Rivista dell’Associazione Italiana Jaques-Dalcroze

Numero 2 — Ottobre 2006

“(...) la musica nasce spontaneamente nel bambino solo quando egli
si trova in un ambiente libero: se si sente in qualche modo costretto

la musica muore in lui”
Leopold Stokovsky
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Cari soci e lettori,

siamo lieti di pubblicare il nostro primo bollettino autunnale col quale gia possiamo annunciarvi le
interessanti novita di questo anno 2006/07.

Da sempre le persone che si avvicinano al metodo Jaques- Dalcroze non sono solamente educatori, ma
anche strumentisti, danzatori, attori, sia amatori che professionisti. Il nostro obiettivo & quello di
riuscire col tempo a formulare un’offerta formativa sempre pitt ampia e differenziata che possa andare
incontro alle diverse esigenze. E con questo spirito che abbiamo concepito le attivita seminariali di
quest’anno, con la convinzione che 1’Associazione potra trarre sempre pili giovamento dal confronto
delle esperienze di tutti coloro che lavorano in campo artistico e educativo.

Oltre ai seminari mensili I’Associazione sta organizzando, per la fine di agosto, il primo Corso Estivo
Intensivo Internazionale in Italia, sulle scia di una tradizione ormai consolidata dalle pit importanti
Associazioni Jaques-Dalcroze straniere: FEuropee, Americane, Australiane e Asiatiche.  Un
appuntamento nelle belle e dolci colline umbre cui consigliamo di non mancare se si vuole conoscere e
approfondire la pratica, lo spirito e ’essenza di questa metodologia, esercitandola in tutte le sue
articolazioni: Ritmica, Improvvisazione, Solfeggio, Plastique Animée.

Siamo certi che oltre ad essere un incontro di studio sard anche un’ occasione per esprimere le
potenzialita e capacita artistiche di ciascuno di noi.

Concludiamo dando un caloroso benvenuto ai nuovi iscritti augurandoci di diventare sempre pit
numerosi.

Milli Taddei



In questo articolo, tratto dall’ultimo numero di
Le Rythme, pubblicazione della International
Federation of Rhythmics Teachers (FIER),
Karin ~ Greenhead fa  alcune interessanti
riflesstont sulla Ritmica Dalcroze e ci da una
panoramica su cio che il Metodo é stato, é e
potra essere.

Nei cinquantacinque anni trascorsi dalla morte
dell’inventore della Ritmica Dalcroze 'opera
dalcroziana & stata oggetto di studio e
discussione in molti congressi. Poiché nello
stesso periodo molti dei suoi allievi erano gia
scomparsi, il lavoro che ha avuto origine dai
suoi insegnamenti & passato in altre mani e si &
diffuso in molte parti del mondo. E’ stato
applicato in molteplici contesti: all’educazione
musicale dei bambini piccoli, nelle scuole di
danza e nei conservatori, nelle universita, in
ambiti terapeutici, in corsi di formazione per
insegnanti e in classi di allievi appartenenti
alla terza eta.

A onor del vero questa diffusione del lavoro e la
varieta di applicazione e pratica erano presenti
fin dall’inizio. Il lavoro terapeutico di Mimi
Scheiblauer, la particolare attenzione alla danza
nella scuola di Hellerau-Laxenburg e la
diaspora
conseguenza della prima guerra mondiale ne

dalcroziana verificatasi in
sono 1 primi esempi. In conseguenza di ¢id sono
nate molte iniziative di formazione, differenti
tra di loro benché correlate, che portano il
nome di Dalcroze, e tante altre che pur non
utilizzandolo esplicitamente si  definiscono
“educazione ritmica” o usano titoli analoghi.

Sotto la presidenza di Hettie van Maanen,
I’Union Internationale de Professeurs Dalcroze
(UIPD) e diventata la International Federation
of Rhythmics Teachers (FIER), nel tentativo di

inquadrare un contesto didattico pit esteso
eliminando il nome di Dalcroze. Ma sebbene in
questo modo si sia data la possibilita di entrare
nell’organizzazione anche alle scuole di ritmica
che non usano il nome di Dalcroze, questo ha
comportato un cambiamento di identita.

Esiste realmente qualcosa di distintivo e di
unico rispetto ad altri metodi rappresentato solo
e soltanto dalla Ritmica Dalcroze? Ed &
importante?

Alcuni esperti di ritmica sostengono che ogni
tentativo di descrivere la Ritmica Dalcroze
come qualcosa di distinto da altre forme di
educazione ritmica potrebbe causare divisioni
mentre quel che si dovrebbe cercare & 'unita.
Altri  hanno ritenuto sincretistico questo
approccio, teso, cioé a wuna pretesa di
omogeneita non supportata nella pratica, che
finisce per non rispettare I'identita di nessuna
delle varie pratiche. lo propendo per
quest’ultima opinione poiché questo approccio,
anche se adottato per il migliore dei motivi, mi
sembra che non aiuti e anzi addirittura si
opponga a ogni tentativo di unita (assunto che
questa sia auspicabile o raggiungibile) poiché &
impossibile stabilire un dialogo o fare chiarezza
su un certo argomento quando non si riesce
neanche bene a definire di cosa si stia
discutendo.

Questo modo di cercare 'unita evitando a tutti i
costi di menzionare differenze o distinzioni &
una patologia del pensiero molto comune nella
nostra epoca. Lungi dal condurre verso un
rispetto e una comprensione intimi e profondi,
tratta in maniera acritica una grande quantita di
informazioni, col risultato di comunicare un
riconoscimento scialbo e indifferenziato. Tutto
questo & provocato dalla sensazione - o dalla
paura - che dire che qualcosa & differente
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equivalga a giudicarlo come inferiore. Anche se
nessuno mai obietterebbe che, benché siano
entrambe due bacche rosse, una fragola non &
un lampone; c’¢ chi preferisce i lamponi alle
fragole, ma €& una questione di preferenza e
inclinazione personale, non un giudizio di
valore sulla fragola. Piuttosto, per chi fosse
allergico alle fragole o stesse studiando i
particolari componenti chimici del lampone,
distinguere tra questi due frutti puo essere
estremamente importante.

Personalmente, la mia posizione & molto
semplice: non ritengo proficuo discutere
qualcosa di non ben identificato o distinto,
perché alla fin fine la discussione non puo
avere un punto di arrivo. Inoltre, la presa di
coscienza delle differenze c¢i  da una
straordinaria possibilita di scambio e di
espansione delle idee e delle pratiche
individuali.

Al giorno d’oggi nel mondo della ritmica le
pratiche sono di molti tipi, prodotto di
un’evoluzione dovuta alle differenti abilita degli
insegnanti, alla diversita delle loro culture, dei
tipi di studenti, dei modi di finanziare la
formazione.

Se anche confiniamo il nostro orizzonte
all’Europa vediamo per esempio che I'Institut
Jaques-Dalcroze di  Ginevra ha una tale
disponibilita di fondi da poter offrire un corso a
tempo pieno di quattro anni. Li si & concentrata
I’attenzione sull’insegnamento a bambini dai 4
al 9 anni e la maggior parte degli allievi sono
ragazze che hanno finito la scuola. Quando
IIstituto,
conseguimento del titolo di studio, insegnano

lasciano all’indomani del
prevalentemente ai bambini. Se paragoniamo
questo con la formazione offerta al Royal
Northern College of Music di Manchester, in
Inghilterra, che & sia un conservatorio sia un
istituto di alta formazione, vediamo che 1i tutti

gli studenti hanno una prima laurea in musica,
e sono tutti strumentisti ad arco che hanno
imparato il pianoforte come secondo strumento;
allo stesso tempo seguono tutti un corso di due
anni post-lauream, nel quale insegnano a
ragazzi tra gli 11 e i 18 anni, che li portera a un
titolo di studio in didattica musicale, e un corso
di pedagogia dalcroziana per strumentisti ad
arco nel quale insegnano a ragazzi trai 6 ei 15
anni; inoltre, alcuni di loro studiano anche per
conseguire un diploma post-lauream di attivita
concertistica. Conclusi gli studi si trovano a
lavorare in una grande varieta di campi, che
spaziano dall’insegnare strumenti ad arco al
suonare in orchestra, in formazioni di musica
da camera o come solisti, all’insegnare nelle
scuole secondarie, in centri di musica e in corsi
di danza o di teatro; alcuni continuano a
studiare per conseguire un diploma di master.
Quasi nessuno di loro insegna ai bambini e
pochi sono interessati alla terapia. Se ci
spostiamo pit a Est troviamo la tradizione
polacca, che attribuisce grande importanza alla
coreografia e nella quale gli allievi uomini non
fanno ritmica. L’Universita di Vienna offre una
prima laurea in ritmica senza il nome di
Dalcroze in cui l'accento & piuttosto sulla
terapia e sulla prima infanzia. Invece a
Bruxelles ci si occupa soprattutto di danza.

Se guardiamo ai contenuti e alla durata dei
corsi nei vari paesi del mondo troviamo una
grande varieta: corsi di formazione all’interno
di workshop intensivi; corsi di quattro anni di
studio a tempo pieno; corsi senza la materia del
solfeggio, corsi con poco movimento corporeo,
corsi senza improvvisazione pianistica.

Un’insegnante di ritmica svedese trasferitasi in
Inghilterra venne una volta a uno dei nostri
corsi estivi con l'intenzione di cercare dei
contatti e di procurarsi del lavoro qui. Il corso
le piacque e si fece coinvolgere in tutto quello
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che facevamo. Alla fine ci ha detto: “Mi rendo
conto che non potrei mai lavorare qui perché
quello che fate voi & completamente diverso da
quello che facciamo noi”. D’altra parte in
Austria mi €& capitato che insegnanti mi
dicessero: “Quello che fate voi & totalmente
differente da quel che facciamo noi, e proprio
questo rende per noi interessante imparare da
voi”. E anche io quando insegnavo i ho
appreso molte cose notevoli e visto un tipo di
ritmica che ha elementi in comune col nostro,
ma concentra [’attenzione su soggetti molto
diversi. Ho visto fare cose eccellenti e ho avuto
la fortuna di assistere ad alcune tra le piu
affascinanti discussioni teoriche e accademiche
sulla ritmica che mai mi siano capitate — e
ovviamente ho trovato amici e colleghi con cui
continuare  questi ~ scambi  di  idee.
Personalmente ritengo che le differenze siano
veicolo di riflessione e di arricchimento.

Cosa hanno in comune tutti questi iter formativi
che nella loro denominazione contengono la
ritmica?

Credo si possa essere d’accordo sul fatto che
sono tutti basati sulle relazioni tra il movimento
e la musica: come minimo tra la musica e il
gesto ma generalmente tra la musica e il
movimento di tutto il corpo.

Questo movimento coinvolge anche 'uso dello
spazio e della gravita, dove quindi sono
importanti il muoversi nelle varie direzioni ma
anche la relazione e il contatto con il
pavimento; il movimento usato & tipicamente a
corpo libero (non basato su una specifica
tecnica di danza, benché alcuni insegnino
specifiche tecniche di movimento) all’interno di
uno spazio scelto liberamente (non si tratta cioe
di ballare in file, cerchi o altre forme
prestabilite) in gruppo con altri. Dal momento
che le lezioni si svolgono in classi in cui si
richiede lavoro individuale, a coppie e di
gruppo, vengono stimolate la socialita e la

comunicazione, e talvolta anche la capacita di
esibirsi. Un altro fattore comune & costituito
dall’improvvisazione: nel movimento, con la
voce, le percussioni e altri strumenti. Il docente
improvvisa musica per la classe, e parte della
formazione consiste nell’insegnare agli studenti
a improvvisare. Benché si utilizzi anche il
repertorio musicale, nel senso di musica
composta, si da un forte accento alla creativita.
Un ulteriore elemento condiviso & rappresentato
dagli aspetti del metodo e dell’ideale
pedagogico. Tutte le scuole di ritmica degne di
nota sono d’accordo sul fatto che I’educazione e
la formazione che si offre dovrebbe rapportarsi
all’esperienza  personale  pregressa  dello
studente. Dovrebbe dare spazio alla scoperta,
all’osservazione, alla sperimentazione, al gioco,
alla creativita. Non si tratta di una formazione
impartita semplicemente seguendo istruzioni e
regole, ma deve tirar fuori dagli studenti la loro
musica e il loro movimento interiori.

Passiamo infine a considerare il ruolo della
musica. In generale, tutti 1 tipi di formazione
ritmica hanno la musica come elemento
centrale, la cui funzione & di migliorare il ritmo,
la comunicazione, l’orecchio interiore, il
sentimento e tipicamente anche
I'interpretazione. Anche se possono esserci
giochi cantati o giochi di movimento che
accompagnino la musica come nei metodi Orff e
Kodaly, il ruolo distintivo della musica in
qualsiasi cosa vogliamo chiamare ritmica tende
verso la sua relazione con il movimento e
I'interpretazione. Il movimento non accompagna
la musica né il ruolo della musica & quello di
accompagnamento del movimento, ma i due
sono integrati in wuna qualche maniera,
generalmente espressiva.

Allora cosa c’¢ di particolare nel lavoro che
porta il nome di Dalcroze?

Il principale punto di partenza per una
comprensione dell’identita dalcroziana é il fatto

4



che la Ritmica Dalcroze non & costituita da una
sola materia, bensi da tre: Ritmica (la classe
sul movimento), Solfeggio (la classe di
educazione dell’orecchio melodico e armonico)
e Improvvisazione (nel suono e nel movimento)
ciascuna in relazione con le altre. In questa
terna la classe di solfeggio usa il lavoro di
gruppo, il movimento e I'improvvisazione per
raggiungere 1 suoi fini; 'improvvisazione usa la
consapevolezza dell’altezza dei suoni acquisita
nel solfeggio e la consapevolezza del movimento
acquisita nella ritmica; la classe di ritmica (che
é tipicamente quella che la gente conosce e che
ha dato fama al metodo) usa la consapevolezza
di altezze e armonie insieme con gli stili e le
forme musicali studiate nell’improvvisazione e
li combina con il movimento ritmico per
sviluppare il musicista completo. E’ importante
ricordare tutto questo poiché spesso si pensa al
metodo come se fosse soltanto costituito dalla
ritmica. Nei casi in cui I'insegnante dalcroziano
e utilizzato per insegnare la ritmica, bisognera
assicurarsi di comunicare alla classe elementi
di improvvisazione (musicale e di movimento) e
di solfeggio. Per raggiungere un alto livello in
un corso a tempo pieno questi elementi
fondamentali sono generalmente accompagnati
e supportati da un altro gruppo di elementi e
materie correlati: consapevolezza, tecnica ed
espressione del movimento, armonia, lezioni di
strumento, direzione, canto, pedagogia. Il
nucleo profondo del lavoro dalcroziano &
costituito dai soggetti dalcroziani, descritti
dalla diplomata Dalcroze Ruth Steward come
gli elementi fondamentali dell’esperienza e
dell’espressione, su cui si fondano !intera
metodologia e il contenuto musicale, artistico e
pedagogico dei corsi.

Per i non esperti, I’elemento pit evidente di
peculiarita della formazione dalcroziana &
rappresentato dall’insegnamento della Ritmica.

In essa il ruolo della musica e del movimento &
molto particolare. Dalcroze stesso scrisse che il
suo metodo era un’educazione “tramite la
musica e per la musica”: tramite la musica per
muoversi o danzare meglio e per relazionarsi
meglio con gli altri; tramite il movimento e altri
aspetti del metodo per migliorare come
musicisti. Percid ’aspetto musicale & centrale e
quello del movimento non & una semplice
aggiunta ma & strettamente legato ad esso.

Dalcroze vedeva possibile un’integrazione tra
sviluppo della personalita e padronanza del
proprio corpo, dell’intelletto e delle emozioni
tramite lo studio della musica disciplinato dalla
Ritmica. Un simile studio avrebbe creato “nel
corpo una rete di comunicazione rapida,
efficace e leggera”. 1l suo lavoro non riguardava
I’espressione libera del sé, ma l'intraprendere
una disciplina che avrebbe liberato le capacita
e la personalita dello studente rendendolo
padrone delle sue facolta, raffinate e sviluppate
tramite lo studio e la pratica della Ritmica
Dalcroze, per portarlo ad applicare questa
padronanza di sé in qualsiasi modo volesse.

Dalcroze ha scritto molto riguardo alle relazioni
tra movimento nel tempo e movimento nello
spazio. Il movimento nello spazio include
movimenti naturali come passi di diversa
lunghezza, corsa, differenti tipi di salti, rapidi
balzi in avanti; movimento con oggetti come
palle da ginnastica ritmica, bastoni, cerchi,
corde, foulard. Questi movimenti sono illustrati
da bellissimi disegni di Thévenaz, e vengono
forniti esercizi specifici che indicano come lo
spostamento nello spazio e il senso del peso e
del rimbalzo siano parti centrali del metodo.
Un’esperienza dalcroziana completa non si
esaurisce  semplicemente in  camminata,
gestualita e battito delle mani.



Tra i suoi numerosi scritti ¢’¢ un saggio sul
movimento continuo, 'importanza della sua
ripetizione per tempi lunghi e Iabilita di
modificare gradualmente la quantita di energia
o lo sforzo richiesto per un graduale
crescendo/diminuendo 0 un
accelerando/rallentando. Molti anni fa, ma
anche in tempi recenti, insegnanti ben noti e di
notevole esperienza sostenevano che fossi stata
io a inventare il movimento lento e continuo in
occasione di una lezione sulla sua relazione con
il sostegno di un fraseggio, usando diversi gradi
di energia all’interno del fraseggio stesso. Ho
fatto notare che Dalcroze aveva scritto un
saggio proprio su questo argomento e che io
stavo semplicemente applicando la sua idea
all’insegnamento del fraseggio.

Ritengo sia molto importante che gli insegnanti
leggano cio che Dalcroze ha scritto, ma
soprattutto che comprendano i principi su cui si
basa il lavoro. Infatti non si tratta di ripetere
pedissequamente gli esercizi che Dalcroze in
persona ha inventato ma, in primo luogo, di
capire cos’é che aveva scoperto e i metodi che
aveva sviluppato, cercando, poi, la giusta
applicazione del Metodo al contesto odierno. In
questo e attraverso questo si sviluppano e si
manifestano la creativita e I'inventiva che ogni
insegnante di Ritmica deve avere e che
Dalcroze aveva straordinarie.

A proposito delle nuove applicazioni della
Ritmica Dalcroze, di cui si parla negli ultimi
anni, & interessante, ad esempio, ’applicazione
dei suoi principi all’insegnamento  degli
strumenti ad arco, o ad aspetti dell’attivita
concertistica sui quali Dalcroze non ha
lavorato. Oppure si pud pensare ad una ricerca
di tipo scientifico circa lo  sviluppo
dell’approccio dalcroziano all’apprendimento
attraverso 1 moderni studi su funzioni cerebrali,
neurologia e tecnica motoria.

Un altro aspetto importante del lavoro
dalcroziano & ’esercizio di risposta rapida, o
“Hipp Hopp”. Il fine di questi esercizi & di
regolare il sistema nervoso in modo tale che
esso diventi flessibile e adattabile, in grado di
rispondere a ogni stimolo o richiesta da parte
del cervello. Essi sgombrano il cammino tra il
cervello che concepisce e i muscoli che
eseguono e viceversa, consentendo al cervello
di modificare i suoi messaggi e mettendoci in
grado di eseguire efficacemente quel che
vogliamo. Per molti versi spesso non si tratta di
esercizi specificamente musicali, ma lo stimolo
al cambiamento & tipicamente, anche se non
sempre, uditivo, nella forma di un segnale
ritmico o della consegna di fare una certa cosa
(un passo indietro se si stava camminando in
avanti, due piu piccoli al posto di uno lungo,
etc...) quando l'insegnante dice “Hopp” o fa
un segnale convenuto.

E’ importante che esercizi di questo tipo, rivolti
all’ascolto e alla sensazione interiori, al battito
e alla camminata — la grammatica della Ritmica
Dalcroze — siano bilanciati da esercizi in cui si
sviluppino la creativita e le capacita artistiche.
Se utilizzati troppo e a spese dell’espressione
artistica possono dare I’impressione che gli
studenti siano educati pavlovianamente al
riflesso  condizionato. Invece, wusati con
equilibrio, costituiscono uno strumento utile
all’insegnante.

Il tradizionale battere la misura con le braccia e
un modo di analizzare il ritmo metricamente.
Alcuni insegnanti dalcroziani hanno
abbandonato questa tecnica che invece &
estremamente utile. Quando le battute complete
sono eseguite correttamente non sono semplici
cambi di direzione o di posizione delle braccia
bensi cambi di peso e di qualita, cosicché

I'ultima pulsazione verso l'alto & molto
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differente dalla prima, che & pesante, o dalla
terza che si espande nello spazio. Quando ero
una giovane insegnante anche io per un po’ li
ho messi da parte perché non ne potevo piu dei
miei maestri che sostenevano che fossero belli e
cosi ne motivavano l'uso. In seguito mi sono
resa conto che sono uno strumento veramente
utile nell’analisi della struttura ritmica. Se me
li avessero spiegati in questi termini li avrei
accettati da subito. Oggi insisto che i miei
studenti li pratichino, ma non per la loro
bellezza (della quale continuo a non essere del
tutto convinta) ma per la loro utilita. D’altra
parte qualsiasi cosa fatta con cura e attenzione
ha la sua bellezza. ..

Un altro elemento essenziale del lavoro
dalcroziano, anzi la sua sintesi, & rappresentato
dalla Plastique Animée. La Plastique Animée &
spesso ignorata o & trattata come una
coreografia, il che non & del tutto shagliato, ma
di qualita inferiore, nella quale il movimento
mima la musica in maniera caricaturale. Nel
contesto dell’educazione musicale essa consiste
in sostanza nella realizzazione di un pezzo
musicale con il movimento e costituisce
un’analisi in tempo reale della composizione
musicale prescelta. In questo caso non si tratta
di un’analisi condotta sulla struttura ritmica in
relazione al metro ma di un’analisi e al tempo
stesso di una comunicazione dell’espressione
della musica stessa in forma di esibizione:
forma, livelli e tessiture, carattere, relazione tra
le diverse parti e i diversi piani del brano, lo
sviluppo tematico e cosi via. Dalcroze ha
scritto, riguardo alla Plastique, che un giorno si
sviluppera una nuova arte di puro movimento
nel silenzio, senza musica. Questo movimento
sara totalmente espressivo delle intenzioni di
colui che si muove cosicché la musica non sara
necessaria; colui che si muove e la sua capacita
di espressione completamente libera saranno
stati forgiati nella fornace della formazione

musicale tramite la Ritmica Dalcroze; costui
sara in grado di dare vita nel suo movimento a
tutte le sottigliezze espressive di cui la musica
stessa & capace. In un certo senso avra
consumato la musica, l'avra digerita ed
essendone a sua volta consumato sara in grado
di esprimere perfettamente la musica e le sue
proprie  intenzioni senza  bisogno dell’
“aggiunta” di una musica udibile.

La realizzazione della Plastique & una
disciplina magnifica in quanto lo studente non
puo rifare cose gia fatte. In realta lo studente
non & neanche libero di esprimere se stesso in
quanto il suo scopo & di esprimere la musica, di
esserne il servo e nel servirla di incorporare in
sé tutto quel che essa pud insegnargli. E* un
modo unico nel suo genere di studiare la
musica, di analizzarla, di scavare nel profondo
di essa per trovare il modo di esprimere il suo
significato e la sua intenzione. In uno stadio
successivo lo studente potrebbe esplorare la
Plastique come un dialogo con la musica o
formare altre relazioni come quelle con il testo,
il suono o le arti visive.

Passando al Solfeggio, si assiste a controversie
come quella sui concetti di solfeggio, usato
principalmente nei paesi latini, e Solfa, usato
nei paesi britannici, in Ungheria e altre nazioni
del Nord. Il solfeggio si interessa dello sviluppo
dell’altezza assoluta dei suoni dove Do Re Mi
rappresentano le altezze reali di quelle note;
nel Solfa, il sistema inglese, dove si usa il do
mobile, Do Re Mi descrivono il concetto di
tonica maggiore, sopratonica e mediante. Il do
mobile inizialmente da priorita ai rapporti tra
altezze e all’intonazione, e in seguito sviluppa
la memoria delle altezze assolute usando la
notazione alfabetica. Spesso il solfeggio
comincia distinguendo il tono e il semitono
nella musica diatonica, mentre il Solfa inizia
con le terze maggiori e minori, con il tono intero
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e il modo pentatonico poiché questi risultano
naturali ai bambini. Entrambi i sistemi hanno
lo stesso fine: quello di sviluppare I’ascolto
interiore, ’alfabetizzazione e la comprensione
musicale, ed entrambi possono essere insegnati
in modo tradizionale senza usare il movimento
né l'improvvisazione, o viceversa secondo lo
spirito dalcroziano usando improvvisazione e
movimento.

L’improvvisazione dalcroziana ha sempre avuto
la tendenza a concentrarsi sul pianoforte.
Questo perché esso offre una gamma completa
di altezze (escludendo i microtoni) dai bassi
agli alti, risorse armoniche ed espressive, e un
potenziale polifonico. Comunque, molti aspetti
della musica possono essere insegnati usando
altri strumenti, come la voce, la percussione, gli
strumenti a corda e a fiato; tutti questi
strumenti producono un legato migliore del
pianoforte, e consentono  anche il
crescendo/diminuendo su una singola nota. 1l
pianoforte & estremamente utile, e io lo ritengo
essenziale  per  classi  avanzate, ma
nell’insegnamento della ritmica si possono
utilizzare proficuamente anche altri strumenti e
perfino registrazioni musicali.

In sintesi, 'opera di Dalcroze consiste in un
metodo  tripartito  in  cui  solfeggio,
improvvisazione e ritmica sono correlati tra di
loro, spesso supportati da altre materie. Essa si
fonda sui soggetti dalcroziani e trova la sua
realizzazione completa nella Plastique Animée.
Viene insegnata a gruppi di persone che,
piuttosto che competere tra di loro, lavorano
insieme per raggiungere un fine comune, quello
di diventare un musicista completo, un artista
che possa trasmettere questa conoscenza ad
altri tramite metodi didattici che includono un
lavoro creativo basato sull’esperienza personale
piuttosto che su una pratica estenuante. E ha il
fine parallelo di usare la musica con il
movimento per sviluppare la persona come

essere umano e come artista in campi diversi
dalla musica.

La relazione dell’insegnante con la classe &
improntata al dialogo: benché sia in possesso di
un vasto bagaglio di conoscenza da trasmettere,
I'insegnante si deve adattare alle necessita
della classe, e acquisire la tendenza a
correggere la rotta cambiando il modo in cui
suona e invitando gli studenti ad ascoltare
piuttosto che imponendo alla classe di “fare
cosi”. L’ampio respiro del metodo fa si che esso
si presti ad essere applicato in tanti e differenti
modi a differenti gruppi di persone interessate:
nella formazione di danzatori, artisti visivi,
attori, musicisti e insegnanti; in un contesto
terapeutico, a bambini e adulti di tutte le eta,
professionisti e dilettanti. Data la natura
multicomprensiva del lavoro, si consiglia a
quelli che studiano il metodo Dalcroze di
seguire piu di un insegnante, in maniera tale da
poter fare esperienze con persone differenti,
con diversi talenti e diversi interessi
predominanti. Per questa tendenza a
specializzarsi in aree specifiche, molti dei
docenti di un corso di formazione per
insegnanti, benché siano ovviamente in grado
di farlo, non fanno lezione su tutti e tre i
soggetti principali.
Vorrei ora affrontare il problema
dell’applicazione del metodo. La mia opinione &
che mentre la Ritmica Dalcroze dovrebbe
essere parte della formazione di tutti i
danzatori, essa non costituisce in sé una
formazione specifica di danza in quanto non &
stata concepita come tale dall’inizio, e coloro
che la hanno voluto sviluppare in quella
direzione hanno creato 1 loro propri metodi
(come ha fatto Rosalia Chladek) basandosi sul
lavoro dalcroziano. La danza implica tecniche
di movimento piu specifiche di quanto non
richieda essenzialmente la Ritmica. In generale
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un insegnante dalcroziano non & di partenza un
danzatore, a meno che questo danzatore non
abbia una formazione musicale molto
approfondita.

La Ritmica Dalcroze in sé e per sé non &
neanche una terapia, benché abbia delle
ricadute terapeutiche importanti, poiché la
pratica della musicoterapia richiede wuna
conoscenza molto pit vasta della psicologia e
d’altra parte una conoscenza e competenza
musicale meno ampie e approfondite di quanto
fornito da una formazione dalcroziana completa.
La Ritmica trova nella terapia un’eccellente
applicazione, ma non costituisce una terapia in
sé. In generale un insegnante dalcroziano non &
primariamente un terapista.

La Ritmica Dalcroze puo e dovrebbe costituire
il fondamento di un’educazione e di una
formazione musicale con forti connessioni con
le altre arti, con I'insegnamento e con il lavoro
artistico di ogni tipo. Potrebbe rappresentare un
corso fondamentale di qualsiasi educazione e
formazione artistica. In generale, 'insegnante
dalcroziano, come del resto colui che ha
inventato questo metodo, &€ un musicista e un
insegnante con una conoscenza davvero
particolare, e con capacita nel campo della
relazione tra musica e movimento. Qualcuno
potrebbe mnon essere d’accordo con questa
analisi.

Cosa possiamo dire di quei corsi che usano il
nome di Dalcroze e tuttavia non seguono questo
ideale?

Molti centri di formazione hanno sviluppato in
proprio dei corsi assolutamente validi (training
musicali, di terapia, di danza), che, pur basati
su principi di Dalcroze, non offrono l'intera
gamma di cid che specificamente il lavoro
dalcroziano puo fornire. Tuttavia, i benefici che
gli studenti ricevono da wuna formazione
Dalcroze vanno ben oltre gli quelli prettamente

musicali; certo il training dalcroziano & lungo e
impegnativo, poiché si tratta di un
apprendimento che scava nel profondo, ma &
un’esperienza interiore che si porta con sé per
tutta la vita. Mi piacerebbe che gli insegnanti di
questo metodo continuassero nello spirito del
loro maestro, spinti da un’eterna curiosita di
scoprire cosa puo offrire il loro lavoro, e
cercassero sempre nuovi modi di applicare il
metodo attraverso il continuo contatto con le
altre arti.

Postscriptum

La mia personale applicazione del lavoro
dalcroziano alla formazione di musicisti e
danzatori  professionisti  ha  naturalmente
influenzato il modo in cui io insegno ai docenti.
Questo fa si che io abbia sviluppato
applicazioni ed esercizi specifici che non sono
necessariamente condivisi da altri insegnanti
Dalcroze. Cio ha portato uno dei miei colleghi a
chiamare quel che io insegno e come lo insegno
la “Ritmica di Karin”. La mia intenzione & di
applicare con i miei allievi cio che io ho capito
e che mi & stato insegnato come principi
dalcroziani, dando, tuttavia, I’accento
soprattutto  alle peculiarita dei rapporti
musica/movimento. Questo include anche una
comprensione moderna delle modalita di
apprendimento e del movimento, combinata con
la conoscenza generale dell’armonia e della
musica come io 1’ho sviluppata durante la mia
formazione musicale al Royal College of Music,
i corsi Dalcroze a Ginevra e altrove, e nella
pratica sul palcoscenico concertistico e
operistico. Faccio cosi perché vedo che questo
e cio di cui hanno bisogno i miei studenti e che
funziona. Quando rileggo 1 vecchi libri
dalcroziani ho I'impressione che ’accento sulla
relazione tempo/spazio li fosse ancora piu forte
di quanto io non veda insegnare oggi. Qualche
volta ho la sensazione che alcune delle idee di
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Dalcroze siano state smarrite o messe da parte,
anche se in realta alcune delle idee ora
trascurate non sono state superate dalle
pratiche moderne e avrebbero ancora molto da
comunicare al giorno d’oggi. Se in un futuro la
Fondazione dell’lstituto Jaques-Dalcroze (che
ha la responsabilita di controllare 'uso del
nome del Maestro) decidesse che quel che io
faccio si e allontanato dai  principi
dell’originatore del metodo, ovviamente io
eliminerei il nome di Dalcroze dal mio lavoro e
lo chiamerei in qualche altro modo. Al
momento, ritengo un atto di riguardo quello di
attribuire all’inventore il merito delle sue idee.
Smettere di usare il nome di Dalcroze nel mio
lavoro potrebbe mettermi in un’interessante
posizione di dialogo riguardo ai metodi e alle
identita. .. o

Verso una comprensione dell’identita
della Ritmica Dalcroze

Karin Greenhead

Il prossimo numero della Rivista
della Associazione Italiana Jaques-
Dalcroze verra pubblicato alla fine
di Aprile 2007.

Invitiamo soci e lettori ad inviare,
entro la fine di Febbraio 2007, i
loro contributi (articoli, esempi di
lezioni, foto, etc.), che saranno
pubblicati in base ai contenuti e
allo spazio disponibile.

L’indirizzo di posta elettronica da
utilizzare & sabineoetterli@tiscali.it

Lezione di Ritmica al Conservatorio di Latina
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Stralci da: “L’improvvisazione al pianoforte”,
in: Il suono della vita, a cura di G. Cremaschi
Trovast e M. Scardovelli, Armando Editore,
Roma, 2005.

Per il musicoterapeuta che segue un metodo
basato sulla partecipazione del corpo, sulla
percezione sensoriale e sulla globalita
dell'individuo, 1'improvvisazione riveste un
ruolo importante. Non ¢'e dubbio che in certi
casi la voce, le percussioni, strumenti a fiato e
ad arco possono essere efficaci, ma il
pianoforte presenta caratteristiche particolari
che rendono attuabili combinazioni di suoni
non ottenibili con gli altri strumenti: in
particolare il pianoforte offre una grande
estensione di registro, la possibilita di suonare
pil note contemporaneamente, di variare il
timbro, di produrre una vasta gamma di
gradazioni di intensitd. La disposizione a
tastiera dei suoni (tasti bianchi e tasti neri)
favorisce un coinvolgimento del senso visivo e
di quello tattile. Queste qualitd compensano i
limiti, che sono: la mole ed il peso, per cui
difficolta,

I'impossibilita ~ di  prolungare il  suono

qualsiasi  spostamento  crea

V. cs '
aumentandone l'intensitd o calare laltezza
senza interruzione di continuita.

Chi usa il pianoforte deve essere cosciente
delle sue caratteristiche per sfruttare al
massimo le possibilita tenendo presente che,
nel caso della musicoterapia, lo scopo del fare
musica non & una performance concertistica,
bensi la ricerca di una comunicazione con
una o piu persone mediante il linguaggio non
verbale che stimoli una risposta.

Ed e proprio questa la ragione per la quale non
sono adatte musiche composte, anche se la
letteratura musicale, e quella pianistica in
particolare, offrono una scelta di tutti i tipi di
musica. Per stabilire una comunicazione con

L'improvvisazione al pianoforte

nella musicoterapia
Louisa Di Segni

l'altro occorrono tempi e modi che vanno
adattati caso per caso.

Lo scopo dell'improvvisazione & duplice: creare
eventi sonori mirati a stimolare ad hoc una
risposta motoria alla quale il suono fa da
sostegno  fino  all'interiorizzazione;  poi
aumentare il grado di difficolta aggiungendo
ulteriori elementi.

Prendere le idee del singolo o del gruppo e
valorizzarle.

Vi & dunque uno scambio fra discente (o
paziente) e insegnante (o terapeuta) che porta
all'ascolto di se stessi e degli altri.

In attivita del genere la musica e profondamente
legata al movimento: i due linguaggi - sonoro e

motorio - sono interdipendenti. Il movimento "&"

musica, la musica "&" movimento. Questo modo
di concepire la musica si riallaccia ai principi
dalcroziani e vale la pena di fare un accenno
al metodo, elaborato alla fine dell'Ottocento dal
musicista svizzero Emile Jaques-Dalcroze.
Applicato  principalmente all'educazione
musicale, ha fortemente influenzato nel secolo
scorso anche la danza, il teatro, la pedagogia e
la musicoterapia.

Per Jaques-Dalcroze 1'elemento primario della
musica ¢ il ritmo, inteso non come arida
successione metronomica di durate, bensi come
un fluire di movimento nel tempo e nello spazio

con le sue caratteristiche agogiche e dinamiche,
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le sue tensioni e distensioni, i suoi respiri, i
suoi silenzi. In noi ed attorno a noi & un continuo
avvicendarsi, alternarsi, susseguirsi,
intrecciarsi, intersecarsi, sovrapporsi di ritmi di
varl tipi: naturali, ambientali, meccanici;
regolari, irregolari, ciclici; brevi, lunghi;
individuali, corali; tranquilli, affannati,
interrotti... «II ritmo & alla base di ogni
manifestazione della vita, della scienza e
dell'arte».

Ogni movimento contiene in sé un ritmo e
ogni ritmo sottintende movimento. Esiste
un costante rapporto fra spazio, tempo ed
energia.

Per Jaques-Dalcroze «II ritmo, come anche la
dinamica, dipende interamente dal movimento e
trova il suo modello pitt completo nel nostro
sistema muscolare. Con il corpo possiamo
realizzare tutte le gradazioni di tempo (allegro,
andante, presto, accelerando, rallentando, ecc.)
e tutte le gradazioni di energia (forte, piano,
crescendo, diminuendo, ecc.). L'intensita del
nostro senso musicale dipende dall'intensita
delle nostre sensazioni corporee».

Il genere di attivita ideato e sviluppato da
Jaques-Dalcroze si chiama ritmica. Non &
ginnastica ritmica e nemmeno danza, ma & un
ascolto dell'evento musicale al quale la persona
partecipa nella sua totalita, comprendendo in
un tutt'uno il fisico, la mente, lo spirito. E’
un'educazione "al" ritmo "mediante" il ritmo.
"Al" ritmo in quanto porta ad un'educazione
musicale completa e globale: "mediante" il
ritmo in quanto nell'accezione dalcroziana
esso diventa strumento di formazione della
personalita.

E’  questo 1'aspetto che interessa la
musicoterapia. Funzioni quali attenzione,
concentrazione, memoria, socializzazione,
creativita, rapporto fra spazio, tempo ed energia,
struttura spaziale, temporale, motricita, ecc.,

vengono continuamente sollecitate e sviluppate

favorendo una crescita pitt armoniosa ed un
maggior equilibrio interiore.

Si creano, partendo da esperienze basate sulla
percezione sensoriale e col sostegno della
memoria muscolare, automatismi via via piu
elaborati: si stimola la capacita di ricordare,
confrontare, associare, richiamare, rielaborare,
creare ecc. Cio avviene in un linguaggio non
verbale consono a tutti, e a maggior motivo a
chi, per varie ragioni (difetti fisici o problemi
psicologici o, come spesso accade, ambedue),
ha difficolta ad esprimersi ed a comunicare,
mediante il linguaggio verbale.

Nella ritmica l'analisi e la formulazione delle
singole regole teoriche sono sempre precedute
da esperienze sensoriali che in un secondo
tempo vengono razionalizzate. Parte importante
e il gioco, considerato nella sua accezione
positiva di ruolo formativo, inteso come
momento di crescita e di gratificazione che
favorisce l'acquisizione di capacita, la
formulazione di - e il rispetto per - regole, la
possibilita di esprimersi ed affermarsi. In
un'atmosfera serena e costruttiva, basata sulla
fiducia e priva di competitivita agonistica,
ognuno si sente coinvolto e si impegna a dare il
meglio di sé con la consapevolezza di non
essere giudicato.

L'impostazione didattica da seguire per riuscire
a realizzare questa situazione, e cioé ad
instaurare un buon rapporto ed a creare un
ambiente distensivo, pone 1'allievo al centro del
pensiero pedagogico. L'insegnante, pur curando i
contenuti da trasmettere, focalizza 1'attenzione
sul modo di porgerli. In altre parole non
considera l'allievo come un contenitore vuoto da
riempire di nozioni, ma come un contenitore
pieno nel quale, per eredita o per ambiente, a
tutti 1 livelli di eta sono presenti elementi
acquisiti precedentemente che vanno resi
coscienti e sviluppati (educare, ex-ducere). E’
fondamentale non dare nulla per scontato e
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valutare la situazione in modo tale da proporre un
inizio accessibile a tutti. Per raggiungere
l'obiettivo fissato, piuttosto che impartire
spiegazioni di tipo nozionistico ex-cathedra, si
propone 1'argomento presentandolo come un
problema da risolvere in varie maniere. Anche
la pit elementare verra valorizzata. (...)

Tutte le considerazioni fin qui esposte
valgono anche per l'improvvisazione al
pianoforte. La tastiera pud essere considerata
come uno spazio nel quale ci si muove,
organizzando suoni e sonoritd su consegne di
diversi tipi di cui si parlera pit inla.

Vi sono persone che hanno una
predisposizione per l'improvvisazione e sono
relativamente poche. Molte altre, abituate, a
volte costrette, a suonare unicamente seguendo
lo spartito, pur essendo ottimi strumentisti,
sono incapaci di mettere le mani sulla tastiera
per suonare ad orecchio una melodia,
accompagnare una canzone o produrre musica
propria. Inoltre spesso si riscontra nei
musicisti diplomati, e in modo particolare nei
pianisti, un rapporto conflittuale con il
proprio strumento e una forte resistenza ad
usare il pianoforte come spazio sonoro in cui a
possibile muoversi per trovare e far vivere
suoni e sonoritd. Questo fa si che l'approccio
all'improvvisazione, materia non inclusa nei
programmi  della  formazione, necessiti
gradualita ed incoraggiamento. E’ da rilevare
che, una volta sorpassato il primo impatto, i
timidi tentativi iniziali si trasformano in una
presa di coscienza ed in un'affermazione della
propria musicalita che andranno a favore di
tutta 1'attivita musicale. Migliora anche
l'ascolto e si manifesta, a volte con profonda
sorpresa, un potenziale creativo latente che
aspetta solo 1'occasione per esprimersi e che &
fonte di emozioni. Per ottenere risultati
soddisfacenti & consigliabile non relegare
lI'improvvisazione ad interventi sporadici, ma

praticarla regolarmente in modo che entri a
far parte della propria vita musicale.

Le tecnica non incide sulla possibilita di
improvvisare. Conta di pitl saper concentrare
la propria immaginazione sulla ricerca e
sull'ascolto dei suoni. E’ dimostrato che si pud
improvvisare a qualsiasi livello tecnico e
questo rende possibile il "fare" musica
sempre, sin dai primi approcci. E’ altresi vero
che, praticando l'improvvisazione, fin
dall'inizio si incomincia ad acquistare una
notevole dimestichezza con la tastiera e,
grazie alla particolare attenzione dedicata al
suono ed al fraseggio, il tocco acquisisce una
particolare sensibilita.

Essenziale fin dall'inizio & il fraseggio, che
con il suo respiro da vita all’
improvvisazione e fa si che non divenga mai
meccanica. La frase & un percorso che
richiede in ogni suo stadio un flusso di
energia e un'articolazione adeguati. Lo
strumento che meglio esprime il fraseggio ¢ la
voce. Pensare alla voce (parlato, cantilenato,
cantato ecc.) conferisce all'improvvisazione
una musicalita qualitativamente pit profonda.
Altrettanto importante & il suono contrapposto
al silenzio. Sembra un paradosso, ma il silenzio
¢ fonte molto intensa di ascolto. Il suono &
tanto pilu espressivo quanto pit emerge dal
silenzio.

Il lavoro iniziale consiste nell'esplorazione
spaziale della tastiera, cioé nel trovare liberta
di movimento corrispondente al suono. Per es.
improvvisare in moto contrario, parallelo o
obliquo; muoversi su tasti bianchi e neri;
alternare le mani 0 usarle
contemporaneamente ecc. Al primo
intervento, a carattere puramente esplorativo,
seguono altri nei quali si struttura il materiale
trovato. L'organizzazione formale pud avvenire
in molti modi: mediante ripetizione,
contrasto, variazione, trasformazione ecc.
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Motto utile ¢ la ricerca di moduli (sequenze) 1
quali, con la loro forma circoscritta e ben
precisa, soddisfano anche un bisogno innato di
ordine. Inoltre essi sono efficaci nel lavoro
col movimento perché rappresentano una
successione di componenti di cui si deve
afferrare:

quali sono (qualita);

in che ordine si avvicendano (forma);

quante volte compaiono ogni volta che ricorre
una componente;

a quale dinamica corrisponde il suono in
questa organizzazione (energia);

con che stile va interpretato.

Si tratta dunque di far propria una struttura
temporale che pero & indissolubilmente legata al
suono, allo spazio, al movimento, all'emozione.

(..)

Per diverso tempo si rimane in ambito atonale ed
a ritmo non misurato, per dar modo di seguire il
suono e di ascoltarsi meglio sottraendosi ai
limiti imposti da tonalita e pulsazione. E’
evidente che qualsiasi attivita si faccia col
suono non si pud prescindere dai suoi
parametri. Ma in questo caso la ricerca non
verte su di essi bensi su una presa di coscienza
spazio/motoria del pianoforte.

E’ interessante osservare come ognuno interpreta
le consegne a modo suo, secondo il carattere, il
vissuto, le possibilita tecniche, lo stato
emotivo del momento. Nei diversi risultati
conseguiti si rivela la personalita e lo stile. C'e
chi del tutto involontariamente da peso alla
dinamica, chi al fraseggio, chi alla forma, chi al
ritmo, chi al tocco. Qualche difficolta la
incontra all'inizio chi non riesca a trovare una
conclusione, chi non riesce ad organizzare il
materiale, chi ne usa troppo, chi, per mancanza
di mezzi tecnici adeguati o per mancanza di
chiarezza, non riesce a realizzare l'immagine
che si era proposto. Si tratta dunque di trovare

un equilibrio personale e di conoscere i propri
limiti, per impadronirsi di un mezzo espressivo
che deve servire per comunicare con gli altri.
Gradualmente si introducono altri temi, senza
perdere di vista quanto fatto precedentemente:
intervalli e loro accostamenti, accordi, melodie,
tonalita maggiori e minori, modi, scale
pentatoniche, altri tipi di scale, cadenze,
progressioni, giri armonici, armonizzazioni.
Lavorando in gruppo e ascoltando le
improvvisazioni degli altri, emergono anche
elementi musicali che poi ricorreranno
volutamente nella prassi improvvisativa quando
si trattera di suonare specificamente per il
movimento: oltre all'agogica e alla dinamica,
abbiamo silenzi, accenti, battere e levare,
durate, metrica, misure disuguali, tempi
semplici e composti, tempi disuguali,
polimetria, poliritmia, forma ecc. E’ anche
stimolante collegare 1'improvvisazione con
esempi musicali per verificare in che modo
compositori di epoche e provenienze diverse
abbiano trovato soluzioni agli stessi problemi.
Inoltre & interessante cercare collegamenti con
altri linguaggi (pittura, architettura, poesia,
ambiente ecc.) per trovare eventuali analogie,
spunti nuovi e per avere una visione piu aperta
ed interdisciplinare.

Tutto il lavoro svolto finora - la dimestichezza con
la tastiera, la presa di coscienza delle proprie
capacita, l'ascolto, l'applicazione pratica di
nozioni ed elementi musicali - va a questo punto
convogliato verso un fine ben preciso:
trasmettere un messaggio che stimoli una
risposta. Quello che conta & certamente cosa si
suona, ma altrettanto importante & come si suona.
Bisogna avere le idee chiare su quello che si
vuole ottenere. Se si tratta di movimento &
indispensabile aver interiorizzato il gesto in
maniera tale da comunicare tutte le componenti
-agogiche, dinamiche, stilistiche ecc...- al fine
di stabilire e sviluppare un rapporto equilibrato
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fra spazio, tempo, energia. Si deve suonare in
modo tale da dare l'impulso iniziale, da far
progredire il movimento nello spazio, da far
capire quando ci si avvicina al la fine; saper
continuare per il tempo giusto, cambiare
gradualmente e repentinamente a seconda della
necessita. Inoltre & indispensabile tener conto
delle competenze di chi ne deve usufruire e
percido e opportuno conoscere lo sviluppo
dell'etd evolutiva per sapere che cosa offrire e
cosa pretendere. E soprattutto si deve sempre
tener presente che l'improvvisazione non & un
accompagnamento che si  sovrappone al

movimento ma "&" il movimento.

Ecco due esempi pratici molto semplici: se

l'intenzione e quella di far camminare, il modo
di suonare si dovra adeguare ad altre cose:

1. all'eta - i bambini della scuola materna hanno
un passo piu veloce dei bambini pit grandi
della scuola elementare. La pulsazione avra
ancora una velocita diversa se si tratta di
ragazzi della scuola media o di adulti -;

2. all'energia necessaria - passo pesante,
leggero -;

3. allo spazio disponibile - ambiente piccolo o
grande -;

4. alle possibilita e capacita ricettive
sensoriali dell'utente;

5. allo stato di salute fisica e alla capacita
motoria;

6. al livello intellettivo;

L'improvvisazione al pianoforte

nella musicoterapia
Louisa Di Segni

7. allo stato emotivo.

Il secondo esempio riguarda un gesto in
apparenza molto semplice: alzare e abbassare le
mani (altezza).

Si puo farlo:

1. di scatto (suono basso, suono alto);

2. con movimento continuo (suonare verso 1'alto,
verso il basso);

3. a tratti, intervallato da fermate (suono
interrotto da silenzio - quanto dura il suono,
quanto il silenzio?);

4. morbido - rigido;

5. fermandosi alla fine del percorso o
continuando subito;

6. con il palmo delta mano rivolto verso l'alto
per salire o verso il basso per scendere;

7. dando l'accento sul punto di partenza
(battere) o di arrivo (levare);

8. a diverse velocita (agogica): salire e
scendere velocemente o salire e scendere
lentamente;

O. salire in fretta, scendere lentamente o vv.;
10. con il braccio vicino al corpo o lontano dal
corpo;

11. in altre direzioni prendendo come
riferimento il corpo in posizione

eretta;

12. partendo da posti diversi nello spazio;

13. in altre posizioni - sdraiati, in ginocchio;
14. alzando e abbassando le mani nello stesso
Verso o in verso contrario;

15. con energie diverse, immaginando di alzare
o abbassare pesi, volumi diversi (intensita).

Per ognuno di questi movimenti vi e un modo
particolare di suonare the va rispettato, fermo
restando the si trattera di fare un percorso the
va dal basso verso 1'alto per poi tornare verso il
basso. C'e da chiedersi:

1. a quale distanza dovranno essere i suoni
corrispondenti al movimento: a intervalli
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compresi entro un'ottava o entro fasce
d'altezza piti lontane una dall'altra?

2. 1 due suoni sono collegati uno all'altro o
staccati?

3. se sono collegati, come? Con arpeggi, o con
scale? Con quali arpeggi o scale?

4. il suono dovrd essere un'articolazione
staccata, portata o dovra essere un suono tenuto
pit a lungo?

5. con quale ritmo?

6. quale sara la velocita adeguata a quel
tipo di movimento?

7. quale I'energia necessaria?

8. si dovra sentire un solo suono alla volta o
piuttosto degli accordi e dei cluster su due
fasce d'altezza?

9. il ritmo dovra essere tranquillo o
incalzante?

10. in battere o in levare?

11. continuo o interrotto?

12. in che misura?

Ecco dunque due casi in cui un tema molto
semplice puo dar adito a infinite varianti sia
per quanto riguarda l'attivita da svolgere con il
gruppo, sia per l'improvvisazione. Ma e
indispensabile guardare la classe mentre si
suona per essere in grado di osservare le
reazioni, adattarsi ai tempi di concentrazione e
prevedere 1'ulteriore evolversi delta situazione.
Un altro argomento nel quale vale la pena di
soffermarsi e lo sviluppo dell'immaginazione.
Capita spesso di incontrare persone che si
autodefiniscono prive di fantasia. Certamente
l'attitudine a creare non & presente in tutti
allo stesso livello. Ma anche per chi crede di
non essere dotato, esistono procedimenti che
stimolano e sviluppano il desiderio e la
capacita di esprimersi. Paradossalmente piu &
semplice il tema, pit la fantasia ha modo di
spaziare. Pit ci si attiene rigorosamente a
consegne limitate, lasciando da parte il
superfluo, pitt c'e la liberta di espressione.

Questo va tenuto presente perche, uscendo
dal tema, si rischia di perdersi e di non
arrivare all'obiettivo che si vuole raggiungere.
Osservando e analizzando le opere dei grandi
artisti in tutti i campi ci si accorge the per
intuizione, ispirazione e capacita tecniche
riescono a fare molto con poco materiale. E
dunque utile studiarli per capire come
organizzano e strutturano il materiale, ed
esercitarsi poi a rielaborare in modo
personale 1 dati trovati  applicandoli
all'improvvisazione. Rimanendo nel campo
della musica segnalo due compositori che per
me sono significativi in quanto, pur
dimostrando  una  tecnica  compositiva
matematicamente  rigorosa, riescono a
suscitare forti emozioni. Parlo di Bach e Bela
Bartok. Un esempio del primo sono le
invenzioni a due e tre voci (queste ultime
chiamate sinfonie). Non e questa la sede per
fare un'approfondita analisi musicale. Ma
basta guardare lo spirito della prima
invenzione a due voci in do maggiore per
capire il tema iniziale semplicissimo e per
rimanere colpiti dalle innumerevoli
combinazioni di simmetrie, di direzioni di
altezze, di agogica, dal ritmo, dall'armonia,
dal fraseggio e dalla forma. Ogni cosa ha la
sua logica, ogni cosa a al posto giusto e si
sente un flusso di energia proveniente da ten-
sioni e distensioni.

Le stesse considerazioni valgono per il
Mikrokosmos di Bela Bartok. Gia nel primo
volume si apre un "cosmo" musicale che fa da
premessa agli altri cinque volumi. Anche qui
il rigore col quale e stato trattato il materiale
musicale (v. ad es. il rapporto di intervalli fra
due suoni) si accompagna al sorgere di
sentimenti ed emozioni. Un esempio molto
chiaro di simmetrie di altezze della linea
melodica, di ritmo e di fraseggio si pud
trovare nel nr. 14 del primo volume, ripreso
con accompagnamento di quinte nel secondo
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volume nr. 65. Spunti the si riferiscono a
durate, ritmo, melodia, forma, sonorita,
raggruppamenti di suoni, uso del pedale,
possono essere colti nella "melodia nella
nebbia" nr. 107 del quarto volume.

Dai grandi compositori possiamo imparare
molte cose. Perd non ci dobbiamo scordare
che l'improvvisazione non & composizione.
L'improvvisazione & un'espressione aleatoria
e molto personale che nel caso della
musicoterapia serve 'qui ed ora". Ha la
funzione di stimolare reazioni, sostenere un
movimento, attuare proposte. E’ impossibile
esprimere a parole il contatto umano che
l'improvvisazione pud creare, come e
impossibile descrivere le sensazioni the puo
evocare. Si entra in una dimensione in cui
la comunicazione avviene con una sensibilita
ed una profondita non raggiungibili con altri
linguaggi. Sono convinta the questa sia una
strada per avvicinarsi alle persone e auguro a
tutti di percorrerla fino in fondo. L
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L'acquisizione del senso della spazialita e la
scoperta delle caratteristiche ad essa proprie
vengono perseguite utilizzando la musica e il
movimento come contesti operativi. Il volume,
che si ispira nel suo impianto metodologico al
pensiero di Emile Jaques-Dalcroze, si articola
in tre sezioni dedicate all'orientamento,
gestione e strutturazione dello spazio, mentre
l'ultimo capitolo presenta alcune danze storiche
e di tradizione. Il libro contiene un c¢d con brani
originali e arrangiamenti da utilizzare per
alcune delle attivita proposte.
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Il lavoro che segue é stato scritto per 'esame di
pedagogia del Certificato Dalcroze. Mentre nel
bollettino  precedente abbiamo riportato un
esempio di quella parte di tesi che riguarda il
concetto generale del soggetto Silenzio nella
musica e nelle altre arti, questa wvolta
propontamo un esempio di quella sezione nella
quale per ogni soggetto scelto bisogna sviluppare
e descrivere una serie di esercizi.

Uno dei contrasti facilmente percepibili &
proprio quello dato da suono e silenzio, dove il
silenzio & un riposo o un arresto. In musica il
riposo, la pausa, & sempre attiva (la pulsazione
non si ferma mai) e percio misurabile, ma nella
vita di tutti 1 giorni e spesso con situazioni che
hanno a che fare con la musica (ad esempio il
piccolo respiro che un musicista fa prima di
attaccare un pezzo o la piccola magica pausa
che si crea dopo I’esecuzione di un pezzo subito
prima dell’applauso) la pausa & immobilita,
inattivita non misurabile.

Nelle righe seguenti ho cercato di elencare
alcuni esercizi utili per l'insegnamento di
questi due aspetti del silenzio. Resta sottointeso
che, specialmente per 1 bambini di eta
prescolare, tutte le attivitd vanno presentate
sotto forma di gioco coinvolgendo e stimolando
la fantasia di ogni bambino.

Partire dal movimento anche per quanto
riguarda le pause & sempre la cosa piu adatta.
Attivita di movimento e fermata associate al
suono e al silenzio sono piu facilmente
percepibili e abituano il bambino ad ascoltare e
reagire con maggior sicurezza e velocita.

Una volta consolidate in loro le capacita di
movimento e immobilita e quindi di equilibrio e
sospensione, si puo passare ad attivita che li
portino a sviluppare e ad interiorizzare il senso
delle pause musicali, ad acquisire il tempo
interiore.

E’ necessario inoltre affiancare ogni attivita con
esercizi di stretching,e respirazione che aiutano
i bambini a controllare ’energia dei loro
movimenti.

® Le marionette

In questo gioco i bambini fanno finta di essere
delle marionette con i fili comandate da un
burattinaio. Sono in piedi e ad un comando del
burattinaio muovono solo una parte del corpo:
la testa, le spalle, le braccia, le ginocchia, il
sedere ecc...

Il controllo di una sola parte del corpo &
importante per il controllo di tutto il corpo.

Una parte si muove (energia, attivita) e le altre
sono ferme (pausa, silenzio, rilassamento).

Fare questo tipo di esercizi aiuta a
interiorizzare il contrasto dato da attivita e
inattivita-movimento e pause.

® Gioco dello start and stop: Fermarsi quando
la musica si ferma

Questo gioco ha numerosi aspetti che aiutano il
bambino ad osservare, ascoltare, reagire
prontamente ai diversi impulsi che la musica
gli da e a sviluppare il proprio senso di
equilibrio.

Si puod giocare sia con silenzi non misurabili,
sia con silenzi misurabili.

Stop e start improvvisi (silenzio non
misurabile): il bambino ascolta, osserva (spesso
proprio come un musicista ad un concerto sara
il respiro e Uatteggiamento fisico della maestra
a fargli capire quando la musica si fermera o
tornerda) e reagisce. Questo tipo di attivita si
puo fare con vari movimenti: camminare,
correre, galoppare, dondolare ecc...Anche per
I'immobilita la maestra e/o i bambini possono
proporre varie posizioni in cui fermarsi (d’altra
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parte le statue non stanno tutte nella stessa
posizione!).

Stop e start decisi: abituare i bambini a
fermarsi ad ogni fine frase o alla fine di un
pezzo (con ’aiuto di cadenze e respiri).

Con l'aiuto della musica la maestra puo anche
abituarli a fermarsi in tempi regolari usando
pause regolari e misurate. In questo modo,
senza saperlo e solo ascoltando i bambini
potranno sentire ed eseguire le pause musicali.
Varianti: la maestra suona una piccola melodia
mentre i bambini si muovono, quando la musica
si ferma 1 bambini si fermano e ripetono la
melodia suonata per poi rimettersi in moto.

Alternanza di mani e piedi:Fare 4 passi e
battere 4 volte le mani con laiuto del
tamburello: pelle-cammino, legno-mani, poi il
battito di mani verra sostituita da una pausa di
4 tempi del tamburello.

Pause misurabili: dopo esercizi preliminari si
puo chiedere ai bambini di fermarsi per pause
misurate (ad esempio fermandosi per 4 tempi
per poi riprendere il movimento.)

Pause al contrario: Quando i bambini hanno
acquisito una certa sicurezza i giochi si possono
fare al contrario: muovendosi quando c’¢ la
pausa e fermandosi quando c’¢ la musica.

Le fermate di tempi diversi Questa attivita
(adatta per bambini decisamente pit grandi e
con una certa esperienza di ritmica) consiste
nel seguire una sequenza di tempi diversi di
pause: Camminare per 8 tempi/fermarsi per 8
tempi; camminare per 4 tempi/fermarsi per 4
tempi; camminare per 2 tempi/fermarsi per 2
tempi.

Varianti: i tempi rimangono di otto, ma stavolta
nei tempi di pausa la prima volta ci si ferma la

seconda ci si mette in ginocchio, poi seduti, poi
sdraiati.

e Divertirsi con le canzoni

Cantare una canzone e fermarsi ad ogni fine
frase, magari con l'aiuto di un direttore
(silenzio non misurabile).

Alternare le frasi cantandone una e cantando
solo con la mente ’altra (dapprima muovendo
le labbra poi senza muoverle) ( silenzio
misurabile).

Canzoni con pause (silenzio misurabile): ci
sono molte canzoni utilizzabili per far capire ai
bambini il concetto di pausa una di queste &
Who stole my chickens and my hens' dove le
pause sono chiare e possono facilmente essere
sostituite e riempite con azioni, gesti o
sonorizzazioni prima di rappresentarle con un
vero e proprio stlenzio.

Anche Kobuta® & un’altra canzone facilmente
utilizzabile per ’acquisizione del concetto di
pausa. Come con i bans® la eco pud essere
sostituita dapprima con dei gesti poi con il
suono di strumentini poi un canto interiore poi
con la pausa.

® Silenzio come capacita di ascolto,
meditazione e rilassamento

Il silenzio aiuta la concentrazione, la capacita
di rilassamento e lo sviluppo di un orecchio pit
acuto!

Specialmente a fine lezione esercizi di
rilassamento fatti in silenzio sviluppano la
capacita di ascoltarsi, di seguire il proprio
respiro, il battito interiore (si proprio come le
pause che sono il Dbattito interiore della
musical).
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Il gioco dei rumori: I bambini stanno in silenzio
sdraiati per terra e ascoltano i rumori che
provengono dalle stanze vicine. Uno volta
riconosciuto un rumore e la sua provenienza i
bambini possono sedersi aspettando gli altri
compagni.

Il gioco della sveglia: I bambini stanno sdraiati
per terra ad occhi chiusi. La maestra suona una
campanella/una o pit barre di metallo/un
triangolo camminando per la stanza. I bambini
si alzano solo quando sentono il suono molto
vicino a loro.

Il gioco degli spaghetti: I bambini sono degli
spaghetti crudi e duri sdraiati per terra, quando
vengono calati in acqua bollente diventano pian
piano sempre pitt morbidi e rilassati.

Aspettare il proprio turno:

Anche lattesa € un silenzio (ed € uno dei
silenzi piu difficile da far rispettare ai
bambini!)

Molti giochi si possono fare per abituare i
bambini ad aspettare il proprio turno:

Tutti i bambini hanno una pallina di gomma
piuma in mano, ad un segnale acustico (una
campana, il battito di un tamburo, di un piatto
ecc...) 1 bambini lanciano la pallina e
aspettano immobili fino a che la pallina non si
ferma.
Varianti: I bambini stanno fermi fino a
che tutte le palline si sono fermate.

La pallina si puo lanciare pitt o meno forte a
seconda di come & I'intensita del segnale.

I bambini dicono la filastrocca Mi lavo le
mani” alla parola biscotto lanciano la pallina.

Un altro gioco divertente per i bambini e utile
per “abituarli” all’attesa ¢ quello di contare i
numeri dicendo ognuno un numero in ordine
ascendente, se due allievi dicono lo stesso

numero  contemporaneamente il gioco
ricomincia da capo.

Giochi di improvvisazione corporea con oggetti:
Anche queste attivita sviluppano nei bambini la
capacita di stare fermi non solo ad aspettare il
proprio turno (practising stillness), ma anche a
concentrarsi, prepararsi prima di ogni attivita.

Ogni bambino ha un oggetto in mano ed esplora
le possibilita di movimento con quell’oggetto
(cerchio, palla, corda, foulard). Poi a turno
ognuno propone la propria idea mentre gli altri
osservano aspettando il proprio turno. L

NOTE

"Frances Webber Aronoff, Move with the music,
Turning Wheel Press, New York, 1982

*Ava Loiacono Husain, Contrasti musicali,
Scuola Magistrale, Locarno, 1991

°[ bans sono canzoni tipiche africane
caratterizzate dall’eco: A canta una frase e B o
tutti ripetono con la stessa intonazione e
dinamica di A

'Roberto  Goitre, Ester Seritti, Canzoni per
gtocare, Suvini Zerboni, Milano, 1980

Invitiamo i lettori a visitare il sito
web  dell’Associazione Italiana

Jaques-Dalcroze:
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TEMA: 1l fraseggio (per bambini del secondo ciclo della scuola elementare)

Messa in moto

Suono/Silenzio con cambio di direzione

Chiedo ai bambini di imitarmi: sono un signore che passeggia in campagna e ogni tanto si ferma a fare
un bel respiro, con I’aria buona che c¢’¢ (frasi composte da un numero variabile di passi, con lunghe
fermate e respiro tra I'una e I’altra).

Chi vuole guidare gli altri al posto mio?Uno dei bambini guida il gruppo.

Sonorizzo al pianoforte

Ora ho molta fretta, devo uscire, ma non trovo una cosa importantissima; cerco di qua, cerco di la, ma
non la trovo, e intanto corro

Chiedo a uno dei bambini di farlo e agli altri di seguirlo, imitandolo

Sonorizzo al pianoforte

Alterno la corsa e la camminata

Percezione e Pronta reazione

Seduti: disegniamo un arco

Lo disegniamo con le mani; col naso; con quale altra parte del corpo?

Idee dei bambini (forse con il gomito, con la spalla, con il ginocchio, con il piede)

Altezze - Scegliamo due modi di fare un arco, per esempio con le mani e con i piedi: suono al pf un
arco fatto nel registro alto e uno fatto nel registro basso; loro devono ascoltare e reagire correttamente
(con la mano il primo, con il piede il secondo)

Suono archi piti 0 meno lunghi; ora devono capire, oltre alle diverse altezze, anche le diverse durate.

Analisi e comprensione

Che differenza c’e?

Chiedo la differenza fra una arco e I’altro. Prima ne faccio due, uno breve e I’altro lungo. Poi, se vedo
che sentono, ne suono o ne canto tre, due brevi e uno lungo.

Possiamo disegnarli alla lavagna? In che modo possiamo unirli tra loro? I bambini disegnano gli archi
nelle varie disposizioni. E” importante curare che gli archi siano disegnati in successione temporale.

Manipolazione del materiale e stimolo della creativita

Disegniamo archi non pitl stando fermi, ma spostandoci nello spazio: fraseggi con diverse andature
Dimostro come disegnare un arco camminando e cantando frasi melodiche; cambio direzione alla nuova
frase, facendomi seguire dai bambini. Adopero materiale melodico conosciuto (es. Nella vecchia
fattoria, Braccio di ferro, ecc).

Ora suono le stesse melodie e chiedo ai bambini di seguire la musica, fermandosi e cambiando
direzione quando finisce un arco.

In quali altri modi possiamo spostarci?Correndo, saltellando, camminando di lato, imitando animali...
Suono fraseggi per accompagnare i movimenti inventati da loro.

Formiamo un cerchio: alla fine della musica (frasi lunghe e corte) si va nella direzione opposta
Dapprima mi soffermo molto sulla fine della frase, diminuendo sempre pit I'interruzione.
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La lezione

Maria Luisa D’Alessandro

Propongo, ora, di seguire i fraseggi rotolando per terra per riposarci un po’.

Attivita di gruppo su un brano

Tutti seduti intorno al pianoforte

Filastrocca: disegnando per aria gli stessi archi di prima, facciamoli coincidere, stavolta, con le frasi di
una filastrocca. Gli archi sono come frasi (per introdurre la definizione “frase musicale”)

Suono il brano n°14 tratto da Mikrokosmos di Bartok e poi chiedo di seguirlo facendo archi con le
mani. Quante frasi ci sono in questo brano? E quanto sono lunghe? Chi vuole disegnarle alla lavagna?

Ci mettiamo in cerchio, ci teniamo per mano e, mentre io canto la melodia di Bartok, c¢i muoviamo
cambiando direzione a fine frase.
Torno a suonarlo, mentre i bambini fanno le statue che cambiano posizione ad ogni frase.

Piccoli allievi di Eleonora Rapone, Scuola Materna di Cittiglio (VA)

Gioco finale

Il giardino del re:

C’era una volta un re che aveva un giardino meraviglioso, dove c’erano mille e mille alberi e piante e
fiori di tutti i colori. E ¢’erano tanti giochi, I’altalena, lo scivolo, il campo da tennis, il campo da calcio,
da pallacanestro e tante altre belle cose.

Ma il re temeva che i bambini rovinassero il suo giardino e non voleva che ci giocassero: cosi ci aveva
messo della guardie antipatiche come lui...

Il gioco consiste nell’alternare fraseggi di carattere diverso, uno per accompagnare il movimento delle
guardie che sorvegliano il giardino e I’altro per accompagnare il movimento dei bambini che possono
mimare 1 vari giochi, o, semplicemente, correre o saltellare per il giardino.
Obiettivi del gioco:

1. Riconoscere il carattere della musica abbinata al proprio personaggio

2. Riconoscere la fine della frase musicale per capire quando finisce il proprio turno.

3. Capacita di rimanere immobili, nel momento in cui si fa la statua per non essere presi dalle

guardie L
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26/30 agosto 07: CORSO ESTIVO INTERNAZIONALE DI RITMICA DALCROZE:
Ritmica, Solfeggio, Improvvisazione, Plastique per principianti e avanzati
tra i docenti: Louisa Di Segni, Karin Greenhead, Ava Loiacono Husain
centro agrituristico di Villa Stampa (PG) www.villastampa.com
il corso sara a numero chiuso. sabineoetterli@tiscali.it

Seminari organizzati dall’AIJD a Roma a partire dall’autunno 2006:

21/22 ottobre 06:  Sabine Oetterli: SEMINARIO INTRODUTTIVO ALLA RITMICA DALCROZE

sabineoetterli@tiscali.it

25/26 novembre 06: Maria Michela Taddei e Lucia Giovanna Martini: SEMINARIO DI RITMICA
DALCROZE “Spaziare nella musica” (per insegnanti della scuola
materna/elementare) millitad @tin.it

16/17 dicembre 06: Karin Greenhead: SEMINARIO DI LICENZA

sabineoetterli@tiscali.it

20/21 gennaio 07:  Louisa Di Segni: SEMINARIO DI IMPROVVISAZIONE (specifico per musicisti)
06-36306323

24/25 febbraio 07: Ava Loiacono-Husain: SEMINARIO SU VOCALITA’ E EDUCAZIONE
DELL’ORECCHIO NEL METODO DALCROZE (per musicisti, attori, danzatori)

ava.husain@aspti.ch

10/11 marzo 07: Giovanna Martinelli: SEMINARIO MUSICA AL NIDO COL METODO
DALCROZE giovanna.martinelli@gmail.com

24/25 marzo 07:  Maria Luisa D’Alessandro: SEMINARIO INTRODUTTIVO ALLA RITMICA
DALCROZE “Movimentati ascolti” isadalessandro@katamail.com

21/22 aprile 07: Karin Greenhead: SEMINARIO DI RITMICA DALCROZE APPLICATA AL

REPERTORIO (specifico per musicisti) sabineoetterli@tiscali.it

19/20 maggio 07: Susanne Martinet: SEMINARIO DI ESPRESSIONE CORPOREA “La musica del
corpo” sabineoetterli(@tiscali.it

Altri seminari:

13/14 ottobre 06: ~ Seminario di Ritmica Dalcroze presso il Conservatorio di Cagliari

Docente: Sabine Oetterli
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Appuntamenti

20/21 gennaio 07 e

17/18 febbraio 07:  Corso di Ritmica e Improvvisazione
organizzato dalla Associazione Amici dello Spettacolo, Napoli
Docente: Sabine Oetterli

10/11 marzo 07: Seminario di Ritmica Dalcroze
organizzato dalla Scuola di Musica Popolare Donna Olimpia, Roma
Docente: Sabine Oetterli

Altre iniziative:

I1 15 novembre 2006 iniziera un Corso di Ritmica Dalcroze per bambini organizzato dal Conservatorio
di Musica di Latina. Docente: Guido Gavazzi

Sono aperte le iscrizioni presso la scuola di musica "arteinmovimento” per tutte le eta:

Ritmica Dalcroze per bambini e adulti, Teoria applicata, Solfeggio, Pianoforte, Percussioni, Violino,
Flauto, Chitarra, Batteria, Canto classico e moderno, Coro, Orchestra dei ragazzi, Musica d’insieme.
Preparazione agli esami della Associated Board of the Royal Schools of Music (ABRSM, UK)

tel: 06 33 62 58 60, www.armov.it

Chi siamo —

L’AIJD, Associazione ltaliana Jaques-Dalcroze, € un’ associazione culturale senza fini di lucro che ha
lo scopo di promuovere e diffondere il metodo Jaques-Dalcroze in Italia attraverso attivita didattiche,
corsi di formazione e aggiornamento, seminari, convegni, pubblicazioni, eventi e manifestazioni.

Presidente Onorario: Consiglio Direttivo:
Louisa Di Segni-Jaffé Maria Luisa D’Alessandro
Presidente: (isadalessandro@katamail.com),
Sabine Oetterli Guido Gavazzi
(sabineoetterli@tiscali.it) (guido@musicamadeus.it),
Vice Presidente: Ava Loiacono-Husain
Ava Loiacono-Husain (ava.husain@aspti.ch),
(ava.husain@aspti.ch) Sabine Oetterli
(sabineoetterli@tiscali.it),
Maria Michela Taddei
(millitad @tin.it)
Coordinatrice Nord ltalia:
Ilaria Riboldi

(ilaria.riboldi@tiscali.it)

Vi invitiamo ad iscrivervi all’AIJD: le modalita di iscrizione, i moduli e I'importo della quota annuale
si trovano sul sito dell’Associazione alla pagina http://www.dalcroze.it/33 himl

II bollettino & stato curato da Maria Luisa D’Alessandro e Milli Taddei
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