delle donne o dei venditori ambulan-
ti. Dai singoli racconti saremmo passati 
poi ai commenti e ad altre storie, a volte 
simili, per ciascuno di loro. Storie tristi 
che li avevano portati sino al carcere. 

Storie di adolescenza, di deboli identità 
capaci di affermarsi soltanto attraverso 
la violenza sugli altri. Non solo il tema 
da trattare doveva essere scelto dai de-
tenuti, ma volevo a tutti i costi che il 
mio contributo, almeno in questa fase, 
si limitasse a collegare i vari pezzi, le 
varie idee e i vari interventi che loro 
stessi proponevano ad ogni incontro per 
costruire insieme una storia comune. 
Qualcosa di cui parlare l´avevamo scel-
ta subito: la libertà. “In carcere di che 
cosa vuoi che si parli: di libertà, di 
evasione, di ergastolo” aveva subito 
chiarito F.. Fu solo dopo qualche mese, 
invece, quando oramai avevo perso le 
speranze ed ero sopraffatta dalle lamen-
tele e dalle defezioni dei più scettici, 
che cominciarono ad arrivare i primi 
racconti. Con mio grande stupore il 
primo a decidere di voler parlare di sé 
era stato G.. Si era sbrigato perché dopo 
molti anni di carcere già scontati per 
lui era finalmente arrivata la sentenza 
definitiva: ergastolo. E, si sa, la Leg-
ge prevede che in caso di ergastolo il 
condannato debba trascorrere un anno 
in isolamento. G. si accingeva quindi a 
salutarci tutti, sicuro che avrebbe fatto 
in tempo a partecipare allo spettacolo 
finale ma nel frattempo voleva comun-
que farci sentire la sua presenza durante 
le prove: Mammà prendeva 50 mila lire 
a settimana. Doveva pagare la luce e 
la spesa per noi figli, noi mangiavamo 
come lupi e lei poverina si invecchia-
va in mezzo ai strofinacci e ai detersivi. 
Ma noi non capivamo nulla e così sta-
vamo sempre in mezzo alla strada. La 
strada è stata la nostra consigliera ma 
non capivamo che era tutto un ingan-
no. Alla fine tutti e tre fratelli abbiamo 
fatto una brutta fine. Tutti e tre siamo 
entrati in carcere proprio come papà. 
Solo Andrea si è salvato, ora è nata sua 
figlia Francesca. Io invece mia figlia....
già mia figlia. Oggi ha 15 anni, sta con 
mammà. Mia moglie se ne è andata e 
io devo stare qua dentro. Dicono che ci 
devo morire qua dentro. Oggi mi chie-
do, ma dove era mio padre, dove erano 
gli assistenti sociali che io mi morivo di 
fame?! Perché non c´era nessuno vicino 
a noi a portarci sulla buona strada?*
E da una storia, piano piano ne arri-
varono tante altre. Anche quelle di chi 
non aveva avuto la fortuna di andare a 
scuola e per raccontare il suo dramma 
aveva chiesto aiuto a qualche compa-
gno.   Qualche altro aveva rispolvera-
to vecchie pagine di quaderno scritte 
durante i lunghi giorni di reclusione e 
che non aveva mai avuto il coraggio 
di rendere pubbliche. Racconti tristi. 
Tanto tristi da convincere S. un giorno 
a fare della ironia: “Ma insomma!! La 
vogliamo smettere con questa storia 
dell´ergastolo? La vogliamo smettere di 
dire che in carcere si sta male? Io sto 
tanto bene qui: mangio, bevo e si rac-
comandano con me ogni giorno di stare 
zitto e di pensare poco. E che cosa vo-
glio di più!?” Anche questa improvvi-
sazione di S. diventò parte del copione 
che ad ogni incontro acquistava sempre 
più una sua struttura. La prima parte del 
racconto era stata ritagliata da un lavoro 
di un  detenuto della Casa di Reclusione 
di Roma che si era subito messo a di-
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sposizione pensando addirittura ad una 
sorta di gemellaggio Roma-Spoleto: 
“Se a Spoleto non c´è nessuno che gode 
della semilibertà o di permessi premio 
non sarà possibile la rappresentazione 
dello spettacolo all´esterno giusto? E al-
lora all´esterno potremmo farlo noi no? 
Attori diversi di istituti diversi ma con 
lo stesso testo”. Già, gli “ospiti” di Spo-
leto non godono dei benefici della Leg-
ge Gozzini che aveva permesso ad altri 
poco tempo prima di recitare nei grandi 
Teatri della Capitale grazie al progetto 
“Teatro Therapy”. Legge che aveva 
dato la possibilità, a loro di Roma, di 
provare, anche solo per qualche giorno, 
quella emozione che provano i veri at-
tori professionisti; che aveva consentito 
loro di far vedere al mondo esterno il 
percorso di crescita attuato grazie al te-
atro anche a dimostrazione della grande 
forza del teatro.                    
 
    “Considerazioni storiche e analisi 
della progettualità nell´area pedago-
gica
delle Carceri di Turi ed Altamura” di 
Pino Cacace
 
Martedì 12 febbraio 2008, con la rap-
presentazione de I Menecmi, di T. M. 
Plauto, adattamento di Pino Cacace, si è 
concluso, presso la Casa Circondariale 
di Turi, il laboratorio teatrale dal tito-
lo Classico...ma non troppo, protrattosi 
per cinque mesi c.ca con cadenza di due 
incontri settimanali di due ore.
I partecipanti, ospiti dell´Istituto sono 
stati una decina tra alunni del gruppo di 
recitazione e quello di scenografia.
Gli operatori, Pino Cacace in qualità di 
conduttore-regista e Valeria Pinto sce-
nografa e costumista, hanno innescato 
dei meccanismi di interesse e di coin-
volgimento capaci di rendere possibile 
la conclusione di un percorso spesso 
reso difficile dalle innumerevoli proble-
matiche presenti all´interno della Istitu-
zione penitenziaria.
E´ altresì importante sottolineare qua-
li e quanti piccoli obiettivi sono stati 
raggiunti in itinere, da quelli meno evi-
denti, a quelli più appariscenti: il supe-
ramento del clima di scetticismo tipico 
di chi approccia un´attività completa-
mente al di fuori della propria sfera di 
interessi, l´apertura a nuove forme di 
comunicazione e lo sblocco psicologico 
delle resistenze interiori, la pratica del-
la solidarietà sulla base di un obiettivo 
comune da raggiungere.
Su questo terreno è stato possibile mo-
nitorare i traguardi raggiunti da ogni 
singolo partecipante a sottolinearne i 
progressi e gli intendimenti in proiezio-
ne di una vita post-detentiva.
Mercoledì 18 giugno 2008, presso la 
Sala Consiliare del Comune di Altamu-
ra, è stato presentato il film cortome-
traggio Anima di celluloide, realizzato 
all´interno del laboratorio video-cine-
matografico dal titolo Sguardi in con-
troluce.
Questi sono solo gli ultimi due inter-
venti di carattere socio-formativo che 
l´Associazione Il Borgo delle Arti rea-
lizza ormai da diversi anni nelle Carceri 
di Turi e Altamura
Il primo intervento di carattere edu-

cativo e spettacolare con protagonisti 
i detenuti della Casa Circondariale di 
Altamura, risale al 2003, anno in cui a 
chiusura del primo laboratorio tenuto 
dagli operatori de “Il Borgo delle Arti 
di Bari” , venne prodotto lo spettacolo 
“Liberi per Broadway”. 
Si trattò di una esperienza eccezionale 
perché portata a compimento tra mille 
difficoltà, quelle stesse che, invero, si 
sarebbero ripresentate negli anni a ve-
nire, ma che testimoniò una nuova for-
ma di aggregazione e di socializzazione 
all´interno dell´Istituzione Penitenzia-
ria.
Da quella prima esperienza sono poi 
stati confezionati in ogni anno a seguire 
nuovi spettacoli, “Cocktail a sorpre-
sa”, “Storie mai narrate”, “Anima di 
celluloide” (rappresentazione teatrale), 
“L´Italia di Colino e dei vecchi ricor-
di” e un film cortometraggio, ultima re-
cente acquisizione di “Sguardi in con-
troluce”, laboratorio di arti visive.
In cinque anni circa, si è quindi svilup-
pato e intensificato, consolidandosi, un 
intervento educativo con una costante 
non scritta, ma profondamente insita 
nel dna degli operatori trattamentali: 
favorire le occasioni per valorizzare la 
creatività della popolazione detenuta.
Il teatro e il cinema, hanno mantenuto, 
in questo arco di tempo, inalterate le 
loro caratteristiche di  “strumenti utili”. 
Strumenti di comunicazione e talvolta 
di modifica della realtà istituzionale.
Alla luce di quanto detto è ormai chiaro 
e sotto gli occhi di tutti, critici, esper-
ti e educatori, che il teatro e il cinema  
creano autoconsapevolezza, autoperce-
zione e determinano migliore capacità 
comunicativa, che l´azione scenica sia 
elemento per consolidare percorsi so-
cializzanti, che la riflessione di gruppo 
possa costituire una concreta opzione 
terapica individuale e collettiva.
 
“Turi: verso una risocializzazione pos-
sibile?” di Marika Massara
 
Apro questa riflessione con una do-
manda, la prima che mi sono posta nel 
momento in cui ho deciso di recarmi 
presso la Casa di reclusione di Turi in-
tenzionata a raccogliere le esperienze 
dei detenuti e degli operatori coinvolti 
nel Progetto di Teatro “Classico...ma 
non troppo”. Le domande che sono se-
guite sono diverse: come può il carcere 
risocializzare, rieducare, stimolare la 
crescita personale in un contesto che 
esclude l´individuo dalla società, lo re-
clude in spazi stretti e isolati, gli impo-
ne regole, lo sottopone a deprivazione 
sensoriale, affettiva e culturale?
Le modificazioni psicologiche indot-
te nel detenuto sono state studiate da 
Clemmer (1940), che ha coniato il ter-
mine “prisonization” per indicare il 
processo di progressiva assunzione da 
parte dell´individuo internato dei valo-
ri, della cultura, degli atteggiamenti e 
delle abitudini dell´istituzione. Si attua 
una spersonalizzazione e una destruttu-
razione del sé dovuta alla eteroinduzio-
ne di valori e principi dell´istituzione 
facendo passare in secondo piano quelli 
maturati in maniera individuale con i 
quali si era fino ad allora identificato. 

L´istituzione totale impone i suoi tempi 
e i suoi spazi, le sue regole vanno osser-
vate  per motivi di sicurezza, di ordine 
e di controllabilità. Nel mondo esterno, 
l´individuo può contare su una serie di 
esperienze che gli danno un sentimento 
di sé: il suo corpo, le sue azioni imme-
diate, i suoi pensieri, ciò che possiede, 
il tutto libero da contatti estranei e con-
taminanti. In un contesto di istituzione 
totale questi territori appartenenti al sé 
sono violati, la frontiera che l´individuo 
edifica tra ciò che è e ciò che lo circon-
da è invasa e la barriera del sé profa-
nata. La magia della rappresentazione 
teatrale diventa oltre che uno strumento 
di risocializzazione, una possibilità di 
riappropriarsi dell´identità destrutturata 
dall´ingresso nell´istituzione. 
Goffmann afferma che ogni istituzio-
ne totale può essere considerata come 
una sorta di mare morto, nel mezzo del 
quale pullulano piccole isole di attività 
vitali e molto stimolanti come laborato-
ri e scuole. Queste attività possono aiu-
tare l´individuo a sostenere la tensione 
psicologica generalmente prodotta da-
gli attacchi al sé. Nella società civile 
l´individuo di solito ha la possibilità di 
rifugiarsi, di scivolare via in qualche 
zona protetta, in un contesto di istitu-
zione questo non è possibile. Per que-
sto è necessario un luogo dove ci si può 
mostrare ed esporsi. Un´isola, un´oasi 
dove poter lavorare su di sé, dove poter 
tracciare un percorso interiore.
Con queste domande e l´idea di una 
possibile oasi rappresentata dal Labora-
torio Teatrale, ho condotto la mia inda-
gine nella Casa di Reclusione di Turi.
L´incontro con la Direttrice Maria Te-
resa Susca,  gli Educatori, gli Agenti di 
Polizia Penitenziaria, la Criminologa e 
i detenuti mi ha mostrato che in carcere 
la risocializzazione è possibile. I de-
tenuti della Casa di reclusione di Turi 
sono seguiti attentamente a livello trat-
tamentale e vengono offerte loro diver-
se opportunità di crescita e formazione. 
Il modo attento e coinvolto in cui è sta-
to condotto il Laboratorio di Teatro dal 
regista Pino Cacace e dalla scenogra-
fa Valeria Pinto è emerso in particolar 
modo dai colloqui con i detenuti. 
Quello che emerge dalla raccolta delle 
riflessioni dei detenuti e degli operatori 
che hanno partecipato a questo Labora-
torio è:
-         La possibilità attraverso il Teatro 
di riconoscere in sé capacità, abilità e 
risorse sconosciute ed una percezione 
di sé come “capace” di intraprendere 
percorsi diversi rispetto alla devianza, 
come “capace” di cambiare;
-                 La possibilità di mostrare al 
pubblico e alla società esterna che non 
sono solo detenuti che hanno commes-
so reati, ma persone con delle abilità e 
qualità che possono recuperare e svilup-
pare. Questo facilita, da un lato il loro 
percorso di risocializzazione, dall´altro 
permette al cittadino di avvicinarsi a 
questo mondo, a volte tenuto troppo di-
stante;
-                 Il miglioramento delle abilità 
e capacità comunicative e di linguag-
gio, vissute spesso dai detenuti come un 
handicap e un grosso disagio. Infatti tra 
gli obiettivi del progetto “Classico...ma 
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non troppo” notiamo oltre al consegui-
mento di un buon livello di approfon-
dimento introspettivo e di socializza-
zione, anche il recupero delle capacità 
espressive a livello linguistico e della 
comunicazione in genere, soprattutto 
attraverso la scelta di testi classici ripro-
posti in chiave facilitata e facilitante;
-         Avere stimoli e poter confrontarsi 
su argomenti diversi da quelli “soliti” 
del carcere;
-         Sentirsi attivi e produttivi;
-         Scoprire nuove possibilità pro-
fessionali, infatti i laboratori preve-
dono interventi oltre che nella sfera 
della recitazione, anche in quella della 
scenografia, delle luci e della fonica, 
avendo i partecipanti collaborato in toto 
all´allestimento dello spettacolo finale. 
Si fa strada così, l´ipotesi di costruire 
una struttura stabile di formazione di fi-
gure professionali nelle discipline dello 
spettacolo. Questa possibilità è stata an-
che esplicitata dagli educatori, il Dott. 
Bruno Coletti e il Dott. Pasquale Di 
Pierro, che hanno riportato come “far 
acquisire competenze pratiche/formati-
ve spendibili nel contesto di riferimento 
di provenienza facilita il consolidamen-
to di un atteggiamento pro-sociale”;
-         Come riporta la Criminologa, la 
Dott.ssa Angela Spinelli, i detenuti “di-
ventano più tolleranti verso le regole e 
verso la stessa Istituzione.” Questo ulti-
mo punto ci riporta all´importanza della 
pratica teatrale come zona protetta dagli 
attacchi al sé.
 
Questo integra gli obiettivi raggiungibi-
li attraverso il Teatro, citati nella prima 
parte dell´articolo. Per concludere, mi 
sembra importante riportare alcune del-
le frasi dei detenuti sulla loro esperien-
za nel Laboratorio teatrale*:
 
-         “Mi sono sentito accolto. Proprio 
l´altro giorno ho chiesto all´educatore 
se potevamo fare un altro laboratorio 
teatrale. Perché se ne faccio altri mi 
posso sbloccare di più.”
 
-                 “Sì sono cambiato tanto, sono 
migliorato. Ho imparato ad essere più 
responsabile. Mi ha insegnato ad esse-
re più responsabile e ad aprirmi con gli 
altri.”
 
-                “Ho scoperto delle abilità che 
non sapevo di avere. Ti fa capire che 
puoi fare tante cose, anche che non 
credevi di poter fare, l´importante è 
metterci un po´ di buona volontà. Mi 
ha fatto vedere che ero capace di fare 
cose che non pensavo. Mi ha insegnato 
a saper parlare, ad esprimermi, mi ha 
dato la possibilità di socializzare con le 
persone e mi ha fatto crescere, mi ha 
dato nuovi stimoli. Ci ha fatto sentire 
più uniti, perché scherzavamo, anche 
dopo il laboratorio avevamo qualcosa 
di cui parlare. Anche perché in cella 
c´era un´ altra persona che faceva il 
teatro e ripetevamo insieme. Mi ha dato 
altri stimoli che non pensavo di avere, 
mi ha fatto crescere, mi ha fatto capire 
che se ci metto la buona volontà ce la 
posso fare a fare anche altro, a cam-
biare, a volte noi pensiamo che siamo 
discriminati perché siamo detenuti, in-

vece vista questa esperienza si vede che 
se ci mettiamo la buona volontà ce la 
possiamo fare.”
 
-                 “Mi sono sentito più realizza-
to, più attivo e soddisfatto. Ti porta a 
conoscerti meglio, dopo le ore di teatro 
studiavamo le battute.”
 
-                 “La cosa che mi è piaciuta di 
più è che venivano anche persone da 
fuori a vederci. Dimostrare che ho fatto 
una cosa bella. Penso di aver fatto una 
cosa bella e buona che mi potrà servi-
re fuori, dimostrare che sto un passo 
avanti, dimostrare a mia moglie e mia 
figlia che sto cambiando.  Mi ha fatto 
pensare che si può cambiare. Dentro di 
me sento che ce la posso fare. Riuscire 
anche a fare una cosa davanti ad altre 
persone soprattutto per me che sono ti-
mido. Con gli altri compagni eravamo 
più compatti, più vicini.”
 
-         Io all´inizio non volevo parteci-
pare perché sono un tipo un po´ timido, 
l´idea di avere il contatto con il pubbli-
co mi metteva ansia e invece l´educatore 
mi ha incoraggiato. All´inizio avevo un 
po´ di timore poi mi sono sbloccato. 
Passare il tempo insieme agli altri so-
prattutto Cacace e la Pinto, per vedere 
nuove persone e non avere a che fare 
sempre con le stesse persone del carce-
re. Avere a che fare con gente di fuori mi 
permette di uscire dalla stessa canzone 
del carcere. In carcere si parla sempre 
delle stesse cose, certe volte all´aria si 
parla delle stesse cose e io me ne vado, 
dei permessi, dei reati, del fine pena, 
non mi piacciono quei discorsi, avendo 
a che fare con altre persone posso par-
lare di cose diverse dal solito. Ho fatto 
una cosa che non avevo mai fatto e non 
credevo di riuscirci. Il fatto di riuscire a 
fare una cosa che non credevo che sarei 
stato capace, grazie all´aiuto dei con-
duttori e anche dei compagni. I compa-
gni pure mi hanno dato una mano. Pri-
ma dello spettacolo avevo ansia e poi 
invece avevo un compagno accanto che 
mi ha aiutato perché lui aveva già fatto 
uno spettacolo. Ho imparato parecchie 
cose, ad avere fiducia in me stesso che 
prima non avevo. Mi ha dato una spinta 
in più anche in altre cose, ho sviluppato 
alcune doti che avevo nascoste. Ho im-
parato ad avere fiducia in me, cosa che 
prima non avevo. È cambiato parec-
chio, prima per il fatto della condanna 
lunga, la mattina quando ti alzi (in altre 
carceri per esempio non ci sono queste 
attività) la mattina presto il carcere è 
silenzioso, non si sente un rumore, allo-
ra ti alzi presto e dici “ma quando è che 
finisce” ma grazie a dio sono forte mi 
do un paio di schiaffi in faccia e dico: 
“riprenditi”. Questa esperienza invece 
mi fa pensare, la mattina mi alzo e dico 
“adesso vado a lavorare, poi il pome-
riggio vado a teatro, poi ho la scuola” 
mi distraggo, non penso che la mia vita 
finisca qui. Prima la mattina non sape-
vo cosa fare, giocavo solo a pallone. 
Se si fa il teatro e vado in cella, penso 
al teatro, non penso al carcere. Sono 
giovane e voglio vedere se fuori riesco 
a recuperare qualcosa. Il regista e la 
scenografa? Hanno avuto un sacco di 

pazienza, riuscire a far imparare a noi 
uno spettacolo c´è voluta tanta pazien-
za. Lui quando qualcuno aveva qualche 
problema o aveva avuto una giornata 
no, sapeva come prenderlo. Quando 
mi volevo ritirare, mi hanno sostenuto 
e dato molti consigli. L´attesa di an-
dare sul palco mi metteva ansia, poi il 
pubblico quando sono entrato non l´ho 
guardato proprio, poi una volta che ho 
preso la mano sono riuscito anche a 
guardare il pubblico. Volevo dare sem-
pre di più, volevo che il pubblico mi 
guardasse e mi giudicasse bene. Io non 
credo al destino, penso che noi ci sce-
gliamo il destino.”
 
-         “All´inizio non mi trovavo per-
ché ho un carattere chiuso, quando mi 
emoziono non riesco a parlare. Lo spet-
tacolo finale è stato emozionante, pen-
savo di non riuscire e invece ce l´ho fat-
ta. Adesso riesco a parlare anche con 
un magistrato, prima non riuscivo, ho 
difficoltà ad esprimermi e i professori 
mi hanno detto di insistere che ce la fa-
cevo. Mi sentivo a disagio perché non 
so parlare bene in italiano. È stato un 
tipo di terapia diciamo, perché conosci 
le altre persone i loro problemi e dici: 
allora non sono solo. Gli agenti e gli 
educatori? Sono più disponibili perché 
vedono che ti stai impegnando e ti so-
stengono, si interessano a te e ti stanno 
dietro. I conduttori venivano in cella a 
chiamarmi anche quando volevo molla-
re e ho acquisito più sicurezza, più fidu-
cia. Mi ha aiutato a credere che posso 
cambiare, che posso fare cose che non 
pensavo di riuscire a fare.”
 
Alla Direttrice Dott.ssa Maria Teresa 
Susca, agli Educatori Dott. Bruno Co-
letti e  Dott. Pasquale Di Pierro, alla 
Criminologa Dott.ssa Angela Spinelli 
e agli Agenti di Polizia della Casa di 
reclusione di Turi, un grazie di cuore 
per quello che quotidianamente fate 
per gli ospiti del Penitenziario e un 
grazie personale a nome mio e della 
Rivista per la collaborazione che ci 
avete offerto.
Ringrazio anche tutti i detenuti che si 
sono messi in gioco raccontandomi le 
loro storie.

MARIKA MASSARA, psicologa, psico-
terapeuta, Presidente Associazione 
Ig.art onlus. 

PINO CACACE, regista teatrale.

PATRIZIA SPAGNOLI, criminologa, 
operatrice di teatroterapia.
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La musica: un cantiere di culture

“Chi è in grado di cogliere la moltitudi-
ne delle voci, parlerà molte lingue”
Alberto Asor Rosa

Oggigiorno la musica entra 
in ogni argomento e livello 
della nostra vita sociale e si 
pone come veicolo culturale 

privilegiato di una complessa rete di 
linguaggi, la quale crea una costante e 
irrinunciabile presenza nella nostra mo-
dernità. Questo significa la convivenza, 
talvolta distratta e inconsapevole, con 
un sistema così complesso da scavalca-
re ormai tutti i parametri sociali, esteti-
ci e mediatici, prima di qualsiasi nostra 
catalogazione. 
Nell’ambito giovanile, l’accezione più 
generalizzata della musica è soprattutto 
la sua molteplice capacità di creare rela-
zioni, diventando uno dei più forti canali 
comunicativi dell’età evolutiva; in ogni 
sua fascia infatti, entra e influenza gran 
parte del patrimonio espressivo con cui 
si identificano le generazioni. E in un 
mondo d’oggi sempre più determinato 
dalla multiculturalità, il suo linguaggio, 
o meglio, i suoi linguaggi scaturiscono 
dalla simultanea convivenza fra diverse 
culture e tipi di identificazione sociale, 
acquisendo importanti valori di apparte-
nenza, distinzione, confronto e scambio 
(ma purtroppo anche di una pericolosa 
omologazione, indotta da modelli e ra-
gioni prettamente commerciali, la quale 
rischia di snaturare quel dinamismo che 
invece è la sua originaria risorsa). La 
musica ha infatti l’opportunità di viag-
giare  attraverso canali che anticipano i 

filtri culturali, creando luoghi di simul-
taneità e mediazione fra diversità su cui 
calibrare l’effettivo stato della nostra 
contemporaneità. Ciò permette di agire 
positivamente sulle problematiche della 
convivenza, le cui incomprensioni, di-
scriminazioni e conflittualità sono spes-
so causate dalla mancanza di un effica-
ce  scambio di conoscenze e confronti. 
Il linguaggio musicale allora si presta 
come ottimo mediatore di integrazione, 
poiché è in grado di costruire interazio-
ni e terreni di incontro per aprire, valo-
rizzare ma soprattutto riprogettare mo-
delli di conoscenza. Ovviamente non 
significa che la musica è lo strumento 
onnipotente per reinventare le culture, 
ma che la sua scommessa odierna, forse 
la sua nuova vera rivoluzione, sta pro-
prio nel porsi come mediatore di una 
comunicazione che possa interagire sia 
fra le diversità, sia all’interno stesso dei 
loro modi di esprimere. Un vantaggio 
che contribuirebbe a tramutare tante po-
vertà culturali in ricchezze, se per tali 
intendiamo la conoscenza, il dialogo e 
l’equilibrio delle diversità.

Suono, movimento, colore: la musica-
lità dei linguaggi  espressivi
“La musica è tutto ciò che ascoltiamo 
con l’intenzione di ascoltare musica”
Luciano Berio

Oltre al potenziale culturale e intercul-
turale, un interessantissimo aspetto del 
linguaggio musicale è la sua capacità di 
creare comunicazione fra diversi me-
diatori espressivi come l’immagine e il 
colore, il movimento e la corporeità, i 
supporti tecnologici, l’ambiente, poten-
do creare canali diretti fra mondi rela-
zionali e sensoriali apparentemente di-
stanti. I meccanismi che muovono una 
così affascinante interazione si celano 
nel profondo delle nostre percezioni e 
sono la sorgente delle nostre motivazio-
ni comunicative. Con esse si costruisce 
quell’incontro con la musica che porta 
a tracciare importanti mappe sociali, 
molte delle quali ancora da scoprire. 
La musica è innanzitutto una dimensio-
ne del tempo, strutturata come organiz-
zazione in sequenza di eventi sonori; ma 
è anche una dimensione spaziale fatta 
di emozioni, luoghi, immaginazioni e 
memorie, la quale completa il nostro in-

contro dandoci senso e significato. Un 
incontro con cui produciamo risposte 
ed elaborazioni secondo processi spon-
tanei che spesso, quando non sempre, 
diramano il linguaggio musicale ver-
so altri tipi di espressività diversi dal 
suono, arricchendolo e completandolo. 
Facciamo un semplice esempio, pen-
sando ai sensi che scaturiscono dalla 
differenza di ascolto fra un suono acuto 
e di un suono grave: il suono acuto gene-
ralmente rimanda a percezioni di colori 
chiari, sensazioni corporee di piccolo, 
spigoloso, freddo, movimenti veloci e 
ravvicinati. Al contrario, il suono grave 
è solitamente associato a colori scuri, a 
sensazioni di grande, tondeggiante, cal-
do, a movimenti lenti e allargati (asso-
ciazioni che possono avvenire anche in 
senso inverso, ponendo il suono come 
risposta a differenti stimoli sensoriali). 
Questa capacità di tradurre uno stimolo 
da una modalità sensoriale ad un’altra 
per attribuirgli una forma di significato, 
si chiama sinestesia.
  
 

Fig 1 - M. 5 anni:  “i suoni di tutti gli 
strumenti”

Si può dunque capire quanto il suono 
sia legato ad altre dimensioni percetti-
vo/sensoriali, in particolare a due come 
il movimento e il colore, sulle quali si 
poggiano le basi del linguaggio non ver-
bale (nel bambino infatti, il movimento 
è il principale canale sul quale si basa 
ogni tipo di esplorazione, conoscenza, 
comunicazione). Con ciò stabiliamo tre 
grandi pilastri che sostengono l’espres-
sività umana, dai quali scaturiscono 
tutti i tipi di comunicazione: suono, 
movimento e colore, canali tanto arcaici 
quanto interattivi per ogni linguaggio a 
prescindere da ogni ulteriore sviluppo 
verbale, linguistico, culturale. Giun-
giamo allora ad un concetto di musica-

studi e ricerche

la riprogettazione integrata
Musica creativa e linguaggi sensoriali 
per gruppi multiculturali nella scuola d’infanzia

	Claudio Cominardi
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le che va ben oltre la musica in senso 
stretto e diventa comune fondamento di 
una molteplicità di linguaggi espressivi. 
Come privilegiato mediatore di espres-
sività, il musicale diventa un ancor più 
privilegiato mediatore di diversità, lad-
dove questi meccanismi universali della 
natura umana si evolvono nella molte-
plicità dei linguaggi sociali, delle etnie 
e delle storie umane, interagibili da un 
comune filo conduttore di  sensi e si-
gnificati.
Cercare oggigiorno una via di cono-
scenza sociale nel rapporto musicale fra 
sensorialità, espressività e intercultura, 
significa allora offrire nuove progettua-
lità per l’integrazione soprattutto negli 
ambienti educativi, luoghi in cui il con-
fronto fra culture deve essere più che 
mai contestualizzato e valutato in dire-
zione di una sua valorizzazione.

Il colore del tempo, il suono dello spa-
zio

“Il colore è il tasto. L’occhio il martel-
letto. L’anima è un pianoforte con mol-
te corde.
L’artista la mano che, toccando questo 
o quel tasto, fa vibrare l’anima.”
Vasilij Kandinskij

Quest’approccio riflette l’evoluzione 
che i linguaggi artistici del XX° Secolo 
hanno percorso integrandosi fra diversi 
mezzi espressivi, generando quelle ri-
voluzioni estetiche e comunicative che 
oggi sono la nostra quotidianità. Agli 
inizi del XX° Secolo, tra gli epigoni del 
Romanticismo e l’inizio dell’Espressio-
nismo, iniziò la ricerca di valori comuni 
e forme organiche fra le varie arti quali 
musica, pittura, danza, che integrò di-
verse forme e linguaggi espressivi 
dando così inizio al pensiero contem-
poraneo e a quella rivoluzione di me-
diatori che porta oggi all’attuale comu-
nicazione. Particolarmente significativi 
furono musicisti e pittori espressionisti 
dell’inizio del XX° secolo, i quali cre-
arono i fondamenti dell’estetica con-
temporanea e furono grandi pionieri 
dell’integrazione dei linguaggi.
In particolare, Arnold Schönberg (1874 
– 1951) seppe oltrepassare le regole 
dell’armonia tradizionale, abolendo la 
percezione del centro tonale di un’ope-
ra in favore dell’autonomia di ogni suo 
elemento sonoro, per trattare in assoluta 
parità i dodici gradi della scala tonale 
e liberare la dissonanza da ogni suo 
pregiudizio o vincolo. Egli trasformò 
l’evento musicale in pura dimensione 
psichica dove il suono vive in se stesso 
e unisce diverse percezioni assumendo 
colori propri, definendo il concetto di 
POLICROMATICITÀ MUSICALE.
Parallelamente alla liberazione della 
dissonanza, Vasilij Kandinskij (1866 
- 1944) liberò la forma e il colore dai 
loro vincoli naturalistici e descrittivi 
per aprirli ad un linguaggio astratto e 
del tutto onirico. Forme, colori e linee 
rappresentano semplicemente se stes-
se in un gioco di pura percezione ed 
espressività creativa, fondando la teoria 

del PRINCIPIO DELLA NECESSITÀ 
INTERIORE. Egli in questo modo sep-
pe attribuire ad ogni colore e forma un 
corrispettivo sonoro, aprendo agli svi-
luppi di un rapporto organico fra pittura 
e musica.

Fig. 2 - Vasilij Kandinskij – Red Spot 
- 1921

Molto importante fu la ricerca di Paul 
Klee (1879-1940), il quale esplorò le 
dimensioni spaziali e temporali di que-
sto rapporto fra pittura e musica, sapen-
do individuare nel movimento il loro 
elemento comune. 

Fig.3  - Paul Klee – Fugue in Red – 
1921

Il quadro “Fuga In Rosso” del 1921 
descrive delle superfici astratte in 
un’evoluzione di movimento, forma e 
colore che investe sia una dimensione 
pittorica, in quanto espansione di uno 
spazio, sia una dimensione sonora in 
quanto divenire del tempo. Ma queste 
superfici pittoriche lasciano simultane-
amente “vedere” il loro divenire tem-
porale lasciando che i colori descrivano 
il suono, mentre fanno “sentire” la loro 
propagazione spaziale lasciando che il 
suono diventi colore. Quindi ciò che so-
litamente si intende nella pittura come 
arte dello spazio e nella musica come 
arte del tempo, viene qui invertito e le 
due dimensioni si trovano a condivi-
dere un medesimo movimento organi-
co sviluppato su un comune terreno di 
incontro. “Fuga In Rosso” è quindi un 
perfetto esempio pittorico di partitura 
musicale dove il suono è rappresentato 
in entrambe le dimensioni, sulla quale 
Klee creò il concetto di POLIFONIA 
PITTORICA. 

Lo spazio è l’espressione, il tempo è 
l’incontro: il processo creativo

“Il nostro atteggiamento estetico do-
vrebbe diventare 
sempre più aperto a tutto ciò che può 
accadere…”
John Cage

Le esperienze di artisti come Shönberg, 
Kandinskij e Klee furono la base di 
partenza di quel processo di integra-
zione che porta all’era contemporanea 
dei media e apre a nuovi linguaggi che 
assumono sempre più connotazioni in-
terculturali. Il suo sviluppo è ancora 
legato alle arti del ‘900, in particolare 
dal Dopoguerra in poi, dove il concet-
to di improvvisazione si inserì forte-
mente nei linguaggi musicali, pittorici 
e della danza, insieme alle nuove pos-
sibilità che la tecnologia stava portan-
do, come l’elettronica, il video e altro 
ancora. Ciò è possibile nel momento in 
cui l’arte non è più considerata sempli-
cemente prodotto, ma azione, perciò il 
suo linguaggio diventa un qualcosa di 
assolutamente dinamico che si crea nel 
momento stesso in cui si rappresenta, 
fondando la sua estetica nel processo 
creativo che la sviluppa.
Un artista fondamentale di questa nuo-
va azione è Jackson Pollock (1912 – 
1956) il quale, partendo dalla tela vuota 
e senza un tema precostituito, compone, 
grazie alla tecnica del dripping che uti-
lizza sgocciolature e spruzzi di colore, 
un’opera di pura azione improvvisativa 
lasciando buona parte del suo sviluppo 
alla casualità, intesa sia come libertà 
espressiva fuori dalla logica razionale, 
sia come incontro di situazioni impre-
viste.

Fig.4  -  Jackson Pollock – Convergen-
ce – 1952

 La pittura di Pollock, chiamata action 
painting, condivide le medesime radici 
espressive e dinamiche della musica 
Jazz, la quale si compone sull’azione 
improvvisativa di musicisti che si in-
contrano e rappresentano il loro insieme 
nel momento stesso in cui lo producono. 
La tecnica del dripping non solo dialoga 
strettamente col Jazz, ma influenzò an-
che musicisti come Syd Barret (1941 
– 2006), il quale trasformò il gesto di 
Pollock da colore a suono trasportando-
lo dalla tela alle corde chitarra elettrica 
sperimentando un dripping sonoro che 
aprì a nuove forme musicali. Egli fu 
anche un pioniere dell’improvvisazione 
del colore per mezzo della luce model-
lata da speciali proiettori auto-costruiti, 
coi quali inventò il “Light Show” in-
fluenzando tutta la scena del rock psi-
chedelico inglese di fine anni ’60. 



17ARTI TERAPIE 

Ma la più radicale rivoluzione dell’ope-
ra musicale è quella del compositore 
John Cage (1919 – 1992), il quale ri-
pensa la musica non più nel significato 
di una rappresentazione compiuta, ma 
nel senso del suo processo di creazione, 
libera quindi di svilupparsi nell’impre-
vedibilità di eventi che si manifestano 
nel preciso momento in cui accadono, 
lasciando che accadano. 

 Fig.5  -  John Cage – Variations I – 
1958 – partitura indeterminata

Cage rivede il concetto di durata di 
un’opera considerando il tempo mu-
sicale non più come un susseguirsi di 
eventi sonori finalizzati ad un risultato, 
ma come un’esperienza in cui ogni ele-
mento che entra è in grado di variare e 
riprogettare il suo corso libero da qual-
siasi obiettivo precostituito, rimettendo 
ogni volta in discussione il divenire 
dell’opera stessa. Egli annulla la tem-
poralità dell’opera finalizzata al risulta-
to, trasformandola in un eterno presente 
aperto a qualsiasi trasformazione, chia-
mato tempo zero. 

Fig.6  -  John Cage – fontana mix -1958 
– partitura indeterminata

Il Tempo Zero sovverte perciò qualsia-
si concetto di composizione e crea un 
terreno d’incontro che porta all’esplo-
razione di tutti i possibili linguaggi 
espressivi, mediante gli elementi comu-
ni e  universali con cui ciascun linguag-
gio sa dialogare. La durata dell’opera 
quindi non è più racchiusa nella sua 
metrica, ma aperta all’incontro dei suoi 
elementi, all’imprevedibilità delle loro 
contaminazioni e all’evoluzione espres-
siva che producono. 
Il Tempo Zero di Cage è lo stesso ter-
reno d’incontro su cui si sviluppano 

le superfici di Klee, o vibrano le for-
me-colore di Kandinskij; un incontro 
dove qualsiasi elemento espressivo 
può diventare musicale anche se non è 
propriamente sonoro, in quanto ricono-
sciuto in una medesima condivisione di 
dimensioni spaziali  e temporali. Que-
sta è la definitiva apertura ai linguaggi 
extramusicali e alla loro integrazione in 
musica, laddove vengono condivisi gli 
elementi musicali di tutti i mediatori 
espressivi e diventano metafora della 
nostra contemporaneità, così soggetta 
alle variabili e le imprevedibilità della 
epoca attuale.
Il senso interculturale del Tempo Zero 
è proprio il saper mettere in comunica-
zione le diversità mediante gli elementi 
universali che le accomunano, lascian-
do che ogni identità possa esprimersi 
secondo le proprie caratteristiche e pro-
durre azioni di conoscenza. Un concet-
to di integrazione che, visto in termini 
di confronto espressivo fra culture, è 
alternativo a qualsiasi modello di omo-
logazione o prevaricazione in quanto 
permette esperienze di conoscenza e 
scambio di diversità con un linguaggio 
condiviso.
Riprogettare una conoscenza fra culture 
attraverso percorsi creativi su elementi 
primari quali suono, movimento e co-
lore, significa allora poter creare azioni 
che equilibrano la nostra natura comu-
nicativa con la contemporaneità del no-
stro vivere, come ricerca di un modello 
educativo che corrisponda ad un reale 
modello europeo di intercultura.

Dal processo creativo al processo in-
terculturale:
LA RIPROGETTAZIONE INTEGRA-
TA

“Mi è sempre più chiaro che l’arte non 
è un’attività elitaria riservata all’ap-
prezzamento di pochi:
 l’arte è per tutti e questo è il fine a cui 
voglio lavorare”
Keith Haring

Realizzare questo pensiero nella società 
multietnica e multimediale per sfruttar-
lo come risorsa di integrazione, signi-
fica mettersi in gioco con una contem-
poraneità drammatica e veloce, piena di 
mutamenti tanto imprevisti quanto radi-
cali. Se da una parte viviamo una socie-
tà sempre più tecnologica e arbitraria, 
soggetta a modelli artificiosi e competi-
tivi che hanno ormai alterato il naturale 
corso delle relazioni umane, dall’altra 
dobbiamo risolvere l’inserimento di 
culture prettamente tribali legate a tra-
dizioni chiuse e totalmente estranee 
al modello democratico occidentale. I 
complessi problemi di disagio sociale, 
urbanizzazione e transculturazione che 
scuole e istituzioni educative di oggi 
devono affrontare in Europa, si pon-
gono ormai come uno dei grandi temi 

sociali della nostra epoca.
Nella fascia dell’infanzia e dell’età 
evolutiva, la più delicata, vi  è un forte 
aumento di stress, bullismo, differenze 
linguistiche, disturbi dell’attenzione e 
dell’apprendimento, a causa di un mo-
dello sociale che costringe a modifiche 
e tempi di adattamento troppo veloci 
per essere adeguatamente assimilati in 
tutte le loro implicazioni affettive, sto-
riche e ambientali, ma anche sonore, 
visive, sensoriali e semantiche. Ecco 
allora che reintegrare un equilibrio che 
torni a condividere la naturale comuni-
catività dei bambini a prescindere dal-
le loro differenze, ci porta a riscoprire 
quell’espressività insita nel corpo e nel 
movimento, nel suono e nel colore, che 
diventa una fondamentale, quanto alter-
nativa risorsa di armonizzazione. Espe-
rienze basate sulla mediazione artistica 
di musica, pittura ed espressione corpo-
rea, si pongono oggi all’avanguardia di 
una nuova possibilità di scambio inter-
culturale grazie alle enormi potenzialità 
che contengono.
Il contributo della musicoterapia è indi-
spensabile: nei suoi fondamenti infatti 
c’è il senso di una comunicazione fon-
data sui principi più naturali e spontanei 
dell’espressività, mentre la sua princi-
pale peculiarità è la valorizzazione dello 
strumento musicale come mediatore per 
la costruzione di relazioni. Ma in questo 
caso lo strumento musicale non può più 
essere considerato il solo elemento cen-
trale e privilegiato di una mediazione, 
come avviene nel setting di musicote-
rapia: deve uscire all’esterno e scendere 
in strada, contaminarsi, urbanizzarsi, 
estendersi ed aprirsi verso nuove e più 
complete vedute dell’estetica contem-
poranea e dei linguaggi sociali. Deve 
cioè “sporcarsi di quotidianità” e as-
sumere un ruolo complementare, per 
sfruttare tutto il musicale che il colore, 
il corpo, il movimento, i materiali infor-
mali e quelli tecnologici sanno produr-
re, con la prospettiva di un’espansione 
che fuoriesca dal proprio nucleo centra-
le e si riprogetti nella sua periferia.

In questo modo il musicale può 
diventare un reale strumento di cono-
scenza e di riprogettazione integrata 
di quei linguaggi della comunicazione 
necessari per sviluppare nuove  forme 
di relazione e integrazione sociale.

 
Da questa necessità di riproget-

tazione integrata è partito un progetto 
di ricerca che da alcuni anni sta coin-
volgendo alcune scuole dell’infanzia, 
elementari e medie della provincia di 
Brescia (Italia), con significativa pre-
senza di alunni immigrati (in preva-
lenza dall’Est europeo, Medio Oriente, 
Nord Africa e Africa Centrale), i quali 
presentano un ampio complesso di pro-
blematiche, le quali sono tutte ricondu-
cibili all’inserimento nella contempora-
neità della cultura occidentale.

I principali obiettivi di questo 
progetto, chiamato Terreni d’Incon-
tro, sono: 

l’integrazione relazionale di 1.	
gruppo, come esperienza comunicativa 
di equilibrio fra personalità e culture, 
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distendendo conflittualità e resistenze 
fra gli alunni;

l’autonomia espressiva di ogni 2.	
alunno, sperimentando nuovi linguaggi 
creativi per liberare inibizioni e accre-
scere il valore di autostima;

l’innalzamento della cono-3.	
scenza, per superare i pregiudizi sociali 
e aumentare l’equilibrio tra una miglio-
re consapevolezza personale e l’apertu-
ra al diverso;

l’esperienza di un linguaggio 4.	
integrato, come contributo allo svi-
luppo armonico di sensopercettività e 
metacognizione, rivolto soprattutto alle 
scuole dell’infanzia.

Fig.7

La metodologia utilizzata nei 
suoi percorsi è l’improvvisazione cre-
ativa, un validissimo strumento che 
sviluppa la possibilità di cogliere gli 
aspetti del nostro esprimere relazionati 
a quelli del nostro vivere, qui compresi 
sotto i seguenti punti:

processo di conoscenza1.	 : per-
mette l’esplorazione, la sperimentazio-
ne dell’espressività con la quale si in-
contra l’altro e si costruiscono relazioni 
naturali e spontanee;

sviluppo di tecniche e metodi2.	 : 
permette un processo dialogico che por-
ta all’incremento di mediatori e sistemi 
comunicativi, generati dalla condivisio-
ne interna di coloro che interagiscono;

mediazione di linguaggi3.	 : è lo 
scopo più importante dell’improvvisa-
zione, poiché dal suo approccio scatu-
riscono tutti i potenziali relazionali coi 
quali crescere nuove identità condivise 
all’interno delle parti che le compongo-
no;

attività didattica complemen-4.	
tare: offre le condizioni per osservare 
e valutare dinamiche e comportamen-
ti da nuove e diverse angolazioni, con 
esperienze che spesso rivelano lati 
inediti o inesplorati delle personalità. 

Fig. 8

La strategia, focus della ricer-
ca, consiste nella creazione, attraverso 
l’azione e la riprogettazione di linguag-
gi espressivi e analogici, di un PRE-
LINGUAGGIO INTERCULTURALE 
con cui formare la base di partenza di 
una riprogettazione integrata di relazio-
ni e culture. 

Per pre-linguaggio interculturale 
si intende l’integrazione delle senso-
percettività legate al suono, al movi-
mento e al colore, utilizzate come vei-
colo espressivo da indirizzare verso una 
dimensione relazionale di integrazione 
fra diverse culture, in un terreno d’in-
contro che ne condivida gli aspetti co-
muni e che al tempo stesso favorisca la 
conoscenza delle differenze in un clima 
di equilibrio. La costruzione del pre-
linguaggio interculturale si articola in 
due fasi principali, le quali seguono la 
naturalezza delle dinamiche espressive 
e relazionali dei bambini: la prima fase, 
pre-culturale, e la seconda, culturale. 
Ciascuna fase compie alcuni passaggi, 
di seguito riportati.

FASE PRE-CULTURALE:
esplorazione1.	 : sperimentazione 

della diversità nel suono/movimento/
colore, abbassamento delle inibizioni 
e apertura all’espressività dei linguaggi 
integrati;

improvvisazione2.	 : esperienze di 
improvvisazione creativa di gruppo che 
conducono all’utilizzo relazionale delle 
esplorazioni;

elaborazione integrativa3.	 : 
esperienze di estensione sinestesica dei 
linguaggi scaturiti dall’esplorazione e 
dall’improvvisazione, come conoscen-
za e pratica delle interazioni suono-mo-
vimento, movimento-colore e suono-
colore.

FASE INTERCULTURALE:
Partitura relazionale: la strutturazione 
spazio/temporale, sotto forma di per-
formance suono-movimento-colore, 
di tutti i linguaggi espressivi scaturiti 
e rappresentati durante le elaborazioni 
integrative. Si compie così la riproget-
tazione integrata di tutto il patrimonio 
culturale condiviso internamente dal 
gruppo in un nuovo terreno d’incontro 
fra identità.

LA FASE PRE-CULTURALE:

l’esplorazione

Con l’esplorazione inizia la sti-
molazione del processo creativo che 
porta all’integrazione dei linguaggi; qui 
si presentano tre tipi:

l’esplorazione sonoro/1.	
ambientale

Per cominciare il processo cre-
ativo che porta alla comunicazione in-
tegrata, è bene stimolare il gruppo alla 
conoscenza di ciò che di sonoro e sen-
soriale gli si presenta intorno e spesso, 
quando non sempre, rimane trascurato 
nel nostro modo di sentire e ascoltare.

 
 

Fig 9

 Il primo strumento musicale è 
l’ambiente stesso in cui i bambini gio-
cano, apprendono e vivono la loro quo-
tidiana esperienza di crescita. 

Battere con le mani sul pavi-
mento, sui muri, sui giochi e gli arre-
di, sentire le diversità dei materiali, le 
loro sonorità, giocare con le superfici 
a fare la pioggia, i cavalli, le scivolate, 
il mare, significa riscoprire nel proprio 
ambiente quotidiano nuovi significati e 
spazi da riprogettare. 

L’esplorazione sonoro/ambien-
tale è il primo passo verso l’apertura 
alle sinestesie e la comprensione dei 
linguaggi integrati.

“Vivere la forma”2.	
Una volta stimolato il gruppo 

alla curiosità e all’azione, si può passa-
re alla sperimentazione del proprio cor-
po come forma primaria nello spazio e 
nel movimento.

Come si muove un bambino tutto 
rotondo? E se è quadrato, come cammi-
na? Un bambino-triangolo corre lento o 
veloce? Come fa un bambino-cerchio a 
salire sul castello? E qual è il suono di 
un bambino-quadrato che va giù dallo 
scivolo?

Attraverso l’immedesimazione 
nelle forme primarie, i bambini non solo 
sperimentano sul loro corpo che movi-
mento, suono e sensorialità si apparten-
gono, ma provano anche a vivere for-
me e situazioni fisiche completamente 
diverse da loro, con le quali compiere le 
medesime azioni quotidiane: un’effica-
ce metafora della diversità sperimentata 
direttamente su se stessi, per iniziare a 
crescerne la consapevolezza.

  Fig. 10

L’esplorazione atipica dello 3.	
strumento musicale 
Un altro passo per conoscere la diver-
sità attraverso il processo creativo è co-
minciare ad esplorare lo strumento mu-
sicale al di là delle sue caratteristiche 
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più specifiche, cioè quelle per le quali è 
comunemente suonato.
Ad esempio, un tamburello non solo si 
suona col battente o la mano: si gratta, 
si rotola, si gira, si utilizza per fare co-
struzioni; una serie di glockenspiel mes-
si in fila diventano una pista su cui far 
scorrere il battente in un’inedita corsa 
sonora; oppure scoprire che percuotere 
un tamburo con una corona di sonagli 
crea delle sonorità nuove per entrambi 
gli strumenti, e molto altro ancora. 

Fig. 11 
Si scoprono cioè tutte le proprietà sono-
re, sensoriali, di movimento e persino 
cromatiche che uno strumento può cela-
re, ben oltre le sue consuetudini.

In questo modo si apre il processo del-
la sinestesia come integrazione dei lin-
guaggi sensoriali legata al musicale. 
La sinestesia gioca qui un importante 
ruolo di integrazione di diversità, poi-
ché trasforma i suoi passaggi sensoriali 
in comunicazione tra differenti culture.

L’improvvisazione creativa

Dopo gli stimoli dell’esplorazione, si 
lavora sul senso relazionale delle loro 
aperture mediante l’improvvisazione 
creativa di gruppo, dove ciascun bambi-
no mette in gioco la propria spontaneità. 
Essa si divide in tre tipi di attività:

L’improvvisazione sonoro/mu-1.	
sicale
Improvvisare in gruppo con piccoli 
strumenti musicali a percussione, scuo-
timento, sfregamento, elementi ambien-
tali (muri, scivoli e cuscini etc. celano 
suoni sorprendenti), senza alcuna con-
segna preliminare, conduce il gruppo 
a sperimentare una comunicazione del 
tutto originale e non filtrata da model-
li indotti (come accennato nei quattro 
punti dell’improvvisazione creativa). 

Fig. 12 

Inoltre, molto importante, permette di 
“fotografare” quelle dinamiche rela-
zionali di gruppo che in un ambiente 
di libertà espressiva si rappresentano, 
metaforizzate spontaneamente nella 
proposta.
 Un’attenta osservazione in questi casi è 
indispensabile, poiché spesso emergo-
no inediti e significativi comportamenti 
difficilmente rilevabili nel quotidiano. 

L’improvvisazione grafico/pit-2.	
torica
Come la precedente improvvisazione, 
essa permette le medesime caratteristi-
che, con la sola differenza che qui cam-
bia il mediatore. Infatti, non si lavora 
più con gli strumenti musicali, ma con 
grandi fogli i carta su cui liberamente 
si improvvisano colori, scarabocchi, 
traiettorie, spirali, miscugli e quanto di 
più libero e creativo si possa fare fuori 
da ogni estetica precostituita. Qui non 
conta fare un bel disegno da esporre a 
un qualsiasi giudizio; conta solo fare 
qualcosa che per il bambino sia signi-
ficato, a prescindere da ogni seguente 
valutazione.

Fig 13

Un foglio riempito da improvvisazioni 
grafico/pittoriche, contiene sempre lo 
stesso tipo di dinamiche ed espressio-
ni manifestato durante improvvisazioni 
sonoro/musicali: è come se vi fosse sta-
ta “scritta” la partitura delle libere mu-
siche suonate in precedenza. 
L’esperienza di linguaggio integrato co-
mincia a formarsi, permettendo anche di 
calibrare il percorsi sulle eventuali pro-
blematiche che insorgono nel gruppo.

L’improvvisazione motorio/3.	
ambientale
Improvvisare il proprio corpo nella 
spazialità e temporalità di un ambiente 
significa dare nuove interpretazioni al 
luogo e alle sue caratteristiche, rivede-
re le disposizioni degli elementi che lo 
compongono e saper riprogettare spazi, 
tempi e dimensioni secondo la creativi-
tà dei bambini. 

Fig.14

Trasformare scivoli e panchine in im-
maginarie piscine e parchi giochi, tap-
peti e cubi in foreste o navi e altro anco-
ra, libera il senso di spazialità e comple-
ta il processo creativo di esplorazione 
e riprogettazione del proprio contesto 
quotidiano.
L’elevata dinamica di questo approccio 
all’improvvisazione, fa elaborare velo-
cemente nuovi tipi di interazione nel 
gruppo favorendo la condivisione inter-
na di giochi, ruoli e drammatizzazioni 
che i bambini trasformano in linguag-
gio collettivo, creando estetiche perfet-
tamente inerenti al loro mondo prima di 
qualsiasi induzione esterna. 
La figura adulta in questo caso deve 
garantire l’armonizzazione del gruppo, 
neutralizzando il più possibile le con-
flittualità e favorendo opportunità di 
integrazione.

L’elaborazione integrativa

Si tratta dell’elaborazione sinestesica di 
tutte le esplorazioni e improvvisazioni 
creative, tramite particolari esperienze 
di spostamento dei mediatori analogi-
ci dal sonoro al motorio, dal motorio 
al pittorico e dal pittorico al sonoro, 
mediante gli elementi sensoriali in co-
mune e i linguaggi scaturiti durante i 
precedenti percorsi. Queste esperienze 
di spostamento si calibrano sul rapporto 
fra i mediatori analogici e i parametri 
sonori di timbro, altezza, intensità e du-
rata, qui spontaneamente vissuti secon-
do l’integrazione fra linguaggio musi-
cale ed extramusicale.

Il suono/movimento1.	
Si vivono le proprietà del suono nel cor-
po e nell’ambiente, con interpretazioni e 
simbolizzazioni del suono attraverso il 
corpo e la sua proiezione nell’ambiente.

 Fig.15
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 Ogni parametro sonoro è distinguibile 
e allo stesso tempo integrabile agli altri 
in infiniti modi: il timbro e l’intensità 
stanno principalmente nella drammatiz-
zazione di ruoli ludici e nella personali-
tà espressiva; l’altezza e la durata stan-
no nella spazialità del corpo e delle sue 
parti proiettate nell’ambiente. 

Il movimento/colore2.	
Le proprietà cinetiche dell’improvvisa-
zione grafico/pittorica da vivere e inter-
pretare col corpo, tramite il rapporto fra 
segno e movimento, colore e corporei-
tà. 

 Fig.16
Timbro, intensità e durata si integrano 
dinamiche dei segni e dei colori, men-
tre l’altezza riguarda le interpretazioni 
dei colori chiari e scuri in tutta la loro 
gamma.

Il colore/suono3.	
Si può svolgere sia come elaborazione 
sonoro/musicale del colore e del segno 
attraverso interpretazioni con strumen-
ti e movimento, sia come elaborazione 
grafico/pittorica di suoni e relazioni 
musicali con disegni sonori.  

Fig.17 “le maracas tutte verdi che fanno 
un suono tutto rosso”

Timbro, intensità e  altezza si condivi-
dono nella forma/colore, mentre la du-
rata corrisponde alle proprietà di movi-
mento delle grafie.

L’approfondimento di queste esperien-
ze mediante la drammatizzazione di 
ruoli, fantasie e nuovi giochi creati dai 
bambini stessi, fa vivere inedite costru-
zioni di linguaggi riconosciuti e condi-
visi dall’interno del gruppo, innati nel 
musicale di ogni bambino e integrati da 
più canali in armonia fra loro, i quali 
aprono volontariamente a nuove recet-
tività culturali. 

Fig.18 - K. 5 anni: “il suono del tamburo”

Si crea così un terreno d’incontro dove 
le diversità si assorbono in un nuovo 
patrimonio comunicativo e contribu-
iscono (inconsapevolmente per l’età) 
ad arricchire l’apertura, l’ascolto e la 
predisposizione al diverso agendo su un 
particolare pre-linguaggio con attitudini 
interculturali in grado di una base pre-
culturale dell’intercultura.

Fig.19  -   J. 5 anni: “il fffhhh del ven-
to”

LA FASE INTERCULTURALE:

la partitura relazionale

Tutto il materiale vissuto ed emerso da 
queste esperienze coi suoi simboli, i ge-
sti, i suoni e le loro condivisioni, costi-
tuisce ora il patrimonio comunicativo di 
una nuova identità di gruppo. Occorre 
perciò memorizzarlo, trascriverlo af-
finché possa essere “suonato” come la 
rappresentazione di un’esperienza col-
lettiva di linguaggio integrato. 
Si ricorre quindi alla creazione di un’ap-
posita partitura musicale in grado di 
raccogliere e descrivere ogni esperien-
za, dove in qualità di “strumenti musi-
cali” ci sono gli stessi bambini con le 
loro personalità e le espressioni formate 
dalla loro relazione.

  Fig.20
Si tratta perciò di costruire una partitura 
che sarà completamente diversa dalla 
scrittura su pentagramma di note musi-
cali intese come altezze, durate, ritmi e 
pause; essa infatti descriverà con appo-
siti spazi creati da colori, simboli e gra-
fie, il susseguire dei momenti espressi-
vi, musicali ed extramusicali, maturati 
lungo il percorso. Questi spazi si sus-
seguono orizzontalmente scorrendo fra 
azione e attesa, fra espressione e ascol-
to, come fosse un unico, immaginario 
rigo lungo il quale si manifesta l’intera 
condivisione del gruppo.

 Fig.21

 Per eseguire la partitura basterà, in un 
clima di silenzio come incontro, scor-
rere un bastone lungo la partitura dal 
suo principio fino alla fine: quando esso 
attraversa uno spazio, chi lo rappresen-
ta attiverà la propria espressività per la 
sola durata del suo attraversamento, 
dopodiché torna in silenzio. Così per 
tutti, fino alla fine della partitura. 
Inizierà allora una musica fatta di suo-
ni, movimenti, colori e personalità che 
i bambini si sono costruiti da sé e dove 
ogni resistenza e pregiudizio sono stati 
abbattuti da un linguaggio condiviso al 
loro interno, in cui ognuno può ascol-
tarsi, appartenersi, parteciparsi in una 
comunicazione creata sui denominatori 
comuni di un’esperienza collettiva, per-
cepita come terreno d’incontro fra per-
sonalità (questa esperienza è tratta dal 
principio di Partitura Indeterminata cre-
ata da John Cage, la quale si struttura 
principalmente sulle durate degli even-
ti che si manifestano liberamente nel 
loro divenire). La partitura relazionale 
può essere molto semplice, così come 
può raggiungere elevate complessità, in 
base all’età e alle proprietà culturali di 
chi la costruisce, evolvendola pratica-
mente all’infinto.
I gruppi di bambini che hanno speri-
mentato questi percorsi, hanno sponta-
neamente elaborato e sviluppato nuovi 
linguaggi condivisi al loro interno, ri-
progettando completamente un terreno 
d’incontro fra personalità che ha per-
messo a diverse culture di interagire 
con maggiore conoscenza e apertura, 
abbassando i pregiudizi e calibrandosi 
sull’attualità dei contesti sociali a cui 
appartengono.

 Fig.22

Il risultato finale porta agli obiettivi di 
integrazione relazionale e di diminu-
zione dell’ansia, della competizione e 
delle situazioni conflittuali all’interno 
delle classi, oltre a sensibili migliora-
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menti dell’autostima e dell’autonomia 
espressiva di una più completa e aperta 
comunicazione intersoggettiva. Inoltre, 
ne risulta anche un sensibile migliora-
mento della qualità dei tempi attentivi 
e di apprendimento, grazie ad una ca-
nalizzazione più stabile e armonica dei 
vari mediatori di comunicazione.
I bambini immigrati, solitamente emar-
ginati per problemi di lingua, cultura 
e pregiudizi indotti, oppure quelli che 
hanno problemi di insicurezza e di af-
fermazione nel gruppo e tendono ad 
isolarsi, durante questo percorso trova-
no modo di riscoprire e riappropriarsi 
di un’identità più sicura e comunicati-
va, tanto personale e soggettiva quanto 
integrata in un linguaggio condiviso e 
riconosciuto. Allo stesso tempo, i bam-
bini più “bulli”, prevaricanti e ansiosi, 
trovano il modo di condividere armo-
nicamente uno spazio collettivo, in 
un tempo che lascia il tempo per tutti 
senza la necessità di lottare per sentirsi 
affermati. Si è così instaurato un clima 
di ascolto e apertura tale da permettere 
un reale equilibrio fra diversità, in cui 
i messaggi passano e si condividono in 
quell’unisono di differenze (tipicamen-
te cageano) che la partitura relazionale 
sa offrire. La musica, anzi, il musicale 
quale nuovo incontro fra personalità, è 
penetrata al loro interno e ora viaggia in 
una condivisione di estetica e linguag-
gio che è solamente loro, tanto originale 
quanto condivisa e fortemente identifi-
cata nella loro più naturale rappresenta-
zione integrata di gruppo.
I primi effetti del progetto sulla quoti-
dianità dei bambini si sono notati nei 
loro momenti ludici e durante i giochi 
liberi: 

un sensibile innalzamento della 1.	
creatività e dell’integrazione di gruppo 
a discapito di giochi o giocattoli stere-
otipati;

un abbassamento dei pregiudi-2.	
zi verso bambini “diversi” e di prepo-
tenze di bambini leaders;

un aumento dell’affermazione 3.	
di bambini solitamente fragili e inibiti.

 Fig.23

Inoltre,  alcune insegnanti hanno sapu-
to far tesoro dell’esperienza dando una 
continuità ai loro programmi, acquisen-
do una nuova e più completa formazio-
ne sui linguaggi espressivi.
Percorsi di partitura relazionale sono 
stati svolti anche con pre-adolescenti, 
i quali hanno parlato di un’esperienza 
assolutamente nuova, che ha permesso 
di conoscere meglio se stessi e scopri-
re gli altri da angolazioni diverse con 

maggiore apertura e conoscenza, abbas-
sando i pregiudizi e calibrandosi meglio 
sulla contemporaneità a cui si appartie-
ne. Inoltre, parlano anche di inedite e 
stimolanti esperienze con le quali sco-
prirsi molto più “musicisti” o “pittori” 
di quel che pensavano, grazie al diverso 
modo di interagire col mediatore artisti-
co che li rende più liberi e padroni della 
loro espressività.

Conclusioni

“Vorrei che i giovani fossero davvero in 
grado di poter scegliere cosa ascolta-
re, ma non gli è facilmente consentito. 
Come sarebbe bello invece se un ra-
gazzo si liberasse di Mozart solo dopo 
averlo ascoltato…”
Salvatore Accardo

Quest’esperienza vuole contribuire alla 
progettualità di una futuribile musicote-
rapia interculturale che sappia contribu-
ire all’integrazione sociale della nostra 
contemporaneità. 
La complessità di linguaggi e di dina-
miche sociali che si presentano oggi-
giorno, stravolgono ormai il concetto 
stesso di musicoterapia in un ruolo 
complementare e aperto di approcci, 
applicazioni, ma soprattutto integra-
zione di mediatori. I ruoli comunicativi 
della musica diventano sempre più sin-
tesi di una moltitudine di altri linguaggi, 
nei quali l’elemento musicale permane 
comunque come strutturazione spazio/
temporale, interattiva ad ogni altro ele-
mento. Questa è la cultura della nostra 
contemporaneità, nonché quella dell’ul-
timo secolo passato.
Ecco allora il perché in questa ricerca ho 
considerato il musicale come un mezzo 
e non un fine, sviluppando un proget-
to di integrazione sociale che potrà in 
futuro ampliare i suoi significati finché 
sarà in grado di calibrarsi sui contesti 
che incontra, ed evolversi sulle stesse 
evoluzioni che società multiculturale e 
multimediale  percorre.

Potrà essere questo uno dei tanti modi 
di intendere le musicoterapie del futu-
ro?

 Fig.24

CLAUDIO COMINARDI, diplomato 
in musicoterapia. Si occupa di mu-
sicoterapia per la riabilitazione e 
l’integrazione dell’handicap. For-
matore, conduce corsi e stages per 
insegnanti, educatori e operatori 
del sociale in vari enti e istituzioni.
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In questo articolo si affronterà la 
significativa questione degli inter-
venti di cura in situazioni di soffe-
renza psichica.

Quale che sia l’approccio utilizzato, lo 
strutturarsi di un’alleanza terapeutica 
con una persona sofferente di distur-
bi psichici, si basa sulla possibilità di 
esplorare i livelli funzionali integrati 
(biologici, psicologici e sociali) con-
siderandoli all’interno del processo 
maturativo: cogliere la strutturazione 
dell’Io, che si esprime nel suo essere-
nel-mondo1. L’attenzione al potenziale 
espressivo rimanda all’analisi dei mec-
canismi strutturali dell’Io: componenti 
corporee elementari, contesti funzionali 
complessi e processi psicologici inte-
grati che si formano e si consolidano 
a partire dalle esperienze vissute nel 
corso dello sviluppo individuale. La 
relazione con il mondo è premessa ed 
espressione costante di questo processo 
maturativo.
Molto spesso, la sofferenza psichica si 
accompagna a condizioni di isolamen-
to, emarginazione ed autoesclusione 
che compromettono la vita, non solo 
la salute. La malattia mentale ne è un 
esempio. Il disturbo psichico e la diffi-
coltà di entrare e rimanere nel mondo, i 
meccanismi di adattamento e la fiducia 
nelle proprie possibilità, il funziona-
mento sociale e personale, la compe-
tenza, il desiderio, le potenzialità ed i 
contesti di vita… tutto questo e tanto 
altro viene rimesso in discussione. La 
sofferenza, la malattia, l’irrazionale, la 
follia, la differenza, si confondono in 
un universo dagli incerti confini, che 
diventa realtà: la realtà della (non) vita 
del “paziente psichiatrico”. Un’identità 
di malato, non la malattia di una per-
sona.

Gli strumenti di analisi di tali condizio-
ni di disagio assumono, evidentemente, 
un alto valore antropologico, necessario 
per uscire dalle categorie predefinite di 
normalità/follia, salute/malattia e poter 
cogliere le modalità particolari con le 
quali si esprime al mondo ogni uma-
na presenza. Occorre considerare, ed 
evitare, il rischio di assolvere ad una 
funzione normalizzante, riducendo le 
differenze, e salvaguardare tutto ciò che 
è “tipico” nella struttura dell’Io, distin-
guendolo dal “patologico”.

Questo processo di avvicinamento an-
tropologico alla assoluta unicità di ogni 
esistenza umana non è affatto un pro-
cesso “naturale”. Né l’incontro con il 
mondo esterno può essere considerato 
dipendente solo da fattori riconducibili 
ai singoli interlocutori. 
“Essere-nel-mondo”2 è il prodotto di 
una serie di fattori: le caratteristiche di 
personalità, le capacità di adattamento, 
la pervasività del disturbo, la soggetti-
vità dell’esperienza, ma anche di fattori 
esterni all’individuo, che diventano de-
terminanti sociali del comportamento 
(fattori economici, storico-politici, cre-
denze religiose, etc.). Tutto ciò concor-
re a determinare la variabilità dell’espe-
rienza concreta, l’efficacia e la forma 
dei comportamenti dei singoli.
Incontrare l’Altro significa riconoscerlo 
come polo di una dialettica ed entrare 
“in un mondo nuovo”3, con effetti tra-
sformativi sull’assetto delle conoscen-
ze e sulla strutturazione dei rapporti so-
ciali. Il riconoscimento della diversità 
come parte del mondo comporta, in Sa-
lute Mentale, affrontare la questione del 
malato mentale non come un elemento 
di disturbo, ma come disturbo che ri-
manda ad una dimensione esistenziale.
Dunque, anche l’intervento arteterapeu-
tico , quando è rivolto a condizioni di 
esclusione sociale, deve potersi collo-
care in un progetto di presa in carico 
(multidisciplinare e multicontestuale), 
che coinvolge le concrete coordinate 
sociali. Prendere in diretta considera-
zione i contesti, per agire sugli stessi; 
attivare un’interazione dinamica con 
l’ambiente.
E’ in quest’ottica che si colloca il pia-
no integrato di interventi attuato dal 
Servizio di Salute Mentale (attività di 
Coordinamento dei Progetti Terapeutici 
con gli Inserimenti Lavorativi – DSM 
ASL Roma B) e la Compagnia teatrale 
Panta Rei, rivolta ad utenti del DSM. 
Un’èquipe di lavoro integrata (psicolo-
gi, assistenti sociali, registi, attori) che, 
insieme agli utenti, si impegna nella 
costruzione di percorsi psicosociali di 
integrazione sociale: formativo-lavora-
tiva e culturale. 
Si tratta di interventi complessi, che 
implicano il coinvolgimento di compo-
nenti esterne al SSM, riconducibili ad 
organizzazioni e culture aziendali, agli 
aspetti relazionali dei gruppi di lavoro 

e di formazione, ma anche ai contesti 
dell’esperienza teatrale. Tali interventi 
prevedono al loro interno l’attuazio-
ne di un percorso di realizzazione del 
Sé, considerando ad un tempo il piano 
espressivo-emozionale e lo spazio di 
cittadinanza, nell’idea che il diritto di 
esistere ed il sentimento del diritto di 
esistere4, sono componenti entrambe 
fondamentali e strutturanti del progetto 
terapeutico. In questo complesso pro-
cesso la presenza dell’équipe di riferi-
mento, attivandosi nella sua funzione 
di mediazione, può riconnettere il piano 
cognitivo-emozionale con le esperienze 
concrete, condividendo in tutte le sue 
articolazioni l’obiettivo fondamenta-
le della finalizzazione di tutte le espe-
rienze (formative, lavorative, teatrali) 
all’attivazione di uno scambio reale con 
il mondo. Gradualmente, i diversi piani 
dell’esistenza assumono una coerenza 
interna, un significato egosintonico: gli 
accadimenti esterni diventano eventi 
rilevabili soggettivamente, componenti 
di una storia personale che si ricostru-
isce, permettendo alla persona soffe-
rente di sperimentare una continuità 
dell’esistenza. L’asse dell’intervento è 
nella possibilità di promuovere funzioni 
riflessive ed esperienze di vita, a partire 
dal coinvolgimento concreto in contesti 
formativo-lavorativo e teatrali. L’ado-
zione di ruoli adulti nei diversi contesti 
ha effetti diretti sull’autorappresentazio-
ne del Sé (e anche sull’idea che hanno 
gli altri del “paziente psichiatrico”), che 
potrà ricostruirsi e confermarsi, portan-
do gradualmente la persona ad attivarsi, 
a “fare” ed a “saper fare”.
Sono tre gli ingredienti fondamentali di 
tale processo: 1) il progetto terapeutico-
riabilitativo deve basarsi su una coe-
renza interna forte, a partire dalla con-
siderazione delle peculiari potenzialità 
dell’utente; 2) è necessario che si in-
stauri una forte alleanza terapeutica con 
l’èquipe di riferimento, che può assu-
mere, in alcune fasi, funzioni vicarianti 
dell’Io; 3) l’intervento è attuabile solo 
da un’èquipe multidisciplinare preve-
dendo più azioni in contesti differenti.

La metodologia dell’intervento si è an-
data delineando partendo dalla pratica, 
attraverso:

la creazione di vicinanze e -	
consapevolezze; di un “fare” legato al 

esperienze
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senso sociale, intersoggettivo, di ciò 
che accade;

un’apertura del servizio di sa--	
lute mentale al territorio, uscendo dal 
circuito sanitario, creando poli referen-
ziali esterni, valorizzando competenze 
tecniche e capacità espressive;

l’attribuzione di ruoli attivi;-	
il pensare “per storie”-	 5, cioè 

attraverso i contesti della continua in-
terazione. 
Su tali presupposti, a partire dal 2003, 
si è consolidata una collaborazione tra 
servizio di salute mentale e compagnia 
teatrale, finalizzata a costruire percorsi 
per valorizzare il malato mentale come 
soggetto competente. In un fare comu-
ne si continua a riconoscere la necessità 
e la possibilità di ripristinare un flusso 
di esperienze concrete, creando le con-
dizioni perché funzioni significative 
dell’Io possano esprimersi. Il sociale, il 
produttivo, il culturale, l’etico-normati-
vo, vengono direttamente coinvolti nel-
la costruzione di percorsi psico-sociali 
finalizzati alla cura ed alla promozione 
del benessere.

Nel nostro caso, l’integrazione degli in-
terventi formativo-lavorativo ed arte-te-
rapeutici si fonda sulla necessità di non 
costruire realtà illusorie. A seconda del 
contesto in cui si colloca, infatti, l’inter-
vento arteterapeutico, così come ogni 
altro tipo di intervento terapeutico, può 
avere una funzione evolutiva oppure 

delinearsi come attività espressiva, che 
poco incide sulle potenzialità reali del 
paziente, mai sganciabili dall’esercizio 
dei diritti di cittadinanza. L’arteterapia 
entra a far parte del progetto di presa in 
carico dell’utente, coinvolgendo le con-
crete coordinate sociali. L’esperienza 
teatrale risulta particolarmente signifi-
cativa, perché idonea a mobilitare spe-
cifiche modalità di contatto interperso-
nale e vissuti psicofisici, promuovendo 
capacità adattive, comportamenti asser-
tivi e capacità di esprimersi nel mondo, 
ma il tutto deve potersi collocare in uno 
spazio concreto, interpersonale e socia-
le. 
Ciò a condizione di non colludere con 
meccanismi di delega istituzionale a ge-
stire la follia in luoghi altri, conducen-
do attività finalizzate alla costruzione 
di identità illusorie, riproponendo una 
generale sfiducia nelle possibilità reali 
di cambiamento sociale ed agendo una 
funzione di tutela nei confronti di una 
normalità che, escludendo la diversità, 
diventa omologazione, rigida ed auto-
referenziale.  
Le artiterapie, per l’attenzione sul po-
tenziale creativo e l’alto valore espres-
sivo, più di altre forme di intervento 
terapeutico, possono essere utilizzate 
a scopo di mero “intrattenimento”6. La 
collaborazione con i servizi di salute 
mentale per l’attuazione di un percorso 
terapeutico-riabilitativo finalizzato alla 
collocazione del “paziente psichiatri-

co” nello spazio sociale (lo spazio della 
collettività), permette di contrastare tale 
rischio,  recuperando un valore antro-
pologico ed una pedagogia dell’arte in 
grado di  proporre progetti di cambia-
mento e di promozione del benessere 
comuni ai sani ed ai malati. 

SIMONETTA GIUSTINI, psicologa, 
psicoterapeuta, resp. Coordi-
namento Progetti terapeutici-
Inserimenti Lavorativi Diparti-
mento Salute Mentale I Distret-
to ASL Roma B; Referente DSM 
Progetti Integrati L.68/99.
1 Ruggieri, V., L’identità in psicologia 
e teatro. Analisi psicofisiologica della 
struttura dell’Io. Edizioni Scientifiche 
Magi, Roma, 2001.
2 Jasper, K., Psicopatologia genera-
le (1913), trad. it. Astrolabio, Roma, 
1950.
3 Basaglia F., Conferenze brasilia-
ne, Raffaello Cortina Editore, Milano, 
2000.
4 Ruggieri Vezio, Politecnico, in press.
5 Bateson Gregory, Verso un’ecologia 
della mente, Adelphi, 1986
6 Saraceno Benedetto, La fine dell’in-
trattenimento, Etas Libri, Milano, 1995
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ABSTRACT
“Corpo per capire quello che sono e 
voce per capire come sono: da ciò che 
si è a come si è”.
L’attività da noi svolta è rivolta a pa-
zienti affetti da disturbi psichici e si 
basa sul presupposto di utilizzare la 
musica come strumento di mediazione 
per instaurare una relazione preferen-
ziale con e tra gli utenti partecipanti.

Percezione, conoscenza del pro-
prio corpo e movimento sono 
per tutta la vita in stretta relazio-
ne con le nostre attività mentali, 

emotive, relazionali: già nel corso della 
prima infanzia motricità e psichismo 
sono strettamente collegati, nonché due 
aspetti indissociabili di una stessa orga-
nizzazione.
Nella personalità sana il livello mentale 
e quello fisico cooperano per promuove-
re il benessere mentre nella personalità 
disturbata ci sono zone di sensazioni e 
di comportamento in cui questi livelli di 
funzionamento (o aspetti di personalità 
) sono in conflitto.
Noi siamo il corpo e il corpo è noi, pos-
siamo affermare che è il nostro modo di 
essere nel mondo.
Operando in ambito musicoterapico ci è 
sembrato naturale ed efficace prolunga-
re il percorso conoscenza-espressione 
dal corpo alla voce; esplorare, cono-
scere, esprimersi attraverso il corpo e la 
voce non può prescindere da due tappe 
fondamentali di questo percorso: il re-
spiro ed il silenzio.
La coscienza del respiro e del ritmo re-
spiratorio diventa essenziale, è il primo 
passo per far nascere un movimento na-
turale e organico che coinvolga tutto il 
corpo.
Il silenzio è al di là del rumore (V. 
Jankèlèvitch - La musica e l’ineffabile 
- Bompiani , 2001), esso può essere abi-
tato dai nostri fantasmi e può far emer-
gere contenuti depressivi o persecutori, 
ma il silenzio comunemente inteso è in 
realtà un formicolare di suoni che sono 
sulla soglia della consapevolezza, che 
restano sullo sfondo e perciò non ven-
gono notati (G. Piana - Filosofia della 
musica, Guerini e Associati, Milano 
1991).
Respiro e silenzio, opportunamente 
esplorati, potenziano la qualità espres-
siva del corpo attraverso lo strumento 

che più ci caratterizza: la voce.
Nel momento in cui la voce nasce, prima 
ancora di manifestarsi come linguag-
gio, si afferma come grido di presenza, 
come volontà di dire e riconoscere la 
propria esistenza.
Il gesto fisico e l’emissione vocale 
accrescono nel complesso il livello 
espressivo dell’individuo, 
quindi “corpo per capire quello che 
sono e voce per capire come sono: da 
ciò che si è a come si è”.
Il singolo, all’interno del gruppo, con-
centrandosi sui propri limiti fisici e le 
proprie caratteristiche riscopre la pro-
pria differenza, individualità, unicità. Si 
tratta di un lavoro su se stessi, differen-
ziando gli atteggiamenti “naturali “ e “ 
culturali”, allontanando le inflessioni e 
i condizionamenti sociali. 

L’attività da noi svolta all’interno del 
Centro di Salute Mentale (CSM) della 
ASL 3 Genovese situato in Via Peschie-
ra, 10, presso il quale prestiamo servi-
zio, dura da circa tre anni ed  è rivolta 
a pazienti affetti da disturbi psichici. Il 
gruppo è stato denominato “Il suono e 
l’anima”  e si basa sul presupposto di 
utilizzare la musica come strumento di 
mediazione per instaurare una relazione 
preferenziale con e tra gli utenti parte-
cipanti.
Il modello da noi utilizzato è quello 
psicodinamico, l’attività si avvale della 
supervisione della dott.ssa MariaPaola 
Strata (Medico Psichiatra del CSM). In 
questo contesto di progettazione, veri-
fica e valutazione degli  obiettivi e dei 
metodi, vengono individuate ed elabo-
rate le dinamiche relazionali tra gli ope-
ratori, tra gli operatori e i pazienti, tra i 
pazienti stessi.                                                   
Le indicazioni sulla tipologia di uten-
za prevedono una presa in carico del 
Centro di Salute Mentale (CSM) con  
l’esclusione dei quadri clinici acuti o 
sotto effetti massicci di farmaci e delle 
nevrosi in generale, il numero dei par-
tecipanti è di 8 pazienti e la modalità di 
accesso è avvenuta su segnalazione dei 
nominativi da parte degli operatori del 
CSM.
Durante il colloquio conoscitivo vie-
ne ascoltata la “musica del cuore” del 
paziente e viene compilata una scheda 
per la raccolta dei dati, dalla quale poi 
si desume la storia sonoro/musicale del 

paziente, del suo ambiente familiare 
musicale, i suoi gusti musicali ed una 
prima immagine della sua ISO.
Il percorso da seguire, per quest’anno, 
è stato quindi da noi progettato in due 
fasi:

una prima fase dedicata al rap-1-	
porto corporeo attraverso il musicale in 
più tappe:

esplorazione delle proprie ca--	
ratteristiche, presa di coscienza e accet-
tazione di sé

ritmo-	
tatto/contatto-	
consapevolezza di sé come en--	

tità, limiti corporei, la pelle
2 – una seconda fase così strutturata:

respiro-	
suono (emissione, ascolto, vi--	

brazione)
modulazione del suono vocale-	
controllo-	
sostegno/empatia/identifica--	

zione/sintonia
coralità-	
improvvisazione-	
espressione libera-	

Come anello di congiunzione tra le due 
fasi abbiamo aggiunto un lavoro incen-
trato sulla postura per la respirazione e 
l’emissione del suono vocale.
Abbiamo somministrato durante il col-
loquio preliminare e alla fine del tratta-
mento i seguenti test di autovalutazio-
ne per poter effettuare una valutazione 
fondata su dati oggettivi: 

“-	 SELF-RATING ANXIETY 
STATE - SAS” (di Zung) (dell’Ameri-
can Institute of Stress) 

“-	 ZUNG DEPRESSION RA-
TING SCALE”
Nelle 42 sedute svolte da settembre 
2006 a giugno 2007 abbiamo elabora-
to un insieme di incontri comprendenti: 
l’utilizzo di ascolti, del gioco musicale 
e del supporto dello strumentario che 
verso il termine degli incontri è stato 
autocostruito dagli utenti. Riportiamo 
di seguito alcune delle attività svolte 
durante le sedute:

PRIMA FASE:
- camminata sonora: utilizzando diverse 
basi musicali sperimentiamo vari modi 
di camminare esplorando potenzialità e 
limiti che li caratterizzano.
- nome musicale: ognuno a turno va 
dagli strumenti  e si presenta con uno 

esperienze
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o più suoni della durata e intensità che 
vuole. Poi, finito il giro, andrà a suonare 
il nome di un altro che a sua volta si al-
zerà e andrà a suonare quello di un altro 
ancora e così via.
- gioco musicale: divisi in due gruppi, 
uno alla volta, quelli del primo grup-
po cominciano a suonare mentre quelli 
dell’altro ascoltano girati di spalle per 
non vedere chi suona, poi su un foglio 
devono scrivere chi pensano che abbia 
suonato dell’altro gruppo.          
- improvvisazione musicale con stru-
mentario Orff.
- dialogo sonoro: a coppie e con stru-
menti.
- mosca cieca sonora: colui che ha gli 
occhi bendati cerca di prendere gli altri 
che camminano suonando uno strumen-
to. 
- dov’è la porta?: tutti in cerchio suona-
no uno strumento mentre uno al centro 
con gli occhi chiusi deve capire dove gli 
altri lasciano uno spazio vuoto per poter 
uscire.
- il telo: libero utilizzo di un telo po-
sto al centro della stanza su sottofondi 
musicali diversi. (attivante, rilassante, 
regressogeno, ecc..). 
Musica di sottofondo: Kocani Orkestar 
- A Gipsy Brass Band.
- gioco del VIA!: tutti in cerchio intorno 
ad un centro ipotetico da colpire, ci si 
carica di energia inspirando e la si scari-
ca proiettandosi in avanti con il braccio 
e la gamba dello stesso emilato, facendo 
perno sulla gamba opposta, gridando: 
“Via!” e guardando verso il punto in-
dicato. Dopodiché ci si ricarica con un 
gesto delle mani che dal centro si avvi-
cinano lentamente al torace, emettendo 
il suono: “Ehh”. Dopo ripetuti esercizi 
d’insieme ed individuali, una persona a 
turno può stare al centro.
- lo specchio: a coppie, un paziente fa 
dei movimenti, l’altro lo imita come in 
uno specchio. Variante: lo specchio de-
formante (il paziente che imita distorce 
i movimenti esaltandoli o sminuendo-
li).
- le statue di creta: a coppie, un pazien-
te assume una posizione accucciata, 
rannicchiata, l’altro come uno scultore 
modella, la sua posizione muovendolo 
poco per volta (mano, braccia, gambe, 
collo, ecc…).  
- gioco musicale: a coppie si sceglie uno 
strumento tra le cose del quotidiano e si 
insegna all’altro il proprio modo di suo-
narlo. Poi, uno di spalle all’altro, si pro-
va a dialogare esplorando le modalità 
acquisite. Si può poi ripetere il dialogo 
sonoro girandosi uno di fronte all’altro 
per confrontarne poi le differenze.
- improvvisazione musicale di gruppo.
- improvvisazione musicale di gruppo 
in movimento.
- gioco musicale “della fiducia”: a tur-
no il gruppo sposta , conduce, solleva, 
dondola un paziente ad occhi chiusi. 
Musica di sottofondo: Ravi Shankar/
Philip Glass-Passages.
- mani che conducono: a coppie posan-
do le mani su quelle del compagno, ad 
occhi chiusi ci si lascia condurre.
Musica di sottofondo: Ludovico Einau-
di-Divenire.

- il duello!: a coppie i partecipanti mi-
mano un duello medioevale con le spa-
de, a debita distanza, senza toccarsi, 
uno colpisce e l’altro riceve il colpo 
cadendo a terra. 
Musica di sottofondo: Carmina Burana-
Secolar Song.
- la tela del ragno: libera improvvisa-
zione con un gomitolo di lana.
Musica di sottofondo: Philip Glass-
Mishima.
- gioco musicale: scrivere 10 parole a 
caso e collegarle tra loro in maniera cre-
ativa realizzando strofe poetiche o frasi 
di senso compiuto. A coppie fondere le 
due elaborazioni usando per ciascuno lo 
stesso numero di parole e concordare la 
messa in scena dell’opera utilizzando la 
voce, il corpo, spazio, strumenti.
- improvvisazione strumentale.

SECONDA FASE:
- respiro sonoro: su un foglio prestam-
pato a forma di partitura musicale (al 
posto del pentagramma una serie di 
quadratini vuoti ognuno corrispondente 
ad un battito), ognuno inserisce  i se-
gni per l’inspirazione e l’espirazione 
(corrispondente ad un’emissione voca-
le intonando una o più note a piacere, e 
pronunciando le vocali, o le sillabe PA 
TA KA, ecc..). Il segno dell’espirazione 
può essere staccato o legato. I quadra-
tini vuoti corrispondono a pause. Poi 
insieme , seguendo una pulsazione data 
dal conduttore eseguiamo la partitura.
- gioco musicale: esercizi sulla respi-
razione e produzione vocale ad occhi 
chiusi.
- gioco musicale: esercizi sulla respi-
razione e produzione vocale ad occhi 
chiusi. A coppie, c’è chi sdraiato respi-
ra ed emette suoni vocali mentre l’altro 
ascolta, guarda, si sintonizza col respiro 
e chiedendo il consenso, tocca il com-
pagno per sentirne le vibrazioni.
- gioco musicale: esercizi sulla respi-
razione e produzione vocale ad occhi 
chiusi. A coppie, seduti, c’è chi emette 
suoni vocali mentre l’altro ascolta, e vi-
ceversa.
- gioco musicale: esercizi sulla respi-
razione e produzione vocale ad occhi 
chiusi. A coppie c’è chi emette suoni 
vocali mentre l’altro si muove, danza 
sulla produzione del compagno,  poi 
viceversa.
- gioco musicale: su una frase melodi-
ca qualsiasi eseguire improvvisazioni 
ritmico-melodico.
- dialogo sonoro: c’è chi suona e chi ri-
sponde con la voce.                          
- produzione sonora: in cerchio si so-
stiene vocalmente chi a turno entra nel 
cerchio ed improvvisa con la voce.
- improvvisazione strumentale con stru-
menti autocostruiti.
- improvvisazione col glockenspiel e 
voce:  su base musicale pre-registrata, 
che riproduce un giro armonico II-V-I 
in tonalità di Do  alternata alla tonali-
tà di Fa# ogni otto battute,  le persone 
vengono invitate ad improvvisare con il 
glockenspiel alternando l’uso dei tasti 
“bianchi” all’uso dei tasti “neri”. Poi 
sulla stessa base l’improvvisazione vie-
ne eseguita liberamente con la voce.

L’esperienza ci ha fatto notare come 
scoprendo e liberando la “propria” voce 
e raggiungendo uno stato più sviluppato 
di coscienza del proprio corpo, si arrivi 
ad un senso di completezza come se i 
pezzi di un intero andato distrutto ven-
gano rimessi insieme. Naturalmente vi 
sono delle difficoltà oggettive: l’utiliz-
zo di muscoli su cui prima non ci si era 
mai soffermati. 
Alcuni hanno risposto discretamente a 
livello corporeo evidenziando coerenza 
nella risposta agli stimoli ritmici e so-
noro/musicali, mentre a livello vocale 
hanno trovato difficoltà nel control-
lo dinamico nel campo dell’intensità, 
qualcuno fatica ancora ad esprimere in 
maniera più approfondita emozioni e 
sentimenti, altri si impegnano più nelle 
attività di gruppo che nell’espressione 
individuale, mentre riguardo alla pro-
duzione sonora preferiscono gli stru-
menti di tipo melodico attuando con-
dotte di tipo esplorativo. Per un utente 
in particolare è emerso il contrasto tra la 
spigliatezza con la quale utilizza il ca-
nale sonoro-musicale e la grande diffi-
coltà ad utilizzare il linguaggio verbale 
nei momenti dedicati alla discussione. 
Gli utenti più giovani si dedicano alla 
ricerca espressiva, senza preoccuparsi 
del risultato estetico, e appaiono dispo-
nibili al gioco musicale utilizzando in 
modo spontaneo la voce ed il corpo per 
esprimersi emotivamente.
Negli utenti più anziani persiste una 
certa rigidità ed un maggior controllo 
delle attività a coinvolgimento corpo-
reo a causa dei movimenti poco fluidi 
e liberi.
Nella verbalizzazione, dopo l’esperien-
za, si evidenzia per tutti una migliore 
capacità di introspezione ed una mag-
giore disponibilità a condividere con gli 
altri i contenuti emotivi. 
Il lavoro più complesso è quello di far 
entrare il respiro e la voce nel corpo 
e nel movimento e viceversa. Gesto 
vocale e gesto fisico vivono insieme, 
traendo spunto l’uno dall’altro e raf-
forzandosi così a vicenda, scoprendo 
la voce prima come suono e poi come 
musica richiedendo grande concentra-
zione nel controllo del respiro e del cor-
po. Per comprendere ciò che sottende la 
relazione fra voce e movimento bisogna 
affrontare tutta la complessità della per-
sona e capire ciò che libera la voce, per 
arrivare ad una visione totale dell’indi-
viduo. Non importa tanto il cosa fare, 
ma il come si fa ed il perché, con quale 
motivazione interiore si risponde a una 
tale necessità del corpo, sono quindi le 
sensazioni e  le emozioni a dettare le re-
gole del gioco. 

CONCLUSIONI
Per poter meglio rispondere alle com-
plesse problematiche portate dagli 
utenti è necessario approfondire il più 
possibile la conoscenza di chi abbiamo 
davanti.
All’interno del gruppo di musicoterapia 
emergono aspetti nascosti della perso-
nalità  nonché il carico emotivo inter-
no.
Durante il colloquio con un utente che 
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ha partecipato al gruppo, si può perce-
pire cos’ha egli nel cuore, poiché s’è 
condiviso il clima “magico” e sospeso 
del gruppo, ci si è sintonizzati affetti-
vamente.
Un duplice effetto terapeuticamente 
desiderabile si è concretizzato: una mi-
gliore e approfondita conoscenza e una 
vicinanza fatta di intima condivisione e 
fiducia.
I riscontri dei test di autovalutazione 
sono stati positivi: 

all’inizio il test dell’ansia pre--	
sentava un punteggio pari a 37,75, re-
lativo ad un livello d’ansia medio-alto; 
al termine il punteggio medio era pari 
a 32,36, rilevando una diminuzione 
dell’ansia ad un livello più basso; 

 il test della depressione ha -	
visto una riduzione del punteggio da 
41,08 a 36,92. 
I partecipanti hanno potuto sperimen-
tare come l’espressione pubblica dei 
propri sentimenti non è solamente per-
messa, ma viene persino ricompensata 
dagli altri.
Questo favorisce un atteggiamento che 
induce rispetto e tolleranza nei confron-
ti di opinioni, sentimenti e stili di vita 
altrui e la disponibilità a mettere in di-
scussione i propri punti di vista.
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esperienze

Intervista a simonetta cianca

	Francesca Boschetti

Psicologa, Danza Movimento 
Terapeuta, Terapista della Ria-
bilitazione, Simonetta Cianca è 
persona di esperienza plurien-

nale nell’ambito di interventi e progetti 
a mediazione artistica che privilegiano 
il corpo come medium per la relazione 
terapeutica. Grazie all’esperienza ma-
turata, dal 2000 è Responsabile del co-
ordinamento dei tirocini della Regione 
Lazio dell’Associazione Art Therapy 
Italiana, fondata nel 1982 per promuo-
vere l’uso dell’Arte e della Danza Mo-
vimento Terapia in Italia. Un compito 
che prevede l’invio degli allievi in for-
mazione, l’attivazione dei contatti con 
le possibili strutture di riferimento, che 
insieme ai docenti saranno poi incarica-
te di supervisionare l’intervento in cor-
so da parte dei tirocinanti1.
Con questo ruolo gestisce i numerosi 
addestramenti sul campo, previsti per 
gli allievi che seguono il programma di 
formazione quadriennale in Arte e Dan-
za Movimento Terapia: posizione che la 
colloca in un punto di osservazione pri-
vilegiato allo scopo di saggiare il polso 
della situazione italiana in fatto di rela-
zioni con le istituzioni e di reazioni da 
parte delle istituzioni nei confronti delle 
terapie a mediazione artistica.

Ebbene in che modo viene attivato il 
primo contatto con l’istituzione: siete 
sempre voi dell’ATI a cercarlo o capita 
anche che venga richiesto?

Dipende, si verificano entrambi i casi. 
Ad esempio nel caso della ASL Roma 
E, è stato lo stesso Dipartimento per i 
Disturbi Alimentari del S. Maria della 
Pietà a chiamarci, grazie ad una sorta di 
effetto tam-tam che talvolta si crea.
Altrimenti, nella maggior parte dei casi, 
siamo noi a fare una proposta e ad atti-
vare il contatto; poi lo studente insieme 
ad un’equipe di professionisti mette a 
punto il progetto, nel corso di incontri 
preliminari finalizzati alla messa a fuo-
co delle esigenze formative e dell’uten-
za; mentre nella fase applicativa l’allie-
vo procede affiancato da un supervisore 
che verifica l’andamento dell’interven-
to.

È avvenuto che al termine dell’espe-
rienza di tirocinio sia seguito un rap-
porto finanziato e che il progetto av-

viato abbia in altri termini stimolato o 
accresciuto l’interesse e la motivazione 
nei confronti della specificità del pro-
getto proposto?

Sì, è capitato. Ma anche indipendente-
mente dall’esperienza di tirocinio. Ad 
esempio mi sono occupata da diversi 
anni di un progetto di Arte Terapia e 
Danza Movimento terapia finalizzato 
alla prevenzione del disagio adolescen-
ziale nelle scuole e nei servizi territoria-
li che si occupano di disagio giovanile, 
che ha avuto fondi da parte della Re-
gione Lazio attraverso vari assessorati, 
l’ultimo è stato dell’Assessorato alle 
Politiche Giovanili e Pari Opportuni-
tà. Si tratta di un intervento iniziato nel 
2002, terminato e presentato a febbraio 
2007 alla conferenza “Oltre le parole il 
linguaggio creativo dell’adolescente”, 
da cui sono scaturiti un video, un CD 
rom e la  pubblicazione degli atti1.
A volte  è avvenuto che ci fosse un se-
guito in ambito clinico, come per esem-
pio nel caso di interventi con pazienti 
psicotici o con handicap gravi o con 
disagio generalizzato o con disturbi ali-
mentari.

Come a dire che, per uno strano para-
dosso, le porte vengono più agevolmen-
te aperte e lasciate aperte alla terapia a 
mediazione artistica dove la gravità 
della patologia rende impossibile un 
intervento di tipo più tradizionale. In 
questi casi la mancanza di alternative è 
palese e così, per quanto si tratti di per-
sone più fragili, bisognose di cure e di 
attenzione e che in alcuni casi soffrono 
di patologie gravi, si lascia fare al non 
verbale, al corpo, ai colori, alla musica, 
al simbolico, all’arte. Mentre quando 
la parola trova accesso e il dialogo, la 
comunicazione classica e il confronto 
hanno la possibilità di esistere, allora 
il dubbio e le resistenze alzano muri e, 
nonostante i disagi siano meno acuti ed 
invalidanti, i momenti di vita meno de-
licati e le conseguenze di ipotetici errori 
meno rischiose, le porte restano serrate 
o richiedono comunque maggior impe-
gno per essere dischiuse.

Muri, resistenze: quale è la sua impres-
sione?

La mia impressione è che ce ne siano 

tantissime, che esista un gran confusio-
ne riguardo alle terapie espressive e che 
vengano ancora oggi considerate non 
terapeutiche, ma di sostegno. La nostra 
società è tuttora orientata a dar credito 
alla Medicina e a mettere in dubbio ciò 
che di alternativo viene proposto.
Di conseguenza, il problema è quello 
di far riconoscere la nostra identità. Ma 
non è un’impresa facile. Poniamo che 
una ASL richieda un intervento per un 
gruppo di donne con disturbi alimentari. 
Il passo successivo è la presentazione di 
un Protocollo che garantisca la validità 
di ciò che si propone. E qui nascono i 
primi problemi..

Già, perché esiste una maggior difficol-
tà quando si deve spiegare qualcosa che 
passa sempre e comunque per il fare, 
per l’uso del corpo e per la soggettività 
percettiva.

Esattamente, e allora suggeriamo sem-
pre di provare di persona, incorporando 
nel vero senso della parola il corpo nel-
la comprensione dell’esperienza che il 
progetto prospetta. Un passo comunque 
auspicabile, ma che implica la messa in 
gioco da parte degli operatori.

E così fatalmente si torna al problema 
delle resistenze?

Già, e infatti l’intenzione sarebbe quel-
la di includere nel Protocollo una parte 
esperienziale, di restituire un corpo alla 
parola e di consentire la possibilità del-
la scoperta del proprio nucleo creativo a 
chi ha il compito di decidere se accetta-
re o meno un progetto.
Ma il mettersi in gioco, l’uso del corpo, 
fa sentire messi a nudo.

E chi lo propone è vissuto come uno 
straniero che invita a viaggi in paesi 
ignoti e suggerisce strane usanze. Non 
come un professionista che si serve di 
strumenti di lavoro specifici.

In situazioni così bisogna allearsi con le 
resistenze. E con le istituzioni si tratta 
di capire dove sono, di cogliere dov’è 
il limite oltre cui non forzare. E poi ol-
tre a questo aspetto, c’è quello relativo 
alla scelta della pianta da far crescere e 
all’attesa della maturazione dei tempi, 
che provoca una frustrazione continua.
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Nelle scuole ad esempio c’è moltissimo 
fermento. Il dirigente scolastico è il no-
stro referente, la figura che ha il ruolo di 
gestire il budget previsto e di scegliere 
come farlo. I progetti proposti vanno 
comunque concordati con gli insegnan-
ti e inseriti nel piano didattico dell’anno 
scolastico. Poi una volta che passa, al-
lora gli insegnanti partecipano, vedono 
di che si tratta e solitamente, dopo aver 
osservato e scoperto, partecipano. I più 
inavvicinabili invece sono i genitori, 
che nella maggior parte dei casi non si 
lasciano coinvolgere affatto, mentre ri-
sultano interessati e più aperti quando 
sono aggravati da situazioni acute.
In generale la reazione alla proposta di 
tirocinio da parte delle istituzioni non è 
mai un “no” netto. Però mentre ad un 
primo impatto quanto concerne la cre-
atività suscita una reazione di positiva 
curiosità, le cose cambiano nel passag-
gio ad accordi più concreti. Esistono 
comunque casi in cui si comincia ad in-
contrare un atteggiamento fattivamente 
più aperto nei confronti del non-verbale 
soprattutto, come l’Ospedale Bambin 
Gesù dove l’Associazione Archè, nata 
nel 1989, svolge interventi coi bambini 
sieropositivi.

Ed ecco che torna la conferma del pa-
radosso: bambini autistici, adolescenti 
problematici, anziani affetti dal Morbo 
di Alzheimer, malati oncologici, psi-
cotici. Sono questi i destinatari per cui 
viene accettato con maggior facilità l’in-
tervento a mediazione artistica. Minore 
è la speranza o la possibilità oggettiva 
di instaurare una comunicazione “nor-
mali”, più è facile che si conceda una 
chance alla creatività quale coadiuvante 
nella comunicazione e per il benessere 

della persona.

Qual è secondo lei la causa di queste 
resistenze?

Nei momenti di crisi si accentua l’esi-
genza di una verificabilità della validità 
dell’intervento. Per questa ragione ho 
constatato, ad esempio, che l’Artetera-
pia è più benaccetta della Danzaterapia: 
la presenza di un oggetto concreto, di 
un prodotto  dà una sensazione di mag-
gior sicurezza.

E secondo lei che strada bisogna per-
correre per incrementare la presenza di 
progetti di questo tipo nelle istituzioni?

Credo che si tratti di continuare ad at-
tivare singole realtà sapendo che, col 
tempo, si crea un processo osmotico tra 
promozione e risposta. Tenendo pre-
sente  che la mancanza di soldi inficia 
all’origine questo difficile processo e 
quindi lo rallenta ulteriormente.
In Italia c’è, poi, un problema che vie-
ne prima di qualsiasi altro, ossia la 
mancanza di un riconoscimento della 
formazione da parte del MIUR. Una 
questione, questa, di importanza fonda-
mentale per la quale si danno molto da 
fare l’associazione professionale italia-
na di danza\movimentoterapia (APID) e 
l’associazione professionale arte terapia 
(APIart), che hanno peraltro il compito 
di includere le scuole di formazione.

Passaggi ineludibili che non risolvono 
qualcosa di ancora più basilare e di 
altrettanto irrisolto: il riconoscimento 
validità terapeutica dell’arte.

Già: si tratta di lavorare e di resistere 
mantenendo saldo l’obiettivo del rico-
noscimento professionale. E poi si trat-
ta di investire molte più energie anche 
nella ricerca.

SIMONETTA CIANCA, Socia fon-
datrice della sede succursale 
del Lazio di ArtTherapy Italia-
na (ATI), supervisore dell’Asso-
ciazione Professionale Italiana 
Danza\movimento terapia e 
socia dell’Associazione di Psi-
cologia Clinica Applicata.

FRANCESCA BOSCHETTI,  Art-
counselor, storica dell’arte e 
pubblicista, docente A.S.P.I.C.

1 Per fare solo qualche esempio dei pro-
getti attivati e degli interlocutori o delle 
sedi dove attualmente sono in corso: 
Day Hospital del Policlinico, Associa-
zione Italiana Down, Caritas di Roma, 
Centro Diurno del VI Municipio, Asso-
ciazione Fiore nel Deserto, Cooperativa 
Disabili di Ostia, Cooperativa Sociale di 
Formello, Associazione A.P.C.A. onlus, 
Coop. Boogan,  C.D.A. S. Maria della 
Pietà Asl Rm E e varie Case famiglia.
2 Cianca S. – Lefebvre D. (a cura di), 
Oltre le parole il linguaggio creativo 
dell’adolescente. Arte Terapia e Dan-
za Movimento Terapia nell’intervento 
educativo in adolescenza, Roma 2008.
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SI RILASCIA ATTESTATO DI PARTECIPAZIONE 

Prenotazione obbligatoria
  

presso la Nuova Associazione Europea per le Artiterapie - via Lucania, 13- Roma (piazza Fiume)
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“Il teatro è insopportabile se esso si li-
mita solo allo spettacolo. 
Il nostro lavoro deve nutrirsi di una 
sovversione 
che ci proietta aldilà della nostra iden-
tità professionale 
divenuta muro che ci protegge e che, 
allo stesso tempo, rappresenta una pri-
gione” 
[E. Barba  L’essenza del teatro  In Tea-
tro e Storia n. 23, 2001].

Le due giornate convegnisti-
che Teatri contro Esclusione 
(TCE), promosse dall’Associa-
zione Agenzia Arcipelago On-

lus di Napoli, dal Teatro Le Maschere 
di Arzano e dal Comprensorio Archeo-
logico del Lazio in collaborazione con 
le associazioni Il Trucco e l’Anima  di 
Napoli e Pirate Ship di Bergamo  svol-
tesi a Minturno (Teatro Romano) e ad 
Arzano di Napoli (Teatro Le Maschere) 
nel mese di  giugno 2008, hanno visto la 
partecipazione di artisti, studiosi, ricer-
catori, provenienti da alcune città italia-
ne (Milano, Roma, Bologna, Cagliari, 
Pavia, Bergamo, Brescia, ecc.). I lavo-
ri miravano ad aprire uno spaccato sul 
versante dell’utilizzo delle prassi teatra-
li in campo di esclusione sociale, sulle 
teorie e metodiche esistenti nei luoghi 
della sofferenza e dell’emarginazione, 
negli spazi urbani svantaggiati. Al tem-
po stesso i lavori miravano ad illustrare 
un progetto decennale (TCE) che con-
tiene  tre caratteristiche salienti:
a) Trattasi di un movimento di rete in 
Italia di esperti, operatori, studiosi.
b) Trattasi di un percorso ‘”provviso-
rio” di analisi, studio e ricerca sul rap-
porto teatro ed esclusione sociale.
c) Trattasi di azioni e interventi multi-
disciplinari in siti archeologici/aree a 
rischio sociale mediante la comparteci-
pazione di artisti, studiosi, attori.
A tutti pare chiaro la necessità di mette-
re subito mano ai processi di liberazio-
ne umana/cura mediante l’arte, alla mi-
riade di idee, teorie, prassi che ruotano 
intorno al teatro ai confini (carceri, co-
munità, centri di salute mentale, ecc.), 
alla cura del sociale (contro esclusio-
ne). Così nuovi filoni di ricerca, me-
dotologie e nuove analisi si presentano 
ad una indagine rigorosa, aperta a più 
discipline, che richiede molte aperture, 
riflessioni, molto studio, un difficile la-

voro di scritturazione, una serie estesa 
di analisi sulle esperienze di teatro  al 
limite e soprattutto di scambi professio-
nali e artistici. 
Il  teatro, in quanto luogo dell’accadere 
umano, mostra all’osservatore-ricerca-
tore-artista aspetti diversi (multiaccadi-
mentali) nei diversi tempi dello svolgi-
mento, nel lavoro dell’attore come nel 
lavoro di regia: intanto anche l’osser-
vatore muta nel mutare degli orizzonti 
culturali, politici e doxico-ideologici 
che si susseguono, della sua vita, dei 
suoi molteplici ambienti, della sua ri-
sonanza al mondo, delle sue condizioni 
e ideologie. Nel nostro attuale e prov-
visorio orizzonte  conoscitivo il teatro 
viene considerato volutamente come 
prassi multiaccadimentale tale da inne-
scare processi e percorsi trasformativi 
sia su di un piano personale che collet-
tivo, dentro e fuori le scene.  
Da sempre l’esperienza teatrale, e in 
maniera incisiva in Italia a partire dagli 
anni novanta, si è confrontata in territori 
emarginati (carceri, manicomi, comuni-
tà), al limite, in luoghi di disagio e sof-
ferenza. Tuttavia, al di là delle differenti 
esperienze e approcci, tra visioni e spe-
rimentazioni possibili, spesso ciascuna 
esperienza rimane trincerata e confinata 
nel proprio guscio o nel proprio sape-
re pre-costituito (teatro e terapia, teatro 
sociale, ecc.).  
Una enorme quantità di studi, eventi e 
spettacoli, oggi esistenti in Italia, sono 
presenti in ogni settore del sociale, del-
la psicoterapia, della medicina: dal sa-
nitario allo psicologico, dal riabilitativo 
all’espressivo, dalla riabilitazione alla 
cura. Occorre dire che non si è prefissati 
di indagare, durante e prima dei lavori, 
oppure censire le esperienze significa-
tive in campo sociale nè invitare artisti 
o studiosi ormai riconosciuti come pio-
nieri nel loro campo di applicazione del 
teatro. Si voleva altresì aprire/allargare 
il discorso “teatro/esclusione”, lanciare 
una sfida mediante una traccia di lavoro 
(teatro/sociale/esclusione) con coloro 
che  mirano ad offrire un contributo uti-
le. Occorre far luce  sul vasto e comples-
so universo e rapporto teatri/esclusione 
(teatri e carceri, teatro e terapia, teatri 
e handicap, teatro dell’oppresso, ecc.) 
mediante il confronto, i saperi umani, le 
sperimentazioni. 
La liberazione umana avviene mediante 

il sapere, il pensiero critico, processi di 
autonomia personale e territoriale. So-
prattutto con la conoscenza scientifica 
che, al suo primo sorgere, percepisce 
se stessa come potenza. Bacone dice 
esplicitamente che la scienza è poten-
za. Un percorso che, in questo nuovo 
secolo, ha volutamente il carattere di 
un  oltrepassamento  rispetto alle attuali 
prassi espressive nei campi della cura, 
del sociale, della riabilitazione in sen-
so ampio, che si pone come momento 
di riflessione aperta, come indagine e 
come apertura ad un nuovo orizzonte 
conoscitivo (multiaccadimentale). 
Oggi   il Teatro Romano di Minturno 
(Latina), sede ufficiale e “naturale” del 
progetto TCE  si propone  come sede 
di un movimento culturale, che è an-
che di  ricerca, e di progetti/percorsi 
espressivi  nel campo delle arti teatrali. 
Prende corpo quindi, a livello naziona-
le, una analisi  nel campo delle scienze 
cosiddette umane e delle trasformazioni 
umane/arti sociali per attivare processi 
di liberazione.

GIUSEPPE ERRICO, Psicologo, 
psicoterapeuta, teatroterapeu-
ta, Membro ricercatore della 
Fondazione Onlus “Centro Ri-
cerche sulla psichiatria e le 
scienze umane”, Napoli.

studi e ricerche

LA LIBERAZIONE MEDIANTE 
IL SAPERE E L’ARTE:
TEATRI CONTRO ESCLUSIONE
	Giuseppe Errico
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Norme per gli autori

I lavori destinati alla pubblicazione sulla rivista Nuove Artiterapie devono conformarsi, a cura dell’autore, ai 
seguenti requisiti:

nel proporre il proprio scritto alla redazione, l’autore dovrà specificare che si tratta di lavoro •	

inedito e che conta di pubblicarlo esclusivamente sulla citata rivista cedendo a tal fine i diritti di 
pubblicazione ed inserimento sulla rivista cartacea e sul sito on line della rivista  
				          www.nuoveartiterapie.net; 

scrivere e rendere disponibile on-line sul sito web della Rivista “Nuove Artiterapie” l’abstract •	

dell’articolo in seguito alla pubblicazione sulla rivista;
allegare la liberatoria per la pubblicazione dell’articolo ai sensi della legge sulla privacy (Legge •	

675/96);

il testo, in formato word, deve essere inviato in redazione su supporto digitale o tramite e-mail. La •	

lunghezza massima prevista è di 24.000 battute, spazi inclusi.

le note devono essere raccolte a fine testo con numerazione progressiva. Si mettano i richiami di nota •	

sia nel testo che nelle note;

Va espresso chiaramente dove devono essere inserite le immagini che corredano l’articolo, se •	

presenti;

eventuale materiale fotografico o iconografico deve essere, se necessario, accompagnato dalla •	

liberatoria per poterlo pubblicare su cartaceo e on line, oppure non deve essere coperto da diritto 
d’autore;

parole e frasi in lingua diversa dall’italiano saranno senza virgolette, ma in corsivo e seguite, se •	

necessario, dalla traduzione tra parentesi o in nota. I titoli di libri e i nomi delle riviste vanno in 
corsivo;

ad ogni riferimento bibliografico nel testo dovrà corrispondere una voce nella bibliografia finale;•	

la bibliografia, in ordine alfabetico, deve contenere integralmente e unicamente gli autori citati nello •	

scritto;

i nomi delle riviste non vanno abbreviati.•	

I lavori inviati come articoli originali inediti saranno sottoposti al giudizio del Comitato scientifico e 
redazionale, che si riservano ogni decisione finale sulla pubblicazione dei lavori. 
Gli articoli inviati, anche se non pubblicati, non verranno restituiti. 
Le voci e le note bibliografiche vanno redatte secondo i seguenti criteri: 
 
Trevi M., Adesione e distanza. Una lettura critica de “L’Io e l’Inconscio” di Jung, Melusina Editrice, Roma 
1991 
 
Sartori Modena M., Approccio centrato sulla persona e ridefinizione del Sé, Informazione in Psicoterapia 
Psicologia Psichiatria n. 8, Roma 1991, pp. 10-13 
 
Jung C.G., Riflessioni teoriche sull’essenza della psiche, tr. it., in Opere vol. 8, Boringhieri, Torino 1976
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ARTETERAPIA
Drammaterapia e Videoterapia 

Corso di formazione in

GESTALT COUNSELLING

Training triennale

AREE TEMATICHE
Il teatro, la video terapia e le forme narrative

come strumenti nella relazione d’aiuto

A) Azione e rappresentazione
 Teatro, drammaterapia, teatroterapia, videoterapia

B) Scrittura e narrazione
Scrittura-terapia•	
Scrittura creativa•	

Il corso, di tipo esperienziale, prevede un insegnamento circolare che integra contributi diversi in un processo continuo di formazione. 
I contenuti proposti rappresentano linee guida di approfondimento teorico dei temi che emergono dai lavori in gruppo.
Al termine del 2° anno, a coloro che avranno raggiunto 450 ore di formazione e presentata una tesina di verifica biennale, verrà rilasciato un attestato di “operatore 
alla relazione d’aiuto”∗.
Per conseguire il Diploma di Gestalt Counsellor∗ occorre completare il percorso di formazione triennale attraverso week end intensivi di approfondimento tematici 
e una pratica di lavoro - tirocinio supervisionato in incontri di gruppo o individuali.

∗L’attestato e il diploma permettono di associarsi al CNCP (Coordinamento Nazionale Counselling Professionale) e all’AICo (Associazione Italiana 
Counselling).

ESTRATTO DEL PROGRAMMA

Fondamenti nella relazione d’aiuto a mediazione artistica
Azione teatrale e intervento psico/pedagogico 
Definizione e modelli di dramma/teatroterapia
Distanza estetica e catarsi
Imagery e creatività
Metodologie dell’immagine e narrazione I
Scrittura e narrazione 
Aree elettive di intervento arteterapeutico I
L’individuo e il gruppo
Seminari intensivi 
Tecniche di rappresentazione: teatro e videonarrazione
Tecniche di rappresentazione: teatro, scrittura e videonarrazione

La relazione d’aiuto a mediazione artistica
Educazione in età evolutiva e in età adulta
Processi e linguaggi
Metodologie gestaltiche per le artiterapie
Metodologie dell’immagine e narrazione  II
Aree elettive di intervento arteterapeutico  II
Il gruppo arteterapeutico e problemi della conduzione
Tecniche di rappresentazione
Etica e deontologia professionale 
Seminari intensivi 
Il corpo in azione: scrittura e videonarrazione
Il corpo in azione: performance e post-produzione video
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