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Prefazione di Alessandra Anceschi 
 
 

«La rivoluzione va faƩa senza che nes-
suno se ne accorga.» 

Questo era il monito che accoglieva il visi-
tatore presso la Fondazione Magnani Rocca 
di Traversetolo dove, non più di un anno fa, 
si esponevano i risultaƟ della ricerca “totale” 
di Bruno Munari1. 

La figura di Munari è una figura ineffabile, 
tanti sono i profili che ha assunto rendendoli 
tra loro inestricabili, indistinti, privi di confini: 
pittore, scultore, grafico, designer, scrittore, il-
lustratore, fotografo, didatta e… pedagogo. 

Proprio quest’ultimo profilo è la lente at-
traverso la quale Enrico Strobino guarda alla 
poliedricità delle sembianze dell’Artista e lo fa attraverso l’emersione, l’analisi e la 
sintesi dei procedimenti del suo metodo progettuale, da Strobino successiva-
mente ricollocati, con le sagge accortezze che 
la trasposizione in un altro linguaggio deve 
avere, nell’ambito dell’invenzione musicale.  

Nell’accogliere l’invito a scrivere qualche 
parola introduttiva all’ennesimo fertile contri-
buto pedagogico-didattico di Enrico (che è 
amico e collega, ma anche Maestro da cui non 
ho ancora smesso di trarre linfa ispiratrice), ho 
compiuto un gesto immediato e spontaneo: 
ho estratto, nell’angolo dedicato di una delle 
mie librerie, alcuni dei testi di Munari che non 
riguardavo da qualche tempo. Si possono ve-
dere nell’immagine qui ritratta, affiancati in 
ordine sparso all’interno di una sorta di “archi-
vio didattico trasversale” che ho identificato 

 
1 Bruno Munari. TuƩo, 16 marzo – 30 giugno 2024, Fondazione Magnani Rocca, Mamiano di 

Traversetolo, Parma. 
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sin dagli esordi della mia formazione professionale: sono posizionati accanto alle 
pubblicazioni di Gianni Rodari, altro intellettuale al quale viene spesso accomu-
nato per raffinatezza di pensiero, per visionarietà, per innovatività e inventiva (non 
a caso anch’egli autore su cui Strobino ha lavorato ampiamente).  

Nel ripercorrere i volumi con lo sguardo ho passato in rassegna, nella successione 
in cui si trovavano, i titoli in costa, recuperando i fremiti provocati da quelle letture: 
Codice ovvio, Arte come mestiere, Alla faccia, Viaggio nella fantasia, Teoremi 
sull’arte, Fantasia, Artista e designer, Da cosa nasce cosa, Fotocronache, Le macchine 
di Munari… su qualche altro scaffale sono certa di avere riposto dell’altro.  

Sono tesƟ che riguardano tuƫ coloro che desiderano porsi con curiosità ri-
speƩo alle cose e ai faƫ del mondo proprio per «imparare le forme del mondo», 
come scrive Enrico (infra, p. 15). Pertanto, l’opera e il pensiero di Munari non 
possono lasciare indifferenƟ chi abbia creduto e invesƟto (e chi ancora non de-
morda) in un “fare scuola” guidato da alcuni cardini trasversali che qui propo-
niamo di assumere quali paradigmi ineludibili. Anche se ben riconoscibili nelle 
dichiarazioni introduƫve del volume e largamente disseminaƟ nelle praƟche di-
daƫche proposte, proverei a ripercorrerli in sintesi: 

 lo sviluppo ricorsivo di un aƩo cogniƟvo che in modo integrato e circolare 
pensa, dice e fa mescolando processi e prodoƫ in un percorso ciclico e 
potenzialmente infinito; 

 l’aƩribuzione di uno status formaƟvo irrinunciabile e insosƟtuibile dato 
alle praƟche invenƟve, creaƟve, rielaboraƟve, costruƫve, composiƟve…2;  

 l’affiancamento di un pensiero poeƟco (un comportamento antropologi-
camente situato) ai “tradizionali” pensieri narraƟvo e logico-scienƟfico 
che permeƩe ai procedimenƟ di inferenza e di deduzione di essere com-
pletaƟ (ma anche ri-significaƟ) da quelli metaforici; 

 l’individuazione di percorsi educativi e formativi che facciano della trasver-
salità, della rottura degli argini, delle divagazioni di campo, delle trame in-
terdisciplinari (e interartistiche) il loro tratto metodologico e contenutistico. 

 
Gli spazi di una scuola così connotata sono quelli del laboratorio, inteso non 

tanto come ambiente spazio-temporale che si aggiunge agli ambienƟ curricolari, 
ma che sostanzia l’azione quoƟdiana. Il laboratorio, nell’idea di Strobino, non 
viene individuato come situazione “altra”, “complementare” o “alternaƟva”, ma 

 
2 Strobino enuclea e denomina le praƟche creaƟve in esperienze di esplorazione, estemporiz-

zazione, improvvisazione e composizione. 
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concepito e definito come costruƩo spaziale, metodologico, socio-relazionale 
che dovrebbe caraƩerizzare qualsiasi percorso di apprendimento, purché con-
notato da modalità che propongano una esperienza «consapevole, curiosa, ac-
cesa, partecipata» (infra, p. 12). 

All’interno di questo contesto, la ricollocazione delle relazioni, dei processi, 
dei procedimenƟ munariani viene condoƩa nell’alveo del musicale con mano 
esperta. Fanno da ulteriore guida alcuni quadri conceƩuali che la pedagogia mu-
sicale ha da tempo assunto a fondamento delle praƟche invenƟve tra cui quelli 
definiƟ da François Delalande, John Paynter e Peter Aston, Gino Stefani. 

Le proposte didaƫche che da queste linee dipartono sono poco più che sug-
gerite, esplicitando con questo un orientamento chiaro: invitare gli insegnanƟ e 
le insegnanƟ non tanto a replicare le proposte, ma a dare loro forma, a configu-
rarle in modo personale e situato accogliendo gli spunƟ offerƟ. Accanto ai sug-
gerimenƟ praƟco-operaƟvi Strobino consegna agli insegnanƟ un incenƟvo forse 
più prezioso: invita a colƟvare un lavoro di arƟgianato progeƩuale (un arƟgia-
nato della straordinarietà) che caraƩerizza il terreno specifico in cui la creaƟvità 
ideaƟva di ogni docente, la dimensione di una poiesis didaƫca, diventano ter-
reno di elaborazione.  

Sono prassi di lavoro che cosƟtuiscono il seme per alimentare quelle prospet-
Ɵve “di ricerca” necessarie a definire l’insegnante incompiuto (Rivoltella, 2018, 
p. 59), una qualità professionale che non denota affaƩo instabilità, incertezza, 
insicurezza, malessere, ma al contrario curiosità, eccitazione, desiderio di speri-
mentare, volontà di riconsiderare, rivedere, rimaneggiare… 

Questo, a me pare, è uno dei lasciƟ maggiormente significaƟvi che, pur un 
poco soƩotraccia, si ritrova nelle proposte operaƟve. 

Le proposte didaƫche, poi, rivelano un’impronta inconfondibile, qui collo-
cata come matrice struƩurale dell’impianto discorsivo poiché ancorata ai proce-
dimenƟ progeƩuali di Munari.  

Strobino, infaƫ, ritrova nella rileƩura di Munari un approccio che ricono-
sciamo far capolino anche in altre sue pubblicazioni precedenƟ: quello che àn-
cora le strategie operaƟve a struƩure e a procedimenƟ costruƫvi archeƟpici (in 
questo caso il capovolgimento, la ripeƟzione, la congiunzione, lo spaesamento, 
la somiglianza) che facilitano la manipolazione dei materiali sonori e l’individua-
zione di strumenƟ e strategie operaƟve. 

Strategie archetipiche, dicevamo, perché riconducibili a strutture di pensiero e 
d’azione da tutti esperite nella quotidianità. «Ogni organizzazione ha una sua lo-
gica, cioè racchiude dei princìpi concettuali, astratti, e dunque non esclusivamente 
acustici o musicali. Possiamo rintracciarli in tutte le discipline», avvertiva Salvatore 
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Sciarrino (Sciarrino, 1998, p. 19). Ma qui non sono solo i prodotti e i processi della 
Cultura a rifarsi a tali principi, ma anche i processi e i prodotti della Natura che si 
intrecciano alternando volontà, regola e caso. Ragion per cui hanno buon credito 
per fungere da espedienti già conosciuti ed esperiti e alla portata di tanti. 

MolƟ dei materiali sonori e delle rielaborazioni proposte intersecano fonƟ 
naturali e fonƟ cosƟtuite da artefaƫ culturali (sempre che si accolga questa di-
sƟnzione). Forme, struƩure, aggregazioni vengono a confrontarsi e a ricomporsi 
in un dialogo che confonde testo e pretesto, percezione e produzione e – come 
dicevamo – processo e prodoƩo. 

A parte vogliamo considerare l’ultimo capitolo Il cerchio, il quadrato, il triangolo 
e altre forme. Anche queste, come si coglierà, sono forme archetipiche e primordiali. 
Ma il loro raggio d’azione porta in emersione in modo più evidente un paio di altri 
orientamenti che consideriamo irrinunciabili per un’educazione di qualità: 

 l’individuazione di una performaƟvità e di una teatralità dell’esperienza 
didaƫca essenziali a «tragheƩare il principio di piacere nell’avventura 
educaƟva»3; 

 la conferma della centralità del corpo 
nel significare ogni esperienza cognitiva 
attestata anche dalla connessione esi-
stente tra cervello motorio e comporta-
mento umano che ci informa di come 
non esista esperienza senza il corpo 
(Gallese V., Morelli U., 2024).  

 
In questo completo quadro d’azione, la ri-

conversione dei processi che hanno guidato 
l’opera di Munari è compiuta da Strobino attra-
verso piccoli gesti e azioni essenziali. In questo 
senso è una rivoluzione silenziosa, ma incisiva. 

E anche se condotta sottovoce, vestendo 
l’abito della discrezione tipico di chi realizza 
cose importanti senza clamore, sarebbe impor-
tante che in tanti e tante ce ne accorgessimo. 

 
3 È il soƩoƟtolo di un libro di Marco Dallari, La zaƩera della bellezza (Dallari, 2021), che si 

propone non tanto di «educare alla bellezza, ma di usare la bellezza per educare» (aleƩa anteriore 
di sovracoperƟna). 

Spontaneità 

L’usignolo canta 
l’alo fiorisce 

gli uccelli non imitano 
il gorgoglio dei ruscelli 
gli alberi non imitano 

le nuvole 
ma l’uomo 

nelle sue manifestazioni artistiche 
deve proprio imitare qualcosa? 

l’usignolo canta 
l’albero fiorisce 

l’uomo inventa armonie 
di suoni 
di colori 
di forme 

di movimenti 
(Munari, 2003, p. 31). 
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Introduzione 
 
 
Le sei lezioni-laboratorio prendono spunto dalle operazioni elementari della fan-

tasia che Bruno Munari propone principalmente nel suo libro forse più importante 
da un punto di vista pedagogico, intitolato appunto Fantasia, che può essere consi-
derato un vero e proprio manuale di artigianato creativo (Munari, 1977). 

Ho scelto di accostare le due parole del soƩoƟtolo tramite un traƫno per 
renderle percepibili come un costruƩo unico, o meglio, come occasioni in cui due 
modalità – la lezione e il laboratorio, il dire (il pensare) e il fare – si incontrino 
senza soluzione di conƟnuità, senza cambi di contesto, come occasioni in cui 
pensieri teorici ed aƫvità praƟche si diano reciprocamente forma, in una spirale 
conƟnua4.  

Quelli che seguono sono quindi pensieri teorici che possono confluire in 
esperienze praƟche che diano loro sostanza (e viceversa), esperienze che qui non 
propongo in maniera esausƟva, ma soltanto con pochi e sinteƟci esempi, la-
sciando al leƩore l’onere ma anche il piacere della progeƩazione in sede di labo-
ratorio.  

Per chiarire l’idea che sta dietro all’uƟlizzo del termine laboratorio mi appog-
gio alla descrizione che ne danno Paola Ciarcià e Marco Dallari:  

Il laboratorio, inteso (invece) come palestra d’incontri, come luogo privilegiato per 
una scoperta attiva, come ambito delle infinite relazioni possibili, si pone critica-
mente nei confronti di una visione intellettualistica dell'educazione, dominata da 
una concezione del sapere fondata esclusivamente sul lato razionale della nostra 
natura, che propone una posizione di puro ascolto da parte degli allievi e non dà 
alcun valore alle capacità attive, creative, che permettono di operare concreta-
mente. È così che il laboratorio può contribuire a una rivalutazione dell'esperienza 
ai fini della formazione del pensiero: ci pone di fronte a problemi, a difficoltà che 
danno l'avvio ad un processo di conoscenza che non avviene indipendentemente 
dall'esperienza, ma trae da questa il suo avvio (Ciarcià, Dallari, 2016, p. 30). 

 
L’intera visione esteƟca di Munari è legata al “learning by doing”, all’arte 

come esperienza e praƟca concreta e ad una pedagogia del fare5. In questa 

 
4 Nel testo i due orientamenƟ sono differenziaƟ tramite l’inserimento delle esperienze labora-

toriali su sfondo grigio. 
5 La visione pedagogica di Munari deve molto ai principi della didaƫca aƫva, anche se non vi 

fa mai riferimento nei suoi scriƫ. Il pensiero di Dewey, di Montessori, le esperienze del Movimento 
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prospeƫva, tuƩavia, le tecniche non sono mai procedimenƟ svincolaƟ dal pen-
siero e si sviluppano aƩraverso le facoltà dell’immaginazione6. Munari ci parla 
del cosa e del come fare, ma sempre appoggiandosi ad un orizzonte di pensiero 
che riguarda anche il perché si fa, che è poi ciò che riguarda più da vicino la ri-
flessione pedagogica7.  

In questa direzione le proposte di Munari superano il semplice “fare” verso 
una concezione dell’esperienza come insieme di pensiero e azione che nascono 
da una fraƩura rispeƩo alla consuetudine, che interrompono il flusso della quo-
Ɵdianità, che producono scarƟ rispeƩo al già noto, che si pongono nei confronƟ 
del mondo con una postura interrogante e problemaƟzzante:  

Interrogare è possibile usando la lingua (tuƫ i linguaggi), che è aƩo comunicaƟvo 
e pedagogico per eccellenza, condizione dell’apprendimento. Interrogare (se 
stessi, gli altri) significa introdurre nel processo di apprendimento la categoria 
della possibilità e della ricerca del senso» (Reggio, 2010, p. 88). 
 
C’è anche un’altra definizione di laboratorio che mi piace proporre, che ri-

prendo da Gilles Clément: 
 

 
di Cooperazione EducaƟva (MCE), fino alla collaborazione con Rodari e con Belgrano sono legami 
forƟ che caraƩerizzano tuƩa la sua metodologia.   

6 Il primo laboratorio di Munari presso la Pinacoteca di Brera, nel 1977, denominato Giocare con 
l’arte, nacque da un’idea sviluppata insieme al soprintendente Franco Russoli ed inaugurò un nuovo 
approccio all’arte, basato appunto sul “fare per capire”, sulla sperimentazione e sull’esplorazione 
creativa di tecniche e materiali. Anche le “Lezioni di Harvard” tenute da Munari durante la sua do-
cenza presso il Carpenter Center for the Visual Arts di Cambridge nel 1967 furono tenute in forma di 
workshop, in cui dopo una prima introduzione al tema del giorno che descriveva le tematiche inerenti 
all’argomento scelto, gli studenti venivano poi divisi in gruppi di lavoro a cui veniva assegnato un 
progetto, supervisionato da lui stesso. Infine, seguiva un dibattito finale in cui venivano analizzati e 
confrontati i risultati. Le lezioni sono raccolte nel libro Design e comunicazione visiva (Munari, 1968). 

7 In questa direzione mi pare importante una precisazione sul significato del termine “doing” ci-
tato. A mio parere significa uscire da una posizione passiva, in cui “ci si lascia fare” (da parole, musiche 
o altro), per attivare invece una presenza consapevole, curiosa, accesa, partecipata. Sono convinto 
che questo tipo di presenza possa essere “attivata” anche da una lezione frontale, da un racconto, da 
una storia, se condotta in modo sapiente e, appunto, coinvolgente. Il “fare” acquisisce quindi un si-
gnificato ampio, non legato esclusivamente ad un’attività “manuale”. In questa direzione l’utilizzo 
della parola “esperienza” si distingue dal semplice “fare” per il fatto di prevedere una riflessione su 
ciò che si è fatto in modo che acquisisca significato. La riflessione sull’attività può essere successiva 
all’attività stessa in modo che le due fasi siano distinte e separate; ma a volte si può procedere in un 
modo alternante, in un dialogo continuo tra fare e pensare, con l’uno che si innesta sull’altro, o addi-
rittura la riflessione può “accendere” un’esperienza e essere posta all’inizio e alla fine. 
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[…] un insieme di energie incrociate, nel quale gli insegnanti, «insegnati» dagli stu-
denti e dalla stessa pratica, si limitano a correggere le traiettorie della potenza crea-
tiva per rafforzare la coerenza e la chiarezza del pensiero (Clement, 2013, p. 8). 
 
In questa prospeƫva il libro è un percorso che propone riflessioni uƟli all’in-

venzione musicale, area che ancora oggi appare deficitaria fra le praƟche scola-
sƟche, e che, a mio parere, l’opera di Munari può contribuire a vivificare. 

Le prime cinque lezioni prendono spunto e ispirazione dai procedimenƟ, ov-
vero quelle che Munari elenca come «le operazioni che vengono faƩe nella me-
moria meƩendo in relazione i daƟ noƟ»: 

Pare che il più elementare aƩo di fantasia sia quello di rovesciare una situazione, 
pensare al contrario, all’opposto, come si dice: il mondo alla rovescia. 
Come secondo caso possiamo pensare alla ripeƟzione, senza mutazioni, di qual-
cosa. TanƟ invece di uno. Tuƫ uguali o con variazioni. 
Ci sono poi relazioni tra affinità visive o funzionali: gamba del tavolo = gamba di 
animale. 
Poi c’è tuƩo un gruppo di relazioni che potremo meƩere assieme soƩo la defini-
zione di cambio o sosƟtuzione di qualcosa: cambio di colore, di peso, di materia, 
di luogo, di funzione, di dimensione, di movimento… 
C’è poi il meƩere in relazione più cose diverse, farne una cosa unica, rappresen-
tabile nelle arƟ visive, nel disegno, nella piƩura, nella scultura, nel cinema…come 
i mostri ecc. 
Alla fine c’è la relazione fra le relazioni: una cosa che è il contrario di un’altra ma 
è in un posto non suo cambiando di materia e di colore. 
Questo è un primo elenco di casi e di relazioni, da completare, per vedere se è 
possibile stabilire delle regole, delle costanƟ, dei daƟ usabili in molƟ casi (Munari, 
1977, pp. 34-35). 

 
Le indicazioni di Munari hanno preso nei Ɵtoli dei capitoli la forma di verbi 

(Rovesciare, Ripetere, Congiungere, Spaesare, Assomigliare), che rimandano a 
cinque modi di inventare e costruire con i suoni e che possono sostanziare varie 
praƟche: esplorazione, estemporizzazione, improvvisazione e composizione. 

La sesta lezione-laboratorio si ispira invece alle forme, che Munari ha trattato 
in vari libri (Il quadrato, il cerchio, il triangolo). Di queste e altre forme ho cercato 
le possibili applicazioni relazionali e sonore in contesti di musica d’insieme. 

Il tuƩo è preceduto da un preludio panoramico che indica due prospeƫve, 
quella della progeƩazione e quella delle tecniche. 

In generale non mi sono dato il compito di seguire passo passo le proposte di 
Munari, ma di prendere in prestito alcune sue idee soprattutto riflettendo sulle 
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procedure che possono aiutare a progettare percorsi di invenzione, che sappiano 
dare sostanza alla presenza di un pensiero poetico all’interno dei percorsi didattici.  

Intendo per pensiero poeƟco tuƩo ciò che ci aiuta ad ascoltare il mondo in 
maniera diversa da quella realizzata nella quoƟdianità, trasfigurando il reale, ol-
trepassando il banale, tramite processi di spaesamento, che aprono all’inaƩeso, 
all’imprevedibile, al non ancora conosciuto. Penso che questa prospeƫva sia un 
aspeƩo centrale nella riflessione pedagogica per fare in modo che le aƫvità di-
daƫche che progeƫamo non finiscano a sostanziare esclusivamente le praƟche 
dell’esercizio e dell’apprendimento tecnico, ma che, invece, le avvicinino il più 
possibile alle aree del gioco e dell’arte.  

In questa prospeƫva mi è caro un passo di Hillman che pone la domanda, per 
me fondamentale, di quale sia il senso profondo di proporre le arƟ all’interno 
dei paesaggi scolasƟci: 

Le arƟ hanno a che fare con la scuola pubblica? Perché ci dovrebbero essere corsi 
di educazione musicale? Perché imparare a suonare uno strumento a spese della 
colleƫvità? Perché organizzare visite a musei, o corsi per imparare a modellare la 
crea o a dipingere? Perché imparare a memoria poesie o recitare opere teatrali? 
Cosa hanno a che fare aƫvità di questo Ɵpo […] con l’eƟca prosaica della demo-
crazia sociale ed economica? 
[…] Le vecchie risposte a queste domande dicevano che le arƟ erano uƟli per im-
parare la storia. Oppure che l’espressione creaƟva favoriva la crescita personale, 
rendeva felici le persone, e dunque arricchiva la società. […] Le vecchie risposte 
non vedevano niente di essenziale nelle arƟ. Le arƟ non erano necessarie, erano 
semplicemente degli ornamenƟ d’importanza secondaria, una sorta di hobby, di 
banali passatempi, che Ɵ danno la possibilità di riconoscere che la musica tra-
smessa alla radio è di Wagner, o che le colonne del portale di una chiesa sono 
goƟche. 
[…] La risposta che emerge dai miei argomenƟ dice invece qualcosa di alquanto 
diverso. Dice che senza immaginazione esercitata, nella pubblica arena c’è una 
stupidità anesteƟzzata, un Ɵpo di risposta al mondo sensibile di chi ha i sensi in-
deboliƟ. DivenƟamo insensibili nei confronƟ gli uni degli altri e nei confronƟ della 
nostra stessa sensibilità. Abbiamo perso la capacità di farci persuadere per via 
esteƟca. 
[…] Se l’immaginazione non è tenuta viva, non c’è la percezione dell’insulto, 
dell’offesa, non c’è il senso dell’ingiusƟzia, e dunque nemmeno il senso della giu-
sƟzia (Hilman, 1999, pp. 115-116). 
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La presenza delle arƟ è funzionale, quindi, ad un’educazione esteƟca che le 
travalica, intendendo con “esteƟca” una praƟca della sensibilità che non è esclu-
siva dell’arte ma che deve “risuonare” nella vita pubblica, nella vita della polis e, 
al tempo stesso, dentro ad ognuno di noi. Si traƩa di una qualità del fare, un’at-
Ɵtudine, una propensione o una predisposizione a cogliere - o a rendere speciale 
- quanto c’è in un’esperienza ordinaria, interceƩando qui il pensiero della Dissa-
nayake, per cui l’arte è un comportamento più che un’opera o un prodoƩo, da 
intendere più come sensibilità esteƟca che come arte in senso streƩo, per cui 
saremmo più vicini a posture che predispongono a cogliere esteƟcamente le 
cose del mondo e a promuovere e intensificare le esperienze del senƟre: 

Con il termine “arte” ci si può riferire a molte cose: al bello visivo (o sonoro) o alle 
cose belle; alle predisposizioni perceƫve e cogniƟve per cerƟ  colori, certe forme, 
cerƟ contenuƟ, paesaggi o caraƩerisƟche corporee e facciali; all’uso che si fa di 
queste predisposizioni come disposiƟvi di comunicazione, oppure alla capacità 
cogniƟva che gli umani hanno di immaginare e di “incrementare” la realtà; ci si 
può riferire alla creaƟvità, a un bisogno espressivo, alle risposte emozionali (“este-
Ɵche”) e a molte altre cose ancora – questa lista non pretende di essere completa 
(Dissanayake, 2015, p. 72). 

 
L’arte di Munari è un’arte totale, che copre una varietà e una complessità di 

pratiche, dalla pittura alla scultura, dal design alla grafica, dall’illustrazione alla 
scrittura, dall’ambiente alla performance. Un’arte che sceglie di stare “tra” i 
linguaggi sperimentandone i meccanismi di funzionamento, a volte forzandone 
i limiti, oltrepassando la consuetudine dell’uso delle idee e delle cose. Questa 
modalità di pensiero e di operatività è di per sé didattica, demolendo i confini 
fra museo e laboratorio, fra bottega artigianale e scuola. La parola “multime-
diale” sarebbe la più indicata per descrivere la sua esperienza e la sua visione 
educativa, se questa parola non fosse stata catturata dal mondo informatico e 
non alludesse quindi ormai quasi automaticamente a quel contesto.  Ecco al-
lora il tentativo di proporre una didattica multimediale e intersensoriale a par-
tire dal suono prendendo in prestito molte idee di Munari ma, soprattutto, co-
gliendone il paradigma di fondo, di un’educazione che abbatte i rigidi confini 
fra le arti, vedendo nel fare artigianale il miglior modo possibile per imparare 
le forme del mondo.  
 

 



Fanno parte della stessa collana…

Il suono, l'istante e l'avventura
Enrico Strobino Enrico Strobino - Maurizio Vitali

come teatro educa�vo
Il paesaggio sonoro 

Maurizio Vitali
Ragazzi che si ascoltano Inventare con

Debussy - Stravinsky - Shoemberg

Daniele Vineis - Gabriele Greggio



Improvvisare nell'educazione 
e nella formazione musicale

A cura di Maria Grazia Bellia,
Roberto Carnevale, Mario Pia�

Mirio Coso�ni
Improvvisare silenzi
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Elenco dei file digitali 
 

01  Canone del respiro [2:16] 
02  Canone del respiro 2 [2:30] 
03  Permanenza e varianza [3:00] 
04  Permanenza e varianza con inserƟ [3:00] 
05  Round Trip [2:12] 
06  Sassi [1:07] 
07  Pensando a In C [2:10] 
08  Cicale [3:09] 
09  Sequenza 5 texture [1:49] 
10  Comporre con le texture [2:08] 
11  Paesaggio immaginario [5:04] 
12  Il canto del merlo [2:21] 
13  MoƟvo 4: in loop [0:24] 
14  MoƟvo rallentato e abbassato [0:09] 
15 Il canto del merlo remix [2:05] 
16  Un binomio fantasƟco [2:09] 
17  Pensando ad Alina [3:04] 
18  Il coro delle berte [3:44] 
19  Shaker e torre della pioggia [2:39] 
20  Four shakers [1:07] 
21  Sei suoni nuvola* [0:45] 
22  Haiku [1:43] 
23  Far senƟre l’aria [1:18] 

 
 
*) Si tratta di un file elaborato attraverso il software Audacity® e per poterlo ascoltare e/o 
manipolare bisogna salvarlo preventivamente sul proprio computer o dispositivo. 
 
 

 
I file audio allegati a questo sussidio sono stati registrati dall’Autore nell’ambito 
della sua attività di docente e formatore.  

 




