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EDITORIALE

Gentili lettori,
con l’inizio del 2009 ripartono i lavori della no-
stra Redazione, ed è anche un momento utile per 
proporre nuove opportunità per gli abbonati, dopo 

il bilancio del primo anno insieme. 
Come abbiamo promesso, stiamo lavorando alla costruzione 
di nuove iniziative per i professionisti e tutti coloro che si 
interessano a questa tematica che ci sta molto a cuore. 
Abbiamo organizzato per sabato 6 giugno 2009, una giornata 
di studio ed esperienze sulla tematica del sogno che ci sembra 
utile affrontare  attraverso  le specifi che modalità che l’ arte 
terapia offre.
Ci sembra importante portare nel campo delle arti terapie te-
matiche che, fi no ad oggi, sono state percorse principalmente 
dal punto di vista psicoterapeutico. 
Vi ricordiamo di tenervi aggiornati tramite il sito: 

www.nuoveartiterapie.net

sulle novità e rimanere in contatto con noi anche attraverso 
l’iscrizione alla nostra mailing list.
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SCOLPIRE LE EMOZIONI
Caterina Terzi

La pietra leccese è una pietra 
sedimentaria tipica del Salen-
to, che trova espressione nelle 
chiese, nei palazzi, nelle ville 

e nelle case di tutto il Salento. E’ una 
pietra non dura, calda nel colore, e so-
prattutto, al tatto. Lavorandola, la mano 
ha una sensazione di fresco e viene co-
perta da una polvere bianca, piacevole 
e lieve come farina. Da secoli gli arti-
giani del Salento usano questa pietra 
per decorare case e monumenti, anche 
perchè, essendo una pietra “morbida” 
(non è granito), è relativamente facile 
da scolpire. Sono nata e vivo nel Salen-
to e amo questa pietra, che per me ha 
il sapore della mia storia e delle radici 
di donna del Sud. Da anni dipingo, mi 
occupo di arte e ho fatto di questa pas-
sione uno strumento nella relazione di 
aiuto, e poi, lavorare con colori, creta, 
pietra mi diverte. 
Il lavoro con la scultura è prima di tutto 
un processo di sperimentazione di pos-
sibilità e permette di scoprire di avere 
capacità creative inaspettate, aspetto le-
gato col tema del giudizio. Fin dall’in-
fanzia siamo sottoposti a giudizi sulle 
nostre capacità. Anche l’affermazione: 
“Che bello!” è un giudizio, sia pur po-
sitivo. I giudizi sono intrinsecamente 
soggettivi, ma li viviamo come univer-

sali, categorici, e come tali hanno un 
effetto dirompente sullo sviluppo delle 
nostre capacità creative, come capacità 
di cercare nuove strade, e, naturalmen-
te, di sbagliare. Quanti di noi hanno 
sentito i propri genitori, o un insegnante 
affermare: “non è proprio portato per il 
disegno, non è capace!!”. Così come il 
sentire apprezzato ciò che si fa diventa 
di stimolo per continuare a sperimenta-
re, mettersi alla prova, così il ricevere 
giudizi negativi, viene a castrare quelle 
capacità creative presenti in ognuno, e 
che diversamente avrebbero trovato una 
loro via per esprimersi. Ma, se provia-
mo a ritornare con la memoria a quei 
momenti, possiamo tornare a sentire, 
come se fossimo di nuovo bambini, 
l’effetto che queste parole avevano su 
di noi. Poi quei giudizi sono entrati den-
tro di noi, tanto che siamo diventati noi 
i peggiori giudici di noi stessi, a preten-
dere sempre di più e meglio da noi, e 
a non concederci gratificazioni. Siamo 
noi, e non più gli altri, a frenarci, per 
paura del nostro stesso giudizio, a impe-
dirci di metterci alla prova, di sbagliare 
e di fare nuove esperienze. Tutto que-
sto ha un riverbero su tutta l’esistenza, 
è come un verme che ci entra dentro e 
silenziosamente ci condiziona, influen-
za momento dopo momento le nostre 

scelte, ci impedisce di tentare, perché, 
nonostante ci venga detto il contrario 
(sbagliando si impara), abbiamo impa-
rato che gli errori non sono ammessi, 
non sono l’inevitabile accompagna-
mento dell’esperienza, ma comportano 
una bocciatura, e questa bocciatura non 
si ferma all’esperienza finita “male’’, 
ma si allarga a tutta la persona, senza 
possibilità di appello. Da qui l’affanno-
so e costante tentativo di evitare ogni 
fallimento, col risultato di ingabbiarci 
in schemi di comportamento fissi, scle-
rotizzati, automatici, che applichiamo 
a tutto quello che ci accade, soluzioni 
stereotipate che ci rassicurano, ma ci 
lasciano un senso di insoddisfazione, di 
incompiuto. Il risultato è che l’esistenza 
perde di vitalità, colore, sapore, non è 
più orientata alla qualità, ma alla quan-
tità, è rivolta più al non sentire che al 
sentire e allo sperimentare, accettando 
il rischio di sbagliare. Tuttavia la cre-
atività, come possibilità di adattarsi 
creativamente in ogni situazione, è una 
risorsa che non muore mai del tutto. 
E’ da questa convinzione che parte il 
mio modo di lavorare con mezzi crea-
tivi, dalla convinzione che la capacità 
di adattamento creativo non è un pri-
vilegio di pochi fortunati, è una risorsa 
evolutiva che ha un posto enorme nella 
possibilità di sopravvivere, e che come 
tale ha solo bisogno di essere risvegliata 
da quel letargo dove è stata spinta dalla 
paura, dall’orgoglio, dalla pigrizia, da 
tutto ciò che ci ha permesso di andare 
avanti, e dare così un senso diverso, più 
autentico e pieno alla vita... 
Quando i miei allievi si trovano di fron-
te a un blocco di pietra, duro, squadrato, 
grande, la prima reazione è di smarri-
mento: “Che ci faccio con questa cosa?... 
da dove comincio? Come farò?”. Smar-
rimento, insicurezza, senso di incapa-
cità, ma anche curiosità, eccitazione, 
sfida sono alcune delle emozioni che si 
mescolano, e ci danno l’energia per col-
pire, scolpire, tagliare, ... o ci bloccano, 
ci svuotano la mente e ci tolgono forza 
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dalle mani, ci impediscono di andare 
avanti. E’ importante che, come artista 
e mediatore artistico, io sappia aiutare 
chi mi sta di fronte a non evitare queste 
emozioni, ma a entrarci in contatto, e a 
farsi guidare da esse nel lavoro. Così si 
comincia a prendere confidenza con la 
pietra, toccandola, facendo scorrere le 
mani sulla superficie, cercando, guida-
ti dalla fantasia, di scoprire quanto di 
quella pietra che noi abbiamo scelto tra 
le altre, fa parte di noi, creando una ri-
sonanza tra le spaccature, la polvere, gli 
spigoli, e noi. E’ già questa è un’espe-
rienza terapeutica: prendiamo confiden-
za con la pietra e con gli attrezzi, e così 
la pietra comincia a prendere forma, no-
nostante la sua durezza, e quella forma 
che emerge, ci dice qualcosa di noi, è 
uno specchio, una metafora della nostra 
esistenza. Scopriamo che se ci diamo il 
permesso di provare, qualcosa esce, e 
quel qualcosa ha un senso profondo e 
inaspettato. Scopriamo di avere capaci-
tà sconosciute; che la pietra, per quanto 
dura, pesante, immobile, può modifi-
carsi sotto le nostre mani, alleggerirsi, 
perdere gli spigoli che ci infastidisco-
no e mantenere le asperità che ci sono 
utili, diventare come noi la sentiamo. 
E soprattutto scopriamo che anche fuo-
ri di lì, in un altro contesto, possiamo 
scegliere, dare forma alle nostre espe-
rienze se solo ci diamo il permesso di 
rischiare, sbagliare magari un colpo e 
poi ripartire. 

Tutto questo ha un altro effetto: ci fa 
riscoprire il piacere di dedicarci a qual-
cosa senza una finalità, uno scopo; il 
fine sta nel percorso, nell’esperienza. 

E’ ritrovare uno spazio di gioco, crear-
ci uno spazio privato in cui esprimerci, 
liberi da giudizi e dall’urgenza di do-
ver dar conto agli altri, di essere a tutti 
i costi operativi. Questo ha a che fare 
con quello spazio di gioco potenziale 
di cui parlava Donald Winnicott, quella 
zona intermedia di esperienza che na-
sce dall’esperienza del bambino di stare 
solo ma con un adulto presente, quella 
zona in cui comunichiamo e esprimia-
mo la nostra parte più autentica, tra im-
maginazione e realtà, tra mondo interno 
e realtà esterna. E’ il concetto di Winni-
cott dei fenomeni e degli oggetti tran-
sizionali, che riguarda il rapporto tra 
fantasia e realtà e il suo legame con la 
libertà, la creatività, la salute. Il mondo 
interno, il vero sé, nasce qui. Lo spazio 
potenziale è lo spazio dell’arte, del gio-
co e della terapia. 
Questo ci collega al secondo punto: 
la pietra come metafora. La pittura, la 
scultura, la musica sono solo strumen-
ti al servizio della relazione di aiuto. 
Non insegniamo a dipingere, scolpire e 
quant’altro, ma usiamo queste tecniche 
per permettere alla persona di espri-
mersi,  di entrare in contatto, scontrarsi 
magari, con parti profonde di sé e, se 
vuole, lavorarci su. Le sculture, i dise-
gni che il paziente o l’allievo crea non 
hanno di per sé valore artistico. Il loro 
valore fa riferimento a qualcosa di per-
sonale, sta nel senso profondo che quel-
la scultura, o dipinto, riveste per la per-

sona che lo ha creato, in quel particola-
re momento della sua vita. Certamente, 
entrare in contatto con queste modalità 
espressive, ha spesso come effetto la 

(ri) scoperta di capacità artistiche sco-
nosciute, e del proprio bisogno di riap-
propriarsene. Mi è successo a volte che, 
dopo l’esperienza con la pietra, allievi 
che non si erano mai occupati di arte, 
hanno cominciato a coltivare, anche 
con successo, inaspettati talenti. Ma 
questo non basta: la finalità del lavoro 
con mezzi creativi è contattare ed espri-
mere emozioni, raccontarsi nel disegno 
o nella scultura. Tutto ciò che emerge 
nel disegno, scultura, è un prodotto del 
suo autore, e come tale, contiene in sé 
la sua storia, i suoi miti, i suoi pregiudi-
zi. Non ci interessa il disegno in quan-
to tale, ma solo in quanto portatore di 
significati e senso, senso che va cerca-
to e rivelato. Ma è chi ha disegnato il 
quadro il solo depositario di questo, e il 
ruolo del mediatore è aiutarlo a scoprir-
lo. Il ruolo del mediatore non è quello 
di attribuire significati da una posizione 
di presunta superiorità intellettuale, ma 
di accompagnare la persona in questa 
ricerca. Attribuire significati è come ap-
piccicare qualcosa di proprio all’altro, 
privandolo dell’opportunità di fare que-
sta ricerca in prima persona. Significa 
applicare formule che non hanno niente 
a che fare con chi ci sta di fronte. Signi-
fica evitare di confrontarsi, e solo nel 
confronto è possibile l’incontro, la re-
lazione. Significa guardare l’altro come 
un dato di fatto, un oggetto di per sé, 
non avere a che fare con una persona, 
ma con un cadavere. Significa togliergli 
la responsabilità dei suoi sentimenti e 
scelte, e non accoglierlo nella sua uni-
cità e individualità. 
E allora, qual’ è il ruolo del mediatore, 
cos’è che fa? Quello che il mediatore 
fa è apparentemente semplice: osserva, 
rimanda le sue impressioni, fantasie e 
contestualizza ciò che vede. Osserva il  
disegno o la scultura, cercando di stare 
in contatto con ciò che lui in prima per-
sona prova, con l’effetto che gli fa ciò 
che vede e la persona che lo sta creando. 
E’ un osservare senza giudizio o inter-
pretazione, un osservare fenomenologi-
co, e condividere con l’altro cosa questo 
evoca, in un gioco di rimandi che pro-
voca in entrambi emozioni, sensazioni 
e fantasie, fino all’apertura di piccole fi-
nestre e insight. E’ come “entrare’’ nelle 
immagini che vediamo, entrare nella 
fantasia della persona e raccontare tutto 
ciò che quelle immagini ci  evocano. Se 
ciò che vedo è, per es. una torre, comin-
cio a tirar fuori tutto quello che mi fa 
venire in mente quella particolare torre, 
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ad esempio, come posto sicuro, stabile, 
inespugnabile, o difficile da raggiun-
gere, dove magari le troppe difese si 
traducono in solitudine, mancanza di 
contatto e calore. Immagino come può 
essere vivere in una torre, guardare il 
mondo dall’alto, senza che gli altri mi 
possano raggiungere, a meno che non 
apra un varco, crei un passaggio. Imma-
gino a cosa mi può servire costruire e 
vivere in una torre, o essere una torre... 
Quello che faccio è pescare nel mio im-
maginario a partire  dall’immagine che 
vedo, e raccontare tutto ciò che mi viene 
in mente all’altro, in analogico, rispon-
dendo a quello che mi evoca la persona 
con altre e altre evocazioni. Questo rac-
contare fa sì che l’altro entri in contatto 
con il suo essere torre, scopra a cosa gli 
serve, quali sono i vantaggi, e i limiti, 
scopra cosa sente al pensiero di se tor-
re. E scopre che su questa torre, che è 
la sua, può intervenire, se lo desidera. 
E da qui riparte a scolpire, ma con una 
consapevolezza nuova. Può decidere di 
costruire una scala, creare ulteriori pro-
tezioni, scegliere chi vuole o non vuole 
fare arrivare in cima… 
E la pietra non perdona, non lascia 
scampo: ciò che esce non è altro se non 
ciò che già c’è, la nostra attuale realtà, 
tanto che il risultato del nostro scolpire 
spesso è molto diverso dall’idea da cui 
siamo partiti. 
Un altro elemento da osservare è il 
modo di lavorare la pietra: come lavoro, 
s/colpisco questa pietra che è di fronte a 
me, così faccio fuori di qui. Anche qui 
vanno messe da parte interpretazioni. 
Basta osservare e restituire. Paradossal-
mente la difficoltà sta proprio in questo 
sfrondamento, esemplificazione. Non 
cerchiamo una causa, ma quello che ci 
interessa è il processo, osservare non 
perché faccio una cosa, ma comprende-
re in che modo faccio una cosa in que-
sto particolare momento, e, poi, a cosa 
mi serve fare così e che effetto fa su di 
me e sulla mia vita. 
Qualsiasi cosa facciamo è frutto di una 
scelta e ha uno scopo, anche se spesso 
il vero scopo, lo scopo implicito, è sco-
nosciuto anche a noi. Inoltre qualsiasi 
cosa facciamo o ‘non’ facciamo, ha 
sempre un effetto ‘collaterale’, se così 
si può dire, e anche su questo poniamo 
l’accento. Per questo osservo il modo 
di lavorare la pietra e lo faccio presen-
te a chi mi sta di fronte: come prende 
e usa martello e scalpello, ad esempio, 
se sfrutta la forza che ha nel braccio, o 

al contrario blocca il suo stesso colpo, 
se si dà il tempo di giocare, imparare a 
conoscere gli attrezzi e la pietra, o parte 
subito con un’idea e si sente frustrato 
per la difficoltà di realizzarla; se fin 
dall’inizio non fa altro che rompere, o si 
limita a limare, o a dare piccoli colpi in 
superficie, se rimane bloccato di fronte 
a questo ‘mattone’ squadrato e pesante. 
Tutto questo, tutto quello che noto, che 
mi colpisce, mi sembra strano, curioso, 
lo comunico all’altro. Vedere come, ad 
esempio mi complico o facilito la vita, 
o come evito di farmi coinvolgere e ali-
mento attivamente la mia stessa frustra-
zione è un’opportunità per riflettere su 
una mia qualche modalità più o meno 
compulsiva di comportamento, di por-
mi nei confronti della vita, delle situa-
zioni, dei problemi quotidiani. 
Ed è un’opportunità per riflettere sul 
fatto che posso scegliere di continuare 
a far in questo modo, se e quando mi va 
bene, ma anche di fare diversamente, se 
voglio. E, quale migliore occasione per 
provare se non il lavoro con la pietra? 
Sulla pietra si può, il rischio è a un li-
vello più basso che nella vita quotidia-
na: sulla pietra posso colpire con forza, 
provare a non frenare la mia energia, ag-
gressività, ma a darle espressione, forza 
e direzione; sulla pietra posso provare a 
lavorare a occhi chiusi, fidandomi delle 
mani, lasciandomi guidare dal tatto, ri-
nunciando per un po’ alla vista, che mi 
guida, ma mi condiziona, legata come 
è a canoni più o meno e espliciti su ciò 
che è bello; sulla pietra posso scoprire 
un piacere non imposto, che ha senso 
solo per me, un piacere legato al toc-
care, accarezzare; sulla pietra posso, ad 
esempio, rendere evidente la mia paura, 
invece di fare finta che non faccia parte 
di me, e scoprire che quel segno, una 
volta reso visibile, è meno spaventoso 
di quanto immaginassi; anzi, lo posso 
guardare, e così farci i conti, e render-
mene complice; posso scoprire che quel 
vuoto enorme, quel buco nero che è il 
mio dolore, è qualcosa che può contene-
re, accogliere, è un vuoto fertile, oppure 
è un rifugio dove mi sento al sicuro, ma 
dove mi creo da solo la mia solitudine; 
scopro che tra le diverse facce della 
pietra, le mie polarità finora separate e 
senza comunicazione, posso creare un 
collegamento, un passaggio, trovando 
una sintesi, una mediazione che va bene 
solo a me. La pietra, infatti, a diffe-
renza della tela è tridimensionale: può 
cambiare posizione, essere poggiata su 

diverse facce e così cambiare aspetto e 
significato; una volta colpita, scolpita, 
tagliata, perde o acquisisce stabilità; 
può essere toccata, accarezzata; può 
essere abbracciata, e mostrarsi  comoda 
o scomoda all’abbraccio; può diventare 
piccola come un sassolino ed esser por-
tata con sé; può diventare tonda e roto-
lare, acquisendo mobilità, dinamicità... 
Le possibilità sono infinite e diverse da 
persona a persona. 
Il lavoro con la pietra è poi intrinseca-
mente un lavoro fisico, di sensazioni, 
visive, tattili, olfattive, uditive. Di pia-
cere e di fastidio, di sudore, stanchezza, 
fatica, di calli sulle mani, di muscoli 
indolenziti, di pianto, gioia commozio-
ne. E questo è un altro elemento impor-
tantissimo, la possibilità di recuperare 
un dimensione fisica, carnale, sentire 
il proprio corpo, scoprire che funziona, 
che le braccia sono forti, che le mani, 
anche se inesperte, sanno modellare, e 
questo dà soddisfazione. Perché noi sia-
mo un tutt’uno di corpo, mente, anima, 
sensazioni; recuperare questo contat-
to è un ritorno a un’integrazione, è un 
arricchimento, un passo verso la riac-
quisizione della capacità di essere più 
presenti a se stessi. A volte è proprio 
questo ri-contattare il corpo ad essere di 
per sé terapeutico. 
Il grande Michelangelo, a proposi-
to dell’arte dello scolpire, disse: “la 
pietra ha tutto dentro: scolpire vuol 
dire tirare fuori ciò che già c’è”. Non 
si può aggiungere, si può solo toglie-
re ciò che è superfluo, che ci inceppa, 
ci appesantisce, ci toglie leggerezza e 
dinamicità. Così come nella vita, c’è 
già tutto, basta scoprirlo, tirarlo fuori 
e farne uso: in questo modo possiamo 
scegliere quali parti della pietra ci ap-
pesantiscono, e rinunciarvi, e ai diversi 
pezzi che stacchiamo dare un nome, un 
senso e decidere cosa farne: lasciarle lì 
dove cadono, buttarle via, sbriciolarle 
o seppellirle. Così ci liberiamo di parte 
dei nostri spigoli, o della nostra paura o 
eccessiva prudenza, o dei pregiudizi, o 
del senso del dovere, o del nostro peso 
esistenziale. E’ essenziale che la perso-
na dia un nome a tutto questo, chiaren-
do momento per momento che senso ha 
quello che sta facendo, e soprattutto che 
senso ha per la sua esistenza fuori dal 
laboratorio, nel quotidiano, nel suo rap-
porto con se stesso e le persone per lui 
significative. 
E qui ritorna il tema della metafora.  Il 
lavoro con la pietra è per eccellenza un 
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lavoro di metafora, e proprio per questo 
centrato sulla persona, sulla sua indivi-
dualità ed esperienza nel qui ed ora, ed è 
per questo, credo, che va a colpire corde 
profonde e personali. E, come per mo-
dificare, ammorbidire quelle parti della 
pietra che ci rendono pesanti, immobili, 
difficili da spostare ed abbracciare, ser-
ve il volerlo fare, e serve fatica, pazien-
za e fiducia, così è per quelle parti più 
rigide del carattere. Solo l’intenzione di 
modificarle, unita all’attenzione verso 
il loro modo di condizionarci, servirci 

e rassicurarci, può portare a una consa-
pevolezza, prerequisito indispensabile 
per la libertà. Se possiamo modificare 
questa pietra così dura, possiamo  mo-
dificare la nostra esistenza. La pietra 
diventa così la metafora del nostro de-
stino: inizialmente squadrata, pesante, 
aspra e ferita dove è stata staccata dalla 
cava madre, attraverso i colpi, il sudo-
re, il dolore e la fatica, diventa come la 
vogliamo; e con questo non mi riferisco 
a qualcosa di bello esteticamente, ma a 
qualcosa nella quale mi rispecchio io ed 

io solo, qualcosa che ha un senso solo 
per me e che mi rammenta ogni mo-
mento che se voglio, posso, e che que-
sto comporta fatica, impegno, responsa-
bilità, ma anche paura e soddisfazione. 
Io posso esistere, sono il padrone del 
mio destino, e, come questa pietra, ho 
tutto dentro, basta tirarlo fuori.

Caterina Terzi, pittrice; counsel-
lor; cofondatrice e vice-direttore 
dell’Istituto Gestalt di Puglia
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Tratto dalla relazione al convegno 
“La musica come progetto educati-
vo”, Roma, Palazzo dei Congressi, 
16/10/2008

Il contesto scolastico ha, com’è 
ovvio, caratteristiche e peculiari-
tà sue proprie, di cui non si può 
non tener conto quando si proget-

ta prima, e si realizza poi, un laborato-
rio musicale e/o artistico che si ponga 
come obiettivo anche quello di operare 
a livello di relazione di aiuto. 
La locuzione “relazione d’aiuto” come 
sostitutiva di “terapia” è in questo caso 
quanto mai opportuna, per due ordini di 
motivi: il setting scolastico; la poliva-
lenza del termine terapia, che si tenta 
di definire e ridefinire sin dalla nascita 
delle arti terapie proprio per l’ambigui-
tà che esso di fatto riveste nella pratica 
degli interventi a mediazione artistica.
Il setting (inteso come “punto di giun-
zione tra tecniche e teorie”, Corino 
1989) scolastico “tradizionale” è pre-
valentemente pedagogico o al più psi-
copedagogico, basato sul concetto di 
imitazione ed assimilazione di un mo-
dello, centrato sul “testo” come punto 
di partenza e di arrivo (Corino, ibidem) 
e sulla trasmissione (talvolta acritica) di 
contenuti. La scuola, infatti, è luogo di 
apprendimento, non di cura; la scuola è 
luogo di relazione, ma non di terapia; 
la scuola è interazione, integrazione e 
molto altro ancora, ma in ogni caso è 
un ambito in cui la presa in carico, an-
che dei diversamente abili, non è di tipo 
terapeutico. 
I musicoterapisti in particolare si tro-
vano in una doppia difficoltà. La prima 
concerne la definizione professionale, 
che si scontra con la difficoltà di lavo-
rare ad un livello, quello terapeutico, 
che  richiede livelli di specializzazione 
“forti” (al punto che da taluni è ancor 

oggi contestata la possibilità di presta-
re un’attività professionale, tuttora non 
legalmente riconosciuta, in ambito tera-
peutico). Nel contempo, ed è la seconda 
difficoltà, il musicoterapista non è un 
insegnante, e lavora alla creazione di un 
setting che non dovrebbe perciò esse-
re scolastico, ma psicologico, centrato 
sugli aspetti intra e inter relazionali che 
caratterizzano la comunicazione di un 
gruppo, e non sull’acquisizione per via 
trasmissiva di contenuti.
Queste difficoltà sembrano così rile-
vanti da aver spinto gli stessi musico-
terapisti a limitare in senso specifico il 
lavoro nelle scuole, definendolo come 
“preventivo”, allineandosi così anche 
sul piano terminologico con tutto ciò 
che a scuola ha a che vedere con la pre-
venzione e con l’integrazione.
Il problema è che quest’escamotage ha 
finito con il rendere quasi indistingui-
bile un laboratorio puramente musicale, 
da uno in cui la musica da obiettivo di-
venta mezzo. Detto in altri termini, o si 
ritiene che facilitare la relazione inter-
personale attraverso la musica sia già di 
per sé terapeutico, e allora diventa diffi-
cile individuare lo specifico della musi-
coterapia, oppure che il terapeutico nel 
musicale sia dato dalla destinazione, 
cioè dal fatto di riguardare o meno per-
sone in stato patologico. Ciò ha portato 
a sviluppare la musicoterapia soprattut-
to in senso riabilitativo, ad allinearla, a 
livello tendenziale, al più rassicurante 
paradigma medico- dove c’è una netta 
distinzione tra sani e non sani- al cui 
interno riabilitare sostanzialmente si-
gnifica ricondurre ad un modello di per-
sona sana definito in termini oggettivi e 
funzionali.
Molti approcci musicoterapici e di arte 
terapia, scientificamente fondati, hanno 
ottenuto in questo campo risultati così 
lusinghieri da aver ormai fatto uscire le 

arti terapie dall’alone indistinto e quasi 
magico in cui in Italia si continuava a 
recepirle. Se ciò ha contribuito in modo 
decisivo alla visibilità, alla credibilità, 
alla definizione stessa delle arti terapie, 
si è però pagato il prezzo di restringerne 
il terreno di applicazione, e di appiat-
tirle su definizioni di malattia, disagio, 
deficit, handicap fornite da altre profes-
sionalità (medici, psicologi, psichiatri). 
Ritengo che sia oggi possibile, e neces-
sario, tentare di ridefinire le arti terapie 
a partire proprio dall’arte, che è lo speci-
fico vero di queste discipline. Nel farlo, 
tenterò di dimostrare che sia il setting 
scolastico che quello terapeutico vanno 
riconsiderati ed allargati perché sia pos-
sibile un’integrazione tra loro, necessa-
ria se si vuole lavorare nella scuola con 
le arti terapie e la musicoterapia. Stru-
mento principe di questo allargamento 
di confini e di tale integrazione è il la-
boratorio. Senza tentare di addentrarmi 
all’interno di una discussione tutta da 
approfondire, mi limiterò a ribadire il 
punto per me essenziale: la necessità di 
emancipare il concetto di benessere e 
relazione d’aiuto da quello di patologia 
e terapia (cura e riabilitazione).
Un costrutto affine a quello di benessere 
è stato già elaborato in ambito musico-
terapico, ed è quello di armonizzazione 
(Postacchini, Ricciotti, Borghesi, 1997), 
secondo cui l’obiettivo non è riabilitare 
rispetto ad un modello, ma sviluppare, 
per quanto possibile, attraverso la mu-
sica le capacità su cui ha senso far leva 
per ottenere una migliore integrazione 
delle parti fisiche e psichiche di quella 
specifica persona, rispetto al suo stato 
attuale ed ai prevedibili margini di mi-
glioramento. La qualità della vita di per-
sone gravate ad esempio da condizioni 
di pluri-handicap può essere migliorata 
se, a partire dalla sostanziale accettazio-
ne dello status quo, che ha a che vedere 

DALLA TERAPIA ALLA RELAZIONE 
D’AIUTO: I LABORATORI 
MUSICOTERAPEUTICI E ARTE 
TERAPEUTICI NEL CONTESTO SCOLASTICO
Gianluca Taddei
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con il deficit fisico sottostante, si lavori 
per incrementare le risorse disponibili 
in vista di uno sviluppo armonico de-
gli analizzatori (senso-motori, cognitivi 
e affettivi) e delle capacità relazionali, 
il cui modello è quello madre/bambino. 
Tuttavia, anche in questo caso ci si rife-
risce e ci si rivolge a persone con intenti 
riabilitativi, (in situazione di difficoltà 
tale che difficilmente saranno coinvolti 
in un’attività di laboratorio in una scuo-
la), mentre lavorare con le arti a livello 
di relazione d’aiuto, e non di terapia, 
presuppone che i destinatari possano 
essere persone in situazione “patologi-
ca”, benché non gravissima, ma anche 
persone del tutto “sane”, ovvero esenti 
da patologie clinicamente definite.
In entrambi i casi, la relazione d’aiuto 
a mediazione artistica tende a far leva 
sulle parti funzionali delle persone, 
considerate soggetti attivi di un proces-
so che ha per obiettivo finale la piena 
realizzazione delle loro potenzialità, 
qualunque esse siano. Obiettivo questo, 
perfettamente coincidente con gli obiet-
tivi della didattica più aggiornata che, 
discostandosi dal modello puramente 
trasmissivo, considera gli studenti, di 
qualsiasi età, come portatori consape-
voli di valori, motivazioni, comporta-
menti, bisogni, e in quanto tali capaci, 
a vari livelli, di intervenire attivamente 
nel processo formativo, di cui non sono 
solo il prodotto ma anche e soprattutto 
gli artefici primari.
La pratica laboratoriale sembra del 
tutto rispondente a questa visione (fi-
glia dei tanto criticati anni ’60 e della 
legislazione scolastica successiva oggi 
fortemente e semplicisticamente messa 
in discussione) che ritiene gli studenti 
come soggetti della formazione. Il labo-
ratorio è in grado infatti di sviluppare 
prassi concrete di formazione attiva e 
personale.
Rispetto a questo, le arti si presentano 
come strumenti straordinariamente effi-
caci; ma in cosa si sostanzia la relazione 
d’aiuto a mediazione artistica?
Secondo il punto di vista che sto soste-
nendo, è necessario invertire il tradizio-
nale “senso di marcia” delle arti-terapie, 
e partire proprio dall’arte (del resto, si 
dice “arte-terapia”, non “terapia-arte”). 
Nella relazione d’aiuto a mediazione 
musicale è di fondamentale importanza 
che sia l’altro a ricercare e trovare svi-
luppi originali all’interno della relazio-
ne con l’operatore, a farsi propositivo, 
ad essere artefice di sonorità “inaudite” 

perché soltanto da lui scaturibili.
Se partiamo dall’arte, partiamo conse-
guentemente dall’esperienza estetica, 
dalla capacità di creare e riconoscere 
qualcosa di bello.
Ma cos’è “bello”?
E’ bello ciò che ci colpisce, ci attiva, è 
bello un tramonto, è bello un ritmo, è 
bella una tavola apparecchiata, e si po-
trebbe a lungo continuare, sino ad ar-
rendersi all’evidenza che il bello si può 
esperire, ma non descrivere, se non a 
livello metaforico.
Del bello si può fare esperienza, e solo 
diretta, appunto perché indescrivibile; 
il bello è dunque una percezione, che 
prende corpo quando si trasforma in 
emozione; l’emozione, effetto e causa 
di reazioni fisiologiche, è il vissuto sog-
gettivo che si lega alla percezione di un 
oggetto, di uno stato, che accede infine 
alla consapevolezza.
A fondamento della pratica laboratoria-
le all’interno della scuola si può dunque 
motivatamente affermare che:

l’esperienza estetica è accessi-•	
bile a tutti;
il laboratorio sviluppa e favo-•	
risce una didattica attiva tra 
pari;
il controllo dei materiali non •	
spetta solo all’operatore, ma è 
affidato alla gestione collettiva 
del gruppo;
ogni proposta ha pari dignità;•	
ognuno viene facilitato nell’ap-•	
portare il suo contributo alla 
produzione del gruppo;
la sia pur apprezzabile defi-•	
nizione “diversamente abili” 
perde senso, poiché si tratta in 
questo caso di una definizione 
tautologica (ognuno infatti è 
diversamente abile rispetto a 
chiunque altro); 
il bello è espressione di un pro-•	
cesso evolutivo e di consape-
volezza di sé.

Conseguenza fondamentale è che, pur 
non essendo la creazione di un oggetto 
artistico l’obiettivo finale, quest’oggetto 
si pone tuttavia come parametro di va-
lutazione della riuscita dell’intervento: 
una bella improvvisazione è terapeutica 
perché è una “buona” esperienza este-
tica.
Di nuovo, cosa è bello? 
Si tratta naturalmente di uscire dagli 
abituali confini estetici e anche dalle 
tradizionali letture dell’opera d’arte, e 

di riferire l’esperienza estetica al mon-
do soggettivo, fenomenologico, delle 
persone coinvolte. Si allude alla sog-
gettività, ma non all’incomunicabilità: 
all’interno di un determinato setting 
l’operatore deve creare le condizioni 
per cui le esperienze abbiano senso per 
tutti i partecipanti, mettendoli in con-
dizione di contribuire attivamente alla 
costruzione dei significati. Deve essere 
possibile comunicare l’esperienza arti-
stica sulla base della condivisione degli 
scopi, delle idee creative, del processo 
inferenziale sottostante, riportando il 
tutto ad un livello il più possibile “di 
base” (secondo l’accezione di Boris Po-
rena, 1999). Ciò che potrebbe dunque 
apparire insensato, brutto, applicando le 
normali categorie di giudizio, a chi non 
ha partecipato al processo, può invece 
essere gratificante, bello, per chi del-
lo stesso processo è stato artefice. Per 
questo andrebbe a mio avviso limitata 
la tendenza, oggi quasi ossessiva nella 
scuola, a ricorrere al “saggio finale”: 
immaginare la costruzione di un lavoro 
artistico accessibile a dei fruitori esterni 
(il pubblico) significa entrare in una di-
mensione completamente differente di 
comunicazione, in cui si deve interveni-
re sul codice, sui significati, sulla strut-
tura, perché sia possibile una reale con-
divisione dell’opera. Se si decide, sin 
dall’inizio, che il risultato del laborato-
rio deve essere pubblico, occorre vin-
colare a quest’obiettivo, già dalle fasi 
progettuali, tutto il lavoro, orientandolo 
in modo affatto differente, anziché pre-
sentarlo, come spesso avviene, affidan-
dosi alla magnanima comprensione (in 
realtà per forza di cose solo apparente) 
del pubblico amico (genitori e amici), 
abbagliato, oltre che da comprensibili 
legami emotivi, anche da un ideale di 
“produttività” (è sano chi è produttivo), 
in forza del quale se il proprio figlio ri-
entra nei codici di produttività, allora è 
sano come gli altri.

Riporterò brevemente a questo punto 
due esempi concreti, il primo riferibile  
alla pratica metaculturale1, il secondo 
più specificamente alla relazione d’aiu-
to.
Nella pratica metaculturale il significa-
to va sempre contestualizzato all’inter-
no dello specifico e concreto gruppo di 
lavoro. Raggiungere l’obiettivo di far 
eseguire simultaneamente ad un inte-
ro gruppo classe una semplice vocale, 
la “A”, è già rilevante, soprattutto se 
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coinvolge anche i diversamente abili 
che ne fanno parte; eseguire di nuovo 
la “A” tutti insieme, dopo aver stabilito 
che sarà un bimbo a decretare con due 
gesti l’inizio e la fine dell’esperienza, 
è rendere concreta l’idea di integrazio-
ne; sperimentando che se è gratificante 
emettere e terminare insieme un suono, 
è ancora più piacevole farlo con un suo-
no “pianissimo”, sottile, che si spegne 
lentamente e lascia un silenzio carico 
di significato, si compie un’operazione 
estetica.
Nell’episodio a cui mi riferisco,  a di-
rigere l’esperienza fu M., una bimba di 
8 anni con sindrome di Down, di solito 
agitata, talvolta prepotente e poco di-
sposta a lasciare spazio ai propri com-
pagni.
In quel silenzio da lei creato con il suo 
gesto, balenò una dimensione per lei 
nuova di relazione con gli altri, suggel-
lata dall’applauso gioioso di tutti i suoi 
compagni quando “anche il silenzio era 
finito” (parole di un bimbo).
Nel secondo caso, un gruppo di studenti 
di un istituto tecnico, tra i sedici e i di-
ciotto anni, accetta di partecipare ad un 
ciclo di incontri promosso dalla scuola 
stessa e dall’Associazione Atmos-arti-
terapeutiche, in cui attraverso la pratica 
del laboratorio musicale  ci si propone 
di aumentare la motivazione allo studio 
dei ragazzi, e di migliorare la qualità 
delle relazioni reciproche e con gli in-
segnanti, improntate altrimenti alla pre-
varicazione e non alla collaborazione, 
allo scambio quasi violento più che alla 
comunicazione.
Nel corso di un incontro, un ragazzo 
romeno, pluriripetente, D., racconta la 
vita di un cantante piuttosto noto (non a 
me, invero), con cui sembra quasi iden-
tificarsi (canzoni impegnate, testi “con-
tro”, voglia di rottura anche violenta 
con un presente che non lascia spazio). 
Tramite il suo cellulare fa ascoltare a 
tutti il brano per lui più significativo di 
questo cantante, e per la prima volta la 
corazza dura che ha sempre mostrato 
si ammorbidisce: “Questa melodia mi 
commuove”, dice. Colgo l’occasione 
e gli chiedo cosa vuole fare con questa 
commozione; “Suonare”, risponde.
Allora anche l’atteggiamento di solito 
quasi rissoso dei suoi compagni cambia, 
e subito tutti prendono uno strumento a 
percussione ed iniziano a suonare un 
ritmo simile, ma non ricercatamente 
uguale, al brano ascoltato, dividendosi 
i ruoli, mostrandosi abili, includendo 

nell’esecuzione, per la prima volta sen-
za commenti, anche E., “quello con il 
sostegno perché pare scemo”. D. intona 
la canzone, ma soffermandosi solo su 
una parte della strofa, in un loop quasi 
rituale. L’accompagnamento degli altri 
è preciso e attento, di “qualità”, la regi-
strazione ascoltata a posteriori sarà una 
“bella” musica, anche per chi non era 
presente quel giorno, e la ascolta perciò 
da un punto di vista puramente musica-
le.

In conclusione, la sfida che oggi hanno 
di fronte le arti terapie, se vogliono di-
venire un concreto strumento di lavoro 
capace di valorizzare anche le specificità 
del sistema scuola e di collaborare pro-
ficuamente con esso attraverso la pra-
tica laboratoriale, consiste nell’affian-
care al paradigma medico quello della 
ricerca e dello sviluppo del benessere 
e della felicità. È una ricerca profon-
da- in grado di incidere nei preesistenti 
schemi cognitivi e comportamentali dei 
soggetti e trasformarli- nella quale pen-
siero, emozione ed azione si integrano 
grazie alla condivisione con gli altri 
dell’elaborazione dei progetti (autoge-
neratività), alla riscoperta e valorizza-
zione dell’ambito affettivo ed emotivo 
(esperienzialità e fenomenologia), alla 
creazione di atti e prodotti estetici (il 
suonare, il dipingere, il mettere in sce-
na, il muoversi…). “E’ un compito im-
pegnativo proprio perché si entra nelle 
maglie della vita “normale” per aiutare 
l’altro nella ricerca del suo senso di esi-
stenza” (M.G. Cecchini, 2002).
Dove conduce questo nuovo paradig-
ma? Fondamentalmente verso la capa-
cità di auto-aiutarsi, all’interno di un 
processo in cui non si apprendono solo 
dati e procedure, ma strumenti di lavoro 
per il proprio benessere, attraverso l’in-
terazione con gli altri (socializzazione) 
e con se stessi (introspezione). In que-
sto tipo di laboratorio, come detto, non 
esistono per definizione differenze tra 
i membri di un gruppo, poiché ognuno 
mette in gioco la sua particolare creati-
vità. E’ rispetto a questa creatività che 
si richiedono competenze specifiche 
all’arte-terapeuta, e la più specifica di 
tutte consiste nella capacità di cogliere 
l’elemento creativo là dove non sembra 
esserci altro che espressione immedia-
ta, sfogo emotivo. “Ristrutturare” in 
questo caso non riguarda la personalità 
(ciò è terapia, e per questo ci sono gli 
psichiatri e gli psicoterapeuti); riguar-

da piuttosto il prodotto artistico, cui va 
data una forma riconoscibile, una strut-
tura osservabile, spesso da inventare 
(nel senso etimologico di in-venire, tro-
vare all’interno). Questa ”invenzione” è 
il passaggio che ci conduce dall’oggetto 
al fenomeno (P. Quattrini, 2007), dalla 
dimensione cognitiva a quella delle 
emozioni, da sempre terreno d’elezione 
di ogni arte e di ogni pratica che alle arti 
voglia riferirsi.

GIANLUCA TADDEI, docente di musica 
nella scuola media, counsellor, musi-
coterapeuta
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Come direttore del Museo del-
la pietra di Ausonia (FR),  
una comunità  poco distante 
da Montecassino,  ho proget-

tato e condotto insieme ad un’equipe di 
ricercatrici, tra il 2004 ed il 2007,  una 
ricerca sulla memoria della seconda 
guerra  mondiale nei monti Aurunci.
Che cosa c’entra, potreste chiedervi, 
un Museo della pietra con  la memoria 
della guerra e, soprattutto,  con le arti-
terapie? 
Cercherò di rispondere anzitutto alla 
prima domanda. Tre mi sembrano, al ri-
guardo,  i motivi di questa prima e  non 
evidente relazione. Anzitutto il Museo 
della pietra (in quanto museo demoet-
noantropologico, e non archeologico o 
naturalistico, come il nome potrebbe far 
pensare), è per statuto orientato ad una 
costante attività di ricerca sul territorio 
ed i suoi patrimoni materiali (la pietra)  

ed immateriali, tra i quali, appunto, la 
memoria collettiva o sociale. 
Un secondo motivo è legato al fatto che, 
in quest’aerea del basso Lazio  (local-
mente chiamata la terra del martirolo-
gio),  la memoria traumatica della guer-
ra è particolarmente viva e conservata 
per via della dolorosa esperienza delle 
violenze di genere qui compiute, con 
particolare accanimento,  dalle truppe 
coloniali  berbere (i cosiddetti goumier) 
appartenenti al corpo di spedizione 
francese guidato dal  Generale Juin. 
E’ il dramma portato all’attenzione 
dell’Italia del dopo-guerra prima da 
Moravia, con il romanzo La Ciociara 
(1957),  e poi da De Sica con il  film 
omonimo (1960). Ma tranne queste due 
opere di denuncia e di drammatizza-
zione, ed un indennizzo economico a 
suo tempo concesso alle vittime che ne 
facevano richiesta (le cosiddette “ma-

rocchinate”), questa memoria è stata 
di fatto abbandonata ad un cordoglio 
nascosto; a  celebrazioni ristrette e cir-
coscritte alle diverse comunità martiri, 
in un silenzio e disinteresse, anche isti-
tuzionale, che di fatto non ha consentito 
una elaborazione del trauma collettivo, 
gestito dalle comunità con le classiche 
dinamiche della memoria traumatica, e 
cioè la censura, la privatizzazione del 
dolore e della sofferenza, la rimozione 
ed il risentimento verso la società poli-
tica ed i “colpevoli” materiali e morali 
del crimine (quest’ultimi, individuati 
soprattutto  tra i francesi e gli america-
ni). 
Rendere conosciuta e rappresentabile 
museograficamente questa memoria, 
darle valore e visibilità, è stata quindi 
la principale motivazione della  ricerca. 
Contestualmente, la sua realizzazione  
ha costituito una prima restituzione, 
etica e cognitiva,  nei confronti delle 
comunità, dei  testimoni e delle ricer-
catrici che hanno trasformato storie 
e testimonianze a rischio di perdita in 
pietre della memoria, per usare un’ap-
propriata metafora.  
La pietra  infatti (ed è la terza ragione 
dell’interesse museale), è il vero genius 
loci,  onnipresente e vigile, che  ricor-
da ed incorpora la guerra e le sue storie 
in questo territorio. Attraverso  statue, 
lapidi, monumenti, sacrari, memorial  
e cimiteri militari, diffusi un po’ ovun-
que; ma anche altre emergenze  naturali 
e culturali come  grotte, caselle,  cister-
ne, macere che  conservano tracce di 
vicende  note solo a coloro che vivono 
qui. Questa  memoria incorporata nella 
pietra voleva emergere, manifestarsi, 
essere narrata,  condivisa.
Questo hanno scoperto, con stupore ed 
emozione,  le sei ricercatrici che al ter-
mine di un corso di preparazione si sono 
impegnate nella campagna di ricerca sul 
campo. Contro ogni apprensione inizia-
le sull’indisponibilità o la chiusura delle 
anziane testimoni a rievocare il dramma 
vissuto oltre sessant’anni prima, hanno 
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scoperto che  queste persone le aspet-
tavano per aprire loro non solo le loro 
memorie ma anche il loro cuore, come 
in un incontro (inter-generazionale) da 
tempo atteso. 
La loro straordinaria voglia di narrare, 
di testimoniare, non si è lasciata intimi-
dire da un registratore; semmai si è pre-
occupata che qualcosa della loro testi-
monianza potesse andare  perduta (Ma 
funziona stò coso?). In un anno e mezzo 
di lavoro le etnografe  locali hanno re-
gistrato oltre settanta ore di interviste,  
trascritte  fedelmente in dialetto in  oltre  
cinquecento pagine di testo di grande 
ricchezza narrativa e descrittiva. Storie 
come pietre, appunto, che attendono 
adeguate forme di  riconoscimento e  
valorizzazione. 
Il Museo della pietra ne ha individuate 
tre. La prima è un testo etnografico, de-
dicato ad una riflessione critica e proble-
matica su questa memoria; la seconda è 
un allestimento museale (la stanza delle 
“voci della memoria”) dedicato ad una 
sensibile ed evocativa rappresentazione 
audio-visuale;  la terza – che riguarda 
più direttamente l’incontro tra etnogra-
fia (della memoria) ed arti-terapie- è la 
creativa elaborazione di  tali storie e 
testimonianze, a lungo consegnate alla 
censura ed al silenzio, in  performances  
espressive, rappresentazioni artistiche e 
teatrali. 

Il testo (A. Riccio, “Etnografia della 
memoria. Storie e testimonianze della 
seconda guerra mondiale nei monti Au-
runci”,  2008) ha avviato una prima  e 
necessaria riflessione sulla memoria so-
ciale aurunca in quanto  bene culturale. 
Questo tipo di patrimonio immateriale 
è  oggi al centro di un ampio e  rinnova-
to interesse, come mostra, ad esempio, 
la recente iniziativa della Banca della 
Memoria, ideata da un gruppo di ragaz-
zi torinesi (www.bancadellamemoria.

it). Si tratta di una  vasta raccolta di te-
stimonianze e storie di vita di persone 
anziane,  in forma di filmati brevi (10 
minuti), catalogati,  inseriti e consulta-
bili in un sito web. 
Il progetto, semplice e immediato quan-
to originale,  ha avuto molto successo 
anche per la paradossale “missione re-
stitutiva” che gli ideatori hanno indivi-
duato nel  “far riacquistare all’anziano 
quel  ruolo attivo di  narratore e tra-
smettitore di esperienze e saggezza”  
proprio  “attraverso i media che più di 
tutti hanno contribuito alla disgrega-
zione di questo ruolo: il video, la televi-
sione e internet» (http://www.webnews.
it/news/leggi/8945/tutti-a-depositare-
nella-banca-della-memoria).
Il testo sulla memoria della guerra ne-
gli Aurunci partecipa proprio di questa 
sensibilità per il tema della memoria 
sociale, oggi al centro di un’attenzione 
interdisciplinare assai vasta (Barbara A. 
Misztal, Theories of social remembe-
ring, 2003, tr. it, Sociologia della me-
moria, McGraw-Hill, Milano, 2007), 
ampliandone  tuttavia l’orizzonte ben al 
di là della semplice raccolta di ricordi. 
Mostra, ad esempio, come questa me-
moria esibisca proprie forme e dinami-
che espressive e cognitive; riveli artico-
lati  livelli di relazione con il contesto 
locale, le stratificazioni  storiche e, so-
prattutto, proponga una autonoma e cri-
tica interpretazione della storia (locale) 
rispetto a quella nazionale. Proprio in 
quanto strumento riflessivo il libro evi-
denzia, attraverso concrete testimonian-
ze,  l’intreccio tra memoria  individuale 
e memoria collettiva ed il carattere tutto 
attuale della memoria sociale, fatalmen-
te costruita in funzione del presente più 
che del passato. 
Sono proprio queste interpretazioni ed 
usi  locali ed attuali della guerra, e delle 
esperienze ad essa associate,  l’oggetto 
di riflessione sul bene della memoria 
come patrimonio immateriale vivente.  
Questa vita sociale dei ricordi chiedeva 
di emergere e di essere portata a cono-
scenza delle generazioni più giovani;  
un mandato implicito  raccolto dall’et-
nografia attraverso il “lavoro d’ascolto” 
(prossimo a quello terapeutico) delle ni-
poti delle testimoni, sessant’anni dopo.
Una seconda forma di valorizzazione  
sarà, naturalmente,  di tipo museogra-
fico. 
Prevede l’allestimento (evocativo ed ar-
tistico) di un apposito spazio espositivo 
presso il Museo della Pietra (la stanza  

delle voci della memoria), in cui rap-
presentare il dramma degli Aurunci, 
attraverso il filo narrativo della pietra. 
L’allestimento tradurrà  la  letteratura 
del ricordo, raccolta dalle ricercatrici 
locali,  in comunicazione museale che 
si avvale della parola  (e della pietra) 
per trasmettere al visitatore le testi-
monianze attraverso voci di interpreti 
espressivi e simpatetici locali. Sele-
zioni di racconti e ricordi,  in dialetto 
comprensibile (tradotti anche in lingua 
inglese e tedesca),  verranno  diffusi in 
un raccolto ambiente da apparati acu-
stici e audio-visuali, inseriti nei muri o 
in oggetti, per comunicare al pubblico 
i ricordi, le esperienze, le emozioni ed 
i vissuti della guerra. Come il senso di 
stupore  verso un’esperienza terribile,  
imprevista ed ingiusta, di apocalisse 
culturale (come l’ha chiamata Pietro 
Clemente, 2005:49-60), espressa dai te-
stimoni con modi di dire quali :  “stava 
a finì il mondo, era   la “finizione dello  
mundo”, o con descrizioni efficaci
(sopra a Montecassino buttarono 500  
tonnellate di bombe, la fecero nà pia-
nura). 
Espressioni non meno forti rievoche-
ranno l’esperienza dell’esilio:  lo sradi-
camento di interi paesi e gruppi familia-
ri deportati  in campi di concentramento 
lontani, o dispersi in montagna alla ri-
cerca di un rifugio (“simo stati sfollati, 
sempre sfollati,  co’ chelle mappatelle 
n’capu”; “ simo scappati in montagna 
pecchè,  non ci viene la guerra in mon-
tagna, no?”).  Le voci narranti trasmet-
teranno al visitatore l’esperienza di una 
popolazione trovatasi in pieno fronte:  
tra la linea Gustav, la fortificazione 
delle montagne eretta dai tedeschi  e 
l’offensiva alleata, a lungo e vanamen-
te scatenata contro questo baluardo di 
pietra, finché alla fine, dirà la voce di 
una testimone con amara concisione,  
“hanno dovuto lanciare i marocchini 
per sfondà stò fronte”. 
La stanza delle voci darà espressione 
evocativa anche alle drammatiche testi-
monianze delle donne violentate dalle 
truppe di colore, i goumiers marocchini 
provenienti dalle montagne dell’Atlan-
te, ed impiegati in questo territorio pro-
prio per la loro familiarità “etnica” con 
montagne e pietre ( “perché gli ameri-
cani dicevano: - E chi ce va n’coppa à 
stè  montagne? E allora ficero venì ‘sti 
cosi niri”). E che,  in compenso del loro 
sacrificio (oltre cinquemila morirono 
nell’assalto) ebbero, secondo una diffu-
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sa interpretazione, “carta bianca” ; cioè 
il permesso di predare sull’intera  popo-
lazione civile, secondo la consuetudine 
berbera della razzia; e  ‘fecero strage’ in 
tutto il frusinate e, in modo particolar-
mente accanito,  negli Aurunci.  
La “cultura del terrore” dei goumier 
(Michael  Taussig , “Cultura del terro-
re, spazio della morte” in: Fabio Dei (a 
cura di),  Antropologia della violenza, 
Meltemi, Roma, 2005b), evocata in for-
me inquietanti e drammatiche (“gli mas-
sacri c’hanno fatto!!!  femmene, omini!! 
Hanno distrutto gliu munno  là  n’cop-
pa!!”), sarà rievocata dalle voci delle 
testimoni come una violenza rimasta a 
tutt’oggi sconosciuta ed incomprensi-
bile, tra furia disumana ed animale ed 
oscura violenza di tipo etnico-religiosa 
(il “pericolo islamico”).
A tali inaudite violenze, contro donne, 
uomini e  persino animali, la gente de-
gli Aurunci, prima  attonita e  sorpresa, 
reagì ancora una volta usando la pie-
tra e le  risorse naturali del territorio: 
nascondendosi in grotte, inghiottitoi 
sotterranei, sotto macere,  dentro cister-
ne; persino  murando vive le  ragazze 
in nicchie del muro. Ma la violenza 
che tuttavia venne consumata restava, 
e bisognava tenerla dentro per tutta la 
vita, ed  anche se non era una colpa 
“la dignità - dice una testimone - non 
ce l’avevi più”.  In questo universo di 
dolore e di colpa immeritata,  non man-
ca la forza straordinaria del  miracoloso 
e dell’amore. Tra le voci narranti ecco 
le testimonianze del miracoloso e dello 
straordinario, come quelle sulla statua 
della Madonna del Piano che -  secondo 
una leggenda locale -  durante la guerra  
“ha chiuso gli occhi” di fronte quell’or-
rore, senza tuttavia far mancare la sua 
protezione (“No lo saccio come me so 
salvata, ecco proprio la Madonna m’ha 
salvata!” ).  
La terza forma di valorizzazione e  
promozione culturale di questo ampio 
materiale etnografico è di tipo espres-
sivo-drammaturgico, e tocca da vicino 
il rapporto istituito dal museo con le 
arti-terapie. Questo rapporto si è svi-
luppato attraverso un corso di “didattica 
della memoria” tenuto ad Ausonia, nel-
la primavera scorsa, da chi scrive (per 
la parte etnografica) e da Silvia Audi-
tori e Marika Massara per il modulo 
arte-terapeutico. Nell’ambito di questa 
esperienza si è sviluppata la domanda 
(implicita) delle etnografe locali di dare 
espressione ai vissuti dolorosi ai qua-

li sono state esposte nel contatto con 
la memoria traumatica, in una sorta di 
auto-terapia (o di poetica dello sciama-
nesimo, in termini più antropologici), 
attraverso forme espressive di tipo te-
atrale e drammaturgico. Questa prima 
forma di elaborazione e superamento 
(artistico) del trauma ha trovato mani-
festazione dapprima in una performan-
ce, registrata ed elaborata in un video 
curato da Silvia Adiutori e Marika Mas-
sara ( “Raccontare con l’arte, l’arte di 
raccontare”, Ausonia, maggio 2008),  
e successivamente in una rappresenta-
zione pubblica, tenutasi il 27 settembre 
all’Auditorium Comunale di Ausonia, 
nella forma di Reading della memoria,   
intitolato “Storie come Pietre”, ed orga-
nizzato da chi scrive con la collabora-
zione tecnica di Vittorio Piccolino.
In un set semplice ma suggestivo, com-
posto dal leggio e dalla luce che l’il-
luminava, incorniciato dalle mura in 
pietra di una ex chiesa, Rosa Nardone, 
una sensibile ed appassionata artista lo-
cale che ha partecipato anche al modulo 
di arteterapia,  ha dato interpretazione 
espressiva alla memoria degli Aurunci,  
alternata alla voce narrante di Domeni-
co Petronio. 
 Sono state recitati venticinque brani 
narrativi, tratti dalle storie e  testimo-
nianze  raccolte, in forme brevi ed in-
cisive ma di forte suggestione emotiva 
ed evocativa, a partire dal primo brano, 
Quella cannonata ammazzò cinque per-
sone, che ha aperto il reading evocando 
il clima della guerra e la sua terribile 
distruttività.  Accompagnata da un sug-
gestivo commento musicale che legava 
i diversi temi narrativi, Rosa Nardone  
ha sviluppato la sua interpretazione con 
storie di perdita e di lutto (e po’ è morta 
mama e ì’ so cresciuta all’avventura; 
Morivi insieme a issi; Chi ti conso-
la?); ricordi  di doloroso smarrimento  
(“Nui, che vita amo fatto?”) e di violen-
ze estreme (l’hanno tenuta due giorni  
rinto na culla de prètre; Po’ m’hanno 
pigliata le truppe de colore, nsò potuta 
scappà più), oppure di esilio e di sfol-
lamento in montagna (ci simo rifugiati 
tutti  rinto quella  grotta; A Fammera ci 
stavano quattromila persone!). 
La raccomandazione di un’anziana te-
stimone (Vui tenite a raccontà ai figli 
vostri…), ha ricordato il “dovere della 
memoria”. 
L’ultima storia interpretata da Rosa 
Nardone è stata la testimonianza di Ele-
na, dedicata al marito perduto (Nce stà 

niente chiù forte dell’amore, manco lo 
ferro); l’unica recitata per intero e che 
ha chiuso la serata, mostrando come 
la memoria possa essere anche un atto 
d’amore, più forte della guerra stessa, 
ed una testimonianza che impegna tutti 
ad una responsabilità anche personale. 
Il  reading  è stato seguito con commos-
sa partecipazione dal pubblico; tra di 
esso,  la presenza di un bambino, atten-
to e partecipe, mi è sembrata di buon 
auspicio per la trasmissione del bene 
del ri-cordare (anche etimologicamente 
legato al cuore), rinnovato grazie al mi-
xing virtuoso tra arteterapia  e storytel-
ling. Il recupero di questa antica risorsa 
popolare (folkart), grazie all’incontro 
con le artiterapie,  costituisce un buon 
esempio di sinergia virtuosa per tra-
sformare, come  scrive Fabio Dei,  un 
cattivo passato in valore (2005b:53) e 
dare (nuovo) senso e significato al pre-
sente ed al futuro;  per non dimenticare 
senza tuttavia indulgere  all’amarezza 
del risentimento.

Antonio Riccio, Etnoantropologo
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Per parlare di Maria Fux bi-
sognava aspettare di trovarsi 
nella sua terra e nel suo studio 
storico, malgrado le sue reite-

rate presenze in Europa e in Italia, con 
discepoli fedeli e strutture che l’accol-
gono qui da noi.
In quel suo studio trova udienza chiun-
que sia disposto all’incontro. Vi si av-
verte un’atmosfera che non è dato al-
trove, nella stessa Buenos Aires come 
nel resto dell’America Latina, come in 
Europa. E’ un ambiente severo e paci-
ficante nello stesso tempo; difficile tra-
durne in parole lo spirito e la consisten-
za abitativa, correlata questa alla casa 
stessa della maestra, ricca di un fascino 
permeante, dove un giardino pensile è 
stato creato nel pieno centro di una città 
frenetica, palpitante e -ahimè- attual-
mente pericolosa.
L’atmosfera dello studio avvolge e isola 
dalla realtà esterna. E’ qui che meglio si 
percepisce l’operato di tutta una vita. Il 
carico positivo degli anni si avverte nel 
legno imperante, negli specchi bruniti e 
spaziosi, nelle luci e ombre discrete.
Più che ogni altra cosa si attua qui quel-
la che ormai tutti chiamiamo integra-
zione. Ed è poi quanto ci aspettiamo 
proprio dalle scuole di danza, non tanto 
da quelle professionali, però da quelle 
che stanno per abbandonare i sogni di 
gloria e per schierarsi a lato della socia-
lità, della conoscenza di se stessi e degli 
altri, della corrispondenza corpo/mente, 
abolendo il più possibile occasioni di 
raffronto, confronto ed emulazione. Ed 
è quello che avviene in casa Fux, dove 
ci sembra che ogni iscritto sia accettato 
nella totalità, non tacitamente tollerato 
o emarginato. Qui si percepisce la pa-
rità assoluta; ed è merito di una gene-
rosa seppur oculata gestione, orientata 
fin dall’inizio a rivolgersi alla persona 
prima che al “performer” in divenire.
Percorso senza dubbio duro, che ha 
fatto conoscere nel mondo la titolare 
come un essere votato all’amore verso 
il prossimo. Si compiono ora 30 anni 
da quando ha iniziato a raggiungere 
annualmente l’Italia, convincendo e 
formando persone al ministero del re-

cupero e dell’integrazione, trasferendo 
idee e rafforzandole con quell’impegno 
e quella tenacia che tuttora va rivelando 
e coltivando.
Al termine di ogni anno si esibiscono 
nello studio (ma talvolta in teatro) per-
sone praticanti da 20 anni come da 5 
mesi, ed anche negli occhi di queste ul-
time appare la luce di chi sta accostando 
una realtà lieve ma preziosa. 

PREDOMINIO DELL’ESTETICA
A 87 suonati, questa entusiasta ad ol-
tranza guida le classi esponendosi al 
massimo, agendo in mezzo agli allievi, 
mostrando al massimo tutto quello che 
aspetta da loro, non perché procedano 
copiando, ma al contrario, si trovino so-
spinti a dare il meglio attraverso l’affla-
to creativo. La seguono nel suo fluente 
disegno estetico, e lo si vede poi nelle 
loro esibizioni. “La bellezza salverà il 
mondo...” ha detto qualcuno. E potreb-
be essere ben vero.
Non sempre, nell’ambito della riabilita-
zione, l’estetica interessa la terapia, per 
il fatto che è la comunicazione che si 
trova al primo posto, comunque venga 
ad attuarsi, e quindi anche al di là di ca-
noni ed istanze di gradevolezza.
Qui invece tutto sembra volersi svilup-
pare nel “bello”; e persino allorché la 
persona danzante non corrisponde ai 
canoni, per l’appunto. Incredibile come 
appena una nota musicale si manifesti, 
non appena si muova, anche la persona 
più sconcertante si trasformi.
Persone belle, altre meno belle ma che 
lo diventano nell’azione, persone in cui 
si scorge l’attuale o trascorsa infermi-
tà, superata tramite volontà, chemiote-

rapia, impegno forte; soggetti ritardati, 
Down, accanto a normalissimi... Maria 
sembra voler invitare tutti ad accettar-
ci come siamo, perché c’è in ognuno la 
parte sana, ed è a quella che la danza-
terapia si rivolge. Questo fa emergere 
dalle scarne parole con cui presenta al 
“saggio” ogni studente o che questo 
stesso pronuncia davanti a spettatori 
commossi ed attoniti.
In molte terapie a mediazione corporea 
l’estetica è irrilevante, e purtuttavia al-
cune hanno a che fare con la danza. Ul-
tima dimostrazione è stata il Festival di 
Danza Contemporanea (Buenos Aires, 
2 - 8 dicembre 2008), dove figuravano 
discipline somatiche come l’Eutonia 
di Gerda Alexander, il metodo Felden-
krais, la tecnica Alexander (di Frede-
rick Matthias Alexander) sotto l’espres-
sa dicitura “Otras formas de danza”. E 
del resto sulla scena stessa del festival 
la compagnia di danza contemporanea 
del Teatro San Martin si è esibita anche 
in forme audaci, richiamanti l’incon-
scio più occulto e nero e la sfera sessua-
le. Ci sarà chi esce infastidito da certe 
visioni, ma certo è che non si possono 
ignorare.
Peraltro una disciplina corporea in sen-
so stretto, destinata squisitamente alla 
terapia, qual è la bioenergetica, inclu-
de esercizi e pratiche che di estetico 
non hanno niente, anzi talvolta cercano 
l’esatto opposto. Certo che, assisten-
do ad esperienze di danza terapia, il 
pensiero va alla scarica verso il basso 
richiesta dalla bioenergetica, scarica 
che viene enfatizzata talvolta (vedi A. 
Lowen) dall’ausilio di battute di un ba-
stone al suolo. E’ ben vero, però , che 
in quasi tutti, la parte contratta è quella 
superiore del corpo. E chissà che se ne 
possa compiere la liberazione tramite 
esperienze del tipo di quelle di cui stia-
mo parlando. Le braccia qui fluttuano, 
il torso ruota, in indistintamente tutte le 
persone si scorge una raggiunta autono-
mia, che non appare però “studiata”, ma 
che certo è frutto di una intensa appli-
cazione da cui scaturisce il moto liber-
tario e liberatorio della persona, che a 
sua volta la renderà più adatta a meglio 

Un luogo pulsante
Renzo Arturo Bianconi



16ARTI TERAPIE 

funzionare con il suo prossimo e con il 
mondo.  

TRAMITE DI RICERCA
Forse non ci saranno le statistiche, gli 
studi correlati da griglie, schede, me-
todi matematici. Saranno altri a farlo. 
L’apparato psicologico è poco presente 
nello studio Fux. Quello che si avverte 
è l’afflato del sentire, e le migrazioni 
liriche non sempre aspettano interpre-
tazione.
Perché non provare una volta a capovol-
gere il sistema ? Invece che rispondere 
a quesiti predisposti si provi ognuno ad 
annotare delle conclusioni personali su 
quello che vede. Annotazioni “in cie-
co”, ma non come funziona usualmente 
questo metodo di ricerca, dove ognuno 
non sa “cosa” hanno praticato le perso-
ne che sta valutando. Vedano pur tutti la 
stessa funzione mentre si compie, solo 
evitando di comunicarsi e interpellarsi. 
Dopo di che si riuniranno le considera-
zioni multiple e si tireranno le somme 
di tutto l’insieme, non usando punteggi 
ma mescolando le “carte” e pescando 
fino ad assemblare tutti gli elaborati via 
via su ogni soggetto. Come si è detto, 
viene fornita agli studenti l’eccellenza 
di esibirsi di fronte a spettatori. Questi 
stessi dunque possono all’uopo fungere 
da rilevatori. Non sarà ortodosso, ma 
può ugualmente fissare alcuni parame-
tri. O, se non fissarne di nuovi, potrà 
confermare quelli già presenti nella 
“brochure” illustrativa dei corsi, alcuni 
dei quali riportiamo qui essendo temi 
basilari della danzaterapia :
 
. Sviluppare la percezione di se stessi 
attraverso il movimento.
. Individuare e recuperare la unitarietà 
del corpo.
. Conoscere e dosare la propria energia.
. Capacità di sentire ed emozionarsi.
. Raggiungere sia l’uno che l’altro.
. Stimoli non udibili.
. Linea, colore e forma come comunica-

zione con sordo e ipoacusico.
. La voce è corpo - Esplorazione del 
suono corporeo.
. Il bambino, l’adolescente e l’adulto che 
sperimentano linguaggi non-verbali.
. Sensibilizzazione dell’adulto con pro-
blemi.
. Esercizi sulla capacità di concentra-
zione-sensazione-immaginazione in 
vista dell’espressività sia con l’uno che 
con l’altro.
. Improvvisazione - Appropriazione 
della musica attraverso il corpo.
. Stimoli creativi per la terza età.
. Ritmo interno - Suo rapporto con la 
parola.
 
IL LIBRO PIU’ RECENTE
Il volume che Maria Fux ha pubblicato 
nell’aprile 2007 riporta il catechismo 
del corpo, al di là anche dei dettami co-
reici.
“ESSERE DANZATERAPEUTA 
OGGI” è un compendio del suo per-
corso personale e di tutto quello che 
ha trasfuso agli allievi in America La-
tina, Italia, Spagna.....C’è la narrazione 
di quello che ha dato, a volte teorica a 
volte esemplificata, ma sempre di ciò 
che ha dato, come scrive ripetutamente: 
DARE e non INSEGNARE.
Viene stilato un decalogo su come pro-
cedere :
. Ogni cosa a suo posto.
. Iniziare gradualmente.
. Svegliare quel corpo che racchiude i 
nostri sogni.
. Il suolo rinforza la nostra fiducia.
. C’è un labirinto nel quale dobbiamo 
incontrare le porte della nostra libertà.
. Come distruggiamo, talvolta, quello 
che tocchiamo.
. Come possiamo esorcizzare le paure.
. Come mi trovo oggi con i miei Sì e i 
miei No.
. Eliminare dal corpo quello che dan-
neggia.
. Il colore ha vita. Però anche il gior-
nale! 
. Quel giornale che buttiamo via.
. Cos’è il tempo ? Quello di fuori o 
quello di dentro ?
. Essere un minerale e muoversi con al-
tro tempo.
. La mia ombra mi vede o la vedo io ?
. Cos’è un giorno? Forme diverse di se-
guire le ore del giorno.
. Il mattino e la sera non sono la stessa 
cosa.
. Vedere senza vedere (lavoro a occhi 
chiusi)
. Passo passo vado lontano o vicino. 
 
Fin dove sia possibile tradurre in pa-

role delle sensazioni, si riconosce qui 
che l’autrice si studia di spiegare le 
potenzialità del corpo umano: corpo 
come strumento d’espressione, ma an-
che struttura contenente risorse cripta-
te; scoperta della voce che è pur sempre 
corpo, ritmo dall’interno, individuazio-
ne del corpo come unità assoluta per 
passare poi a studiarne le parti, scoperta 
dell’ombra...
Si parla più volte del rapporto con la 
musica. Quante volte si vedono allievi 
ansiosi di sapere che musica era quella 
che ha accompagnato una certa espe-
rienza di formazione! Come se non fos-
sero capaci (nell’ambito del ricordo, e 
se proprio vogliono ripetere l’esperien-
za tal quale) di andarsene a cercare una 
analoga! Maria Fux scrive che preferi-
sce in genere non trasmettere i temi mu-
sicali che sta usando, perché sarebbe un 
invito a copiare indicazioni che invece 
uno deve trovare nel proprio mondo di 
sentimenti, idee e suggestioni.
Nel volume è incorporato un CD di 20 
minuti molto rappresentativo del lavoro 
con piccoli e grandi, diversamente abili 
e normodotati.
Molto confortante è scorrere le testi-
monianze di chi è stato allievo. Ve ne 
figurano ben 7 di italiani, oltre al pro-
logo del libro firmato da Enrica Igne-
sti, attuale direttrice del Centro Danza e 
Movimento di Firenze.
 
RENZO ARTURO BIANCONI
Movimento / Danzaterapeuta
BUENOS AIRES
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Introduzione

In un precedente articolo ho esposto 
gli aspetti che mi sembrano parti-
colarmente significativi per l’ap-
plicazione dell’arteterapia con gli 

utenti delle cure palliative (2007). Ora 
presento due esperienze di formazione 
al counseling espressivo e all’artetera-
pia nelle cure palliative alle quali hanno 
partecipato le allieve della Formazione 
Triennale in Arteterapia clinica Vitt 3 di 
Lyceum a Milano. 
Le cure palliative si sono sviluppate da-
gli anni ‘60 in numerosi paesi e succes-
sivamente anche in Italia per rispondere 
alle esigenze delle persone con gravi 
malattie in fase avanzata e per le quali 
la guarigione non è più realisticamente 
prevedibile dalla conoscenza medica. 
Di grande rilievo per questo è stato nel 
nostro paese l’impegno della Fondazio-
ne Floriani e la costituzione della So-
cietà Italiana per le Cure Palliative. 
L’esperienza della malattia grave a pro-
gnosi infausta e della fase terminale 
della vita ha implicazioni emozionali 
molto intense. La psichiatra Elizabeth 
Kubler Ross intervistando numerosi 
malati terminali ha descritto il proces-
so emozionale sperimentato da questi 

pazienti: una iniziale negazione, poi la 
rabbia e la collera, il patteggiamento, 
la depressione e infine l’accettazione. 
Numerose esperienze hanno mostrato 
che in queste circostanze la possibili-
tà di comunicare in modo non verbale 
con il disegno, la scrittura, la pittura, 
la modellazione plastica o altro faci-
lita l’espressione, l’accettazione e la 
elaborazione dei significati personali. 
Nell’ultima decade del secolo scorso 
l’organizzazione di attività artistico 
espressive e di arteterapia al Day Cen-
ter del St. Cristopher Hospice di Lon-
dra ha evidenziato, particolarmente con 
una ricerca di Cinthia Kennet, come si 
può favorire l’emergere dei sentimenti 
positivi in malati gravi e che “soddi-
sfazione, eccitazione, competizione e 
sfida possono nascere dal lavoro (arte) 
terapeutico anche in persone vicine alla 
morte” (2000).
Nel seminario mi sono proposto di of-
frire alle allieve partecipanti conoscen-
ze di base e apprendimenti esperienziali 
dell’arteterapia nelle cure palliative, 
con integrazione di elementi di counse-
ling espressivo e in particolare:
a) 	 L’esperienza della malattia 
grave e terminale: l’intensità delle emo-
zioni e dei sentimenti provati, la sogget-

tività dei malati e dei loro familiari, le 
loro difficoltà di espressione, comuni-
cazione e relazione. 
b)	 L’arteterapia nelle cure palliati-
ve. Esperienze nei diversi contesti socio 
sanitari. Elementi di counseling espres-
sivo verbale a integrazione dell’attività 
arteterapeutica. 
c)	 Risultati di studi e ricerche nel-
la letteratura.
d)	 Elementi informativi di base 
riguardanti gli Hospice e le Unità di 
Cure Palliative del S.s.n.
e)	 Elementi di valutazione dell’at-
tività arteterapeutica - anche nella cor-
nice del “sistema qualità”.

Durante il seminario ho proposto una 
metodologia attiva e partecipativa con:
•	 Alternanza di esposizioni teo-
riche, esercitazioni pratiche e laboratori 
esperienziali. 
•	 Laboratori di comunicazione 
verbale in piccoli gruppi di tre o quattro 
partecipanti.
•	 Condivisioni verbali nel grup-
po allargato.
•	 Esperienze di lavoro artetera-
peutico individuale, a coppie ed a grup-
po allargato. 
•	 Lavori di gruppo con stesura di 
relazioni di sintesi. 

Dopo la presentazione iniziale ho espo-
sto gli aspetti significativi cha a mio 
avviso ha l’interazione verbale dell’ar-
teterapeuta con l’utente, considerando 
questa comunicazione come un proces-
so di counseling nel contesto artetera-
peutico. In arteterapia le trasformazioni 
dell’esperienza soggettiva avvengono 
“tramite” l’opera figurativa o plastica, 
ma l’esperienza interiore è il luogo dove 
il processo di simbolizzazione, anche 
attraverso le parole, scritte o parlate, si 
manifesta e dove è possibile “prenderne 
atto”, focalizzare e “vivere” consape-
volmente il processo esperienziale. 
Ritengo che questo corrisponda - o sia 
molto vicino - alla nozione di “esperien-
za attuale” (esperiencing) definita da E. 
Gendlin per specificare la dimensione 
soggettiva preconcettuale dalla quale 

arteterapia e counseling espressivo 
nelle cure palliative
Michele Daghero
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emergono i significati, mentre il proces-
so di trasformazione dell’esperienza sia 
simile al focusing definito dallo stesso 
Gendlin. 
Attraverso il lavoro arteterapeutico è 
possibile “dare corpo e significato” alle 
emozioni per esprimerle, rimanendo nel 
fluire dell’esperienza o riattivando il 
fluire stesso quando esso si è interrotto.
Il compito di realizzare l’opera e di 
completarla è un obiettivo significativo 
del percorso arteterapeutico e per con-
cludere l’opera l’utente è sollecitato a 
compiere diversi passaggi. Gli abbozzi, 
le prove, i cambiamenti e il “non finito” 
sono parte integrante del percorso. 
Ho quindi proposto alle partecipanti di 
realizzare un lavoro arteterapeutico in-
dividuale. Il tema della malattia grave 
e della fine della vita era implicito con-
siderando che avevano già effettuato 
due giornate seminariali precedenti con 
Emma Vitti su questo argomento. Ho 
chiesto di prestare attenzione ai cam-
biamenti che avrebbero avvertito “in 
corso d’opera”.
Al termine ci siamo ritrovati in gruppo 
e ho chiesto di condividere l’esperienza 
e le sensazioni provate durante l’esecu-
zione delle opere. 
Queste sono le testimonianze che una di 
loro ha raccolto:

“Cambiavo stato d’animo, rappresen-
tando le emozioni più forti”.

“Volevo fare una cosa serena... l’ho la-
sciata venire così com’era... sono arri-
vata ad un ribaltamento totale”.
“Volevo liberarmi di tutto questo... 
quando l’ho finito sono stata contenta 
di averlo fatto”.

“Sbattere contro le cose reali con la vo-

lontà di farlo”.

“Il senso di “troppo” che ti porta a stac-
carti dall’opera e desiderare di stare 
“nell’aria aperta”.

“È venuta forte l’immagine di una sen-
sazione”.

“Una rabbia incontenibile” che può es-
sere scaricata per mezzo del materiale e 
che viene più o meno espressa a secon-
da della superficie a disposizione.

“Aderire al gesto, sentire un attacca-
mento viscerale al proprio lavoro per 
poi staccarsene; sentire un grande ri-
conoscimento di sé, avere la coscienza 
della trasformazione per giungere al 
piacere dell’opera”.

“Piombare sulla pietra: simbolo della 
pesantezza di questi giorni”.

“Guardavo le figure che venivano fuo-
ri” e ... “attraverso il lavoro artistico 
l’ho accompagnato nell’al di là”.

“Il lavoro artistico ci aiuta ad andare ol-
tre il conosciuto”.

Riconoscere e accettare la soggettività 
dell’esperienza, così come questa emer-
ge nel momento presente con il lavoro 
artistico, nelle diverse sfaccettature ap-
partenenti a ciascuno, penso rappresenti 
un elemento essenziale sia per l’autore 
che per il consulente (e per il terapeuta) 
e per questi la messa in atto della sua 
comprensione empatica verso il clien-
te.

Come funziona l’arteterapia secondo 
la nostra esperienza?

La tematica della malattia grave e della 
fine della vita sollecita molte risonanze 
personali che per gli operatori è impor-
tante conoscere anche nelle modalità 
della loro “metabolizzazione” e per evi-
tare o ridurre le forme possibili di burn 
out. Penso che la elaborazione e la ri-
flessione che alternano teoria e pratica 
contribuiscono a questo, ho così propo-
sto alle allieve partecipanti di esporre 
nel gruppo riunito le nostre opinioni 
attuali su “Come funziona l’arteterapia 
secondo la nostra esperienza?” e abbia-
mo dato queste risposte:

“L’atelier è uno spazio in cui l’utente-
cliente ha numerose possibilità per con-
tattare il proprio mondo emotivo e di 

manifestarlo attraverso l’opera artete-
rapeutica. Successivamente questo può 
contribuire a favorire l’espressione ver-
bale sia come momento di auto-osserva-
zione che di comunicazione all’esterno 
del proprio processo interiore. L’opera 
diventa l’occasione per esprimere emo-
zioni, significati personali e difese che, 
al di là della consapevolezza, emergono 
nel processo artistico”.

“Rispetto agli altri tipi di percorso tera-
peutico, l’arteterapia offre la possibilità 
di conservare un prodotto che è la con-
cretizzazione dell’esperienza interna e 
che, con la sua permanenza, permette 
elaborazioni successive a quelle avve-
nute nel momento presente”.

“La disponibilità di diversi materiali 
permette all’utente di rivolgersi a quel-
li che maggiormente lo gratificano dal 
punto di vista percettivo, sensoriale ed 
espressivo”.

“Osservare l’utente all’opera offre al 
conduttore un punto di vista privilegia-
to per la conoscenza globale della per-
sona, delle sue modalità di relazionarsi 
con i materiali, lo spazio, il gruppo, i 
temi e il conduttore stesso”.

“La disposizione dell’utente ad aprirsi 
e ad entrare in una relazione di fiducia 
è favorita anche da una buona gestione 
degli spazi e dei tempi dell’attività in 
atelier”.

“Il rispetto dei tempi individuali com-
porta la libertà di ognuno di non acco-
gliere la proposta del conduttore, di ral-
lentare i ritmi di lavoro, di allontanarsi 
o immergersi nel processo secondo le 
proprie esigenze, compatibilmente con 
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alcune minime regole condivise”.

“Lavorare in gruppo offre un arricchi-
mento dell’esperienza da vari punti di 
vista: sul piano delle relazioni interper-
sonali, della comunicazione artistica, 
del percorso arteterapeutico di ciascu-
no”.

“Grazie all’essere testimoni dei proces-
si creativi degli altri membri del grup-
po si innesca un rispecchiamento e una 
moltiplicazione delle risorse”.

“La possibilità di offrire una significati-
va esperienza di arteterapia si basa sulla 
stesura attenta di un progetto che tenga 
realisticamente conto della tipologia 
degli utenti e delle risorse dell’organiz-
zazione presso la quale si svolge o svol-
gerà l’attività”.

Considerando l’interesse emerso per 
la riflessione teorico-pratica sull’ar-
teterapia ho proseguito con il gruppo 
l’approfondimento di altre tematiche, 
a partire dall’esperienza arteterapeutica 
delle partecipanti. Una di loro, trovan-
do consenso nel gruppo, ha chiesto di 
conoscere maggiormente le differen-
ze esistenti tra l’arteterapia a indirizzo 
interpretativo e l’arteterapia orientata 
alla realizzazione dell’opera. Essendo 
personalmente un sostenitore di questo 
secondo approccio ho esposto quali, a 
mio parere, ne sono le principali carat-
teristiche. 

Valutazione dell’opera artistica 
nell’ambito dell’atelier di arteterapia

Nella sessione successiva abbiamo de-
dicato un po’ di tempo per raccogliere 
numerosi elementi utili a nostro avviso 

per la valutazione dell’opera che i suc-
cessivi sottogruppi di lavoro delle par-
tecipanti hanno rielaborato, consideran-
do in modo specifico tre aree:

A. 	 Esecuzione e prossemica
B. 	 Osservazione del’opera artete-
rapeutica
C. 	 Linguaggio verbale dell’utente

A. 	 Esecuzione e prossemica
•	 Scelta della postazione di lavo-
ro all’interno del setting.
•	 Postura dell’autore utente-
cliente.
•	 Modalità di scelta dei materia-
li.
•	 Modalità d’uso dei materiali.
•	 Modalità del gesto.
•	 Valutazione del contenimento 
nella sfera comportamentale.
•	 Tempo di esecuzione.
•	 Interazioni tra utente/gruppo e 
utente/conduttore.
•	 Attenzione e cura nell’esecu-
zione del lavoro.

B. 	 Osservazione del’opera artete-
rapeutica
•	 Colori. 
•	 Forme.
•	 Segni.
•	 Simboli.
•	 Spazio / riempimento.
•	 Misure.
•	 Equilibrio, rapporto tra le par-
ti.
•	 Materiali utilizzati.
•	 Dinamicità/staticità presente 
nell’opera.
•	 Valutazione del contenimento 
rispetto al supporto.
•	 Possibili correlazioni tra l’ope-
ra individuale e quelle degli altri parte-
cipanti.
•	 Osservazione dei contenuti 
manifesti ed eventuali risonanze affet-
tive.

C. 	 Linguaggio verbale dell’utente
•	 Interazione del singolo parteci-
pante con il gruppo e con il conduttore.
•	 Valutazione della coerenza tra 
messaggio verbale ed espressione arte-
terapeutica.

Per realizzare un’opera successiva, a 
tema libero, ho proposto di scegliere il 
luogo e la postura più comodi e soddi-
sfacenti a ciascuno - alcune partecipan-
ti, data la giornata molto calda, hanno 
lavorato all’esterno dell’atelier. Alcune 
hanno lavorato ai tavoli, altre sedute a 
terra. 

Per la valutazione dell’opera realizzata, 
sulla base degli aspetti individuati pre-
cedentemente, sono stati scelti, prima di 
iniziare i lavori, come particolarmente 
significativi i seguenti: 
•	 Colori.
•	 Tempo di esecuzione.
•	 Scelta dei materiali.
•	 Dinamicità presente nell’ope-
ra.
•	 Modalità d’uso (movimento-
modalità del gesto)
•	 Utilizzo dello spazio disponi-
bile.

Al termine le partecipanti hanno con-
diviso, a due a due, reciprocamente, le 
proprie riflessioni per gli aspetti specifi-
cati precedentemente.
Questa esperienza ci ha sollecitati ad 
approfondire il tema della soddisfazio-
ne dell’utente/cliente. 

La soddisfazione dell’utente/cliente 
in arteterapia

La progressiva introduzione del sistema 
qualità nei servizi sanitari e assistenziali 
nel nostro paese integra nella valutazio-
ne del servizio erogato anche il grado 
di soddisfazione soggettiva dell’utente-
cliente, oltre ad aspetti oggettivi quali 
l’adeguatezza degli ambienti, il com-
pletamento dell’organico per il perso-
nale, ecc. Per questo nelle cure pallia-
tive sono spesso effettuate valutazioni 
attraverso interviste ai pazienti ed ai 
loro familiari relative al servizio che 
ricevono. Considerando che l’attività 
arteterapeutica può rappresentare per 
i pazienti delle cure palliative una im-
portante opportunità di espressione e di 
accettazione della difficile esperienza 
che essi stanno vivendo, ho proposto di 
esporre gli aspetti che secondo le parte-
cipanti e la loro esperienza si possono 
considerare come fattori che possono 
influire sulla soddisfazione dell’utente 
per la sua partecipazione all’attività ar-
teterapeutica. La successiva rielabora-
zione da parte del gruppo di lavoro ha 
individuato i seguenti aspetti (non sono 
elencati in ordine di importanza):
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•	 Lo spazio disponibile.
•	 La comodità dei materiali.
•	 La possibilità di scegliere.
•	 Il piacere nell’uso dei materia-
li.
•	 Libertà - e possibilità di speri-
mentazione - con i materiali.
•	 Il lavoro con i materiali non ra-
zionalizzato, istintivo e immediato.
•	 Piacere per la realizzazione del 
prodotto artistico, secondo il proprio 
giudizio.
•	 Sicurezza di avere il foglio 
come spazio fisico reale per riordinare, 
vedere e fermare le   proprie emozioni e 
la loro consapevolezza.
•	 Scaricare le frustrazioni.
•	 Comportamento e postura.
•	 Assenza di giudizio.
•	 Accoglienza.
•	 Continuità della presenza del 
conduttore.
•	 Apertura del conduttore verso 
gli aspetti transpersonali e trascendenti 
dell’esperienza.
•	 Sentirsi ascoltati e compresi. 
•	 Richiedere l’esperienza vissu-
ta.
•	 Relazione con il gruppo.

L’esperienza formativa dell’anno 
precedente

L’anno precedente avevamo tenuto un 
primo seminario per le allieve della 
scuola che erano anche in quel caso alla 
conclusione del loro ciclo formativo 
triennale e per l’ultima sessione di la-
voro, dopo quattro giorni di seminario 
sulle tematiche della malattia grave, 
della sofferenza e della morte, due dei 
quali tenuti da Emma Vitti, ho chiesto 
alle partecipanti se c’era qualche tema 
che avrebbero ancora desiderato appro-
fondire e la loro corale risposta è stata 
che desideravano effettuare un lavoro 
di gruppo. Dopo un breve scambio di 
idee e opinioni ci siamo accordati per 
la realizzazione di opere comuni per le 
quali ogni partecipante dispone di un 
po’ di tempo e poi l’opera viene data 
da proseguire, per un tempo analogo, al 

partecipante che ha accanto e così via. 
È stato per me toccante avvertire l’esi-
genza delle partecipanti di ritrovarsi 
insieme svolgendo un lavoro comune, 
con un’interazione comunicativa non 
verbale, per concludere le quattro im-
pegnative giornate.
Prima di iniziare ho avuto l’opportuni-
tà di parlare delle nozioni e della con-
cettualizzazione “operazionale” che 
sono alla base dei criteri di analisi del 
processo con cui l’opera arteterapeuti-
ca può essere letta. Ho quindi chiesto 
alle partecipanti di indicare liberamente 
le nozioni che avremmo potuto succes-
sivamente utilizzare per valutare il la-
voro che avrebbero fatto. Gli elementi 
di processo - e le relative nozioni - che 
abbiamo individuato sono stati: movi-
mento, relazione, fluidità, cambiamen-
to, ritmo, condivisione, temi, forme 
e segni, contatto, ascolto, creazione, 
materiali, libertà, rispetto, spontanei-
tà. Tra questi abbiamo convenuto di 
sceglierne cinque che sarebbero stati 
successivamente utilizzati per la valu-
tazione: ascolto, forme e segni, fluidità, 
contatto, ritmo. Terminato il lavoro ho 
preparato un tabellone sul quale ogni 
partecipante ha dato la sua valutazione 
per ogni elemento. 
Dopo aver dato le risposte per il primo 
elemento, l’ascolto, la mia proposta di 
utilizzare una misurazione numerica, ri-
tenuta troppo formale!, è stata sostituita 
dall’utilizzo di segni che esprimono in 
forma analogica la valutazione attribu-
ita da ogni partecipante. Non abbiamo 
poi avuto il tempo per completare la va-
lutazione sull’elemento segni e forme 
ma il risultato è sembrato ugualmente a 
tutti particolarmente significativo.

Osservandoli rilevo che se in alcuni 
l’ignoto, il mistero, le domande senza 
risposta, sembrano contraddistinguerli, 
in altri invece prevalgono bellezza, ar-
monia, sentimenti d’amore, pienezza. 
Queste due componenti sono tuttavia 
presenti, in diversa misura, nell’insie-
me dei lavori. Attraverso i disegni evo-
cativi, realizzati con una ampia gamma 
cromatica e il loro movimento fluido, 
mi sembra di poter dire che è presente 
una modalità spirituale di comparteci-
pazione con la “vita dell’universo”. 
Non sono presenti simbologie che ri-
guardano fedi religiose specifiche; que-
sto può essere conseguente al ridotto 
numero delle partecipanti - quindi non 
rappresentativo -: tuttavia penso anche 
che quando l’attenzione e la consape-
volezza sono portate ai significati della 
fine della vita come esperienza, e questa 

si può esprimere ed evolvere in modo 
incondizionato, si può manifestare una 
comune umanità al di là di connotazioni 
culturali e storiche definite dalle diverse 
religioni. 
Questi lavori conclusivi delle quattro 
giornate dedicate all’arteterapia nelle 
cure palliative che hanno coinvolto per-
sonalmente le partecipanti sui temi del 
dolore, della malattia, della fine della 
vita e della morte, manifestano chiara-
mente la possibilità, quando l’elabora-
zione dei significati personali è accom-
pagnata da accettazione profonda, di 
integrare nell’esperienza individuale e 
soggettiva i diversi aspetti che la com-
pongono. 
L’espressione creativa e artistica può 
così essere una importante, se non es-
senziale, forma di comunicazione, per 
sé e per gli altri, capace di catalizzare 
ed esprimere significati ed emozioni al-
trimenti inesprimibili.

MICHELE DAGHERO, Arteterapeuta, 
Lyceum - Formazione e aggiorna-
mento, Milano Formazione Trienna-
le in Arteterapia Clinica
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Che cosa è il Progetto “Note di •	
Pace” 
Perché il nostro Progetto:  di •	
Francesco Saverio Galtieri
Una testimonianza “sul campo” •	
di Paola Anselmi

*“Note di Pace” è l’insieme di iniziative 
promosse dal 2003 dalla Scuola 
Popolare di Musica Donna Olimpia con 
la collaborazione del Comune di Roma 

- Roma per la Pace a Gerusalemme e 
successivamente da numerose altre 
Istituzioni. Concerti, seminari, meeting, 
pubblicazioni e registrazioni: “Note di 
Pace” si propone di incentivare momenti 
di incontro e scambio tra ragazzi e 
musicisti palestinesi, israeliani e italiani 
per contribuire alla strutturazione 
dell’educazione musicale in Palestina, 
condizione necessaria affinchè il 
dialogo possa svilupparsi attraverso 

quel linguaggio che più di ogni altro è 
universale: la Musica. 

*Anni addietro, ai primi passi di Note 
di Pace, andando in una classe di una 
scuola elementare romana a presentare 
il progetto ai bambini per far avviare 
una corrispondenza con i coetanei di 
Gerusalemme, si avvicinò un bambino 
a chiedere “si vabbè ma quando ce li 
fai vedè i kamikaze?”. Da allora in 
continuazione ci sforziamo di raccontare 
ai ragazzi romani che la realtà di quella 
terra che particolarmente ci sta a cuore 
è molto diversa: non c’è solo sofferenza 
ma una ricchezza sorprendente di 
esperienze, di ironie, di voglia di vivere 
e di crescere, di giocare e di suonare e 
di sperare nel futuro. Una ricchezza di 
sensazioni ed emozioni positive che è 
difficile trovare da noi. E la Musica ne 
è un veicolo fondamentale. Quante le 
persone generose e caparbie che, senza 
rinunciare alle loro idee, si sforzano di 
costruire, anche attraverso la Musica 
un futuro migliore. Dice Abdelfattah, 
palestinese, direttore di un centro 
culturale in un campo profughi: “Non 
possiamo far crescere i nostri bambini 
nell’odio verso gli altri ma attraverso 
musica, teatro, cultura, il gioco 
dare loro una speranza di un futuro 
normale”. Dice Veronika, israeliana, 
preside alla Jerusalem Academy of 
Music: “Andiamo a cogliere olive, 
insieme ai contadini palestinesi.” E lei 
stessa contribuisce a formare i nuovi 
insegnanti di musica palestinesi. E che 
dire di Padre Armando che nel cuore 
della vecchia Gerusalemme, a due 
passi dal Santo Sepolcro, dal Muro del 
Pianto e dalla Spianata delle moschee 
ha raccolto i ragazzi dalla strada della 
droga e ne sta formando musicisti che 
vivono con la Musica. E che dire delle 
centinaia di sorrisi...

** “DOVERE ALLA MUSICA”  per 
bambini uguali ma…. Diversi

LA MUSICA: UNA  OPPORTUNITA’ 
DI COMUNICAZIONE TRA ISRAELE E 
PALESTINA
**Paola Anselmi, *Francesco Saverio Galtieri
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Palestina, gennaio 
La bimba palestinese ha circa 2 anni, 
gli occhi allegri e curiosi combattuti 
tra la timidezza per noi, fisicamente 
estranei, e la potenza del linguaggio che 
cantiamo, straordinariamente attraente.
La piccola stanza del Centro Culturale 
di Betlemme trabocca letteralmente di 
bambini di ogni età e di mamme che 
li sospingono verso la musica come se 
(e io credo che sia vero) quell’ora di 
scambio di note tra noi e i bambini fosse 
fonte di nutrimento per la loro crescita. 
Sono a Betlemme per il secondo anno, a 
portare un messaggio di pace attraverso 
la musica, ed è previsto un incontro con 
i bambini da 0 a 3 anni, la fascia di età di 
cui specificatamente mi occupo: accanto 
ai piccoli ci sono fratelli e sorelle più 
grandi ma tutti hanno gli stessi occhi 
affamati e vogliosi di comunicare, di 
ascoltare, sono occhi aperti, luminosi 
quasi per tutti e non diffidenti, non 
guardinghi come ci si aspetterebbe a 
causa della situazione storica in cui 
attraversano la vita.
Ma a questo sono già abituata: è il terzo 
anno che lavoro con i bimbi palestinesi 
e la prima volta che li conosci ti accorgi 
di quanto è importante non fidarsi di 
immagini e racconti interpretati da 
altri, di quanto è importante toccare la 
realtà, vederla con i propri occhi e con 
i propri occhi leggere negli occhi di 
questi bimbi la stessa allegra curiosità, 
vivacità e voglia di prendere dalla vita 
di chi non vive e soprattutto non è nato 
all’interno di un conflitto.
Quello che questa volta mi colpisce, tra 
le mille forti sensazioni che un incontro 
del genere suscita in un “occidentale” 
come me, è il poco interesse che i 
bambini dimostrano per gli oggetti: 
come di solito cantiamo e ci muoviamo 
accompagnati da leggeri foulard 
coloratissimi o da sacchetti pieni di riso 
multicolori: i loro occhi restano fissi nei 
miei, non guardano i colori o gli oggetti, 
vogliono la musica, la musica come da 
anni penso debba essere regalata ai nostri 
bambini, materiale “invisibile” con cui 
giocare, conoscersi, capirsi, fidarsi, 
diventare amici nel giro di pochi minuti, 
condividere il fatto di essere uomini a 

prescindere dal paese di provenienza, 
a prescindere dalla lingua che si parla. 
La Musica che mette in armonia piccoli 
e grandi, in una esperienza unica che 
coinvolge i bimbi così come le loro 
mamme, anche se il velo impedisce 
loro di aprire in un sorriso il benessere e 
l’armonia del momento, che viene fuori 
dalla dedizione con cui desiderano che i 
loro bimbi partecipino all’esperienza.
Dopo un’ ora tu sei nei loro cuori e 
loro sono nel tuo, tanto che da un anno 
all’altro i bambini e i grandi si ricordano 
di te e ti aspettano, aspettano la musica, 
quella che arriva diretta alla “pancia” e 
che arriva non solo per essere ascoltata, 
o cantata, o eseguita, ma come volontà 
di condivisione.
L’incontro è finito, uno sciame vociante 
di grandi e piccini si accalca per 
ringraziare salutare, sorridere; tra tutti 
vedo ancora gli occhi allegri della bimba 
in braccio alla sua mamma che cerca di 
mostrarmi qualcosa. E’ una fotografia, 
la bimba indossa un burka nero che le 
lascia fuori solo quegli occhi curiosi, 
la mamma me la mostra con orgoglio e 
per quanto il vederla sia per me come un 
pugno nello stomaco, comprendo che il 
suo è un atto di fiducia, di condivisione: 
la musica ci ha fatto entrare in contatto, 
in sintonia e lei mi mostra una delle 
cose di cui va più fiera. 
Tanti i bambini palestinesi che ho 
conosciuto, e da tutti ho avuto in regalo 
questa stessa forza, la forza di un popolo 
che, come mi disse un giorno Rheema 
Tarazi, musicista e compositrice, se 
fosse libero farebbe grandi cose.

Israele, aprile 
L’asilo è luminoso, pieno di animali 
dipinti, facce dei grandi sorridenti e 
un fiorire di telecamere e macchine 
fotografiche: entriamo da un giardino 
dove i bimbi giocano con i tricicli e le 
vasche di sabbia. Durante la mia prima 
“missione” ho solo osservato la mia 
amica israeliana insegnare ai piccoli da 
0 a 3 anni, ma oggi tocca a me. Saliamo 
al primo piano dove le educatrici stanno 
lentamente raccogliendo i bambini; 
provo una strana sensazione, leggo negli 
occhi dei bambini una sorta di diffidenza 

curiosa, a volte distratta; mi torna in 
mente proprio il primo anno e quello 
che ho osservato e lo metto in relazione 
alle mie esperienze in Palestina. Ecco 
dov’è la differenza, ecco perché la 
sensazione è strana: laddove dovrebbe 
regnare la diffidenza, la paura, dove di 
fatto regna la povertà , la sporcizia, la 
discriminazione ho trovato solo occhi 
curiosi, affettuosi, sorridenti, aperti e 
qui dove i bimbi giocano in giardini 
curati, pieni di attrazioni e dove le facce 
dei grandi sono visibili ed espressive, 
dove si respira tranquillità ed armonia 
gli occhi dei bambini sono meno vivi, 
meno disponibili.
Al contrario dei bimbi palestinesi la loro 
attenzione è molto attirata dalla valigia 
che ho con me, che trabocca di colori, 
suoni, cose da toccare.
Che accoglienza diversa, che inizio 
diverso, che aria diversa: come 
il passaggio dalla profondità alla 
superficie, ecco questa è l’immagine 
che mi suggerisce la sensazione strana 
che provo.
Ma poi arriva la musica ed è la stessa 
musica che hanno vissuto i bambini 
palestinesi, regalata con la stessa forza 
e la stessa volontà di pace e soprattutto 
con la stessa voglia di condividere “il 
mondo”, di comunicare benessere e 
armonia, e gli occhi dei bambini si 
trasformano, diventano allegri e curiosi 
come quelli dei loro compagni così 
vicini eppure così lontani, gli stessi 
sorrisi, le stesse braccia protese, la 
stessa voglia di giocare con la musica 
invisibile per conoscersi e fidarsi. 
Lo stesso vociare e sorridere dei grandi 
alla fine dell’incontro per ringraziare, per 
invitare ancora per stringere la mano di 
chi per un’ora ha portato un messaggio 
di pace e uguaglianza così naturale 
tra i bambini, così apparentemente 
irraggiungibile per i grandi.
Per qualche ora i bambini israeliani 
e palestinesi hanno parlato la stessa 
lingua, vissuto nella stessa armonia, 
condiviso una stessa esperienza: la 
musica può tutto questo. E questo per 
il piccolo contributo che noi “portatori 
di musica” possiamo dare è già molto e 
deve seriamente farci riflettere e sperare 
che molto presto al “Diritto alla Musica” 
per cui ci battiamo possa affiancarsi un 
“Dovere alla Musica” per cui battersi 
con la stessa forza ed energia.

Paola Anselmi, Coordinatore del 
progetto nazionale Musica in Culla

Francesco Saveri Galtieri, 
Direttore della Scuola Popolare di 
Musica “Donna Olimpia” di Roma, 
ideatore del progetto Note di Pace
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EDUC’ ARTE
RIFLESSIONI SU ARTE TERAPIA E 
FUNZIONE EDUCATIVA DELL’ARTE
Carlo Coppelli

Preambolo…
Beneducato e maleducato 
oggi risultano parole vetuste, 
rievocative di mondi passati; 

lontane epoche dove i modelli educati-
vi erano chiari, i mulini erano bianchi 
e  dove le famiglie erano (almeno appa-
rentemente) unite. Insomma, l’autorità 
educativa dei genitori e degli insegnanti 
non era minimamente messa in discus-
sione.
A ben vedere nessuno si sognerebbe di 
apostrofare con: “MALEDUCATO!” 
il teppista che compie atti vandalici, 
l’automobilista che ci tampona l’auto, 
la persona che prepotentemente cerca 
di superare l’ordine di una fila, lo scip-
patore che ruba alla vecchietta in strada 
o lo studente che interrompe la lezione. 
Chi lo facesse, probabilmente, trove-
rebbe come risposte prima lo sbigotti-
mento del soggetto così richiamato, poi 
la sua incontenibile ilarità.
I notevoli cambiamenti dei recenti stili 
di vita hanno origine in diversi fattori  e 
sarebbe presuntuoso da parte mia cer-
care soltanto  di fare un’approssimativa 
elencazione delle cause in questo arti-
colo. Rimane però la sensazione di una 
frammentazione dei ruoli che ha contri-
buito a rendere più indefinito il quadro 
d’insieme. Pensiamo, ad esempio, alle 
separazione fra ambito educativo ed 
ambito formativo…come se non esi-
stessero connessioni continue fra queste 
due valenze! 
Però, certamente, non è mia intenzione 
rimpiangere i “bei tempi andati”. 
E’ sufficiente riscontrare un evidente 
insicurezza e difficoltà maggiori, ri-
spetto al passato, ad adempiere effica-
cemente al ruolo educativo da parte dei 
soggetti storicamente deputati a questo, 
quali genitori ed insegnanti ed un’ ar-
dua ricerca di definizione da parte delle 
nuove figure di supporto quali educa-
tori professionali e tutor. Quali ricette, 
modelli, stili comportamentali, accorgi-
menti, quali soluzioni o, quantomeno, 
indicazioni possono essere proposte, 
per cercare di superare l’impasse di 

pratiche educative che spesso “vanno 
a tentoni” variando, con scarso equili-
brio, dalla rigidità (auto) difensiva alla 
fatica della fermezza?
Essendo insegnante, ho evidentemente 
interiorizzato un mio “stile educativo”; 
nel contempo però, mi occupo quoti-
dianamente di laboratori espressivi e, 
in particolare, di arte terapia e ciò mi 
è servito a contenere le mie modalità 
e convinzioni, in altri termini ad esse-
re più plastico e recettivo, attraverso la 
pratica dell’osservazione e dell’ascolto. 
Con questa premessa, mi proporrò, nel-
la seguente trattazione, di cercar di for-
nire alcune chiavi di lettura, cercando, 
altresì, di non spalancare la mia porta.
Cominciamo da un breve racconto.

LA STORIA DI  YAK- DO- SE
Come ogni favola che si rispetti l’inizio 
è testuale, come il campanello a scuola 
ha sempre lo stesso suono: “c’era una 
volta”. Come ogni favola questo breve 
racconto ha una morale esplicita e tante 
possibili e variabili chiavi di lettura...
C’erano una volta tre dervisci che si 
chiamavano YAK Baba, DO- Agha, 
SE- Qualandar  i quali venivano, ri-
spettivamente, dal nord, dall’ovest e dal 
sud. Tutti e tre cercavano una via per 
raggiungere la Verità Profonda. Il pri-
mo si sedeva in contemplazione fino a 
quando gli veniva il mal di testa; il se-
condo si teneva per ore sulla testa finchè 
i piedi gli cominciavano a dolere; il ter-
zo leggeva libri smettendo solo quando 
il naso non gli sanguinava. Vista l’inu-
tilità dei loro sforzi decisero di unirsi: 
si ritirarono in un luogo appartato e co-
minciarono ad eseguire insieme i loro 
esercizi sperando nell’apparizione della 
Verità Profonda. Per quaranta giorni e 
quaranta notti perseverarono ed infine 
apparve loro la testa di un vecchio. 
“Sei Khidr, la guida degli uomini?” 
chiese Yak. “si tratta del Qutub, il polo 
dell’universo”, disse Do. “No è uno 
degli Abdal, i trasformati”, sostenne il 
terzo.
“Non sono nessuno di loro, ma ciò che 

credete che io sia”, disse risentito, e ag-
giunse: “Tutti e tre desiderate ciò che 
chiamate la Verità Profonda? Non avete 
mai sentito il detto: esistono tante vie 
quanti i cuori umani?” Chiese il ve-
gliardo. “Comunque ecco le vostre vie: 
Il primo derviscio viaggerà nel paese 
degli idioti; il secondo dovrà scoprire lo 
Specchio Magico; il terzo derviscio si 
rivolgerà al Ginn del vortice”.
Detto ciò, sparì.
I tre discussero animatamente, non solo 
per poter capire meglio come affronta-
re il viaggio, ma pure perchè ognuno di 
loro, in cuor suo pensava che il proprio 
modo fosse migliore.
Yak- Baba fu il primo a lasciare la cella 
ed iniziò a chiedere a tutti dove potesse 
trovarsi il paese degli idioti. Finalmente 
avuta l’informazione vi si recò e subito 
vide una donna che portava una porta 
sulle spalle e chiese: “donna, perché fai 
questo?”. Lei gli rispose: “questa mattina, 
prima di uscire mio marito mi ha detto: 
‘Moglie, questa casa contiene oggetti 
preziosi! Che nessuno oltrepassi la por-
ta!’ perciò quando sono uscita me la sono 
portata via, perchè nessuno possa passar-
ci. Ora, per favore, tu fa passare me”.
“Se vuoi posso dirti come liberarti di 
questa incombenza”, disse Yak. “No! 
L’unica cosa che potresti fare per aiu-
tarmi è dirmi come alleggerire il peso”, 
rispose lei. “Questo non posso farlo”, 
disse il derviscio e con questo si sepa-
rarono.
Poco distante vide un gruppetto di per-
sone che tremavano di paura davanti ad 
un’enorme anguria. Non abbiamo mai 
visto un simile mostro, crescerà ancora 
e ci ucciderà tutti”, gli dissero. “Volete 
delle spiegazioni?” Ma loro risposero: 
“Non fare l’idiota! Non vogliamo sape-
re niente! Uccidilo e ti ricompensere-
mo”. Allora Yak tirò fuori il coltello, ta-
gliò una fetta d’anguria e si mise a man-
giarla. I paesani, terrorizzati gli diedero 
delle monete raccomandandogli però di 
non tornare più, perchè avevano paura 
di essere loro stessi divorati da lui. Fu 
così che capì che per vivere nel paese 
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degli idioti bisognava anche essere ca-
paci di pensare, parlare e comportarsi 
come un idiota. Dopo qualche anno la 
sua perseveranza ebbe i suoi frutti e riu-
scì a portare alla ragione alcuni di que-
gli idioti ed ebbe la sua ricompensa: la 
conoscenza profonda. Tuttavia pur di-
ventando un santo per gli abitanti, loro 
si ricordarono di lui solo come l’uomo 
che sventrò il mostro verde e bevve il 
suo sangue. Cercarono di imitarlo per 
pervenire alla conoscenza profonda ma 
non ci riuscirono mai.
Intanto anche Do stava viaggiando con 
lo stesso scopo e diverse istruzioni. 
Ovunque andasse chiedeva dove poter 
trovare lo specchio magico e dopo mol-
te peripezie capì che si trovava in un 
pozzo, sospeso ad un filo sottile come 
un capello. Lo specchio stesso era un 
frammento composto da tutti i pensieri 
degli uomini e non c’erano abbastanza 
pensieri per poter comporre un intero 
specchio. Sconfitto il demone che lo 
custodiva, il secondo derviscio guardò 
nello specchio e trovò la conoscenza 
profonda. Si stabilì in quel luogo e inse-
gnò per lunghi anni. 
I suoi seguaci però non riuscirono ad 
emulare il maestro nella concentrazione 
necessaria per rinnovare regolarmente 
lo specchio che finì per svanire comple-
tamente. 
Quanto a  Se- Qualandar, egli cercò 
ovunque il Ginn del vortice, ma ovun-
que andasse lo mancava di poco, perché 
questi era conosciuto con diversi nomi 
e allora capitava in luoghi dove non era 
considerato un Ginn, mentre in altri 
nessuno lo associava ad un vortice.
Finalmente capitò in un villaggio e 
chiese, come al solito, agli abitanti se 
conoscessero del Ginn del Vortice. 
”Questo villaggio si chiama Vortice”, 
disse qualcuno.”Non lascerò questo po-
sto fino a che non mi apparirà il Ginn 
del Vortice”, s’impuntò Se. Colpito dal-
la sua tenacia il Ginn s’avvicinò vor-
ticando e gli chiese cosa mai volesse. 
“Cerco la Conoscenza Profonda e mi 
è stato detto che tu potresti aiutarmi a 
raggiungerla”. “Certo posso farlo”, ri-
spose. “Dovrai ripetere precisamente 
una formula, cantare un certo canto e 
compiere una certa azione evitando di 
compierne un’altra. Solo allora rag-
giungerai la Conoscenza Profonda”.
Il derviscio ringraziò e si mise subito ad 
attuare il programma indicatogli.
Dopo molti anni riuscì ad eseguire cor-
rettamente tutti gli esercizi e le preghie-
re. Molti lo osservavano e cercavano di 
imitarlo, tanto era alta la sua reputazio-
ne di uomo retto. Allorquando Se rag-
giunse la Conoscenza Profonda, lasciò 
un gruppo di devoti che cercarono di 

perpetuare i suoi metodi. Ovviamente 
non raggiunsero il medesimo risultato, 
dato che avevano cominciato laddove si 
era concluso il ciclo di studi del dervi-
scio.
Tutt’ora ogni volta che qualcuno degli 
adepti dei tre dervisci s’incontra si sen-
te sempre qualcuno dire: “Sacrificate 
un’anguria e sarete aiutati”, altri affer-
mare: “Guardate a lungo lo specchio e 
troverete la Conoscenza Profonda”, altri 
ancora esclamare: “Non esiste altra via 
che non sia quella di perseverare nello 
studio, nel praticare certe posizioni, nel 
recitare certe preghiere…” . In realtà, 
quando raggiunsero la loro mèta Yak, 
Do, Se scoprirono allo stesso tempo la 
loro impossibilità ad aiutare i loro di-
scepoli; così come un uomo portato via 
dalla marea può vedere un altro uomo 
sulla riva inseguito da una belva e non 
poterlo aiutare.
Yak- Do- Se sono nomi che significano 
rispettivamente: 1- 2- 3. 
Questa è una storia- insegnamento del 
maestro sufi Murat Sahmi ed è databile 
circa alla fine del 1600.
Come tutte le metafore è “interpreta-
bile”, anche se, originariamente venne 
letta come una satira della religione.
Dal nostro punto di vista invece, ci po-
trebbe far riflettere sull’essenza stes-
sa della educazione e del rapporto fra 
docente- discente, genitore- figlio, ma-
estro- discepolo ecc. ma pure sulle mo-
dalità e la necessità di seguire diversi 
modelli per poter agire proficuamente 
nella nostra prassi quotidiana.
Ora veniamo all’analisi più dettagliata 
della breve storia: 
i tre dervisci provengono da luoghi di-
stanti (nord-ovest-sud) e convergono in 
un unico punto. Hanno perciò lo stes-
so scopo ma sono portatori di identità 
differenti. Quando decidono di unire le 
loro forze sono centrati sull’obiettivo 
ignorando o sottovalutando il punto di 
vista degli altri; che poi l’obiettivo sia 
lo stesso diventa un elemento seconda-
rio rispetto alla percezione particolare o 
un mero traguardo da raggiungere per 
affermare la propria giustezza. Inizial-
mente sfugge il vero significato della 
frase fornita loro dall’ “apparizione”: 
“esistono tante vie quanto i cuori uma-
ni”. 
Il primo episodio dell’incontro con la 
donna che “porta la porta” è poi in-
terpretabile con un assioma, ovvero: 
ognuno chiede la conferma del proprio 
limite ed anche:  per avvicinare gli altri 
occorre assecondarli, ma questo, alla 
lunga non porterà loro giovamento. An-
che la tanto desiderata conquista della 
“verità profonda” da parte del primo 
derviscio, sancirà la sua diversità dagli 

altri ( i suoi seguaci ), troppo abbagliati 
dall’apparenza e dalla superficialità per 
poter trarre autenticamente beneficio 
dall’insegnamento.
L’altro episodio, mette immediatamente 
in evidenza la frammentarietà del sape-
re; gli sforzi del secondo derviscio nel 
ricomporre la visione e la successiva 
dissipazione da parte dei discepoli.
La terza e ultima parabola introduce 
invece l’elemento dell’equivoco della 
parola: nessuna, infatti, delle persone 
incontrate riesce ad associare il nome 
proprio all’attributo. Attraverso la con-
siderazione del dato parziale, il supe-
ramento della rigidità e l’intuizione 
Se riuscirà raggiungerà l’obiettivo ma, 
anche qui, tutto svanirà a causa del pro-
cesso di mera imitazione apportata dai 
seguaci. Procedimento evidentemente 
non in grado di comprendere le cause 
né, tanto meno, di costruire un’empatia 
fra il maestro e gli allievi, i quali peral-
tro avrebbero dovuto serbare attenzione 
non tanto alle procedure ma soprattutto 
al processo formativo. In altri termini, 
mentre i maestri “cercano una via” i 
discepoli seguono la via tracciata dai 
maestri e ne riproducono i significati. 
O ancora: è possibile identificare la co-
noscenza profonda non solo e non tan-
to nell’acquisizione di una conoscenza 
non superficiale, bensì nel riuscire a 
tracciare una strada, la propria strada. 
In questo senso è intuibile come sia im-
portante il raggiungimento della meta 
ma ancor di più il percorso svolto. 
Sotto questo aspetto i tre dervisci rie-
scono a maturare un’esperienza “este-
tica” intendendo con ciò il significato 
originario del termine greco Aisthetikòs 
ovvero, percezione non esteriore ma 
sensoriale; quindi non l’apparente bel-
lezza dell’estetista ma sentire, percepi-
re, vivere direttamente. 
Quindi in definitiva, adeguarsi passi-
vamente, essere superficiali, imitativi, 
dividere il sapere, non capire… questi 
sono i sintomi che riportano a una me-
taforica torre di babele innalzata dalle 
potenzialità dei saperi e poi frantumata 
dalla dispersione, incomprensione, divi-
sione, diffidenza, individualismo. Ele-
menti che determinano una conoscenza 
per lo più parziale, adesiva e acritica.

L’ARTE E L’INTELLIGENZA DI-
VERGENTE
Da questa premessa appare intuibile 
come possa rivelarsi poco utile o ad-
dirittura forviante centrare l’attenzione 
sui cosiddetti modelli. L’aspetto più 
evidente trasmesso dalla favola di Mu-
rat Sahmi è, appunto, la sterilità del de-
finire e poi far seguire pedissequamente 
dei modelli; sotto questo aspetto quindi, 
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mi sento di eludere il quesito “autorità 
sì (e di che tipo) – autorità no nel/del 
rapporto educativo”. Certamente, pro-
seguendo nella trattazione, si accennerà 
al bisogno di metodo, regola, discipli-
na, termini però intesi come strumenti e 
non come modelli.
Del resto, nello stesso mondo dell’arte, 
entro il quale si dovrebbe concentrare  
l’apoteosi della creatività, è possibile 
trovare delle connessioni con questo 
racconto. La storia dell’arte è stata pe-
riodicamente attraversata da innovazio-
ni o rivoluzioni vere e proprie, seguite 
da consolidamenti e stagnazioni; tra-
sgressioni via via trasformate in scuole, 
stili in cui riconoscersi, manifestare, ac-
quisire e riprodurre l’apprendimento di 
abilità codificate. Tutto questo in attesa 
del successivo artista innovatore e di-
vergente in grado di rimescolare le car-
te. Naturalmente l’eccezione da attribu-
ire al termine “divergente” è quella data 
da J. E. Guilford, il quale separava la  
normale capacità di risolvere  problemi 
consueti in modo standardizzato, an-
che se utile (intelligenza convergente) 
dalla creatività vera e propria che ha a 
che fare con l’innovazione (intelligenza 
divergente). 
Questa “divergenza”, questa capacità 
di trasgredire la regola non è però suf-
ficiente per definire un’autentica “in-
telligenza divergente”.  Se ciò fosse, 
basterebbe attingere al grande bacino 
delle irregolarità comportamentali o 
del disagio per allestire intere divisioni 
di “creativi” borderline. Sarebbe solo 
dis-senso rispetto a quanto esisten-
te precedentemente. Per completare 
un’alchimia riuscita occorre maturare 
invece quello che in psicoanalisi viene 
chiamato “senso di realtà” ovvero quel 
particolare specchio che riflette una no-
stra immagine nel mondo, in equilibrio, 
ad esempio, fra aspettative individuali 
e regole diffuse. In altri termini occorre 
anche un’adeguata (ma non oppressiva) 
strutturazione del Super-Io per poter 
“diventare grandi”. 
Ma anche questo non basta! Sempre 
prendendo in prestito il lessico analiti-
co occorre equilibrare il “dovere” con 
il “piacere”, cioè considerare la spinta 
propulsiva dell’Es, il cosiddetto “prin-
cipio del piacere” senza il quale non 
può esserci dinamismo, passione, cu-
riosità, tensione, desiderio. Sotto questo 
aspetto l’attivazione di processi creativi 
è molto importante.
Molti dei comportamenti aggressivi, 
inadeguati, passivi e di chiusura dei 
bambini/adolescenti/ragazzi, spesso ha 
radici nella frequentazione di quelle 
che una volta si chiamavano “cattive 
compagnie”, intendendo con ciò amici-

zie ma soprattutto stili di vita, abitudini 
modalità di rapporto (o di non – rap-
porto) con l’ altro: l’altro da sé ma pure 
“l’altro di sé”, quella parte sconosciuta 
o, comunque, poco frequentata di noi; 
“gnothi seautòn”, dicevano i greci: 
conosci te stesso, secondo le tue possi-
bilità: esistono tante vie quanti i cuori 
umani…
Ma è pure altrettanto vero che la per-
cezione inadeguata degli altri spesso è 
frutto di una mancanza o latitanza di 
personalità e di “senso”; quello che Go-
ethe chiamava “Sinngebung” ovvero: l’ 
uomo è un essere predisposto alla co-
struzione di senso. Con “senso” inten-
diamo la percezione amodale dalla re-
altà circostante, solo elemento in grado 
di completare l’aspetto modale, ovvero 
quell’attribuzione del significato che 
noi necessariamente attribuiamo alle 
cose e alle azioni; anzi è quasi sempre il 
riuscire a dare un senso che riesce a far 
proprio il significato. In tal “senso” è 
utile non aderire a modelli preconfezio-
nati, ma prefigurarne in modo plastico e 
recettivo dei propri. L’esempio  di ade-
sione acritica lo possiamo riscontrare 
nel  bullismo dove il ragazzo (il bullo) 
ha interiorizzato acriticamente dei mo-
delli negativi necessari per  una coper-
tura del senso di vuoto con  una divisa 
prevaricante e nichilista. D’altronde il 
termine stesso “nichilismo” rimanda ad 
una condizione altrettanto importante 
di “senso”. Dice Nietzsche: “manca il 
fine, manca la risposta al perchè. Che 
cosa significa nichilismo? Che i valori 
supremi perdono ogni valore”. Allora 
la risposta individuale, la medicalizza-
zione degli interventi, l’affidarsi allo 
specialista rappresenta una tentazione 
forte ma parziale: “nel deserto dell’in-
sensatezza che l’atmosfera nichilista 
del nostro tempo diffonde, il disagio 
non è più “psicologico”, ma culturale. 
E allora è sulla cultura collettiva e non 
sulla sofferenza individuale che biso-
gna agire”… (1). 
Da quanto detto si può facilmente com-
prendere quanto siano importanti le pra-
tiche di condivisione, tese a recuperare 
quella direzione di senso  di cui sopra.
Con questo non intendo sminuire l’im-
portanza di avere dei buoni modelli in 
un percorso di crescita ma, semplice-
mente, penso che questi non siano suf-
ficienti.
Occorre invece predisporre e cercare 
di far crescere delle buone modalità di 
confronto, degli spazi di rispetto, dei 
veri e propri luoghi aperti, dove poter 
maturare esperienze anche in grado di 
tradursi in modelli. Potrebbe trattarsi 
del “topos” (2) di aristotelica memoria; 
un luogo comune condiviso, denso di 

significati universali piuttosto che ri-
tagliato in uno spazio solo attento alla 
separazione dagli altri.
Sotto questo aspetto l’utilizzo delle mo-
dalità espressive tipiche dell’arte tera-
pia consente facilmente di colmare le 
distanze; di scoprire quanto, in realtà, 
noi siamo più simili agli altri rispetto a 
quanto siamo diversi.

(1) Umberto Galimberti “l’ospite in-
quietante, il nichilismo e i giovani” ed. 
Feltrinelli (MI)

(2) Aristotele, Fisica: “Sembra essere 
cosa importante e difficile da afferrare, 
il topos” 
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In questi giorni è uscita la nuova ri-
stampa di “Far teatro per capirsi” 
che ritorna in commercio dopo 13 
anni dalla prima edizione. Quan-

do l’autore l’ha scritto praticava già da 
diversi anni la teatroterapia in forma 
sperimentale, seguendo più l’istinto che 
i metodi o i percorsi ben definiti, ma 
conosceva bene le istanze riportate in 
questo prezioso documento, forse il pri-
mo libro pubblicato in Italia sul teatro 
in funzione terapeutico.  
L’obiettivo del testo in questione ri-
sponde alla necessità di ordinare e si-
stematizzare gli studi, le esperienze ma 
mira anche a tracciare un quadro teori-
co integrato di quel complesso processo 
che sottende la costruzione dell’identità 
di un individuo, prendendo come meta-
fora il teatro.
Il concetto di identità, per la sua ac-
cezione e complessità, non può esse-
re considerato una realtà esclusiva ed 
auto-referenziata dell’individuo, che 
si sviluppa autonomamente e indipen-
dentemente da un ambiente esterno. 
Per questa ragione l’autore ristruttura la 
trattazione in modo da contestualizzare 
il fenomeno dell’identità a seconda dei 
livelli rappresentativi in cui essa agisce 
e si manifesta.
I piani di analisi partono dal singolo in-
dividuo, un corpo incarnato in un “Sé 
attuale”, dotato di personalità e capace 
di rappresentarsi in un ruolo ben diffe-
rente in ciascuna circostanza relaziona-
le.

Il secondo livello introduce l’individuo 
nelle dinamiche di gruppo dove comin-
cia un effettivo confronto del Sé con 
“l’altro da Sé”, a partire dal distacco 
originario dalla madre, per arrivare alle 
interazioni sociali, dove la possibilità 
della persona/cittadino di esprimere la 
propria identità si adegua a delle preci-
se regole di coesistenza e si circoscrive 
in base a specifici ruoli. L’ultimo livello 
è espresso dalla natura, intesa come la 
fonte di vita e come luogo dove ritrova-
re le proprie radici spirituali. 
In chiave evolutiva si analizzano le dif-
ferenti interazioni che contribuiscono 
alla creazione delle coordinate dell’uo-
mo, del suo essere nel mondo e delle 
tendenze o stili di esistenza che indu-
cono ad assumere degli atteggiamenti 
patologici, causa di tensioni interne 
all’individuo e disadattamento. 
Lo strumento scelto dall’autore che me-
glio si presta a tracciare tutte le tappe 
di sviluppo del Sé è il Teatro, una con-
sistente chiave epistemologica che per 
sua natura riaccende alcuni dibattiti 
esistenziali riguardo la vera sostanza 
dell’Essere, l’origine del ruolo sociale 
e i meccanismi che mettono in “crisi 
l’identità” generando la vera e propria 
malattia.
In sintonia con il pensiero di Erich 
Fromm, l’autore crede nella modalità 
esistenziale dell’essere, ossia confidare 
nella ricerca di una identità autentica, 
non significa ricercare una idea per-
fetta dell’essere, bensì significa vedere 
il processo vitale nel suo complesso 
come un processo di nascita e conside-
rare ogni stadio della vita come prov-
visorio. Orioli afferma l’inesistenza di 
una identità stabile e continuativa nel 
tempo, rifacendosi alla nozione di “Sé 
attuale” intesa come la personalità che 
caratterizza l’individuo ad un preciso 
stadio della sua evoluzione e in un pre-
ciso contesto esperenziale. È nelle sue 
molteplici espressioni che la personalità 
acquisisce un Ruolo che varia nell’arco 
della vita e in base alle situazioni. Que-
sti accomodamenti sono possibili se si 
assume l’esistenza di meccanismi di 
dissociazione e associazione che garan-
tiscono la rottura di vecchi schemi com-
portamentali e la creazione di schemi 
nuovi più complessi e integrati (Shank 
& Abelson, 1977). È nella transizione 
tra una dissociazione e una nuova asso-

ciazione che l’identità si evolve, si raf-
forza e si arricchisce. Il ruolo diviene 
un passaggio chiave nel garantire que-
sta transizione continua. 
La personalità diviene così una fusione 
dei ruoli che l’individuo ha assimilato 
nel suo passato. In questo senso, il Te-
atro si offre come spazio sperimenta-
le dove mettere in scena nuove forme 
possibili di stare al mondo. Ma non si 
tratta di totale finzione, sulla scena non 
vi è solo una simulazione, l’attore non 
si limita a imitare il personaggio, egli lo 
personifica e lo interpreta. 
L’uomo moderno, nella sua moltitudi-
ne di ruoli sociali, è inquadrabile nella 
metafora dell’attore, proprio perché, 
allo stesso modo dell’attore, deve mo-
strarsi dinamico nel rispondere ai vari 
contesti, siano essi familiari, lavorativi 
o amicali. In questo modo la costanza 
dell’identità diviene illusoria, ciò che 
va salvaguardata è la coerenza, una 
visione complessiva della vita che pre-
scinde dai cambiamenti di opinione po-
litica, sociale e religiosa e che riesca a 
fondere i diversi ruoli e li renda stabili 
nell’individuo. È molto facile al giorno 
d’oggi cadere in un meccanismo schi-
zofrenico di scissione della personalità, 
di sacrificio della propria identità nucle-
are e genuina al servizio di una realtà 
tanto frenetica e pretenziosa. La pretesa 
di rispondere al massimo ad ogni situa-
zione genera tensioni nell’equilibrio 
psicofisico dell’individuo, e impedisce 
una reale conservazione di identità.
Per comprendere la natura di queste 
tensioni, il testo fa riferimento alla con-
cezione freudiana secondo cui l’istan-
za dell’apparato psichico risponde alla 
volontà di tre sottoistanze: l’Es, l’Io 
e il Super-Io. La teoria freudiana ha 
un approccio dinamico perché deriva 
da dynamos: energia, forza. Alla base 
delle persone c’è una spinta al piacere, 
un’energia nervosa o psichica pulsiona-
le, che governa l’uomo (Libido). L’Es è 
retto dal principio del piacere, mentre 
l’Io rappresenta il principio di realtà e 
deve mediare tra le richieste incalzan-
ti dell’Es e quelle altrettanto pressanti 
del Super Io (la coscienza morale che 
si forma in seguito all’educazione e 
all’ambiente in cui si vive). Il Super 
Io fa le funzioni del giudice e del cen-
sore nei confronti dell’Io. La tensione 
si genera nel momento in cui l’Io non 
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riesce a rispondere alle spinte da parte 
del principio di piacere e da parte della 
morale.
Ma la tensione è un fenomeno che con-
duce alla nevrosi, alla sofferenza psichi-
ca e somatica, Freud parla di angoscia, 
come la minaccia all’integrità del Sé. 
La soluzione alla tensione e alla soffe-
renza psichica dell’uomo risiede nella 
scarica delle pulsioni.
In tempi più recenti l’ipotesi di dis-
sociazione è stata proposta in ambito 
cognitivo della psicologia in funzione 
della risposta a eventi stressanti. Patri-
cia Landvill (1987) sostiene una forte 
complessità del Sé, quest’ultimo inteso 
come “autocoscienza cognitivamente 
organizzata in termini di un maggior 
numero di aspetti del sé e di una mag-
giore distinzione di aspetti del sé”. Un 
esempio che porta è quello di una don-
na che si trovi ad affrontare un divorzio. 
Supponiamo che questa donna abbia 
una rappresentazione di sé formata da 
due soli aspetti importanti, di moglie 
e di avvocato (la connessione ai ruoli 
è immediata). Supponiamo inoltre che 
questi due aspetti siano strettamente as-
sociati tra loro, magari perché il marito 
è una avvocato con cui ha condiviso 
molte esperienze professionali. In que-
sto caso gli effetti negativi del divorzio 
sull’autovalutazione saranno devastanti, 
perché si espanderanno a macchia d’olio 
su tutti gli altri aspetti del sé. Conside-
riamo al contrario una donna con una 
auto-rappresentazione più complessa 
del sé che implichi diversi ruoli/aspetti 
importanti, ad esempio moglie, avvoca-
to, giocatrice di tennis, amica(di diverse 
persone); non solo ma che questi diversi 
aspetti non siano strettamente associati 
tra loro. In questo caso rimarrebbero tre 
aspetti del sé relativamente non influen-
zati dal divorzio, che potrebbero reagire 
alla situazione dissonante e dissocian-
te. Quindi una maggiore “complessità  
della rappresentazione del sé” dovrebbe 
garantire una maggiore capacità di af-
frontare situazioni di cambiamento. 
Da questi presupposti teorici emerge 
chiaramente che l’attore è il prototipo 
dell’uomo sano, dispone di uno spazio 
(il palcoscenico) dove scaricare le pro-
prie pulsioni più profonde e ha modo di 
costruire una personalità poliedrica e 
complessa attraverso l’interpretazione 
di ruoli differenti.
La nevrosi dell’attore, come quel-
la dell’uomo in generale si manifesta 
come disagio psichico che secondo 
Jung interviene per rendere consapevo-
le l’individuo delle sue tensioni e quin-
di promuovere il suo superamento. La 
differenza tra l’uomo e l’attore è che 
quest’ultimo dispone degli strumenti 
(il personaggio da interpretare) per rag-
giungere gli strati segreti della sua per-
sonalità e per superare quelle tensioni 

interne, attraverso un processo creativo 
(Eugenio Barba, 1989). Il teatro diviene 
così lo strumento più genuino di speri-
mentazione di stati possibili dell’Essere 
dove l’attore grazie al suo personag-
gio scopre se stesso restando sempre 
in contatto con la sua realtà personale 
(Jerzy Grotowski, 1976).
Il teatro racchiude in sé una piccola 
comunità, composta dagli attori, da un 
regista e da un pubblico più o meno 
numeroso, una società in piccola scala 
dove vigono regole e ruoli allo stesso 
modo della realtà sociale. Non a caso 
l’autore crea una forte analogia tra la 
storia del teatro e la storia dell’uomo 
e delle religioni. Fin dalle origini, gli 
uomini, riuniti in comunità e villaggi, 
hanno maturato l’esigenza di creare 
degli spazi di condivisione sociale, di 
mettere in scena le norme comunitarie 
e creare giusti spazi per la preghiera e 
la ritualità. 
Nel rito, in particolar modo, si afferma 
un Sé comunitario, attraverso atti spiri-
tuali e cerimonie cariche di significato, 
per ringraziare le divinità e accattivar-
si la loro benevolenza. Il rito diviene 
l’espressione drammatica di una data 
popolazione o etnia, uno scenario che 
trascende le norme sociali, dove è pos-
sibile inscenare le paure collettive e 
scaricare le tensioni per mezzo di canti 
e danze, una psicosi collettiva.
L’istituzione del rito sorge dalla neces-
sità dei singoli individui di evadere da-
gli schemi normativi della comunità e 
ritagliare spazi espressivi a loro misura. 
Freud ipotizza un continuo conflitto tra 
l’individuo e la società che  costituisce 
e si rifà ad un mito per descrivere la na-
scita dei rapporti sociali organizzati: in 
un’orda primordiale, i maschi più gio-
vani si coalizzano per uccidere il padre 
e poter avere accesso alla sua posizione 
privilegiata, ma la ferocia dei giovani 
potrebbe annientare e dissolvere l’ag-
gregato sociale stesso. Per scongiurare 
questo pericolo emergono i primi tabù 
che vietano l’incesto e l’omicidio.
Ricordando che l’origine delle tensioni 
dell’individuo, risiede nell’impossibili-
tà di scaricare le energie interne dell’Io 
negato, questi deve, di conseguen-
za, cercare nuove forme per liberare 
le pulsioni. Il rito rappresenta la pri-
mordiale esperienza di sublimazione, 
un’occasione “legale” per manifestare 
la vera natura istintuale ed incanalarla 
nell’espressione corporea  e della voce.
La dimensione teatrale si fa portatrice 
dei presupposti necessari alla liberazio-
ne delle tensioni e al verificarsi del fe-
nomeno della sublimazione poiché crea 
il legittimo campo di espressione delle 
pulsioni preservando le norme social-
mente accettate.
Il passaggio dall’individuo al gruppo e 
in seguito alla società è delicato e non 

privo di rischi per l’equilibrio dei tre 
sistemi. Se l’ipotesi di Freud è valida, 
la vita individuale è completamente 
pervasa da spinte pulsionali; il bambino 
inizia ad orientare la sua pulsione verso 
persone e oggetti carichi di energia psi-
chica con cui identificarsi. Nelle prime 
fasi queste spinte sono rappresentate 
da manifestazioni organiche (si pensi 
alla fase orale di suzione, alla fase ana-
le etc.). Winnicott introduce l’“oggetto 
transizionale” riferendosi alla fase di 
sviluppo del bambino in cui riconosce 
gli oggetti come Altro-da-Sé e ne cerca 
una prima relazione di soddisfacimen-
to. In questa fase di transizione il pic-
colo individuo familiarizza con gli stati 
di dentro e fuori e ricerca all’esterno 
l’espressione delle proprie pulsioni, si 
instaurano dei primi simboli condivisi 
e l’interazione si accresce in senso cre-
ativo. Via via che il sistema cognitivo si 
rinforza il bambino acquisisce dei mo-
delli di comportamento per interagire 
con gli oggetti e con le persone, arriva 
ad esprimere se stesso e non solamen-
te a soddisfare le proprie pulsioni. La 
Klein parla della personificazione rife-
rendosi a quel processo di acquisizione 
di regole, attraverso il gioco, con cui 
identificarsi e rappresentare le proprie 
fantasie.
Il gioco spontaneo è uno strumento 
fondamentale nella crescita del bam-
bino, un luogo magico di acquisizio-
ne di significati e di apprendimento di 
regole universali di interazione in cui 
è sempre possibile conservare la genu-
inità e spontaneità delle azioni e degli 
intenti. Con l’acquisizione delle capa-
cità linguistiche l’individuo rafforza 
le sue potenzialità di condivisione con 
l’ambiente, crea dei simboli concreti di 
comunicazione. L’errore comune a cui 
si incorre spesso è pensare che il gioco 
sia un momento esclusivo del bambino 
e che una volta adulto, l’individuo deb-
ba mettere da parte questa dimensione e 
diventare maturo e responsabile, come 
se ciò escludesse la necessità di espri-
mere la propria creatività e scaricare le 
proprie pulsioni. Non credere nella me-
diazione giocosa significa sacrificare la 
propria istintività per l’assoluta razio-
nalità, e la conseguenza è ancora una 
volta la nevrosi. 
La terapia del bambino prevede la me-
diazione del gioco per creare una rela-
zione col terapista. L’adulto invece può 
richiedere una terapia verbale in cui 
grazie alla parola è possibile far emer-
gere gli stati emotivi interni, ma a volte 
basta solo il gioco teatrale, interpretare 
un ruolo che tanto ci è estraneo per sen-
tir fluire le tensioni quotidiane e speri-
mentare nuovi stati possibili del Sé. 
Basti pensare allo psicologo americano 
George Kelly che ha chiesto ad i suoi 
pazienti di interpretare per alcune setti-
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mane la parte di un personaggio con ca-
ratteristiche di personalità del tutto op-
poste alle loro. Ben lungi dal richiedere 
ai propri pazienti di identificarsi con il 
personaggio ma piuttosto di ingranarsi 
con lui (Orioli, 2001), questa terapia è 
presto riconducibile agli studi di Stani-
slavskij sul teatro in cui il bravo attore 
fa rivivere attraverso il proprio Io, l’Io 
ipotetico di un personaggio. L’attore, 
come l’uomo sano conosce il personag-
gio attraverso sé, e impara a conoscersi 
attraverso il personaggio.
A dare dignità al teatro come strumento 
terapeutico, troviamo nei primi del ‘900 
il medico e psicoterapeuta Jacob More-
no. Egli crede fortemente in una cura 
attraverso l’azione (pantomima catarti-
ca) e il gioco delle parti per raggiungere 
l’inconscio attraverso la catarsi. More-
no è considerato il padre dello Psico-
dramma, un superamento della terapia 
esclusivamente verbale a favore di una 
terapia “attiva”, lui stesso dichiara che 
“il vecchio divano dello psicoanalista è 
stato sostituito dal teatro della sponta-
neità”. Recitando più ruoli, il paziente 
realizza la possibilità di riportare alla 
luce anche le sue fantasie più represse. 
L’Io emerge da una catarsi psichica e si 
ricompone integrandosi nelle sue com-
ponenti e nel sociale al quale appartie-
ne. La sua è una tecnica della psicote-
rapia di gruppo, Moreno era convinto 
che non può esservi terapia individuale 
se, al tempo stesso, non si modificano 
le condizioni relazionali collettive. Per 
il creatore dello Psicodramma  l’uomo 
si realizza davvero solo quando può 
esprimersi liberamente, nonostante le 
barriere sociali.
Moreno non era il solo ad attribuire 
alla società la causa delle nevrosi, un 
allievo di Freud, Wilhelm Reich rite-
neva che la collettività fosse la causa 
della compressione e repressione dei 
bisogni individuali. Reich elaborò le 
scoperte della psicoanalisi sulla ses-
sualità e sulle nevrosi e partendo dal 
concetto dell’energia libidica, sviluppò 
il tema dell’energia orgonica, una for-
ma di energia vitale che trova la sua 
massima espressione nella sessualità, 
scorrendo liberamente lungo tutto il 
corpo. La capacità di desiderare e di go-
dere viene però repressa sia attraverso 
pressioni esterne che pressioni interne 
intrapsichiche, sotto forma di angoscia, 
inibizioni e blocchi. Egli rilevò una 
identità funzionale tra i processi psichi-
ci e quelli somatici e scoprì la corazza 
caratteriale: essa consiste in tutti quegli 
atteggiamenti sviluppati dall’individuo 
per bloccare le proprie emozioni e i pro-
pri desideri. Queste modalità difensive 
sono costituite a livello fisico dalle rigi-
dità corporee (la corazza muscolare) e a 
livello psicologico dagli atteggiamenti 
caratteriali e dalla mancanza di contatto 

emozionale. 
Lo scopo della bioenergetica, di cui 
Reich è il caposcuola, è quello di rilas-
sare le contrazioni muscolari permet-
tendo così di far affiorare alla coscienza 
le emozioni che hanno provocato questi 
blocchi e di restituire alla persona uno 
stato di naturale carica energetica. 
Qualunque terapia che punti a ripristi-
nare un equilibrio del Sé e a scaricare 
l’energia attraverso la creatività, sia 
essa esclusivamente corporea come 
nella danza, o di comunicazione non-
verbale come nella musica, acquista 
una efficace valenza terapeutica. 
L’identità dell’individuo emerge quindi 
come un sistema talmente complesso 
da rendere il buon terapista una figura 
poliedrica. Egli deve saper far sorgere 
una dimensione di gioco con il pazien-
te in cui vengono a crearsi dei simboli 
e dei ruoli comuni, un teatro di intera-
zione in cui far scivolare le tensioni di 
cui l’individuo si fa carico a causa di 
una cattiva interazione con la società. Il 
bravo terapista deve agire da sciamano, 
conoscere il potere curativo, farsi por-
tatore di cambiamenti nella comunità e 
servirsi del rito per creare un simboli-
smo profondo e creativo. Proprio come 
lo sciamano che sviluppa i suoi poteri a 
seguito di una malattia che lo ha ridotto 
quasi in fin di vita diventa depositario 
di verità per la popolazione, il terapi-
sta mette in dubbio la propria identità 
e superando la crisi, si fa portatore di 
cambiamenti. 
Ma più di ogni altra cosa, la qualità di 
cui non può fare a meno un terapista è 
quella di possedere una buona risonan-
za psichica: come il suono in un diapa-
son, le emozioni e i vissuti autentici del 
paziente devono essere ascoltati e colti 
empaticamente, perché riverberino su 
quest’ultimo e ripristino il loro ritmo 
naturale. 
Le discipline orientali hanno tanto 
da insegnarci a riguardo della ricerca 
dell’equilibrio. La condizione di ma-
lattia non è mai un evento casuale o 
accidentale, ma è espressione di uno 
squilibrio del soggetto con il proprio 
Sé, con la propria natura originaria, e 
di uno squilibrio con l’ambiente ester-
no. La malattia coinvolge sempre tutto 
il soggetto, ed anche quando si esprime 
con una patologia locale o circoscrit-
ta, a soffrire è tutto il suo fisico, il suo 
piano psico–comportamentale. Que-
sta dimensione olistica della malattia 
si contrappone alla visione allopatica 
della medicina occidentale in cui l’in-
terpretazione biochimica ne ha limitato 
il campo d’azione ad uno studio anali-
tico e meccanicistico, con un approccio 
frammentario sul soggetto con scarso 
interesse per la sua interezza. In questa 
prospettiva è ammissibile concepire la 
natura come parte integrante della per-

sona con la logica che se l’uomo si am-
mala anche la natura si ammala.
A chi è destinato questo libro? A tut-
ti coloro che, da diverse formazioni 
di partenza, sono giunti a riconoscere 
l’esistenza e l’importanza dei fenome-
ni mentali, e che non hanno bisogno di 
essere convinti che mente e corpo sono 
solo concetti utili metodologicamente a 
ridurre il campo immediato di indagi-
ne, ma non realtà separate. Che sentono 
la necessità, a partire da questa consa-
pevolezza, di mettere in discussione la 
propria identità mentale e corporea e di 
farsi portatori di cambiamenti. La scel-
ta del teatro come terapia è una scelta 
espressiva, valida per il semplice ten-
tativo di spostare su un palcoscenico 
la vita autentica e espandere attraverso 
l’arte l’identità personale. 
Ritengo che  questo testo, unitamente 
a quello pubblicato dalla Erickson nel 
2007 (Orioli), possa considerarsi un 
manuale-guida anche per gli insegnan-
ti: offre la conoscenza o l’approfondi-
mento di grandi pensatori e aiuta a com-
prendere varie età della vita della nostra 
cultura, di altre, della storia dell’uomo.
Se si escludono le parti più specialisti-
che e tecniche, il testo presenta, inoltre, 
spunti interessanti in ambito educativo-
didattico, soprattutto per la ricchezza 
di schede utili sia per i docenti stessi, 
sia per le varie esigenze di progettazio-
ne scolastica; le diversità degli allievi 
che, salvo eccezioni, si trovano a vive-
re esperienze in gruppi che non hanno 
scelto, richiedono attenzioni e interventi 
mirati per accompagnare tutti e ciascu-
no a realizzarsi al meglio con gli altri.
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Si è tenuto, il 14 e il 15 novem-
bre, il convegno ‘Gli affetti in 
scena – arte e relazione d’aiu-
to’, organizzato dalla rivista 

Nuove Arti Terapie con il patrocinio 
della Pontificia Università Antonia-
num.
Le due giornate, suddivise in tavole ro-
tonde e video commentati il venerdì e 
workshop esperenziali  il sabato, hanno 
utilizzato scenari distinti, idonei a con-
tenere le diverse esperienze proposte.
L’ospitalità fisica dei luoghi ha permes-
so anche ai partecipanti di sperimentare 
al loro interno le suggestioni evocate 
dalla prima giornata, più “teorica”, e di 
vivere direttamente  sulla propria perso-
na, attraverso  i workshop del secondo 
giorno, l’esperienza arte terapeutica. 

Presso la Casa del Cinema, nello scena-
rio del  Parco di villa Borghese, si sono 
succeduti gli interventi dei relatori che 
hanno posto l’accento sulla mediazione 
artistica nella relazione d’aiuto, esplici-

tando alcune modalità d’ 
intervento psicologico  at-
traverso  mediatori artistici 
quali il teatro, la musica, la 
scultura, la videoterapia; 
mentre nei saloni della 
sede  ARCI Malafronte  i 
vari laboratori hanno per-
messo  ai partecipanti il 
passaggio quasi sinestesi-
co  ad esperienze di danza 
movimento terapia, musi-
coterapia, disegno, labo-
ratorio sulla scrittura e sul  
sogno che dal mattino alle 
nove sono terminati nel 
tardo pomeriggio.

Il convegno ha offerto 
molti spunti di riflessio-
ne e di dibattito, come è 
emerso dal ricco scambio 
tra pubblico e relatori alla 
fine della prima giornata 
e si è caratterizzato anche 

come un punto d’incontro e di confron-
to tra persone che, a vario titolo, sono a 
contatto o lavorano con e per l’arte. La 
musicista ‘ortodossa’,  l’ex insegnante, 
lo studioso d’arte così come il giovane  
psicologo hanno posto domande, han-
no sollevato criticità e punti di forza di 
un ambito in grande 
sperimentazione qua-
le è l’arteterapia oggi. 
Quando un discorso, 
un video sollevano in-
terrogativi, muovono 
emozioni, lì si comin-
cia a sentire il sapore 
del desiderio  dell’ine-
splorato, ed il dubbio 
assume il valore di una 
ricerca, di un voler an-
dare al di là delle cer-
tezze.
Punto di partenza del 
convegno  è che ogni 
arte offre innumerevoli 

risorse per facilitare il contatto, l’espres-
sione e  l’esplorazione delle emozioni 
attraverso la possibilità di raccontarsi, 
di dare voce e di riconoscere aspetti di 
sé latenti o inespressi.
Con molta creatività (sarebbe stato gra-
ve il contrario…trattandosi di un ambi-
to a mediazione artistica), i vari relatori 
hanno utilizzato modalità diverse per  
raccontare le loro esperienze o proporre 
argomenti teorici di supporto a modelli 
di intervento.
Michele Cavallo ha aperto le relazio-
ni portando in primo piano lo scena-
rio di pazienti psicotici e proponendo 
la ‘Drammaterapia: passioni in corpi 
estranei’ con splendide citazioni da Ar-
taud;   Silvia Ragni ha portato in primo 
piano la relazione terapeutica attraverso 
la musica, sottolineando la peculiarità 
che  questa, come altri ‘linguaggi arti-
stici’ ha di poter esprimere l’inesprimi-
bile a parole.

Oliviero Rossi, utilizzando il suo ‘alter 
ego’, ha offerto la visione di un filmato 
in cui  ha proposto un intervento di  vi-
deo terapia in una sessione di gruppo; 
in questo modo il mediatore artistico è 
stato per il pubblico fruibile a vari livel-
li e la storia della persona con cui Rossi 
interagiva è stata rivissuta dallo  sguar-

GLI AFFETTI IN SCENA:
UNO SCENARIO PER GLI AFFETTI
Fiammetta Nuzzi, Silvia Polizzi
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do  sensibile degli spettatori.
Bruno Callieri, con la relazione ‘La nar-
razione teatrale tra clinica e ricerca’, 
ha approfondito con ricchezza di esem-
pi e citazioni suggestive, la relazione tra 
il campo applicativo e  l’ambito della 
ricerca, offrendo temi da approfondire 
e chiavi di lettura  per chi opera nella 
relazione d’aiuto.  L’atmosfera colta e 
profonda stabilita da Callieri ha trova-
to nella relazione del filosofo Gabrie-
le Perrotti la sua naturale  continuità. 
‘L’esperienza artistica come conoscen-
za’ , questo il titolo di un’appassionata 
relazione che, tra gli altri, ha  evocato 
Nietsche, Wagner, Goethe ed ha offerto 
spunti di riflessione per il dibattito.
Gli interventi del mattino hanno avu-
to un finale particolarmente artistico: 
Anna Rita Ravenna ha fatto esprimere 
direttamente il linguaggio delle arti e la 
sua relazione, preceduta da una breve 
ma puntuale  introduzione,  è stata la 
lettura di poesie di Alda Merini, accom-
pagnate  e intercalate da musiche ese-
guite dal vivo dalla violinista Machiko 
Nagasawa.
Dopo la pausa pranzo, godibilissima 
in una fortunata giornata di sole tra gli 
alberi di Villa Borghese, sono ripresi i 
lavori. 
La prima relazione del pomeriggio, 

‘Co-costruendo rappre-
sentando storie’ dello 
psichiatra Amedeo Gal-
luppi, ci ha riportato 
nella clinica ed ha ap-
profondito il tema della 
costruzione di storie con 
il paziente. Il racconto  
del terapeuta lasciato 
fuori dalla stanza della 
paziente, che piano pia-
no arriva ad intessere 
con lei una narrazione 
attraverso la porta,  è 
anche una metafora di 
come possiamo abita-

re la distanza con l’altro, partendo da 
quanto questi ci permette di avvicinar-
ci a lui e al suo mondo. La relazione di 
Caterina Terzi ci ha portato nell’asso-
lato Salento e ci ha quasi fatto sentire 
sotto le nostre stesse mani, la dolcezza 
e contemporanea solidità della pietra 
leccese, utilizzata dalla Terzi nel setting 
arte terapeutico. Modellare la pietra, 
con la forza delle nostre braccia è una 
esperienza terapeutica per dar forma a 
ciò che sentiamo, scoprendolo nell’atto 
creativo.
È seguita poi la proiezione di  video 
commentati.
Gaia Miletic, Marika Massara insieme 
a  Silvia Auditori, Silvia Ragni con Va-
leria Colangelo, hanno presentato dei 
video di esperienze ar-
teterapuetiche che han-
no spaziato dal mondo 
degli adolescenti e la 
guida pericolosa, la ri-
attualizzazione di un 
dramma vissuto dalle 
donne di un paese del 
sud del Lazio durante la 
seconda guerra mondia-
le, il mondo dei pazienti 
Alzheimer a contatto 
con la musica e impe-
gnati un percorso musi-

co terapeutico con il violino.
Immagini, volti, storie, musica, età dif-
ferenti, normalità e patologia: in po-
chi minuti abbiamo attraversato tanti 
paesaggi umani differenti, che hanno 
mosso pensieri e commosso gli animi. 
Come è emerso dal dibattito finale, a 
cui abbiamo fatto già cenno. 

Dopo questa intensa giornata, passata 
sulle morbide poltrone di velluto rosso 
della Casa del Cinema, i partecipanti 
del convegno, invitati ad un abbiglia-
mento comodo e più o meno disposti 
a mettersi in gioco, si sono trasferiti il 
giorno seguente in via di Pietralata, per 
frequentare i workshop a cui si erano 
iscritti. Saloni vuoti e spazi grandi da 
riempire, parquet a terra.
Qui le parole echeggiate il venerdì sono 
diventate gesti, suoni, voci, movimenti, 
canti,  disegni, sogni, emozioni. Tizia-
na, intervistata alla fine dei 3 intensi 
workshop che aveva seguito, era visi-
bilmente soddisfatta. ‘Mi sono piaciuti 
perché ho potuto esplorare i diversi lin-
guaggi, dalla danza al teatro, dal video 
alla musica, fino a rivivere un sogno. 
È uscito un qualcosa a cui non so dare 
bene un nome ora, ma mi piace, forse 
proprio per questo. E me lo porto via 
come qualcosa di prezioso, perché mio, 
ma che non conoscevo.’



31ARTI TERAPIE 

Corso Biennale di

M u s i c o t e r a p i aM u s i c o t e r a p i a
a orientamento metaculturalea orientamento metaculturale

Direzione Scientifica: Federico Bianchi di Castelbianco
Coordinamento Didattico: Gianluca Taddei

Durata del Corso: 750 ore

Il progetto formativo risponde alle finalità del primo accordo (19 Febbraio 2008)
tra la Regione Lazio e il Ministero della Pubblica Istruzione - Ufficio Regionale del Lazio - 

per favorire l'inserimento e l'integrazione scolastica degli studenti con disabilità, 
nell'ambito del profilo professionale di

Assistente alla Comunicazione e all'Autonomia

Sedi del Corso
Centro Metaculturale - Via Prospero Alpino, 20, Roma
Istituto di Ortofonologia - Via Alessandria 128/b, Roma

Atmos Artiterapeutiche - Via Ansaldo 6, Roma

Incontri residenziali
Centro Metaculturale: Piazza G. Mazzini - Forano (RI) 

bando - programma - domanda di iscrizione
www.didatticaperprogetti.it

Segreteria del Corso
Tel: 06 98188030 - 06 5121701 /Tel-Fax: 06 82003740 - info@didatticaperprogetti.it

Per informazioni:  
www.ortofonologia.it - www.atmos-artiterapeutiche.it

Viale Verdi, 29 - 02040 Cantalupo in Sabina (RI) - Tel. 3386395410 - Tel/Fax 06.82003740 - C.C.P. n. 66058330
metaculturale@alice.it - Ufficio Registro di Rieti n. 2142/3-22.07.05 - P.Iva 01010190575 - CF 90002560572 
Iscritto all'Anagrafe Nazionale delle Ricerche - Ministero dell'Istruzione, dell'Università e della Ricerca

Centro di ricerca 
e sperimentazione metaculturale
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Organizza

Arte terapia e sogno
Applicazioni, metodi e rifl essioni

Sabato 6 giugno 2009 ore 9.00-19.30
Proponiamo una giornata di studio ed esperienze sulla tematica del sogno affrontata

attraverso  le specifi che modalità che l’ arte terapia offre. 

Ci sembra importante portare in questo campo, temi che, fi no ad oggi,
sono stati percorse principalmente dal punto di vista psicoterapeutico classico. 

Oltre a momenti nei quali sarà possibile sperimentare modalità di lavorosul sogno
attraverso le diverse tecniche arte terapeutiche,

la giornata di studi prevede una sessione di dibattito fi nale.

WORKSHOP ESPERIENZIALI:
 foto video terapia; teatro terapia; musico terapia; danza movimento terapia; lavoro sul corpo.

PARTECIPANO:
 Annamaria Acocella, Fernando Battista, Marika Massara, Silvia Ragni, Anna R. Ravenna, Oliviero Rossi.

Per le iscrizioni alla giornata di studi 

costo entro il 31 Marzo 50 €; 10 € per gli abbonati della rivista “Nuove Artiterapie” 

Oltre tale data 60 €; 20 € per gli abbonati della rivista “Nuove Artiterapie” 
Si può effettuare l’abbonamento anche in loco.

Si rilascia attestato di partecipazione

presso
ARCI Malafronte - via dei Monti di Pietralata 16 - Roma

Segreteria organizzativa

NUOVE ARTITERAPIE
www.nuoveartiterapie.net   nuoveartiterapie@gmail.com Tel-fax: 063725626  via C. Morin 24- 00195-Roma


