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Presentazione

Corso SIAF, Palermo 11 maggio 2019
a cura di ALDO MESSINA

Musica e Cervello o Cervello Musicale?
Probabilmente Cartesio avrebbe risposto a questa doman-
da, accettando la prima soluzione, delineando così un altro 
dualismo: quello tra la musica ed il cervello umano. 
Analogamente a quanto ha sostenuto Thomas Hobbes nel 
1.600, confortato dalla moderna neurofisiologia che identifi-
ca nell’intensità, frequenza e ritmo, i tre aspetti fondamentali 
per il corretto funzionamento dell’intero Sistema Nervoso 
Centrale, non ho accettato la tesi dualistica. 
Mi sono convinto che il ritmo è nel cervello e che non si deb-
ba parlare di “musica e cervello” ma di “cervello musicale”.
Il Corso S.I.A.F. “Cervello Musicale”, si propone, sentita l’o-
pinione degli illustri relatori intervenuti, non solo di capire le 
molteplici influenze che il ritmo determina nel nostro vissuto. 
Concetto già ben evidente nella Mitologia.
Gli dei sono canti: così il filologo tedesco Marius Schneider, 
secondo il quale le forze divine che si incontrano nelle varie 
tradizioni, fin dai primordi della civiltà, sono prima di tutto 
“potenze sonore”. Suoni. 
Per effetto delle vibrazioni le galassie assumono la forma 
della spirale logaritmica di Cartesio, o “Spira mirabilis”, “spi-
rale meravigliosa”, disegno che in Natura ritroveremo nella 
coclea e non solo la spirale logaritmica è la figura geometri-
ca particolarmente rappresentata nell’universo.
Con l’evoluzione dell’Universo, la vibrazione sonora sarà fa-
gocitata da Chronos, la divinità che scandisce il tempo degli 
eventi, e assumerà quel ritmo che, insieme alla melodia e 
all’armonia, è l’essenza del linguaggio musicale. 
Non sappiamo se quest’ultima forma di comunicazione pos-
sa essere considerata universale ma certamente, per quanto 
riguarda noi umani, ci consente di entrare in rapporto vibra-
zionale, empatico con noi stessi, con il prossimo e con il 
mondo, animato e no, che ci circonda.
È facile osservare che interrompendo l’ascolto di un certo 
ritmo sonoro, ognuno di noi è comunque in grado di prose-
guire a riprodurlo, magari con un movimento come il battere 
le dita su un piano. Questo è possibile perché il ritmo non è 
insito nel brano musicale ma è un’esperienza neuropsicolo-
gica, della nostra corteccia cerebrale. Lo psicologo analitico 
tedesco Carl Gustav Jung e il premio Nobel per la fisica Wol-
fgang Pauli, il primo per il tramite del concetto di “inconscio 
collettivo”, il secondo con il suo “principio di esclusione”, 
insieme ci introducono al concetto di sincronicità, quale ele-
mento ritmico che lega ognuno di noi e la nostra mente a tutti 
gli altri esseri ed elemento dell’Universo.
Il cervello è musicale e questa sua peculiarità è elemento es-
senziale della nostra vita. Opera tramite la tonalità, la metri-
ca del linguaggio materno (“maternese”) e della parola (ogni 
fase della nostra vita è scandita dalle parole di una canzone). 
Descrive la nostra condizione psichica sino alla spiritualità 
poiché a ogni ritmo corrisponde un’emozione (dal latino ex 
movere, mettere in moto), un movimento sia dentro sia fuori 
dal nostro corpo. 

L’educazione ritmico musicale, la danza-movimento terapia 
sono discipline che utilizzano i ritmi sonori esterni per cono-
scere ed eventualmente modificare la nostra condizione di 
salute fisica e psichica.
Le discipline audiologiche, infine, studiano come non esclu-
dere gli audiolesi da questa esperienza sensoriale.
Su queste premesse il corso SIAF “Il cervello musicale” ha 
coinvolto, a nostro avviso, i più illustri specialisti del settore.
L’apertura dei lavori è stata affidata, sotto forma di tavola ro-
tonda, al noto Autore di testi musicali Giulio Rapetti Mogol a 
tutti noti per il fortunato binomio musicale con Lucio Battisti. 
Ma come non ricordare i suoi testi con l’Equipe 84, i Rokes, 
i New Trolls, Riccardo Cocciante, i Dik Dik ma certamente, 
e mi scuso, ne dimentico qualcuno. Davanti ad un uditorio 
che ha annoverato circa trecento iscritti, provenienti da ogni 
parte d’Italia, hanno relazionato tra i migliori specialisti del 
settore. 
Dopo il già citato Mogol, sono intervenuti per un saluto il 
Prof Alessandro Martini, Ordinario di ORL dell’Università di 
Padova, Direttore del Dipartimento di Neuroscienze DNS, e 

Direttore della U.O.C. di ORL U.O. Padova, il Prof France-
sco Vitale, Presidente della scuola di Medicina e Chirurgia 
Università degli Studi di Palermo e l’assessore comunale 
Leopoldo Piampiano che ha portato anche il saluto del Prof 
Leoluca Orlando, Sindaco di Palermo.
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Il convegno ha ottenuto il patrocinio dell’Università degli 
studi di Palermo, dell’Azienda Ospedaliera policlinico di Pa-
lermo, dell’Ordine dei Medici Chirurghi ed Odontoiatri della 
Provincia di Palermo e del Comune di Palermo.
Presidente del Congresso il Prof Riccardo Speciale, ordina-
rio di ORL Università di Palermo e Direttore U.O.C. ORL del 
Policlinico di Palermo.
La direzione scientifica ha visto coinvolti il prof Gianfranco Cu-
pido, lo scrivente dr Aldo Messina ed il prof Francesco Cupido.
I lavori sono stati aperti da Gianni Dall’Aglio, musicista bat-
terista autore del Volume “ Batti un colpo”. A seguire Orietta 
Ravenna, danzamovimentoterapeuta ed autrice del volume 
“ il filo della danza”, Cosimo Scordato, presbitero docente di 
teologia presso la Facoltà Teologica di Sicilia, lo scrivente 
Aldo Messina, direttore U.O.D. di Audiologia del Policlinico 
di Palermo, Gianfranco Cupido, Professore aggregato di 
ORL, Università di Palermo, Giorgio Guidetti, otoneurologo, 
Presidente della Società Italiana Vestibologia, Roberto Al-

bera  Professore ordinario di ORL, Università Studi di Tori-
no, Marco De Stefano, training manager GN ReSound Italia, 
Prof Daniele La Barbera, ordinario di Psichiatria e Direttore 
U.O.C. di Psichiatria del Policlinico di Palermo, Flora Inze-
rillo, psicoterapeuta e musicoterapeuta UOC geriatria Po-
liclinico Palermo. I lavori sono stati conclusi dal Prof Lidio 
Florulli, Direttore d’orchestra, compositore e docente pres-
so il conservatorio di Palermo che ha fatto ascoltare la sua 
composizione “Frustrazione da acufene”.
Sento di dovere ringraziare il Consiglio Direttivo della So-
cietà Italiana di Audiologia e Foniatria nella persona del 
Presidente, Professoressa Elisabetta Genovese e dei Prof 
Giovanni Ralli ed Umberto Barillari che hanno voluto ricono-
scere l’incontro quale “Evento della S.I.A.F.”.
Grazie anche a quanti, la GN RESound e la PIAM, con il 
loro contributo non condizionato hanno consentito la realiz-
zazione del convegno ed a “Servizitalia” per la segreteria 
organizzativa.
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Articolo originale

Sentire, udire, ascoltare … comunicare
ALESSANDRO MARTINI

Riassunto: Sentire, udire, ascoltare …comunicare.

Alessandro Martini

La parola/il linguaggio sono la modalità principale della comuni-
cazione tra gli umani (almeno nella tradizione greco-romana); il 
deficit uditivo può compromettere questo tipo di comunicazione 
che però può essere compensato con le protesi acustiche o con 
gli impianti cocleari. 
Noi utilizziamo parole come “sentire, udire, ascoltare, comuni-
care” come avessero la stessa accezione. In questo articolo si 
analizzano il significato di questi termini e quali ricadute hanno 
nella comunicazione tra umani soprattutto quando l’udito non è 
“normale”.

Summary: To listen, to hear, to attend…to communicate.

Alessandro Martini

Speech is the main mode of communication among humans 
(at least in the Greek-Roman tradition); hearing impairment can 
compromise this kind of communication, but it can be compen-
sated by hearing aids or by cochlear implants.
We use words such as “to hear, to listen, to attend, to commu-
nicate”as they could have the same meaning. In this article we 
tried to analyze the meaning of these words and which conse-
quences have on communication among human beings in par-
ticular when the hearing is not “normal”.

Key words: Udito - Acolto - Ascolto binaurale - Comunicazione.
Hearing – Listening - Binaural Hearing – Communication.
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La parola/il linguaggio sono la modalità principale della 
comunicazione tra gli umani (almeno nella tradizione gre-
co-romana); il deficit uditivo può compromettere questo tipo 
di comunicazione, ma può essere compensato, per es. con 
le protesi acustiche o con gli impianti cocleari. 
Non c’è concordanza tra gli studiosi su quando sia compar-
so il linguaggio; l’apparato di fonazione «moderno», con la 
laringe posta sopra la trachea e con la conseguente possi-
bilità di modulare i suoni, è apparso circa 300.000 anni fa, il 
gene FOXP2 non più di 200.000 anni fa. Il linguaggio come 
lo consideriamo noi, probabilmente tra i 100 e i 50 mila 
anni fa; ma la capacità di “narrazione” ha preceduto questa 
abilità umana; ad esempio, in manufatti quali i ciottoli di 
Makapansgat  si trova registrata una capacità di rappresen-
tazione straordinaria che è di natura ancora pre-linguistica; 
quella narrativa, che accompagna l’homo sapiens sapiens 
sin dai tempi della sua “esplosione cognitiva” (Pleistocene), 
sembrerebbe essere una pratica più profonda nonché uni-
versale. La capacità di tessere narrazioni assume quindi 
una valenza che è fondamentalmente “cognitiva” nell’evo-
luzione umana, al pari del linguaggio, al punto che in molti 
arrivano a supporre che la pratica narrativa possa addirit-
tura avere preceduto l’uso stesso del linguaggio (Cometa, 
2017). Anna Li Vigni (2017) scrive: “L’attività della narra-
zione implica un cervello abbastanza evoluto da essere in 
grado di mettere in atto una certa “fluidità cognitiva”, ovve-
ro le capacità mentali quali il blending (l’integrazione, nel 
pensiero, di concetti appartenenti a categorie diverse), il 
decoupling (disancoramento dell’azione mentale dall’attivi-

tà fisica) e di presumere una serie di altre complesse abilità 
sociali quali il mind reading (l’intercettazione dell’intenzio-
nalità fisica e mentale degli altri) e le embodied simulation 
(l’empatia, cioè il sentire nel proprio corpo le azioni di colo-
ro con cui interagiamo).” 
Il reperto più antico è il disegno di un ciottolo antropomorfo 
bifronte (Figura 1). Sul retro del ciottolo c’è una seconda im-
magine, che assomiglia al volto di un australopiteco. Que-
sto ciottolo a due facce dagli studiosi è ritenuto casuale, ma 

Figura 1 - Disegno di un ciottolo antropomorfo bifronte Reperita da 
W.I. EITZMAN nel 1925. Provenienza: Makapansgat (Valley of the 
Northern Province, South Africa). Datazione assoluta: tra i 3 milioni 
di anni (Dart) e i 2,5 - 2,9 milioni anni (Bednarik).
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è stato usato da un australopiteco, come se fosse una scul-
tura, e quindi si deve ritenere la prima forma conosciuta di 
PRE-ARTE, cioè l’uso del trovato fatto prima della fabbrica-
zione di sculture antropomorfe o zoomorfe per riti di culto.  
“Nel libro XII della “Odissea”, Omero racconta un episodio 
per molti aspetti enigmatico. Al termine di un prolungato 
soggiorno nell’isola di Eea, Ulisse riceve da Circe alcuni 
consigli per evitare le insidie che potrebbero impedirgli l’a-
gognato ritorno ad Itaca. Il primo pericolo che egli si troverà 
a fronteggiare non sarà quello di una popolazione ostile o 
di qualche creatura mostruosa, bensì quello connesso con 
l’ascolto di un canto. Sulla rotta che conduce in patria, l’e-
roe acheo e i suoi compagni dovranno anzitutto giungere in 
prossimità delle Sirene, “che incantano tutti gli uomini che 
passano loro vicino” (vv.39-40). Se vorrà sfuggire alla sorte 
toccata ad altri – testimoniata dall’abbondanza di “cumuli di 
ossa di uomini imputriditi, dalla carne disfatta” (vv.45-46) – 
Ulisse dovrà sigillare con la cera le orecchie dei suoi com-
pagni, affinché nessuno di loro oda il canto delle Sirene. Se 
vorrà, egli potrà invece ascoltare, ma solo se prima si sarà 
fatto legare con solide funi all’albero della nave, ingiungen-
do altresì alla ciurma di non slegarlo, qualunque sia l’ordine 
o l’invocazione che egli in seguito potrà pronunciare. Ulis-
se dovrà far tesoro degli ammonimenti di Circe, scindendo 
l’udito dall’ascolto. Potrà infatti udire, e insieme non dovrà 
ascoltare, il canto delle Sirene.” (Curi, 2017) (Figura 2).

Noi utilizziamo spesso parole come: udire/sentire/ascolta-
re/comunicare, quasi come sinonimi; ma cosa sentiamo? 
Cosa ascoltiamo? Ma soprattutto, cosa sentono quelli che 
hanno problemi di udito? 

Riporto dal Dizionario Garzanti:

Sentire [lat. sĕntire]
1. apprendere, attraverso i sensi, alcuni dati dell’esperien-
za immediata del mondo esterno; avvertire impressioni su-
scitate da stimoli interni o esterni e prenderne coscienza: 
sentire caldo, sete, sonno; sentire un odore, un sapore; 
sentire un dolore, il solletico; sentire i brividi lungo la schie-

na; sentire gli sguardi della gente; il cavallo sente la frusta; 
il cane sente la lepre, ne avverte la presenza all’odore | 
sentire al sapore, al tatto, riconoscere, giudicare qualcosa 
assaggiandola, annusandola, toccandola | sentire il polso 
a qualcuno, tenerlo stretto per controllarne le pulsazioni | 
sentire il tempo, risentire delle condizioni atmosferiche / il 
freddo si fa sentire, è molto forte.
2. udire, ascoltare, prestare attenzione: sentire un rumore; 
sentire dire qualcosa; ho sentito qualcuno che gridava; il 
giudice decide dopo aver sentito le parti; sentire la musica, 
una conferenza, un richiamo; sentire gente, udire qualcuno 
che parla, che sta per arrivare ecc.; a sentir quel tale..., se 
si crede a quel che dice... 
3. informarsi, venire a sapere [+ di, che]: senti che cosa 
vuole, che cosa ne pensa; ho sentito la brutta notizia; hai 
sentito del matrimonio di Massimo?; hai sentito che Mas-
simo si sposa?; ho sentito di essere molto criticato, anche 
se nessuno mi critica apertamente | sentirne di tutti i colori, 
ascoltare ogni genere di discorsi, specialmente se strani, 
cervellotici, sconvenienti ecc.; anche, avere notizia dei fatti 
più sconcertanti, stravaganti, insoliti.
4. provare sentimenti e reazioni emotive intime; avere co-
scienza di un proprio stato interiore, di una determinata 
situazione emotiva, sentimentale: sentire simpatia, paura, 
amicizia, pietà per qualcuno; sentire un rimorso; non senti-
va nulla per lei; sento di amarla; sente molto la vostra man-
canza; sento degli obblighi verso di loro.  
5. intendere, avvertire, presentire [+ di, che]: sento di non 
essere stato abbastanza attento; sento che mi vuole ancora 
bene; lo sentivo che sarebbe accaduto.

Udire [lat. audire]

1. Percepire distintamente suoni o rumori, con l’organo 
dell’udito (nell’uso parlato questo verbo è per lo più sostitui-
to dal verbo sentire): u. un colpo, un lamento, un canto, una 
voce in lontananza; si udirono degli spari; mi è parso di u. 
la voce di mio padre; non s’ode un fiato e non si vede muo-
vere un’anima (Leopardi); seguito da un infinito: lo udimmo 
cantare; fu udita ridere; Or s’ode ... Crosciare L’argentea 
pioggia (D’Annunzio). 
In partic., venire a conoscere, a sapere per mezzo di infor-
mazioni comunicate a voce 
In partic., venire a conoscere, a sapere per mezzo di infor-
mazioni comunicate a voce.
2. estens., non com. a. Dare ascolto a preghiere, consigli, 
comandi, ecc., e mostrare con il modo di agire e di com-
portarsi di averli accolti: Dio ode le preghiere dei deboli, le 
esaudisce; è un ragazzo che non vuole u. rimproveri; i sol-
dati ... non udivano l’imperio de’ capitani (Guicciardini). b. 
Intendere, capire: se ho ben udito, vuoi andartene di casa.
3. ant. Udire qualcuno o da qualcuno, assistere alle sue 
lezioni come alunno.

Ascoltare [lat. volg. *ascŭltare per il class. auscŭltare] 

v. tr.– 1. Udire con attenzione, stare a udire; può avere 
come compl. le parole, le cose che si dicono, oppure la 
persona che parla: a. un discorso, una predica, una lezio-
ne; a. la messa, assistervi; stammi ad a.!; tutti stavano ad 
ascoltarlo a bocca aperta, cioè con molto interesse, o con 
ammirazione, con stupore; ascoltarsi, ascoltare sé stesso, 
parlare compiacendosi del suono delle proprie parole. 
Anche assol.: preferisco a. che parlare; parla poco ma 

Figura 2 - Ulisse e le Sirene. Decorazione di un vaso ateniese, tardo 
VII-primo V secolo a.C. British Museum, Londra.
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ascolta con attenzione; spesso, porgere attentamente l’o-
recchio a quanto altri dice, o a un rumore, un suono, e sim.: 
Attento si fermò com’uom ch’ascolta (Dante); frequente con 
quest’uso nella forma dell’imperativo: ascolta! ti debbo par-
lare seriamente; ascoltate! cos’è questo baccano?; ascol-
tami: ora noi torniamo subito a terra, tu sbarcherai e non ti 
staccherai più dalla riva (Dino Buzzati). 
v. tr. [lat. volg. *ascŭltare per il class. auscŭltare]  
2. Dare retta, seguire i consigli o gli ammonimenti dati: 
ascolta ciò che ti dico e ti troverai bene; in famiglia, è poco 
ascoltato; fig., a. la voce della coscienza; quindi anche ob-
bedire: è un benedetto ragazzo che non vuole a. nessuno; 
o esaudire: la sua preghiera è stata ascoltata. 
3. In medicina, compiere l’esame fisico d’un malato con l’o-
recchio (più com. auscultare). 

Comunicare [lat. communicare, der. di communis «comu-
ne1»; nel sign. 3, dal lat. eccles. communicare (altari) «par-
tecipare all’altare», cioè «alla mensa eucaristica»]
o comùnico, tu comùnichi ecc.
eccl. communicāre (altāri), propr. ‘accostarsi all’altare’.

1. rendere comune, far conoscere, far sapere; per lo più di 
cose non materiali: c. pensieri, idee, sentimenti; c. la pro-
pria scienza; c. il coraggio, il timore; riuscì a comunicarmi 
la sua ansia. per estens., dire qualcosa, confidare: c. una 
notizia, un segreto; mi hanno comunicato la data del ma-
trimonio; 
e con valore reciproco: comunicarsi le proprie impressioni. 
quindi anche divulgare, rendere noto ai più: c. un avviso, un 
annuncio; la televisione ha comunicato la notizia.  
2. (relig.) amministrare la comunione.
3. (ant.) mettere in comune: con lui comunica ogni suo bene.  

Sempre Curi (2017): “In greco, come in latino, vi è infatti 
un verbo che si forma sulla base del verbo che indica l’a-
scolto, attraverso un prefisso rafforzativo, la cui presenza 
tuttavia ne modifica in maniera significativa il significato. 
Yp-akoùein o ob-audire, specificano l’ascolto come obbe-
dire. Colui che ob-audit non si limita a “prestare orecchio”, 
ma insieme accoglie la parola e ad essa si dispone a cor-
rispondere obbedendo.  Osservazioni analoghe si possono 
formulare anche a proposito del sostantivo “responsabilità”, 
alla cui radice ritroviamo il verbo latino respondere. Essere 
responsabili, insomma, significa propriamente aver ascol-
tato una voce, alla quale si decide appunto di rispondere.
La superiorità della vista, rispetto ad ogni altra esperienza 
che tragga origine dai sensi, è uno dei tratti più persistenti e 
caratteristici della cultura occidentale. Ne troviamo traccia 
già nel linguaggio, nelle differenze riscontrabili fra il modo 
col quale viene designata l’attività del vedere, e gli “oggetti” 
intorno ai quali essa si esercita, rispetto all’universo dei si-
gnificati connessi con l’udito o il tatto, con l’olfatto o il gusto. 
Nel mondo greco classico, ad esempio, il privilegiamento 
della vista risulta immediatamente dalla sostanziale identità 
sussistente fra i termini che designano forme e contenuti 
del vedere e del conoscere. Idéa– e dunque ciò a cui si 
riferisce l’atto dell’idéin, del vedere– indica anche insieme e 
indistinguibilmente il perno dell’attività conoscitiva, la quale 
consiste per l’appunto nella costruzione (qualunque sia la 
via attraverso la quale si compia tale processo) di un edifi-
cio i cui elementi costituenti sono idee.
Lo stesso dicasi per altre espressioni, dalle quali emerge 
la sinonimicità fra vedere e conoscere, a cominciare da 

quel termine – theorìa, e dunque visione– impiegato per 
designare il modo in cui le idee si organizzano in forma 
organica, fino a costituire un complesso omogeneo e ben 
strutturato. 
La superiorità della vista, rispetto ad ogni altra esperienza 
che tragga origine dai sensi, è uno dei tratti più persistenti e 
caratteristici della cultura occidentale. Ne troviamo traccia 
già nel linguaggio, nelle differenze riscontrabili fra il modo 
col quale viene designata l’attività del vedere, e gli “oggetti” 
intorno ai quali essa si esercita, rispetto all’universo dei si-
gnificati connessi con l’udito o il tatto, con l’olfatto o il gusto. 
Nel mondo greco classico, ad esempio, il privilegiamento 
della vista risulta immediatamente dalla sostanziale identità 
sussistente fra i termini che designano forme e contenuti 
del vedere e del conoscere. 
Idéa– e dunque ciò a cui si riferisce l’atto dell’idéin, del 
vedere– indica anche insieme e indistinguibilmente il per-
no dell’attività conoscitiva, la quale consiste per l’appunto 
nella costruzione (qualunque sia la via attraverso la quale 
si compia tale processo) di un edificio i cui elementi costi-
tuenti sono idee.
Lo stesso dicasi per altre espressioni, dalle quali emerge 
la sinonimicità fra vedere e conoscere, a cominciare da 
quel termine – theorìa, e dunque visione– impiegato per 
designare il modo in cui le idee si organizzano in forma 
organica, fino a costituire un complesso omogeneo e ben 
strutturato. 
Diverso il discorso se riferito alla componente giudaico-cri-
stiana, in cui è privilegiato l’ascolto, sicché l’organo senso-
riale più importante è l’orecchio (in particolare, l’«orecchio 
circonciso», di cui si parla in Esodo 6, 12 o in Geremia , 6, 
10), assai più dell’occhio. La conferma si coglie nella sva-
lutazione della vista, accennata nella profezia di Ezechiele, 
e poi ripresa nella condanna cristiana della concupiscentia 
oculorum, dalla prima epistola di Giovanni fino alle Confes-
sioni di Agostino. Arduo, se non impossibile, sarebbe indivi-
duare i motivi dell’asimmetria fra vista e udito. 
Un abbozzo di (parziale) spiegazione si potrebbe desumere 
da un approfondimento dei termini che indicano l’ascolto. In 
greco e in latino, i verbi con cui si allude all’udito sono gli 
stessi mediante i quali ci si riferisce all’obbedienza: yp-a-
kouein e ob-audire , cioè «obbedire», si formano rafforzan-
do il significato di un verbo che significa «udire». 
«Disporsi all’ascolto» e «obbedire» tendono a coincidere. 
Per converso, la disobbedienza è indicata da espressioni 
che implicano il rifiuto di «prestare orecchio». 
“La rivelazione giudaico-cristiana si rivolge innanzitutto 

Figura 3 - Annunciazione - Dipinto di Andrea del Verrocchio e Leo-
nardo da Vinci (Galleria degli Uffizi).
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all’orecchio dell’uomo e non è l’uomo, nel rapporto con il 
divino, a fare il primo passo: è Dio che prende l’iniziativa, 
che chiama. Nell’Antico Testa- mento il sostantivo Ÿzœn 
Oϋς “orecchio” compare 187 volte, il verbo 41 volte con 
distribuzione regolare nei vari libri (nei Salmi 15 volte). Il 
termine ebraico Όzœn -“orecchio” nell’Antico Testamento 
identifica l’organo che maggiormente rappresenta l’uomo 
nella sua interezza, nella sua realizzazione esistenziale. 
L’organo che registra i discorsi o i comandi non è il cervello 
ma l’orecchio. Esso è la sede dell’intelletto, della coscienza 
e della conoscenza” (Andretta 2017).  

Qual è il mondo che vedo? Che sento?

La psicofisica, che studia la relazione tra stimoli fisici e sen-
sazioni interne, tra le variabili fisiche e le variabili psicologi-
che, ci può forse aiutare a rispondere a qualcuna di queste 
domande.
I padri della Psicologia sperimentale e della Psicofisica 
sono stati: Ernst Heinrich Weber (1795-1878) è stato un 
fisiologo e anatomista tedesco: Legge di Weber:
Più grande è l’intensità di uno stimolo, maggiore sarà la 
differenza di intensità necessaria per poter rilevare la diffe-
renza con un altro stimolo; 
Gustav Theodor Fechner (1801-1887): Legge di Fechner: 
come varia la sensazione al variare dell’intensità dello sti-
molo? la sensazione (componente psicologica) è diretta-
mente proporzionale al logaritmo dell’intensità dello stimolo 
(componente fisica). Ma particolarmente interessante è il 
passaggio dalla Gestalt “visiva” a quella “sonora-uditiva”.
James Jerome Gibson (1904 - 1979) assieme alla moglie 
Eleanor Jack Gibson (1910 –2002) sono stati i precursori 
dell’approccio “ecologico” della percezione sensoriale.
In particolare James Gibson è considerato uno dei più im-
portanti psicologi del XX secolo nel campo della percezione 
visiva; sviluppò l’idea che negli oggetti in movimento esi-
stono maggiori stimoli visivi rispetto a quelli statici, inaugu-
rando una nuova matrice di ricerca in campo percettivo che 
definì ottica ecologica. Eleanor, insieme al marito, ha svi-
luppato il concetto che l’apprendimento percettivo avvenga 
per differenziazione. 
I risultati degli esperimenti sulla scogliera visiva hanno indi-
cato che la percezione è un processo essenzialmente adat-
tivo, o come la Gibson afferma: “noi percepiamo di impara-

re, così come impariamo a percepire”. Suoi sono due libri 
particolarmente interessanti An Odyssey in Learning and 
Perception 1991 e An ecological approach to perceptual 
learning and development, 2000. 
Albert Stanley “Al” Bregman (1936), professore canadese 
di psicologia sperimentale, scienze cognitive, e psicologia 
della Gestalt, nel 1990 pubblica un libro che ha contribui-
to in modo particolare alle nostre conoscenze sull’ascolto: 
Auditory Scene Analysis: the perceptual Organization of 
Sound, tanto da essere considerato il padre della “auditory 
scene analysis”.
Raymond Murray Schafer (1933) è un compositore, scrit-
tore e ambientalista canadese; particolarmente noto sia 
per il World Soundscape Project, da lui ideato negli anni 
Sessanta per promuovere una nuova ecologia del suono, 
sensibile ai crescenti problemi dell’inquinamento acustico, 
sia per il testo The Tuning of the World (1977).

Ma cosa ascoltiamo?

L’analisi della scena uditiva rappresenta una classica si-
tuazione di “problem solving”: a partire dalle informazioni 
caotiche (un continuum acustico grezzo) che il sistema udi-
tivo riceve, si ricostruiscono descrizioni mentali distinte e 
separate che corrispondono agli specifici eventi che hanno 
causato gli eventi sonori del continuum.
Pensiamo ad una situazione in cui qualcuno ci parla mentre 
siamo in una strada, passa una macchina e in lontananza la 
sirena di una ambulanza mentre due cani si salutano
o ad un concerto mentre il pianista suona la sua melodia, e 
il vicino …tossisce    

L’analisi della scena uditiva si basa su due passaggi: 
•	 attraverso processi primitivi di raggruppamento uditivo e 
•	 attraverso l’applicazione di schemi basati sulla cono-

scenza pregressa di suoni familiari (di Bona e Santar-
cangelo, 2018).

Processi di raggruppamento uditivo
•	 l’analisi inizia quando scomponiamo la scena uditiva in 

caratteristiche come le altezze, i volumi, i timbri e le 
variazioni temporali

•	 successivamente il nostro sistema deve attribuire cor-
rettamente queste caratteristiche, cioè assegnarle all’e-
vento acustico che effettivamente le possiede

•	 gli elementi sono raggruppati sequenzialmente e  simul-
taneamente per costituire flussi uditivi corrispondenti 
alle fonti sonore che li hanno prodotti.

Il flusso uditivo: auditory stream
tendiamo a raggruppare le frequenze che ci sembra prove-
nire dallo stesso luogo e a separare quelle che ci sembrano 
provenire da luoghi diversi, a raggruppare suoni forti con 
altri suoni forti e suoni flebili con altri suoni flebili
Importante il ruolo dell’attenzione
il suono della voce è un suono complesso, perché costituito 
da diverse frequenze che cambiano man mano che la paro-
la viene pronunciata:
•	 la capacità della integrazione spettrale, che è alla base 

della segregazione simultanea, riveste un ruolo centrale 
nel processo uditivo, dal momento che ci troviamo sem-
pre davanti  a commistione di suoni.

Gestalt & udito

Figura 4 - Qual è il mondo che vediamo e che sentiamo?
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I principi che ci guidano nell’analisi della scena uditiva, 
sono i principi gestaltici applicati all’udito: il principio del-
la somiglianza fa sì che raggruppiamo elementi simili per 
altezza, localizzazione spaziale o per struttura armonica; il 
raggruppamento spettrale avviene non solo in base al prin-
cipio di somiglianza, ma anche ad altri principi gestaltici:
1. buona continuazione
2. chiusura
3. allocazione esclusiva
4. destino comune.

Ma cosa sentiamo?

I sensi ci mettono a contatto con il mondo:
•	 attraverso la vista percepiamo i colori, le forme, le di-

mensioni o volumi
•	 con il tatto percepiamo superfici e forme
•	 con l’olfatto gli odori, i profumi 
•	 con il gusto i sapori 
•	 e con l’udito?

Con l’udito percepiamo:
i suoni con le loro altezze, volumi, timbri, ma anche le fonti 
che producono i suoni:
•	 un miao è un gatto
•	 un bau-bau un cane
•	 un suono acuto e forte: un pianto di un bambino, una 

sirena di un’ambulanza…

La percezione indiretta e la percezione diretta
Nella filosofia della percezione c’è una storica  contrappo-
sizione tra coloro che sostengono che il nostro contatto con 
il mondo sia diretto (con gli oggetti che producono i suoni) 
o indiretto. 
 
Percezione indiretta
•	 Nel ‘700 Berkeley fa questo esempio “quando odo avan-

zare una carrozza per strada, percepisco immediata-
mente soltanto il suono; ma, in virtù dell’esperienza che 
ho acquisito - per la quale quel suono è connesso ad 
una carrozza - dico di udire una carrozza”.

La percezione diretta
Bertrand Russel nei “Problemi della Filosofia” (1912) intro-
duce l’idea per cui attraverso la sensazione possiamo cono-
scere immediatamente solo i dati sensoriali (sense-data). 
Più recentemente Maclachlan (1989) sostiene che il suo-
no è un’entità soggettiva, privata e “distaccata” dal mondo 
materiale.
Quando abbiamo una esperienza uditiva, non sentiamo 
nulla di diverso e nulla di più, rispetto al suono e alle sue 
qualità udibili.
Non sentiamo soltanto i suoni, ma anche le fonti che li han-
no prodotti. 
È particolarmente affascinante per quanto riguarda l’ascol-
to della voce: quando ascoltiamo qualcuno parlare, sen-
tiamo in primo luogo la sua voce “possiamo capire molto 
di colui che produce suoni dalle proprietà della sua voce” 
(Smith, 2009).
Quando si ascolta la voce di qualcuno, non si presta atten-
zione solo a quello che dice, ma a come lo dice: le caratte-
ristiche di una voce ci forniscono molte  informazioni sulla 
persona che parla: “la voce rispecchia lo stato mentale del-

la persona a cui la voce appartiene” (Di Bona 2018).

La posizione “intermedia”
Sentiamo sia i suoni sia le loro proprietà (Nudds, 2001-2010). 
L’esperienza uditiva si origina grazie alle capacità del siste-
ma uditivo di raggruppare le diverse componenti frequen-
ziali in un unico oggetto uditivo che può essere costituito da 
suoni singoli o sequenze di suoni.
E questo avviene attraverso l’interazione delle modalità 
sensoriali di vista e udito: è solo guardando un cane che 
abbaia e, contemporaneamente sentendo il suo verso, che 
possiamo davvero percepire la fonte del suono.

Che cosa ascoltiamo?

L’oggetto uditivo: la posizione neogestaltica e quella 
neuroscientifica.
Aspetto della formazione dell’oggetto percettivo in gene-
rale: l’aggregazione di elementi semplici che formano un 
oggetto emergente o complesso.
Proprietà emergenti: 
1.	 eliminative 
2.	 conservative.

Proprietà emergenti di tipo conservativo o eliminativo.
Distinzione di oggetti percettivi diversi.

Percezione degli oggetti ascoltati
•	 Identificazione degli oggetti ascoltati (cosa ascoltiamo)
•	 Localizzazione delle fonti sonore (dove ascoltiamo).

-	 Vista Percezione di oggetti visivi diversi Spazio/
Tempo

-	 Udito Percezione di oggetti uditivi diversi Altezza/
Tempo

-	 Esperimento di Kubovy e Van Valkenburg (2001).

Ma quindi sentiamo tutti gli stessi suoni?
•	 In un concerto tutti percepiamo gli stessi suoni, anche 

se la loro intensità può essere diversa a seconda della 
posizione della sala e i suoni rimangono gli stessi anche 
quando sono uscito dalla sala e non li sento più (O’Cal-
laghan, 2007).

•	 Ma altrettanto è vero che sia le condizioni di normale o 
alterato funzionamento del nostro apparato uditivo (per 
es. una cocleopatia che introduce una distorsione, o un 
quadro audiometrico con notevoli differenze tra le varie 
frequenze..), sia il nostro stato psico-fisico (durante una 
crisi emicranica, ma anche un momento di malumore…) 
modificano moltissimo la nostra percezione dei suoni.

Due orecchie sono meglio di una?

Notissimi sono gli aforismi di due filosofi dell’antica Grecia: 
“la ragione per cui abbiamo due orecchie ed una sola bocca 
è che dobbiamo ascoltare di più, parlare di meno” (Zenone 
di Cizio 333 a.C. – 264 a.C.), “Dio ci ha dato due orecchie, 
ma soltanto una bocca per ascoltare il doppio e parlare la 
metà” (Epitteto 50 d.C. – 120 d.C.). 
L’ascolto con due orecchie (cioè binaurale), come la visione 
con due occhi, sono alla base di un normale nostro “in-
serimento” nel mondo esterno. L’udito binaurale permette 
di assegnare ai suoni una posizione nello spazio; all’udito 
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binaurale si devono le facoltà di percepire la posizione di 
una sorgente acustica, la sua distanza, di stimare se è fis-
sa o in movimento, la sua velocità di spostamento. Queste 
facoltà, definite come abilità di localizzazione uditiva sono 
a loro volta determinanti per un’altra importante funzione, 
la capacità di analizzare la scena uditiva. Si ritiene che nel 
mondo animale l’analisi della scena uditiva rappresenti un 
rilevante fattore di selezione. Questa, assieme all’analisi 
della scena visiva è uno dei principali meccanismi biologici 
di monitoraggio dell’ambiente esterno, mezzo vitale di so-
pravvivenza, per la possibilità di localizzare i pericoli e di 
individuare le prede. L’analisi della scena uditiva e visiva 
hanno infatti una importanza “vitale” per un animale che 
deve evitare di diventare preda o in ogni caso deve mo-
nitorare cosa avviene intorno (basta osservare il continuo 
movimento del padiglione auricolare del cane o gatto, cosa 
che nell’uomo è andata in gran parte persa). Pur se “ridotta” 
rispetto ad altri animali, anche nell’uomo l’ascolto binaurale 
è essenziale per la vita di tutti i giorni, come per es. per 
avvertire da quale parte arriva un suono d’allarme come il 
clacson di un veicolo che si sta avvicinando. 
L’ascolto binaurale nell’uomo ha assunto significati ancora 
più ampi, intervenendo in funzioni “speciali” quali l’ascolto 
ambientale del parlato e della musica.  La funzione binau-
rale ci permette l’ascolto da più interlocutori contemporanei 
e nel rumore. Oltre a permettere la localizzazione dei suo-
ni, l’udito binaurale aumenta la sensazione soggettiva di 
intensità (sommazione binaurale di loudness) e riduce gli 
effetti del mascheramento (riduzione del mascheramento 
binaurale o MLD: “Masking Level Difference”). Tutte le pro-
prietà dell’udito binaurale si fondano sulle differenze delle 
dimensioni acustiche di tempo, intensità e spettro, che si 
realizzano quando uno stimolo originato da una sorgente 
collocata nello spazio raggiunge le due orecchie (ID: “Inte-
raural Difference”). 
Inoltre l’ascolto binaurale è anche essenziale nello sviluppo e 
mantenimento dell’orientamento spaziale (Stevens MN et al 
2016) e la riabilitazione uditiva anche con l’impianto cocleare 
gioca un ruolo essenziale nella stabilità posturale (Shayman 
CS et al., 2017) e soprattutto sembrerebbe correlato al ri-
schio di caduta e fratture nell’anziano (Jiam NT, Li C, Agrawal 
Y. 2016; Skalska A et al. 2013; Girard SA et al. 2014).
Lo sviluppo delle abilità binaurali è stato recentemente og-
getto di importanti scoperte.
Nel bambino abbiamo una modalità di informazione diversa 
da quella dell’adulto, dato che è più frequente, più dinamica 
e con target differenti. Rispetto al problema dell’ascolto nel 
rumore dell’adulto (cosiddetta “cocktail party syndrome”), 
quello del bambino è più importante in quanto l’“incidental 
learning” viene da direzioni differenti e questo è essenziale 
per lo sviluppo delle cosiddette “binaural cues”: un acces-
so ritardato all’udito binaurale, può risultare nella sindrome 
della preferenza uditiva. 
Il nostro ascolto binaurale si basa soprattutto sull’analisi 
delle differenze di intensità (differenza di intensità interau-
rale ILD) e di tempo (differenza di tempo interaurale ITD)  
con cui il segnale arriva al nostro sistema uditivo corticale; 
le due “vie” sono differenti: ITD prima crociato e poi omola-
terale, mentre ILD prima crociato e dopo ancora crociato; 
inoltre l’ITD in assenza di stimolazione binaurale scompare 
presto e non ricompare anche se la stimolazione binaurale 
viene ripristinata, l’ILD è più robusto e può ricomparire (Li-
tovsky RY, Gordon K).
Già negli anni ’80 il nostro gruppo si è interessato dei pro-

blemi connessi alla perdita unilaterale dell’udito nei bambi-
ni, soprattutto in correlazione a quelle che vengono defini-
te come “abilità accademiche” e soprattutto poi all’effetto 
dell’impianto cocleare sequenziale o contemporaneo (Bovo 
et al. 1988,  2011, 2015, 2017, 2018).
Nello studio del 1988, furono analizzate tramite un questio-
nario le difficoltà di ascolto di 150 soggetti che avevano 
sviluppato una sordità completa monolaterale; successiva-
mente 30 di questi bambini/adolescenti furono sottoposti a 
test di localizzazione sonora e di riconoscimento del parla-
to nel rumore rispetto a 30 normoacusici, i risultati furono 
poi correlati con la storia scolastica e le eventuali difficoltà 
riscontrate. I dati dimostrarono che il gruppo con ipoacu-
sia monolaterale presentava un importante gap rispetto al 
gruppo dei normoudenti
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Il sette umano e l’otto divino. Dalla cosmologia alle note 
del sistema musicale
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Riassunto: Il sette umano e l’otto divino. Dalla cosmolo-
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voluzione del pensiero che riporta ad antichi concetti di astro-
nomia.
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Essere felici, “al settimo cielo” e non poterci, da umani, per-
mettere di più, perché l’ottavo cielo è riservato a Dio.
Felicità quale emozione esclusiva della mente umana, cielo 
in termini astronomici e religiosi ed il numero sette e la sua 
musicalità saranno pertanto gli elementi della nostra argo-
mentazione.
L’espressione “Settimo cielo” nasce dalla concezione tole-
maica egocentrica (terra al centro) di Universo, secondo la 
quale i cieli erano rappresentati dalle orbite dei sette pianeti 
all’epoca conosciuti, l’ultimo dei quali era Saturno. A segui-
re si immaginava esistere il cielo divino, con un primo cielo 
di stelle fisse o firmamento (etimologicamente fermo, stabi-
le), uno mobile che determinava il movimento dell’Universo 
(Primum mobile) e gli ultimi due dove risiedeva Dio, che in-
sieme costituivano l’“Empireo” (etimologicamente luminoso 
come il fuoco). Pertanto i cieli in totale erano dodici, nume-
ro fondamentale nel simbolismo religioso cattolico (si pensi 
ai dodici apostoli), così come il sette in quello terreno …
Il cielo anche oggi rappresenta per lo più un luogo (Cielo 
etimologicamente da Kaid lom, regione delimitata) che ri-
veste al tempo stesso un valore fisico ed uno spirituale. La 
lingua inglese, diversamente da quella italiana, differenzia 
i due concetti, utilizzando il termine di “Sky” ad indicare il 
cielo fisico e “Heaven” quello spirituale. 

Il numero sette nella cosmologia

Il concetto biblico (dalla Genesi, primo libro della Bibbia 
Cristiana, scritto tra il VI ed il V secolo A.C.) secondo il 
quale la Creazione avrebbe avuto luogo in sette giorni, va 
ben oltre il semplice valore temporale seppur simbolico e 
si prefigge lo scopo di entrare in quello spaziale di Univer-
so infinito ed illimitato. La ripetitività all’infinito dei giorni 

della settimana vorrebbe far scattare questo meccanismo 
mentale. La legge del sette rappresenterebbe una legge 
temporale ciclica nella quale al settimo giorno segue sem-
pre il primo. 
È anche vero che lo stesso effetto simbolico potremmo ot-
tenerlo cambiando il numero dei giorni della settimana.
In realtà i sette giorni della settimana nascono nel periodo 
babilonese che dividevano il mese lunare in quattro perio-
di di sette giorni. Successivamente i Caldei furono i primi 
a mettere in relazione i sette giorni con i “pianeti” all’epo-
ca conosciuti: Luna (lunedì), Marte (Martedì) ed a seguire 
Mercurio, Giove, Venere, Saturno, Sole.
Egizi e Greci prevedevano una settimana di dieci giorni, 
scelta che oggi farebbe contento il primo ministro greco ma 
anche quello italiano. La settimana con i suoi sette giorni fu 
riconosciuta in tutto l’occidente solo nel III sec d. C. ed in 
oriente tra il VII ed il IX secolo.
Si ricordi inoltre che sette sono i colori dell’arcobaleno 
(giallo, arancione, rosso, verde, blu, indaco e violetto) e 
sette sono i Chakra. La valenza del sette così si amplia, 
virando dal teologico al temporale al cromatico e, vedremo 
successivamente, anche allo psicoanalitico.
Il tema della Creazione in sette giorni è anche contemplato 
nel Papiro alchemico di Leida del II secolo avanti Cristo, 
dal quale si evince che Dio crea l’Universo in sette giorni. 
Quello che mi affascina del modello di Creazione in esso 
previsto è l’aspetto psicologico di Dio. Viene descritto quasi 
giocoso, pronto ad esprimere apertamente la propria gioia 
di manifestare l’atto d’amore della donazione. Si legge in 
questo papiro “Dio sorrise e nacquero sette Dei che go-
vernarono il mondo… appena scoppiò a ridere nacque la 
luce… scoppiò nuovamente a ridere ed apparve l’acqua… 
al settimo giorno che rideva apparve l’anima.”.
Con i babilonesi il sette diventa architettura. Questo popolo 
realizza una torre (detta pertanto di Babele) con sette ter-
razze, pronta a toccare il cielo. Quando, al fine di emulare 
Dio, provarono a realizzare un piano, l’ottavo, “abusivo” in 
quanto realizzato in “territorio divino”, la torre cadde.
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Dalla genesi all’audiologia

Ad introdurre concetti audiologici, quali la vibrazione sono-
ra, nella Bibbia è Giosuè, il successore di Mosè. Cessato il 
lungo viaggio alla Terra Promessa e deceduto Mosè, Gio-
suè vuole ampliare i propri confini. Nel 1450 A.C. (circa) 
volge la sua attenzione alla potente città cananea di Gerico, 
città della Cisgiordania considerata, insieme a Damasco, la 
città più antica del mondo e che all’epoca accoglieva circa 
18.000 abitanti. Sembra che Giosuè la abbia resa una “ex 
città” sfruttando… il potere del numero sette.
Dalla Bibbia leggiamo che Giosuè ed i suoi sacerdoti “al 
settimo giorno si alzarono al sorgere dell’aurora e girarono 
attorno alla città sette volte (...) alla settima volta i sette 
sacerdoti diedero fiato alle sette trombe con le loro sette 
note e Giosuè diede fiato alle trombe (...) e come queste 
suonarono le mura di Gerico (che per ironia della sorte in 
arabo vuol dire ‘Ascolto’ n.d.r.) caddero”.
A sua volta sarà successivamente l’imperatore romano Tito, 
definito da Svetonio che ne descrive dettagliatamente le 
malefatte, “delizia del genere umano”, ad iniziare la “dia-
sporà” del popolo israelitico, trafiggendo dodici nemici con 
dodici frecce. La diasporà ebrea perdurerà sino alla fine 
della seconda guerra mondiale.
L’esperienza precedentemente descritta della distruzione 
di Gerico da parte degli israeliti ci introduce l’audiologico 
concetto di vibrazione simpatica …
Nel 1821 Hermann von Helmholtz, che era un fisico ma an-
che un medico, elabora la teoria acustica dell’oscillazione 
simpatica o risonanza secondo la quale un corpo elastico 
può vibrare anche in assenza di stimolazione diretta. Di-
mostra che, percuotendo un diapason, questo trasmette la 
propria vibrazione ad un altro diapason di identica frequen-
za posto vicino al primo. Il secondo diapason pertanto vi-
brerà “in simpatia” con il primo ed emetterà un suono anche 
se non percosso direttamente dallo sperimentatore.
La vibrazione simpatica di Helmholtz non è un fenomeno di 
esclusiva implicazione biblica ma condiziona la nostra vita 
di ogni giorno.
Anche la puntura della zanzara.
Per eseguire anche una semplice iniezione ipodermica e 
per far penetrare l’ago si deve vincere la resistenza della 
cute e pertanto esercitare una discreta forza sulla siringa. 
La minuta zanzara, pur facendo leva sulle sue deboli zam-
pette, non può avere la forza di penetrare la nostra pelle. 
Sfruttando la vibrazione simpatica, emette un suono che 
da un lato sonda il punto dove si trova il vaso sanguigno 
e dall’altro dilata, sfruttando, come i sacerdoti che distrus-
sero Gerico, la vibrazione simpatica, la nostra pelle. Suc-
cessivamente infila il suo pungiglione con maggiore facilità.
Anche il ragno deve la sua sopravvivenza all’audiologica vi-
brazione simpatica. La tela del ragno ha un comportamento 
non lineare che permette, sotto effetto di una causa lesiva, 
di sacrificare piccole parti di essa senza pregiudicarne la 
funzionalità complessiva, evitando al ragno di dover rifare 
ogni volta la sua tela. Questa ha una resistenza quattro 
volte superiore a quella dell’acciaio ma ne è tre volte più 
elastica. È costituita da una struttura proteica prodotta dalle 
ghiandole di questo insetto che dilata la sua opera nello 
spazio emettendo un suono. Allorquando il ragno deve an-
dare a prendere il cibo, per non restare imprigionato esso 
stesso, emette lo stesso suono che, in vibrazione simpati-
ca, fa si che la rete non lo imprigioni.
L’uomo può essere considerato un oscillatore vivente, un 

diapason, in quanto tale influenza ed è influenzato dalle 
vibrazioni dei suoi simili più prossimi. E frequentandosi, 
amandosi si finisce per vibrare all’uni-sono.
Questi semplici esempi ci introducono al binomio suono-co-
smologia.
L’astronomo George Gamow è stato il geniale propositore 
della Teoria del Big Bang (il termine è stato coniato in realtà 
da Fred Hoyle nel 1949), “grande suono” e del relativo mo-
dello di origine dell’Universo.
È anche vero che se c’è stato uno scoppio si sarà formata 
anche una luce, un flash. Questa sembra poco importante 
per dare l’immagine del fenomeno e pertanto si fa riferi-
mento al solo suono-vibrazione. Intuitivamente è la vibra-
zione sonora che pervade l’Universo.
Un suono inoltre viene definito come l’insieme di onde di 
compressione e rarefazione che si trasmettono attraverso 
un mezzo e prodotte dalla vibrazione di un corpo.
Platone nel Cratilo attribuisce ad Eraclito l’aforisma “panta 
rei tutto scorre. Se tutto scorre, tutto vibra. Se tutto vibra, 
tutto suona. Se l’onda sonora prodotta possiederà le ca-
ratteristiche fisiche con i parametri di frequenza, intensità 
e tempo necessari ad eccitare il nostro orecchio interno, il 
suono sarà udibile. Viceversa sarà considerato ultra o infra-
suono, in entrambi i casi non udibili.
Pertanto nella Terra non esiste il silenzio, inteso come as-
senza di vibrazione, ma solo il non udibile.

Dalla cosmologia alla musica attraverso il numero sette

Pitagora intuisce che i corpi celesti, nel loro movimento, 
vibrando, suonano, generando “la sinfonia dell’universo”. 
Essendo sette i pianeti, si attribuisce ad ogni pianeta una 
frequenza di rotazione e quindi una nota. Il sette diviene 
elemento fondamentale della musica.
Nel 570 A.C. a Samo incontriamo Pitagora, guaritore, scien-
ziato, filosofo e probabilmente mago. Il suo nome sembre-
rebbe etimologicamente significare “colui che persuade la 
piazza”. 
Realizza, tra l’altro, la prima scuola di musicoterapica con 
tre livelli di apprendimento. Al primo livello i musici, capaci 
di suonare gli strumenti, al secondo gli aritmetici che com-
prendevano i rapporti numerici musicali e le regole dell’ar-
monia. Al terzo livello giungevano i musico terapeuti in gra-
do di comprendere il potere terapeutico dei suoni che con il 
loro potere vibrante possono, in vibrazione simpatica, dare 
il giusto ritmo agli elettroni impazziti dei tessuti corporei 
malati.
Probabilmente i pitagorici educati al motto “studiate il mo-
nocorde scoprirete i segreti dell’Universo” erano anche in 
grado di comprendere la meno nota, ma più importante del-
le tabelline pitagoriche: il lambdoma. Una tavola nella quale 
alcuni simboli disposti a forma della lettera greca lambda 
(l), da cui il nome, sintetizzerebbero le teorie musicali e 
matematiche del grande filosofo, creando una relazione tra 
numeri, musica e Dio. Lo studio di questa tabella, non an-
cora completamente decifrata, avrebbe consentito ad Hans 
Kaiser di codificare una teoria che accostasse ogni fenome-
no fisico, chimico, astronomico, architettonico a fenomeni 
armonici.
Goethe affermava che l’architettura è musica cristallizzata…
I rapporti tra suono, astronomia e Fede sono ben simboliz-
zati nella stessa Genesi dove è la parola vibrante di Dio che 
determina la Creazione “Dio disse…”.
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Nel 100 dopo Cristo l’astrologo e astronomo (allora non in-
compatibili) greco, Claudio Tolomeo, sintetizza queste con-
cezioni e propone il modello di Universo Egocentrico con 
la terra al centro dell’Universo ed il resto (incluso sole e 
Luna, considerati pianeti) a ruotargli attorno. Ovviamente 
il modello è matematico e pubblica” Mathematikè syntaxis 
“Trattato Matematico”, più noto come “Almagesto”, il gran-
dissimo.
La scala musicale diviene così la risultante della posizione 
di ogni singolo pianeta rispetto alla sua distanza dalla terra, 
benché allora con orbite circolari e non ellittiche
La Luna emetterebbe cosi la nota Re, Mercurio Do, Venere 
Si, Sole La, Marte Sol, Giove Fa e saturno Mi.
La caduta dell’Impero romano (anno 476), la frammentazio-
ne dei popoli ma soprattutto delle conoscenze greche ed 
egizie fa sì che l’astronomia (come altre discipline scientifi-
che) subisse un brusco arresto.
Il concetto di settimo cielo diviene solo oggetto di riflessione 
per pochi eletti, prevalentemente appartenenti alla Chiesa.
Dante nella Divina descrive il Settimo Cielo come il girone 
di Saturno, governato dai Droni. Lì si incontrano gli spiri-
ti contemplativi che, sotto l’influsso della “stella” Saturno 
(ancora ultimo pianeta noto), dedicavano la loro eternità a 
contemplare Dio. Dante afferma che nel settimo cielo in-
contra Pier Damiani e San Benedetto e successivamente 
viene esortato da Beatrice ad ascendere tra quelle stelle 
fisse (nel caso di Dante nei Gemelli) che sono già “territorio 
di Dio”.
Al Liceo ho provato a dare un’interpretazione più umana 
dell’episodio dantesco ed immaginavo una Beatrice che fi-
nalmente cessava di far soffrire il povero Dante, lo portava 
al settimo cielo con la successiva conseguente nascita di 
due gemelli. 
La conclusione? Sono finito sul rogo, “rimandato a settem-
bre” e condannato a studiare la Divina nel mese di Agosto.
Nel 1500 Niccolò Copernico, un canonico polacco, pertanto 
con ben altra intenzione che screditare la Chiesa, propone 
(in realtà ri-propone poiché era la teoria del greco Aristar-
co da Samo nel 300 A.C.) l’idea eliocentrica con il Sole e 
non la terra al centro dell’Universo. Alla base della teoria 
ancora il mondo dei numeri e l’armonia del rapporto tra le 
dimensioni dell’orbita ed il suo periodo di rotazione attorno 
al Sole. Inoltre, in questo modello non è la volta celeste a 
muoversi ma la terra. Per paura della scomunica autoriz-
zerà la pubblicazione dei suoi studi morente, nel 1543. 
Ciononostante nel 1616 il Santo Uffizio condanna la teoria 
copernicana ed ordina a Galileo Galilei, che la riteneva vali-
da, di “fermare la terra”. Lo scienziato inizialmente si sotto-
mette al volere della Chiesa ma poi prosegue nei suoi studi. 
Nel 1633 fu condannato agli arresti domiciliari ove morì. 
Il 10 novembre 1979, in occasione del centenario della na-
scita di Einstein, in Cappella Sistina, il Santo Papa Wojtyla, 
dopo 347 anni, dichiara “La grandezza di Galileo è nota a 
tutti, come quella di Einstein. Ma a differenza di quest’ulti-
mo che oggi onoriamo, il primo ebbe a soffrire da parte di 
uomini ed organismi della Chiesa”. Di fatto le scuse della 
Chiesa a Galileo e la sua riabilitazione di Galileo, che av-
verrà ufficialmente nel 1992.
A questo punto però l’Universo dovrà avere una musicalità 
diversa. Ci pensa Keplero. Il concetto tra armonia musicale, 
forme geometriche ed astrofisica viene ripreso nel 1600 da 
Keplero che nel trattato Harmonices Mundi, “L’armonia del 
Mondo”(si noti che nel titolo riprende il concetto di sinfonia 
dell’Universo), evidenzia che la differenza tra la massima 

e la minima velocità angolare dei pianeti nella loro orbi-
ta fonda una proporzione armonica : “ la massima velocità 
angolare e la minima velocità angolare(16/15) della Terra 
misurate dal Sole variano di un semitono come fra le note 
mi e fa”. Venere ha un rapporto inferiore 25/24. Keplero 
inoltre intuì che le orbite dei pianeti non sono circolari ma 
ellittiche”.
Nel De Revolutionibus Orbium Coelestium (1543) Coperni-
co è il primo a considerare il Sole una stella al centro del si-
stema e la Luna un satellite della Terra. I pianeti conosciuti 
a distanza crescente dal sole diventano Mercurio, Venere, 
Terra, Marte, Giove e Saturno. 
Persisteva ancora comunque il concetto di settimo cielo li-
mitato agli umani e dell’ottavo il divino.
Gli imperatori dell’epoca non gradivano che Dio delimi-
tasse “a sette” lo spazio a loro disposizione e cercarono 
di impossessarsi del numero otto. Ecco che Federico II si 
fa costruire Castel del Monte a forma ottagonale ed al cui 
interno ogni torre è ottagonale e se non bastasse fa rea-
lizzare all’interno dei giochi d’acqua per il benessere del 
corpo, cosa considerata peccaminosa. Probabilmente, ad 
evitare problemi, considerava il numero otto (vedi il capitolo 
successivo e lo scritto di Padre Scordato) un momento di 
purificazione attraverso l’acqua.
Carlo Magno si fece realizzare una corona ottagonale e Fe-
derico Barbarossa dei lampadari ad identica forma. 
Per restare in quest’ultimo tema, oggi il concetto di “forma” 
dell’Universo non ha senso, trattandosi più compiutamente 
di geometria dell’Universo legata da Einstein ai concetti di 
spazio tempo. Non essendo noto se l’Universo osservabi-
le sia la maggior (cosa poco probabile) o la minore com-
ponente dell’intero Universo, non è possibile immaginare 
alcunché. Considerando la materia dell’Universo un fluido 
perfetto ed applicando le regole della fluidodinamica, le 
equazioni di Friedman fanno ipotizzare la presenza di una 
curvatura dell’Universo che lo renderebbe una sfera funzio-
nale (ovviamente non spaziale) ed in quanto tale infinita ed 
illimitata per chi ci sta dentro. In ogni caso senza un centro, 
senza una forma.
Si ripropone lo schema ciclico infinito ed illimitato delle set-
te note o dei sette giorni della settimana, l’ossimorico “illi-
mitato - confine” dell’umano.

Dalla cosmologia allo studio della neurofisiologia con 
la compagnia del numero sette 

Quanto detto vale per lo sviluppo del pensiero cosmologico. 
Il progresso della competenza medica sembra seguire la 
stessa logica.
Il sistema tolemaico egocentrico corrisponde agli albori del-
la medicina allorquando il centro del corpo umano non era il 
cervello ma il cuore.  Gli egizi quando imbalsamavano il de-
funto faraone, eliminavano il cervello, nella convinzione che 
il cervello nell’altra vita non gli sarebbe servito. Viceversa 
è il cuore, pensavano all’epoca, a risentire di ogni nostro 
stato emotivo ed è pertanto l’elemento più importante del 
corpo umano. Il centro. Ricordare, ad esempio, equivale a 
“rimettere nel cuore”.
Come all’epoca di Copernico l’intuito di Aristarco da Samo 
aveva previsto, in epoca copernicana, quello che sarebbe 
divenuto il modello eliocentrico di Tolomeo, anche nel pen-
siero medico sempre in Grecia, ma a Crotone, nel V secolo 
avanti Cristo, un certo Alcmeone, in contrasto con gli scien-
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ziati dell’epoca, evidenziava che i principali nervi cranici, 
tra i quali l’ottico, erano collegati al cervello da “pori” che 
poi erano gli attuali neuroni. Non solo diede importanza fon-
damentale al cervello ma affermò la differenza tra percepire 
e capire, definendo quest’ultima come funzione specifica 
del genere umano.
Aristotele era di impronta più filosofica seguiva il ragiona-
mento ed affermava “il cuore è il primo a battere e l’ultimo 
a morire”, negando l’importanza del cervello. La visione 
cosmologica Geocentrica possiamo pertanto paragonarla 
a questo momento che potremmo definire “cardiocentrico”.
Come nella cosmologia anche nella fisiologia umana segue 
nel Medio Evo un periodo di silenzio.
Si riprende con Cartesio che, come Copernico, aveva “italia-
nizzato” il proprio nome e che nel 1600 era, come Pitagora, 
un grande matematico, inventore della geometria analitica 
(si ricordino le assi cartesiane) ed un fine scienziato. Per 
primo non solo conferma l’importanza della mente ma af-
fronta anche il problema del dualismo mente cervello. Se-
condo questo filosofo anima e corpo convivono ma non al 
punto che non sia possibile evidenziare che alcune funzioni 
sono di pertinenza della sola anima (la verità) ed altre del 
solo corpo (sensazioni). Tale ipotesi verrà confutata ai giorni 
d’oggi dal volume di Antonio Damasio “l’errore di Cartesio”.
Cartesio come Pitagora, si dedica al mondo della musica. 
Esclude che la matematica possa determinare la qualità 
estetica della musica che è invece soggettiva e legata alla 
percezione. Evidenzia però che se i battiti musicali coin-
cidono con intervalli regolari si ottiene una dolcezza della 
consonanza musicale. 
Ad ogni modo la Chiesa condanna nel 1616 anche Car-
tesio “mettendo all’indice” le sue opere con la clausola “ 
Suspendendos esse, donec corrigantur”.Ma è più fortunato 
di Galielo e viene “riabilitato” nel 1835.
Il passaggio dal momento cardiocentrico aristotelico coper-
nicano a quello cerebrocentrico cartesiano tolemaico diviene 
comunque una realtà. Ora tutto ruota attorno al cervello ed 
al sistema Nervoso centrale, con esclusione, forse, dell’ani-
ma. Questo porta John Locke (1704) a concludere (in realtà 
l’affermazione era di San Tommaso d’ Aquino del 1220) “Nihil 
est in intellectu quod prius non fuerit in sensu”, rinnegando 
che possano esistere, come affermava Cartesio, idee innate. 
Aggiunse subito Gottfied Leibniz” fuorché l’intelletto stesso”.
Il passaggio dal modello tolemaico-cerebrocentrico di Car-
tesio a quello einsteiniano – olistico inizia probabilmente 
con Newton.
Cartesio con la sua “res Extensa” aveva ipotizzato che l’in-
terazione tra corpi prevede un urto. Newton comprende le 
leggi della gravità e dimostra pertanto che invece due entità 
materiali possono interagire senza un contatto tra loro.
Nel parallelismo cosmologia-fisiologia umana potremmo 
ora affermare che, come non si può determinare una forma 
dell’Universo, non si deve determinare una forma spaziale 
alla persona umana in quanto questa, con la forza della 
mente riesce ad uscire dallo schema corporeo classico. 
Inoltre l’individuo può essere studiato solo se si tiene conto 
del contesto in cui vive. Sempre in analogia al modello di 
Universo, il contesto sociale attrae l’individuo, “deforman-
dolo”, “ingusciandolo” in un sistema che si autorigenera di-
venendo infinito ed illimitato.
Con Giorello Strata “si definisce fisico ciò che è presente 
per tutti nello spazio e psichico ciò che è dato immediata-
mente ad uno solo, mentre per tutti gli altri è conclusione 
analogica”.

La rivoluzione einsteiniana del nostro corpo è ancora agli 
inizi e porta alla massima valorizzazione non del cuore o del 
cervello o di una qualsiasi parte anatomica ma di quell’in-
sieme di cognizioni intellettuali che costituiscono una capa-
cità tipicamente umana: la cultura.
Questa non è semplice erudizione ma elemento costitutivo 
della personalità morale, spirituale, estetica e del vissuto 
personale.
Il dibattito tra chi sostiene che non vi sia ragione per cre-
dere che i fenomeni mentali non siano suscettibili di ricerca 
con rigore scientifico e chi dà ragione a Cartesio ed eviden-
zia che lo studio della coscienza sfugge a questa logica è 
ancora aperto. Ed è analogo al dibattito che impegna chi, 
non potendo dimostrare cosa ci fosse prima del Big Bang, 
nega l’esistenza di Dio (non scientificamente documenta-
bile) e chi afferma che prima del Big Bang non poteva che 
esserci Dio. Teoria di pari valore logico e di nessuna dimo-
strazione scientifica possibile.
Tornando al modello einsteiniano di corpo, il cervello non 
opera mai da solo essendo il suo funzionamento condizio-
nato dalle informazioni corporee. È altrettanto noto inoltre 
che lo stimolo sensoriale non si ferma al cervello ma “ridi-
scende” in strutture limbiche, prevalentemente l’amigdala, 
per il riconoscimento affettivo- emozionale dell’input senso-
riale.  Anche nel nostro organismo, come nell’Universo, non 
c’è un centro né una geometria statica ma un divenire in 
funzione del risultato e lo sviluppo della cultura nella mente 
umana ne è la dimostrazione. 
Vorrei concludere questa parte con un’ultima curiosità che 
riporta al numero sette.
Una delle principali caratteristiche del nostro cervello è la 
memoria, probabilmente strutturata secondo il modello dei 
neuroni disposizionali proposto da Antonio Damasio.
Si è soliti distinguere didatticamente una memoria immedia-
ta che immagazzina dati per pochi secondi da quella a breve 
(conserva informazioni per 20’) ed una a lungo termine.
Tra esse la Working Memory o memoria di lavoro rappre-
senta un processo cognitivo complesso di immagazzina-
mento temporaneo di dati che è frutto dell’interazione tra 
memoria a breve termine ed attenzione.
L’input sensoriale determina un primo ricordo sensoriale 
che persiste per una trentina di secondi. A questo punto o 
l’informazione viene “persa” o viene trasferita alla memoria 
di lavoro, Working memory (W.M.). Solo successivamen-
te si otterrà, se funzionalmente importante, l’inserimento 
dell’informazione nella memoria a lungo termine, grazie 
all’azione dell’ippocampo.
Alcuni ricercatori hanno cercato di stabilire quale sia la ca-
pacità d’informazione della W.M. Secondo le ricerche que-
sta è pari a 7+/- 2 informazioni contemporaneamente. In 
definitiva dando un rapido colpo d’occhio ad una scena riu-
sciamo a riconoscere contemporaneamente tra i cinque ed 
i nove particolari. In media, neanche a dirlo, sette.
La memoria si configura pertanto non come un sistema uni-
tario e localizzabile in un’area cerebrale, non ha una sede 
o un centro, ma è l’einsteiniano risultato di un insieme di 
sottosistemi integrati con l’implicazione di aree associative 
ed il coinvolgimento degli organi di senso e delle aree lim-
biche, emozionali (circuito di Papez).

Dalla cosmologia ai modelli di ars medica

Lo studio del pensiero cosmologico, oltre a farci compren-
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In definitiva davanti, ad esempio, ad una persona sovrap-
peso, il medico aristotelico, sulla base di un improbabile 
sillogismo fatto di “se” e confondendo il termine “uguale” 
con quello di “simile”, afferma “è tutto stress”, dimenticando 
che ad Auschwitz i prigionieri erano molto stressati ma non 
credo fossero obesi. Quello copernicano- galileiano cerca 
prove inconfutabili in una batteria di test prevalentemente 
ormonali, quello einsteiniano aggiunge allo studio dei fattori 
neuroendocrini la PNEI (psiconeuroendocrinoimmunologia) 
e studia le implicazioni emozionali e sociali del fenomeno.

Dal numero sette umano al numero otto divino

Per concludere dobbiamo ora riprendere in chiave einstei-
niana il concetto del numero sette umano ed otto divino
Il fatto è che realmente il numero otto è alla base della vita 
e quindi espressione di Dio, lo dimostra la chimica. L’uomo 
è un animale chimico, costituto da proteine a loro volta deri-
vate dall’unione di amminoacidi. Hanno una struttura costi-
tuita alle estremità da un atomo di ossigeno ed uno di azoto 
ed al centro due atomi di carbonio.
Gli atomi contengono cariche negative, gli elettroni, siste-
mati su vari livelli (un po’ come orbite o, se vogliamo, cieli) 
dell’atomo stesso. Ogni livello ha bisogno di un certo nume-
ro di elettroni per completarsi. Per il livello interno il numero 
è due per quello più esterno otto. Si otto! 
L’ossigeno ha otto elettroni, due interni e sei esterni e ne 
cerca due per pareggiare l’ottetto esterno. Due soli elettroni 
da trovare è cosa facile e l’ossigeno trova sempre un part-
ner atomico, tant’è che tutto si ossida.
Il Carbonio ha sei elettroni, quattro dei quali esterni. Diffici-
le trovare un altro atomo che ne dia quattro per completare 
l’ottetto. Allora si accoppia con più atomi e forma lunghe 
catene.
L’azoto è ancor più aggressivo nel volere completare il suo 
ottetto.
L’elio, come altri gas, ha tanti elettroni quanti protoni. Non 
ha bisogno di nessuno e non disturba gli altri atomi per 
accoppiarsi.
In definitiva è l’atomo che raggiunge l’otto che dà origine a 
catene proteiche e dà la vita. Otto è il numero della Crea-
zione.
Si avvera quanto affermato da Platone nel simposio “ogni 
essere è alla ricerca della metà mancante del suo comple-
tamento”.
Esistono ‘uomini-ossigeno’ che cercano il loro platonico 
rapporto stabile in modo non aggressivo e stabile, ‘uomi-
ni-carbonio’ che hanno necessità di creare più legami con-
temporaneamente, ‘individui-azoto’ che aggrediscono vio-
lentemente il loro partner e quelli ‘elio’ che stanno bene con 
sé stessi e si completano da soli.

Conclusioni

Esiste un legame tra le cose esteriori misurabili e quelle 
interiori esperibili?
La domanda non è futile e si traduce in modo semplice. Il ri-
gore della ricerca galileiana deve essere applicato sempre, 
ad ogni ambito medico o l’essere umano in quanto tale non 
è la scatola nera di un input e di un output?

dere le tappe dello studio neurofisiologico umano, propo-
ne anche modelli di pensiero sociali come ad esempio nel 
campo dell’assistenza sanitaria?
È modello medico di tipo tolemaico mettere il medico al 
centro del servizio, colpevolizzare il malato in caso di falli-
mento terapeutico medico (“certamente non ha preso i far-
maci correttamente”) o chirurgico (“era troppo grasso”, “era 
troppo diabetico”, ecc.). Colpa del paziente se non ha fatto 
come il medico gli ha consigliato, pardon ordinato, di fare. 
È sempre pensiero tolemaico pensare ad ospedali realizza-
ti per chi ci lavora e non per chi sta male. Sono i Sanitari 
(che, in genere, camminano benissimo) ad avere il pass 
per l’ingresso in auto nei nosocomi e non i pazienti che in 
quanto tali stanno peggio dei medici.
È pensiero medico Copernicano comprendere che l’atto 
medico è un momento della terapia. Si introduce così il con-
cetto di equipe medica. È un passo avanti rispetto al model-
lo sanitario copernicano, ma non è il massimo. A coordinare 
l’intervento saranno sempre i medici. 
È pensiero medico Euclideo considerare l’intervento medico 
avulso dal contesto e soprattutto dallo studio dell’ambien-
te. Una retta parallela al mondo sociale. I medici euclidei 
non perdono tempo nell’anamnesi limitandola alla richiesta 
dell’ultimo fastidio e dedicano il loro tempo alla prescrizione 
di indagini strumentali
Il medico euclideo è quello che al paziente che gli comu-
nica “guardi che faccio la terapia da quaranta giorni e non 
miglioro”, risponde (ovviamente per telefono) “prosegua, la 
terapia è quella”.
È pensiero medico relativistico einsteiniano comprendere 
che l’atto medico è in divenire, un momento possibile di 
nuovi percorsi in itinere. È un medico che propone al malato 
il proprio ragionamento, descrivendone le possibili evolu-
zioni sulla risultanza degli atti in itinere. 
È pensiero medico tolemaico relativistico considerare lo 
specialista al centro dell’intervento e pertanto capace di 
deformare il percorso degli altri. È il ragionamento di alcuni 
medici di Medicina Generale che inviano acriticamente allo 
specialista adeguandosi alle sue indicazioni. Specialista 
che non ha mai visto quel paziente e non sa nulla di lui. 
Figurarsi quando un medico di medicina generale tolemaico 
relativistico invia ad uno specialista euclideo!
È pensiero copernicano relativistico non pensare che esista 
un centro di gravità e comprendere che alla fine l’importan-
te è il risultato. La gravitò che attrae e deforma il percor-
so altrui è il paziente. Questo significa che ad esempio, in 
campo riabilitativo, non deve esistere “il metodo”, pratica 
coercitiva alla quale il paziente deve adattarsi pena il falli-
mento terapeutico ma devono essere formati degli operato-
ri che conoscono diversi metodi e che abbiamo la prepara-
zione e l’intelligenza di adattarsi essi (e non il paziente) alle 
esigenze del malato. Essere copernicani relativisti significa 
quantomeno chiedere in anamnesi “dove vive?”, “che lavo-
ro fa?” poiché da un lato la patologia risente dell’ambiente e 
dall’altro l’atto terapeutico va personalizzato alle condizioni 
di vita (luogo, ceto sociale ecc.) ed economiche del pazien-
te. È copernicano relativista il medico che è adatta il suo 
linguaggio a quello del paziente. Un divenire di azioni che 
però prevede che a formare il personale sanitario non sia 
un “barone” ma a sua volta un medico “olistico”. Aprire le 
proprie conoscenze a “tutte le medicine”, non considerando 
ad esempio le teorie orientali alternative ma complementa-
ri. Non condannando aprioristicamente né al rogo né “all’in-
dice” chi la pensa diversamente. 
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“l 7 non è soltanto un numero che porta a compimento
Ma anche, per così dire, il più armonico e, in un certo
Modo, la fonte della più bella scala musicale, che contiene
Tutte le armonie e tutte le proporzioni”1.

Introduzione

Rivolgendo l’attenzione al settenario musicale da prospet-
tiva teologica, è nostro intendimento tentare una organiz-
zazione di tutti quei temi teologici che, proprio attraverso il 
linguaggio musicale, possono essere colti nelle loro intime 
“sintonie” e ricondotti all’unico “accordo” che ne risolve la 
complessità e la ricchezza. Per le considerazioni generali 
sulla numerologia e quelle specifiche sul simbolismo del 
settenario, rinviamo ad un’apposita bibliografia2 la cui con-
sultazione, però, deve consentire di accedere alle speci-
ficità culturali e religiose di detto simbolismo, superando 
la duplice tentazione del comparativismo e della riduzione 
interpretativa. E se il settenario si è venuto specificando in 
contesto cristiano più che nel suo compito di misurazione di 
una quantità indifferente di cose o fatti, in quello piuttosto di 
rappresentazione simbolica della totalità (universitas) salvi-
fica, descritta nella dinamica delle sue componenti essen-
ziali, e della perfezione (perfectio) colta nella sua comples-
sità spazio-temporale (plenitudo) risolta armonicamente; 
la nostra attuale scelta di categorie musicali come schema 
portante di questa rilettura teologica, attinge alla partico-
lare affinità tra il settenario in generale e quello musicale 
in particolare. Anche se si tratta di un tentativo di lettura, 
lascia intendere una ricchezza di contenuti teologici, che 
difficilmente in altro modo potrebbero essere tematizzati.
Ma utilizzare il simbolismo dei numeri (del settenario e del 

1Filone Alessandrino, La creazione del mondo, 107; citiamo dall’edizione 
italiana Filone d’Alessandria, La creazione del mondo, Le allegorie delle 
leggi, a cura di G. Reale, Rusconi, Milano 1987.
2Per la bibliografia rinviamo a C. Scordato, Per una comprensione sim-
bolica del settenario sacramentale, in Idem, Mondo Numero immagina-
rio. Saggi sui sacramenti, Lis, Palermo 1988, pp. 61-101. 

settenario musicale) non è facile. Infatti quello dei numeri, 
come quello dei suoni, delle parole, dei colori… è un vero e 
proprio linguaggio di cui vanno ricostruite strutture e regole, 
per coglierne il senso. Qui sorvoleremo sulle pur doverose 
precisazioni metodologiche, facendo piuttosto appello all’u-
so abbastanza consolidato che ne ha fatto la riflessione pa-
tristica e medievale. 

L’articolazione teologica del settenario

L’armonia settiforme 
Il primo elemento da considerare è certamente l’armonia, 
manifestata dal 7, sia negli aspetti del macrocosmo che 
in quelli del microcosmo: armonia non come semplice or-
ganizzazione di movimenti o di cose, ma come alone che 
avvolge tutte le cose e che, nell’ordine, fa cogliere i segni, 
le vibrazioni della presenza di Qualcuno. Che sia la gui-
da dell’intero universo come l’intendevano i pitagorici, o il 
primo signore e sovrano della creazione come lo intende 
Filone; o il Dio unitrino che chiama al mistero della sua 
vita… il 7 è il simbolo della presenza divina. Dalla mutabi-
lità armonica del creato si ascende all’immutabilità divina, 
fonte di ogni armonia. È un innalzarsi ai “mistici sacramen-
ti” da parte dell’uomo, il quale, a differenza dell’animale, 
è chiamato a cogliere la realtà anche attraverso la cono-
scenza del numero: “non può essere considerato differente 
dagli animali colui che non conosce la scienza dei numeri”3. 
Tale conoscenza non è però oggettuale, distaccata, quasi 
che l’uomo sia di fronte alla realtà, estraneo ad essa e non 
piuttosto parte viva di essa, luogo in cui risuona auto-com-
prendendosi. È bensì conoscenza sintonica: l’uomo cono-
sce le cose attraverso se stesso e se stesso attraverso le 
cose. I settenari, che vengono a descrivere aspetti micro- e 
macrocosmici sono profondamente rivelativi di questa al-
leanza con la quale l’uomo si sente legato al cosmo tutto, 
sua casa, sua abitazione: “cittadino del mondo, giacché egli 
dirige le sue azioni secondo la volontà della natura, in con-
formità della quale anche l’intero universo è governato”4. 

3Isidoro, Etym. III, IV, 3 (PL 82, 156).
4Filone, Creazione 3; p. 79.
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L’uomo vive di questa simpatia cosmica, autentico rapporto 
di amicizia e di parentela. “Avendo inteso armonizzare il 
principio degli esseri generati, come fossero in rapporto di 
parentela e di grande amicizia, Dio fece principio il cielo e 
fine l’uomo; il primo che è il più perfetto degli esseri immor-
tali nel mondo sensibile; il secondo, che è il migliore degli 
esseri generati e mortali, come fosse un piccolo cielo, per 
dire la verità, che porta con sé molte nature simili alle stelle, 
attraverso le arti, le scienze e le gloriose conoscenze che 
sono richieste da ogni virtù”5.  
Il settenario esplicita tutte queste corrispondenze armonio-
se che coinvolgono il cielo e la terra: “si dice che il mondo 
stesso sia stato composto come da una armonia di suoni 
e il cielo stesso si sviluppa in movimento armonico” 6. In 
cielo, in particolare, “tanti sono i cerchi, tanti i pianeti del 
cielo, tanti i giorni del mondo”7: come pure l’orsa maggiore, 
che viene chiamata “la guida dei navigatori”8, si compone 
di 7 stelle; e “il coro delle Pleiadi è formato di 7 stelle, il cui 
sorgere e il cui tramontare sono cause di grandi beni per 
tutti”9. Non a caso gli equinozi del sole cadono nel settimo 
mese, tempo di grandi feste perché in entrambe le occasio-
ni “i prodotti della terra vengono a completa maturazione, in 
primavera il frutto del grano e tutte le altre cose seminate, 
e in autunno il frutto della vite e della maggior parte degli 
alberi da frutta”10. I 28 giorni del ciclo lunare sono quasi la 
corrispondenza di tale movimento tipico del cosmo. Per la 
luna stessa 7 sono le sue varie forme; come pure le fasi 
della notte nel suo incedere verso il giorno.
La musica ha il compito di mediare questa intesa celeste- 
terrestre; la cetra a 7 corde ne diventa lo strumento simbo-
lico: “sette intervalli di tono o perché riempiono l’estensione 
della voce, o perché il cielo risuona di 7 movimenti”11. In 
terra, e soprattutto nell’uomo, il settenario è espressione di 
armonia estetica corporeo-antropologica. Infatti, 7 sono le 
membra interne dell’organismo umano; 7 sono le aperture 
del capo; settiforme è l’uomo nella sua forma esterna; 7 
sono le fasi del suo sviluppo; settiforme è il contenuto della 
conoscenza che il Medio Evo ha poi individuato nelle 7 arti 
liberali: grammatica, retorica, dialettica, aritmetica, musica, 
geometria, astronomia.
Al di là dei singoli dettagli, viene narrata la grande solida-
rietà continuamente emergente nella risonanza che segna 
i rapporti tra il cosmo e l’uomo. Tra i sette moti del cielo e 
le 7 età dello sviluppo umano troviamo nell’uomo stesso 
quasi il segno visibile di questa congiunzione, nel collo, il 
quale è attraversato dall’asse celeste; in esso, nelle corde 
vocali si ritrova lo strumento di questa possibile accordatu-
ra cielo-terra.

Il rimo settiforme
L’armonia ha un suo ritmo settiforme, movimento caden-
zato che viene a scandire, non casualmente, il senso del 
reale, conducendolo al festivo. Il 7, come momento o giorno 
liturgico, ha il compito di modulare il movimento per ricon-
durlo alla Fonte. Dal settimo giorno di riposo babilonese al 
riposo sabbatico, al giorno settimo-ottavo della risurrezio-

5 Ib 82., p. 111. 
6 Isidoro, Etym. III, XVII, 1 (PL 82, 163-164).
7 Isidoro, Num. VIII, 44  (PL 83, 188).
8 Filone, Creazione 114; p. 124.
9 Ib. 115; p. 124.
10 Ib. 116; p. 125.
11 Isidoro, Etym. III, XXII 4-51 (PL 82, 167). 

ne del Signore, è tutto un crescendo che si va arricchen-
do di significato e di contenuto, trasformando sempre più 
l’andante del creato nel riposo di Dio. “Quando nell’anima 
sopraggiunge la proporzione santa che è in armonia col 
numero 7, il numero 6 si arresta assieme a tutte le cose 
mortali che esso sembra suscitare nell’anima”12 nel riman-
do alla bellezza e armonia, prima e ultima. Arrestarsi dalle 
cose mortali non è ideale apatico, ma ideale escatologico 
come “armonia con la luce perfetta del settimo giorno (…) 
sommamente splendente e realmente divina luce della vir-
tù”13. Agostino ama chiamarla “conoscenza mattutina”; “per 
questo è stato creato quel giorno nel quale le cose possono 
essere conosciute in Dio e in se stesse, rispettivamente 
con la conoscenza mattutina, diurna e con la conoscenza 
vespertina”14. E Gregorio Magno, spostando l’attenzione 
sul rapporto tra vita contemplativa e vita attiva: “che cosa, 
infatti, attraverso il numero 6 è sottolineato se non la perfe-
zione della vita attiva; che cosa si esprime attraverso il nu-
mero 7 se non la vita contemplativa? Per sei anni serve, nel 
settimo esce libero”15. Tra il 6 ed il 7 non c’è di per sé op-
posizione, ma profonda continuità. La loro successione arit-
metica non è casuale; l’uno finisce dove l’altro comincia e il 
7 porta a maturazione quella perfezione di cui il 6 è già, in 
qualche modo, anticipazione e simbolo. Infatti, il 6 è l’indice 
della perfezione delle cose nel loro essere intramondano, 
nella loro consistenza temporale. Di tutto questo Agostino, 
sfruttando le proprietà aritmetiche del 6, osserva la provvi-
denziale coerenza nello schema senario della Genesi. Ma, 
questo stesso è anche l’indice della condizione effimera di 
tutte le cose. La loro perfezione, infatti, resta incompiuta 
senza l’esplicito e consapevole riferimento di esse a Colui 
che ne è il creatore e il fine. Prospettiva sostanzialmente 
sacramentale, quindi, in questo riferimento teologico: “nel 
settimo giorno risuonò la prima santificazione (…) nel sesto 
giorno, dopo che erano state compiute tutte le cose e si 
era fatta sera, spuntò il giorno nel quale la creazione, or-
mai compiuta, potesse riposarsi in colui dal quale era stata 
creata”16. Compimento della creazione è, allora, in quanto 
orienta liturgicamente il creato, interpretandone la voce e 
l’afflato.

Il Messia, il ripieno dello Spirito
“Questo primo cantico, il cantico della beatitudine, lo cantò 
la cetra gloriosa, cetra armoniosa e dolce nella quale era 
stata ed è racchiusa tutta l’armonia del Padre, universale 
sapienza di Dio (…); armonia che, resa adatta al legno del-
la croce con le corde della sua carne e delle sue membra, 
mentre il Padre la suona col plettro dello Spirito Santo met-
te in fuga lo stesso diavolo dal cuore degli uomini”17.
Il 7 non è solo predicabile della creazione come opera divi-
na che rimanda al creatore e alla sua sapienza immutabile; 
era già in Filone, attesa vigiliare che, predicando del Logos 
la settiformità, ne esprime la vicinanza all’uomo. “Questo 
Logos perfetto, che si muove in armonia col numero 7, è il 
principio della generazione dell’intelligenza che è nell’ordi-
ne delle Idee, ossia della sensazione intelligibile, se così 

12 Filone, Allegorie I, 16; p. 178.
13 Ib. I, 18; p. 179.
14 Agostino, De Genesi ad litteram V, XVII (PL 34, 334).
15 Gregorio Magno, Omiliarum in Ezechielem l.I,hom. IV, 11 (PL 76, 810). 
16 Agostino, De Genesi ad litteram IV, XVIII (PL 34, 309).
17 Quodvultdeus, De prom. p. 2, citato da H. De Lubac, Esegesi medieva-
le, I quattro sensi della Scrittura, 2 vll, EP, Roma 1972, p. 1030, n. 107.
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si può dire” 18. Predicare la perfezione o la settiformità è, 
in fondo, la stessa cosa; solo che la perfezione si addice 
al Logos in quanto è presso Dio, mentre la settiformità è 
riscontrabile nella creazione che su di essa si sostiene.
Ma dalle attese filoniane all’incarnazione del Figlio di Dio 
ne passa. Nella riflessione cristiana tale tema riparte dalla 
volontaria e misericordiosa assunzione della realtà umana 
da parte di Dio. L’incarnazione diventa la suprema prossi-
mità di Dio, esperita nel suo pieno farsi carne nella pesan-
tezza della quaternità mondana e umana che, per opera 
dello Spirito, è resa capace di far trasparire, nel tempo la 
persona del Figlio. “Il creatore penetra la sua creazione (…) 
il Verbo di Dio si incarna, e il tempo umano diventa storia 
divina. Dunque, tre e quattro si uniscono, si compenetra-
no senza cessare di distinguersi; si scambiano le loro pro-
prietà, simboleggiano uno con l’altro”19. E se il 7 si addice al 
Logos di Dio in Gesù di Nazareth, a dirne la sua reale uma-
nità, allora, si dà senso definitivo alle attese già formulate 
attraverso il settenario. Egli è il vero 7, il settimo giorno per 
eccellenza, la settima settimana della compiutezza.
La vita del Messia è segnata dal 7 non solo per questo 
aspetto di condivisione con l’uomo ma ancor più profon-
damente come realizzazione della profezia di Is 11, 2-3, 
la quale viene ripresa da Lc 4, 17-21. L’evangelista vede 
nel Cristo l’Unto-ripieno dei 7 doni, vera realizzazione della 
vita divino-umana di Gesù di Nazareth. “Lo Spirito Santo 
è rappresentato nella scrittura con il numero 7, sia pres-
so Isaia, sia presso l’Apocalisse dove, molto chiaramente, 
sono menzionati i 7 spiriti di Dio, per l’opera settenaria del 
medesimo Spirito. Questa azione settenaria dal profeta Isa-
ia è così descritta: “riposerà su di lui lo Spirito di Dio, spirito 
di sapienza e di intelletto, spirito di consiglio e di forza, 
spirito di scienza e di pietà, spirito del timore del Signore” 20. 
L’azione di Dio viene colta in tutta l’efficacia della potenza 
di Dio (“sette spiriti”) che si risolve nella profonda “quiete” 
(requiescet) anelata dall’uomo e raggiungibile solo nella 
realizzazione della somiglianza divina: “così non sperare 
requie per te se non quando tornerai a quella somiglianza 
nella quale sei stato creato e che hai perduto col peccato”21. 
Gesù di Nazareth è, appunto, il capolavoro di Dio, la sua 
grande opera compiuta dl settimo giorno. Il suo tempo è la 
settima settimana che Beda computa sulla scorta di Danie-
le, e nella quale il Cristo “ha compiuto la legge e i profeti, 
ed è stato unto con l’olio di letizia dinanzi ai suoi amici” 22: 
vita piena secondo lo Spirito.
Ma la quiete ultima è raggiunta nel triduo pasquale: “la cui 
quiete è lo stesso Signore Gesù Cristo”23. Sulla scia di una 
riflessione di Agostino, Gregorio Magno ricostruisce l’opera 
trinitaria (il triduo appunto) intrecciata col settenario. “La 
vita presente è la feria sesta perché viene condotta nel do-
lore ed intrecciata dalle angustie. Ma nel sabato riposia-
mo come nel sepolcro perché troviamo la quiete dell’anima 
dopo il tempo del corpo. Nel giorno di domenica, terzo gior-
no dalla passione, ma ottavo dall’inizio, col corpo risorgia-
mo dalla morte e godremo con la carne la stessa gloria 
dell’anima. Ciò che il Signore mirabilmente ha compiuto in 
sé, lo ha dato come segno per noi; il dolore nel sesto gior-

18 Filone, Allegorie I, 19; p. 125.
19 H. De Lubac, Esegesi medievale, p.1043.
20 Agostino, In Psalmum CL (PL 37, 1960).
21 Agostino, In Joannis evangelium tract. XX, 2 (PL 35, 1557).
22 Beda, De temp. ratione IX (PL 90, 334).
23 Agostino, In Joannis evangelium tract. XX, 2 (PL 35, 1557). 

no, la requie nel settimo e la gloria nell’ottavo”24.
Ormai un fatto nuovo rigenera il tempo e lo ricrea: è la ri-
surrezione di Cristo, che dà vitalità divina a tutto il cosmo. 
E se finora i giorni sono stati chiamati in base al sabato 
ebraico, (prima sabbati, secunda sabati…); ormai saranno 
ribattezzati a partire dal Risorto. Non saranno più giorni 
di tristezza, ma tempo di festa e di gioia (feriae), perché il 
Risorto è il ritmo che sostiene e regge ogni cosa. 

L’ispirazione dello Spirito settiforme
La correlazione Spirito Santo e settiformità è un luogo co-
mune, come la molteplicità delle voci e la loro unità. Anti-
cipato da Filone, il tema dello Spirito come “soffio”, dice 
l’azione di colui che plasma l’uomo secondo l’immagine di 
Dio. “L’uomo vivificato dal soffio sul viso, è divenuto un’im-
magine e un’imitazione di questo Logos, e lì sul viso è il 
luogo dei sensi, e per mezzo dei sensi il creatore ha reso 
animato il corpo” 25.  Dalla creazione alla piena realizza-
zione, il soffio conduce l’uomo attraverso un cammino set-
tiforme. Tale accostamento diventa sempre più incalzante 
nel contesto cristiano sino quasi ad una sinonimia Spirito 
e settiformità della grazia di Dio. “In maniera conveniente 
lo Spirito Santo viene significato col numero settenario”26, 
afferma Isidoro, riprendendo l’ampia tradizione patristica a 
riguardo.
Il tema dello Spirito incrocia perpendicolarmente quello del 
settenario e della musica. Da una parte, la presenza dei 
sette doni, dei carismi riconduce la creatività umana, e in 
modo particolare l’irriducibile originalità di ogni uomo, alla 
presenza vivificante dello Spirito, il quale, con la infinita ric-
chezza dei suoi doni, irrompe nella vita dell’umanità coin-
volgendo la stessa creatura in una vera e propria sinergia 
divino-umana. Il canto è atto di Dio e dell’uomo. D’altra par-
te, la musica non solo si sostiene sull’ispirazione che la ren-
de possibile, ma ancor più il canto umano si sostanzia del 
“soffio” che, come emerge nel termine ebraico ruah, lascia 
intravedere proprio nel canto umano un luogo privilegiato di 
questa presenza di Dio che “spiritualizza” la vita dell’uomo: 
egli nel “soffio” si lascia vivere e nel “soffio” si abbandona a 
colui che sostiene e vivifica ogni cosa.

La coralià a sette voci della Chiesa
“Tutte le nazioni sarebbero diventate un mirabile coro per 
intonare l’inno di lode a Dio in perfetto accordo, perché lo 
Spirito Santo avrebbe annullato le distanze, eliminato le 
stonature e trasformato il consesso dei popoli in una pri-
mizia da offrire a Dio” 27. La coralità si addice allo spirito 
settiforme che raccoglie in unità tutte le voci degli uomini 
i quali, cantandolo, raggiungono il loro gaudio profondo. 
La plenitudo si coniuga con la molteplicità degli uomini e 
la pentecoste, cinquantesimo giorno della risurrezione, è, 
contrariamente alla dispersione cacofonica della torre di 
Babele, tempo della ricomposizione della sinfonia umana. 
“L’unità del corpo di Cristo viene radunata da tutte le lingue, 
sparse tra i popoli in tutta la terra (…) le cose stanno così: 
al quarantanove, ottenuto dal sette per sette, per raggiun-
gere il giorno della Pentecoste, si aggiunge l’uno e così 
viene raggiunta l’unità” 28.

24 Gregorio Magno, Omiliarum in Ezechielem l.II,hom. IV, 2 (PL 76, 973).
25 Filone, Creazione 139; p. 133. 
26 Isidoro, Num. VIII, 39 (PL 83, 187). 
27 Ireneo, Contro le eresie l. III, 17, 1ss. 
28 Agostino, Sermo CCLXX in die Pentecostes (PL 38, 1243).
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Ma questa coralità che viene sollecitata dallo Spirito e che 
si armonizza intorno alla vittoria del Risorto, rende la Chiesa 
a immagine di Cristo stesso che, essendone il capo, ne an-
ticipa la dimensione ottiforme della gloria. Così commenta 
Isidoro a proposito delle otto persone che entrano nell’ar-
ca di Noè: “Nel 7 viene designata la Chiesa settiforme, in 
Noè, ottavo, viene designato Cristo stesso che è a capo 
della Chiesa. Per questo motivo si legge in Michea sette 
pastori e un ottavo per indicare Cristo e il suo corpo setti-
forme”29. La Chiesa è il corpo settiforme di Cristo risorto e, 
come tale, scandisce i suoi movimenti, l’articolazione della 
sua vita in maniera settenaria; sia che ciò avvenga nella vita 
contemplativa dove i credenti anticipano l’esperienza del 
cielo riempendo di eternità il tempo; sia che si realizzi nella 
quiete sacratissima del banchetto del risorto con i suoi sette 
discepoli “saziati con la sua eterna perfezione”30: tutto ciò è 
congruo allo stile e alle modalità della salvezza. Dando volto 
cristiano alla vita terrena segnata dal senario, e anticipando 
la vita del cielo evocata dall’ottonario, cos’altro fa la Chiesa 
se non colmare, lentamente e faticosamente, la distanza?
Ma, la coralità non è solo polifonia che interpreta tutte le 
voci del creato nell’accordo cristocentrico; è anche ristrut-
turazione interiore che ritrova, nelle vibrazioni del cuore, 
la forma della vita personale e comunitaria. Come già nel 
corpo umano, il sette scandisce i vari ritmi macro e micro 
cosmici, così nella vita ecclesiale secondo lo Spirito, il set-
te indica la tonalità dei sentimenti e delle scelte. Da ciò 
deriva tutta l’articolazione della vita cristiana: la capacità 
illimitata di perdono (70 volte 7); la beatitudine sette volte 
ribadita nel discorso della montagna; la preghiera scandita 
sette volte al giorno non solo per fare il contrappunto all’e-
sperienza sette volte peccaminosa anche dell’uomo giusto, 
ma che rappresenta il ritorno all’accordatura ideale con la 
volontà di Dio; l’ascensione virtuosa delle sette virtù (tre 
teologali, quattro cardinali) nel cammino divinizzante della 
perfezione; le sette domande della preghiera del Signore 
nei grandi temi-ritornelli dell’esistenza umana.

Le sette grandi variazioni: i sacramenti
I sacramenti possono essere considerati come le grandi va-
riazioni in cui l’unica salvezza viene celebrata, l’unico dono 
viene accolto. Tra le deduzioni del settenario tentate dalla 
teologia sacramentaria, grande rilevanza assume quella 
antropologica, proprio quella che, cogliendo i ritmi della 
vita e della crescita dell’uomo, armonizza l’unica autodona-
zione di Dio con la concreta condizione dell’uomo e le sue 
cangianti situazioni. I sacramenti sono sette appunto per 
questa risonanza microcosmica che dice l’irrompere dell’u-
nica vita di Dio nei tempi e nei modi della vita dell’uomo; i 
sacramenti sono sette, inoltre, perché questi tempi e questi 
modi sono segnati anche dal peso del peccato e attraverso 
le celebrazioni sacramentali vengono ricondotti a unità, a 
quell’unità e a quell’armonia che, progettata originariamen-
te da Dio, aspetta nell’uomo una sintonia consapevole e 
profonda.

Verso la risoluzione della settima nell’ottava
“Come nella cetra l’ottava nota è la stessa con la prima 
poiché non si danno se non sette intervalli di suoni, né può 
darsi l’ottava nota se non identica alla prima; così anche 
nella modulazione celeste dopo la settima tromba, che è 

29 Isidoro, Num. IX, 50 (PL 83, 189).
30 Gregorio, Mor. XXXV in c. XLII, 18 (PL 76, 759).

la tromba della sapienza, si ritorna al timore che risuona in 
maniera più acuta e più alta (…) dato che questo timore è 
santo e permane nei secoli dei secoli”31. Abbiamo più volte 
toccato l’aspetto escatologico del settenario che, per la sua 
particolare posizione nella decade tra il sei e l’otto, rimanda 
al di là di se stesso all’ottonario, che diventa sempre più 
immagine viva della speranza risolta. Il cammino dell’otto-
nario raccoglie il tema del giorno senza tramonto, il settimo 
giorno della creazione e, attraverso l’ottavo giorno della cir-
concisione giunge a quello della risurrezione nel quale vie-
ne inaugurato il tempo nuovo. La domenica, giorno liturgico 
dei cristiani, è da intendere non solo come giorno settimo 
del compimento ma soprattutto come giorno primo dell’ini-
zio della nuova creazione. In questo senso, la condizione 
storica della Chiesa, la quale in qualche modo anticipa la ri-
soluzione o nella contemplazione della liturgia festiva o nel-
la contemplazione della conoscenza matutina, non risolve 
la tensione tra il già compiuto e il non-ancora realizzato. La 
tentazione dell’ottonario è pericolosa o nella fuga in avanti 
che confonde in maniera consolatoria, il non-ancora col già, 
senza la mediazione dello spessore storico; o nella dimora 
stabile, che confonde il già realizzato con ciò che si con-
tinua ad aspettare. Al primo atteggiamento corrispondono 
le mistificazioni, al secondo le mitizzazioni. Il risultato, co-
munque, è lo stesso: lo smarrimento del senso della vigilia.
Il settenario richiama, allora, alla concretezza del reale 
dove, se la divinizzazione dell’uomo attraverso l’uomo di 
Dio è già cominciata, essa deve attraversare la consistenza 
di questo mondo. Come tale il settenario, in quanto sacra-
mentale, si situa tra il già e il non-ancora evocando il senso 
di un cammino faticoso, ma carico di promessa e sostenuto 
dal compimento escatologico. Sullo sfondo, resta l’ottava 
settimana che, in profonda continuità con le altre sette, 
tende a risolvere il ritmo cosmico e storico nella realtà di 
Dio: settimana “uniforme e unica senza ritorno”32. Sugge-
stiva è la descrizione che Agostino ne propone nella chiusa 
dell’opera De Civitate Dei. Finendo di parlare della settima 
età che porta già l’atmosfera del sabato ultimo, aggiunge: 
“questo sabato non avrà tramonto, ma sarà il giorno del 
Signore e, per così dire, un ottavo giorno eterno, poiché la 
domenica, consacrata dalla risurrezione di Cristo, prefigura 
il riposo eterno dello spirito e del corpo”33.
Il movimento della storia non è movimento senza soluzio-
ne o ritmo ripetitivamente ossessivo; è movimento ormai 
liberato dal coinvolgimento nella vita stessa di Dio. Ciò non 
toglie all’interno di essa le esperienze positive e negative 
che qualche padre della Chiesa, sulla scia dello schema 
biblico mane-vespere, con grande realismo ha schematiz-
zato. Resta, però, al di sopra di tutto, il senso profetico 
della settenarietà, anticipazione della vittoria definitiva di 
Dio sul peccato e le negazioni dell’uomo. Il settenario che 
ritorna a scandire il tempo della Chiesa non è ripetizione 
stanca, ma memoria viva della promessa di Dio che condu-
ce alla terra promessa; profezia di cui si vanno delineando 
i contorni nell’esperienza salvifica della Chiesa. E se, come 
notavamo, nella realtà tutto si assomiglia, allora tutte le au-
tentiche realizzazioni terrene ed ecclesiali, ci portano attra-
verso la loro fondamentale somiglianza, alla comprensione 
anticipante delle realtà del cielo. Come la settima nota della 
scala conclude il suo ciclo nella quiete dell’ottava, quindi 

31 Gerhoh citato da H. De Lubac, Esegesi medievale, p.1030, n. 107.
32 Beda, De temp. ratione X (PL 90, 338).
33 Agostino, La città di Dio, Alba 1973, pp. 1434-1435.
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nella più perfetta consonanza con la nota di inizio, accelera 
la tensione e si risolve nella quiete dell’ottava facendola 
presentire; così la vita sacramentale della Chiesa, espri-
mendo l’attesa del compimento fa presentire l’inizio della 
nuova creazione.

Alcuni rilievi

Che attraverso il linguaggio dei numeri possano essere ela-
borati contenuti teologici, ci è stato più facile mostrarlo an-
ziché dimostrarlo. Pur consapevoli che tale linguaggio non 
è tutto, non intendiamo sottovalutare che, per alcuni aspetti 
del pensiero e dell’immaginario umano, esso sembra offrire 
possibilità più espressive rispetto ad altri linguaggi.
Il settenario ci parla dell’incarnazione di Dio dove la sua 
ternità si congiunge alla quaternità umana senza confon-
dervisi; ci dice dell’armonia che pervade tutte le cose dalle 
più piccole alle più grandi, in un richiamo di reciproca somi-
glianza che pone il rapporto uomo-cosmo nel superamento 
della estraneità soggetto-oggetto; ci prospetta, parimenti, il 
senso della Chiesa corpo settiforme di Cristo dove, in rela-
zione allo spirito settiforme corrisponde la complessa arti-
colazione culminante nel settenario sacramentale.
Tutto questo certamente apre prospettive di ricomprensio-
ne, laddove certo linguaggio razionale mostra anche i suoi 
limiti vistosi. Nella ricostruzione proposta abbiamo osserva-
to come il settenario sia luogo di incontro di molte tematiche 
teologiche che si arricchiscono di reciproci rimandi. Il co-
smo, la storia, l’uomo, il Cristo, lo spirito, la Chiesa, i sette 
sacramenti, l’eschaton sono tutti temi richiamati intorno al 
settenario che, in un singolare intreccio, li rende termini di 

uno stesso discorso teologico, strutturalmente interdipen-
dente. Ne risulta un contesto interpretativo di ampio respiro 
nel quale l’inserimento della tematica musicale è perfetta-
mente congruo al contesto teologico globale, risentendo 
beneficamente di questo unico orizzonte interpretativo.
L’esecuzione musicale non avviene al di fuori di questo 
orizzonte interpretativo all’interno del quale cantare signi-
fica entrare in sintonia con l’armonia della creazione e con 
l’andamento, ora incalzante ora riposante, della storia della 
salvezza; accordarsi con Colui che dà tono alla vita e alla 
morte dell’uomo; lasciarsi ispirare dallo Spirito che dà sof-
fio vitale ad ogni vivente e alimenta di sé ogni espressione 
autenticamente umana; ritrovare l’intesa con una coralità 
ecclesiale e cosmica; cadenzare la propria vita secondo i 
ritmi della realizzazione nel “tempo” e le risoluzioni verso 
l’eternità di Dio, “tempo non misurabile” perché ormai risol-
to nella quiete infinita.
D’altra parte, è all’iniziativa libera e armoniosa di Dio che 
sono riconducibile l’esistenza, la forma e l’ordine del creato 
e della storia. “Tu hai ordinato ogni cosa in misura, numero 
e peso” (Sap. 11, 21). Dio trinitariamente: “È misura senza 
misura cui va riferita ogni cosa che da essa proviene, non 
provenendo essa da altro; numero senza numero, attraverso 
il quale ogni cosa riceve forma, né esso viene formato; egli 
è peso senza peso né esso fa riferimento ad altro”34. Non è 
a caso che Agostino fa appello ai termini musicali della mi-
sura, del numero e del peso; in verità in questo andamento 
ternario egli insinua la musicalità trinitaria che attraversa la 
vita, il mondo e la storia; il Padre dà gratuitamente la vita 
alle creature, il Figlio le commisura a sé col ritmo della sua 
morte e risurrezione, lo Spirito le inclina, facendole vibrare 
nell’unisono e portandole alla loro pienezza.

34 Agostino, De Genesi ad litteram IV, III, 7 (PL 34, 299).
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Resoconto stenografico

I ritmi musicali quale espressione dei ritmi del nostro corpo
GIANNI DALL’AGLIO 

Riassunto: I ritmi musicali quale espressione dei ritmi 
del nostro corpo.

Gianni Dall’Aglio 

“Il termine “ritmo”, dal greco affine a “scorrere”, indica il suc-
cedersi ordinato nel tempo di un fenomeno e la frequenza con 
cui le varie fasi del fenomeno si succedono. Tale successione 
può essere percepita dall’orecchio come alternanza di suoni e 
pause.

Summary: Musical rhythms as expression of the rhythms 
of our body.

Gianni Dall’Aglio 

“The term” rhythm “, from the Greek means” to flow “, it indica-
tes the orderly succession in time of a phenomenon and the 
frequency with which the various phases of the phenomenon 
follow one another. This sequence can be felt by the ear as an 
alternation of sounds and pauses.
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Musicista 
Autore per la corrispondenza: Gianni Dall’Aglio, e-mail: irisdallaglio@gmail.com

Sono un autodidatta, ho avuto la fortuna di conoscere a 13 
anni Adriano Celentano in una balera, mi ha sentito suonare 
col mio gruppo e subito dopo ha chiesto a mio padre: “Guardi, 
signor Dall’Aglio, io sto facendo un gruppo - (ma allora si 
diceva un complesso) - e mi manca il batterista. Ho sentito 
Gianni, mi piace, lei sarebbe disponibile a farlo venire nel mio 
complesso?” E allora mio padre è stato secondo me fantastico 
perché pensate qui siamo nel ’59. Io avevo 13 anni a scuola 
ero veramente, non so come definirmi, più somaro dei somari, 
non ne azzeccavo una. Avevo anche dei difetti, dei complessi 
personali, balbettavo, avevo un sacco di problemi. Bene, mio 
padre ha detto: «Beh, signor Celentano, va bene, vorrà dire 
che lo affiderò a voi con fiducia». Così perché io abitavo a 
Mantova e lui a Milano tutte le volte che andavo a suonare con 
lui partivo dalla stazione di Mantova. La storia è lunga, nel mio 
libro racconto come era difficile andare a Milano a quei tempi in 
treno con la batteria, uno strumento molto ingombrante. Beh, 
questa nuova opportunità mi ha dato sicurezza iniziando da quel 
momento e inconsapevolmente a suonare professionalmente 
con Celentano nel ‘59 all’inizio della sua carriera artistica e la sua 
progressiva scalata verso un successo che dura ancora oggi. 
Diciamo che il ritmo è stato un po’ la mia guida per tutta la vita. 
Il ritmo, la batteria, il senso ritmico. Ecco, adesso cominciamo “Il 
cervello musicale”. Ringrazio infinitamente Aldo Messina perché 
mi ha sempre stimolato sul ritmo con domande meravigliose 
alle quali rispondevo istintivamente e lui successivamente mi 
spiegava in modo scientifico.
Allora, diciamo che dai ritmi del nostro corpo passiamo poi ai 
ritmi musicali. Le pause sono molto importanti, come i suoni 
più intensi meno intensi”. Qui abbiamo a che fare anche con 
le dinamiche più forte, meno forte, piano, pianissimo, eccetera. 
Diciamo che il ritmo circadiano è quello che compete a noi 
uomini e si manifesta negli aspetti biologici, nelle funzioni 
organiche che passano regolarmente nel corso delle 24 ore. I 
principali ritmi sono nella frequenza cardiaca, nella pressione 
arteriosa, nel respiro nel sonno-veglia, nei ritmi ormonali e nella 

percezione dell’alternanza del giorno, della notte, dei mesi, della 
luce e del buio. Alcune persone in corrispondenza del cambio di 
stagioni, grazie ad un neurotrasmettitore del sistema nervoso, si 
sentono fuori fase. Ecco, io sono uno di quelle, sento moltissimo 
questo cambio di stagioni e, inevitabilmente, in primavera e 
autunno ho alcuni problemi: extrasistole, giramenti di testa e 
vertigini. E voi le conoscete bene...
Tutto questo fa parte in molti casi dei disturbi dell’umore.
Tutto è ritmo. Ecco, io ho imparato a capire questo veramente: 
che tutto è ritmo, dentro di noi, fuori da noi e, soprattutto, in 
natura.
Il senso ritmico. Molte persone mi chiedono che cosa sia questo 
senso ritmico, alcune mi dicono: «Io non ho il senso ritmico. 
Gianni, io non lo sento il ritmo». Bene, la percezione del ritmo è 
un aspetto fondamentale non solo per la comunicazione, ma per 
la vita stessa per cui già qui sbagliano quelle persone. Il senso 
ritmico, insito nell’uomo, nasce come suono primordiale nella 
vita intrauterina: dalla trentesima settimana il feto sente il battito 
cardiaco della madre, riconoscendo così il primo stimolo ritmico, 
presente in tutti gli esseri umani, e continua nei primi mesi di vita 
con la lallazione. (fa esempi di lallazione - 5.33) Tutte queste 
cose meravigliose che sono molto importanti per lo sviluppo del 
linguaggio successivamente.
Vi racconto un piccolo aneddoto che fa parte della mia vita 
personale prima di venire al mondo e che proprio si allaccia 
a questa cosa. Mia madre quando era incinta, qui siamo nel 
1945. Allora gli americani avevano lasciato dei dischi sparsi un 
po’ per tutta la città, buttati, erano dei 78 giri. Mia madre aveva 
un fratello che aggiustava e vendeva le radio e i giradischi, 
cosa molto preziosa per l’epoca. Ne aveva preso uno in casa 
e, questi dischi che giravano, li aveva messi su uno per uno 
scegliendo una canzone che ascoltava assiduamente tutti i 
giorni 3-4 volte. Questa canzone era un successo dell’orchestra 
di Benny Goodman si chiamava “Sing Sing Sing”. All’inizio c’era 
un assolo di batteria che durava poche battute. Il batterista 
era un grande dell’epoca, era Gene Krupa. E lo metteva in 
continuazione.
Bene, io sono nato e a 5 anni, dopo aver visto al Circo Togni 
il batterista, ho chiesto a mio padre se mi portava a vedere la 
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batteria di questo signore e da quel momento mi ero innamorato 
proprio fisicamente della batteria. Ora, quello stesso anno per 
Santa Lucia, che corrisponde al Natale o alla Befana, mi avevano 
regalato una batteria piccola, un giocattolino. Quella mattina 
non vedevo l’ora di svegliarmi dall’entusiasmo di suonarla così 
mi ero seduto per terra perché la batteria era molto piccola. 
Ebbene, ho preso le bacchette in mano, era la prima volta e, 
sapete cosa ho suonato? Ho suonato quel ritmo che faceva 
Gene Krupa inconsciamente. Me ne sono accorto perché poi 
nel tempo ho ascoltato quel disco. Mia madre lo ha tirato fuori, 
l’ho riascoltato e ho detto: “Ma porca miseria! Ma questa…la 
prima cosa che ho suonato è stata quella lì!” Un ritmo bellissimo 
ternario sui tamburi (riproduce con la voce il ritmo) (8, 11).
Ecco questa cosa conferma la nostra sensibilità ai suoni e 
ritmi primordiali intrauterini, qualcosa rimane, rimane e siamo 
impressionati da questo come nel mio caso. Successivamente 
possiamo sviluppare il ritmo attraverso esperienze che lo 
promuovono. Per esempio, da bambini col gioco, alcune attività 
sportive sono importantissime quando si gioca a calcio, se tu 
sbagli un dribbling e vai fuori tempo, quello lì ti ferma la palla. 
Ma se tu scegli il ritmo giusto, lo passi via subito, questo fa parte 
del ritmo.
La danza, soprattutto la danza ci arricchisce tantissimo e 
sviluppa il senso ritmico. Tuttavia alcune persone, che non 
l’hanno sviluppato e qui veniamo a quelli là che mi dicevano 
“Mah, io non lo sento”, hanno comunque la possibilità attraverso 
la sensibilizzazione e l’ascolto di migliorare. Dobbiamo trovarlo 
partendo dai ritmi del corpo. E sì, perché lì è importantissimo 
saper riconoscere i nostri ritmi, partendo dal battito cardiaco.
Per esempio, sarebbe molto utile sperimentare un percorso di 
Drum Circle che poi vedremo successivamente.
Allora dicevo il ritmo del cuore… questo è fondamentale, io 
ascolto sempre il mio cuore. Lo ascolto anche quando non 
mi piace ascoltarlo, quando ho dei dispiaceri, delle cose che 
non vanno bene. Lo sento, dentro di me e mi dà una grande 
sicurezza, perché mi dice “Tu sei vivo, sei qui, sentimi, 
ascoltami… pom pom”, è una cosa molto bella. Tra l’altro 
sappiamo che la frequenza regolare, in condizioni di riposo è 
60-80 battiti al minuto.
Adesso vorrei farvi ascoltare una di registrazione di alcuni giorni 
fa. Un amico cardiologo, che mi fa regolarmente degli esamini 
perché io ho una paura fottuta di questa cosa del cuore, mi ha 
fatto registrare il suono del mio cuore, che è simile al vostro 
cuore, e questo è molto importante, moltissimo perché ha a che 
fare con il ritmo, estremamente musicale. Ascoltiamolo. Non so 
come verrà il volume eccetera, ma ascoltiamolo (fa sentire la 
registrazione del battito cardiaco - min.11.20-11.35).
Sentito, eh? Sembra un batterista. Lui faceva (e riproduce sul 
tamburello il ritmo del cuore). Questo è fantastico! Quando l’ho 
ascoltato la prima volta ho detto all’amico cardiologo: Ma questo 
ritmo che è dentro me è esattamente quello che io sentivo sui 
dischi alla fine degli anni ‘50 quando. Intanto diciamo che quel 
ritmo che abbiamo ascoltato è ternario e non binario. Ternario 
perché, diciamo che ha tre colpi dentro e sarebbero (esegue al 
tamburello il ritmo) un due tre - un due tre - un due tre - un due 
tre… Se diciamo il nome delle note: do re mi - do re mi - do re 
mi - do re mi… Se mettiamo due terzine insieme e nella prima 
togliamo il re e il mi e nella seconda terzina togliamo il re, per 
cui suoneremo il do, il do e il mi (fa sentire l’esempio sonoro 
del ritmo togliendo le note indicate accelerando via via). Eccolo 
qui, e se lo acceleriamo diventa il ritmo dello Swing, che un 
genere ben preciso (lo fa risentire al tamburello) Questo è uno 
Swing! Nel 1954, io ero un ragazzino il cantante americano Bill 
Halley, aveva inciso una canzone che i miei coetanei conoscono 

benissimo si intitola “Rock Around the Clock”, ha venduto, 
pensate, 20 milioni di copie nel 1954, rimane ancora oggi il 
terzo disco più venduto al mondo. La caratteristica principale 
di questa canzone è il suo ritmo ternario, ben scandito, molto 
scandito. Questa somiglianza al battito cardiaco non è casuale, 
come del resto il successo clamoroso del brano a cui si collega 
la sua espansione virale di quei bravi ragazzi anni ’50.
Adesso vediamo se riusciamo ascoltare questo (fa ascoltare un 
pezzo di Rock around the clock min. 14.10-14.35) - Ecco il ritmo 
del cuore! Lo faccio lento (lo fa risentire al tamburello)
Allora, questa non è una cosa da poco. Quando me ne sono 
accorto, mi è sembrato tutto molto bello, molto semplice. Anzi, 
ho provato una gioia fortissima dentro. Ho ringraziato veramente 
Dio di questo dono meraviglioso che ha collegato la musica del 
rock’n’roll al mio cuore. Ho iniziato con quel genere, quel ritmo 
incalzante che mi ha messo in comunicazione con Adriano 
Celentano. La prima canzone che ho suonato con lui era stata 
proprio “Rock Around the Clock”.
Per esempio, un’altra cosa molto bella che ha a che fare con 
il ritmo è il brano “Stayin’ Alive” dei Bee Gees con 104 battiti 
per minuto, BPM, è incredibilmente la velocità consigliata da 
adottare nel massaggio cardiaco poiché dà una pulsione tonica 
che facilita la rianimazione. Quando fanno la rianimazione 
usano quella velocità che fa (e canticchia uno spezzone di 
“Stayin’ Alive” accompagnadosi con il tamburello min 15.44). 
Qui cominciamo ad entrare nelle velocità.
Il ritmo si trova in particolar modo nella musica. Questa la cosa 
più evidente. Esso regola lo scorrere dei suoni nel tempo. Senza 
le leggi del ritmo non sarebbe nato il linguaggio della musica. 
Le pulsazioni ritmiche sono una successione di suoni (detti 
anche battiti, movimenti, tempi). (Fa degli esempi: Un due tre 
- Un due tre) con andamento regolare, però, attenzione. Tutto 
questo deve avere un andamento sempre regolare. Può avere 
accenti oppure no per cui (Fa esempi ritmici) Tempo ternario 
con accento sul primo, sul Do. Do – re – mi. (Fa esempi ritmici) 
Può rallentare o accelerare. Per esempio nelle canzoni di Lucio 
Battisti dove in alcuni dei suoi principali successi ho suonato 
per lui, c’era una cosa fondamentale l’emozione di accelerare o 
rallentare, Lucio spesso durante una canzone variava la velocità 
del ritmo non come invece fanno oggi con l’uso del metronomo 
dall’inizio alla fine. Questo creava emozione e dinamicità 
seguendo la voce la melodia le parole... Questi rallentamenti 
possono avvenire, ma devono essere contestuali alla musica 
come ho detto. Ecco, questa è una cosa importante. La melodia 
non può esistere senza il ritmo. 
Vorrei sapere se uno di voi mi può cantare una melodia senza 
ritmo. Impossibile. Verrebbe fuori un suono tipo AAAAAAAA…
OOOOOO… Il ritmo esisteva prima dell’armonia. L’armonia è 
un insieme di note che generano sonorità dove si muoverà la 
melodia in un gioco dinamico e magico, anche questo è molto 
importante.
Nella musica il compito di scandire il ritmo è affidato soprattutto 
ad alcuni strumenti che vengono chiamati “sezione ritmica”: il 
pianoforte, le percussioni, di cui la batteria, il contrabbasso, il 
basso elettrico, la chitarra, anche se questi strumenti talvolta 
possono essere solisti. 
I ritmi musicali possono determinare il successo di un brano. 
Questa è una cosa molto importante. Prima Mogol ha accennato 
come sia fondamentale la semplicità di una melodia, cioè 
riconoscere una melodia diventa universale, da quel momento 
diventa un successo. Ma io ho anche riflettuto che non solo 
la melodia determina il successo, ma anche il ritmo di una 
canzone determina il successo. Per esempio, i ritmi sincopati 
sono importantissimi. Allora, intanto vi faccio un esempio: i 
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ritmi sincopati sono quei ritmi che spostano l’accento sul tempo 
debole dal tempo forte. Come posso esprimerlo. L’esempio 
più chiaro, che tutti conosciamo, è la canzone “Un’avventura” 
di Lucio Battisti, dove ho suonato la batteria e mai avrei 
immaginato nel ’68, che ancora oggi molte persone l’avrebbero 
cantata, anche ragazzi giovani. Allora pensavamo di incidere 
una canzone come tante altre, ma che sarebbe finita nel giro di 
un anno. Questo è il miracolo delle cose belle che rimangono.
“Un’avventura” dice (cantandola) “non sarà un’avventura” 
quando dice “un’avventura” quello è ritmo sincopato. Prima 
sono ritmi semplici “Non sarà... un’avventura”. Ecco, questo 
tarattattara (fa esempio sul tamburello del ritmo), questo è ritmo 
sincopato. Sembra una scemata, ma la gente quando arriva lì, 
non sbaglia mai. Anche le persone che non hanno ritmo, quando 
arrivano a dire “un’avventura” e quando io la suono oggi, la 
cantano tutti. Siamo in un teatro con 1000 persone, la cantano 
in mille. Tutti la sanno. Anche voi la sapete, no?
Per cui uno mi dice una volta: “Gianni, sai che io sono 
stonato e squadrato e senza tempo”. Gli dico: «senti, cantami 
“Un’avventura”» e me la fa perfetta. E gli dico: «Vedi che non sei 
squadrato né stonato». È questione di applicarsi a conoscere le 
cose e qui torniamo al discorso di Mogol che è verissimo.
Andiamo avanti. Anche la velocità, misurata in BPM, battiti per 
minuto, condiziona il gradimento di un brano, ad esempio tutte 
le canzoni che superano i 110 BPM inducono al movimento 
corporeo: cominciamo a battere i piedi. Succede, no? Appena 
sentite una canzone… 110 battiti sono così più o meno (fa 
sentire il ritmo al tamburello). Poi ci ciondola la testa, battiamo 
le mani, ...
Tutto questo è già una parte di successo della canzone. Allora 
intanto così si è in empatia col brano. Se io muovo la testa 
appena sento una canzone che mi stimola questo dipende dalla 
velocità, se   muovo le mani i piedi, qui entro in empatia con la 
canzone e  già mi piace e questo è importante.
Di contro, i brani con BPM, cioè col tempo inferiore a 70 battiti 
al minuto creano una condizione di calma, di rilassamento, al 
pari di una passeggiata tranquilla, per lo stesso motivo di prima. 
Quando io sento una canzone lenta, bella rilassata, è come se 
camminassi, come se io mantenessi un passo tranquillo calmo, 
leggero, come se stessi guardando il paesaggio o conversando 
con delle persone. Queste velocità di 60 – 70 BPM coincidono, 
pensate bene, col battito cardiaco quando siamo in condizioni di 
riposo. Per cui anche questo condiziona moltissimo il successo 
di una canzone.
Allora, precedentemente avevo detto che alcune persone 
potrebbero migliorare il senso ritmico. Ebbene consiglierei di 
frequentare alcuni corsi di Drum Circle, un evento ritmico aperto 
a tutti nel quale un gruppo di persone disposte in cerchio con 
l’aiuto di un facilitatore, creano ritmi improvvisati utilizzando 
tamburi e percussioni di ogni tipo. Io ne ho fatto uno con l’amico 
Aldo Messina qualche 20 anni fa ed è stato fantastico. Ti ricordi?
Allora, chiunque può partecipare indipendentemente dal livello 
della propria esperienza musicale, l’obiettivo è ritrovare la 
propria energia vitale attraverso le vibrazioni dei suoni in modo 
ordinato e ripetitivo.
Ora, un Drum Circle è una cosa semplicissima. Ci si mette in 
cerchio, tutti con un tamburo, con qualsiasi oggetto, anche 
una cassa di cartone che fa risonanza, e per esempio si inizia 
con un ritmo binario, che il ritmo più semplice, quello che 
assomiglia a una camminata, una camminata perché abbiamo 
due colpi. Bum bum (imita la camminata con le mani). Allora, se 
io cammino normalmente, i miei passi sono (esempio di ritmo 
binario sul tamburello), ma se inizio un pochino ad essere in 
ritardo per qualcosa e devo un po’ correre, comincia ad essere 

(esempio ritmo binario più veloce del precedente), se poi sto 
perdendo il treno, l’aereo e sono giovane e faccio le scale a 
quattro alla volta, il tempo comincia ad essere questo (esempio 
ritmo binario ancora più veloce del precedente). Se poi metto un 
accento su il primo colpo ogni 4, che è semplicissimo, diventa 
questa cosa (fa sentire l’esempio ritmico) che è una corsa dove 
appoggio il corpo sul primo colpo.
Facendo questo tutti insieme e aggiustandosi all’inizio perché 
qualcuno arriva prima qualcuno arriva dopo, poi c’è un’empatia, 
come dicevo prima, e tutti quanti facciamo la stessa cosa e la 
ripetiamo sempre in continuazione. Dopo 45 minuti io vedo le 
persone che cominciano a chiudere gli occhi, anche quelle che 
hanno magari dei problemi personali forti, stressati, anche loro 
chiudono gli occhi. Cosa succede a quel punto? Ci si lascia 
andare completamente e si va in una condizione di tranquillità 
spirituale e soprattutto alcuni vanno in trance, come il sottoscritto 
sono ritmi semplici, io mi rilasso al punto che il cervello si chiude 
a qualsiasi pensiero e vado in una sorta di gioia, di felicità e 
questo è importante perché avvicina le persone alla musicalità 
del ritmo.
Ora l’obiettivo di ritrovare la propria energia vitale attraverso le 
vibrazioni delle percussioni in modo ordinato e ripetitivo, crea 
tra i partecipanti una relazione basata sulla collaborazione e 
la cooperazione che è il vero collante di questo esercizio, di 
questa cosa che si chiama Drum Circle.
Non è una lezione di musica e la qualità della musica prodotta 
dipende dalle competenze di relazione, ascolto e comunicazione 
dei partecipanti. Vengono proposte ritmiche binarie semplici e 
ripetitive per creare un clima di rilassamento. Quello che ho fatto 
sentire adesso sono sicuro che se tutti quanti ora potessimo 
avere una piccola percussione in mano e fare così.... (fa sentire 
un esempio di ritmo al tamburello) saremmo tutti in grado di 
ripeterla e dopo un po’ potremmo avere un sound del gruppo e 
contemporaneamente divertirci nel rilassamento ritmico.
Allora, nelle aziende, per esempio, il Drum Circle è utilizzato 
per rafforzare la relazione del team. In quel caso ci si trova 
vicini al capo ufficio o al dirigente tutti insieme operai, eccetera, 
dimenticando quei ruoli e attraverso il ritmo, questo gioco del 
ritmo, diventiamo tutti, persone che sanno comunicare tra di 
loro. In realtà è un linguaggio. Come no? è un linguaggio il ritmo. 
Se io faccio questa cosa (fa un esempio di ritmo al tamburello) 
Oppure (altro esempio) che è un ritmo ternario, il ritmo del 
cuore accelerato. Se vado in India e dicono ad un indiano: 
«Ascolta, facciamo questa cosa insieme» lui la farà. Se vado in 
America, la faranno uguale, se vado in Asia e ... qui con voi la 
fate identica. Per cui il ritmo è un linguaggio universale non c’è 
bisogno di parlare. Ecco perché è importante rafforzare questo 
tipo di linguaggio e relazione. Nelle scuole, per esempio, è stato 
applicato per risolvere problematiche legate al bullismo. Quello 
lì che fa il furbetto si trova vicino ai compagni che considera 
più deboli e diventano tutti ugualmente importanti. Anche nelle 
comunità terapeutiche, dove ci sono i tossicodipendenti o altre 
persone che hanno problemi gravi, come l’alcolismo, eccetera, 
è stato proposto il Drum Circle con grande successo.
Allora diciamo che la vita è ritmo, tutto è ritmo. Abbiamo visto 
come dal primo ritmo del corpo, siamo passati a quello del 
cuore, per arrivare a quello musicale. Tutto è vibrazione, suono 
ed energia. Il motore di tutto questo è il ritmo.
Ora per finire, e ho concluso, spero di non essere stato lungo, 
vi faccio vedere un piccolo, una sintesi, in un video dove qui c’è 
veramente tanto da imparare.
Dove questa gente ha a che fare col ritmo quotidianamente, 
tutto quello che fa lo fa tenendo presente che il ritmo è il collante 
principale, dove i bambini, per esempio, imparano subito da 
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piccoli. E poi c’è l’automatismo, come si diceva prima che è 
qualcosa di simultaneo, è qualcosa di immediato, qualcosa che 
ha a che fare anche con la mia professione. Quando io sento 
una nuova canzone parto subito col ritmo, mi allaccio ad essa 
automaticamente e quasi sempre è quello giusto. Guardiamo 
questo video, dura pochissimo ed è molto significativo. Grazie 
e buon divertimento.
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Sono Orietta Ravenna, danzaterapeuta A.P.I.D.(Associa-
zione professionisti italiani danzaterapeuti ), supervisore 
A.P.I.D. Ho conosciuto Aldo Messina anch’io 20 anni fa 
in un corso all’Isola d’Elba di danzaterapia e per la sua 
curiosità nel conoscere ha fatto proprio il corso anche di 
danzaterapia. Da lì è iniziato un linguaggio sul corpo, sulla 
vibrazione, sul ritmo che è una costante, e nel tempo una 
lunga amicizia mi legherà ad Aldo.
Sono molto felice ad essere qui, perché amo la Sicilia, so-
prattutto Palermo. Lavoro spesso anche con mio marito. 
A Mantova, ho una Associazione di formazione per Dan-
zaterapeuti Metodo DanzaRima riconosciuta dalla Regione 
Lombardia.
Il termine Danza Rima è un acronimo di danza e di rima. 
Questo metodo è una ricerca e nel tempo lavorando con 
tante metodologie diverse e cercando di capire la necessi-
tà primarie nell’ambito psico-corporeo. Ho iniziato in tempi 
lontani con la danza classica, ero una danzatrice che come 
tutti i danzatori, avevo un forte egocentrismo, perché tut-
to era finalizzato alla danza e all’esistere nella danza... un 
giorno sono partita per Milano e ho incontrato mio marito 
Gianni e con il tempo mi sono sposata.
Dopo alcuni anni mi sono laureata anche in teologia, ho 
insegnato anche nelle scuole e tralasciai la danza. Ho in-
contrato Maria Fux in un manifesto “la danza è per tutti gli 
essere viventi e come un arcobaleno, è un ponte tra il cielo 
e la terra”. Ho capito che esiste una danza non soggettiva, 
ma può essere utile danzare per gli altri.
Ho iniziato questo canale della formazione, ho conosciuto 
Maria Fux, che è una danzatrice ancora vivente di 97 anni, 
argentina, che non si considera una danzaterapeuta, ma 
una danzatrice. E per lei la danza cura, l’arte cura.
Allora su questi parametri ho incominciato a capire che la 
mia danza nel tempo aveva bisogno di altro, di arte. Suc-
cedeva tante volte che le danzaterapeute, uscite dalla for-
mazione, bravissime per altro, ma non sapevano danzare, 
non avevano ritmo, erano brave in teoria però nel danzare a 
volte non tenevano quel famoso tempo di cui Gianni Dall’A-
glio parlava sempre.
Ho capito allora che i linguaggi artistici sono indispensabili. 
Infatti nella mia formazione, il linguaggio del movimento, 
del ritmo è importantissimo, come il linguaggio artistico, 
l’arte, come la narrazione. E sono tutte caratteristiche che 
un danzaterapeuta deve conoscere perché questa metodo-
logia è come una maieutica, esce la tua creatività da dentro 
di te, dalla parte creativa che tutti gli esseri umani hanno. 
ho iniziato a mettere in pratica questo paradigma partendo 
dall’infanzia, nelle diverse comunità, sino agli anziani an-
che malati di Alzheimer, lavoriamo in tutti gli enti, emerge 
che in ogni essere umano vivente ha una parte sana, che 
ogni essere umano ha, e se stimolata porta benessere.

Ecco perché diverse caratteristiche del mio paradigma, tan-
te sono le creatività che possiamo avere. Io possono non 
ballare bene, ma posso disegnare bene o posso usare pa-
rola, la narrazione. Ecco perché questo lavoro.
all’inizio ho fatto questa piccola presentazione. Era proprio 
il cervello musicale. Io direi anche cervello ritmico perché la 
musica viene dal ritmo come dice appunto Dall’Aglio, tutto è 
ritmo, l’universalità è ritmo.
Li ho chiamati i cinque ritmi dell’anima con ispirazione di 
Ruth, una danzaterapeuta americana che lavora proprio sui 
ritmi Quello che vedete è uno spettacolo al teatro sociale di 
Mantova con un gruppo di persone di normodotati e ci sono 
dentro tre signore malate di Alzheimer, che non si ricono-
scono dalle altre perché ballano esattamente, si muovono 
come gli altri.
Allora io il metodo l’ho già spiegato che più o meno sono i 4 
linguaggi importantissimi per poter lavorare nell’arte come 
cura.
 il viaggio nei rimi dell’anima. - voi potete leggere e prende-
re appunti se volete - leggo alcuni brani e posso spiegarvi 
altri. Ogni persona ha una scintilla di luce della creazione. 
Come ho detto prima, c’è quella parte sana che ognuno di 
noi ha dentro e questo l’ho proprio riscontrato. Aldo cono-
sce bene Alain Carrè, il risveglio musicale Alain Carrè, fran-
cese, musicoterapeuta, lavorava anche con i malati termi-
nali, suonando lo strumento e riscoprendo quella creatività, 
quel benessere, portava quel benessere anche a persone 
in fin di vita. per cui è la bellezza della creatività.
Abbracciare il ritmo può diventare una pratica spirituale li-
berando il corpo e lasciarlo esprimere nella sua energia che 
si propaga in onde, armonia e ritmo. Sì, perché il ritmo nel 
movimento diventa un’onda. Poi lo vedremo nei diversi ritmi 
del corpo. Si muove in diverse fasi creando quasi un’onda 
intorno a sé, nello spazio fuori e dentro di sé.
Noi siamo danza e la danza è ritmo. In queste cinque ritmi 
che io vi propongo, che tra l’altro propongo e lavoro costan-
temente nelle varie utenze, dai bambini, appunto, nelle co-
munità di tossicodipendenza, con l’handicap… Vedrete poi 
dei piccoli video. Come ognuno interpreta in modo diverso 
anche la stimolazione ritmica, i cinque ritmi che possiamo 
proporre.
Ognuno poi li interpreta secondo il proprio paradigma. I 5 
ritmi entrano in contatto con le fasi della vita: la nascita, 
la crescita, l’adolescenza, la maturità e la morte. Questi 
cinque momenti vengono affiancati a questi cinque ritmi: 
fluido, staccato, caos, lirico e silenzio. È come se corrispon-
dessero ai quattro passi della vita nostra, per trovare un 
equilibrio interiore ed esteriore, per trovare questa famosa 
risonanza dal dentro al fuori. Proprio come diceva Gian-
ni Dall’Aglio, percepire il ritmo. Alcuni hanno il ritmo e poi 
dopo non riescono ad elaborarlo esternamente.
Io mi ricorderò sempre… faccio questo esempio, lavorando 
con un gruppo di formazione, avevo una ragazza che nel 
setting di Laban - Rudolf Laban è un coreografo che ha por-
tato la lettura del corpo attraverso simboli e anche la lettura 
della danza, della coreografia, - esprimeva proprio le varie 
caratteristiche, i vari parametri che sono la fluidità, il peso, 
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la forma, la kinesfera, tante cose. Io esercitavo in questo 
setting un lavoro proprio sul ritmo e sulla ritmicità del corpo 
e chiedendo ad una persona di portare un canestro di fiori 
da un punto A ad un punto B, vedevo che questa perso-
na andava lentamente, molto lentamente differentemente 
da un’altra che andava velocemente. Io non avevo dato i 
termini nella musica di stimolo veloce o lenta. Avevo solo 
detto di andare da A a B. Il sottofondo musicale era simile o 
quasi simile per tutti. La differenza era nello stato interiore 
di queste persone, come percepivano il ritmo in modo diver-
sificato a seconda del loro stato qui e ora. In quel momento 
si sentivano pesanti, la testa era pesante, avevano delle 
problematiche e andavano in un ritmo pesante e lento. Chi 
invece si sentiva più leggero, era un ritmo più veloce. Ecco 
la differenza di questi ritmi. È proprio in questi ritmi che si 
incontra una consapevolezza, che secondo me è immutabi-
le, tutti, ognuno di noi ce l’ha. Invece della coscienza, che 
invece è mutabile secondo gli stati d’animo.
Nella foto presentata possiamo osservare il gruppo diversi-
ficato per ragazzi e ragazze in formazione di danzaterapia 
e come si può osservare 3 persone adulte con la malattia di 
Alzheimer che lavorano in un contesto teatrale. 
Questo è un altro gruppo, è sempre il gruppo che vi dicevo 
prima, diversificato, dove all’interno ci sono diverse ragaz-
ze che lavorano e anche signore adulte, ci sono tre persone 
con la malattia di Alzheimer che lavorano in un contesto 
teatrale. Dunque venivano a piedi nudi, calzamaglia nera e 
danzavano. Alzheimer medio-grave, ovviamente, non gra-
vissime, però percepivano il ritmo, percepivano il flusso, 
percepivano la differenza, la relazione, la risonanza. Allora 
la creatività è chiaro che in un gruppo di Alzheimer è mo-
mentanea, vive il qui e ora. È importante vivere il qui ora. 
Quando si lavora con certe utenze la qualità della vita deve 
cambiare anche nella RSA dove l’arte è cura. 
Il flusso è un ritmo importante. Si riavvicina a tutta la flui-
dità che abbiamo dentro di noi, il sangue, il respiro, che è 
un flusso che va e che viene continuamente. L’elemento 
acqua è l’elemento che ci caratterizza. Il flusso appunto è 
il ritmo della terra. Nel video avete certamente notato l’uso 
del materiale di stoffa leggera colorata poiché dovremmo 
essere in sintonia con la terra perché è un magma interno 
che batte esattamente come il battito cardiaco per cui ecco 
perché, ad esempio nel video che avete visto con Dall’A-
glio, i ragazzi della comunità africana percepiva il ritmo 
attraverso le vibrazioni della terra primitiva (magma) che 
pulsa costantemente. Il ritmo dei tamburi viene riprodotto 
da una capacità di risonanza primitiva. 
Questo ritmo, dunque, si rivela in maniera organica e quan-
do noi esercitiamo questo ritmo che faccio danzare alle ra-
gazze, ad esempio, persone, ragazze di un corso normale 
di benessere, dove arrivano magari persone per star meglio 
nel proprio corpo, eccetera, quando riescono a danzare ve-
ramente questo flusso, vanno in uno stato prelogico come 
quello prenatale. Quando un bambino dentro al corpo della 
madre sente questo ritmo e non c’è una logica, è ancora 
prima della consapevolezza. Ecco, allora loro riescono ad-
dirittura ad andare in un movimento che diventa autentico 
perché parte proprio dall’interno del proprio corpo, dal sen-
tire, dall’autenticità vera che è dentro di noi, che se riesco-
no a tirarla fuori, anche in parte, non dico totalmente, c’è 
veramente un ritornare a un benessere vero e proprio.
Abbiamo presentato una foto dei ragazzi dell’ANFFAS con 
handicap medio-grave, dove stanno lavorando al ritmo del 

flusso con del cartone. È un materiale importantissimo per 
noi perché è uno stimolo. come è importante la musica. La 
musica dev’essere però un sottofondo di stimolo, secondo 
proprio la mia metodologia, e non sovrastare né il movi-
mento né l’obiettivo. Qui lo stimolo era proprio sentire la 
fluidità dalla punta delle dita alle braccia. 
E poi andrà veramente un telo molto grande che vedremo 
in un piccolo video, dove ci si calavano addirittura dentro 
per sentire la fluidità e hanno lavorato benissimo. Dopo in 
un feedback finale, - a volte il feedback lo faccio parlato 
oppure disegnato, eccetera - addirittura nel disegno, si fi-
guravano, facevano dei disegni, delle piume, facevano dei 
disegni tipo, non so, l’acqua, le nuvole, per capire sensibil-
mente che cosa avevano incontrato nello stimolo corporeo.
Nel video avrete certamente notato l’uso del materiale di 
stoffa leggera colorata poiché il colore è un’energia diversa.
Ognuno ha scelto il suo colore perché il colore è uno stimo-
lo anche al movimento. Hanno lavorato in gruppo e poi sin-
golarmente questo grandissimo telo, che a volte ci vanno 
anche sotto, sopra. Hanno cercato di incontrare una fluidità 
globale, di tutti perché rappresentavano tutti, tutto il grup-
po, e hanno danzato dentro, fuori. Solitamente le lezioni 
durano un’ora e mezza, due ore con questi ragazzi e per 
capire proprio come è possibile entrare in questi ritmi così 
diversi, che lo vedo, li hanno sperimentate tutti, dal fluido, 
lo staccato, anche il caos, eccetera, come la diversità an-
che del ritmo va recepita dai ragazzi in modo completamen-
te diverso e creativo perché sono veramente molto creativi.
Il ritmo staccato. Allora, i ritmi sono legati anche ai quattro 
elementi che compongono il corpo umano (terra, fuoco, ac-
qua e aria) e ne influenzano l’aspetto e il comportamento. 
Ogni ritmo contiene in sé molte opportunità per aumentare, 
come dicevo, la propria consapevolezza su chi siamo, su 
quanto grandi siano le nostre potenzialità, se ne abbiamo 
potenzialità, ne abbiamo tante, poche, le dobbiamo speri-
mentare. Il ritmo staccato favorisce l’unione con il fuoco, 
come forza della natura, e dirige il rafforzarsi con l’elemento 
maschile, mentre prima nella fluidità predominava l’elemen-
to femminile. Qui si possono usare musiche diverse, più sti-
molanti, l’ho anche scritto, anche afro, musiche africane, e 
si danza creando degli angoli e delle punte di ogni genere e 
di ogni sorta di movimento geometrico perché la geometria, 
che in questo ritmo è importante. Esempio: siamo in una 
stanza quadrata, i ragazzi vanno dal punto A, al punto B, al 
punto C, al punto D, in diagonale, in angolo retto, sperimen-
tando ogni parte della stanza. Poi ci troviamo davanti a una 
colonna, sentiamo un attimo e vediamo come è fatta questa 
colonna, ci andiamo direttamente, indirettamente, usiamo 
una parte del corpo o possiamo anche avere un piccolo 
contatto. Ecco, questo è lo staccato, perché entriamo e 
usciamo nello spazio in questo movimento geometrico, che 
può essere lento, veloce. Possono venire fuori sentimenti 
come la forza, la gravità, la rabbia, ma anche la tenerezza. 
Cioè non si devono porre limiti, ma bisogna armonizzare 
praticamente questo lavoro sul ritmo staccato.
La foto presenta il lavoro di un gruppo di ragazzi portatori 
di handicap con un telo unico, arrotolato, dove andavano a 
contatto e ne uscivano, velocemente. Ho preso la fase fi-
nale perché quella è più significativa, dove tutti sono andati 
al contatto nella diversità, portando ognuno un pezzettino 
di ritmo che era staccato dall’altro, ma alla fine che hanno 
coordinato tutti in un unico telo che li ha portati fuori dalla 
stanza.
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I Ritmo del Caos è un ritmo importante nell’Universo

I ritmi del Flusso e dello staccato entrano in collisione cre-
ando il Ritmo del Caos. Solitamente quando si c’è il Ritmo 
del Caos si pensa alla mancanza di controllo se pensiamo 
all’Universo vediamo un Caos ordinato, è un’energia cosmi-
ca, totale Ritmo vitale. 
Il tempo è il supporto del ritmo, sono le caratteristiche 
dell’universo. Tutto il Caos che ci circonda ritorna in un or-
dine equilibrato cosmico ripetitivo e trasformante all’infinito.
Quando danziamo il Caos la confusione iniziale ci porta a 
sviluppare al massimo la nostra energia vitale nel tempo e 
nello spazio.
Abbiamo visto un video dove la stimolazione del Ritmo del 
Caos.
 ogni persona lo può danzare in modalità differenti, ma li 
unisce un ordine globale, questo gruppo è composto da ra-
gazzi della Comunità Arca - Ceis (tossicodipendenti).
Anche il Percussionista Ritmoterapeuta Gianni Dall’Aglio 
ha iniziato con un input ritmico, ogni ragazzo ha interpreta-
to questo stimolo sentendo ritmicamente il battito del tam-
buro sulla pelle sul cuore ed altre parti del corpo, tutti insie-
me ma diversi nell’ordine ritmico proposto, anche il tempo 
di interpretazione andava verso una completa risonanza.
Ora entriamo nel Ritmo Lirico, questo ritmo ci porta nell’aria 
con movimenti liberi, catartici che cercano la stimolazione 
interiore del nostro Silenzio, Danzare il Silenzio è un viag-
gio interiore nel nostro corpo arriviamo lentamente in uno 

stato di trance nel quale è possibile addentrarsi nei misteri 
dell’essere.
L’emozione del Lirico è la gioia che corrisponde alla tra-
sformazione.
I cinque ritmi ci insegnano che la vita è energia in movimen-
to, liberandoci da concetti rigidi che riguardano persone, 
luoghi e 
Concluderò questo intervento con un video al Centro di 
Alain Carrè in Francia per musicoterapeuti in formazione. 
Questo ritmo Lirico li porterà ad un ascolto profondo del 
loro silenzio interiore nei loro movimenti si può notare nel 
la relazione tra il ritmo interiore e quello esteriore e tutto si 
esprime in una logica di movimento.
Tutto vibra in una musica Universale
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Grazie per l’invito, che è diventato una sollecitazione a ri-
leggere la Sacra Scrittura da un punto di vista abitualmente 
non praticato; l’operazione può risultare utile sia alla rifles-
sione teologica, che si avvale di contributi di altri saperi, 
sia alla ricerca scientifica, che non restringe gli ambiti della 
sua indagine. 

Il titolo nel contesto

Il titolo della relazione è La voce di Gesù Cristo; esso sem-
bra sottendere che l’interesse della relazione debba punta-
re al timbro della voce e meno alla parola che viene veico-
lata dalla voce e dalle sue qualità.
Ma non mi è stato messo alcun limite e quindi, nel rispet-
to degli approcci settoriali di ogni disciplina, l’occasione è 
propizia per ricercare una visione interdisciplinare, che in 
qualche modo tenda a restituirci la unitarietà dell’essere 
umano. È bello che gli audiologi si prendono cura del buon 
funzionamento dell’udito e della parola, che sono elementi 
costitutivi della condizione umana; l’antropologia riconosce 
una qualche priorità alla parola e all’ascolto come qualifi-
cativi dell’essere umano; nell’evoluzione dalle specie pre-
cedenti l’homo sapiens si va sempre più qualificando per 
lo sviluppo dei suoni in parole e per i processi sempre più 
complessi di comunicazione, che implicano la dimensione 
temporale della traditio (passato, presente, futuro), oltre 
che la condizione di possibilità della riflessione umana, del-
la dimensione estetica...; il tutto con ricaduta sul rapporto 
dell’uomo col mondo. Da qui l’esigenza di un percorso in-
ter- e trans-disciplinare (1).
Ma, a scanso di equivoci, noi non vogliamo offrire “tutto 
quello che avreste voluto sapere e che nessuno ancora vi 
ha detto”; ma semplicemente qualche elemento che entra 

1Con questo vogliamo anticipare che parlando di voce di Gesù Cristo il tema 
si incrocia con tanti altri aspetti; in primo luogo, il nostro tentativo si colloca 
all’interno della complessità che ne istituisce l’orizzonte di senso; in secondo 
luogo, rivolgendo l’attenzione all’aspetto fisico/fisiologico del parlare di Gesù, 
cerchiamo di offrire un contributo alla ricerca teologica, la quale, a sua volta, 
non può che essere arricchita dalle sollecitazioni provenienti dagli altri saperi.

in circuito con una riflessione doverosamente più ampia.

Il termine voce
Explicatio terminorum - Partiamo da una definizione/descri-
zione da dizionario: voce è “insieme di suoni, prodotto dal-
la laringe con il concorso dell’apparato respiratorio e delle 
cavità naturali, proprio dell’uomo nel parlare e nel cantare, 
caratterizzato di altezza, intensità e timbro”(2); il termine 
può acquisire anche il senso di chiamata (3). 
Una prima considerazione è di carattere linguistico. Ogni 
lingua è un sistema di segni diversi e come tale fa da sfon-
do alla comprensione delle parole, le quali vanno comprese 
all’interno di detto sistema (4). L’etimologia del termine voce 
è dal latino vox; ad essa corrisponde il greco foné; in pa-
rallelo troviamo l’inglese voice e il tedesco die Stimme (da 
cui il verbo stimmen col senso di approvazione, precisione).
Sembra comune ai suddetti termini l’aspetto comunicativo, 
relazionale; da vox, infatti, viene vocare, vocativo, invoca-
tivo; al greco foné è connesso il termine famì, da cui femi, 
che significa parlare, intrattenere conversazione; a sua vol-
ta al tedesco das Wort corrisponde il termine die Ant-wort, 
che significa risposta e così via. 
Un riscontro interessante di questa relazionalità emerge nella 
lingua ebraica; infatti, il termine qol (voce, suono), appartenen-
te al semitico comune, ha affinità quasi certamente col nome 
qahal, che significa convocazione/assemblea; emerge pure un 
certo parallelismo sonoro tra la qahal e il termine greco kaleo 
nel senso di chiamare, convocare, radunare; dal verbo kaleo 
viene il termine collettivo ecclesìa in greco ed ecclesia in lati-
no. Il che confermerebbe il portato relazionale che caratterizza 
i plessi linguistici finora accennati (5).
Tornando al termine ebraico qol, ne ricordiamo alcune ac-
cezioni, che fanno da sfondo a quanto diremo successiva-

2 A. Gabrielli. Il grande italiano. Vocabolario della lingua italiana 2008, Hoepli, 
Milano 2017, p. 2923.
3 Il termine voce viene definito anche: “suono prodotto dalla laringe e articolato 
per mezzo delle contrazione dei muscoli delle corde vocali”; N. Zingaretti, 
Vocabolario della lingua italiana, Zanichelli, Bologna 1956, p. 1705, con le 
varianti: parola, detto, sentenza, chiamare.
4 Cf De Sausurre. Corso di linguistica generale; Laterza, Bari 1972.
5 Va ricordato qualcosa che è acquisito nelle scienze del linguaggio; esso non 
è solo un sistema convenzionale di segni (e detta convenzionalità comporta 
l’intesa tra i suoi fruitori), ma anche e soprattutto lo strumento principale della 
comunicazione umana. 
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mente (6). Nel libro di Daniele si trova la concezione della 
voce che viene dal cielo e questa idea prende notevole 
importanza nel giudaismo vicino al Nuovo Testamento (7). 
Inoltre, diverse locuzioni, che nell’Antico Testamento quali-
ficano la potenza della voce di Dio e della sua manifestazio-
ne, sono trasposte nell’Apocalisse alla voce degli angeli o 
al Figlio dell’uomo; il gridare ad alta voce può essere un’in-
dicazione della natura sovrumana di chi si esprime. 
Inoltre, va osservato che la voce fa da supporto alla pa-
rola-verbum che in italiano trova due percorsi: una prima 
accezione è proprio quella di parola, discorso; la seconda 
accezione è quella di verbo (voce del verbo…) che indica 
un’azione; qualcosa di analogo troviamo nel termine ebrai-
co dabar, che può designare o una parola pronunziata op-
pure un avvenimento significativo interpretato dalla parola.
Tutto questo ci fa intravedere la complessità dell’approccio 
al nostro tema già a partire dall’aspetto lessicale e linguisti-
co, oltre che semantico.

Avvicinamento 

Voce di Gesù… per tutti! 
È risaputo che i Vangeli sono avari di informazioni soma-
tiche e in generale di carattere biografico; ci hanno tenta-
to i Vangeli apocrifi (nonostante qualche intonazione non 
ortodossa) a integrare, anche con una certa efficacia, le 
indicazioni eVangeliche.
Ma soprattutto ci hanno pensato gli artisti. Basti pensare ai 
pittori, i quali, a partire dall’iconografia dell’immagine “non 
fatta da mano d’uomo” (achirotipica) (8), hanno costruito, 
con rispetto e coraggio, i tratti (possibili e immaginabili) del-
la persona di Gesù. Per non ricordare i grandi musicisti che 
nel corso dei secoli si sono cimentati con le parole di Gesù; 
ricordiamo le Lamentationes (“Popolo mio che male ti ho 
fatto?”), e soprattutto le 7 parole di Gesù in croce da C. H. 
Graum, Der Tod Jesu a F. J. Haydn nelle sue tre versioni 
dell’opera Die Sieben letzte Worte, per arrivare al vertice 
delle grandi passioni, che spesso costituiscono veri e pro-
pri capolavori, da G. Ph. Telemann a J. S. Bach al recente 
Arvo Paert, A tal proposito, vale la pena ricordare che nelle 
passioni la voce di Gesù viene affidata al basso (profondo 
e vellutato); in ciò seguendo le indicazioni della liturgia che, 
nel canto della passione, riserva il basso alla voce di Gesù, 
come a volere evocare la chenosi/abbass-amento del Figlio 
di Dio nella condizione umana fino alle profondità dell’oscu-
rità della morte...

6O. Betz. Phoné, voce; phonéo, parlare, chiamare, in L. Coenen-E. Beyreu-
ther-H. Bietenhard (a cura), Dizionario dei concetti biblici del Nuovo Testa-
mento, Edb, Bologna1976, pp. 1204-1208 con ampia bibliografia. Il primo si-
gnificato è quello di suono; può riguardare l’ambito della natura, le acque, un 
terremoto; ma anche i rumori prodotti dagli uomini o dagli animali. Il secondo 
significato è quello di voce non solo dell’uomo, ma anche degli animali, di un 
serafino e, antropomorficamente, di Dio stesso. In senso traslato qol può si-
gnificare anche notizia, informazione (nel Dt 4, 12 qol debarim indica il suono 
delle parole). Importante l’espressione “dare ascolto alla voce”; un centinaio 
di volte è riferito alla voce di Dio; tra di esse, 24 volte si riferisce al tuono come 
voce di Dio, che nell’Antico Testamento è usato spesso in senso metaforico 
per esprimere il carattere numinoso, sovrumano e maestoso di Dio.
7Cf C.J. Labuschagne. Qol, voce, in E. Jenni-C. Westermann. Dizionario teo-
logico dell’Antico Testamento II, Marietti, Torino 1982, cll 567-572.
8 Il termine voleva esprimere la difficoltà a tratteggiare l’immagine del Cristo 
e quindi il riconoscere che la vera immagine doveva essere fatta non dalle 
mani dell’uomo ma da un angelo o da Dio stesso; o, comunque, sotto sua 
diretta ispirazione!

E perché non includere anche tutte quelle canzoni che han-
no sfiorato il tema di Gesù? Ci sovvengono F. De André col 
Dio del cielo e la Preghiera in gennaio in morte di Tenco; L. 
Dalla col suo 4 Marzo 1943; F. De Gregori con Gesù bambi-
no e L’agnello di Dio; R. Zero col suo recente Gesù. Ciò per-
ché non ci sembra corretto che ci si appropri della persona 
di Gesù da parte dei credenti e dalla ufficialità della Chiesa; 
Gesù Cristo ha parlato e continua a parlare a ogni uomo e la 
sua voce, anche se diventa oggetto di riflessione teologica 
(come nel nostro caso), va lasciata nella sua piena libertà, 
oltre qualsiasi steccato! Spesso, proprio nella risonanza di 
detta ricerca musicale, essa riesce a toccare le profondità 
del nostro cuore e proprio qui dovremmo metterci in ascolto 
di questa sinfonia di voci, suoni, emozioni!
Da questo punto di vista è bello lasciare che resti questa 
risonanza sorprendente, anche al di là di quello che noi ten-
teremo di dire nella nostra breve riflessione. Gesù Cristo e 
la sua voce è di tutti e può continuare a dire qualcosa a tutti! 

Voce … dal Vangelo 
Ma capisco che l’intendimento del Convegno è rivolto alla 
voce di Gesù: The Voice! Quindi è inevitabile il riferimento 
al Nuovo Testamento sullo sfondo dell’Antico per cercare di 
ridestare, portare a sonorità musicale i testi così sobri nella 
loro essenzialità.
Pur attingendo alla fonte biblica, va chiarito che il presente 
contributo vuole offrire solo qualche indicazione di orien-
tamento, senza alcuna pretesa di esaustività. La scienza 
biblica è molto ampia e quindi non trattiamo il tema della 
voce in tutta la Scrittura; ci limitiamo al Vangelo di Marco, 
lasciando sullo sfondo tutto quello che potremmo recupera-
re dagli altri eVangelisti e dal libro dell’Apocalisse. Abbiamo 
scelto Marco perché è l’eVangelista più antico, caratterizza-
to da un linguaggio diretto, frontale, immediato. 
Prima di entrare nell’analisi del testo di Marco, riteniamo 
utile offrire qualche indicazione introduttiva. 
Il genere eVangelo - In senso teologico ricordiamo l’in-
tenzionalità comunicativa del Vangelo; la parola eVange-
lo significa “buona notizia”; la buona novella è che Gesù 
Cristo è risorto ed è il Vivente, che vuole partecipare la 
pienezza della vita divina a ogni uomo. Significativa a tal 
proposito la chiusura del Vangelo di Giovanni: “molti altri 
segni fece Gesù in presenza dei suoi discepoli, ma non 
sono stati scritti in questo libro. Questi segni (9) sono stati 
scritti, perché crediate che Gesù è il Cristo, il Figlio di Dio 
e perché, credendo, abbiate la vita nel suo nome” (Gv 20, 
30-31). Come si può intravedere, l’eVangelo è genere lette-
rario particolare, il cui senso autentico (ma non esclusivo) 
può essere attinto con l’atteggiamento credente di chi vuole 
rivivere la persona di Cristo e il suo messaggio nel ‘per sé’ 
della salvezza.
La fonte Quelle - Gesù non ha scritto; egli piuttosto ha par-
lato e agito. Egli punta a realizzare una sintonia con le per-
sone che incontra; non è un caso che alla base dei Vangeli 
ci sono le raccolte di detti, attraverso i quali inizialmente 
i discepoli fanno risuonare la parola di Gesù cercando di 
renderla viva e palpitante con la loro predicazione e testi-
monianza. Tutto questo avviene attraverso modalità che un 
tempo erano più praticate in quanto si tratta di procedimenti 
mnemonici e di accorgimenti letterari, che certamente erano 

9L’eVangelista col termine segno intende qualcosa di simbolico ma in senso 
reale perché ha il compito di accompagnare nella conoscenza della persona 
di Gesù e della propria adesione di fede.
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sostenuti da una certa musicalità narrativa ed evocativa. 
Ma, parlando di detti, si fa riferimento al suo dire, racconta-
re, comunicare vita “facendo cose con le parole” per ripren-
dere il titolo dell’opera famosa di J. L. Austin (10); ovvero, 
si parla di una Parola, sorretta dalla voce, che è capace di 
guarire da ogni infermità, di introdurre alla bellezza della 
regalità divina, che promuove la piena libertà dell’uomo da 
ogni sua dipendenza. Che cosa ha favorito queste raccolte 
se non il riecheggiare della vibrazione sonora della sua voce 
nella mente, nel cuore e nella parola degli stessi discepoli?
Il dabar – Tutta la testimonianza del Nuovo Testamento va 
ricapitolata nell’affermazione che in Gesù Cristo il dabar 
di Dio, ovvero la Parola eterna di Dio, si è fatta carne (Gv 
1,11); e, viceversa, la carne umana è abitata dalla presenza 
divina! L’incarnazione della Parola comprende anche l’as-
sunzione di una lingua (quella aramaica, ebraica), di una 
voce, di una intonazione e così via; e, mentre riconosciamo 
la peculiarità di questo evento, prendiamo atto che il Verbo 
di Dio ha scelto di manifestarsi attraverso tutte le espres-
sioni verbali e non verbali del nostro linguaggio. La voce 
di Cristo diventa risonanza del Verbo e manifestazione di 
esso in ogni sua espressione; pertanto il Vangelo ci testi-
monia tutta la vasta gamma dell’uso della voce: dal tono 
pacato, dimesso, suadente … al tono alto, che comanda 
agli elementi cosmici o che ingiunge ai demoni.
Quindi, da un lato, dobbiamo ipotizzare nella vita di Gesù 
un linguaggio quotidiano con un andamento modulato da 
una voce che, a seconda delle situazioni, prende una forma 
in tutto simile a quella di ogni persona; ci viene incontro 
il detto paolino: “in tutto simile a noi eccetto che il pecca-
to” (11); dall’altro, dobbiamo mettere in conto una qualche 
‘sporgenza’ dell’irruzione divina, che sostiene e attraversa 
tutte le espressioni della piena umanità di Gesù. 

La voce di Gesù nel Vangelo di Marco

Nonostante quanto accennato sulla penuria di informazio-
ni somatiche, dobbiamo riconoscere che la nostalgia della 
voce di Gesù è forte nei testi. Gli autori del Nuovo Testa-
mento si rivolgono ormai all’ecumene nel Mediterraneo, al 
mondo nel Medio Oriente e ricorrono alla lingua greca nella 
forma della koiné dialektos, ovvero della lingua comune che 
serviva per buona parte dell’impero romano (12). Cionono-
stante, all’interno del testo greco vediamo irrompere alcune 
espressioni della lingua parlata da Gesù, che era l’aramai-
co, il dialetto della vita quotidiana. Ci sembra opportuno 
passare in breve rassegna questi termini/espressioni come 
a tentare di far riecheggiare qualcosa della voce di Gesù; la 
loro sopravvivenza all’interno del testo greco è sintomatica 
della rilevanza che il Vangelo vuole dare. 

Gli ipsissima verba, ovvero il dialetto di Gesù

Boanerghes (3,17): “Figli del tuono”; così vengono chiamati 

10Si tratta dell’opera classica Come fare cose con le parole, Marietti, Genova 
1987 (ed. or. 1955).
11Cf Ebr 4,15.
12Qualcosa di analogo al nostro attuale inglese per la sua larga diffusione. 
Come notavamo prima ciò comporta tutta una serie di trasformazioni/adatta-
menti non secondari; basti pensare alla traduzione del termine ebraico dabar 
nel termine greco logos e nel temine latino verbum.

Giacomo e Giovanni, figli di Zebedeo; il termine fa riferi-
mento non solo al temperamento piuttosto focoso, ma pro-
babilmente anche al loro atteggiamento acceso in campo 
politico contro il sistema costituito. L’eVangelista con que-
sto termine mette in guardia dai rischi dell’intolleranza e dal 
fondamentalismo religioso.
Talita kum (5,42): “Giovinetta, alzati!”; Gesù viene chiamato 
da Giairo, uno dei capi della sinagoga perché la figlia vie-
ne ritenuta morta; Gesù viene a ridestarla dal “sonno della 
morte” e, presala per mano come una sposa, la risveglia; in 
lei viene simboleggiato il popolo ebreo chiamato alla nuzia-
lità con Dio, oltre che anticipato il segno della risurrezione.
Corban (7,11): “Offerta sacra”; era l’espressione che veniva 
richiamata dagli esperti della Legge per sospendere l’ap-
plicazione rigorosa delle prescrizioni del sabato a favore di 
qualche beneficio personale, coperto dalla scusa religiosa. 
Ma Gesù vuole andare oltre detti accorgimenti per afferma-
re più radicalmente che il sabato è per l’uomo e non l’uomo 
per il sabato! (Mc 2,27).
Effatà (7,35): “Apriti”; Gesù si trova nel territorio pagano 
della Decapoli e gli viene presentato un sordomuto; Gesù 
gli tocca gli orecchi e gli scioglie la lingua; oltre al prodigio 
fisico, a Marco (che scrive il suo Vangelo per i pagani so-
prattutto di Roma) sta a cuore l’apertura della buona notizia 
al mondo dei pagani, superando l’esclusivismo della reli-
giosità ebraica.
Rabbunì (10,46): “Signore mio”; è l’invocazione rivolta a 
Gesù da parte del cieco di Gerico, figlio di Timeo; l’espres-
sione fa seguito alla prima invocazione “figlio di Davide”, 
come ad aggiustare il tiro rispetto al messianismo davidico 
da più persone equivocato in senso politico; Gesù è Signo-
re perché è risorto e dà la vita, oltre alla luce degli occhi. 
Abba! (14,36): “Padre mio/papà”; è il termine confidenziale 
col quale Gesù chiama Dio; l’invocazione si colloca nel con-
testo della preghiera nell’orto del Getsemani, nel momento 
in cui Gesù ormai sta andando incontro alla passione e alla 
morte; esso esprime la certezza della relazione che lo lega 
al Padre, nel massimo di reciprocità e confidenza, pur se 
nella drammaticità dell’approssimarsi della prova. 
Eloi eloi lema sabactani, (15,34): “Dio mio, Dio mio per-
ché mi hai abbandonato?”. La formulazione di Marco è in 
dialetto aramaico diversamente da Matteo, che è in lingua 
ebraica. Il senso di prostrazione che le parole sembrano 
evocare viene smentito dall’epilogo della confessione di 
fede del centurione, che assiste alla scena: il senso di ab-
bandono non compromette la relazione che fa esclamare a 
Gesù: “Dio mio”!
La sequenza che abbiamo presentato potrebbe anche es-
sere letta in un progress che non è casuale; anzi potreb-
be attestarci un crescendo che, proprio attraverso queste 
espressioni letterali, ci lascia intravedere il percorso della 
vita di Gesù dall’inizio della sua predicazione al culmine 
della sua passione nella croce e della sua risurrezione nel 
sepolcro vuoto.
Prima di parlare degli interventi vocali di Gesù, dobbiamo 
accennare alla struttura del Vangelo. 
Gli esegeti lo dividono in tre parti: il ministero in Galilea 
ai margini dell’ufficialità e al confine col mondo pagano 
(1,14-7,23); viaggio di Gesù fuori della Galilea (7,24-10,52) 
e avvicinamento a Gerusalemme con l’acuirsi della incom-
prensione e del contrasto (11,1-13,37); la passione e la ri-
surrezione (14,1-16,20). 
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Tra inizio e fine: l’inclusione letteraria  

Come notavamo, nella vita di Gesù le diverse situazioni ca-
ratterizzano in maniera diversa la sua voce; ma, in primo 
luogo, vorremmo rilevare la particolare situazione letteraria 
di Marco. Egli ci fa incontrare la voce sia all’apertura del 
Vangelo, quando Giovanni il Battista, come in una ouver-
ture, ci introduce alla narrazione con la sua voce roboan-
te; sia nell’epilogo della narrazione quando, nel finale del 
grido di Gesù sulla croce, viene sigillato tutto il percorso; 
in mezzo, troviamo le variazioni che scandiscono i diversi 
avvenimenti (13).
A partire da questa considerazione sulla voce, potremmo 
parlare di una vera e propria inclusione letteraria che tiene 
insieme l’inizio del primo capitolo e la fine dell’ultimo capi-
tolo del Vangelo e all’interno della quale vanno scanditi i 
diversi momenti narrativi. Anticipiamo che l’ipotesi di detta 
inclusione è ricca di reciproci rimandi che vanno letti circo-
larmente; infatti, all’arco ascendente a., b., c., corrisponde 
l’arco discendente c’., b’., a’; e tutto questo crea una serie 
di corrispondenze dalla ricca densità semantica. Tutto è 
compreso dentro il riconoscimento che Gesù è il Figlio di 
Dio; ma è compito della voce accompagnare a detta pro-
fessione di fede: sia che essa risuoni nel deserto o dall’alto 
della croce; sia che essa discenda dal cielo o salga al cielo. 
Bella anche la corrispondenza tra lo Spirito che, in occa-
sione del battesimo, scende su Gesù proclamato Figlio dal 
Padre; e Gesù, rivolgendosi a Dio/Padre muore spirando, 
ovvero donando a sua volta la vita, condividendo la sua 
filiazione. La migliore verifica, comunque, va fatta sul testo 
greco, nel quale sarebbe più facile cogliere le suddette cor-
rispondenze. 

[a.]
Principio del Vangelo di Gesù Cristo
Figlio di Dio (Mc 1,1) 
…
[b.]
Voce di colui che grida nel deserto: 
preparate la via del Signore (Mc 1,3)
…
Vide i cieli squarciati e lo Spirito come colomba scendere 
verso di lui (Mc 1, 10) 

[c.]
E venne una voce dai cieli:
Tu sei il mio figlio diletto, in te mi sono compiaciuto (Mc 1, 
10-11) 

[c’.]
All’ora nona Gesù gridò a gran voce:
Eloì, Eloì, lama sabachtani… (15,34)

13 “Il gridare ‘ad alta voce’ può essere un’indicazione della natura sovrumana 
dell’autore, come per esempio nel caso dei demoni (Mc 1,26; 5,7; Lc 4,33; At 
8,7). Anche il forte grido, col quale Gesù rese lo spirito sulla croce, è inteso da 
Marco come manifestazione della sua dignità divina (cf Mc 15,37 col giudizio 
del centurione in 15,39)”. O. Betz, Phoné, voce, cit., cl 1205. Importante pure 
la voce che, in occasione del battesimo e della trasfigurazione di Gesù, irrom-
pe dalle nubi e conferma, con dichiarazione divina, la testimonianza messia-
nica resa poco prima dagli uomini; “questa voce dal cielo non è un surrogato 
dello Spirito Santo, ma è un commento alla elargizione dello Spirito con cui 
l’unto del Signore viene manifestato come il figlio di Dio”; ib., cll 1206-1207.

[b’.]
Ma Gesù emettendo una gran voce, spirò 
(Mc 15, 37) 
Il centurione, che era presente dinanzi a lui, vedendo che 
spirò così, disse:

[a’.]
Quest’uomo era Figlio di Dio (Mc 15, 39) 

Dalla proclamazione di fede del centurione prende il via la 
narrazione della risurrezione, nella quale si può cogliere il 
valore di vita che il Cristo vuole spirare nei suoi credenti; 
il sepolcro sperimentato vuoto lascia intravedere il ribalta-
mento della pietra tombale, ovvero la negazione della ne-
gazione. La morte che sembrava assorbire l’ultimo grido di 
Gesù, in verità viene superata da esso come già fa intrave-
dere il velo squarciato del tempio(14). Il Risorto è ormai al 
di sopra di tutto e la sua voce penetra il cielo.

Lo svolgimento del Vangelo e due episodi emblematici

Nello svolgimento del Vangelo la divinità di Gesù entra in 
piena circolarità con la sua umanità; l’esercizio della voce 
avviene ora modulando la vicinanza alla condizione umana, 
ora la connotazione divina della persona di Gesù. 
L’ingresso della buona notizia del regno di Dio, ovvero la 
manifestazione della regalità di Dio che irrompe come dono 
gratuito che viene incontro alle sofferenze dell’uomo, si fa 
strada col tono pacato, gioioso, beato. Il Vangelo si limita a 
registrare che Gesù parla, dice. Buona parte delle guarigio-
ni e delle parabole viene raccontato con tono suadente, con 
voce di vicinanza alla sofferenza altrui.
Solo quando cominciano a manifestarsi le resistenze dia-
boliche dei vari sistemi organizzati, allora il tono della voce 
di Gesù si fa ‘minaccioso’, ovvero prende la forma del per-
formativo ingiuntivo. Le resistenze vengono sia dal sistema 
religioso con l’enfatizzazione del sabato e del tempio; sia 
dal sistema politico con le tentazioni del potere e del domi-
nio; sia dal sistema sociale con la ricerca dei primi posti e 
la marginalizzazione della gente povera, ammalata, sven-
turata... Dinanzi all’opacità di detti sistemi il Vangelo ricorre 
spesso all’espressione ‘ingiunse’, ovvero al tono di voce col 
quale Gesù vuole vincere e superare la resistenza per dare 
spazio all’azione benefica e trasfigurante di Dio. 
Adesso sostiamo brevemente su due episodi che ci inte-
ressano particolarmente all’interno del presente convegno. 
L’episodio della guarigione di un sordo (kofòs) e muto-bal-
buziente (moghilalos) ha una qualche centralità nel Vangelo 
di Marco; infatti siamo quasi a metà del testo: Mc 7, 31-37.
Il contesto è quello di apertura verso il mondo pagano; ri-
spetto a questa prospettiva che Gesù propone ci sono le 
resistenze da parte dei suoi discepoli: in qualche modo il 
sordomuto li rappresenta; gli ebrei tenevano alla propria 
elezione, ovvero alla condizione di popolo eletto e quindi 
rivendicavano un compito superiore rispetto agli altri popoli.
Gesù svolge la sua attività iniziale in zona di Galilea, ma 
ha voglia di spingersi oltre i confini palestinesi e così lo tro-
viamo nel territorio di Tiro e Sidone; per gli ebrei calpestare 

14 Lo rappresenta bene tutto questo Il cavaliere della morte nel museo di pa-
lazzo Abatellis a Palermo, erroneamente chiamato Trionfo della morte. Il trion-
fo, infatti, è solo apparente perché il cavaliere e il cavallo, che lo simboleggia-
no colpendo indiscriminatamente (anzi maggiormente i potenti), in verità sono 
colpiti a loro volta e hanno i giorni contati.
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il suolo dei pagani era un gesto che provocava l’impurità, 
Gesù invece si muove liberamente in questa situazione. Il 
suo intervento sul sordomuto è piuttosto deciso; da un lato, 
infila le dita dentro gli orecchi, poi con la sua saliva tocca 
la lingua; la saliva, considerato come fiato condensato, è 
simbolo di una vita condivisa. Siamo dinanzi a una nuova 
creazione, che passa attraverso l’ingiunzione: effetà-apriti! 
Gesù parla aramaico per manifestare che l’episodio si ri-
ferisce ad Israele oltre che ai dodici; e lo scioglimento del 
nodo della lingua, liberata alla comunicazione, è frutto del 
suo ordine, che ottiene l’effetto desiderato: il balbuziente 
finalmente può ascoltare il messaggio di Gesù ed esporlo 
con chiarezza agli altri.
Il precedente di Isaia 35,6 ci serve per ricordare che sullo 
sfondo dell’episodio c’è la percezione, potremmo dire an-
tropologica, dell’importanza dell’udire e del parlare a livello 
fisico e simbolico, e rimuovendo ciò che ne può impedire 
un corretto uso.
Altro episodio è quello nel quale Gesù guarisce uno spirito 
muto: Mc 9,14ss. 
Il contesto è la moltiplicazione dei pani, come segno della 
reciproca condivisione, cui fa seguito l’annunzio della pas-
sione; purtroppo la risposta dei discepoli è una doppia chiu-
sura all’annunzio della comunione e al dono di sé nella pas-
sione. Ne viene fuori una resistenza caratterizzata da un 
atteggiamento aggressivo e combattivo, rappresentato dal 
fanciullo indemoniato, caratterizzato da uno spirito muto, 
che fa contorcere tutto il corpo e che manifesta compor-
tamenti completamente autodistruttivi; come a dire che l’i-
deale messianico socio-politico, con spirito di possessività, 
tiene prigionieri e porta alla morte, rendendo impermeabili 
alla novità del Vangelo. Questa volta l’intervento di Gesù si 
svolge in due momenti; nel primo ingiunge: “spirito muto e 
sordo, te lo ordino, esci dal fanciullo e non rientrare più in 
lui” (Mc 9, 25); e soprattutto nel secondo momento, dopo le 
profonde convulsioni, Gesù lo prende per mano, lo solleva 
ed egli si mette in piedi (cf Mc 9,27). Il fatto che Gesù mette 
insieme prima la parola e poi il contatto fisico ci fa intendere 
che alcune ‘sordità’ vanno affrontate globalmente, con tutte 
le risorse della persona, perché comportano un rivolgimen-
to radicale. 

Qualche osservazione conclusiva

Le seguenti considerazioni interagiscono con le sollecita-
zioni del convegno, che ha richiamato l’attenzione sul cer-
vello musicale.
a. Alcuni passaggi del Nuovo Testamento tradiscono l’at-
tenzione grande che viene data alla musica nella comunità 
sulla linea dell’esperienza ebraica; per l’Antico Testamento 
basti pensare allo psalterio che è, ad un tempo, un genere 
letterario che comprende i 150 salmi (preghiere che scandi-
vano la vita dei singoli e della comunità) e lo strumento mu-
sicale con il quale venivano cantati e accompagnati. Paolo 
riprende questa tradizione esortando i cristiani a pregare 
“con salmi e inni e cantici spirituali” (Col 3,16-17; Ef 5,18-
20)(15). 
Ma potrebbe risuonare la domanda del salmo 137 Super 

15Ci permettiamo di rinviare al nostro commento Con salmi e inni e cantici 
spirituali, in C. Scordato-E. Bolazzi, Cantando, suonando, danzando… Itine-
rari di antropologia teologica, Abadir, S. Martino delle Scale-Palermo 1996, 
pp. 29-60. 

flumina Babylonis: vale la pena cantare in terra straniera, 
lontano dalla patria, schiavi? Non dovremmo appendere le 
nostre cetre ai salici piangenti? I cristiani, pur consapevoli 
della limitatezza della condizione umana e delle traversie 
che la caratterizzano, guardano in avanti al Risorto e at-
tingono da lui e dalla sua vittoria sul peccato e sulla mor-
te la ragione del loro canto e della loro musica. Non è un 
caso che la liturgia cristiana fin dall’origine ha dato spazio 
alla musica, come riecheggiamento gioioso e, soprattutto 
in Occidente, ha favorito oltre che lo sviluppo storico del-
la musica strumentale anche la ricchezza espressiva nelle 
varie forme. 
In particolare vogliamo ricordare, nella celebrazione del 
battesimo, il rito cosiddetto dell’Effatà. La formula pone in 
continuità con quello fatto da Gesù, ma il significato viene 
specificato ulteriormente perché il battezzato diventi udito-
re della parola del regno di Dio e annunziatore/profeta di 
essa. Una comunicazione che il mosaico di Monreale ha 
saputo ben interpretare a proposito della creazione dell’uo-
mo: Dio parla e la sua voce plasma il corpo umano e lo 
rende partecipe della stessa parola!
b. Sul piano antropologico vorremmo sottolineare una certa 
corrispondenza tra l’agire taumaturgico di Gesù e la me-
raviglia della ricerca medica; se l’azione di Gesù ha avu-
to un valore per così dire ‘prolettico’, cioè anticipatore, nel 
realizzare la guarigione da ogni malattia (fisica, psichica, 
mentale, spirituale) e dalla stessa morte, la medicina ha 
un valore esplicativo del potenziale terapeutico e salutare 
dell’agire di Gesù. 
c. Infine, nell’orizzonte del cervello musicale, introduciamo 
una osservazione di orientamento; intendiamo la musicalità 
sia nel senso armonico come ricerca dell’unità tra persona, 
gesto e parola; sia come esigenza di favorire il superamen-
to delle lacerazioni altrui.
Venendo alla musicalità della persona di Gesù, oltre quanto 
abbiamo precisato, ci sembra opportuno sottolineare che 
essa lo riguarda interamente; in lui cogliamo l’unità risuo-
nante tra quello che gli è, quello che egli dice e quello che 
gli fa; una armonia che alimenta la sua vita; essa è difficile 
da immaginare, abituati come siamo a cogliere le frammen-
tazioni interiori della nostra persona, della nostra esisten-
za; ma certamente ciò che avviene in Gesù è qualcosa di 
unico e la sua voce è la vibrazione sonora di tutto questo. 
Inoltre, la sua voce va incontro agli altri per ridestare l’armo-
nia originaria sopita, per rimuovere gli ostacoli che la com-
promettono, per aprire a risonanza di bellezza e di bontà. 
Si tratta di un processo (che la scienza ha il compito di 
scandire e osservare) ma che nella prospettiva del Vangelo 
richiede l’ascolto interiore e riplasmante; rinveniamo que-
sto aspetto nella espressione dialettale ascutari, che non fa 
riferimento al semplice udire ma a un certo obbedire, che 
proviene dal latino ob-audire, che nasce dalla fiducia nei 
confronti di chi si ascolta.
Infine, ci sembra di potere recuperare alla teologia, un ele-
mento frutto delle sollecitazioni dalla prospettiva audiologi-
ca. Abbiamo osservato che la voce di Gesù ha coperto l’am-
piezza d’uso che copre la linearità del linguaggio quotidiano 
e il suo sporgere oltre di esso, fino al riconoscimento della 
divinità di Gesù da parte del centurione dinanzi al suo grido 
in croce. È come se l’analisi della voce ci abbia consentito 
di riscoprire la polarità che segna la persona di Gesù: da 
un lato, l’immanenza manifestata dalla sua umanità e dalla 
voce, che si fa prossima e accompagna ogni esperienza 
umana; dall’altro lato, la trascendenza manifestata da una 
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di risonanza di tutte le esperienze umane colte sia nella 
provvisorietà e limitatezza della loro quotidianità, sia nella 
vibrazione incontenibile di ciò che orecchie non hanno an-
cora ascoltato!  

voce, che si innalza sulle resistenze umane, dando un tono 
divino a ciò che sembra condannato al nulla della morte. 
La bellezza della voce di Gesù è nella sospensione tra que-
sti due poli; ma in questo modo essa può diventare spazio 
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A Palazzo Adriano, è stata ritrovata un’ammonite di circa 
200 milioni di anni fa. Studiandone i particolari è facile ri-
conoscere nella sua struttura la tipica forma a spirale della 
coclea. 
Conosciamo due tipi di spirale: quella geometrica e quella 
logaritmica. 
La spirale geometrica era già stata pensata trecento anni 
prima di Cristo da Archimede. Per la seconda dovremo at-
tendere il milleseicento e gli studi di René Descartes che 
per primo la descrisse. Quest’ultima si caratterizza per il 
fatto che i bracci non sono equidistanti, ma sono distanti tra 
loro in modo proporzionalmente logaritmico. È geometrica 
la spirale della ragnatela, ma, in genere, la Natura preferi-
sce creare esseri viventi (animali e vegetali) con forma eu-
clidea logaritmica. Ne sono esempio la traiettoria di un falco 
che si avvicina alla preda, le galassie, gli uragani, i petali 
di una rosa, i girasoli e la coclea. Appare lecito chiedersi 
perché la forma logaritmica sia in Natura più frequente di 
quella geometrica.
Una prima risposta ci viene fornita, intorno al 1220, dal ma-
tematico Leonardo Pisano, detto Fibonacci. Il suo proble-
ma era in realtà ben diverso: “Quante coppie di conigli si 
ottengono in un anno, salvo i casi di morte, supponendo 
che ogni coppia dia alla luce un’altra coppia ogni mese e 
che le coppie più giovani siano in grado di riprodursi già al 
secondo mese di vita?”. Su questo tema imposta la famosa 
sequenza, che da Fibonacci prende il nome, per la quale, 
posto che i primi due numeri siano due volte l’uno, gli altri 
sono somma dei due numeri precedenti.
Come arrivare dalla sequenza di Fibonacci alla spirale ge-
ometrica?
Realizziamo dei piccoli quadrati i cui lati rispettino i numeri 
della sequenza di Fibonacci. Pertanto due avranno il lato di 
un centimetro ed a seguire quadrati con lato di 2, 3, 5, 8, 
13 centimetri. Ora provate ad unire tra loro i due quadrati 
da un centimetro, ed a seguire, i due quadrati da uno e due 
centimetri con quello da tre, i quadrati da tre e due centime-
tri con quello da cinque e cosi via.

Realizzata questa figura, somma dei quadrati realizzati se-
condo la sequenza di Fibonacci, proviamo a tracciare una 
linea che, partendo dall’angolo più interno della figura rea-
lizzata, lambisca gli altri angoli delle figure di base.
Otterremo una linea che avrà la forma di una spirale loga-
ritmica.
Il nostro orecchio è espressione di logaritmi e le conse-
guenze di questo ragionamento non sono indifferenti.
Se restiamo nel campo dell’architettura della coclea dob-
biamo subito evidenziare che essa rispetta la sezione au-
rea, per la quale, in architettura, posti due segmenti diversi 
tra loro, quello più grande fa media proporzionale tra quello 
più piccolo e la somma dei due. Anche la coclea obbedisce 
a questa legge. Anche la nostra pressione arteriosa obbedi-
sce alla legge di Fibonacci e al numero aureo. Noi conside-
riamo una pressione normale quando obbedisce alla sezio-
ne aurea ed il rapporto tra valore massimo e minimo è pari 
ad uno a sei, come nella sezione aurea dell’architettura.
La coclea va considerata pertanto espressione di una fun-
zione logaritmica. Le sue funzioni, frequenza ed intensità, 
seguiranno sequenze di tipo logaritmico. Sappiamo che la 
dinamica cocleare è paragonabile ad un’onda viaggiante 
per la quale la membrana basilare varia le proprie carat-
teristiche in larghezza e rigidità a seconda del giro cocle-
are. Il movimento di questa membrana è stato paragonato 
da Von Békésy, a quello di un’onda. Il modello dell’onda 
Viaggiante di Von Békésy (per questo premio Nobel della 
Medicina nel 1961) specifica che le suddette caratteristiche 
della membrana in un dato punto lungo la sua lunghezza, 
determinino la frequenza alla quale essa sia più sensibile 
alle vibrazioni sonore. La membrana basilare è più ampia 
(0.42–0.65 mm) e meno rigida all’apice della coclea e stret-
ta (0.08–0.16 mm) e più rigida alla base. Le frequenze acu-
te saranno pertanto meglio trasdotte vicino alla base della 
coclea ed all’opposto i toni gravi che avranno una migliore 
trasduzione all’apice.
A ben osservare però la percezione però avviene in modo 
logaritmico e lo dimostra la scala musicale occidentale o 
scala pitagorica, temperata, realizzata per soddisfare le 
esigenze della composizione monodica e della polifonia 
medievale, in cui gli accordi conclusivi contenevano solo 
ottave e quinte. La scala musicale costruita secondo lo 
schema pitagorico è quindi basata con rigore matematico 
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sull’intervallo di quinta (rappresentato dal rapporto 3/2) e di 
ottava (rapporto 2/1). 
Anche la percezione della sensazione sonora, dell’intensi-
tà, obbedisce a regole logaritmiche essendo la sua unità di 
misura, il decibel, un logaritmo.
Il tentativo di calcolare il rapporto tra stimolo e sensazione 
è datato nel tempo e sembra ce il primo a determagnitu-
dini delle stelle, stabilita dall’astronomo Ipparco di Nicea 
attorno al 150 a.C. Riferendosi alla luminosità delle stel-
le, attribuì un valore numerico all’intensità soggettiva della 
sensazione che intuì essere comunque funzione qualche 
relazione dell’intensità luminosa (un fatto fisico).
Successivamente Ernst Weber nel 1800 esprime in formula 
matematica i rapporti tra la intensità di uno stimolo fisico e 
la corrispondente sensazione soggettiva. In particolare in-
tuisce che la sensazione varia secondo variazioni costanti, 
in fisica diremmo quanti, dell’intensità, in definitiva secondo 
un rapporto costante. Né al momento era noto che la tra-
smissione sinaptica avviene secondo la legge del tutto o 
nulla che sembra pertanto ben rappresentata dalla legge e 
dalla costante di Weber.
Successivamente lo stesso ricercatore con Tehodor Fech-
ner completa la formula riferendola alla percezione uditiva 
e dimostrano che per questo apparato sensoriale la costan-
te è un logaritmo. 
Le variazioni delle sensazioni di intensità uditiva avvengo-
no per logaritmi.
Sinora abbiamo fatto riferimento alla coclea, labirinto ante-
riore. Che dire del labirinto posteriore, vestibolare?
Iniziamo con il chiederci come mai due organi di senso così 
diversi (udito ed equilibrio) siano posti nello stesso organo, 
l’orecchio interno.
In primo luogo probabilmente è un errore considerarli due 
sensorialità totalmente differenti.
La coclea è ovviamente il recettore del suono ma questo è 
determinato dal movimento del mezzo di trasmissione (aria, 
acqua o liquido) determinato a sua volta da una vibrazione.
Il vestibolo è anch’esso un recettore del movimento pur-
ché a caratteristiche infraacustiche. I canali semicircolari 
decodificano i movimenti della testa secondo i tre piani del-
lo spazio, l’utricolo i movimenti inerziali avanti-dietro ed il 
sacculo quelli interziali alto basso.
La prima considerazione è pertanto che l’orecchio interno, 
sia labirinto anteriore che posteriore, è un recettore del mo-
vimento. 
La seconda valutazione fa riferimento al fatto i due labirinti 
hanno entrambi una logica matematica di tipo logaritmico 
nel labirinto anteriore e trigonometrica in quello posteriore. 
La coclea è un analizzatore aritmetico di quelle che sono le 
coordinate di tempo dell’impulso sonoro, mentre il vestibo-
lo, soprattutto a livello collicolare, è un analizzatore trigono-
metrico di tutto ciò che avviene attorno a noi. 
La percezione logaritmica dell’intensità del suono, espres-
sa dalla legge di Weber e Fechner ci conduce alla definizio-
ne di decibel (dB) che ne è la unità di misura. Il decibel è 
un concetto matematico ed esprime, in scala logaritmica, il 
rapporto fra le due grandezze (iniziale e finale) di pressione 
che è poi quella che determina la variazione di intensità. 
Due sorgenti sonore attivate all’unisono non determinano 
un raddoppio della sensazione rispetto alla stimolazione 
singola. 
Ipotizziamo che un relatore parli ad un’intensità di 60dB. Se 
un altro relatore lo affiancasse e lo imitasse nell’emissione 
sonora, il loro duetto non produrrebbe 120 dB ma 62. La 

percezione dell’intensità va per logaritmi. Una moglie che 
parla sono 45 dB, sono 40-60dB, non ha importanza; due 
mogli che parlano non fanno 80, ma fanno 43. Questo è il 
motivo per cui nella legge italiana è proibita la poligamia, 
ma non l’adulterio. Dice, che c’entra? C’entra, perché nella 
poligamia tutte le donne starebbero nello stesso apparta-
mento e potrebbero danneggiare l’udito del marito, men-
tre se stanno ognuno nel proprio appartamento questo non 
succede e quindi la legge non lo proibisce. Questo vi fa 
restare impresso il concetto di decibel e di intensità sonora 
che entra nell’orecchio
Stesso ragionamento può esser fatto per la percezione 
della frequenza che avviene secondo una scala tonale ben 
precisa. 
Proponendo l’ascolto di due suoni ad identica intensità, ma 
di diversa durata ed intensità. Ben lo sanno gli ospiti dei 
talk show italiani che maleducatamente parlano molto, so-
vrapponendo la loro voce a quella degli altri dando l’impres-
sione di gridare ancor di più di quanto non facciano normal-
mente. Altra esperienza. Presentando un suono a tonalità 
grave unitamente ad uno acuto, quest’ultimo sembra più 
intenso. Questo spiega il linguaggio maternese (vedi rela-
zione in questo volume del Prof Cupido et al.), ricco di va-
riazioni di tonalità che la madre propone al bambino e che 
fa sì che la tonalità vocale assuma maggiore penetranza.
Queste premesse sono state necessarie per comprendere 
il passaggio, anche storico, tra suono, fenomeno fisico e 
suono percepito e che mette in vibrazione ognuno di noi e 
pertanto psicoacustico.
Tutto inizia con Pitagora che introduce il concetto di Diapa-
son. Non si riferiva ovviamente allo strumento diagnostico 
con i due rebbi in uso presso gli studi audiologici o per ac-
cordare gli strumenti musicali. Diapason letteralmente vuol 
dire “che comprende tutti i suoni”. Il concetto di ottava è 
espresso dai diapason che si differenziano tra loro esatta-
mente per un’ottava. 
L’ottava è costituita da un intervallo di sette note, sei delle 
quali sono attive, la settima è l’ultima e poi il ciclo si ripete. 
Ecco perché otto, ma sei soltanto sono quelle attive. Per 
questo i pitagorici per primi ne hanno dedotto che la Cre-
azione fosse avvenuta in 7 giorni o meglio, in 6 giorni. Il 
settimo si riposava e successivamente il ciclo si ripeteva. 
Dovremo attendere il 1600 e Giovanni Keplero per attribuire 
un valore di armonia universale alle note musicali. Keplero 
è certamente per avere definitivamente confermato la vec-
chia visione, tolemaica, geocentrica dell’Universo nella con-
cezione eliocentrica. Ciò che sorprende è il fatto che il suo 
volume proponeva un titolo del tipo “Le armonie del mondo”. 
Perché armonie? Keplero nel volume discute alcune analo-
gie fra l’armonia musicale, la congruenza nelle forme geo-
metriche e i fenomeni fisici. L’ultima parte del libro contie-
ne l’enunciazione della terza legge di Keplero sul moto dei 
pianeti.
Un po’ come stiamo facendo noi che da una forma geome-
trica, la spirale euclidea, siamo riusciti a creare una relazio-
ne con i numeri di Fibonacci, i logaritmi, le note musicali ed 
ora… le armonie dell’Universo.
Keplero attribuisce ad ognuno dei sette pianeti a lui noti – 
nel 1660 anche la Luna era considerato un pianete – una 
certa frequenza di vibrazione attorno al sole e quindi un 
certo suono. Sette pianeti che si trovano ad una diversa 
distanza dal sole, quindi con un diverso periodo di rivolu-
zione, una diversa frequenza ed un diverso… suono. Sette 
pianeti e le sette note della nostra scala pentatonica pita-
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gorica. 
Ulteriori dettagli sull’argomento sono espressi in questo vo-
lume ne “Il Sette umano e l’otto divino. Dalla cosmologia 
alle note del sistema musicale”
Pitagora propone all’interno delle 7 note 12 intervalli che 
si ottengono in sequenza logaritmica rispetto alla frequen-
za precedente. Dal punto di vista filosofico otteniamo una 
scala temperata, infinita ed illimitata, con tutta una serie di 
tonalità intermedie tra i sei toni principali. Tra di loro qual è 
il rapporto? Sempre il numero aureo. Non è cambiato nulla 
perché le regole comunque dell’armonia sono costanti.
La percezione di un suono è cosa diversa dalla sensazione 
e per ottenersi la prima deve esserci il coinvolgimento delle 
strutture corticali. Che peraltro sono individuali.
I modelli percettivi sono comuni ma sussiste una fine capa-
cità critica individuale.
Il suono andrà, a livello di Sistema Nervoso Centrale, di-
scriminato, immagazzinato e categorizzato.
Discriminare vuol dire che, di fatto, io anche se percepisco 
un particolare suono in ambiente diverso, con frequenza di-
versa, ne identifico la natura. Se, ad esempio, sento la voce 
della mia mamma in ambienti diversi o quando lei è raffred-
data o ha in bocca una polpetta, la riconoscerò ugualmente 
come la voce della mia mamma.
Successivamente il suono sarà immagazzinato prioritaria-
mente attivando una funzione neurologica già nota a chi si 
occupa di disturbi dell’equilibrio: la Working Memory. Que-
sta consente di associare tra loro i vari suoni ed associar-
li in un messaggio, talvolta linguistico, fluido ed elegante, 
Secondo quello che si chiama modello bayesiano. Il nostro 
cervello non solo discrimina, non solo raggruppa, non sono 
individua, ma prevede quelle che possono essere le con-
seguenze di una mia azione. Fa un calcolo statistico per 
livelli differenti di fiducia. Se la previsione del mio cervello 
si rivela corretta, il sistema nervoso “mi ricompenserà” pro-
ducendo “in premio” una scarica di dopamina, un neurotra-
smettitore che determina un’emozione piacevole al sistema 
stesso. Se viceversa, la previsione è risultata errata, il si-
stema nervoso deve prepararsi a correggere l’errore. Viene 
chiamato in causa una struttura neurologica differente, il 
nucleo cingolato anteriore.
Non soltanto la nostra percezione sensoriale, ma anche 
la nostra Fede è basata sull’atto di previsione. Il principio 
cardine non è il Natale (tutti i bambini nascono), non è la 
sola Resurrezione che, da esseri umani, avremmo già di-
menticata, ma è “l’attesa della tua venuta”. Il premio della 
previsione nel Giudizio Divino.
Il successivo passaggio ci conduce dal cervello previsiona-
le al ritmo musicale.
Ecco la parola “beat”.
L’organo di senso uditivo è l’unico che oltre ad identifica-
re, discriminare e prevedere il “cosa” dell’evento sonora ne 
percepisce il “quando”.
Il senso del tempo nella nostra neurofisiologia è dell’orec-
chio interno, del labirinto anteriore.
Il tempo può essere interrotto?
La mitologia greca identifica due divinità per definire il tem-
po. La prima è la più nota ed è Kronos. Rappresenta il di-
venire del tempo eterno: nasco – muoio- forse rinasco. Ma 
comunque l’Universo in ogni caso prosegue la sua “vita”.
C’è un Kronos interrotto, l’attimo fuggente, il battito dei mu-
sicisti, che è Kairos. È un’altra divinità, il tempo cariologico, 
che è fondamentale per capire quello che dobbiamo fare in 
un certo momento. Prendere la metropolitana – come nel 

film Sliding doors – o non prenderla, interrompere il ritmo, 
la routine, di una giornata o meno, può cambiare la mia vita. 
Fare un battito sul tamburo nel momento giusto o non farlo 
può cambiare una musica. Ecco così che il battito stesso 
è predittivo perché io posso battere il tempo anche se non 
lo sento più perché già immagino come dovrebbe essere.
Siamo giunti al concetto di cervello musicale. Non stiamo 
parlando di musica e cervello, ma di musica, di ritmo che è 
già dentro il cervello e quindi di cervello musicale. Il nostro 
cervello possiede un ritmo gerarchico perché ovviamente 
gli accenti devono avere una loro regolarità per essere per-
cepiti come musica e non come rumore. Sono le regole che 
possiamo leggere in questo volume nell’articolo “I ritmi mu-
sicali quale espressione dei ritmi del nostro corpo”.
Se ad esempio ora vi dicessi “questo concetto mi sembra 
una messinata”, pur non essendo il termine “messinata” 
presente nel vocabolario, voi mi capirete lo stesso. Inten-
dereste correttamente che è una sciocchezza come usa 
dirle Aldo Messina. Il termine inventato viene, nel conte-
sto ugualmente compreso, perché il nostro linguaggio è 
intellegibile, interpersonale ed ha delle proprie regole ma 
è soprattutto creativo. Noi non parliamo come gli autori del 
“Dolce Stil Novo” perché nel linguaggio creativo, possiamo 
modificarne le regole. 
Anche la musica, che è un linguaggio, può modificare le 
proprie regole. Lo dimostra l’esperienza che viene riferita in 
questo volume nell’articolo “Esperienza Ritmico Musicale 
con il Gruppo dei Rulli Frulli”
L’orecchio interno, labirinto anteriore e posteriore, è stimo-
lato, riceve, un movimento ed…un movimento deve resti-
tuire.
Pertanto quando noi percepiamo un ritmo, siamo invogliati 
a compiere un movimento. Il mediatore tra suono e mo-
vimento è sempre nell’orecchio interno ed è una struttura 
che funge da recettore inerziale vestibolare e da sensore 
uditivo ed è il sacculo. 
Qual è la finalità? Fare gruppo, entrare in comunità.
Il professor Mogol afferma «ho fatto una canzone ché tutti 
potessero cantarla». Suonare, cantare e ballare per fare 
comunità.
Non è solo suonare ma si vuol fare comunità, simbiosi, 
armonia e – direbbe Huygens – assumere una vibrazione 
simpatica.
Le patologie del Sistema Nervoso centrale ce lo hanno in-
segnato, il recettore principale del ritmo è il cervelletto.
Le vie che consentono questo sono due. 
La prima sfrutta un vero e proprio senso, una sorta di “me-
tronomo”, che è in ognuno di noi e che stabilisce il tempo, 
gli intervalli ai quali noi possiamo associarci o no.
Un secondo processo fa riferimento al già citato momen-
to di vibrazione simpatica. Nel 1665 il fisico e matematico 
olandese Christian Huygens, ha osservato che, disponendo 
a fianco e sulla stessa parete due pendoli, questi tendevano 
a sintonizzare il proprio movimento oscillatorio, entravano 
in risonanza. Helmholtz (1821) ha successivamente dimo-
strato che se si percuote un diapason e lo si pone vicino a 
un secondo diapason, “silenzioso”, purché di identica fre-
quenza, dopo poco tempo quest’ultimo comincia, pur senza 
essere percosso dall’osservatore, a vibrare e pertanto ad 
emettere un suono. È il fenomeno della vibrazione simpa-
tica o risonanza acustica. Nel pianoforte alla pressione del 
pedale di risonanza si consente la vibrazione in risonanza e 
la formazione di suoni molto ricchi di armonici.
Sembra che questo effetto si manifesti anche nel nostro 
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organismo e potrebbe esserci un modello di risonanza, che 
poi è una via neurologica particolare, che è la via mediale, 
che entra in vibrazione simpatica con quel ritmo soltanto 
se lo riconosce dentro di sé come tale anche in relazione 
all’educazione ricevuta.
Alla base di tutto sta sempre e comunque un modello pre-
visionale.
Si è fatto riferimento, ricordate l’esempio della voce della 
mamma? al concetto di discriminazione uditiva.
Quando sentiamo una qualsiasi armonia, una qualsiasi 
canzoncina, identifichiamo quella che è la frequenza che 
compare più frequentemente. Per esempio, su “Fra Marti-
no campanaro”, mi dicono che DO compare 4 volte. Quello 
diventa l’attrattore tonale sul quale io regolo tutta la perce-
zione di quello che viene dopo. Esattamente come avviene 
in altre esperienze sensoriali. Per esempio, nel linguaggio 
identifico l’armonica che mi serve per poter capire quella 
parola cosa vuol dire, se no noi non ci capiremmo essen-
do che ognuno di noi comunque emette delle voci con fre-
quenze ovviamente differenti. Quella armonica si chiama 
“armonica tonica”. È quella che ci permette di attenzionare, 
di rivolgere la nostra sensorialità, su quel punto particolare 
della musica.
Le capacità discriminative in ambiente rumoroso, come 
quello di un party, del linguaggio prendono il nome di ef-
fetto cocktail party ed è stato descritto da Cherry nel 1953. 
È possibile osservare un effetto come il cocktail party du-
rante l’ascolto musicale? Anche nella percezione musicale 
è possibile identificare un particolare strumento rispetto agli 
altri, quindi focalizzare l’attenzione su quel timbro sonoro. Il 
fenomeno è conseguenza dell’attivarsi di alcuni centri neu-
rologici corticali (per inciso localizzati nel cervello destro). Il 
processo ha luogo sempre secondo un modello bayesiano 
di predizione degli eventi futuri. Il musicofilo educa il pro-
prio sistema nervoso centrale a predire non tanto quello 
che succederà ma quando succederà, per potere battere 
nel momento giusto.
Educare quindi al ritmo, all’attesa dell’attimo fuggente e del 
battito.
A tal proposito è stata condotta un’esperienza che credo 
vada segnalata. Sono stati osservati 50 bambini, assistiti 
presso orfanotrofi. Sono stati osservati dalla nascita fino ai 
60 anni e si è dimostrato che i bambini che da piccoli sono 
educati ad attendere le pause, i ritmi o quando è il loro tur-
no, da adulti presentano maggiori possibilità di affrontare 
la condizione di malattia o di raggiungere risultati, seppur 
relativi alla condizione di base, di successo sociale.
Le sequenze musicali seguono, nella composizione l’attac-
co, inteso come momento nel quale un interprete comincia 
a suonare o a cantare, Il segnale d’inizio nell’orchestra è 
dato dal direttore d’orchestra tramite un movimento, Suc-
cessivamente gli orchestrali si associano alla sequenza del 
primo violino. Per tale motivo il regista Federico Fellini in 
“prova d’orchestra, definisce il primo violino “capobanda”. 
È stato calcolato che tra l’attacco del primo violino e il suo-
no successivo passano soltanto 10 millisecondi, ma si è 
dimostrato che se il primo violino decide autonomamente di 
cambiare l’interpretazione, le distanze che gli altri violinisti 
assumeranno, saranno automaticamente corrette rispetto 
alla prima. Ancora una volta Cervello musicale, cervello 
predittivo, Cervello bayesiano. 
Il rapporto tra suono e movimento ha sede nel sacculo ed è 
un modello dimostrato dalla teoria evoluzionistica.
I pesci non hanno una struttura cocleare, il loro orecchio 

interno è rappresentato dai soli canali semicircolari. Pre-
sentano però una struttura, detta “lagena”, sulla quale, 
successivamente, si formerà il sacculo. Dal sacculo, con 
l’evoluzione, si strutturerà la coclea. 
Y. Gazals ha dimostrato che, distruggendo con iniezione 
di farmaci ototossici s, in alcuni animali da esperimento, 
tutte le cellule ciliate, le risposte ai potenziali evocati, dopo 
particolari stimolazioni sonore, persistevano. Si è intuito 
che quelle risposte erano determinate da attivazione della 
struttura sacculare. Sarà un ricercatore inglese, N.P. Todd, 
ad intuire i meccanismi della funzione sacculare, studi che 
condurranno alla realizzazione di diagnostica vestibolare 
nota come cVEMPs.
Il sacculo, a sua volta, presenta connessioni neurologiche 
con le vie dopaminergiche, presupposto quest’ultimo al 
piacere del ballare. Si dà pertanto notevole importanza nei 
soggetti portatori di morbo di Parkinson e carenza di do-
pamina, all’educazione ritmico-musicale. Un bambino che, 
all’ascolto di un brano particolarmente ritmico, non sente il 
bisogno di ballare e muoversi, è un bambino che presenta 
dei problemi. Quando si sentono musiche che hanno un 
certo ritmo, si ha il bisogno di muoversi e di ballare.
Infine desidero riportare l’esperienza di Nina Kraus. Ha di-
mostrato che i soggetti amusici non percepiscono neanche 
il contenuto emozionale della parola. Recentemente ha 
spinto oltre la sua ricerca, realizzando una strumentazione 
(oggi disponibile nei normali centri audiologici) in grado di 
effettuare lo studio dei potenziali evocati uditivi (ABR) con 
stimolazione sonora musicale. Ha osservato le risposte in 
soggetti musicalmente preparati e no ed ha dimostrato che, 
utilizzando il solo stimolo acustico, si evidenziano risposte 
migliori nei soggetti con esperienza musicale. Inoltre, som-
ministrando stimolo musicale in competizione con rumore, i 
soggetti musicanti sono in grado ancora una volta di atten-
zionare lo stimolo sonoro e di avere migliori performances.
Nelle esperienze musicali sinora descritte, c’è dell’innati-
smo un po’ come quello descritto da Chomsky per il lin-
guaggio verbale o è un fatto prevalentemente appreso? 
Probabilmente è da confermare la possibilità anche mu-
sicale. Chiunque è in grado di capire se una melodia è 
una melodia o è un rumore e se è ben ritmata oppure no. 
Afferma lo psicologo inglese E. Bigand che per un bam-
bino che frequenta le medie non è importante che abbia 
studiato la grammatica oppure no. Apprende il linguaggio 
e successivamente la competenza grammaticale sarà un 
fatto esclusivamente culturale. E. Bigard ha dimostrato che 
persone senza educazione né pratica musicale hanno una 
buona rappresentazione della struttura musicale molto si-
mile a quella dei musicisti. Per dimostrare questa tesi si è 
proposto un’esperienza di “telefono senza fili”, invitando i 
partecipanti a trasmettersi un’informazione non linguistica 
ma musicale. Pur proponendosi inizialmente una tonalità 
senza senso, giungeva all’ultimo partecipante un suono 
musicalmente accettabile. Ancora una volta un’esperienza 
di cervello musicale.
Si è fatto riferimento al fatto che in ognuno di noi esiste 
un’organizzazione neurologica che funge da diapason vi-
brante ed entra o no con i suoni che entrano dentro di noi.
Vi abbiamo proposto un viaggio multidisciplinare e lanciato 
la proposta di utilizzare lo stimolo sonoro-musicale per co-
noscere meglio il nostro cervello e poterlo, in alcune condi-
zioni, arricchire di emozioni ed in altre guarirlo.
Non dobbiamo perdere però il battito, l’attimo fuggente e 
dobbiamo riappropriarci del tempo cairologico. 
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A Palermo nel 1700 è stata edificata dal Governatore della 
città, Antonio La Grua, una villa neoclassica dedicata a Giu-
lia d’Avalos, moglie dell’allora viceré Marcantonio Colonna. 
Pertanto è a tutti nota come Villa Giulia.
Nel 1783 il cardinale Lorenzo Federici, dà ordine al Mara-
bitti di realizzare una statua che oggi è ancora oggetto di 
visita. Si raffigura il personaggio mitologico di Atlante, figlio 
di Titano. In quest’opera scultorea però il mitico personag-

gio non sorregge sulla regione cervicale, come in tutte le 
statue che lo commemorano, il mondo, ma un dodecaedro, 
In questo poliedro le dodici facce indicano i dodici mesi, in 
ognuna una meridiana indica il tempo. Si voleva evidenzia-
re che a stressarci, a “pesare”, non è il lavoro ma il modo 
con cui gestiamo il nostro tempo anche nel lavoro stesso.
Per questo motivo, probabilmente, i palermitani hanno de-
ciso di non lavorare più.
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Riassunto: Il maternese: la musicalità del linguaggio ma-
terno.

Francesco Cupido, Simona D’Alessi, Gianfranco Cupido

Il maternese o baby talk è un linguaggio di tipo prosodico e mu-
sicale universalmente usato dai genitori nei confronti dei loro 
piccoli; facendo leva su una precisa scala di inflessioni tonali 
della voce, questo linguaggio rappresenta un veicolo importante 
per la comprensione e il successivo sviluppo della parola, per 
lo sviluppo emotivo e pone le basi per la futura vita di relazione 
sociale.

Summary: Motherese: the musicality of the maternal lan-
guage.

Francesco Cupido, Simona D’Alessi, Gianfranco Cupido

Motherese or baby talk is a prosodic and musical language uni-
versally used by parents in relation to their children; this kind of 
language represents an important vehicle for the understanding 
and development of the words, for emotional development and 
for the future life of relationship by leveraging on a special tone 
of voice. 
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Il termine maternese o baby talk indica la varietà linguistica 
usata dagli adulti nel rivolgersi ai bambini piccoli; in manie-
ra alquanto semplicistica possiamo definirlo come la lingua 
che i genitori usano nel rivolgersi ai propri figli (1).
“Ci capita spesso di sostenere una conversazione con altri 
e di parlare rivolti ai bambini più grandi. Ma quando si tratta 
di rivolgersi ai bambini più piccoli ci rendiamo conto che 
accade qualcosa di diverso alla nostra voce: l’adulto per at-
tirare e sostenere l’attenzione del bambino, per incontrarlo 
davvero, deve parlare in modo assolutamente unico, con 
toni di voce che non userebbe mai in altri contesti. I genito-
ri lo sanno ed intuitivamente rendono le proprie narrazioni 
più musicali, sembrano cantare, allungano le vocali alla fine 
delle parole, usano toni più acuti” (2).
In assenza di patologie neurologiche, sensoriali, cognitive 
o legate a sindromi genetiche, lo sviluppo del linguaggio 
avviene attraverso una serie di fasi che si succedono l’una 
all’altra in un ordine che tutti i bambini condividono. 
Esiste però una notevole variabilità individuale per ciò che 
concerne i tempi, i modi e le strategie che ogni bambino 
mette in atto per raggiungere livelli di competenza comu-
nicativa e linguistica sempre più elevati. Bisogna, infatti, 
tenere presente che lo sviluppo linguistico deve essere in-
serito nel contesto più ampio dello sviluppo cognitivo, psi-
cologico, relazionale-affettivo, senso-motorio.
Nel corso del primo anno di vita, il bambino acquisisce di-
verse abilità comunicative ed impara a comunicare con il 
mondo esterno attraverso comportamenti gestuali e vocali 
con i quali segnala all’adulto i propri bisogni e le proprie 
emozioni. Inizialmente tali comportamenti non sono inten-
zionali, ma, nel tempo, l’interpretazione, il rinforzo e le ri-
sposte che gli adulti danno a questi segnali fanno sì che 

gradualmente essi assumano per il bambino un significato 
comunicativo preciso e stabile. 
L’acquisizione del linguaggio è pertanto riconducibile ad al-
cuni elementi fondamentali che si intersecano fra loro: l’am-
biente linguistico, i processi cognitivi e gli input linguistici 
(maternese). 
Se non sono presenti questi prerequisiti, il linguaggio ver-
bale potrebbe emergere in ritardo o non emergere affatto.
L’ambiente linguistico, lo spazio fisico-emotivo-sensoriale 
in cui il bambino si ritrova a crescere, svolge un ruolo fon-
damentale nello sviluppo linguistico. In tal senso possiamo 
distinguere due condizioni carenziali che definiremo: bam-
bini selvaggi ed isolati e bambini deprivati.
Prendiamo il caso di Victor, il ragazzo selvaggio, cresciuto 
nelle foreste francesi, a Saint-Sernin-sur-Rance, e ritrovato 
all’età di 12-13 anni. Al momento della sua cattura, pur in 
una condizione di normoacusia, non presentava alcun svi-
luppo linguistico. Il medico e pedagogista Jean Itard cercò 
di aiutarlo nella socializzazione e nell’uso del linguaggio, 
ma i suoi progressi linguistici furono davvero molto limitati: 
Victor riuscì ad acquisire la comprensione del linguaggio, 
ma continuò a comunicare con urla e grugniti; le uniche 
parole che riuscì ad acquisire furono “latte” ed “Oh, mio 
Dio” (3).
Ancora esaminiamo il caso di Genie, Susan M. Viley, tre-
dicenne californiana che dall’età di 20 mesi viveva in pri-
gionia, in totale isolamento, legata per la maggior parte del 
tempo. L’unica relazione umana e sociale era rappresentata 
dal padre che comunicava con lei abbaiandole e urlandole 
contro con, di conseguenza, una scarsissima esposizione 
al linguaggio. Quando fu liberata non era in grado di stare 
in piedi e pronunciava solo due parole: “basta” e “smettila”. 
Fu avviata pertanto ad un programma di recupero lingui-
stico, ma dopo un anno l’acquisizione del linguaggio era 
paragonabile a quella di un bambino di 18-20 mesi con in-
capacità a produrre domande, con uno sviluppo sintattico 
lento e con una struttura grammaticale minima (4).
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Il maternese è caratterizzato essenzialmente da due com-
ponenti di base: la semplicità del linguaggio e la componen-
te affettiva (5).
A livello più specifico, le componenti del maternese posso-
no essere così classificate (5):
1.	 Fonologia: l’adulto parla più lentamente, con un’intona-

zione più pronunciata e chiara che ha lo scopo di rende-
re riconoscibili al bambino le singole unità dell’enuncia-
to;

2.	 Semantica: le parole utilizzate sono poche e legate alla 
situazione concreta;

3.	 Morfologia: si tende ad utilizzare frasi brevi;
4.	 Pragmatica: si fanno spesso domande al bambino, si 

ripetono le sue espressioni;
5.	 Cinesica: la comunicazione viene rafforzata mediante 

l’aggiunta di componenti comunicative non verbali come 
la gestualità, la mimica facciale, etc.

Negli anni sono stati condotti diversi studi che hanno dimo-
strato come l’uso del maternese sia diffuso non solo nelle 
diverse culture, ma anche nelle diverse specie animali.
La dottoressa Jessica Whitham, dell’Università di Chicago, 
ha studiato il comportamento delle scimmie rhesus: quando 
esse sono in presenza dei piccoli emettono particolari suoni 
nasali ripetuti che servono a rassicurare, attirarne l’atten-
zione, stimolarli al gioco e alla relazione con gli adulti (6).
L’antropologo americano Dean Falk ha proposto l’idea che 
il maternese sia un linguaggio molto musicale derivato dal 
canto delle madri ai propri figli. Si tratta di un’intonazio-
ne cantilenante, intensamente esagerata, che può salire 
e scendere di due intere ottave, con un timbro più alto di 
quello che normalmente si usa in una conversazione fra 
due persone. Questo ritmo cantilenante cattura il bambino, 
lo calma, lo affascina, ne stimola il sorriso (7).
Daniel Stern, psichiatra e psicoanalista statunitense, ha 
dimostrato sperimentalmente, con accurate osservazioni 
e registrazioni, che esiste una precocissima capacità del 
bambino a relazionarsi con la madre.
Madre e piccolo, infatti, comunicano attraverso un gioco 
fatto di sguardi, gesti, baci, vocalizzazioni, suoni, risatine. 
Queste componenti hanno una natura duale, bidirezionale, 
come una musica suona da due strumenti e sono declinabili 
come veri e propri dialoghi sociali (8). 
Se ad esempio un bambino emette un gridolino di piacere, 
la madre può rispondere imitando la voce del piccolo o don-
dolandolo dolcemente.
La madre, definita caregiver, ha un ruolo cruciale nel favori-
re il coinvolgimento del neonato: si identifica empiricamen-
te con i suoi stati d’animo e le sue motivazioni e gli offre 
modalità comunicative con variazioni ritmiche e prosodiche 
che hanno anche il ruolo di amplificarne le emozioni.
Rappresentano canali privilegiati di trasmissione delle 
emozioni.

È proprio il passaggio di espressioni emotive dalla madre al 
neonato e viceversa che definisce un contatto mentale fra 
i due dialoganti in un processo che Stern definisce Attune-
ment o Sintonizzazione (8).
Questo processo fa sì che il bambino abbia la sensazione 
profonda e rassicurante di essere in rapporto con la madre, 
che le sue emozioni sono riconosciute, accettate e ricam-
biate.
Stern crede fermamente che le basi della futura vita emoti-
va vengano poste attraverso queste esperienze di comuni-
cazione e condivisione fra madre e piccolo.
Di contro le difficoltà emotive e relazionali del caregiver (es. 
una madre depressa) possono interferire negativamente 
sulla qualità delle prime esperienze con possibili ripercus-
sioni sulla crescita psicologica del bambino.
Infine è possibile che l’uso del maternese rappresenti un 
contesto facilitante l’apprendimento linguistico.
Marilee Monnot, professore del Dipartimento di Neurologia 
Università di Oklahoma, ha osservato 52 madri e i rispettivi 
neonati durante il primo anno di vita. Mettendo a confronto 
il gruppo di madri che avevano fatto uso costante del mater-
nese con il gruppo di madri che lo avevano utilizzato meno 
è emerso che il primo gruppo aveva bambini che cresceva-
no più rapidamente e raggiungevano in tempi più rapidi le 
tappe fondamentali dello sviluppo (9).
Pur non essendo ancora universalmente accettato, questi 
studi scientifici, pedagogici dimostrano come il maternese 
sia fondamentale nell’acquisizione del linguaggio, nello svi-
luppo emotivo e pone le basi per la futura vita sociale di 
relazione.
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Se poi il soggetto non si limita semplicemente ad ascoltare mu-
sica ma la suona anche stimola l’area motoria, quella visiva e 
quella dedicata all’ascolto coinvolgendo sia la parte destra che 
la sinistra del cervello e sviluppando il corpus callosum, che fa 
da tramite tra i due emisferi. 
Le aree cerebrali implicate nell’ascolto musicale sono perlopiù 
quelle uditive e quelle del linguaggio. I musicisti le attivano me-
glio entrambe (1) e in caso di lesione cerebrale, i deficit linguisti-
ci e musicali sono spesso associati
Il lobo temporale destro pare indispensabile per riconoscere 
ed eseguire le melodie. Quello temporale sinistro elabora il lin-
guaggio musicale, la scrittura, la composizione e l’esecuzione 
della musica. La corteccia frontale inferiore è implicata nel rico-
noscimento dell’armonia. La corteccia uditiva destra è coinvolta 
forse nella percezione del tempo sottostante la musica e quella 
sinistra è coinvolta nella percezione dei pattern ritmici sovraim-
posti al tempo di base. Quando i musicisti jazz si impegnano 
nell’improvvisazione, una vasta regione della corteccia prefron-
tale dorsolaterale viene disattivata, mentre una piccola regione 
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Riassunto: Il Cervello Musicale: riflessioni sulla Banda 
Rulli Frulli.

Giorgio Guidetti, Federico Alberghini

La musica è un potente attivatore di tutte le funzioni cerebrali. 
Praticamente il segnale musicale apre connessioni con tutto il 
cervello. I musicisti   riescono ad attivarle meglio ed in modo 
diverso. Un cosiddetto cervello musicale è pertanto in grado di 
udire, capire, riprodurre e persino creare melodie. Apparente-
mente non tutti i cervelli sono musicali ma un training specifico 
è in grado di favorire queste caratteristiche. I soggetti autisti o 
Down mostrano in genere caratteristiche cognitive e di sensi-
bilità al suono diverse dalla norma ed una difficoltà anche ad 
agire in gruppo. Dovrebbero quindi rappresentare un esempio di 
difficoltà ad agire in campo musicale. La Banda Rulli-Frulli è am-
piamente composta da soggetti di questo tipo ed è quindi una 
dimostrazione molto significativa di come il lavoro di gruppo per 
la creazione di strumenti a percussione, l’allenamento a suona-
re insieme e a socializzare in modo costante e costruttivo possa 
arrivare invece a superare queste caratteristiche e a creare una 
banda musicale perfettamente in grado di suonare con ottimi 
risultati anche in ambienti pubblici complessi e diversi tra loro. 
Il metodo di training musicale utilizzato consente in particolare 
di attivare in modo adeguato il default mode network e di mi-
gliorare l’Error related negativity con conseguenze positive sul 
progressivo apprendimento delle tecniche musicali. L’uso prin-
cipale di strumenti a percussione attiva probabilmente in modo 
ancor più efficace la risposta sacculare e la relativa acquisizione 
di ritmo e di esecuzione motoria. 
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Summary: Rhythmic Musical Experience with the Rulli 
Frulli Group.

Giorgio Guidetti, Federico Alberghini

Music is a powerful activator of all brain functions. Practical-
ly the musical signal opens connections with the whole brain. 
The musicians manage to activate them better and differently. 
A so-called musical brain is therefore able to hear, understand, 
reproduce and even create melodies. Apparently not all brains 
are musical but a specific training is able to favor these charac-
teristics. The autistic or Down subjects generally show cognitive 
characteristics and sensitivity to sound different from the norm 
and a difficulty even to act in groups. They should therefore rep-
resent an example of difficulty in acting in the musical field. The 
Rulli Frulli Band is largely composed of subjects of this type and 
is therefore a very significant demonstration of how the team-
work for the creation of percussion instruments, the training to 
play together and to socialize in a constant and constructive 
way can arrive instead to overcome these characteristics and 
to create a musical band perfectly capable of playing with excel-
lent results even in complex and different public environments. 
The method of musical training used allows in particular to ad-
equately activate the default mode network and to improve the 
Error related negativity with positive consequences on the pro-
gressive learning of musical techniques. The main use of per-
cussion instruments probably activates the saccular response 
and the related acquisition of rhythm and motor execution even 
more effectively. 

Key words: Cervello musicale - Banda Rulli-Frulli – Autismo - Sindrome di Down.
Musical brain - Rulli-Frulli musical band – Autism - Down syndrome.

Il Cervello Musicale

Un Cervello musicale deve essere in grado di udire, capire, ri-
produrre e persino creare musica.
Apparentemente non tutti i cervelli possono avere queste carat-
teristiche ed essere quindi definiti musicali. 
Sappiamo che la musica è un potente attivatore cerebrale. 
Darwin diceva che, implicando il sistema limbico, la musica è in 
grado persino di facilitare i rapporti e sedurre il sesso opposto.
Quando il soggetto ascolta musica sono coinvolte contemporane-
amente più aree, associate alla funzione uditiva, alle emozioni, alle 
capacità motorie e al sistema dei neuroni specchio.
Questo accade perché il cervello deve analizzare più elementi: 
il ritmo, la melodia, la velocità, e, al contempo, unire il tutto in 
un’unica elaborazione.
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namico, della componente emozionale suscitata o anche della 
assunzione di sostanze psichedeliche (20). 
I suonatori di strumenti a percussione mostrano in particolare 
una più complessa rappresentazione degli aspetti temporali 
dello stimolo (21) che si riflette anche nella loro espressione 
motoria.

Autismo e sindrome di Down

L’autismo e la sindrome di Down rappresentano casi particolari 
anche per quanto concerne le capacità musicali. 
L’autismo, attualmente meglio definito disturbo dello spettro au-
tistico (ASD), è un disturbo del neuro-sviluppo che coinvolge 
principalmente le aree del linguaggio e della comunicazione con 
conseguenti difetti della interazione sociale ed interessi ristretti 
e stereotipati che provocano un ampio spettro di sintomi e livelli 
di disabilità. Può variare in gravità in base al livello di compro-
missione che limita l’autonomia nella vita quotidiana.
I bambini con autismo hanno difficoltà a comunicare, a com-
prendere il pensiero altrui ed hanno una difficoltà ad esprimersi 
con parole o attraverso la gestualità e i movimenti, soprattutto 
quelli facciali.
Possono essere soggetti a movimenti del corpo ripetitivi e stere-
otipati, come dondolio, auto stimolazione o battito di mani.
La sindrome di Asperger nel DSM V (22-24) rientra tra gli ASD 
come una delle condizioni meno gravi. Si tratta di pazienti soli-
tari e isolati, con difficoltà a fare amicizia, spesso vittime di bulli-
smo, con problemi di comunicazione, incapacità di comprende-
re le intenzioni dei coetanei e di mettersi in relazione con loro, 
goffi nei movimenti. Si dedicano a interessi (scienza, animali, 
natura, collezionismo, lettura) che li assorbono completamente 
e possono diventare talmente esperti nel loro hobby o nel cam-
po che si erano scelti che Asperger li definì “piccoli professori”. 
Nell’osservare le espressioni dei visi nei soggetti normali si atti-
vano aree situate nelle regioni posteriori del cervello (posterior 
cingulate/precuneus) che presiedono alla rappresentazione di 
sé, mentre nei soggetti autistici l’attivazione di queste aree è 
assente. Quando si chiede di pensare a persuadere o abbrac-
ciare qualcuno, i soggetti normali si rappresentano come parte 
dell’interazione. Nei soggetti con autismo invece non c’è auto-
coinvolgimento, e il pensiero si sviluppa come di fronte a una 
definizione del dizionario (25). 
Questi soggetti con ASD hanno una riduzione di connettivi-
tà funzionale nel giro medio temporale, che modifica le varie 
espressioni del viso nei rapporti sociali. La risonanza funzionale 
mostra che il precuneo presenta una ridotta connettività funzio-
nale con conseguenze sulle funzioni spaziali relative a se stessi 
e all’ambiente. 
Se chiediamo ad un autistico o un soggetto normale di abbrac-
ciare qualcuno, si attivano pertanto aree diverse. Ne consegue 
una difficoltà a lavorare in gruppo. 
Nonostante non faccia generalmente parte dei criteri diagnostici 
per l’ASD, diversi gradi di ipoacusia e di iperacusia sono stati 
descritti in una notevole percentuale di questi casi, con coin-
volgimento delle vie centrali. Studi istopatologici post-mortem 
hanno mostrato persino una riduzione dei neuroni delle vie acu-
stiche (26, 27).
In particolare la prevalenza dell’iperacusia risulta più elevata nei 
casi di Asperger (28).
Durante l’ascolto della musica, negli individui con ASD vengono 
attivate regioni cerebrali note per essere coinvolte nella lavora-
zione della sintassi, degli elementi temporali, delle informazioni 
ritmiche e dell’intonazione, come il giro sopra marginale di sini-

mediale viene altamente attivata (2). Questa attivazione pare 
pressoché identica per le forme di improvvisazione di basso o 
di alto livello. Quindi l’ipotesi dei ricercatori è che questo mec-
canismo sia dovuto alla creatività e non alla complessità del 
compito. 
Quando l’individuo in condizioni di piena vigilanza non presta 
attenzione ad alcun compito specifico, la persona si trova in uno 
stato di riposo, il rastling state, e attiva il default mode network 
(3) che coinvolge il lobo temporale mediale, la corteccia pre-
frontale mediale, la corteccia posteriore cingolata e la corteccia 
parietale mediale. Quindi default mode è un modo di “riposarci” 
o di ottenere un’attenzione selettiva in un modo che però coin-
volga tutto il cervello. Questo è il sistema neuronale più attivato 
quando ascoltiamo la musica preferita (4).
Siamo pertanto in grado di isolarci quando qualcosa ci piace 
molto. Ciò implica la connessione fra le aree uditive e l’ippocam-
po. Quindi noi ci isoliamo e attiviamo la memoria e il consolida-
mento delle emozioni sociali, quindi l’ippocampo e l’amigdala. Si 
attiva in modo particolare anche l’area del precuneo, la stessa 
che viene attivata in caso di acufene cronico (5). 
L’integrazione audiovisiva nei musicisti è totalmente diversa dai 
non musicisti (6). Qualora vi siano incongruenze fra gli stimoli 
visivi e quelli uditivi come nel caso in cui lo spartito includa viola-
zioni di una regola fondamentale della lettura della musica, vale 
a dire che alla nota scritta più in alto nello spartito corrisponde 
una nota sonora di altezza più elevata, i non-musicisti si affida-
no a indizi visivi per l’integrazione di informazioni audiovisive, 
mentre i musicisti usano una rete corticale più complessa che 
si basa principalmente sulle informazioni uditive corrispondenti. 
La connettività corticale e la relativa rete neuronale alla base 
della integrazione multisensoriale sono riorganizzate in funzio-
ne all’esperienza e alla formazione a lungo termine in un domi-
nio cognitivo rilevante, la long-term training-related neuroplasti-
city (7). 
La musica attiva e condiziona il movimento e l’acquisizione del 
ritmo. L’attività motoria a sua volta favorisce lo sviluppo del ritmo 
e della musicalità. Il sacculo, organo di interposizione tra la fun-
zione acustica e quella vestibolare, ha verosimilmente un ruolo 
fondamentale in questo senso, soprattutto alle basse frequenze 
(8). Le stimolazioni acustiche fra i 50 e gli 800Hz, tipiche del-
le percussioni, stimolano infatti in particolare il sacculo che ha 
proiezioni sui nuclei vestibolari e cocleari, sul cervelletto, sull’i-
potalamo e sulla corteccia, contribuendo pertanto alla discrimi-
nazione dei suoni naturali e della musica, alla determinazione 
del ritmo e al controllo motorio (9-14). 
Quando la corteccia parietale posteriore, che è legata al movi-
mento, viene disattivata temporaneamente, non si riesce più a 
riconoscere il ritmo e neanche i suoi cambiamenti (15). 
Il training musicale è particolarmente importante. I musicisti, 
specialmente se allenati si dall’infanzia, rispetto ai non musicisti 
mostrano migliori flessibilità cognitiva, working memory, fluidità 
verbale, velocità di processazione e una maggiore attivazione 
della corteccia prefrontale, dell’area parietale, in particolare 
quella ventrolaterale, dell’area supplementare motoria (SMA) e 
di quella pre-supplementare (pre-SMA) (16-17) .
L’allenamento musicale facilita dunque l’attivazione dei processi 
cognitivi e ne ritarda il declino (18, 19). Pare inoltre che il siste-
ma uditivo e quello motorio siano attivati soprattutto dall’ese-
cuzione del movimento specifico finalizzato a suonare un dato 
strumento. È verosimile dunque che giochi un ruolo importante 
anche il particolare tipo di strumenti utilizzati.
L’attivazione cerebrale, specie a livello paraippocampale e oc-
cipitale, varia infatti in funzione del timbro, cioè dallo spettro di 
fase e di ampiezza della serie delle armoniche, del profilo di-
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pa, o anche un cucchiaio di legno Il secondo oggetto dev’essere 
un oggetto abbastanza piccolo, come un tegame, una padella, 
un vecchio secchio di vernice, da poter essere tenuto soltanto 
con una mano per poter essere suonato. Si inizia con 4 semplici 
ritmi da suonare insieme. 
È importante sfruttare i neuroni specchio: la dimostrazione dal 
vivo da parte dell’insegnante e l’esempio dei compagni sono 
fondamentali perché anche la sola osservazione del movimento 
stimola direttamente l’attività della corteccia motoria e premoto-
ria a compiere lo stesso esatto movimento (37). 
Gli obiettivi di questo progetto dove si fa musica per davvero e 
in cui la musica non fa differenze e toglie le distanze, sono: spe-
rimentare la socializzazione, essere accoglienti verso la diversa 
abilità, avvertire il senso di appartenenza ad un gruppo per esal-
tare le capacità di ognuno e promuovere il rispetto reciproco, 
avvicinarsi al ritmo e alla musica d’insieme e suonare strumenti 
a percussione. 
I componenti della banda vengono tutti dall’area nord della pro-
vincia di Modena. I soggetti diversamente abili sono seguiti dalla 
Neuropsichiatria Infantile di Mirandola.
I criteri di ingresso sono la richiesta volontaria di partecipare e la 
valutazione delle capacità motorie. 
I partecipanti attuali sono 70, 52 normodotati ma comprenden-
ti numerosi soggetti bullizzati, 4 con sindrome di Down, 3 con 
ritardi mentali gravi e 11 autistici. L’età varia dai 10 ai 25 anni. 
Mettere insieme soggetti di questo tipo è stata una grandissima 
sfida per numerosi motivi.
I pazienti con ASD presentano un’integrazione multisenso-
riale deficitaria (38), una connettività cerebrale atipica, spe-
cialmente tra le regione del linguaggio e quelle visive (39) 
ed un’alterata connettività nella rete neuronale del default 
mode (40), soprattutto con una ridotta attività della cortec-
cia frontale postero-mediale, area coinvolta appunto negli 
aggiustamenti agli errori (41, 42). 
Quando il cervello rileva un errore, anche se compiuto da 
altri, mette in atto dei processi di correzione automatica, 
l’Error related negativity (ERN), che favoriscono l’appren-
dimento modificando l’organizzazione delle informazioni. 
Funzionalità esecutive carenti, inclusa una ridotta capacità 
di monitoraggio degli errori, sono una delle caratteristiche 
tipiche dell’autismo, probabilmente correlata a risposte per-
severanti, comportamenti ripetitivi stereotipati e incapaci-
tà di monitorare accuratamente il comportamento in atto. 
In test che richiedono auditory decision task sia facili che 
complesse (70 stimoli di attività, che erano suoni di animali 
di un gatto, cane, pecora e maiale) nei bambini con ASD 
è stata evidenziata una ridotta ERN. Ciò comporta una ri-
duzione della consapevolezza dell’errore, dell’allocazione, 
dell’attenzione all’evento errato e un fallimento nel cambio 
di strategia per far fronte a una situazione, come risulta 
evidente dalla mancanza di rallentamento post-errore nel 
gruppo ASD (43). 
Alcune caratteristiche sembrano caratterizzare questo gruppo 
anche per particolari aspetti.
Ad esempio gli autistici dovrebbero essere iperacusici eppure 
in questo gruppo in 7 anni è stato osservato un unico caso di 
iperacusia momentanea e nessuno ha lamentato acufeni no-
nostante si esercitino. nella tensostruttura fornita da Mani Tese 
con suono certamente di intensità elevata e non ammortizzato 
da particolari artifizi ambientali.
I componenti della Banda Rulli-Frulli hanno mostrato inoltre an-
che una particolare interazione visuo-spaziale utilizzando il test 
della Spinning Dancer di Kayahara (44, 45).
La ballerina girevole è un’illusione ottica bistabile che raffigura 

stra, il giro temporale superiore e il polo bilaterale, l’area motoria 
supplementare e il cervelletto. Ciò pare comportare nei soggetti 
con ASD una particolare capacità di percepire le strutture musi-
cali, una maggiore sensibilità al campo musicale e timbrico ed 
un potenziale ruolo dell’allenamento musicale e ritmico (29, 30).
I bambini con autismo sono di norma ipersensibili alla luce e al 
suono ed in queste condizioni subiscono anche dei momenti 
di grande difficoltà. In questi bambini, pare che il cervello non 
riesca a distinguere le frequenze. Molti, nel tentativo di fermare 
un rumore, mostrano confusione e disorientamento, si coprono 
le orecchie, evitano il contatto visivo, urlano o battono la testa. 
Spesso sentono solo suoni a bassa frequenza e ne sono terro-
rizzati. 
Pare che abbiano una dominanza emisferica invertita della per-
cezione musicale, una ridotta attivazione della corteccia uditiva 
durante la stimolazione acustica e una ridotta attivazione cere-
bellare, specie durante la percezione uditiva non verbale. che 
comporta una scarsa capacità di attivare i meccanismi automa-
tici di movimento. A ciò paiono conseguire scarse possibilità di 
aver risultati da training, soprattutto durante la percezione uditi-
va non verbale, quindi anche quella musicale (31).
Nella discriminazione ritmica non pare esservi differenza tra i 
bambini con la sindrome di Down e i bambini normali della stes-
sa età mentale. I bambini con altri handicap mentali risultano 
persino meno performanti (32). In questi bambini la musica fa-
miliare è associata all’accoppiamento uditivo-motorio, ma non 
attiva le aree cerebrali coinvolte nell’elaborazione emotiva (33).
Nei casi di ASD o di sindrome di Down la musica è stata sug-
gerita soprattutto come terapia per la componente emozionale. 

La Banda Rulli Frulli

Nel 2010 Federico Alberghini all’interno della Fondazione Scuo-
la di Musica Carlo & Guglielmo Andreoli presso la sede di Finale 
Emilia ha ideato un metodo molto semplice e particolarmente 
promettente. In collaborazione con Marco Golinelli, Federico 
Bocchi e Sara Setti ha deciso di creare una banda d’integrazio-
ne utilizzando le percussioni come mezzo molto veloce per far 
gruppo. È nata così la banda Rulli Frulli, una piccola comunità 
dove si sta insieme, si costruisce insieme e si viaggia insieme. 
Inizialmente era composta dagli allievi della scuola di batteria, 
ragazzi piccoli, ragazzi più grandi e ragazzi diversamente abili. 
Hanno cominciato a costruire gli strumenti e insieme facevano 
un laboratorio dove si creavano degli strumenti nuovi, partendo 
da oggetti come bidoni, pentole, cestelli dell’asciugatrice, con 
una ricerca particolarmente coinvolgente del suono e del ma-
teriale.
Gli strumenti vengono costruiti una volta alla settimana, in un’at-
tività comune, con i materiali di recupero. Una volta alla setti-
mana si fanno le prove e altre attività comuni per socializzare. A 
disposizione della banda ci sono pentole, latte, batterie, bidoni, 
chitarre, violini e piano. 
L’esperienza dei Rulli Frulli prevede una fase iniziale di valu-
tazione della competenza e della capacità di riprodurre i ritmi. 
Soprattutto i soggetti down generalmente non hanno ritmo, non 
vanno a tempo. Quindi si deve fare anzitutto un intenso lavoro 
di gruppo con solo le percussioni prima di ottenere un risultato 
ottimale. Questo Drum Circle (35, 36) diventa un cerchio magico 
perché lavorando in gruppo con solo le percussioni, acquisisco-
no questa capacità e migliorano progressivamente sino a poter 
far parte attiva della banda. 
Si comincia con due piccoli oggetti, un bastone, che può essere 
una bacchetta da batteria o un mozzicone di un bastone da sco-
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avvertire senso di appartenenza, avvicinarsi al ritmo e alla mu-
sica d’insieme, suonare strumenti a percussione, sperimentare 
materiali di scarto. Hanno raggiunto tutti questi obiettivi, ma an-
che hanno dimostrato che chiunque può diventare almeno un 
operatore musicale. Un cervello “diverso” può dunque diventare 
“musicale”. L’obiettivo perseguito con volontà favorisce il risul-
tato. L’allenamento, il training personalizzato, aiuta a superare 
le singole difficoltà per ottenere un’armonia; in gruppo si può 
creare un’armonia per induzione musicale.
La musica favorisce anche l’identità del gruppo e l’esibizione 
di gruppo in pubblico rinforza i risultati. L’attività concertistica 
effettuata sinora comprende infatti oltre 195 concerti dal 2014 
in ambienti diversi tra loro anche caratterizzati di un notevole 
come impegno emozionale (Feste di paese, Expo 2015, Primo 
Maggio a Roma del 2016, Materadio, Festa di Radio 3 Rai, con-
certo per il Papa nei territori emiliani dopo il sisma, il concerto 
“Vado al Massimo” al Circo Massimo nel 2018) e la produzione 
di vari CD. Tutti brani eseguiti sono inediti, appositamente com-
posti da Federico Alberghini.
L’esperienza della Banda non è dunque quella un semplice 
assistenzialismo demandato al volontariato, non è solo un ap-
proccio comportamentale all’handicap. E’invece un esempio di 
come si possano aprire nuovi percorsi riabilitativi applicabili an-
che in campi rieducativi di altro genere. 
La strategia per superare un difetto di alcuni può così fornire un 
aiuto per tutti. 
Il metodo Rulli-Frulli è stato pertanto utilizzato anche altri gruppi.
I Marinai è un laboratorio di espressione artistica e di socializza-
zione destinato alla promozione dell’interazione tra 45 ragazzi 
migranti e coetanei italiani a Reggio Emilia.
I Rulli Frullini è un progetto rivolto a tutti i bambini dai 6 ai 12 
anni di età in 86 classi dell’Area Nord della provincia di Modena.
La Banda di Baranzate accoglie, senza distinzioni religiose, nel-
la parrocchia di Sant’Arialdo i ragazzi del quartiere Gorizia, un 
mosaico di 72 diverse nazionalità.
Il progetto Rulli Frulli Semi-liberi coinvolge 15 detenuti psichia-
trici della casa circondariale, ex-ospedale psichiatrico giudizia-
rio (OPG), di Reggio Emilia con la finalità di creare una banda 
musicale.
Noi intendiamo utilizzare in futuro anche per la rieducazione ve-
stibolare questo metodo Rulli Frulli che consente di migliorare la 
capacità di riprodurre ritmi e di attivare aree e processi cognitivi 
utili al rispristino della funzione dell’equilibrio. 
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una ballerina nell’atto di compiere una pirouette. L’illusione è 
stata creata nel 2003 dal web designer Nobuyuki Kayahara.
Al soggetto viene proposto di osservare da una a tre ballerine 
affiancate e di riferire in che direzione ruotano, una prima vol-
ta ad occhi aperti ed una seconda dopo aver chiuso gli occhi. 
La maggioranza delle persone la vede girare in senso orario, 
qualcuno in senso antiorario. Qualcuno vede cambiare progres-
sivamente la direzione. All’apertura degli occhi po’ capitare di 
avvertire che sia cambiata la percezione del movimento rispetto 
a prima della chiusura. Se ne osservano tre affiancate e ci si 
concentra sulla ballerina che pare ruotare nel senso opposto 
alle altre si finisce per vederle ruotare tutte in quel senso. Si 
è inizialmente ritenuto che se la si vede girare in senso orario, 
vuol dire che si usa maggiormente l’emisfero destro; il contra-
rio se la si vede girare nell’altro senso. In realtà la cosa è più 
complessa e dipende dal modo di analizzare l’immagine del suo 
contesto e quindi dall’interazione visuo-spaziale.
L’illusione trae origine dall’assenza di indizi che permettano 
all’osservatore di determinare la profondità della figura. Infatti, 
quando le braccia della ballerina ruotano da sinistra verso de-
stra (dal punto di vista dell’osservatore), si può vedere che esse 
attraversano lo spazio che è tra il suo corpo e l’osservatore (cioè 
nel primo piano dell’immagine, nel qual caso lei sta ruotando in 
senso antiorario sul piede destro) ed è possibile anche vedere 
che le sue braccia passano dietro il corpo (cioè sullo sfondo 
dell’immagine, nel qual caso lei sta ruotando invece in senso 
orario sul piede sinistro).
Quando la ballerina non guarda l’osservatore o gli dà le spalle, 
il suo profilo non è ambiguo. In altre parole, il seno e i capel-
li individuano in modo chiaro la direzione verso cui è rivolta. 
Invece, non appena si muove verso sinistra o verso destra, si 
può vedere che non sta dando le spalle ad alcuna delle due 
direzioni. All’inizio, queste direzioni sono abbastanza vicine tra 
loro (ad es. entrambe a sinistra, ma una guardando in direzione 
dell’osservatore, l’altra dandogli le spalle), dopodiché si allon-
tanano tra loro sempre di più, fino a raggiungere una posizione 
nella quale la coda di cavallo e il petto sono allineati con chi 
osserva l’immagine (così che nessuno dei due sia visto così fa-
cilmente). In questa posizione, è impossibile determinare se sta 
guardando verso l’osservatore o se gli sta dando le spalle, così 
due persone diverse possono avere l’impressione che la stessa 
silhouette sia in due posizioni diverse, separare tra loro da una 
rotazione di 180°.
Abbiamo sottoposto al test 85 otoiatri italiani; il 63,5% la vede-
va girare in senso orario, il 16,5% antiorario e il 20% vedeva 
variare progressivamente il senso di rotazione. La proporzione 
è risultata sostanzialmente la stessa in 100 persone normali (ri-
spettivamente 68%, 22% e 10%) e in 80 pazienti vestibolopatici 
cronici (68,7%, 21,2% e 11,1%). I componenti della Banda Rulli 
Frulli hanno mostrato invece un diverso tipo di analisi visuo-spa-
ziale (rispettivamente 42,8%, 42,8% e 14,4%).

 
Conclusioni

La strategia di training della Banda Rulli Frulli ha permesso di 
migliorare le performance motorie, l’attività cognitiva e lo stato 
psicologico. I suoi componenti sono diventati persone che ado-
rano viaggiare e suonare insieme, compresi gli autistici. Stanno 
insieme volentieri, si parlano, giocano, hanno un’intensa attività 
sociale, ma soprattutto riescono tutti insieme, in 70, a ottene-
re un risultato piacevolissimo per l’ascolto. Hanno armonizzato 
veramente il gruppo per un fine comune, hanno raggiunto gli 
obiettivi di sperimentare la socializzazione, essere accoglienti, 
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La percezione musicale in rapporto alla fisiologia 
dell’orecchio
ROBERTO ALBERA 

Riassunto: La percezione musicale in rapporto alla fisio-
logia dell’orecchio.

Roberto Albera 

Nel presente articolo sono presentate le basi fisiche della perce-
zione acustica della musica. I segnali acustici musicali sono di 
tipo complesso periodico in quanto costituiti dalla compresenza 
di una frequenza fondamentale e di armoniche la cui frequen-
ze sono multipli interi della frequenza fondamentale. La tonalità 
viene identificata sulla base della frequenza fondamentale e/o 
del rapporto tra le armoniche. La consonanza tra le note, vi-
ceversa è definita dal numero di armoniche in comune tra due 
note, per cui è tanto maggiore quanto più elevato è il numero 
di frequenze condivise. Infine il timbro è funzione della distribu-
zione di energia alle diverse frequenze contenute nel segnale 
musicale.

Summary: Musical perception in relation to the physiol-
ogy of the ear.

Roberto Albera 

In this article the physical bases of acoustic perception of music 
are presented. The musical acoustic signals are of a complex 
periodic type since they consist of the presence of a fundamen-
tal frequency and harmonics whose frequencies are integer 
multiples of the fundamental frequency. The shade is identified 
on the basis of the fundamental frequency and/or the ratio be-
tween the harmonics. The consonance between the notes, vice 
versa, is defined by the number of harmonics in common be-
tween two notes, so it is greater the higher the number of shared 
frequencies. Finally, timbre is a function of energy distribution at 
different frequencies
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Fisica acustica dei segnali musicali

L’evento fisico alla base della sensazione acustica è una 
modificazione dello stato di riposo delle molecole d’aria, 
espresso come valore di pressione atmosferica. Il periodico 
concentrarsi e allontanarsi delle molecole determina una 
variazione della pressione che dà origine ad un fenomeno 
che può essere percepito come sensazione acustica. 
Nel caso più semplice, l’oscillazione delle molecole ha un 
andamento definito pendolare armonico semplice o sinu-
soidale che è caratterizzata da frequenza e ampiezza del-
le oscillazioni. La frequenza è espressa in termini di Herz 
(oscillazioni al secondo) e determina il senso di tonalità, 
mentre l’ampiezza in decibel (dB) e determina il senso di 
intensità (volume).
I segnali acustici non sono quasi mai di tipo sinusoidale. 
Questo tipo di suono è, infatti, riproducibile solo artificial-
mente mediante il diapason o un sintetizzatore (strumenti 
musicali, audiometro). Nella realtà quotidiana i suoni che 
percepiamo sono di tipo complesso, cioè costituiti da forme 
d’onda irregolari. Un aspetto particolare delle forme d’onda 
non sinusoidali è che queste, per quanto complesse possa-
no apparire, sono comunque scomponibili in un numero più 
o meno elevato di onde sinusoidali che, sommate algebri-
camente tra loro, disegnano la forma d’onda d’origine.

I suoni complessi possono quindi essere distinti in:
- periodici (o armonici): formati dalla compresenza di una

frequenza fondamentale, che ha il minore valore in Hz,
e frequenze armoniche che sono multipli interi della fon-
damentale; costituiscono i segnali vocali e musicali;

- non periodici: altrimenti definiti rumori, caratterizzati
dalla somma algebrica di onde acustiche sinusoidali
che non sono multipli interi della frequenza fondamen-
tale.

La generazione di un suono periodico non è quindi un 
evento casuale come un rumore, ma un evento acustico 
secondario alla particolare modalità di vibrazione di una 
sorgente sonora. Per comprendere come abbia origine un 
suono complesso periodico si può prendere come esem-
pio la vibrazione di una corda (ad esempio la corda di uno 
strumento musicale o una corda vocale) che sia fissa ai 
due estremi. La corda può essere messa in movimento piz-
zicandola, come nel caso di una chitarra; lo spostamento si 
propaga per tutta la lunghezza della corda; una volta giunta 
al punto fisso distale, l’oscillazione viene riflessa riportan-
dosi verso il punto fisso prossimale. Si viene così a genera-
re una frequenza, detta fondamentale, che è conseguente 
alla vibrazione della corda nella sua totalità. Nel frattempo 
si genera un secondo movimento oscillatorio che ha le stes-
se caratteristiche del primo e che incontra l’oscillazione di 
ritorno esattamente a metà della corda. La sovrapposizione 
delle due onde, di andamento uguale ma con direzione di 
oscillazione opposta, a metà della corda genera, per som-
mazione algebrica, un nodo, cioè un punto nel quale la cor-
da non vibra e che divide la corda in due segmenti tra loro 
identici. La vibrazione generata dal nodo posto a metà della 
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corda dà origine ad una frequenza, che è pari al doppio del-
la fondamentale. Questa situazione si viene a determinare 
n volte a causa del moto di onde che vanno e vengono e, 
con il passare del tempo diventano sempre più numerose. 
La prima oscillazione, detta fondamentale, è quindi la più 
grave di tutte le successive, in quanto generata dalla vi-
brazione di tutta la corda e la sua frequenza è inversamen-
te proporzionale alla lunghezza della corda, inversamente 
proporzionale al diametro della corda, direttamente propor-
zionale alla radice quadrata della tensione e inversamente 
proporzionale alla radice quadrata della densità del mate-
riale con il quale è costruita.
Le frequenze successive a quella fondamentale sono dette 
armoniche e vengono numerate progressivamente. Ne de-
riva che se la frequenza fondamentale è pari a 100 Hz, la 
prima armonica sarà pari a 200 Hz, la seconda a 300, la de-
cima a 1000 Hz e così via (Figura 1). Inoltre le armoniche, 
in quanto espressione di vibrazione di un segmento di cor-
da più corto rispetto alla fondamentale, sono caratterizzate 
da una minore ampiezza di vibrazione per cui producono un 
suono di minore intensità.

La percezione di tonalità

Un aspetto molto particolare della sensazione acustica pro-
dotta da un segnale musicale è di tipo complesso periodico 
è la relazione tra la tonalità percepita e il raddoppio del 
valore della frequenza; il raddoppio della frequenza, infatti, 
determina la percezione di un suono che appare come la 
versione più alta della nota originale. In termini musicali 
tutte le note che presentano una frequenza pari al doppio 
o alla metà, e ai loro multipli, di quella di riferimento sono
identificate con la stessa denominazione (si ha, quindi, la
serie di Do, Re ecc.). Questa particolare caratteristica della
percezione delle tonalità giustifica l’adozione della partico-
lare trascrizione dei valori frequenziali nell’audiogramma
clinico. Infatti nel diagramma audiometrico clinico sull’asse
delle ascisse i valori di frequenza sono ordinati ad interval-
li regolari creati sulla base del raddoppio della frequenza,
quindi in scala logaritmica in base 2.
L’identificazione delle note rappresenta l’aspetto psicoa-
custico della percezione delle frequenze prodotte da uno
strumento musicale o dalla voce cantata ed è la base della
percezione musicale in quanto consente di apprezzare la
melodia e l’armonia dei brani che ascoltiamo. Nel caso più
semplice del tono puro vi è una stretta corrispondenza tra
la nota e l’unica frequenza prodotta. Ma si è già ricordato
che i suoni puri non sono utilizzati nella musica, in quanto
privi di colore e di timbro e, quindi, poco interessanti. Per i
suoni complessi periodici, normalmente utilizzati in ambito
musicale, la tonalità è riferita al valore della frequenza fon-
damentale (Figura 1).
La percezione della frequenza fondamentale è una condi-
zione sufficiente per identificare una nota ma non è una
condizione necessaria; in altre parole è possibile identifi-
care una nota senza percepire la frequenza fondamentale
purché siano sentite almeno due armoniche, il cui rapporto
è espressione del valore della frequenza fondamentale (Fi-
gura 2). È ovvio che tanto maggiore è il numero di frequen-
ze percepite quanto migliore è la qualità della percezione
della nota.

Figura 1 - Sonogrammi registrati da un pianoforte. Le note si rife-
riscono all’ottava compresa tra il Do3 ed il Do4 del pianoforte. Si 
evidenzia il progressivo incremento del valore della frequenza fon-
damentale e la distribuzione regolare del valore delle armoniche di 
ogni singola nota.

Figura 2 - Registrazione sonografica eseguita in ambiente rumoroso 
pronunciando una “A”. Il rumore di fondo è concentrato sulle basse 
frequenze (sotto i 500 Hz) e rende non udibili la frequenza fonda-
mentale e le prime armoniche ma non le armoniche successive, che 
emergono grazie alla minore intensità del rumore di fondo in tale 
ambito frequenziale.
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di armoniche multiple della fondamentale.In realtà le corde 
degli strumenti musicali, così come le corde vocali per la 
produzione della voce, non vibrano in un ambiente aperto 
ma sono inserite in una struttura provvista di determinate 
caratteristiche fisiche (cassa armonica). La cassa armonica 
dello strumento è in grado di modificare la pressione acu-
stica delle diverse frequenze (fondamentale e armoniche) 
presenti in un segnale acustico di tipo musicale. In questo 
senso assumono un ruolo importante la dimensione e la 
forma dello strumento e il materiale con il quale è costrui-
to. Nella Figura 4 sono riportati rispettivamente gli spettro-
grammi ed i sonogrammi di un Re3 prodotti da una chitarra, 
da un pianoforte e da un organo Hammond con il registro 
full organ. Come già ricordato, poiché gli strumenti sono 
accordati tra loro, la distribuzione frequenziale prodotta dai 

Consonanza e dissonanza

Un‘altra caratteristica della musica è la piacevolezza che 
deriva dal suo ascolto. Il livello di gradimento di un certo 
tipo di musica deriva da diversi fattori, quali una predilezio-
ne personale per questo tipo di arte, la conoscenza delle 
sue regole e, soprattutto, una componente culturale che 
è legata anche all’epoca nella quale si vive; ad esempio 
l’ascolto di una musica atonale sicuramente non sarebbe 
stato gradito nel secoli precedenti al ‘900. 
Oggi sappiamo che vi sono basi fisiche che giustificano la 
consonanza o la dissonanza tra le note. Nel caso dei suoni 
complessi periodici, la consonanza deriva soprattutto dalla 
presenza di un’elevata coincidenza tra le armoniche. Sulla 
base del secondo punto due note sono tra loro tanto più 
consonanti quante più numerose sono le frequenze armo-
niche condivise. Ovviamente il massimo della consonanza 
si ha nel caso in cui venga suonata contemporaneamente 
la stessa nota (unisono); il suono emesso, non necessa-
riamente dallo stesso strumento, ha esattamente la stes-
sa configurazione frequenziale. Un’elevata consonanza si 
ha anche nel salto di ottava, cioè suonando la stessa nota 
ad un’ottava superiore (con il raddoppio della frequenza). 
Progredendo con le altre note dell’ottava musicale, la nota 
che condivide il maggior numero di armoniche con quel-
la di riferimento è quella caratterizzata da una frequenza 
fondamentale pari a 3/2 del valore della nota di riferimento 
(Figura 3). Questa nota è conosciuta come la quinta giusta 
e, nel caso in cui la nota di partenza sia il Do, è il Sol. Pro-
seguendo su questa strada e confrontando le armoniche 
tra tutte le 7 note della scala diatonica è possibile verificare 
quali siano le note che condividono un elevato numero di 
armoniche e, quindi, possono essere considerate conso-
nanti con il Do che dà inizio all’ottava (Tabella 1).

Il timbro

Il timbro è la caratteristica acustica che permette di distin-
guere le note prodotte da strumenti musicali diversi. Que-
sta differenziazione non può derivare da un diverso spettro 
acustico, in quanto i suoni complessi periodici per produrre 
la stessa nota debbono necessariamente essere caratte-
rizzati dalla stessa frequenza fondamentale e dalle stesse 
armoniche, che sono i suoi multipli primi. Al fine di com-
prendere i meccanismi alla base dell’identificazione del tim-
bro, è utile ricordare che una qualunque corda fissa ai due 
estremi produce una frequenza fondamentale e una serie 

Figura 3 - Sonogramma di Do3 e Sol 3 generati da un sintetizzatore. 
Si evidenzia la coincidenza di un’armonica su due del sonogramma 
di Sol3 con quelle del sonogramma di Do3.

Tabella 1 - Indice di consonanza tra la nota Do e le altre note accordate secondo la scala temperata equabile.

Note confrontate Intervallo Rapporto tra le frequenze Indice di consonanza
Do-Do Unisono 1/1 2
Do-Do+1 Ottava 2/1 1.5
Do-Sol Quinta 3/2 0.83
Do-Fa Quarta 4/3 0.58
Do-La Sesta maggiore 5/3 0.53
Do-Mi Terza maggiore 5/4 0.45
Do-Re Tono 9/8 0.24
Do-Si Settima maggiore 15/8 0.19
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tre strumenti è la stessa ma, soprattutto nei sonogrammi, 
la pressione acustica delle diverse frequenze presenti si 
differenzia significativamente. Inoltre il sonogramma del 
sintetizzatore musicale (organo Hammond con registro full 
organ) presenta una maggiore stabilità del segnale con po-
che frequenze parassite tra le armoniche (segnale più puli-
to, in quanto sintetico).

Figura 4 - Sonogrammi di un Re3 prodotto da chitarra (A), pianoforte 
(B) e Organo Hammond con registro full organ (C).
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Riassunto: Protesizzazione ed ascolto della musica.
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La qualità del suono è molto importante per gli utilizzatori di ap-
parecchi acustici. 
Con l’evoluzione tecnologica dei prodotti le funzionalità di ela-
borazione del suono migliorano e i produttori si concentrano su 
come fornire caratteristiche del suono eccellenti anche in situa-
zioni complesse come l’ascolto della musica, sia per l’utilizzo dal 
vivo che per lo streaming. Queste testimonianze di professioni-
sti della musica descrivono come sia migliorata la loro esperien-
za di ascolto.

Summary: Prosthetic treatment and music perception.

Marco De Stefano 

With the technological evolution of the products, sound pro-
cessing capabilities improve and producers focus on providing 
excellent sound characteristics even in difficult situations such 
as listening to music, both for live and streaming use. These tes-
timonials from music professionals describe how their listening 
experience has improved
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La tecnologia degli apparecchi acustici si è sempre orienta-
ta prevalentemente sul miglioramento di un punto preciso, 
quello, assolutamente fondamentale, della comprensione 
del parlato all’interno di varie situazioni di ascolto.
La sfida più complessa è da sempre quella di aumentare la 
capacità degli utilizzatori di capire il parlato negli ambienti 
rumorosi.
Questo ha portato a orientare, in particolare dall’avvento 
del digitale in avanti, l’evoluzione tecnologica verso il mi-
glioramento dell’intellezione permettendo evoluzioni note-
voli quali, ad esempio, i microfoni direzionali che consento-
no di identificare una sorgente d’ascolto sia che essa arrivi 
frontalmente, che di fianco o alle spalle. Questi risultati 
sono fondamentali e utilissimi, ma ci si sta rendendo conto 
che non possono essere l’unico parametro su cui concen-
trare l’attenzione.
Diversi studi identificano come fattore determinante nella 
riuscita di una ottimale applicazione protesica non soltan-
to quello assolutamente fondamentale dell’intellezione del 
parlato, ma anche quello della qualità di ascolto. 
Viene con sempre maggiore attenzione richiesto che il suo-
no non sia soltanto preciso, ma anche naturale e piacevole.
Diviene conseguenza che nella progettazione, nella realiz-
zazione e anche nella regolazione degli apparecchi acusti-
ci, è sempre più importante per le aziende costruttrici con-
centrarsi su questo punto. 
Gli elementi che sono stati migliorati dalle tecnologie di ulti-
ma generazione sono diversi ma non è sempre facile iden-
tificare che cosa sia la qualità del suono. 
Quando noi valutiamo un impianto di alta fedeltà riteniamo 
qualitativo un messaggio, un segnale tecnicamente defi-
nito “trasparente”, ovvero tanto migliore quanto più simile 

all’originale, ma questo negli apparecchi acustici non può 
avvenire perché la protesi ha proprio lo scopo primo di cam-
biare il suono per adattarlo alle esigenze del portatore. Di 
conseguenza questa trasparenza non può essere il valore 
su cui possiamo determinare le caratteristiche del suono e 
la qualità stessa diventa una sensazione più personale e 
soggettiva.
Un importante aspetto tecnico su cui sicuramente si è evi-
denziato progresso in questi ultimi anni è quello della gam-
ma dinamica. La gamma dinamica di un apparecchio acu-
stico è sostanzialmente la differenza tra il livello di intensità 
massimo e quello minimo gestibile. Tutti i suoni che non 
rientrano all’interno di questo range, vengono tagliati. E se 
un suono viene tagliato, sarà molto meno simile a quello 
che ci possiamo immaginare come un suono naturale.
Oggi l’introduzione di nuovi sistemi di realizzazione, primo 
tra tutti la tecnologia MEMS – Micro Elettro Mechanical Sy-
stem – una tra le evoluzioni tecniche più interessanti degli 
ultimi anni, consente la miniaturizzazione di alcune compo-
nenti di un apparecchio acustico e, contemporaneamente, 
permette prestazioni di elevatissimo grado, come appunto 
gestire delle gamme dinamiche in ingresso molto più ampie. 
La gamma dinamica in ingresso ha un impatto notevole, 
ad esempio sulla musica, e, sebbene lo scopo principale 
sia quello di capire il parlato, la capacità di riprodurre fe-
delmente la musica è sicuramente un banco di prova molto 
importante. A ciò si aggiunge che i livelli di intensità sonora 
della musica di solito tendono a essere più alti di quelli del 
parlato, a pari intensità un parlato giudicato forte non cor-
risponde solitamente a una musica giudicata forte, e sarà 
ascoltata a un’intensità più elevata, rischiando di non per-
mettere l’ingresso di questo suono all’interno della gamma 
dinamica di riferimento.
Un’altra tecnologia determinante per la qualità del suono è 
la larghezza di banda. Tradizionalmente gli apparecchi acu-
stici sono sempre stati limitati nella capacità di riprodurre le 
alte frequenze, tuttavia sappiamo che oltre 7.500 Hz, che 
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era più o meno il limite massimo cui arrivava l’amplificazio-
ne degli apparecchi acustici, ci sono elementi del suono 
molto importanti, sia per le formanti del parlato, che per la 
musica. Oggi è possibile arrivare fino a 9.500 Hz ampliando 
questa gamma e di conseguenza migliorando l’esperienza 
d’ascolto. Tutti questi benefici, ove chiaramente la tecnolo-
gia sorgente lo consenta, sono utilizzabili anche per quanto 
riguarda l’ascolto in streaming.
Oggi l’ascolto della musica arriva sempre di più attraverso 
piattaforme digitali e, quando il dispositivo riesce a suppor-
tare questa gamma di frequenze, questi benefici vengono 
riportati anche in tutto quello che è il suono digitalizzato. 
Attraverso le funzioni degli smartphone, ad esempio, è pos-
sibile non solo riprodurre un brano o regolare il volume di 
ascolto, ma fare anche molto altro
Pensiamo a come le app in generale abbiano cambiato 
la possibilità da parte dei portatori di protesi acustiche di 
personalizzare e regolare la propria esperienza di ascolto. 
Sono tecnologie relativamente nuove le prime app arrivaro-
no sul mercato una decina d’anni fa o poco più e in questo 
tempo hanno cambiato diversi aspetti delle nostre azioni 
quotidiane. Sono tecnologie definite pervasive, ovvero ca-
paci di diffondersi in modo penetrante, che hanno riempito 
la nostra vita e oggi sono fondamentalmente inserite all’in-
terno di tutte le componenti di gestione degli apparecchi 
acustici, sia per quanto riguarda l’esperienza di ascolto, sia 
per quanto riguarda il volume e la possibilità assistenza e 
di fitting remoto.
Quella della sensibilità soggettiva diventa una prova impor-
tante nel miglioramento dell’ascolto della musica, soprattut-
to per chi, utilizzatore di apparecchi acustici, della musica 
fa anche la sua professione. Ci aiuta a capire l’impatto di 
queste nuove tecnologie l’esperienza del professor Andrew 
Hugill, compositore, scrittore e accademico britannico, do-
cente all’università di Leicester, insegna canto e storia della 
musica ed è, tra  le altre cose, datore di un progetto molto 
interessante. Questo progetto si chiama Aural Diversity; si 
propone come obiettivo di riunire alcuni professionisti della 
musica con sensibilità uditive differenti in un concerto e, 
grazie alle diversità uditive, di creare un’esperienza sono-
ra nuova. Nel video il professor Hugill evidenzia la nuova 
impressione uditiva ottenuta con prodotti di ultima genera-
zione e la possibilità di personalizzare la sua esperienza di 
ascolto.
Altra esperienza è quella di James Kennedy, musicista in-
glese. Vi invito ad ascoltare una sua canzone che è Misfits 
che dà anche il nome al suo ultimo tour. Anche James Ken-
nedy è un professionista della musica, con un’importante 
difficoltà uditiva e, nella sua testimonianza video, si nota 
appunto il miglioramento percepito con i nuovi apparecchi 
acustici. 
Infine, l’esperienza testuale sui nuovi prodotti da parte della 
dottoressa Sara Giada Gerini, autrice del libro Una sfida 
invisibile.

Relazione Sara Giada Gerini

Mi chiamo Sara Giada Gerini, vengo dalla Sardegna e vivo 
a Cagliari. Sono fondatrice dell’associazione “Facciamoci 
Sentire” il cui scopo è ampliare una comunicazione più ef-
ficace con il pubblico e accompagnare la sordità dalla dia-
gnosi neonatale alle protesi acustiche, impianto cocleare, 
rieducazione. 
Nel mio libro Una sfida invisibile parlo di ciò che significa 
una disabilità invisibile. Racconta la mia storia, che è la 
storia di tutti, sulle difficoltà quotidiane e sulla cultura della 
sordità. Ho voluto evidenziare questo: non è sordo MUTO, 
ma SORDO perché purtroppo in questa società molte per-
sone utilizzano questo termine “sordomuto”.
Io sono nata sorda a causa della rosolia materna.
Quasi 40 anni fa è stata fatta la mia diagnosi con un ritar-
do di 5 anni e ho fatto il percorso di logopedia in casa con 
l’aiuto dei miei genitori. Ai tempi portavo due protesi acusti-
che enormi dietro le orecchie, erano addirittura pesanti! E 
non solo, era tutto amplificato: suoni, rumori, voce, senza 
distinzioni. 
Fortunatamente erano altri tempi, però, devo dire che, sen-
za questi apparecchi, non avrei potuto fare la logopedia. 
Oggi, grazie all’evoluzione della tecnologia, sono potu-
ta passare dall’analogico al digitale. C’è una vasta scelta 
estetica e di qualità soprattutto. Ora che indosso i nuovi 
apparecchi, ho scoperto che il parlato è più chiaro, più soft, 
quasi naturale.
Perché sinceramente io non ho idea di come sia una voce 
reale, essendo nata sorda, ma non importa. Per me conta 
comunque saper distinguere una voce dai rumori e poter 
gestire esigenze di ascolto in base ai contesti in cui mi tro-
vo.
Ad esempio, in un ristorante, come spesso capita, se gli 
studenti trovano difficoltà a seguire il discorso, io no. Posso 
comunque ottimizzare l’ambiente attraverso l’applicazione 
attenuando i rumori del sottofondo. 
E poi la musica. Mai avrei detto di poter sentire tutte le 
sfumature del suono. Anche se non ho l’orecchio assoluto, 
per me è vitale. 
Soprattutto la musica è la miglior terapia per le persone che 
hanno problemi di udito. 
Un altro vantaggio si presenta quando vado a dormire e tol-
go gli apparecchi. La fortuna è che quando il mio compagno 
si mette a russare. non lo sento!
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È difficile, se non impossibile, individuare il preciso momen-
to in cui la musica iniziò a far parte della vita dell’essere 
umano. Probabilmente non c’è neanche un inizio: la musica 
è vita, la musica è nella vita e la vita, a sua volta, ha un 
aspetto musicale. Potrebbe sembrare una sorta di estre-
mizzazione affermare che la musica, quasi certamente, è 
anche nel nostro patrimonio genetico come possibilità strut-
turale di rapporto di esperienza.
La musica comincia a delinearsi come esperienza sog-
gettiva e dunque come esperienza culturale già all’epoca 
dell’uomo di Neanderthal, quando i nostri progenitori co-
minciarono a perforare le ossa di animali con lo scopo di 
ricavarne degli strumenti musicali. Il potere del suono e del-
la musica venne utilizzato dapprima in una dimensione re-
ligiosa con scopi sacrali e in qualche maniera sociali, nella 
misura in cui “religione” significa “legare insieme”, e dunque 
“legare insieme alla Divinità” ma anche “legare insieme alla 
comunità”. Da sempre, infatti, la musica è stata considerata 
un ponte tra il mondo abitato dagli essere umani e il regno 
degli invisibili; realtà misteriosa e sfuggente, è impossibile 
trascriverla nei termini del linguaggio discorsivo. Rilke la 
definì “l’albero che nell’orecchio sorge” (in Spaccia, 2010), 
le cui radici affondano nelle regioni oscure e caotiche della 
psiche e le cui chiome toccano i cieli intatti dello spirito. Per 
questo, non solo la musica ha alimentato la produzione di 
miti, ma anche le riflessioni filosofiche, psicologiche, antro-
pologiche intorno alla musica sembrano assumere inevita-
bilmente una consistenza mitica.
Per esplorare il rapporto tra musica e psiche può essere 
di grande utilità prendere in considerazione il mito greco, 
lì dove origina la cultura occidentale e dove la psicoanalisi 
ha rintracciato le fondamenta della comprensione della psi-
che e delle sue dinamiche: il mito parla di processi psichici 
inconsci e i personaggi del mito rappresentano funzioni, 
possibilità o aspetti significativi della nostra vita mentale. 
In tal senso il mito è un racconto atemporale, che accade 

sempre di nuovo nella vita psichica e negli avvenimenti si-
gnificativi della vita di ognuno. Edipo, Narciso, Medea sono 
potenzialità umane che - per fortuna o purtroppo, a secon-
da dei casi - accadono e si ripresentano nella vita della 
contemporaneità. 
E il mito è popolato di musica. Molte le gare musicali che 
coinvolgono gli dei: famose quelle tra Apollo e Marsia e tra 
Tamiri e le Muse. Altri racconti, come quelli in cui sono pro-
tagonisti Orfeo o le Sirene, mettono in rilievo la forza della 
musica che ammalia, incanta e seduce in maniera irresisti-
bile. Tuttavia, tra le divinità del Pantheon solo Apollo - dio 
della divinazione e della poesia, dio della luce, dell’esattez-
za, del rigore, della Bellezza denominata appunto apollinea 
- ha un legame diretto e privilegiato con la musica. Essa 
deve infatti essere rigorosa, deve avere una precisione 
matematica. Il dio è spesso rappresentato, oltre che come 
arciere vendicatore, come musico che, suonando la cetra, 
allieta il corteo nuziale di numerose coppie divine, come 
Peleo e Teti. La presenza prima della cetra, e più tardi della 
lira, a sottolineare l’aspetto di Apollo come dio dell’ispira-
zione poetica, deriva dal fatto che almeno fino a tutta l’età 
classica i testi poetici venivano eseguiti con l’accompagna-
mento di uno strumento a corde.
Inoltre, l’epiteto Musagete, con cui spesso viene indica-
to Apollo, sottolinea il suo ruolo di “guida delle Muse”, un 
gruppo di divinità femminili figlie di Zeus e Mnemosine, la 
memoria; dal loro nome deriva il termine mousiké, “arte 
delle Muse”. Questo spunto permette di cogliere l’effetto 
profondo che tutte le arti,e la musica in particolare, hanno 
sulla nostra coscienza: spesso un motivo, una canzone, un 
ritmo risvegliano un particolare ricordo, carico di valenze 
affettive ed emotive, ma accade anche che una musica che 
sentiamo per la prima volta risvegli qualcosa che era in noi 
ma che non abbiamo mai ancora vissuto pienamente. Que-
sta è la dimensione più profonda, collettiva e archetipica 
della musica.
Come il mito sta a indicare, musica e psiche sono due real-
tà profonde, complesse, in parte misteriose, non descrivibi-
li, non comprensibili in maniera totale, univoca ed esclusiva 
se non in modo indiretto, allusivo e insoddisfacente attra-
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verso la “teoria”: dal greco ϑεωρός, teoria significa movi-
mento verso il divino, verso il sacro,verso la conoscenza, 
un movimento che non si estingue mai e che non arriva mai 
a completa realizzazione. Dovremmo sempre pensare da 
medici, psicologi, psicoterapeuti, persone di scienza, che 
le nostre teorie non sono la verità assoluta, ma un tentativo 
onesto di avvicinarsi alla verità.
Un primo aspetto del rapporto tra musica e psiche riguar-
da l’universalità della risposta emozionale alla musica. Uno 
studio condotto presso la Harvard University ha dimostrato 
l’esistenza di strutture musicali fortemente in relazione con 
alcune emozioni. L’analisi statistica ha dimostrato che l’i-
dea della canzone che si erano fatti i partecipanti allo studio 
corrispondeva al suo scopo originale, anche se essi non 
avevano familiarità con la tipologia di musica ascoltata. I ri-
sultati dimostrerebbero la presenza nella musica di schemi 
fondamentali, e quindi l’esistenza di una sorta di apparato 
ricettivo umano, che trascendono le nostre profonde diffe-
renze culturali, e che le nostre risposte emotive e compor-
tamentali agli stimoli estetici hanno una notevole stabilità 
in popolazioni ampiamente divergenti (Mehr, Singh, York, 
Glowacki, & Krasnow, 2018). La musica si caratterizza per-
tanto come prodotto transculturale, che va al di là delle raz-
ze, delle tradizioni, delle culture.
Un altro studio (Zuk, Benjamin, Kenyon, & Gaab, 2014) 
ha invece esplorato i correlati comportamentali e neurali 
e soprattutto l’effetto sulle funzioni esecutive della musi-
ca in due popolazioni distinte di musicisti e non musicisti, 
sia adulti che bambini. È emerso che essere abili nel suo-
nare uno strumento aiuterebbe alcune funzioni cerebrali 
in bambini e in adulti. In particolare, i musicisti adulti, ri-
spetto ai non musicisti, hanno mostrato migliori prestazioni 
per quanto riguarda la flessibilità cognitiva, la memoria e 
la fluenza verbale, cioè quelle abilità che sono relative al 
funzionamento esecutivo e sono connesse alla capacità di 
effettuare delle scelte, pianificare, adottare delle strategie 
efficaci e quindi alla capacità di essere flessibili ai cambia-
menti e di elaborare in modo rapido ed efficiente le informa-
zioni. È stata altresì evidenziata la correlazione tra musica 
e miglioramenti cognitivi in bambini in età scolare: le abilità 
percettive musicali sarebbero correlate con precoci capaci-
tà di lettura e di elaborazione fonologica.
Anche il semplice ascolto musicale è in grado di influenzare 
la vita psichica in modo specifico: pensiamo al rilassamento 
(Mok&Wong, 2003), all’attivazione mnestica ed evocazio-
ne di ricordi (Ferreri&Verga, 2016),alla modulazione dell’u-
more (Raglio et al., 2015), alla modificazione dello stato 
di coscienza e induzione di trance (Becker-Blease, 2004), 
tutti aspetti che in alcuni casi sono anche parte di alcune 
tecniche e processi di intervento nell’ambito della musico-
terapia.
A tal proposito, un concetto fondamentale è quello di in-
telligenza musicale, sviluppato da Howard Gardner. Lo 
psicologo statunitense propose la teoria delle intelligenze 
multiple nella famosa opera “Frames of Mind - the Theory of 
multiple intelligences” (Gardner, 1983). Secondo Gardner, il 
costrutto di intelligenza sarebbe suddiviso in nove differenti 
competenze: per esempio, non è detto che una persona do-
tata di un’intelligenza di tipo visuo-spaziale sia intelligente 
anche sotto il profilo linguistico-verbale. Per quanto riguar-
da l’intelligenza musicale, essa costituisce una competenza 
intellettuale la cui funzione può essere situata in una parti-
colare area del cervello. Così, mentre le abilità linguistiche 
hanno sede quasi esclusivamente nell’emisfero sinistro del 

cervello (seppur negli ultimi anni questa rigorosa comparti-
mentalizzazione tra cervello destro e sinistro sia stata mes-
sa in discussione), la maggior parte delle capacità musicali 
si concentrerebbe nell’emisfero destro, quindi nell’emisfero 
analogico-immaginale, per quanto sicuramente l’esperien-
za musicale ci esponga anche ad un’esperienza di tipo 
“cervello sinistro”, ovvero matematico-digitale. Il concetto 
di intelligenze multiple ha aperto diverse prospettive di ap-
plicazione in ambito psicologico, psichiatrico ma soprattutto 
pedagogico, poiché la possibilità di differenziare competen-
ze diverse che possono svilupparsi in modo differente, e a 
volte anche in modo divergente e non complementare, può 
avere delle notevoli implicazioni nel differenziare i processi 
educativi in rapporto alle risorse, alle capacità e alle poten-
zialità del bambino.
Certamente la musica lascia delle tracce immaginali nel 
nostro cervello. Essa attiva fantasie e sentimenti che han-
no una forte relazione con la vita immaginaria ed emotiva. 
Tutte le espressioni musicali sono un canale per il nostro 
linguaggio emotivo; inoltre la musica favorisce i cambia-
menti strutturali nel cervello, rafforzando lo sviluppo della 
materia grigia (Gaser&Schlaug, 2003). Esercitare la propria 
intelligenza musicale, dunque, è un modo eccezionale per 
rafforzare molte aree della propria vita. Essa infatti stimola 
la creatività (Ritter& Ferguson, 2017), migliora l’attenzione 
(Wolfe&Noguchi, 2009), riduce l’ansia (Nguyen, Nilsson, 
Hellström, & Bengtson, 2010) e facilita le relazioni sociali 
(Lau, 2008). Non è mai troppo presto per introdurre i bam-
bini nell’universo musicale, con degli effetti che sono pa-
recchio rilevanti: identificare il ritmo, il tono, la melodia di 
un brano musicale; sviluppare la capacità di riprodurre o 
modificare una canzone; conoscere e distinguere i diversi 
generi musicali; sapere identificare diversi strumenti mu-
sicali; rafforzare la capacità di improvvisare suoni ritmati 
tramite qualsivoglia oggetto e poi capacità, più evoluta, di 
comporre musica e canzoni.
Tuttavia, in natura non esiste niente che faccia bene che 
non possa fare anche male. Anche l’acqua che beviamo, 
che quando si è assetati e disidratati è vita, se bevuta in 
ingenti quantità può essere dannosa. E questo riguarda in 
maniera non del tutto scontata e lineare anche l’esperienza 
musicale.
La musica attiva l’immaginario e quindi le dimensioni più 
inconsce della mente. Essa ravviva, diverte, ma non è una 
medicina, come testimoniano le storie di artisti quali Lay-
ne Stanley, Luigi Tenco, Michael Jackson e Syd Barrett. Il 
“Club 27”, infatti, comprende numerose rockstar, tra cui Jim 
Morrison, Jimi Hendrix, Janis Joplin, Kurt Cobain e Amy Wi-
nehouse, tutte morte all’età di 27 anni a causa di abuso di 
alcol o droga, incidenti o suicidio. Vi sono anche numerosi 
esempi straordinari di musicisti classici toccati dal furore 
della follia. Schumann è uno dei più eclatanti. Compose 24 
opere nel 1840 e 27 opere nel 1847, periodi di vera e pro-
pria ipomania mentre non compose nulla negli anni dal 33 
al 34 e dal 43 al 44. Schumann era infatti affetto da disturbo 
bipolaree per tutta la vita soffrì di questa alternanza tra pe-
riodi di depressione e periodi di esaltazione maniacale con 
sintomi psicotici. Due anni prima di morire compose le “Va-
riazioni Geister”, cioè degli spettri: a suo dire, infatti, l’opera 
gli fu dettata dai fantasmi. Tentò il suicidio pochi giorni dopo 
gettandosi nel Reno; salvatosi, chiese di essere internato 
in manicomio, dove morì in solitudine (Redfield Jamison, 
1992). Ancora, molti dei biografi più attenti affermano che 
anche Ludwig van Beethoven soffriva di una forma meno 
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grave, ma allo stesso modo clinicamente significativa, di 
bipolarità.
Da cosa può essere costituito il rapporto tra musica e fol-
lia? Come può essere spiegato? Certamente, la musica 
sperimentata a livello professionale può toccare in manie-
ra molto profonda. Soggetti vulnerabili possono anche non 
reggere l’impatto con questa esperienza, d’altro canto essi 
potrebbero ricercare nella musica una forma di conforto, di 
supporto, di sostegno, di gratificazione. La musica coinci-
de con un’esperienza molto gratificante sia quando viene 
ascoltata, se si è un utente, sia quando la si crea. Ascolta-
re musica, infatti, favorisce il rilascio di dopamina, proprio 
come il cibo o il sesso (Salimpoor et al., 2013). La musica 
con un ritmo molto forte può stimolare le onde cerebrali. 
Ritmi lenti promuovono onde cerebrali lente che sono asso-
ciate con stati meditativi e ipnotici, mentre ritmi più veloci 
possono promuovere la comparsa di uno stato di allerta e di 
un pensiero più focalizzato e più concentrato (Kučikienė & 
Praninskienė, 2018), quindi non a caso scegliamo di ascol-
tare un certo tipo di musica se dobbiamo fare un certo tipo 
di attività o se vogliamo riposarci e rilassarci. La musica 
occupa la nostra mente con qualcosa di familiare, protet-
tivo, confortante. Così come la musica tende ad alterare i 
pattern del dolore, della depressione e dell’ansia (Costa, 
Ockelford, & Hargreaves, 2018). La musica ha anche la 
capacità di modificare il ritmo respiratorio e la frequenza 
cardiaca (Bernardi, Porta, & Sleight, 2006) e, infine, la mu-
sica agisce come un distrattore, focalizzando la nostra at-
tenzione lontano da quegli stimoli che percepiamo negativi 
(Brown, Chen, &Dworkin, 1989) e quindi orientandola verso 
qualcosa che può essere piacevole e incoraggiante.
L’espressione musicale è un naturale strumento di comu-
nicazione tra gli uomini, è un flusso ritmico che ci ha cat-
turati fin dall’inizio dei tempi, sia del tempo ontologico sia 
del tempo filogenetico, e che a sua volta ci rende persone 
migliori e favorisce il nostro sviluppo cerebrale. È necessa-
rio, quindi, creare adeguati metodi e risorse affinché sin da 
piccoli sia possibile avere a disposizione questa modalità di 
espressione con cui arricchire la vita.
Vorrei concludere con una citazione di Peppino Impastato: 
«Se si insegnasse la bellezza alla gente, la si fornirebbe di 
un’arma contro la rassegnazione, la paura e l’omertà. Biso-
gnerebbe educare la gente alla bellezza perché in uomini e 
donne non si insinui più l’abitudine e la rassegnazione, ma 
rimangano sempre viva la curiosità e lo stupore».
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Desidero innanzitutto ringraziare il Prof. Aldo Messina per 
avermi dato la possibilità di conoscere dal vivo uno dei miei 
miti della mia generazione, Giulio Rapetti in arte Mogol, ma 
lo ringrazio anche per offrirmi l’opportunità di parlare di Mu-
sicoterapia in ambito clinico/riabilitativo, disciplina di cui mi 
occupo ormai da quasi 20 anni.
Oggi abbiamo avuto modo di scoprire come la musicalità 
del nostro cervello si manifesta nel corso dello sviluppo, 
facilitando e caratterizzando alcuni comportamenti di base 
all’interno dello sviluppo evolutivo definito “normale”. Ades-
so è il caso di capire come è possibile intervenire attraver-
so l’universo sonoro con soggetti che presentano svariate 
patologie croniche e/o degenerative, cercando di compren-
dere nei termini più scientifici possibili cosa si intende per 
musicoterapia. Mi piace pertanto riportare la definizione più 
acclamata di musicoterapia che ne dà l’associazione mon-
diale di musicoterapia:
“La musicoterapia è l’uso della musica e/o degli elementi 
musicali (suono, ritmo, melodia e armonia) da parte di un 
musicoterapeuta qualificato, con un utente o un gruppo, in 
un processo atto a facilitare e favorire la comunicazione, la 
relazione, l’apprendimento, la motricità, l’espressione, l’or-
ganizzazione ed altri rilevanti obiettivi terapeutici, al fine di 
soddisfare le necessità fisiche, emozionali, mentali, sociali 
e cognitive. La musicoterapia mira dunque a sviluppare le 
funzioni potenziali e/o residue dell’individuo in modo tale 
che questi possa meglio realizzare l’integrazione intra e in-
terpersonale e conseguentemente possa migliorare la qua-
lità della vita grazie ad un processo preventivo, riabilitativo 
e terapeutico”.

Da una tale definizione potete ben comprendere come ne 
consegua una formazione seria, attenta e consapevole, da 
qui la scelta di una istituzione deputata alla formazione in 
musicoterapia che risponda quantomeno ai criteri europei 
richiesti in materia di musicoterapia. In quanto il terapeuta 
deve con responsabilità utilizzare l’elemento sonoro ed i 
suoi parametri per aprire canali di comunicazione spesso 
alternativi al linguaggio convenzionale, diventando esso 
stesso mezzo e strumento della relazione terapeutica. In 
altri termini qualunque intervento di musicoterapia deve 
consentire al musicoterapeuta di contattare nel soggetto, 
a seconda dell’età e della patologia, il livello sensoriale, 
motorio, cinestesico, percettivo e rappresentativo che gli 
è proprio, livello comunque caratterizzato da competenze 
espressive e comunicative spesso bloccate o distorte. Per 
far questo il musicoterapeuta si serve di quelli che Rolando 
Benenzon chiama strumenti intermediari, che rappresen-
tano gli strumenti musicali che si utilizzano nel Setting di 
musicoterapia e che comprendono gli strumenti musicali 
convenzionali ma anche quelli non convenzionali.

Lo strumento relazionale più importante del Setting è sen-
z’altro il corpo, non soltanto del terapeuta, che avrà il com-
pito di amplificare attraverso il proprio corpo i vissuti pro-
venienti dai pazienti e restituirglieli in termini sonori/ritmici, 
ma soprattutto il corpo del paziente, che diventa all’interno 
della relazione sonora uno strumento simbolico investito di 
tanti significati e contenitore di rappresentazioni simboliche 
collegate alle conflittualità personali ed indicatore diretto 
della natura delle relazioni. Nella mia formazione psicodi-
namica gruppoanalitica, gli aspetti corporei sono sempre 
interconnessi agli aspetti psichici. Infatti mente e corpo ri-
sultano inscindibili dagli aspetti relazionali. L’attenzione che 
il modello gruppo analitico rivolge agli aspetti corporei, al 
non verbale, equivale a quella attenzione che occorre man-
tenere nell’accogliere tutti quegli aspetti psichici che non 
trovano possibilità di essere mentalizzati, e che nel corpo 
trovano immediata espressione spesso soltanto attraverso 
la sintomatologia. È proprio la costruzione di una matrice 
relazionale, ciò che consentirà la connessione tra gli aspetti 
mentali e gli aspetti corporei all’interno del setting, confer-
mando e riproponendo ciò che secondo Gerald Edelman 
avviene fin dalla nascita, con la sua teoria del Darwinismo 
neurale e della selezione dei gruppi neurali: l’integrazio-
ne tra fattori biologici innati e fattori culturalmente appresi 
può avvenire soltanto attraverso uno scambio relazionale. 
Ma, tornando all’intervento di musicoterapia in ambito cli-
nico-riabilitativo, cerchiamo di capire chi è il paziente Al-
zheimer, proprio partendo dal corporeo. Occorre ricordare 
che la malattia di Alzheimer è un’affezione cerebrale pro-
gressiva e irreversibile, che provoca la morte delle cellule 
nervose. Ha il seguente tasso di incidenza: 5% prima dei 64 
anni, 20% tra i 75 e 84 anni, 47% dopo gli 85 anni. Vediamo 
rapidamente quali sono le fasi della malattia: l’esordio può 
essere particolarmente subdolo, in quanto non sempre la 
malattia si manifesta con disturbi strettamente cognitivi, a 
carico della memoria a breve termine, o a carico dell’at-
tenzione, o con disturbi del linguaggio, per esempio attra-
verso ad una iniziale anomia, ma il più delle volte l’esordio 
può manifestarsi attraverso un tono dell’umore deflesso, o 
manifestazioni ansiogene eccessive. In una fase avanzata 
i sintomi saranno: Aprassia (incapacità a compiere movi-
menti coordinati e finalizzati) e Agnosia (si riconosce la 
forma ma non il significato dell’oggetto). Disturbi cognitivi 
(attenzione, concentrazione e orientamento spazio-tempo).
Disturbi del comportamento e della condotta (affaccen-
damento afinalistico, wandering). Sintomi psichici: apa-
tia, anosoagnosia (non si ha la percezione della malattia) 
disturbi della percezione. Infine, nella fase invalidante su-
bentrano dei disturbi sensoriali e motori complessi (com-
presa la prosopoagnosia, caratterizzata dalla incapacità 
a riconoscere i volti familiari e anche il proprio volto). Ciò 
che viene intaccata maggiormente è l’identità sociale, che 
richiede l’interazione con gli altri, tuttavia nel corso dell’at-
tività clinica, si è potuto notare che il paziente conserva 
sempre una propria identità personale. Per la gruppoanalisi 
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sono proprio gli stimoli culturali che consentono di mante-
nere quel residuo di identità personale, intendendo per 
personale anche sociale e gruppale contemporaneamente, 
in riferimento al concetto di transpersonale cosi come è 
trattato dal professore Girolamo Lo Verso: “L’insieme delle 
relazioni che il soggetto interiorizza e si rappresenta a par-
tire dalla sua nascita e che divengono parte costitutiva della 
totalità del suo mondo interno”. (G. Lo Verso, 1989). Tutto 
ciò di cui stiamo parlando è reso possibile da una certezza: 
la plasticità del nostro cervello.
Della teoria di Gerald Edelman ne avevamo già accennato; 
grazie a Kandel, abbiamo la conferma che la capacità di 
un soggetto di determinare il tipo di proteine sintetizzate a 
livello cellulare, può essere influenzata dall’esperienza che 
l’essere umano fa del suo stare al mondo. Le ultime ricer-
che nell’ambito neurobiologico dimostrano che: il cervello è 
aperto all’esperienza assumendo non soltanto precise con-
notazioni strutturali, ma soprattutto connotazioni funzionali 
a seconda delle basi genetiche ed esperienziali che carat-
terizzano la singola persona (essenza relazionale della 
mente, Siegel, 1999). Il fenomeno che meglio di altri spiega 
la natura relazionale della mente è il fenomeno della RIDO-
DANZA: a parità di strutture cerebrali danneggiate (ad es. 
area di Broca - piede della terza circonvoluzione frontale 
dell’emisfero sinistro), si è visto che alcuni soggetti riesco-
no a mantenere o a riacquisire la funzione collegata alla 
particolare struttura, nella fattispecie la funzione produtti-
va del linguaggio, altri la perdono irrimediabilmente. Tutto 
ciò è favorito dall’attivazione di una particolare categoria di 
neuroni, individuati dal gruppo di ricerca di Gallese e Riz-
zolatti, definiti neuroni specchio. Si è visto che tali neuroni 
sono localizzati in alcune aree cerebrali deputate per lo più 
a regolare le intenzioni, le emozioni e la sensorialità. Tali 
neuroni risultano particolarmente sollecitati dall’elemento 
sonoro-musicale, in quanto localizzati in alcune delle reti 
neurali coinvolte nella trasmissione del sonoro. Quali sono 
le reti neurali coinvolte nella trasmissione del sonoro?
RETE NEURALE DEL LINGUAGGIO: è formata da quelle 
aree responsabili della corretta funzione del linguaggio, sia 
sul versante espressivo-motorio che su quello sensoriale 
(modello di Lichtheim, 1985);
RETE NEURALE ATTENZIONALE: responsabile della fun-
zionalità spaziale e di tutta la funzionalità che riguarda la 
sfera della rappresentazione;
RETE NEURALE FRONTALE: le cui aree sono responsabili 
delle corrette funzioni esecutive nonché del comportamen-
to.
Ma quale è la via che segue l’input sonoro, dal momento 
in cui colpisce l’organo uditivo? Qualunque tipo di stimo-
lo sonoro dall’organo uditivo viene trasmesso ad un livello 
prima sottocorticale, coinvolgendo strutture limbiche come 
l’amigdala, l’ippocampo e i corpi mammillari e poi pro-
cede con l’attivazione delle strutture somatico-viscerali, 
coinvolgendo talamo ed ipotalamo per arrivare all’attiva-
zione delle strutture corticali deputate alla rappresenta-
zione mentale e alla mentalizzazione. Tale percorso seguito 
dallo stimolo sonoro spiegherebbe le reazioni possibili che 
l’ascolto di una musica (qualunque sia la sua connotazione) 
può produrre:
- 	 una reazione di tipo viscerale,laddove lo stimolo so-

noro coinvolgendo il diencefalo e attivando gran parte 
dei nostri sistemi organici, è in grado di produrre incon-
sapevolmente e meccanicamente movimenti di viscere 
e attivazione muscolare;

- 	 una reazione emozionale-pura, ad esempio ridere o 
piangere senza una ragione, prodotta sempre dall’atti-
vazione emotiva sottocorticale;

- 	 una reazione evocativa-immaginativa, che riguarda la 
produzione di ricordi anche attraverso la sinestesia, in 
quanto l’attivazione delle strutture limbiche regola emo-
zioni, spinte motivazionali ma anche la memoria; più lo 
stimolo sonoro è connotato in termini affettivo-culturali, 
più si avrà il coinvolgimento di quelle strutture corticali 
deputate a tutta l’attivazione immaginativa. 

Quindi nel contesto emozionale, i neuroni specchio assu-
mono grande importanza, in quanto regolano le strategie di 
adattamento alle situazioni ambientali. In questi ultimi anni 
diverse prove scientifiche hanno dimostrato che l’attivazio-
ne di un particolare circuito neurale che include amigdala e 
insula, assume grande importanza: 
-	 nel riconoscimento di espressioni facciali di emozioni di 

base (paura, felicità, rabbia, disgusto, sorpresa, tristez-
za);

-	 nell’integrazione e trasformazione degli input sensoriali 
in reazioni viscerali (D. Freedberg, 2011, V. Gallese, 
2010).

Contemporaneamente la scienza dello stress ha dimostrato 
che gli stress psicosociali determinano un aumento dei livel-
li di cortisolo (ormone che normalmente regola le risposte di 
attacco e fuga), creando un danno irreversibile a strutture 
cerebrali come l’ippocampo e predisponendo il soggetto a: 
depressione, malattia d’Alzheimer e malattie autoimmuni. 
Tra i meccanismi di azione negativa sembrerebbe confer-
mato quello che vede la correlazione tra forte stress psico-
sociale e riduzione della lunghezza dei telomeri leucocitali, 
con un rallentamento della replicazione cellulare. Per con-
trobilanciare l’effetto dello stress ci viene in aiuto il cosi 
detto circuito della bellezza. Le strutture coinvolte in tale 
circuito sono proprio l’ippocampo e il nucleo caudato che 
correlano positivamente con stimoli sensoriali piacevoli, la 
cui modificazione neurofisiologica determina, a livello neu-
rochimico, ciò che accade durante l’innamoramento con la 
maggiore produzione di Dopamina, Noradrenalina e Feni-
letilamina. In una fase successiva e precisamente quando 
alla passione subentra l’affettività e si costruisce il legame, 
si riducono i livelli di serotonina, vengono prodotte in gran-
de quantità endorfine, dall’azione rilassante, e ossitocina 
e vasopressina, anche chiamati “ormoni delle coccole”. 
Capite bene come acquista particolare importanza, ai fini 
del mantenimento di un benessere psicofisico, l’ascolto 
delle cosiddette musiche del cuore. Grazie agli studi por-
tati avanti dalla fondazione Mariani sappiamo che la mu-
sica che amiamo è elaborata dal lobo temporale destro 
che, assieme al lobo parietale destro risulta essere più 
sviluppato nei cervelli dei musicisti, in quanto suonare uno 
strumento richiede l’autoregolazione di meccanismi di sen-
sibilità, movimento e memoria. Ma tornando all’intervento 
di musicoterapia cerchiamo di capire come sia possibile at-
tivare tale circuito della bellezza con pazienti con malattia 
di Alzheimer. Ciò è possibile attraverso un lavoro sonoro 
che vada a stimolare le cosiddette sinestesie. La sineste-
sia è un residuo di un’antica modalità percettiva utilizzata 
dal bambino piccolo nel corso dei primissimi mesi di vita 
quando ancora le sensorialità risultano aspecifiche e in-
differenziate. È stato Daniel Stern che, studiando tale tipo 
di percezione da lui definita amodale, ha reso chiaro questo 
stile percettivo arcaico che comporta diversi incroci senso-
riali. Nel corso dello sviluppo, la sensorialità si specializza, 
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tuttavia la modalità sinestesica non decade del tutto e tor-
na ad essere utilizzata in alcune situazioni particolari: ad 
es. in presenza di sollecitazione prodotta da sostanze, o 
in presenza di deficit sensoriali specifici o nel corso dell’in-
vecchiamento sia patologico che non. Quindi utilizzando la 
percezione sinestesica all’interno di un setting caratterizza-
to da dis-evoluzione come nel caso della malattia di Alzhei-
mer, l’intervento musicoterapico si potrà porre come obietti-
vo l’armonizzazione delle esperienze relazionali sensoriali, 
percettive e affettive del paziente in linea con gli obietti-
vi stabiliti dalla riabilitazione cognitivo-comportamentale 
(ROT), che aiutano il paziente nel Riorientamento, nella 
Reminiscenza e nella Rimotivazione. L’intervento Musi-
coterapico avrà come vertice di osservazione quello che 
attiene al modello MENTE-CORPO-RELAZIONE, il quale 
attribuisce importanza alle dimensioni affettive, relazionali, 
sociali e alla presenza del corpo, dello sguardo e alla ge-
stualità attraverso l’utilizzo guidato e pensato dell’elemento 
sonoro /musicale e dei suoi parametri: 
•	 RITMO: come attivatore e regolatore del livello sen-

so-motorio;
•	 MOVIMENTO: come elemento che promuove la riac-

quisizione dei concetti spazio/temporali;
•	 ALTEZZA DEI SUONI: per ricreare aggiustamenti e 

modificazioni nell’auto e nell’eteropercezione;
•	 DURATA DEI SUONI: per sviluppare la capacità di attri-

buire nuovi significati sonori ad uno stesso fraseg-
gio;

•	 INTENSITÀ: per lavorare sulla espressione e sulla re-
golazione delle emozioni;

•	 TIMBRI STRUMENTALI: per cogliere le analogie e le 
differenze all’interno della vasta gamma di coloriture 
affettive.

L’effetto trasformativo/terapeutico dei suddetti para-
metri si esplicita attraverso tecniche via via ricalibrate e 
riadattate in base al tipo di set(ting) che può essere indivi-
duale o gruppale.
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Allora non posso esimermi dal ringraziare il mio carissimo 
amico il dott. Aldo Messina, per me solamente Aldo, perché 
sei un grande amico. Tra l’altro ci accomuna una grande 
passione, appunto quella della musica, nel tuo caso ce n’è 
anche un’altra di passione, che è quella per lo studio de-
gli acufeni di cui io sono un paziente, io soffro di acufeni. 
Direte, come fai a fare musica se soffri di acufeni? E gra-
zie alla musica riesco a convivere con questo problema. 
Per fortuna quando dirigo ... prima come violinista, come 
esecutore, adesso come direttore così … per fortuna non 
intacca assolutamente perché sono distratto dalla musica, 
va bene, sono distratto dalla musica, dunque in un certo 
senso è quasi come se avessi degli apparecchi acustici, ma 
per fortuna non sono apparecchi acustici.
Allora un giorno tra le tante chiacchierate, le tante presenze 
del caro Aldo ai miei concerti, perché lui è un mio fan ... è 
vero? ... un mio fan ... e non solamente lui ... anche i tuoi 
esimi colleghi.
Dal punto di vista filologico oggi è stato detto veramente 
tanto, dunque io cosa posso dire? Posso dire che la musica 
è l’arte delle arti, su questo non c’è dubbio. E forse è la più 
autorevole arte, perché è l’unica arte che non si tocca, non 
si vede e dove colui che ascolta a sua volta diventa artista. 
Il pubblico è artista indipendentemente dal fatto della mu-
sica descrittiva. Per esempio quando ascoltiamo la musi-
ca di “C’era una volta il West” di Morricone e chiaramente 
pensiamo alle immagini del film, del capolavoro, sia come 
musica che come film, ma, attenzione, questa mattina è 
stata detta una cosa importante, diceva appunto Mogol, il 
fatto che l’autore guarda il film e poi si immedesima e scri-
ve le musiche del film - e questo è vero - ma c’è una cosa 
molto importante. Non è detto che la stessa musica non 
può andare per un altro film. Per questo la musica va ol-
tre le immagini, oltre le parole. Chiaramente è stata scritta 
quella musica per quel film dunque noi sentiamo quel tema 
e pensiamo che nonostante il titolo, è una musica di una re-
ligiosità incredibile. Per esempio, sempre appunto parlando 
di Morricone, con cui ho avuto l’onore di lavorare e fare un 

disco delle sue musiche, con lui seduto in prima fila. Per 
esempio il film Malena, lo conoscete il film Malena, è un film 
erotico, sappiamo questo ...e la musica è bellissima ed è 
molto, molto religiosa, se voi la ascoltate indipendentemen-
te dal film, senza pensare al film, poteva andare bene an-
che per la musica, non so, per dire, di “Schindler List” o per 
un tema abbinato alla Shoah, perché no. Questo per dire 
che la musica non ha limiti, non ha limiti assolutamente.
Allora, dicevo che fra le tante chiacchierate, il caro Aldo 
mi ha proposto “ma perché non scrivi quello che tu senti a 
proposito degli acufeni?” Allora, io non mi sento un compo-
sitore, io sono un interprete, che è una cosa diversa. Però 
diciamo che un direttore d’orchestra, se vuole scrivere 
qualche cosa, la può scrivere, perché conosce l’orchestra-
zione. Allora io, diciamo che qualche volta ho scritto qual-
che composizione dove mi sono sentito molto partecipe, 
dunque non sono un compositore che scrive perché vive di 
composizione, ma compongo quando la cosa veramente mi 
appassiona, quando il tema mi appassiona. Allora ho scritto 
4 minuti di questa musica, è appunto intitolata “Frustrazioni 
da acufeni”. Ed è quello che io percepisco, è quello che io 
ho sentito e dura solamente 4 minuti. Dunque non è una 
sinfonia perché la sinfonia è fatta da quattro movimenti. 
È un brano, semplicemente un brano. All’inizio abbiamo 
quest’inizio dove appunto si sentono questi acufeni che non 
sono ancora forti, sono piani però è in Piano come dinamica 
però è una sorpresa per chi subisce questo piccolo trauma, 
perché è un trauma, certamente. Allora la musica diventa 
un po’ più incalzante, e dopo di che riappaiono sempre gli 
acufeni. Dopo segue un tema nostalgico, di quando non 
c’erano gli acufeni, ci si ricorda di quando non c’erano gli 
acufeni, ma loro si ripresentano su questo tema, nonostan-
te un tema molto cantabile, sopraggiungono sempre gli 
acufeni che nell’orchestrazione sono eseguiti dalla tromba, 
dal corno, dall’oboe e dal flauto. Perché questo è un brano 
scritto per archi e quattro fiati. Quello che voi sentirete è 
stato fatto, sono dei suoni campionizzati sul computer, fatto 
al computer, chiaramente fatto veramente con l’orchestra 
fedelmente, rispettando gli strumenti scritti in partitura, si-
curamente molto più interessante che questo è un lavoro 
che faremo, sicuramente alla prima occasione così lo faccio 
con la mia orchestra e facciamo una bella registrazione.
Una cosa, voglio chiudere con una cosa importante, appun-
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appunto dal cervello musicale. Grazie, adesso ascoltiamo.
Ah, scusate, volevo dire che le immagini sopra la musica 
sono state scelte dal dottore.
L’opera “Frustrazioni da acufeni” può essere ascoltata sul 
link https://www.aldomessina.it/sezione/30267_112343_vi-
deo.html.

to a tema con questo convegno di oggi: una delle compo-
sizioni più importanti della storia della musica, che è stata 
scritta, è proprio la Nona di Beethoven, scritta da un sordo, 
perché quando l’ha scritta Beethoven era sordo, quando 
l’ha scritta, perché lui la sentiva qui (indica il cervello), per-
ché non si sente solo da qui (le orecchie), ma anche da qui, 
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Il ritmo sonoro “impone” al nostro corpo di assumere spe-
cifici movimenti (battere i piedi, dondolarsi) e recenti studi 
localizzano nell’orecchio interno ed in particolare nel sac-
culo endolinfatico, la sede nella quale verrebbero “media-
te” la sensazione uditiva ed il movimento. 
Il ritmo è rappresentato dal numero di pulsazioni, unità so-
nore, che si ripetono nel tempo. Dal punto di vista musicale 
è la successione ordinata di accenti sonori, sulla base dei 
quali potremo osservare due ritmi principali: il binario ed 
il ternario. Il primo presenta due accenti (uno forte ed uno 
debole, come ad esempio nella “marcia” dell’Aida) ed a 
questo consegue un movimento corporeo ludico tipo mar-
cia o saltello a piedi alternati. Il ritmo ternario è costituito 
da tre accenti di cui due deboli (esempio il Valzer) ed il 
movimento sarà di dondolarsi o cullare.
Il movimento ripetitivo eseguito in coppie destro sinistro, 
alto basso, dà l’Oscillazione, un’andata ed un ritorno sim-
metrico tipico della musica Rock, oscillante.
La pulsazione sonora si configura quale polso della musi-
ca, è probabilmente un’esperienza extrauditiva e pertanto 
è percepita anche dai non udenti. Una pulsazione ritmica 
superiore ai settanta battiti ogni minuto, musica beat (batti-
to), probabilmente perché “evoca” la tachicardia dello sfor-
zo motorio, fa si che l’ascoltatore non possa fare a meno 
di muoversi.
Raddoppiando più volte l’unità musicale si ottiene la “ri-
petizione” che, nella sua massima espressione, sfocia in 
quei ritmi ossessivi forieri di movimenti stereotipati, ana-
loghi a quelli che si osservano nelle psicosi e determinati 
dall’attivazione delle strutture del Sistema Nervoso Cen-
trale (Midollo Spinale, corpo striato e globo pallido), che 
secondo Paul Mac Lean costituiscono il cervello Rettile, 
primitivo-istintuale, che è in ognuno di noi. Tutti i ritmi ri-
petitivi, monotoni, come gli spiritual sono utilizzati per far 
“vincere” la fatica. 

Per comprendere il ruolo dell’otoneurologo nello studio del 
rapporto suono ritmico-movimento occorre preliminarmen-
te richiamare i lavori d’A.A. Azzi (1996). L’autore afferma 
che l’orecchio interno (nella sua globalità cocleare e vesti-
bolare) va individuato quale “sensore” dell’accelerazione 
e del movimento. In particolare, le accelerazioni lineari a 
frequenza acustica, onde sonore, saranno trasdotte a li-
vello cocleare, quelle lineari a frequenza infracustica dalle 
macule dell’utricolo e del sacculo e le accelerazioni ango-
lari dai canali semicircolari. Il labirinto posteriore pertanto 
si sarebbe specializzato nella percezione del movimento 
della testa in funzione del tempo e nella decodificazione 
dei movimenti esterni al proprio corpo, quello anteriore 
nella decodificazione delle vibrazioni a frequenza udibile. 
Tale ipotesi è confermata dagli studi di anatomia compara-
ta dell’organo stato acustico.
I ciclostomi ed i pesci possiedono un orecchio interno rudi-
mentale, in pratica costituito dal vestibolo e da una “lage-
na” priva di cellule acustiche. Queste compaiono solo nei 
tetrapodi ed il vero canale cocleare si allungherà proprio 
dalla “lagena” solo nei coccodrilli e negli uccelli. Il vero 
canale cocleare si svilupperà nei mammiferi.
Il recettore vestibolare del pesce, a riposo, informa il S.N. 
relativamente alla posizione del suo corpo nello spazio 
e gli consente di indirizzare di conseguenza i movimen-
ti degli occhi e della vescica natatoria. Gli organi otolitici 
sembrerebbero essere stimolati dalle vibrazioni dell’acqua 
ed in alcune specie rivestono un ruolo uditivo subacqueo, 
permettendo di riconoscere distanza e natura dell’emitten-
te la vibrazione. 
Negli anfibi Anuri il sacculo inizia ad avere una sensibilità 
nella percezione dei toni gravi ed in generale nella discri-
minazione in frequenza. Sempre negli anfibi la macula sac-
culare sviluppa due tipi di papille. La papilla basilare (per i 
suoni da 1000 a 5000 Hz) e la Papilla Amphibiorum (suoni 
100-1000 Hz).
E nell’uomo? 
Già nel 1794 Darwin aveva ipotizzato gli effetti della sti-
molazione sonora intensa sull’apparato vestibolare. A 
conferma di un’erronea demarcazione (se intesa in sen-
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so radicale) tra sensazione uditiva e vestibolare, riferiamo 
gli studi di Y. Cazals. L’autore ha descritto un’esperienza 
secondo la quale, dopo la somministrazione di 450 mg/kg/
die di un farmaco ototossico, l’amikacina, ad un gruppo di 
cavie, queste non presentavano alcuna patologia vestibo-
lare ma soltanto una sordità confermata dalla quasi totale 
distruzione delle cellule cocleari. L’autore ha dimostrato 
che in questi animali da esperimento le risposte elettrofi-
siologiche uditive, evocate alla finestra rotonda e alla cor-
teccia uditiva, potevano ancora essere attivate utilizzando 
uno stimolo acustico di 70 dB HL. Lo studio dei potenziali 
evocati, esaminati nei parametri di latenza, adattamento e 
range frequenziale, ha evidenziato, infatti, che si trattava 
di risposte compatibili con la normalità. Diversi studi sono 
stati condotti in seguito per comprendere il motivo per il 
quale le risposte uditive fossero presenti nonostante l’este-
sa lesione cocleare. Utilizzando metodiche di distruzione 
cocleare selettiva, mediante iniezione dalla finestra roton-
da di farmaci ototossici, si è giunti alla conclusione che la 
risposta acustica evidenziata proveniva dall’organo vesti-
bolare e in particolare dal sacculo che potrebbe, pertanto, 
avere mantenuto la sua ancestrale vocazione sonora.
Nel 1953 Bocca ha documentato la presenza nei ratti di 
fibre vestibolari che penetravano nel nervo cocleare dall’e-
spansione modiolare del ganglio vestibolare. Ricerche 
confermate da Natout et al. che hanno evidenziato momen-
ti di “invasione” delle fibre vestibolari, che occuperebbero 
circa il 13-16% delle parte destinata al nervo cocleare.
Il sacculo avendo stessa derivazione embriologica della 
coclea, possedendo una propria sensibilità uditiva ed es-
sendo anatomicamente “a ponte”, tra labirinto anteriore e 
posteriore, potrebbe rappresentare, lo sostengono anche 
Cody e Bickford, il vero mediatore tra accelerazione infra-
custica ed acustica, tra suono-ritmo e movimento. 
Halmagyi et al. (1994) hanno proposto una metodica per 
lo studio della funzionalità del sacculo a seguito di stimoli 
acustici. In particolare gli autori hanno osservato che sol-
lecitando il sacculo con stimolazioni di 85-100 dB SPL, 
entro 30 msec. era possibile evocare sullo sternocleido-
mastoideo un complesso bifasico, p 13-n23 che, secondo 
gli autori, era espressione dell’attivazione dei recettori sac-
culari. Tali potenziali furono denominati VEMPs (Vestibular 
Evoked Myogenic Potentials). Precedentemente (1971) 
Townsend e Cody studiarono con analoga stimolazione al-
cuni normoudenti dopo neurectomia vestibolare non otte-
nendo alcuna risposta. 
Gli studi sull’udito sacculare e quindi sulla sua capacità 
di percepire le frequenze basse, potrebbero avvalorare 
l’ipotesi per la quale, negli audiolesi preverbali, l’integrità 
anatomofunzionale dell’apparato vestibolare può essere 
importante, alla presenza della compromissione dell’orga-
no cocleare, per la corretta impostazione di una terapia 
riabilitativa logopedica.
A tal proposito M. Pansini et al. hanno osservato un grup-
po di 120 bambini, affetti da sordità preverbale, con una 
perdita uditiva intorno agli 80 dB per le frequenze da 250 
ai 4.000 Hz. Questi soggetti furono classificati in base al 
livello riabilitativo logopedico raggiunto, e della via di sti-
molazione acustica impiegata (aerea, ossea, mista), dello 
stato di tensione della voce (tesa, lassa, normale), dello 
spettro vocale (alto, basso, bitonale, normale), dello spet-
tro d’articolazione (completo, incompleto, insufficiente), 
dell’intonazione, della relazione tra ritmo, movimento e pa-

rola (coordinata, incoordinata), della quantità di struttura 
musicale acquisita (buona, insufficiente) ed infine, dell’abi-
lità ad imitare il ritmo musicale. I bambini sono stati studiati 
e classificati anche per quanto concerneva la loro funzio-
nalità vestibolare. Fu subito rilevato che i livelli riabilitativi 
raggiunti erano migliori nei bambini con buona funzionalità 
vestibolare.
Gli autori affermarono che la riabilitazione logopedica mi-
gliorava anche la funzione vestibolare e che questa si as-
socia ad un miglioramento dell’articolazione e dell’abilità 
ad imitare i ritmi musicali. Ciò portava a concludere che il 
progresso riabilitativo doveva essere completato sia con 
uno studio di tipo logopedico che vestibolare.
Il ritmo, in greco ritmos vuol dire numero, influisce sull’o-
rientamento spaziale (Gurfinkel, Levick, 1991) che include 
la capacità di formare concetti d’orizzontalità e spazialità. 
Non a caso il gruppo nazionale Matematica e Scienze nel 
1979 ha redatto un curricolo dal quale si evidenzia la ne-
cessità di rendere unitario l’iter educativo logico matemati-
co rispetto alla crescita corporea relazionale del bambino. 
In seguito tale approccio è stato completato, includendo 
concetti otoneurologici ed esperienze legate al movimento 
e alle attività psicomotorie, indicando i seguenti prerequi-
siti all’apprendimento:
- 	 Organizzazione spaziale
- 	 Organizzazione temporale
- 	 Discriminazione
- 	 Raggruppamento
- 	 Ordinamento
- 	 Trasformazione
- 	 Conservazione
- 	 Successione
- 	 Rappresentazione
- 	 Sostituzione
- 	 Moltiplicazione logica.
A. Rey ha dimostrato i rapporti intercorrenti tra deficit psi-
comotorio e dei movimenti coordinati e apprendimento del-
la matematica, sia nei sordi che nei normoudenti.
Reuven Kohen Ratz e Maruan Masalha in una loro ricerca 
hanno paragonato tra loro su un gruppo di soggetti di tre 
scuole israeliane, di diversa etnia arabi e israeliani, d’età 
media 10 anni, i risultati ai test  d’equilibrio misurati con 
pedana stabilometrica con le risposte ai test matematici ed 
hanno osservato che i disturbi dell’apprendimento mate-
matico e del linguaggio nei soggetti sordi sono determinati 
nel 30% dei casi da disfunzioni psicomotorie che rendeva-
no questi soggetti paragonabili ai soggetti normoudenti più 
piccoli di quattro anni. 
Così l’otoneurologia diviene aspetto dello studio della 
psicomotricità fornendo spunti che trovano un’immediata 
applicazione sia in campo diagnostico audiologico che ri-
abilitativo.
Prima di addentrarsi nell’esame del primo punto sarà ne-
cessario far presente la differenza concettuale tra “capaci-
tà uditiva” e “funzione uditiva” (Schindler).
L’audiometria tonale liminare, usata oggi quale test clini-
co per documentare le sordità, si è dimostrata essere uno 
strumento sensibile, specifico e di basso costo ma presen-
ta un limite perché, impiegando per la stimolazione dei toni 
puri che, ad eccezione degli “echi cocleari”, non sono pre-
senti in natura, misura esclusivamente la risposta dell’ap-
parato sensoriale alla pressione sonora, quindi la capacità 
uditiva.
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L’esame audiometrico non si è dimostrato esaustivo nell’in-
dicare le possibilità comunicative verbali del bambino sor-
do ed è frequente che bambini, a parità di perdita uditiva in 
dB, di idoneità di protesi acustica applicata e di approccio 
logopedico, rispondano con risultati diversi alla terapia lo-
gopedia (Gitti).
Per valutare la “prognosi logopedica” infatti sarebbe auspi-
cabile l’uso di test audiometrici in grado di valutare non la 
capacità ma la funzione uditiva.
O. Schindler ritiene che, per determinare la funzione udi-
tiva, l’esame dovrebbe prevedere l’analisi, oltre che della 
capacità uditiva con toni puri, di altre attività neurologiche 
connesse all’evento sonoro: la coordinazione uditivo -mo-
toria, la separazione figura-sfondo, la costanza timbrica, 
la separazione silenzio-sonorità, la discriminazione suo-
no-rumore, la distinzione tra fenomeni periodici e aperiodi-
ci, la discriminazione tra la sonorità continua e impulsiva, 
la discriminazione tra sonorità continue e periodicamente 
interrotte, la percezione della dinamica melodica e infine la 
percezione della dinamica prosodica .
Ancora una volta pertanto anche in campo diagnostico a 
fini riabilitativi logopedici, al fine di evitare che i bambini 
sordi presentino disturbi nel versante prosodico del lin-
guaggio, entra in campo l’otoneurologia ed in particolare 
lo studio della “coordinazione uditivo-motoria”, le reazioni 
motorie del nostro corpo alla stimolazione sonora. Il pro-
gramma audio-protesico-logopedico “classico” dovrà pre-
vedere il coinvolgimento dell’area ritmico-musicale e, ove 
occorra, degli esercizi di riabilitazione posturale.
D’altronde sono gli infrasuoni, quasi fungessero da pace 
maker, a permetterci la percezione del ritmo sonoro, dell’in-
tonazione e della melodia e tale sensazione, si è detto, è 
mediata dal sacculo endolinfatico.
In conclusione la fase diagnostica della sordità preverbale 
non dovrà limitarsi ad una diagnosi audiometrica, ma dovrà 
proporre una seconda fase che, con l’ausilio dell’audiome-
tria musicale e dell’esame otoneurologico, ci permetta di 
essere nelle condizioni di personalizzare per ogni bambino 
un iter riabilitativo logopedico coadiuvato da stimolazioni 
ritmico-musicali legate al timbro ottimale individuale ed 
eventualmente, da esercizi posturali.
Grazie alla ricerca otoneurologia e al coinvolgimento d’e-
sperti pedagogisti musicali sarà possibile attuare un per-
corso riabilitativo che dal corpo giunga al movimento, mi-
gliori la propriocezione e l’equilibrio, stimoli la funzione (e 
non la capacità) uditiva per giungere, infine, ad un linguag-
gio ricco di prosodia e pertanto “musicale”.
Inoltre, si è dimostrato che il sistema dell’equilibrio ricopre 
un ruolo nella elaborazione dei processi d’informazione che 
conducono all’atto motorio che, arricchito di fattori rappre-
sentativi e cognitivi da motorio diviene psicomotorio. D’al-
tronde la base organica delle nostre rappresentazioni dello 
spazio e del tempo è condizionata dai rapporti esistenti tra 
l’udito, le sensibilità visiva e tattile, mediati dal labirinto po-
steriore ed in particolare dal sacculo endolinfatico.
Riuscire a decodificare il rapporto tra suono, movimento, 
ballo, canto, apre le porte allo sviluppo di attività cognitive 
quali l’attenzione, la memoria, la percezione, il linguaggio, 
la drammatizzazione, la creatività. Infine se il gioco cantato 
richiederà attività motorie il bambino sarà spronato ad inte-
riorizzare anche i concetti topologici e geometrici.
Parafrasando un noto film di Carlo Verdone dovremmo af-
fermare “un sacculo bello”.
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Stato dell’arte e nuove direzioni della terapia in utero e 
post-natale del citomegalovirus
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Riassunto: Stato dell’arte e nuove direzioni della terapia 
in utero e post-natale del citomegalovirus.

Sara Ornaghi, Patrizia Vergani

Il citomegalovirus (CMV) è la più comune infezione virale conge-
nita a livello mondiale. È la causa principale di sordità neurosen-
soriale non ereditaria in neonati e bambini e l’agente eziologico 
virale più frequentemente responsabile di anomalie cerebrali e 
alterazioni dello sviluppo neurocognitivo infantile. L’infezione 
congenita da CMV può essere sintomatica, con differenti gradi di 
severità fino alla letalità, o asintomatica. Sia i neonati sintomatici 
che quelli asintomatici sono a rischio per lo sviluppo di sequele 
neurocognitive a lungo termine, fra cui principalmente la sordità. 
Data l’assenza ancora a oggi di un vaccino anti-CMV efficace, 
le opzioni terapeutiche disponibili sono rappresentate unicamen-
te da farmaci antivirali con intrinseco potenziale teratogenico e 
tossico. Ciò determina importanti limitazioni per il loro utilizzo in 
donne gravide e nei neonati, ovvero durante il delicato periodo di 
sviluppo fetale intrauterino e neonatale dopo la nascita.
In questo lavoro, procediamo a una dettagliata revisione dello 
stato attuale dell’arte delle terapie per il CMV congenito. Inol-
tre, tramite un’analisi approfondita della letteratura disponibile, 
forniamo un accurato aggiornamento riguardo nuovi potenziali 
approcci terapeutici a tale patologia, con possibilità di utilizzo 
sia durante la vita intrauterina che quella postnatale. 
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Premessa

Il citomegalovirus (CMV) rappresenta la causa principale di 
sordità neurosensoriale non ereditaria in neonati e bambini 
e l’agente eziologico virale più frequentemente responsa-
bile di difetti dello sviluppo cerebrale e neurocognitivo fe-
to-neonatale e infantile (1-6).
Il trattamento dell’infezione da CMV ha l’obiettivo di preve-
nire o attenuare tali complicanze severe e come tale può 
interessare due categorie di pazienti estremamente delica-
te: la donna gravida con il suo feto e il neonato (7). Data 
l’assenza ancora a oggi di un vaccino anti-CMV efficace 
(8), le opzioni terapeutiche disponibili sono rappresentate 
unicamente da farmaci antivirali con intrinseco potenziale 
teratogenico e tossico (2, 9). Ciò determina importanti li-
mitazioni per il loro utilizzo durante il delicato periodo di 

sviluppo fetale intrauterino e neonatale dopo la nascita. 
Recentemente, due linee guida per la diagnosi e terapia 
dell’infezione congenita da CMV in gravidanza e nel neo-
nato sono state pubblicate da parte di esperti nel campo 
(10, 11). La prima pubblicazione rappresenta il pensiero di 
esperti operanti prevalentemente negli Stati Uniti e in Au-
stralia (11), mentre la seconda pubblicazione riporta il con-
senso ottenuto tra esperti europei (10).

Terapia in utero
Quando parliamo di terapia in utero per l’infezione congeni-
ta da CMV, dobbiamo in primo luogo identificare i potenziali 
beneficiari di tale terapia. A seguire, è necessario definire i 
motivi per cui il trattamento debba essere considerato in tali 
individui e i potenziali metodi farmacologici a disposizione 
per eseguirlo nel migliore dei modi.
Il primo potenziale paziente della terapia in utero è rappre-
sentato dalla donna gravida che acquisisce l’infezione da 
CMV durante la gestazione. L’obiettivo della terapia risulta 
quello di prevenire il passaggio transplacentare del virus in 
circolo nel sangue materno e pertanto di prevenire l’infezio-
ne del feto. In particolare, l’attenzione si concentra su don-
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ne con infezione primaria da CMV in gravidanza, in quanto 
tale condizione risulta caratterizzata da un rischio molto 
maggiore di infezione fetale in utero rispetto ai quadri di 
infezione materna non primaria (40% versus 0.5-2%) (12).
Il secondo potenziale paziente della terapia in utero è invece 
rappresentato dal feto che ha acquisito l’infezione da CMV 
(13, 14). Infatti, nel momento in cui il passaggio transpla-
centare del virus è avvenuto e ha determinato un’infezione 
fetale, risulta possibile considerare la somministrazione di 
una terapia anti-CMV al fine di controllare la replicazione 
virale nel distretto fetale e possibilmente prevenire o ridurre 
gli effetti avversi a questa legati. In tale contesto, è stato 
riportata la somministrazione di farmaci sia alla madre, con 
l’obiettivo di raggiungere in ultima istanza il compartimento 
fetale, che direttamente al feto, mediante metodiche invasi-
ve quali l’amniocentesi e la funicolocentesi che permettono 
il superamento diretto della barriera placentare (15-17).
Il razionale di eseguire una terapia anti-CMV nella donna 
con infezione virale primaria è facilmente comprensibile, 
ovvero evitare l’infezione fetale in utero e quindi prevenire il 
problema dell’infezione congenita. Nel caso di un feto infet-
to, l’obiettivo della terapia è quello di controllare e possibil-
mente sopprimere la replicazione virale in organi nobili tar-
get dell’infezione, come il sistema nervoso centrale (SNC) 
(10, 11). Il controllo dell’attività replicativa del CMV nel SNC 
fetale in un momento critico di sua attiva crescita e sviluppo 
è di fondamentale importanza per prevenire o quantomeno 
ridurre gli effetti deleteri del CMV sullo sviluppo anatomico 
e funzionale cerebrale (18). 

Stato dell’arte della terapia in utero - Prevenzione del 
passaggio transplacentare del CMV 

Per quanto concerne la prevenzione del passaggio tran-
splacentare del virus e quindi dell’infezione fetale a seguito 
dell’infezione primaria materna, differenti sono i composti 
con attività anti-CMV studiati nel corso degli anni. 
Il primo importante studio a riguardo ha visto coinvolte le 
immunoglobuline iperimmuni specifiche per il CMV (CM-
V-IgI), in quanto dimostratesi in grado di ridurre la viremia 
materna e la carica virale a livello placentare attraverso un 
effetto di neutralizzazione diretta del virus (17). Tale stu-
dio, di tipo interventistico non randomizzato, ha generato 
risultati molto incoraggianti dimostrando una drastica ridu-
zione del passaggio transplacentare del virus dal 40% al 
16% nelle donne che avevano accettato il trattamento ri-
spetto alle pazienti che lo avevano rifiutato. Tali dati hanno 
quindi rappresentato la base per la costituzione di uno stu-
dio clinico multicentrico italiano, randomizzato e in doppio 
cieco, confrontante le CMV-IgI con un placebo (i.e., solu-
zione fisiologica) in pazienti gravide con infezione prima-
ria da CMV (19). Sfortunatamente, tale studio clinico non 
ha confermato i risultati del primo lavoro, smentendo un 
potenziale beneficio della terapia con CMV-IgI per la pre-
venzione dell’infezione fetale. Tali dati hanno però generato 
alcune critiche. In particolare, la prima critica fa riferimento 
all’insufficiente numerosità della popolazione di studio del 
trial randomizzato. Infatti, sulla base di quanto riportato da 
Nigro e collaboratori, ovvero una riduzione di 24 punti per-
centuali del passaggio transplacentare del CMV nel gruppo 
di donne trattato rispetto al gruppo non trattato, Revello e 
colleghi hanno calcolato di dover reclutare almeno 120 pa-
zienti al fine di poter raggiungere una significatività stati-

stica nel caso di un reale effetto benefico delle CMV-IgI. Il 
trial randomizzato ha quindi arruolato 123 pazienti (61 nel 
gruppo CMV-IgI e 62 nel gruppo placebo) ma la riduzione 
del passaggio transplacentare del CMV osservata nel grup-
po CMV-IgI è stata solo di 14 punti percentuali (dal 44% al 
30%, p-value=0.13), quindi di minore entità rispetto quanto 
riportato da Nigro. Un’ulteriore critica si è rivolta invece al 
dosaggio e frequenza di somministrazione delle CMV-IgI, 
che nello studio randomizzato avveniva una volta al mese 
a 100 UI/Kg di peso materno. Secondo alcuni autori che 
sostengono l’ipotesi di un’emivita delle immunoglobuline di 
circa 14 giorni in donne gravide nel secondo e terzo trime-
stre, tale schedula di somministrazione sarebbe insufficien-
te a garantire il mantenimento di stabili livelli anticorpali nel 
circolo materno e quindi a permettere un’efficacia terapeu-
tica delle CMV-IgI (20). D’altra parte, come fanno notare 
gli autori dello studio randomizzato (19), non solo non si è 
dimostrata un’efficacia delle CMV-IgI nel ridurre l’incidenza 
di infezione fetale (obiettivo primario), ma non si è dimo-
strata neanche un’efficacia negli obiettivi secondari, come 
la stimolazione della risposta anti-CMV T cellulo-mediata, 
la riduzione della viremia materna, e l’induzione di una po-
tente risposta anticorpale anti-CMV. Inoltre, la somministra-
zione delle CMV-IgI è risultata associata a un incremento 
sostanziale, anche se al limite della significatività, di eventi 
avversi ostetrici, fra cui la preeclampsia, la restrizione di 
crescita fetale intrauterina, e il parto prematuro (13% ver-
sus 2%, p-value=0.06).
Pertanto, considerando che 1) i risultati dell’unico studio 
randomizzato disponibile ad ora sull’uso delle CMV-IgI 
per la prevenzione dell’infezione fetale da CMV nei casi 
di infezione materna primaria sono negativi (19) e che 2) 
l’infezione fetale può verificarsi sia nel caso di infezione 
materna da CMV primaria che non primaria con rischio si-
milare di sintomatologia alla nascita (21-25), l’esecuzione 
dello screening universale per il CMV in gravidanza non 
risulta raccomandato (10, 11). In modo similare, non risulta 
raccomandato né l’uso di CMV-IgI né la somministrazione 
di farmaci antivirali specifici per il CMV in donne gravide 
infette al fine di prevenire il passaggio transplacentare del 
virus e l’infezione fetale. 
Nella realtà dei fatti, sia in Italia che in altri stati europei e 
contrariamente a quanto suggerito dalle linee guida sopra 
menzionate, lo screening per il CMV in gravidanza viene 
frequentemente eseguito. Questo porta alla possibilità di 
identificare quadri di infezione primaria che, in alcuni casi, 
vengono sottoposti a trattamento con utilizzo off-label di 
CMV-IgI, immunoglobuline aspecifiche, o farmaci antivirali 
come il ganciclovir (GCV) e il valganciclovir (valGCV), con 
il fine di prevenire l’infezione fetale (16, 20, 26, 27). Risulta 
però di vitale importanza sottolineare che l’uso di composti 
con efficacia terapeutica non provata in popolazioni delica-
te come quella delle donne gravide debba essere pondera-
ta con estrema attenzione. Infatti, un incremento del rischio 
di eventi avversi ostetrici è stato osservato in relazione 
all’uso di CMV-IgI. Inoltre, farmaci antivirali come il GCV e 
il valGCV si sono mostrati, in molteplici modelli animali, ca-
ratterizzati da un potenziale tossico e teratogenico (16, 28). 

Nuove direzioni della terapia in utero - Prevenzione del 
passaggio transplacentare del CMV

Per quanto riguardo nuovi potenziali sviluppi della terapia 
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in utero per il CMV congenito, esistono due studi randomiz-
zati, uno appena completato e un altro ancora in corso, che 
esplorano differenti approcci terapeutici per la prevenzione 
dell’infezione fetale nei quadri di infezione materna prima-
ria da CMV. 
Lo studio appena completato e di cui siamo in attesa della 
pubblicazione dei risultati, è il trial americano sponsorizza-
to dall’Istituto Nazionale della Salute e dello Sviluppo Infan-
tile (NIHCD) sull’uso delle CMV-IgI per prevenire l’infezione 
fetale (NCT01376778). Tale studio, il cui reclutamento è ini-
ziato nel 2012, poco dopo la chiusura dell’arruolamento nel 
trial italiano (19), presenta un disegno sovrapponibile allo 
studio di Revello e colleghi. La principale differenza sussi-
ste in un obiettivo di reclutamento di popolazione di studio 
molto più grande, 800 pazienti (400 per gruppo) versus le 
123 pazienti arruolate nel trial italiano.
In relazione all’identificazione di un potenziale nuovo ap-
proccio terapeutico per la prevenzione dell’infezione fetale 
in donne con infezione primaria, risulta ad oggi in corso un 
ulteriore studio che analizza il ruolo del farmaco antivirale 
valaciclovir (NCT02351102). Il valaciclovir è il pro-farmaco 
dell’aciclovir, farmaco di elezione per il trattamento dell’in-
fezione da Herpes Simplex Virus (HSV). Studi in vitro e in 
vivo hanno dimostrato una sua capacità inibitoria anche nei 
confronti della replicazione del CMV (29, 30) e, in consi-
derazione della sua relativa sicurezza d’uso in gravidan-
za (31, 32), è stato proposto come alternativa al GCV e al 
ValGCV per il trattamento dell’infezione da CMV in pazienti 
gravide (15, 33). Lo studio ha base in Israele e prevede la 
randomizzazione di donne gravide con diagnosi di infezio-
ne da CMV peri-concezionale o nel primo trimestre di gravi-
danza a terapia con valaciclovir (8 gr/giorno, 16 cp, per os) 
versus placebo sino all’esecuzione dell’amniocentesi per la 
diagnosi di infezione fetale in utero. Il reclutamento delle 
pazienti è iniziato a novembre 2015 e dovrebbe completarsi 
a marzo 2021.  

Stato dell’arte della terapia in utero - Trattamento del 
feto con infezione da CMV 

Come sopra menzionato, il paziente oggetto di una terapia 
in utero per il CMV congenito può essere anche il feto, che 
ha acquisito l’infezione a seguito del passaggio transpla-
centare del virus. Tale terapia ha l’obiettivo di controllare 
la replicazione virale durante momenti critici dello sviluppo 
fetale e, in particolare, dello sviluppo del SNC fetale, e in 
tal modo di ridurre o limitare i danni potenziali indotti in tale 
sede dal virus stesso. 
Il primo composto anti-CMV valutato in questo senso è rap-
presentato dalle CMV-IgI nello studio interventistico non 
randomizzato di Nigro e colleghi sopra riportato (17). I ri-
sultati sono stati estremamente positivi, con riduzione della 
severità delle lesioni fetali identificate in epoca prenatale 
mediante ecografia ostetrica e dell’incidenza di infezione 
neonatale sintomatica alla nascita nel gruppo sottoposto a 
trattamento. Il limite principale di questi dati risiede però 
ancora una volta nel disegno dello studio, non randomiz-
zato. 
In letteratura è inoltre riportato l’utilizzo di GCV e valGCV 
per il trattamento del feto infetto, con somministrazione sia 
materna che diretta nel compartimento fetale mediante me-
todiche invasive come l’amniocentesi o la funicolocentesi 
(16). Dobbiamo però ricordare l’importante limitazione d’u-

so di GCV e valGCV in gravidanza, determinata dall’eviden-
za derivante da molteplici modelli animali di un potenziale 
teratogenico e tossico di questi farmaci (28).
Il valaciclovir rappresenta un ulteriore farmaco antivirale in-
vestigato per il trattamento di feti infetti da CMV con iniziale 
sintomatologia evidente alla valutazione ecografica prena-
tale o agli esami del sangue ottenuto con funicolocentesi 
(15, 33). Inizialmente, l’attività anti-CMV del valaciclovir è 
stata testata in uno studio pilota francese dove si è identi-
ficato che il farmaco, somministrato per os alla madre alla 
dose di 8 grammi al giorno, è in grado di raggiungere il 
compartimento fetale, di ivi mantenere concentrazioni tera-
peutiche, e di sopprimere la viremia nel sangue fetale (33). 
Tali risultati hanno spinto gli autori a investire energie per 
la costituzione di uno studio clinico randomizzato, control-
lato con il placebo (Cymeval, NCT01037712). A causa della 
legge francese che permette l’interruzione terapeutica di 
gravidanza a qualsiasi epoca di gestazione in presenza di 
anomalie dello sviluppo fetale, gli autori sono stati però in 
grado di reclutare solo un numero esiguo di pazienti (meno 
di 10) nel corso di due anni di studio. Hanno così deciso di 
sospendere lo studio randomizzato e di intraprendere uno 
studio di fase II open-label a un unico braccio di trattamento 
(valaciclovir) e con un gruppo storico di confronto (15). Tale 
nuovo studio (Cymeval II) ha dimostrato che la sommini-
strazione di 8 grammi al giorno di valaciclovir alle madri di 
feti con infezione sintomatica lieve-moderata da CMV rad-
doppia la possibilità di infezione asintomatica alla nascita 
(43% nel gruppo storico di confronto versus 82% nel gruppo 
di studio in terapia con valaciclovir), senza indurre signi-
ficativi eventi avversi materni e/o feto-neonatali. Rimane 
purtroppo però la principale limitazione del valore di questi 
risultati dettata dal disegno non randomizzato dello studio.
In considerazione di quanto riportato sopra, data l’assenza 
di studi clinici in grado di fornire evidenza scientifica forte, 
le raccomandazioni attuali degli esperti nel campo del CMV 
congenito sono quelle di non proporre il trattamento di un 
feto infetto, sia esso sintomatico o asintomatico, se non nel 
contesto di uno specifico trial clinico (10, 11). 

Terapia post-natale

Stato dell’arte della terapia post-natale - Trattamento 
del neonato con infezione congenita da CMV

La terapia post-natale per l’infezione congenita da CMV in-
teressa il neonato che ha acquisito l’infezione in utero e 
che alla nascita manifesta segni e/o sintomi da moderati a 
severi dell’infezione. In particolare, come definito nelle re-
centi linee guida, il neonato meritevole di terapia anti-CMV 
presenta 1) multiple manifestazioni cliniche riferibili all’infe-
zione congenita da CMV, come trombocitopenia, petecchie, 
epatomegalia, splenomegalia, basso peso, rialzo delle tran-
saminasi o della bilirubina; o 2) segni suggestivi di coin-
volgimento del SNC da parte del CMV, come microcefalia, 
ecografia cerebrale post-natale anomala (ventricolomega-
lia, calcificazioni intracerebrali ecc.), alterazione degli indici 
del liquido cefalo-rachidiano o presenza di CMV DNA nello 
stesso, sordità, corioretinite (10, 11). Quindi, la terapia an-
ti-CMV risulta raccomandata in quei neonati con evidenza 
di patologia d’organo o coinvolgimento multiorgano mode-
rato-severo alla nascita. Secondo le recenti linee guida, la 
terapia antivirale non risulta invece raccomandata 1) nei 
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neonati con sintomatologia lieve e transitoria alla nascita 
(una o due manifestazioni cliniche isolate, lievi e transito-
rie, come il rialzo temporaneo delle transaminasi con rapida 
normalizzazione), 2) nei neonati con isolata sordità neu-
rosensoriale, e 3) nei neonati completamente asintomatici.
Per comprendere come mai l’attuazione della terapia an-
ti-CMV nei neonati con infezione congenita presenti dei 
criteri di selezione così precisi e restrittivi, è necessario 
fare riferimento agli studi di composti farmacologici che 
nel passato sono stati eseguiti nei neonati con infezione 
congenita da CMV. In particolare, è necessario valutare le 
caratteristiche dei neonati coinvolti in tali studi e dei farmaci 
utilizzati, elementi che permettono di comprendere la spe-
cificità delle raccomandazioni attuali sull’uso della terapia 
anti-CMV post-natale. Il primo studio a riguardo risale al 
2003 e ha interessato neonati con infezione congenita sin-
tomatica coinvolgente il SNC, identificati entro 30 giorni di 
vita, con un’età gestazionale di almeno 32 settimane e un 
peso alla nascita di almeno 1.200 grammi (34). In questo 
studio, Kimberlin e colleghi hanno valutato l’effetto della te-
rapia con il GCV, somministrato per via endovenosa alla 
dose di 6 mg/Kg per 2 volte al giorno, sulla funzione uditiva 
dei neonati inclusi nello studio. Nonostante la perdita di nu-
merosi pazienti al follow-up, i dati dello studio sono risultati 
confortanti in termini di potenziale efficacia terapeutica del 
farmaco, con prevenzione del deterioramento della funzio-
ne uditiva a 6 e 12 mesi. Inoltre, da un’analisi secondaria 
dei dati ottenuti con questo studio, si è riconosciuto un po-
tenziale effetto benefico della terapia farmacologica sullo 
sviluppo neurocognitivo a 6 e 12 mesi (35). Purtroppo però 
la somministrazione endovena del GCV si è dimostrata es-
sere associata a un’elevata incidenza di neutropenia seve-
ra di grado 3 e 4, evidente in circa il 60% dei neonati trattati 
(34). Inoltre, i vantaggi della terapia con GCV eseguita per 
6 settimane si sono dimostrati essere transitori, con loro 
progressiva riduzione nel corso dei primi due anni di vita, 
probabilmente per l’effetto della riattivazione del CMV alla 
sospensione della terapia e la ripresa di un’attiva replica-
zione virale durante momenti critici dello sviluppo post-na-
tale del SNC. Questo ha portato Kimberlin e collaboratori a 
valutare un differente composto, il valGCV (36). Il valGCV 
è il pro-farmaco del GCV e presenta una biodisponibilità 
orale molto maggiore rispetto al GCV, permettendone così 
la somministrazione per os. Inoltre, gli autori hanno osser-
vato che la sua somministrazione a un dosaggio di 16 mg/
Kg di peso corporeo del neonato due volte al giorno per-
mette di raggiungere concentrazioni terapeutiche similari a 
quelle ottenute con il GCV endovena a 12 mg/kg/die ma 
con un rischio minore di neutropenia severa. Sulla scor-
ta di questi risultati, Kimberlin e colleghi hanno istituito un 
nuovo studio clinico, randomizzato, in doppio cieco, volto a 
studiare il potenziale effetto benefico del valGCV (32 mg/
Kg/die per os) nei neonati con infezione congenita sinto-
matica da CMV (37). In tale studio, neonati entro 30 giorni 
di vita, con o senza coinvolgimento del SNC da parte del 
virus, di almeno 32 settimane e 1.800 grammi di peso, sono 
stati reclutati a ricevere il valGCV per os per sei settimane 
e, al termine di tale periodo di trattamento, randomizzati 
a ricevere il valGCV o il placebo fino a un totale di 6 mesi 
di terapia. Dai risultati di questo trial, si è confermato che 
il valGCV sicuramente rappresenta un farmaco meno tos-
sico del GCV (circa 20% di casi di neutropenia di grado 
3-4 versus 60%). Inoltre, lo studio ha mostrato un modesto 
beneficio della terapia sulla funzione uditiva totale e sullo 

sviluppo neurocognitivo a 12 e 24 mesi, portando così gli 
autori a concludere che tale tipologia di trattamento possa 
essere presa in considerazione nei neonati con infezione 
congenita sintomatica con le caratteristiche sopra descritte. 
Gli stessi autori, però, in risposta a una lettera inviata al 
giornale subito dopo la pubblicazione dell’articolo, hanno 
sottolineato come i loro risultati debbano essere ponderati 
con estrema attenzione per alcuni gruppi di neonati scarsa-
mente rappresentati nella popolazione di studio, in partico-
lare neonati con sintomatologia lieve e transitoria e neonati 
con sordità isolata (38). Questo perché dati sperimentali 
pre-clinici hanno dimostrato che anche il valGCV, come il 
GCV, appare gravato da un potenziale tossico, in particola-
re a livello gonadico, e carcinogeno (28). Inoltre, nessuno 
dei due farmaci ha ricevuto ad oggi approvazione da parte 
degli enti predisposti (FDA negli Stati Uniti ed EMA in Eu-
ropa) per l’utilizzo nel trattamento dei neonati con infezione 
congenita da CMV. 
Queste osservazioni permettono quindi di comprendere le 
raccomandazioni delle linee guida attuali sul trattamento 
antivirale del neonato con infezione congenita da CMV, che 
prevedono, come riportato sopra, l’uso del valGCV per 6 
mesi per os solo nei casi con infezione sintomatica mode-
rata o severa (10, 11). La terapia non risulta pertanto racco-
mandata nei neonati con infezione lievemente sintomatica, 
con sordità isolata, o con infezione asintomatica. Tali gruppi 
di neonati rappresentano però una quota significativa dei 
casi di infezione congenita da CMV, e, in particolare, in 
aumento grazie alla marcata diffusione negli ultimi anni di 
programmi di screening neonatale per l’infezione da CMV, 
sia universale nel contesto di studi clinici che specifica su 
fallimento dei test di screening uditivo neonatale (39-46). 
Questi neonati rappresentano ad oggi il target di popola-
zione di studi clinici volti a valutare il potenziale beneficio 
della terapia antivirale con il valGCV, con possibili differenti 
dosaggi e schedule di somministrazione.

Nuove direzioni della terapia post-natale - Trattamento 
del neonato con infezione congenita da CMV

In particolare, risultano ad oggi in corso o recentemente 
terminati quattro studi clinici coinvolgenti neonati con in-
fezione congenita da CMV con sordità isolata e un singolo 
studio nei neonati con infezione congenita asintomatica. 
I neonati infetti con sordità isolata sono stati coinvolti in 
due studi clinici europei e due americani. Il primo studio 
europeo, con sede in Belgio (NCT02005822, ‘Concert 2’), è 
stato recentemente completato e stiamo attendendo la pub-
blicazione dei risultati. Il secondo studio europeo invece ha 
sede in Francia (NCT02606266, ‘Gancimvear’) e il comple-
tamento dell’arruolamento è previsto per l’estate del 2019. 
In entrambi gli studi è previsto il trattamento dei neonati con 
il valGCV per os per 6 settimane, ed il gruppo di confronto 
è costituito da neonati non trattati (gruppo storico per lo 
studio belga, gruppo ricevente lo ‘standard of care’ per lo 
studio francese). I due studi americani invece sono il ‘Tod-
dler Valgan’ (NCT01649869) e il ‘ValEAR’ (NCT03107871). 
Entrambi sono studi multicentrici (internazionale con coin-
volgimento di centri in Inghilterra per il ‘Toddler Valgan’), 
randomizzati, in doppio cieco, e controllati con placebo. Nel 
gruppo trattamento è previsto l’uso del valGCV per os in 
entrambi gli studi, per 6 settimane nel ‘Toddler Valgan’ e per 
6 mesi nel ‘ValEAR’. 
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In tutti gli studi sopra descritti, l’obiettivo primario è il non 
peggioramento/miglioramento della funzione uditiva a diffe-
renti time-points post-reclutamento nel gruppo trattato. Lo 
studio francese prevede inoltre la valutazione della funzio-
ne vestibolare, spesso alterata nei neonati infetti con sor-
dità isolata. 
Per quanto riguarda invece il possibile ruolo benefico della 
terapia antivirale nei neonati infetti asintomatici, esiste ad 
oggi un unico studio clinico, che inizierà a breve negli Sta-
ti Uniti (NCT03301415). Si tratta di uno studio open-label 
nel quale l’utilizzo di una politica di screening neonatale 
universale dell’infezione da CMV permetterà l’identificazio-
ne di neonati infetti asintomatici che verranno sottoposti a 
trattamento con valGCV per os per 4 mesi. L’obiettivo pri-
mario dello studio è valutare se tale terapia possa, in modo 
sicuro, prevenire lo sviluppo di sordità neurosensoriale a 6 
mesi in questi neonati. 

Potenziali nuove terapie provenienti dalla ricerca 
pre-clinica 
Come menzionato sopra, differenti studi clinici attualmente 
in corso o recentemente terminati potranno nel breve futuro 
darci informazioni riguardo a nuovi potenziali approcci tera-
peutici da considerare in gravidanza, per la prevenzione del 
passaggio transplacentare del CMV e quindi dell’infezione 
fetale, e nel neonato infetto con sordità isolata o asintoma-
tico alla nascita. Dobbiamo però ricordare che importanti 
risultati, con il potenziale di informare in ultima istanza la 
nostra pratica clinica, possono derivare anche dalla ricerca 
pre-clinica, basata sull’utilizzo di modelli animali che in un 
qualche modo rispecchiano caratteristiche chiave dell’infe-
zione congenita da CMV nell’uomo. Ed è in questo conte-
sto che si inserisce lo studio di un farmaco, il valnoctami-
de (VCD), utilizzato clinicamente nell’uomo per molti anni 
come stabilizzatore dell’umore e privo di potenziale tera-
togenico (47-50). Il VCD è stato recentemente dimostrato 
avere una potente e specifica attività inibitoria sul CMV, 
sia in esperimenti su linee cellulari che su modelli animali 
di infezione congenita da CMV (51, 52). In particolare, in 
molteplici esperimenti in vivo, il VCD ha mostrato una par-
ticolare abilità di penetrazione nel SNC e di soppressione 
della replicazione del CMV in tale sede, con sostanziale 
miglioramento dello sviluppo anatomico cerebrale e delle 
funzioni neurocognitive e uditive a breve e lungo termine. 
Tali risultati, anche se necessitanti di ulteriore validazione 
sia in modelli animali più nobili, come i primati non umani, 
che, in ultima istanza, nell’uomo, rappresentano una valida 
speranza per il futuro della terapia per l’infezione congenita 
da CMV. 

Conclusioni

Il CMV rappresenta l’agente eziologico virale più frequen-
temente responsabile di difetti dello sviluppo cerebrale e 
neurocognitivo e di sordità neurosensoriale in neonati e 
bambini. 
Una nuova e rigenerata attenzione è cresciuta nel corso 
degli ultimi anni nei confronti dell’infezione congenita da 
CMV, in particolare grazie anche alla recente epidemia di 
Zika virus che ha riportato sotto la luce dei riflettori i poten-
ziali effetti devastanti sul SNC in via di sviluppo di infezioni 
acquisite in gravidanza. Tale contesto appare fondamentale 
per stimolare l’attività coordinata di clinici e ricercatori nel 

campo del CMV e permettere, possibilmente in un futuro 
non troppo lontano, di sconfiggere questo virus. 
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SIAF NEWS

VERBALE RIUNIONE CONSIGLIO DIRETTIVO SIAF 
RIMINI, 30 MAGGIO 2019 

Il Consiglio Direttivo, convocato dal Presidente Prof Elisabetta Genovese, si riunisce nella Sala dell’Orologio al Pa-
lacongressi di Rimini in occasione del “106° Congresso SIO 2019” per discutere e deliberare il seguente ordine del 
giorno: 
Approvazione del verbale del 24 gennaio 2019 a Varese
Comunicazioni del Presidente
Congresso Nazionale SIAF
Varie ed eventuali

Sono presenti i Proff. Albera, Berrettini, Genovese (Presidente), De Filippis, Ralli, Barillari, Livi, Cristofari, Fattori 
(Presidente SIFEL-società affiliata), Canale (Segretario).

Il Presidente Prof. Genovese apre la seduta, saluta i presenti e procede come da ordine del giorno.

APPROVAZIONE DEL VERBALE DEL 24 GENNAIO 2019 A VARESE  
Dopo un’attenta analisi il verbale viene approvato all’unanimità.

COMUNICAZIONI DEL PRESIDENTE 
Il Presidente riferisce che la Fondazione “Senior Italia Federanziani” ha richiesto alla SIAF di indicare un nominativo 
che partecipi nel proprio comitato scientifico. Il CD approva. 
Il Presidente riferisce che l’AGENAS ha convocato i Presidenti delle Società Scientifiche compresa la SIAF per af-
frontare il problema delle liste di attesa e della specificità delle prestazioni. È stato affermato che non tutte le specia-
lità sono presenti nelle strutture ospedaliere.  
È stato sottolineato che le liste di attesa delle prestazioni di competenza Audiologica e Foniatrica sono notevolmente 
incrementate e per poterle assolvere si è reso necessario l’intervento di altri specialisti dell’area ORL. Ciò ha presu-
mibilmente ridotto la qualità delle prestazioni. 
Il Prof. Barillari riferisce che nell’ambito del Ministero della Salute è stato affermato che nell’erogare le prestazioni 
non sia necessario privilegiare la specificità bensì la competenza dei singoli operatori. Diventa perciò importante 
sostenere con forza nella prossima riunione della AGENAS la specificità e la caratterizzazione della disciplina di 
Audiologia e Foniatria. 
Il Prof. De Filippis interviene affermando che, se l’indirizzo del Ministero della Salute è questo, ne consegue che sia 
utile far rivalere l’equipollenza con l’Otorinolaringoiatria che era stata abolita nel 2011. Il Prof. Barillari sostiene che 
si debba sostenere la specificità della disciplina e che, di conseguenza, sia necessaria l’attivazione di nuovi prima-
riati ospedalieri in Audiologia e Foniatria. Il Prof. Albera ed il Prof. Cassandro affermano che tale autonomia non è 
raggiungibile per la difficoltà nel separare i ruoli e per la carenza degli specialisti.
Il Presidente conclude che ribadirà nella seconda riunione AGENAS la specificità della disciplina e chiederà di otte-
nere una autonomia ospedaliera simile ad alcune specializzazioni quali la diabetologia rispetto alla medicina interna 
e la fisiatria rispetto all’ortopedia.

CONGRESSO NAZIONALE SIAF
Il Presidente riferisce che la Società Amplifon ha ottenuto dalla Assobiomedica una deroga per poter partecipare al 
prossimo Congresso SIAF. Inoltre, afferma che l’accreditamento al Congresso non sarà globale ma per eventi e cia-
scun congressista potrà scegliere un proprio percorso.

VARIE ED EVENTUALI
Il Presidente propone che nell’organigramma della SIAF si inserisca una figura che curi i rapporti istituzionali. Propo-
ne il Prof. Barillari come referente SIAF. Il CD approva all’unanimità.
Il Prof. Ralli, direttore responsabile della rivista “Audiologia & Foniatria”, notiziario ufficiale della SIAF riferisce che 
per ottenere l’accreditamento su Scopus è necessario che la rivista diventi Organo Ufficiale della Società e che sia 
presente in internet con un proprio sito. A tal fine è stato acquistato il dominio “AudiologiaeFoniatria.it “ dove sono 
stati inseriti i numeri del notiziario finora pubblicati. 
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Infine il Prof. Ralli propone di ampliare la redazione della rivista con i seguenti collaboratori:
Dr Andrea Ciorba (Ferrara)
Dr.ssa Chiara Mezzadanni (Siena)
Dr.ssa Maria Chiara Barillari (Napoli)
Il Consiglio Direttivo approva all’unanimità le proposte. 

Non essendoci nulla da deliberare il Consiglio Direttivo termina la riunione alle 14:00.

Il Segretario                                      Il Presidente
Andrea Canale                          Elisabetta Genovese
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SIAF NEWS

VERBALE RIUNIONE CONSIGLIO DIRETTIVO SIAF 
PADOVA, 08 SETTEMBRE 2019

Il Consiglio Direttivo, convocato dal Presidente Prof. Elisabetta Genovese, si riunisce presso la Sala San Giorgio dell’NH Hotel 
di Padova (ore 17:00), in occasione del Congresso “Inner Ear Biology” del 2019 per discutere e deliberare il seguente ordine 
del giorno: 
•	 Lettura e approvazione del precedente verbale
•	 Partecipazione Forum Risk Management 
•	 Programmazione eventi SIAF 2020 e Corso Nazionale 2020 
•	 Nuove cariche societarie
•	 Presentazione bilancio
•	 Varie ed eventuali
Sono presenti i Proff. Albera, Berrettini, Genovese (Presidente), De Filippis, Ralli, Barillari, Livi, Cristofari, Maiolino (in vece del 
Presidente SIFEL società affiliata), Marciano (Comitato scientifico), Canale (Segretario).

Apre la seduta il Presidente Prof. Genovese che saluta i presenti e procede come da ordine del giorno.

APPROVAZIONE DEL VERBALE DI RIMINI MAGGIO 2019.  
Dopo un’attenta analisi, viene approvato all’unanimità.

PARTECIPAZIONE FORUM RISK MANAGEMENT 
Per la partecipazione al Forum Risk Management di quest’anno viene delegato il Prof. Maiolino che accetta e se ne prende 
carico.

PROGRAMMAZIONE EVENTI SIAF 2020 E CORSO NAZIONALE 2020
Il Presidente riferisce di aver ricevuto una proposta da parte di alcune Ditte costruttrici di protesi acustiche per riservare nei 
corsi di aggiornamento SIAF uno spazio dedicato agli approfondimenti sui temi della riabilitazione protesica dedicato agli 
specialisti di Audiologia e Foniatria e agli audioprotesisti. La commissione prende atto della proposta e delega il Presidente 
per un approfondimento.

Dopo averne discusso a valutato le proposte, la programmazione degli eventi SIAF per 2020 è così strutturata:
•	 Corso acufeni (Ambrosetti - Del Bo)
•	 Corso Patologia orecchio medio (Livi)
•	 Corso Vestibologia (Casani)  
•	 Corso di aggiornamento Nazionale: “The G.O.O.D 2020, a global overview on deafness” (Cristofari)
Il Presidente distribuisce una bozza del programma del Congresso Nazionale della SIAF che si terrà a Modena e chiede di 
valutarlo per avere suggerimenti ed eventuali integrazioni.

NUONE CARICHE SOCIETARIE
Il CD affronta il problema del rinnovo del consiglio direttivo da effettuarsi nel corso del prossimo Congresso nazionale SIAF. 
Vengono proposte le candidature dei Proff. Bovo, Turchetta e della Dr. Auletta.  
Inoltre il CD propone il Prof. Maiolino quale rappresente della SIFEL, società affiliata alla SIAF. 

PRESENTAZIONE DEL BILANCIO
Canale riferisce che malgrado la contrazione del numero di soci regolarmente iscritti il bilancio provvisorio risulta attivo.  
Si propone di trasformare l’iscrizione da annuale a biennale e di farla coincidere con l’iscrizione al Congresso Nazionale.

Non essendoci nulla da deliberare il Consiglio Direttivo termina la riunione alle 18:56.

Il Segretario                                        Il Presidente
Andrea Canale                          Elisabetta Genovese






