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GLOSSARIO 

Accordo. Il termine fa riferimento a tre o più note diverse, prodotte simultaneamente, per creare 
l’armonia. Gli accordi nascono dalla sovrapposizione di due o più intervalli armonici e sono 
costruiti per sovrapposizione di terze, ossia prendendo note che distano tra loro di una terza 
(maggiore o minore). La successione degli accordi nei brani musicali è nota come giro armonico. 
La prima nota di ogni accordo è detta fondamentale e dà il nome all’accordo stesso. Proprio come 
le singole note nella scala, anche gli accordi rientrano in una gerarchia di stabilità, a seconda del 
contesto. 

alfa (Onde). Le onde cerebrali alfa, relativamente veloci (7-13 Hz) e osservabili nell’adulto e in 
bambini tra i 7 e i 14 anni, indicano uno stato meditativo e riflessivo, essendo connesse al 
subconscio. Sono, infatti, prodotte quando ci rilassiamo, sogniamo ad occhi aperti, cerchiamo 
ispirazione o usiamo l’immaginazione, ma anche quando sintetizziamo le informazioni ricevute o 
assimiliamo nuovi fatti. Insieme alle onde theta, le onde alfa giocano un ruolo importante 
nell’elaborazione mnemonica. 

Altezza. L’altezza sonora, un costrutto puramente psicologico che indica una qualità percettiva, è 
definita come quell’attributo della sensazione uditiva che consente di ordinare i suoni su una scala 
che si estende dal basso verso l’alto. Le altezze utilizzate in musica sono dette scale. A livello 
fisico, l’altezza fa riferimento alla frequenza di vibrazione di una corda, una colonna d’aria o altra 
sorgente fisica e la sola informazione che il nostro cervello ottiene in merito all’altezza deriva 
direttamente dall’ondeggiamento fisico del timpano: le onde sonore colpiscono il timpano e i 
padiglioni auricolari (ossia le parti carnose dell’orecchio), innescando una catena di eventi 
meccanici e neurochimici, il cui prodotto finale è un’immagine mentale interna che chiamiamo 
altezza (in inglese pitch). La membrana basilare dell’orecchio contiene una vera e proprio mappa 
delle  diverse altezze,  come una sorta  di  tastiera  di  pianoforte.  L’altezza è  così  importante che il  
cervello la rappresenta in modo diretto, diversamente da altri attributi musicali. Posizionando gli 
elettrodi sullo scalpo di un individuo, infatti, possiamo determinare quali altezze sta producendo o 
ascoltando, semplicemente osservandone l’attività cerebrale. Un punto critico dell’altezza sta nella 
sua natura di percetto, piuttosto che di attributo fisico dello stimolo sonoro. In musica, l’altezza 
sonora è usata per costruire melodie (pattern di altezze nel tempo), accordi (presentazione 
simultanea di più altezze) e armonie (presentazione simultanea di più melodie). 

Armonia. Nella teoria musicale rappresenta i rapporti tra toni simultanei e il modo in cui tali 
rapporti vengono organizzati nel tempo. L’armonia ha a che fare con tutto ciò che riguarda note 
sovrapposte, ossia suonate contemporaneamente, con particolare riferimento agli accordi, alla loro 
costruzione e concatenazione. A volte ci si riferisce ad essa come all’aspetto verticale della 
musica, mentre la melodia ne rappresenta quello orizzontale. 

beta (Onde). Le onde cerebrali beta, relativamente veloci (13-30 Hz) e osservabili in soggetti 
adulti, si associano alla normale attivazione cerebrale e quindi allo stato di vigilanza. Si tratta del 
ritmo cerebrale più veloce che predomina quando siamo occupati a parlare, a muoverci o 
comunque a essere attivi. Si occupano dell’elaborazione del pensiero logico, di analisi e lavoro 
mentale concentrato. L’aritmetica mentale, i compiti linguistici e altri sforzi cognitivi aumentano 
il ritmo beta, che viene pertanto usato come indicatore del funzionamento cognitivo.  
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correlazionale (Studio). Viene definito correlazionale qualsiasi studio che non implichi una 
manipolazione sperimentale dei fattori, come gli studi che usano analisi multivariate complesse e 
controlli statistici o quasi-esperimenti, tuttavia insufficienti a dimostrare una causalità. 

Decibel (abbr. dB). Unità di misura dell’intensità del suono. 

delta (Onde). Le onde cerebrali delta sono impulsi a scarica molto lenta (0.5-3.5 Hz) presenti nel 
sonno profondo privo di sogni e nel coma. Sono molto comuni anche nel cervello infantile. 

Elettroencefalogramma (abbr. EEG). Tecnica di localizzazione e registrazione delle onde 
cerebrali dalla superficie dello scalpo che offre un insight sullo sviluppo cerebrale normale. 
L’attrezzatura per l’EEG richiede piccole quantità di energia che vengono poi rappresentate 
graficamente come onde cerebrali. La frequenza e l’intensità (o ampiezza) delle onde cerebrali 
indicano quali aree del cervello sono attive. L’EEG riporta i pattern di trasmissione elettrica 
dell’informazione all’interno di un cervello attivo, che può generare 10 watt facilmente misurabili. 
L’EEG è particolarmente sensibile al ritmo di scarica dei neuroni e può individuare attività con 
una risoluzione di un millesimo di secondo. Poiché il segnale elettrico generato dalla scarica di un 
singolo neurone è piuttosto debole, l’EEG raccoglie solo la scarica sincrona di ampi gruppi di 
neuroni. La risoluzione spaziale dell’EEG, tuttavia, è limitata ed è possibile che uno stesso segnale 
sia stato generato da sorgenti multiple nel cervello, dalla sua superficie o da zone più profonde 
all’interno dei solchi. Nonostante questi limiti, l’EEG si è dimostrato utile nella comprensione del 
comportamento musicale, perché la musica si basa sul tempo e l’EEG ha la migliore risoluzione 
temporale attualmente a nostra disposizione tra tutti gli strumenti usati per studiare il cervello 
umano. Il soggetto in esame non deve sforzarsi di prendere una decisione o di compiere un’azione 
comportamentale, perché l’EEG è in grado di rilevare anche risposte di tipo “covert” agli stimoli, 
ossia non manifeste (come ad es. leggere). 

Enattivismo. Orientamento della Filosofia della mente che studia i complessi rapporti tra mente e 
corpo, sviluppato principalmente dal biologo cileno Francisco Varela. Secondo un’impostazione 
semiotica musicale enattiva, la musica non è una semplice raccolta di oggetti sonori, ma piuttosto 
una serie di azioni cognitive che realizziamo con l’energia acustica, a partire dalle possibilità 
d’azione che ciascun ambiente musicale offre, come le fluttuazioni di energia ambientale che la 
mente musicale traduce in informazione acustica. 

Frequenza. Numero di cicli complessi eseguiti dalla vibrazione nell’unità di tempo. Si misura in 
hertz, ossia in cicli al secondo e ci consente di distinguere le varie note (cosa impossibile da fare 
basandosi solo su timbro e volume). Con l’aumentare della frequenza, i suoni si fanno più acuti, 
mentre col diminuire della frequenza diventano più gravi. In musica, la frequenza del suono (che 
corrisponde alla sua altezza) è codificata attraverso le note musicali. 

gamma (Onde). Si tratta di onde molto veloci (40 Hz) che indicano un cervello cosciente. Sono 
presenti durante la veglia e durante il sonno, ma solo in presenza di attività onirica. Alle onde 
gamma sono attribuite funzioni di associazione tra caratteristiche percettive. La sincronizzazione 
nella banda gamma gioca un ruolo importante nelle funzioni cognitive superiori. 

Genere. Un genere è un tipo di codice testuale, così come viene riconosciuto da una comunità per 
un qualche scopo o per una ragione, oppure in base ad alcuni criteri, nel nostro caso un insieme di 
eventi musicali il cui corso è governato da regole socialmente accettate. La prima chiara 
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definizione del termine greco ɔɏɜɞɠ si deve ad Aristotele nei “Topici”: “e qualora sia posto il 
genere di qualcuna delle cose che sono, prima di tutto bisogna guardare a tutte le cose che sono 
congeneri a questa che è stata detta e osservare se il genere non si predica da qualcuna di esse 
(…) Il genere, infatti, si predica di tutto ciò che è compreso sotto la stessa specie”. Un genere 
musicale è una classe di diversi oggetti musicali, compresi in una sola categoria cognitiva, dove 
l’appartenenza alla categoria non è determinata da una definizione, ma da una “somiglianza di 
famiglia”, per cui una serie di esempi, estratti o specifici pezzi musicali, presi tutti insieme, 
formano una classe. L’ideazione di generi musicali è un processo continuo, costantemente 
ridimensionato dalla nostra attività musicale quotidiana. Tutte le regole di genere sono semiotiche, 
trattandosi di codici che creano un rapporto tra l’espressione di un evento musicale e il suo 
contenuto. Infine, i generi musicali non hanno definizioni strette e confini rigidi, dal momento che 
nascono a partire da una complessa interazione tra fattori legati al pubblico, al mercato, alla storia 
e alla cultura.  

Gestalt. Letteralmente forma, modello. A livello psicologico, la gestalt rappresenta l’unità 
primitiva della percezione. La Teoria della gestalt si applica a tutti gli aspetti dell’apprendimento 
umano, in particolare alla percezione e al problem solving. Essa afferma che, nel processo della 
percezione, gli elementi percettivi vengono raggruppati insieme a formare un singolo percetto 
intero, la gestalt. Non sorprende, allora, che la melodia musicale sia universalmente considerata la 
quintessenza dell’oggetto gestaltico.  

Hertz (abbr. Hz). Unità di misura della frequenza del suono. Si esprime in cicli al secondo. 

Intervallo. L’intervallo è una costruzione musicale che mette le note in rapporti diversi l’una 
rispetto all’altra, rappresentando la differenza d’altezza tra due note. Nella teoria musicale, questo 
termine è strettamente legato al concetto di spazio (vuoto) e descrive la distanza tra le frequenze 
fondamentali di due note. Un intervallo può essere armonico, quando le due note sono suonate 
simultaneamente, oppure melodico, quando le due note sono suonate in successione. La maggior 
parte degli intervalli musicali mostrano rapporti che si avvicinano a frazioni semplici. Una 
curiosità: Mozart considerava l’intervallo di quarta il “migliore” in assoluto. 

Melodia. Serie di eventi musicali individuali o particolare combinazione ritmica d’intervalli che 
accadono uno dopo l’altro, secondo un ordine che costituisce un’entità riconoscibile. Si tratta della 
successione di singole note, suonate in sequenza. La melodia è la componente più elementare della 
musica, poiché ne rappresenta l’aspetto lineare o orizzontale.  È  il  tema  principale  di  un  pezzo  
musicale, la parte che cantiamo, la successione di note a cui la nostra mente attribuisce maggiore 
importanza. 

Modo. Il modo (in greco ethos, latinizzato in “modus”) è una caratteristica delle scale musicali e 
corrisponde agli echoi o “caratteri” della teoria musicale orientale. Furono i teorici carolingi a 
trovare punti di contatto tra echoi e modi greci. Per i Greci, infatti, il modo rappresentava il punto 
di partenza di ogni melodia. Oggi con il termine modo s’intende la nota di partenza di una scala o 
tonica. I sette modi che derivano dalla scala maggiore sono detti scale modali ed estendono, in 
ambito musicale, il concetto di scala musicale tipico dell’armonia classica tradizionale. Per motivi 
di semplificazione, le scale modali sono state limitate alle due fondamentali: la maggiore e la 
minore (naturale). Quest’ultima non è una scala di base, ma un modo della scala maggiore. 
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Narrazione. L’analisi della narrazione è una branca della semiotica basata su rapporti sequenziali 
che riguardano il “prima” e il “dopo”. Per narrazione s’intendono intrecci e strutture, situazioni 
prevedibili, sequenze, episodi, ostacoli, conflitti e risoluzioni. La narratologia semiotica tende a 
focalizzarsi su unità minime narrative e deriva dalla tradizione del formalista russo Propp e 
dell’antropologo francese Lévi-Strauss. Trasformare l’esperienza in narrazione sembra essere una 
caratteristica fondamentale della spinta umana verso l’attribuzione di significato. Lo strutturalista 
lituano  Greimas  sostiene  che  tutte  le  storie  condividono  una  grammatica  comune,  per  cui  è  
possibile individuare una grammatica capace di generare qualunque struttura narrativa conosciuta. 

Neuroimmagine. Immagini cerebrali derivate dalla tecnica della risonanza magnetica, che 
fornisce dati di tipo correlazionale di difficile interpretazione: pur trattandosi di schemi d’attività 
cerebrale apparentemente simili, infatti, non indicano necessariamente il coinvolgimento degli 
stessi substrati neurali. La complessità degli schemi d’attivazione neurale va ben oltre le nostre 
attuali capacità e possibilità di misurazione, in base alle tecnologie di cui disponiamo. Il metodo 
standard nelle ricerche che utilizzano la neuroimmagine funzionale è noto come paradigma di 
sottrazione. In questi studi è impossibile analizzare la quantità o dimensione dell’attivazione 
cerebrale per un solo compito: poiché il cervello è normalmente occupato in una serie di compiti 
diversi, compresi il controllo e il mantenimento dell’omeostasi, la respirazione e la circolazione, 
ma anche pensieri casuali spontanei, un’istantanea del flusso sanguigno per un singolo compito 
mostrerà sempre tutta una serie di attivazioni che non sono di nostro diretto interesse. 

Neuroscienza. Disciplina che s’interessa specificamente al modo in cui il cervello reagisce agli 
stimoli. Il settore di studi delle neuroscienze si trova nel punto d’intersezione tra psicologia e 
neurologia e si occupa di fenomeni normali, mentre a occuparsi principalmente di fenomeni 
degenerativi, come lesioni e malfunzionamento, è la neuropsicologia. Un principio fondamentale 
delle neuroscienze cognitive è che il cervello offre la base biologica per qualunque 
comportamento o pensiero di cui facciamo esperienza e quindi, ad un certo livello, deve esserci 
una differenziazione neurale ovunque vi sia una differenziazione comportamentale. Un esempio 
concreto di natura musicale è la facilità con cui il cervello si rappresenta il tempo in 4/4 e che, a 
livello comportamentale, trova riscontro nella semplicità di eseguirlo camminando e marciando. 
Trattandosi di numeri pari, si finisce sempre calpestando il pavimento con lo stesso piede sulla 
battuta forte. Al contrario, il tempo in 3/4 è meno naturale da eseguire e, infatti, per imparare il 
Valzer ci vuole un notevole impegno. Infine, il tempo in 5/4 (cfr. la colonna sonora del film 
Mission: Impossible) viene usato ancor più di rado e risulta praticamente innaturale rispetto ai 
nostri ritmi biologici. Del resto, da una missione impossibile ce lo possiamo anche aspettare. 

Ottava. Qualunque frequenza che sia 2, 4, 8, 16 (e così via) volte una data frequenza iniziale. A 
livello musicale, l’intervallo di ottava (come quello di quinta) non forma alcun accordo, perché 
suona talmente naturale alle orecchie da determinare un senso di “vuoto” ogni volta che un brano 
musicale termina su questo non-accordo. I sistemi modale e tonale classici, così come molti 
sistemi non occidentali, fondano la loro struttura sull’intervallo di ottava. 

Potenziali evento-correlati (abbr. ERPs). Risposte cerebrali temporalmente connesse a un 
qualche evento, che può essere uno stimolo sensoriale (un flash visivo, un suono), un evento 
mentale (il riconoscimento di uno stimolo-target specifico) o l’omissione di uno stimolo (un 
aumento dell’intervallo di tempo tra due stimoli). I potenziali evocati uditivi (abbr. AEPs) sono 
una sottoclasse di ERPs in cui l’evento-stimolo è un suono. A causa dell’eccellente risoluzione 
temporale, questa metodologia si è rivelata fondamentale per lo studio dei processi cognitivi, 
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percettivi ed emotivi nel loro svolgersi nel tempo. Gli studi AEPs si focalizzano sui fenomeni 
della consonanza/dissonanza di accordi e note, presentati in contesti musicali. 

Problem solving. La situazione-problema si presenta come un campo di tensioni logiche, la cui 
soluzione è costituita dal procedimento idoneo a eliminare questo stato di tensione e a ripristinare 
l’equilibrio del campo. Il problem solving consiste, quindi, nell’esecuzione di operazioni, 
strategicamente ordinate, per raggiungere la meta cognitiva desiderata. 

Psicoacustica. Branca della Psicofisica che studia i correlati psicologici della dimensione fisica 
degli stimoli acustici, vale a dire il modo in cui le persone percepiscono i suoni. 

Risonanza magnetica (abbr. MRI). La tecnica MRI produce immagini dettagliate di ogni parte 
interna del corpo, focalizzandosi sul tessuto molle e rispondendo alle differenze chimiche nella 
composizione dei vari tessuti cerebrali e corporei. In questo modo, fornisce una chiara immagine 
della composizione chimica del cervello. La MRI funzionale si basa sul fatto che il livello di 
ossigeno cambia durante l’attività mentale, per cui i neuroni attivi modificano le loro richieste di 
sangue locale, portando ad un aumento del consumo di ossigeno e dell’emoglobina. Poiché 
l’emoglobina del sangue è leggermente magnetica, è possibile localizzare le aree del cervello 
attive, tracciando i cambiamenti nel flusso sanguigno cerebrale e nelle proprietà magnetiche. Nella 
sua forma funzionale (fMRI), la risonanza magnetica ci dà informazioni sui cambiamenti di 
volume, flusso o ossigenazione del sangue che avvengono quando una persona esegue un 
compito. Lo strumento per la risonanza magnetica, in sintesi, è un elettromagnete gigante in grado 
di evidenziare differenze di proprietà magnetica che, a loro volta, possono dirci dove, in ogni dato 
momento, sta affluendo sangue nel corpo. È interessante che la ricerca sullo sviluppo dei primi 
scanner MRI sia stata condotta dalla compagnia inglese EMI, per l’occasione finanziata, in ampia 
parte, dai profitti delle vendite dei dischi dei Beatles. Diversamente dall’EEG, la tecnica MRI 
offre un’ottima risoluzione spaziale, che ci consente di sapere, entro un paio di millimetri, il punto 
esatto in cui sta avvenendo qualcosa nel cervello. Tuttavia, la sua risoluzione temporale è limitata 
ad alcuni secondi (da 4 a 6), a causa del lasso di tempo necessario affinché il sangue possa 
ridistribuirsi nel cervello, un fenomeno noto come lag emodinamico, che indica la quantità di 
tempo necessaria perché i livelli locali di ossigeno aumentino. In base alle attuali conoscenze 
mediche, la risonanza magnetica è inoffensiva per il paziente, poiché utilizza solo campi 
magnetici e radiazioni che non producono ioni (e quindi non incidono sul tessuto biologico).  

Scala. In musica, è una successione di note (o gradi) ordinate per altezze ascendenti in modo da 
formare una serie percettivamente naturale e che suonate insieme creano gli accordi. Si tratta di 
una successione di toni e semitoni, tale che l’ultimo suono della scala è uguale a quello di 
partenza. Ogni scala ha una sua struttura specifica in termini di note e intervalli, che ne determina 
la sonorità. La scala più importante è quella maggiore che funziona da parametro di tutta la teoria 
musicale occidentale. Nella musica occidentale tradizionale, le scale generalmente sono costituite 
da sette note che si ripetono all’ottava (la cosiddetta scala diatonica). 

Semiosi. Concetto proposto dal filosofo pragmatista Charles S. Peirce (1839-1914) in merito alla 
produzione di segni che tutti i soggetti, le menti o gli esseri intelligenti creano durante i processi di 
cognizione, ossia quando viene compreso un fatto, un fenomeno o una situazione. Tutta la 
cognizione implica un processo di semiosi, poiché attraverso di essa estendiamo, limitiamo, 
traduciamo o semplicemente trasformiamo i fatti da noi percepiti per integrarli in reti più 
complesse di elementi da poter tenere a mente, grazie alle nostre conoscenze precedenti sul 
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mondo. Queste ultime possono essere acquisite attraverso la percezione diretta del mondo o 
indirettamente, attraverso le informazioni che la nostra cultura ci trasmette. 

Semiotica. Scienza che studia le rappresentazioni e i processi in esse implicati, applicabile a 
qualunque cosa significante qualcos’altro, ossia che abbia un significato all’interno di una cultura. 
Non si tratta di una disciplina accademica autonoma, ma di una modalità di analisi delle forme 
culturali. La semiotica musicale è lo studio dei processi di comunicazione e significazione della 
musica. Si occupa dei processi attraverso i quali la musica acquisisce un significato per qualcuno. 
Il suo interesse non sta nel definire il significato, ma nel descrivere i processi che lo generano. 

Semitono. Detto anche mezzo tono,  è l’intervallo tra due tasti adiacenti, bianchi o neri. È la più 
piccola distanza possibile tra due note di altezze diverse nella scala temperata (in uso oggi). 

Significazione. Per Greimas, la significazione è la trasposizione da un livello del linguaggio ad un 
altro o da un linguaggio ad un altro e il significato è la possibilità di questa trans-codifica. 

Sincronizzazione. Meccanismo centrale per l’elaborazione dell’informazione neuronale, 
all’interno  di  una  stessa  area  cerebrale  o  tra  aree  cerebrali  multiple.  Un  aumento  del  potere  
spettrale è attribuibile ad un aumento dell’attività locale in-fase degli assembramenti neuronali o al 
reclutamento di popolazioni neurali supplementari sincrone. Il potere spettrale, tuttavia, non è un 
indicatore adeguato del grado di sincronizzazione a lungo raggio, essenziale per la performance in 
vari compiti cognitivi. La sincronizzazione ritmica è una forma d’integrazione emisferica utile per 
accelerare l’apprendimento. Strumenti d’integrazione particolarmente validi per favorire la 
sincronizzazione sono la musica, il movimento e l’arte in generale. 

Spettrogramma. Rappresentazione grafica tridimensionale di tipo tempo-frequenza, diversa per 
generi musicali diversi, che mostra il progresso dello spettro armonico di un suono nel tempo. 

theta (Onde). Le onde cerebrali theta (3.5-7 Hz) rappresentano lo stato di sonnolenza, la 
meditazione e l’intuizione profonda. La possibile connessione del ritmo theta col pensiero creativo 
e col sogno è ancora argomento di studio. Insieme alle onde alfa, le onde theta giocano un ruolo 
importante nell’elaborazione mnemonica. Prevalgono nei bambini tra i 3 e i 6 anni. 

Tono. Termine utilizzato dagli scienziati per indicare ciò che l’uomo comune definisce nota. In 
musica, una nota rappresenta, infatti, un singolo tono d’altezza prestabilita ed è considerata 
l’elemento atomico dell’analisi e della percezione della struttura musicale, i cui parametri 
fondamentali sono l’altezza e la durata. Si tende a preferire il termine “tono” per indicare ciò che 
sentiamo e il termine “nota” per indicare ciò che vediamo scritto sullo spartito musicale.  

Volume. È il rapporto tra due livelli sonori, misurato in decibel (dal nome di Alexander Graham 
Bell), un’unità priva di dimensione e quindi illimitata (come la percentuale). La scala di 
riferimento è logaritmica e un raddoppiamento d’intensità della sorgente sonora determina un 
aumento sonoro di 3 dB. Quando regoliamo il volume dello stereo, tecnicamente stiamo 
aumentando l’ampiezza di vibrazione delle molecole, a sua volta interpretata come volume dal 
nostro cervello. Molte persone ammettono di gradire la musica “forte”, anche superiore ai 115 dB. 
Ciò sembra legato alla capacità della musica forte di saturare il sistema uditivo, facendo scaricare i 
neuroni alla loro massima frequenza, il che determinerebbe una proprietà emergente, ossia uno 
stato cerebrale qualitativamente diverso, rispetto a quando scaricano a frequenze normali. 
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I n t r o d u z i o n e  

 
Noi satiri nel bosco delle quasi certezze, delle quasi verità, 

delle opinioni che agiamo come desiderio di verità; 
noi satiri sognatori che chiediamo conto al bosco  

di quella verità che cerchiamo … 
(Umberto Margiotta, 2007) 

 
 

Un  giorno  Oscar  Wilde  si  sedette  al  pianoforte  e  nella  sua  mente  accadde  

qualcosa.  

“Dopo aver suonato Chopin –  ci  dice  lo  scrittore  irlandese  –  mi sono sentito 

come se avessi confessato peccati che non avevo mai commesso e lamentato tragedie che 

non erano le mie. La musica mi fa sempre questo effetto”. 

Wilde aveva dato voce alla qualità emotiva della musica, alla sua capacità di 

toccarci  nel  profondo,  scuotendo  la  nostra  anima  e  portando  in  superficie  sensazioni  

sotterranee.  

Non è semplice immaginare il vuoto nella nostra vita se la musica, per un motivo 

o un altro, svanisse nel nulla. La situazione sarebbe forse intollerabile, il silenzio 

soffocante.  

Marcel Proust apre il suo cuore e scrive “La musica (…) mi ha aiutato a 

guardarmi dentro, a scoprire cose nuove: quella varietà che ho cercato invano nella vita 

e nei viaggi” (citato da Storr, 1992). 

La dualità emotivo-cognitiva della musica emerge nelle numerosissime citazioni 

che filosofi, scrittori e scienziati ci hanno lasciato, segno tangibile del loro vivo rapporto 

con la fruizione musicale. 

Per il filosofo Friedrich Nietzsche, la musica è semplicemente “Qualcosa per cui 

vale la pena vivere su questa terra”, eppure avverte in essa anche un significato 

inintelligibile. In “The Birth of Tragedy” (1872) scrive: “La musica sta in relazione 

simbolica con la contraddizione primordiale e con il dolore primordiale nel cuore 

dell’unità primaria e quindi simboleggia una sfera che è al di là e prima di tutti i 
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fenomeni (…) Il linguaggio(…) non potrà mai in nessun modo arrivare al cuore più 

interiore della musica”. Decisamente più emotivo è, invece, il Nietzsche che afferma “La 

mia malinconia vuole riposare in luoghi segreti e negli abissi della perfezione: ecco 

perché ho bisogno della musica” (Nietzsche, 1882). 

Altre voci autorevoli hanno parlato di musica senza rendere esplicito l’impatto 

emotivo che essa produce, ma paragonandola piuttosto alla perfezione della matematica.  

Goethe ribalta addirittura i termini del discorso, descrivendo la geometria come 

“musica congelata” (Lawlor, 1982), mentre Godfrey Hardy, uno dei più illustri 

matematici puri, afferma di non aver “mai fatto niente di utile. La massima aspirazione 

nella matematica è quella di ottenere un’opera d’arte duratura”. Un’affermazione 

ironica che mette in relazione matematica e arte musicale nella loro capacità di riflettere 

solo loro stesse. Anche Jules Henri Poincaré (1905) sceglie di enfatizzare l’aspetto 

estetico della matematica, a discapito del suo carattere logico.  

Su un fronte logico-matematico, quindi, emerge in modo prepotente la forte 

somiglianza tra matematica e musica e la tendenza di matematici e compositori ad 

utilizzare le stesse metafore, nello sforzo comune di comprendere, elaborare e comunicare 

idee astratte di tipo non verbale. 

Il compositore e teorico musicale francese Philippe Rameau scrive nel suo 

“Traitè de l’Harmonie Reduite à ses principes Natureles” (1722): “La musica è una 

scienza che deve avere delle regole certe: queste devono essere estratte da un principio 

evidente e questo principio non può essere conosciuto senza l’aiuto della matematica ”. 

Ma i riferimenti colti non finiscono qui. Si è detto che “La musica e la 

matematica hanno sempre una certa parentela l’una con l’altra, richiedono un certo 

apprendistato, molto talento e un tocco di grazia” (Frederick Pratter) e che “Ci sono 

composizioni matematiche affrontabili come partiture e da cui è possibile ricavare un 

godimento estetico non dissimile da quello offerto dalla musica” (Varèse). 

Un punto d’incontro tra emotivismo e cognitivismo musicale lo troviamo in 

Leibniz, che sente propria la tradizione pitagorica e nella “Monadologia” (1714) afferma: 

“La musica ci affascina, eppure la sua bellezza consiste soltanto nell’accordo dei numeri 

e nel computo dei battiti o delle vibrazioni dei corpi sonanti che s’incontrano secondo 
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intervalli determinati: e si tratta di un computo che l’anima non cessa di fare, ma di cui 

noi non abbiamo coscienza”. Ed è ancora Leibniz (1712) a ricordarci come la musica sia 

“Esercitium arithmeticae occultum nescentis se numerare animi”, ossia un occulto 

esercizio di aritmetica dell’anima, un’anima che non sa di contare.1  

Il gradimento delle sensazioni suscitate dalla musica, quindi, viene affidato al 

numero, che troviamo alla radice sia del senso del bello che delle emozioni piacevoli. 

C’è qualcosa che accomuna musica e matematica: prima di tutto, il fatto che gli 

accordi musicali corrispondenti a proporzioni numeriche semplici suggeriscono la 

nozione di un’armonia cosmica come totalità. 

L’obiettivo della matematica è quello di estrarre struttura e invarianza da un 

apparente disordine, il che rende il matematico un “maestro della struttura”. E cosa fa il 

musicista, se non estrarre struttura e regole da un apparente caos (il rumore) per renderlo 

musica? Gli antichi Greci già conoscevano bene questi legami concettuali e forse nessuno 

li ha mai conosciuti tanto bene, quanto Pitagora (VI sec. a.C.). 

La famosa massima pitagorica “Tutto è numero [razionale]” codifica la fede 

nell’intelligibilità matematica della natura ed è il presupposto metafisico dell’intera 

impresa scientifica (Frova, 2006). 

Noto per aver indicato la via alle teorie degli effetti della musica sull’apparato 

psicofisico dell’essere umano, per molti umanisti Pitagora (540-410 a.C.) resta il padre 

delle scienze esatte. Matematico, filosofo, compositore e teorico musicale, la sua profonda 

intuizione musicale gli permise di decifrare il legame tra matematica e natura, formulando 

la teoria scientifica dell’ottava e della risonanza armonica delle sfere celesti, 

probabilmente la scoperta più feconda della storia del pensiero umano.  

Attraverso la sua scuola, inoltre, egli impostò la prima distinzione didattica tra 

materie d’insegnamento che sia mai stata riconosciuta (Margiotta, 2007), assimilando la 

musica all’astronomia, entrambe considerate numerus.  

                                                
1 Leibneiz è citato in Bianca D.O. (1973). Introduzione alla filosofia di Leibniz. Brescia: la Scuola. 
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Tra i suoi numerosi primati, si annovera anche la paternità del primo modello 

psicofisico, il monocordo2, che utilizzò per formulare una legge che legasse una quantità 

fisica – il rapporto tra le lunghezze delle corde – ad una quantità psicologica – l’intervallo 

musicale (Frova, 2006).3 

Si dice che il filosofo una volta disse: “Studiate il monocordo e scoprirete i 

segreti dell’universo”, un universo che Pitagora immaginava come un immenso 

monocordo, dotato di una sola corda tirata tra cielo e terra, la cui estremità inferiore era 

legata alla materia assoluta e quella superiore allo spirito assoluto.  

Attraverso lo studio della musica come scienza esatta, secondo Pitagora, sarebbe 

stato possibile svelare tutti i segreti della natura. 

Come giustificare tanta lungimiranza, tanta illuminazione? Come spiegarsi il 

fatto che i “sapori” del pitagorismo siano giunti praticamente inalterati fino ad oggi, 

attraverso la psicologia sperimentale (figlia del positivismo ottocentesco) e le ancor più 

recenti scienze informatiche e neuroscienze? 

Avendo vissuto per quarant’anni a Samo, nel periodo in cui la città si sostituì a 

Mileto nell’egemonia commerciale del Mar Egeo, Pitagora poté entrare in contatto con le 

religioni e i riti misterici orientali, primo tra tutti l’antico culto di Demetra.  

                                                
2 Il monocordo è una tavoletta in legno con due ponti tra i quali è tesa una corda; un terzo ponte divide la 
corda in due parti. Gli intervalli d’unisono, ottava, quinta e quarta derivano da rapporti di lunghezza 
rispettivamente pari a 1:1, 1:2, 2:3 e 3:4. In particolare, si riteneva che i rapporti tra numeri che vanno da 1 a 
4 regolassero tanto la consonanza musicale, quanto i rapporti tra corpi celesti. Il monocordo può essere 
considerato un antico esempio di modello psicofisico perché mette in relazione la proprietà percettiva 
dell’intervallo musicale con una proporzione tra quantità fisiche. 
3 Secondo Giambico di Calcide, filosofo siriano del III sec d.C., un giorno Pitagora passò di fronte 
all’officina di un fabbro e si accorse che il suono dei martelli sulle incudini era a volte consonante, a volte 
dissonante. 
Incuriosito entrò nell’officina, si fece mostrare i martelli e scoprì che quelli che risuonavano in consonanza 
avevano un preciso rapporto nei pesi. Ad esempio, se uno dei martelli pesava il doppio dell’altro, essi 
producevano suoni distanti un’ottava. Se, invece, uno dei martelli pesava una volta e mezzo l’altro, essi 
producevano suoni distanti una quinta (l’intervallo tra il Do e il Sol). Partendo da questa osservazione, 
Pitagora fece alcuni esperimenti con nervi di bue in tensione, per vedere se qualche regola analoga valesse 
anche per i suoni generati da strumenti a corda. Sorprendentemente la regola era la stessa. Ad esempio, se 
una delle corde aveva lunghezza doppia dell’altra, esse producevano suoni distanti un’ottava. Se, invece, una 
delle corde era lunga una volta e mezzo l’altra, esse producevano suoni distanti una quinta. 
In perfetto stile scientifico – a partire dall’osservazione e dall’esperimento – Pitagora dedusse la sua famosa 
teoria: la coincidenza di musica, matematica e natura.  
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Un iniziato, quindi, a sua volta iniziatore.4 

L’antica scuola misterica pitagorica operava a tre livelli d’iniziazione: il primo 

era quello degli acustici, ai quali veniva insegnato a riconoscere e a mettere in pratica le 

varie proporzioni musicali, spiegate utilizzando il monocordo; il secondo era quello dei 

matematici: con loro si approfondiva il discorso attraverso la conoscenza dei numeri, ma 

anche attraverso la purificazione individuale e l’autocontrollo mentale. Il terzo e più alto 

livello d’iniziazione, quello dei sabastici, portava all’apprendimento di procedimenti 

segreti di trasformazione fisica e guarigione attraverso il suono e la musica.  

La musica è armonia – spiegava Pitagora ai discepoli della sua scuola di Crotone 

– perché è relazione tra numeri ed  è  l’armonia  delle  relazioni  tra  i  numeri  a  governare  

tutto quanto avviene in natura. Le vibrazioni di una corda, infatti, diventano musica 

quando si susseguono a intervalli regolari, ossia quando diventano rapporti perfetti tra 

numeri interi semplici.  

Ispirato dalle famose teorie greche dell’estetica, Pitagora considerava rapporti 

numerici come 2:1, 3:2, e 4:3 archetipi della forma, dato che si trattava di dimostrazioni di 

armonia ed equilibrio osservabili in tutto il mondo. Un’osservazione che avremo modo di 

recuperare nel corso di questo lavoro di tesi.  

I nostri occhi e le nostre orecchie sono stati creati per catturare l’armonia 

matematica del mondo, un’armonia che è essa stessa di tipo musicale. 

Oggi sopravvive ben poco degli insegnamenti iniziatici più elevati della scuola di 

Pitagora. Anche se i suoi concetti filosofici, come la Musica delle Sfere, continuano a 

trovare posto nelle dottrine esoteriche, tuttavia i segreti sull’uso del suono e della musica 

a scopo curativo sono andati perduti per sempre tra le fiamme a cui fu data la scuola da lui 

fondata, dopo la partenza del Maestro da Crotone.  

Il nucleo fondante del suo pensiero – la teoria metafisica del numero come 

sostanza di tutte le cose – era, invece, destinato a sopravvivere in eterno e a trovare in 

                                                
4 Nello specifico, se i seguaci di Pitagora di Samo si dicono canonisti e basano la teoria delle scale musicali 
sulla misurazione matematica del monocordo (tra i canonisti ricordiamo Euclide e, in periodo medievale, 
Severino Boezio), gli armonisti sono invece i seguaci di Aristosseno di Taranto (discepolo di Aristotele, III 
sec. a.C.), autore dei fondamentali trattati “Elementa harmonica” e “Elementa rhytmica” e aperto avversario 
delle teorie pitagoriche. Le nostre attuali conoscenze sulla teoria musicale greca si basano proprio sull’opera 
di Aristosseno e dei suoi seguaci. Col nome di eclettici sono, infine, indicati i mediatori tra le due posizioni.  
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rappresentanti eccelsi una degna continuazione. Copernico, ad esempio, considerava il 

suo sistema come sostanzialmente pitagorico.  

Galileo stesso si definiva un pitagorico e sosteneva che “Le leggi dell’universo 

sono scritte nella matematica. Il nostro compito è quello di apprendere come fare a 

leggerle”. Nel 1638, lo scienziato postulò che i rapporti semplici producessero movimenti 

regolari nel timpano dell’orecchio e che le sensazioni meno piacevoli fossero provocate 

quando il timpano si muoveva in maniera irregolare. In particolare, i toni rapportati da 

semplici rapporti di frequenza sarebbero preferiti perché le loro vibrazioni generano 

pattern neurali più regolari o piacevoli, un’ipotesi che ancora cerca conferme (Burns & 

Ward, 1982).  

Fu proprio Galileo (1638) a stabilire il rapporto tra lunghezza della corda e 

frequenza di vibrazione, mentre Mersenne (1636), utilizzando corde abbastanza lunghe da 

poterne contare le vibrazioni (oggi misurate in hertz o cicli al secondo), determinò le 

attuali frequenze di ciascuna nota della scala, mettendo in relazione l’altezza sonora con 

un numero che fosse fermamente ancorato alla fisica del suono. 

Agli occhi di Pitagorici e Neo-pitagorici, il mondo appariva numericamente 

determinato e non meraviglia affatto che i test di psicologia sperimentale abbiano 

dimostrato che l’ordine di preferenza per gli accordi, nella maggior parte delle persone, 

segue proprio le linee predette dalla teoria proposta da Pitagora.  

Per quanto Pitagora e gli aneddoti legati alle sue scoperte possano essere 

elementi puramente legati al mito5, egli viene comunque ricordato e riconosciuto come il 

protagonista di una nuova visione unitaria dell’esistenza umana e del mondo, in cui il 

numero genera non solo la matematica, ma anche l’astronomia, l’organizzazione del 

cosmo, la musica e gli standard etici all’interno della società umana. 

Pitagora e la Confraternita dei Pitagorici, formata dai membri della scuola 

filosofica  fedele  ai  suoi  insegnamenti,  riconobbero,  già  nel  600  a.C.,  quello  che  i  fisici  

moderni e gli studiosi di musica avrebbero appreso solo molto tempo dopo e cioè che: 

1)  la musica è geometria e la geometria è musica; 

2)  la teoria musicale riguarda sostanzialmente i rapporti tra i numeri; 
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3)  la natura armonica della musica dimostra la grande armonia della 

creazione; 

4)  chi impara la musica diventa più bravo in matematica. 

Nel tentativo di sviluppare un discorso più tecnico sui nessi tra musica e 

matematica, si tende da sempre a porre l’accento sull’aspetto fisico-aritmetico della 

musica. Del resto, il complesso gioco di rapporti tra frequenze e tempi, descrivibile in 

termini matematici, ha uno stretto nesso con la fisiologia dell’orecchio e, con ogni 

probabilità, con i processi cognitivi legati all’ascolto musicale. 

Umberto Margiotta fa presente come si debba ai Pitagorici non solo 

“l’immediata applicazione dei risultati delle loro ricerche matematiche alla musica e 

all’acustica, ma anche la promozione della musica da tecnica che produce diletto a 

scienza dicibile, a scienza cioè il cui studio arricchisce il senso di armonia del tutto” 

(Margiotta, 2007).  Un’idea entusiasticamente accolta dai Greci del V secolo, soprattutto 

da Platone, e applicata all’uso della musica per curare il corpo ed elevare lo spirito.  

Sarà proprio Platone (427-348 a.C.) a donare una coerenza interna alla dottrina 

pitagorica, raccogliendone l’eredità di pensiero quando afferma che il cosmo è 

organizzato da rapporti numerici che sono essi stessi “armonia musicale”. 

Sappiamo ormai da millenni che tra musica e matematica esiste una notevole 

affinità. Ancora in epoca medievale imperava la massima pitagorica secondo cui “Il 

segreto dell’armonia risiede nel magico potere dei numeri”. 

Il carattere duplice della musica, che illanguidisce e concretizza, scioglie i sensi e 

intreccia  note,  ci  riconduce  al  binarismo  apollineo-dionisiaco,  tanto  caro  a  Platone,  il  

quale pose le basi per l’uso educativo e terapeutico della musica nella società dell’antica 

Grecia. Una musica che, tuttavia, non era appannaggio di tutti, rivestendo un ruolo 

primario nel curriculum scolastico progettato in esclusiva per i futuri leader di Atene. 

In particolare, come ci ricorda Margiotta (2007) “La figura più emblematica 

della duplicità della forma è Dioniso: insieme vita fremente e vita sapiente. Ma nella 

dualità c’è nondimeno una tracotanza del conoscere: cioè il conoscere è contro natura. 

Dioniso il toro, l’uomo vincitore. Il toro è Uhr, l’uomo è Aleph; il toro è l’urlo originario, 

                                                                                                                                                          
5 Il sistema pitagorico ci è noto solo indirettamente, poiché Pitagora, come Socrate, non ha lasciato scritti. 
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l’uomo è la parola. Dioniso e Apollo inscindibilmente connessi. Ma connessi da cosa? 

Dal gioco dello specchio” (pp. 185-186). 

Nel terzo libro della “ɄɞɚɘŰŮɑŬ/Repubblica” Platone, dialogando con Glaucone, 

non solo crea una gerarchia tra le attività d’ascolto musicale, ma definisce confini 

filosofici netti tra tipi di musica, stabilendo l’uso di “belle” canzoni e “bei” balli, fino al 

punto di sostenere la necessità che lo Stato controllasse il contenuto e l’uso che si faceva 

delle composizioni. Non bisogna, infatti, dimenticare che presso i Greci l’educazione, 

intesa nella sua complessità e totalità, individuava proprio nella musica quel connettivo 

ideale con tutte le discipline e le attività fisiche e intellettuali.  

Platone afferma che “Il ritmo e l’armonia penetrano in profondità nella mente e 

assai fortemente la toccano conferendole armoniosa bellezza; e se uno è stato educato 

bene, gliela rendono bella, e se no, brutta. Perché chi ha avuto una perfetta educazione 

musicale, sarà prontissimo ad accorgersi delle cose trascurate o imperfettamente 

lavorate o difettose per nascita; e giustamente disgustato, loderà le cose belle, se ne 

compiacerà e le accoglierà nell’anima sua facendosene nutrimento e diventerà una 

persona perfetta” (ɄɞɚɘŰŮɑŬ/Repubblica, Libro III).  Platone è, infatti, convinto che la 

bellezza e la bontà della musica possano essere determinate oggettivamente dai leader 

della società e che la “bontà” individuata nei prodotti artistici rappresenti addirittura una 

forma di verità universale. 

Citando Socrate, sottolineava la qualità trasformativa della musica e nel suo 

saggio “Timeo” (360 a.C.) fu tra i primi a parlare dell’esistenza di un rapporto tra armonia 

e suono, descrivendo l’armonia degli elementi costituenti l’Universo come 

rappresentazione su larga scala dell’armonia del singolo essere vivente e usando la musica 

come metafora per suggerire come la complessa dipendenza delle parti dal tutto 

simbolizzi il rapporto che noi stessi intratteniamo con le dimensioni universali dello 

spazio e del tempo.  

Il movimento del suono riflette il cambiamento o i “movimenti della coscienza” 

ed è questo a determinare la nozione di movimento dell’anima, così importante nella 

visione pitagorica e platonica del Mondo, poiché il suo significato ultimo è il divenire 

dell’anima.  
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I “buoni” movimenti di cui tanto parla S. Agostino sono, infatti, quelli della 

consapevolezza che conduce l’anima verso la luce eterna del Divino.  

È qui che la Musica viene intesa nel suo significato più elevato: data dalle Muse, 

ossia dal Divino. 

 
********** 

 
 

Non è un caso che abbia scelto di introdurre il mio lavoro, che mira a indagare 

gli effetti delle scelte musicali in adolescenza sulle capacità logico-matematiche, parlando 

di Grecia antica.  

Lungi dall’essere un vezzo da ex-liceale o uno sfizio intellettualistico, il mio 

intento è quello di sottolineare il fatto che “la civilizzazione umana è stata costruita sulle 

basi della filosofia, delle religioni e dei sistemi di governo che devono le loro strutture 

alla musica” (Webb & Webb, 1990).  

Le culture antiche di maggiore impatto, infatti, hanno sempre posto la musica (in 

quanto organizzazione intelligente di suoni vocali e strumentali) al centro dei loro sforzi 

critici e sociali, che comprendevano educazione, governo, religione e terapia.  

In alcuni casi, la qualità del governo e/o della morale delle persone era giudicata 

proprio a partire dalla qualità della loro musica. La mitologia greca arrivò addirittura ad 

attribuire alla musica un’origine divina, in quanto emanazione della Musa e per questo 

direttamente implicata nella ricerca della verità (la Scienza) e della bellezza (le Arti).  

Per spingerci in tempi relativamente più recenti, è stata la moderna scienza della 

Psicofisica, una disciplina che nasce in Germania ad opera di fisici e fisiologi d’eccezione 

come Gustav Fechner e Hermann von Helmholtz, ad aver assorbito, per accoglimento 

diretto, le intuizioni pitagoriche, filtrate attraverso la tradizione aristotelica e la scuola 

peripatetica, accolte poi da Glarenus e Zarlino in epoca rinascimentale, fino ai più recenti 

sviluppi di Rameau. 

Helmholtz (1877), in particolare, analizza gli aspetti psicoacustici del suono 

musicale, più generalizzabili rispetto al gusto individuale. Dalle indagini sulla struttura 

fisica dell’orecchio interno, lo studioso deriva un modello della percezione dell’altezza 
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per “risonanza” che, per quanto non sia più accettato nella sua versione pura originaria, 

ancora oggi influenza molte teorie moderne (McAdams, 1987). La nozione stessa di 

“analisi della frequenza”, formalizzata in termini matematici da Joseph Fourier, fu 

sviluppata proprio da Helmholtz in una bellissima teoria sull’ascolto che collega 

matematica, fisiologia e musica. 

Come afferma McAdams (1987) “la sua teoria si fondava sia sulla Legge 

Acustica di Ohm, per la quale l’orecchio realizza una sorta di analisi di Fourier6 della 

forma d’onda, sia sulla legge di Muller o delle energie dei nervi specifici, per la quale 

ogni fibra nervosa dell’orecchio interno reagisce esclusivamente ad alcune delle 

frequenze contenute nel segnale che perviene all’orecchio. Questo modello lo indusse a 

supporre che ogni altezza percettivamente discriminabile eccitasse un singolo nervo (…) 

Egli sviluppò anche molte idee sui presupposti sensoriali della percezione di consonanza 

e dissonanza, sull’origine fisica delle differenze tra i timbri, sul ruolo dei processi 

inconsci nella percezione delle successioni melodiche e delle progressioni armoniche”. 

Avvicinandoci ancora di più ai giorni nostri, la relazione della musica con ciò 

che potremmo definire matematica neurale è  ormai  davanti  agli  occhi  di  tutti,  ma  già  

Anassagora nel V secolo a.C. affermava che l’ascolto implica la “penetrazione del suono 

nel cervello”.   

Del resto, le analogie e somiglianze strutturali tra la musica e le operazioni 

fondamentali compiute dal sistema nervoso sono impressionanti: caratteristiche proprie 

degli impulsi nervosi come tempo, intensità, sincronicità, contrasti di frequenza possono 

essere messi tranquillamente in parallelo con altrettanti aspetti della costruzione musicale.  

Gli scienziati contemporanei – forti delle nozioni platoniche, pitagoriche, 

psicofisiche,  neurologiche  e  di  un  pizzico  d’intuizione  che  non  guasta  mai  –  hanno  

iniziato a porsi una serie di domande di non facile risposta, del tipo: quello che sentiamo 

con le nostre orecchie quando ascoltiamo musica corrisponde a quello che sentono gli altri 

con le loro orecchie? Se sentiamo tutti cose diverse, allora come si può spiegare il fatto 

                                                
6 L’analisi di Fourier è una tecnica di analisi della frequenza sonora. 
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che certi pezzi musicali sono popolari quasi per tutti? Cosa sentono persone diverse 

quando ascoltano lo stesso brano musicale? 

In tempi più moderni, Gardiner (2000) ha esplorato esplicitamente i concetti 

matematici più specifici che si legano alla musica, inclusa la linea dell’altezza/tonalità 

simile alla linea numerica. Egli ritiene che riconoscere e sfruttare i legami esistenti tra 

musica e matematica favorisca nei giovani una vera e propria ginnastica mentale.  

Un’altra area d’interesse che lega musica e matematica è quella del 

ragionamento spaziale, usato dagli esseri umani quando giocano a scacchi, concepiscono 

piani architettonici, creano abiti, risolvono problemi matematici, scrivono o eseguono 

musica. Si ritiene, infatti, che connessioni pre-stabilite nel cervello per il pensiero spaziale 

possano essere innescate proprio dal coinvolgimento attivo nella musica (Deasy, 2002). 

Oggi sappiamo che ascoltare musica o fare musica forma forti connessioni nel 

cervello, le stesse connessioni usate per risolvere i problemi matematici (Dodge & 

Heroman, 1999). 

Al di fuori del mondo della ricerca, la vita delle persone è piena di musica: siamo 

circondati dalla musica a partire da un’età molto precoce e cresciamo con essa. Sentiamo 

musica nei negozi, alla radio, in TV, al telefono quando ci mettono in attesa. Qualcuno 

ascolta musica quando guida la macchina, molti quando mangiano, lavorano o studiano.  

Non tutti ascolteranno musica con chiare intenzioni o riconoscendone gli effetti 

quando accendono il loro lettore CD, la radio o l’i-Pod. Tuttavia, che lo si sappia o meno, 

molte persone ascoltano musica per rilassarsi, per aumentare la produttività o per alterare 

il proprio umore (Shinoda, 2001).  

In questa breve introduzione abbiamo già iniziato a vedere come il pensiero 

matematico, proprio come quello musicale, poggi su una serie di concetti, procedure e 

sistemi di rappresentazione che costituiscono una porzione importante dell’eredità 

intellettuale di ogni generazione. 

Oggi la nostra civilizzazione è diventata sempre più matematica e viviamo una 

“formattazione matematica della società”, una società matematizzata e guidata dalla 

tecnologia che ci spinge a pensare matematicamente, che lo si voglia o no (Davis & 

Hersh, 1981; Keitel, 1997; Skovsmose, 1998).  
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La matematica è implicata nella difesa nazionale, nelle diagnosi mediche, nelle 

misurazioni dell’intelligenza, nella gestione delle carte di credito, nei campionamenti 

statistici, nel disegnare nuove macchine ... La lista potrebbe continuare all’infinito e c’è 

ogni ragione di pensare che la tendenza continuerà anche in un prossimo futuro.  

Per essere in grado di comprendere il mondo sempre più forgiato dai 

cambiamenti della tecnologia globale, i giovani sono chiamati a comprendere la 

matematica e si avverte il bisogno massiccio di formare individui ad elevato 

addestramento in discipline egemoni come la computer science.  

Diventa allora indispensabile che un numero sempre maggiore di studenti 

raggiunga l’eccellenza in queste aree. Al contempo, in un mondo in rapido cambiamento, 

i nuovi media di comunicazione stanno portando la musica nella nostra vita in un modo 

mai visto prima nella storia, segnando un importante cambiamento di registro. Non si 

tratta solo di educazione musicale, ma anche del ruolo della musica nell’educazione in 

senso più ampio. 

È proprio in questa prospettiva emergente per l’alfabetizzazione matematica e la 

formazione in generale che la musica si vede assegnato il compito di assumersi nuove 

responsabilità. 

Musica e matematica appaiono oggi inscindibili: sono espressioni – l’una 

deliberatamente scelta, l’altra forzatamente imposta e indiscutibilmente necessaria – della 

forza del pensiero, declinato ora in comunicazione, ora in azione competente.  

Due potenti alleate nel formare l’individuo a sentirsi responsabile della sua stessa 

educazione e del suo addestramento alla vita, soprattutto in vista della comprensione del 

suo ruolo come futuro cittadino e cittadino del futuro. 
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Organizzazione del lavoro di tesi 
 
 
Questa tesi di dottorato si sviluppa in due direzioni principali: la prima è quella di un inquadramento 
neuroscientifico dei fenomeni di percezione, emozione e cognizione musicale e di una collocazione teorica 
contemporanea dei concetti semiotici di musica Narrativa e Ibrida (in termini di differenze strutturali e 
culturali e degli effetti specifici di queste differenze sulle capacità logico-matematiche dei giovani fruitori), 
nell’ambito della musica Pop di consumo, tanto gradita al pubblico adolescenziale. 
La seconda è l’implementazione empirica di un disegno quasi-sperimentale che mira a mettere in luce e a 
dimostrare le possibilità operative e l’utilità formativa di quanto sostenuto nella dissertazione teorica. 
 
 

Il lavoro di tesi si articola in un’Introduzione, una prima parte teorica composta 

da 7 capitoli, seguita da un capitolo dedicato alla parte empirica e si chiude con riflessioni 

conclusive. 

Nell’Introduzione alla tesi viene illustrato, secondo una prospettiva storica, il 

percorso che la ricerca musicale ha seguito nel corso del tempo e che ha condotto all’idea 

che un flusso fisico d’informazione possa essere elaborato in entità che trasmettono un 

contenuto e un significato, una traiettoria che inizia con gli antichi Greci, in particolare 

con la loro fascinazione per l’acustica e con la scoperta di particolari rapporti numerici tra 

i suoni, le cui radici si riflettono nelle tradizioni di Pitagora e Aristosseno. 

La prima parte della tesi è di natura teorica e si compone di una serie di capitoli 

nei quali è stata approfondita la letteratura scientifica, attraverso canali multipli, passando 

in rassegna articoli acquisiti attraverso ricerche manuali su materiale cartaceo e ricerche 

online in database informatici di oltre 50 riviste scientifiche, per assicurarsi un’ispezione 

sistematica ed esauriente che mi garantisse l’identificazione della letteratura “fuggitiva” e 

che minimizzasse una minaccia comune alla validità dei risultati meta-analitici, ottenuti 

da campionamenti tendenziosi.  

Ciò mi ha consentito di definire lo stato attuale dell’arte nel settore della ricerca 

cognitiva musicale, quali possibilità di sviluppo vi siano per ciascuna categoria indagata e 

cosa sia, invece, argomento già acquisito e verificato. 

L’analisi dello stato attuale della ricerca, pertanto, è stata suddivisa in sette 

ambiti d’interesse, confluiti poi in altrettanti capitoli: 

Nel Capitolo 1 presento una rassegna di studi su percezione, cognizione ed 

emozione musicale, dove riassumo le fondamentali conclusioni a cui la ricerca nazionale 
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e internazionale è giunta nel definire i meccanismi attraverso i quali la musica ascoltata 

viene elaborata dal cervello. A tal scopo, ho esposto i lavori legati a questi tre momenti, 

rispetto alle basi della teoria musicale. Il modello della tensione tonale di Lerdahl e 

Jackendoff e quello dell’implicazione-realizzazione di Narmour sono discussi in 

particolare dettaglio. Dall’analisi dei numerosi studi citati si evince come, con lo sviluppo 

della teoria della Gestalt, si sia andata affermando una nuova prospettiva che vede la 

percezione come costruzione e non come semplice riproduzione degli stimoli sensoriali.  

La percezione finisce con l’assumere un ruolo attivo (se non addirittura creativo) 

nella costruzione degli oggetti sonori e delle loro caratteristiche. Emerge la necessità che i 

sensi e l’intelletto, che fanno parte sia del nostro Sé percettivo, intuitivo ed emotivo, sia di 

quello razionale e logico-matematico siano educati equamente e in tandem. 

Nel Capitolo 2 si affronta la questione del controverso Effetto Mozart, attraverso 

una panoramica sui lavori legati a questo particolare fenomeno. Un’ampia rassegna è 

dedicata ai modelli neurali sul rapporto tra musica ed intelligenza spaziale, e alla ricerca 

psicofisiologica su musica e cervello, che vede oggi spettacolari progressi, grazie alla 

possibilità di avvantaggiarsi di tecnologie non invasive (Toga & Mazziotta, 1996) che 

consentono di studiare le regioni cerebrali attivamente coinvolte nell’elaborazione del 

contenuto musicale (Zatorre & Peretz, 2001; Tervaniemi & Leman, 1999).  

Nel Capitolo 3 si accenna allo sviluppo cerebrale in adolescenza e al fenomeno 

del multitasking, ossia l’abitudine di svolgere più attività contemporaneamente, che nei 

giovani si esprime soprattutto nello svolgere i compiti ascoltando musica. 

Nei Capitoli 4, 5 e 6 emerge come il minimo comun denominatore tra tutti gli 

studi che riguardano ascolto musicale, preferenze musicali e qualità eufonica/cacofonica 

del suono stia nel fatto che tutti questi fenomeni sono legati, in un modo o nell’altro, alla 

teoria della Gestalt e alla nostra tendenza a distinguere la musica in categorie.  

Il Capitolo 7, fulcro dell’intero lavoro di tesi, racchiude il mio contributo 

originale al settore di studi della semiotica musicale. Nello specifico, prendendo le mosse 

da un principio di contrapposizione binaria, sostengo che è possibile andare musicalmente 

secondo natura o contro natura e avvalendomi oltre che di necessari riferimenti teorici, 

anche di numerosi esempi tratti da analogie biologiche, cerco di sostanziare la mia ipotesi. 
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Dopo una sommaria esposizione dei principali indirizzi semiotici di riferimento, 

legati agli insegnamenti greimasiani e soprattutto peirciani, passo ad illustrare la mia 

proposta dell’esistenza di un sostanziale binarismo, che ho definito come opposizione tra 

musica narrativa e musica ibrida, nelle proposte musicali contemporanee rivolte al 

pubblico giovanile. Lyons, a tal proposito, commenta che “l’opposizione binaria è uno 

dei principi più importanti che regola la struttura dei linguaggi” (Lyons, 1977). 

La mia ricerca si è focalizzata, nello specifico, sulle proprietà sintattiche che 

possono essere estratte in maniera oggettiva dall’audio musicale – in particolare l’altezza 

o tonalità – e sulle proprietà semantiche – in particolare il modo (si pensi all’antica 

modalità musicale greca), che esprime le emozioni e gli affetti soggettivi della musica. 

Una delle principali motivazioni per svolgere questo tipo di ricerca è la 

possibilità di scoprire universali musicali, ossia regolarità nell’elaborazione del contenuto 

sensoriale, cognitivo, affettivo e motorio della musica che si ascolta. Gli universali 

musicali o musemi, termine coniato da Philip Tagg nel 1987, sono le componenti-chiave 

per una teoria sull’elaborazione del contenuto musicale, perché sono considerati invarianti 

nel contesto locale o nell’immediato e danno al mio contributo sugli effetti dell’ascolto 

musicale sul ragionamento logico-matematico un’ottima base strumentale di riferimento. 

Contrariamente alle regolarità di stile, i musemi non si riferiscono a regolarità di 

livello fenomenologico, ma a regolarità che determinano i fenomeni culturali legati al 

gusto, alle preferenze e alla definizione del “bello” e del “brutto” musicale. Essi sono 

radicati nella natura e hanno origine in essa, ma hanno anche effetti sulla cultura, dove 

con “cultura” s’intende una stazione intermedia tra le interazioni dirette tra individuo e 

ambiente e l’evoluzione genetica a lungo termine. Si tratta di un concetto simile a quello 

di genotipo: quest’ultimo determina la forma e la struttura di una pianta, mentre le 

condizioni in cui essa cresce ne definiscono il fenotipo. Poiché le interazioni tra natura e 

cultura sono estremamente complesse, è difficile prevedere la musica al livello dei 

“fenotipi”. Al contrario, la conoscenza del “genotipo musicale” è, invece, possibile e 

particolarmente importante in qualsiasi teoria sull’elaborazione del contenuto musicale. 

In questo capitolo, in sintesi, viene messo in evidenza come un’attenzione 

esclusiva alla componente culturale per comprendere la musica sia limitante, così come lo 
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sarebbe un’attenzione esclusiva sulla componente naturale, dal momento che le due 

componenti sono interconnesse. Lo strumento della semiotica musicale, in tal senso, si è 

rivelato  il  più  utile  a  disposizione  per  trovare  un  trait  d’union  tra  natura  e  cultura,  

nell’ambito della significazione musicale. 

Nel Capitolo 8 ho reso operativo lo strumento per la selezione degli stimoli 

musicali individuato nel capitolo precedente, vale a dire la semiotica musicale e in 

particolare il metodo analitico del binarismo, che implica l’identificazione di opposizioni 

polari  nei  testi  e  nelle  pratiche  di  significazione.  L’opposizione  binaria  a  cui  si  è  fatto  

riferimento in questo lavoro di tesi è quella tra musica ibrida e musica narrativa, secondo 

una terminologia tipicamente greimasiana, anche se il principale riferimento teorico del 

mio lavoro resta l’approccio di Peirce, secondo la declinazione musematica che ne dà 

Philip Tagg. Ho scelto di opporre i concetti di origine biologica “narrativo” e “ibrido” per 

l’implementazione sperimentale, perché rappresentano qualcosa di meno dispersivo 

rispetto all’identificazione dei generi musicali (decisamente troppo numerosi e di 

definizione approssimativa) e qualcosa di utilmente sintetico, in vista di applicazioni di 

ricerca, il tutto a vantaggio di un riduttivismo categoriale. Nelle categorie “narrativo” e 

“ibrido”, infatti, c’è qualcosa di più di “allegro/triste”, “bello/brutto”, “alto/basso”, 

“complesso/semplice”, ma anche qualcosa di meno della confusione legata all’iper-

generismo che oggi vige nel mondo della significazione musicale. 

Gli stimoli sono stati estratti secondo l’unità minima significativa della sezione 

d’apertura di basso continuo (quarta perfetta) del Canone in Re maggiore di Pachelbel per 

la musica narrativa, e del riff frigio d’apertura (seconda minore) del brano Smoke on the 

Water dei Deep Purple per la musica ibrida. 

Poichè le dichiarazioni in merito ai benefici non-musicali della musica non 

derivano da un solo settore di ricerca o da ambiti di ricerca che possano vantare una base 

teorica coerente, ho scelto di esplorare i potenziali effetti cognitivi e accademici non-

musicali dell’ascolto musicale sui giovani, prendendo in considerazione due importanti 

linee di ricerca di matrice empirica che mirano a valutare le conseguenze de: (1) l’ascolto 

musicale focalizzato di certi tipi di musica complessa su una successiva performance in 

un compito logico-spaziale assegnato (una replica “aggiornata” del classico studio 
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sull’Effetto Mozart) e (2) l’ascolto continuativo di musica di sottofondo in classe su una 

contemporanea performance logico-matematica ad alto livello di astrazione. 

La seconda parte del Capitolo 8 è interamente dedicata allo studio quasi-

sperimentale condotto appositamente per il lavoro di dottorato e alla discussione generale 

in merito ai risultati ottenuti. Lo studio ha cercato di gettare luce sul rapporto tra ascolto 

musicale e ragionamento logico-matematico in giovani fruitori di musica commerciale 

che dichiarano uno scarso gradimento della matematica come materia scolastica.  

A conclusione del capitolo, ho riassunto e discusso i risultati più importanti dello 

studio, focalizzandomi soprattutto sul legame tra emozione e cognizione indiscutibilmente 

emerso, attraverso la modulazione e il controllo affettivo esercitato dalle specifiche 

selezioni musicali utilizzate come background acustico in classe, durante l’impegno 

cognitivo richiesto ai ragazzi. 

Dopo la consegna del materiale sono state valutate misure psicologiche legate ai 

gusti musicali e alla capacità logico-matematica. A tal scopo, ho realizzato un 

questionario ad hoc e assemblato personalmente una batteria di test cognitivi preesistenti, 

di cui ho valutato l’attendibilità come strumento di misura adatto ai miei scopi d’indagine. 

L’analisi dei dati raccolti nella sperimentazione su un gruppo di circa 60 studenti 

delle superiori viene descritta nel dettaglio. Tutte le analisi statistiche sono state eseguite 

usando  il  pacchetto  software  statistico  SPSS  PC  (versione  15)  e  i  risultati  sono  stati  

considerati  significativi  a  partire  dal  livello  p  <  .05. In caso di effetto significativo 

multivariato, sono stati calcolati i t-test post-hoc, usando la correzione di 

Bonferroni/Dunn secondo le linee metodologiche indicate da Holm (1979). 

Per l’esperimento ho, inoltre, realizzato grafici descrittivi delle tracce audio 

utilizzate, proposti in Appendice 6, per poter visualizzare e quantificare le caratteristiche 

musicali d’interesse. 

Ogni ulteriore argomento che offra supplementi utili alla chiara comprensione di 

tutto il lavoro da me svolto si trova nelle Appendici allegate in fondo al volume.  

In particolare: l’Appendice 1 riporta tutta la modulistica prodotta per garantire il 

consenso informato da parte della scuola, degli studenti e dei genitori; l’Appendice 2 

contiene il fac-simile del Questionario sul Consumo musicale somministrato nella 



18 
 

sperimentazione in classe, per raccogliere i dati di nostro interesse; l’Appendice 3 offre 

alcune pagine dei commenti registrati nel diario che ho tenuto durante il periodo di lavori 

in classe con i ragazzi; l’Appendice 4 contiene il corpus completo dei grafici descrittivi 

realizzati a partire dalle risposte date dai ragazzi al questionario; l’Appendice 6 illustra le 

caratteristiche delle tracce musicali selezionate; le Appendici  5,  7  e  8 sono  di  natura  

statistica e contengono rispettivamente le tabelle dell’analisi fattoriale e l’attendibilità dei 

clusters individuati, le misure d’affidabilità test-retest della batteria cognitiva assemblata 

per gli scopi dello studio, infine grafici e tabelle per l’analisi della varianza e per la 

regressione multipla gerarchica, eseguite sui dati raccolti. 

Infine, a conclusione della tesi, illustro come ciò che è emerso dal mio studio 

confermi, a livello empirico, la teoria delle Intelligenze Multiple di Howard Gardner e 

offro qualche spunto di riflessione per sviluppi e applicazioni future in ambito formativo, 

secondo i principi di settori emergenti come la neuropedagogia e la neurodidattica. 

Per motivi di completezza, in fondo alla tesi ho, inoltre, allegato un CD-R 

contenente tutte le selezioni musicali da me utilizzate per la sperimentazione in aula. 
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C A P I T O L O  1  

PERCEZIONE, EMOZIONE, COGNIZIONE MUSICALE 

Una volta che sia stato riconosciuto che l’esperienza affettiva dipende dalla cognizione intelligente tanto 
quanto l’intelletto conscio e che entrambi implicano la percezione, pensiero e sentimenti dovranno essere 
considerati non come polarità opposte, ma come manifestazioni diverse di un solo processo psicologico.  
(Leonard Meyer, 1956) 
 
 
 
1.1. Introduzione 

 

Le reazioni estetiche all’esperienza musicale sono state descritte in discorsi che 

si raccolgono intorno a due nozioni generali, una che si concentra sull’esperienza 

intellettuale o percettiva, l’altra sulla sensazione incorporata o sentimento.  

I moderni neuroscienziati oggi apprezzano il fatto che le attività di elaborazione 

musicale possano attivare molte zone del cervello e gli studi condotti per definire con 

precisione come venga percepita effettivamente la musica a livello cerebrale si fanno 

sempre più numerosi.  

Nel complesso, tutte le osservazioni convergono nell’illustrare quanta parte del 

cervello sia coinvolta nell’elaborazione musicale, il che suggerisce quanto la musica 

possa dominare la nostra coscienza e consapevolezza, oltre a confermare l’innegabile 

compartecipazione di componenti emotivo-affettive e logico-cognitive nel godimento 

estetico offerto dall’esperienza musicale.  

La classica distinzione tra percezione e produzione fa riferimento all’opposizione 

tra emotivismo e cognitivismo, proposta dai filosofi nella loro analisi dell’emozione nella 

musica (ad es. Kivy, 1989). Mentre gli ‘emotivisti’ sostengono che la musica susciti 

risposte emotive reali negli ascoltatori, i ‘cognitivisti’ ritengono che la musica 

semplicemente esprima o rappresenti le emozioni attraverso formule matematiche e 

geometrie spaziali tradotte in suoni. Nei fatti, entrambe le posizioni appaiono 

perfettamente adeguate, a seconda della prospettiva assunta dall’ascoltatore (Juslin & 
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Sloboda, 2001). Addirittura, secondo le più recenti correnti di pensiero cognitiviste, non 

esisterebbe alcuna distinzione rilevante tra percezione, emozione e cognizione, trattandosi 

di processi co-determinanti (cfr. Gibson, 1979; Varela, Thompson & Rosch, 1991).  

Gli oggetti musicali, infatti, si manifestano articolati in strutture che proliferano 

su se stesse, secondo procedure di ricorsione, confronto, concatenamento, sviluppo, ma 

che sostanzialmente possono essere ridotte alle strutture generative proprie della 

matematica. Queste strutture, che il pensiero matematico assiomatizza, sono già presenti e 

operative nella percezione e nei meccanismi sensomotori elementari.  

Ecco perché la musica, oltre ad essere struggente, appassionante e 

sentimentalmente avvincente, è anche una continua rivendicazione di pura razionalità.  

 
 

1.2. La percezione in musica 
 

Nonostante l’ubiquità e l’importanza della musica nella cultura umana, la nostra 

comprensione delle basi fisiologiche della percezione musicale si trova ancora nella sua 

infanzia. 

Delle tre componenti-chiave dell’esperienza musicale, la percezione – rispetto ad 

emozione e cognizione – è probabilmente la più difficile da trattare. Rappresenta, infatti, 

la prima fase dell’esperienza musicale soggettiva, quella che non ha ancora un nome né 

aggettivi che ci aiutino a definirla. In termini generali, se da un lato la dimensione conscia 

dell’ascolto di solito è legata ai processi cognitivi, dall’altro la dimensione inconscia 

viene, invece, associata con i processi percettivi. 

La  percezione,  nonostante  la  sua  natura  inconscia,  non  va  spiegata  nei  termini  

“meccanicistici” di stimolo e risposta, ma nei termini propri dei sistemi attivi che cercano 

informazioni. Come afferma Gibson (1966): “Dovremmo considerare i sensi esterni in 

modo nuovo, come attivi piuttosto che passivi, come sistemi piuttosto che canali e come in 

relazione reciproca piuttosto che mutuamente esclusivi. Se funzionano per raccogliere 

l’informazione, e non semplicemente per stimolare le sensazioni, questa funzione 

dovrebbe essere denotata in termini differenti. Saranno chiamati sistemi percettivi”. 
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Piuttosto che essere la registrazione passiva di stimoli sensoriali derivati dal 

mondo esterno, la percezione è un processo attivo di raccolta dell’informazione che mira 

all’acquisizione di conoscenza (Michaels & Carello, 1981). Di qui, il ruolo determinante 

di concetti come sintonizzazione, reciprocità e risonanza e dei processi percettivi 

corrispondenti di individuazione, discriminazione e riconoscimento/identificazione. 

Colui che percepisce, quindi, dovrà sintonizzarsi sull’informazione disponibile, 

alla ricerca attiva di elementi utili. La varietà più importante di affetto musicale, a tal 

proposito, viene sperimentata proprio attraverso la sintonizzazione o empatia con colui 

che produce il gesto musicale: possiamo sentirci ugualmente allegri, solenni o instabili nel 

sentire una musica allegra, solenne o instabile. Potremmo definirlo “affetto empatico” ed 

includere in esso la sensazione di resistere o cedere a forze esterne che agiscono sul nostro 

corpo, come se lo spingessero verso una meta agognata oppure indesiderata, o ancora 

come se lo bloccassero nel proprio desiderio di cammino. 

L’organismo percepisce gli oggetti ambientali nei termini di ciò che possono 

“offrire” per un comportamento di consumazione, piuttosto che nei termini delle loro 

qualità percettive oggettive (Gibson, 1979, 1966, 1982).  

Non è difficile applicare il concetto all’ambito musicale.  

La musica, infatti, può essere paragonata ad una sorta di paesaggio sonoro, con 

luoghi che possono essere etichettati in termini percettivo-emotivi o d’azione. Per quanto 

riguarda l’aspetto percettivo, molti frammenti musicali possono essere considerati 

“biotopi sonori” che assomigliano ai biotopi naturali di un paesaggio interessante.  

Gli utenti di musica, quindi, dovrebbero cercare di comprendere quest’ultima nei 

termini di ciò che propone/autorizza loro a fare, piuttosto che riferirsi alle sue semplici 

qualità acustiche. 

Essendo dotati di un sistema percettivo-uditivo evoluto che influenza il nostro 

senso estetico (Rasch & Plomp, 1982), noi impariamo una serie di esempi e di aspettative, 

attraverso l’immersione nella nostra cultura aurale durante la crescita (Bharucha & Todd, 

1989). Qualcuno di noi riceverà anche un ulteriore training formale sulle regole di 

composizione di particolari generi musicali. 
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Al contempo, impariamo serie di aggettivi che ci aiutano a qualificare i suoni 

come ruvidi, caldi, metallici, distanti, secchi, flebili o divertenti, chiari o confusi, familiari 

o estranei. In generale, ci accorgiamo fin da piccoli di preferire i suoni di tonalità alta, 

dotati, come direbbe un teorico musicale, di un “centroide spettrale più alto” e di una 

“ampiezza debole”. Tutti suoni che ci legano a un’infanzia perduta e al tono della voce di 

nostra madre, come il trillo dei campanelli, il suono dolce di un’ocarina o di un flauto 

sopranino, il canto dei fringuelli. 

Il modo in cui l’utente musicale dà un senso al flusso percettivo, quindi, non 

sarà gratuito, ma piuttosto “ecologicamente” limitato, ossia legato al modo in cui 

l’organismo interagisce col suo ambiente.  

La musica, in tal senso, può essere considerata come un ambiente che sfida e 

l’utente musicale come un organismo che deve adattarsi per poter far fronte ad esso. Per 

citare Ingold: “l’ambiente pone il problema sotto forma di sfida: gli organismi 

incarnano la soluzione sotto forma della loro risposta adattiva” (Ingold, 1992). 

Il fatto che l’udito sia il primo senso a svilupparsi nel feto (e probabilmente 

l’ultimo ad andarsene nei casi di demenza) dovrebbe essere considerato un indizio del 

modo in cui l’individuo è “avvolto” nella musica, dalla culla fino alla tomba.  
 

 

1.3. Neuroanatomia funzionale della percezione musicale  
 

Gli studi d’immagine funzionale7 suggeriscono che gli stimoli musicali 

consonanti/dissonanti attivano le stesse regioni cerebrali che reagiscono ad altri stimoli 

gradevoli/sgradevoli (Blood et al., 1999), tuttavia non spiegano le origini di questa natura 

gradevole/sgradevole. Le origini della percezione di consonanza e dissonanza in musica, 

del resto, sono ancora questione aperta di dibattito. 

Come indicato da Sterner (2003) “Il suono è una percezione molto particolare 

delle vibrazioni”, destinate ad essere udite specificamente dagli esseri umani e a viaggiare 

attraverso i loro corpi e il loro cervello. Le aree cerebrali coinvolte nell’elaborazione 

                                                
7 Le immagini attraverso le quali viene misurata l’attività cerebrale sono dette funzionali perché misurano il 
modo in cui il cervello esegue una serie di compiti, piuttosto che mapparne semplicemente la struttura. 
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musicale sono davvero tante e comprendono le regioni frontali, temporali e parietali 

(Samson & Zatorre, 1992; Trainor, Desjardins & Rockel, 1999). 
 

Tabella 1.1. Breve sintesi di studi anatomo-funzionali legati alla percezione musicale 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 1.1. Principali centri computazionali cerebrali per la musica (area frontale = sx) 
 

 
 

 
 

Dalla Figura 1.1 – una visione laterale del cervello pubblicata da Mark Tramo su 

“Science” nel 2001 e riproposta da Daniel Levitin nel 2006 – si nota come l’elaborazione 

musicale sia distribuita in tutto il cervello.  

Gli aspetti di universalità presenti nella musica, come l’uso di consonanza e 

dissonanza per creare tensione armonica e risoluzione e la presenza di sistemi tonali basati 

                                                
8 Si tratta di strutture così primitive da appartenere a tutti i vertebrati. 

Area cerebrale Funzione musicale percettiva Studi empirici 
Corteccia uditiva primaria 

A1 
Rappresentazione delle irregolarità musicali e della 
dissonanza sensoriale. 

Bieser & Muller-Preuss, 1996 
Schulze & Langner, 1997 

Steinschneider et al., 1998 
Corteccia uditiva lesionata Incapacità di valutare la consonanza 

Indica l’esistenza di vie neurali specifiche deputate 
al calcolo della dissonanza, che possono essere 
selettivamente danneggiate. 

Peretz et al., 2001;  
Tramo et al., 2001 

Nuclei di basso e medio 
livello del sistema uditivo: 

Collicolo inferiore 
(Mesencefalo) 

Calcolano la dissonanza d’intervalli musicali.  
Tracciano cambiamenti di dissonanza sensoriale 
all’interno di un estratto musicale. 
 

Fishman et al., 2000 

Giri temporali  
superiori bilaterali 

Calcolano la dissonanza, precedentemente ad una 
sua interpretazione emotiva. 

Peretz et al., 2001 

Tronco encefalico, Nucleo 
cocleare dorsale8 

Distinguono tra consonanza e dissonanza prima 
che la corteccia cerebrale sia coinvolta. 

Levitin, 2006 

Regioni uditive destre Specializzate per l’elaborazione tonale. Zatorre, Evans & Meyer, 
1994; Penhune, Zatorre & 

Evans, 1998 

Cervelletto: regola movimenti  
come tenere il tempo con il piede, 
ballare e suonare uno strumento.  
È coinvolto anche nelle reazioni 
emotive. 

 Nucleo accumbens: regola le 
reazioni emotive alla musica 

 

Ippocampo: memoria per le 
esperienze e i contesti musicali 

Amigdala: reazioni 
emotive alla musica 

 

Corteccia prefrontale: 
creazione, soddisfazione e 
violazione di aspettative 

 

Corteccia uditiva: primo stadio 
dell’ascolto dei suoni e della 
percezione e analisi delle note 
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sull’ottava in tante culture del mondo (compreso l’uso del contorno melodico e ritmico, 

cfr. Sethares, 1999) fa pensare che la loro percezione debba necessariamente avere 

fondamentali basi nella neurofisiologia.  

L’ottava – vale a dire un rapporto di frequenza 2:1 – è, infatti, la base della 

maggior parte dei sistemi d’intonazione musicale conosciuti al mondo (viene riferito, in 

ricerca, solo un sistema tonale noto, di una cultura aborigena australiana, che non si basa 

sull’ottava, cfr. Dowling & Harwood, 1986). Ciò sta a significare qualcosa di ancor più 

sorprendente: la musica ci regala un’utile serie di regole standard e di percetti associati, 

utilizzabili per studiare il funzionamento cerebrale tout court. 
 

Tabella 1.2. Funzioni musicali percettive in relazione all’attività elettrica cerebrale 
 

Attività elettrica cerebrale  
e misure metaboliche 

Funzione musicale percettiva Studi empirici 

Sincronizzazione delle scariche 
neurali nel sistema uditivo. 
Coincidenza di scariche neurali. 

Risposta alla consonanza Boomsliter & Creel, 1961 
 

Patterson, 1986 
Frequenza di scarica media 
maggiore, con fluttuazioni più 
ampie, nei neuroni d’avvio del 
collicolo inferiore. 
Frequenza di scarica media 
minore, con fluttuazioni minime, 
nei neuroni d’avvio del collicolo 
inferiore. 

Risposta a suoni dissonanti 
 
 
 
Risposta a suoni consonanti 

Fishman et al., 2000 
(Studio su primati  

non umani) 

Potenziali evocati: elicitazione 
componente N200 più ampia nei 
non-musicisti 

Risposta a consonanze perfette. 
Categorizzazione d’intervalli in base 
alle loro caratteristiche acustiche (ossia 
alla “ruvidezza” percepita). 
La  componente  N2  si  associa  a  
processi di discriminazione sensoriale e 
categorizzazione. 

Schön et al., 2004 
 
 
 

Ritter, Simson & Vaughan, 
1983; Ritter et al., 1979; 
Simson, Vaughan & Ritter, 

1977 
Potenziali evocati uditivi: 
elaborazione associativa superiore 
nella corteccia uditiva 
Voltaggio massimo ERPs 

Elaborazione neurale della consonanza. 
 
Risposta  a  due  toni  puri  separati  da  
una quinta giusta (7 semitoni). 

Itoh, Suwazono & Nakada, 
2003 

 

Schellenberg e Trehub (1996b) suggeriscono l’esistenza di una base biologica 

innata per la prevalenza di particolari intervalli nella musica umana. È, quindi, possibile 

che gli intervalli musicali naturali si vedano attribuito lo status di prototipo per una 

qualche caratteristica strutturale innata del cervello, anche se ad oggi le (presunte) 

dimostrazioni dell’esistenza di una base biologica per questi intervalli appaiono ancora 

poco chiare. 
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Dato che le connessioni tra neuroni che scaricano nello stesso momento tendono 

ad essere rafforzate nel tempo (Sejnowski, 1999), i suoni armonici potrebbero potenziare 

le connessioni tra neuroni che codificano frequenze legate da rapporti semplici.  

La sintonizzazione dei circuiti neurali sulle strutture musicali potrebbe essere la 

chiave per comprendere in che modo il cervello venga plasmato dalla musica. 

Esperimenti psicologici e neurofisiologici hanno evidenziato che il cervello 

umano mostra una netta preferenza naturale per i suoni armonici e periodici 

(Langner & Ochse, 2006).  

Un’analogia interessante è quella della musica Classica strumentale, dotata di 

suoni periodici, che pare fossero i preferiti dai nostri antenati, laddove i suoni minacciosi, 

emessi dai predatori, sono, invece, caratterizzati da spettri aperiodici percepiti come suoni 

aspri (ad es. il rumore dei tuoni che preannunciano un temporale, cfr. Beament, 2001). 

Per gli accordi dissonanti, coerentemente giudicati sgradevoli (il loro grado di 

“opacità” ne definisce il livello di dissonanza) e per gli accordi consonanti, coerentemente 

giudicati gradevoli, si può ipotizzare che a determinare questo legame contribuiscano 

pattern di scarica differenti nella corteccia uditiva, elicitati da due tipologie di input 

acustico. Intervalli consonanti e dissonanti, infatti, verrebbero processati nella corteccia 

uditiva attraverso meccanismi separati e i percetti di ordine superiore così generati 

mostrerebbero correlati neurali diretti di risposta nel mesencefalo.  

Nello specifico, i neuroni del collicolo inferiore – che sappiamo essere legati alla 

funzione uditiva, diversamente da quelli del collicolo superiore, legati alla funzione visiva 

– “battono” in risposta a coppie di toni dissonanti e le loro fluttuazioni di frequenza 

riflettono valutazioni di dissonanza percettiva di coppie di toni puri o complessi. 

Se gli esperimenti per comprendere gli aspetti percettivi, cognitivi ed emotivi 

della consonanza sono davvero pochi, pochissimi studi hanno cercato di analizzarne le 

basi neurofisiologiche. Tra questi ultimi, ricordiamo l’esperimento con la tomografia a 

emissione di positroni (PET) di Blood e colleghi (1999) che hanno indagato i 

cambiamenti nel flusso sanguigno cerebrale, in relazione alle risposte affettive a brani 

musicali che variavano sistematicamente nel grado di consonanza e il più recente studio di 
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Schön e colleghi (2004) che hanno, invece, usato il metodo dei potenziali evocati evento-

correlati (ERPs), elicitati da intervalli diversi della scala cromatica (in serie di due note). 

I risultati di queste ricerche mettono in luce come la percezione della consonanza 

possa dipendere sia dalle caratteristiche fisiche dei suoni, prodotti simultaneamente o in 

successione temporale, sia dall’interpretazione soggettiva dei suoni stessi, basata sulla 

conoscenza implicita o esplicita del sistema musicale più familiare al soggetto.  

Le reti neurali centrali del nostro sistema nervoso potrebbero essere sintonizzate, 

in modo preferenziale, sugli intervalli consonanti, attraverso un processo di 

generalizzazione, a causa della loro netta prevalenza o del loro significato biologico 

nell’ambiente e non semplicemente a causa dei vincoli del sistema uditivo periferico. 

La tomografia a emissione di positroni (PET) ha permesso ai ricercatori di 

studiare l’azione cerebrale nel suo svolgersi e di scoprire che quando il cervello viene 

stimolato dalla musica, il lato destro è fortemente attivato, mentre il lato sinistro resta 

attivo ad un livello inferiore. L’uso della mappatura cerebrale topografica, in particolare, 

ha mostrato che il cervello di chi ascolta musica coinvolge, in maniera differente, gli 

emisferi destro e sinistro, a seconda del tipo di stimolo: l’emisfero destro viene stimolato 

dai suoni concordanti, il sinistro dai suoni discordanti. Ciò significa che il nostro 

apprezzamento di ottave, quarte e quinte sarà legato alla comprensione delle procedure 

ritmiche complessive e dei centri tonali, associandosi ai nostri processi di pensiero 

spirituale e intuitivo, mentre le settime e le seconde saranno associate al pensiero logico e 

formale, aritmico, oggettivo e razionale (Odam, 1995).9 

Questa  nuova  informazione  ha  implicazioni  che  non  possiamo  permetterci  di  

ignorare: 

¶  dalla storia musicale occidentale più antica, l’unisono, la quarta, la quinta e 

l’ottava sono state descritte come “spirituali” nel loro effetto generale; 

                                                
9 Nei fatti, si può ritenere che alcune componenti dell’elaborazione musicale manchino di separabilità neuro-
anatomica. In tal caso, i substrati neurali delle componenti risulteranno mischiati con i sistemi neurali dediti 
all’elaborazione di altri pattern complessi. 
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¶  nei passati 700 anni, lo sviluppo della dissonanza, come anche l’evoluzione 

della notazione in Europa occidentale, suggeriscono un aumento del funzionamento 

cerebrale sinistro nella creazione della musica; 

¶  stili diversi di musica impegneranno in misura maggiore il cervello destro o 

sinistro, a livello tanto di composizione, quanto di ascolto; 

¶  dov’è accentuato il funzionamento del cervello destro, attraverso l’uso di 

tonalità specifiche, consonanza e processi intuitivi, gli ascoltatori avranno forti reazioni 

emotive; se, invece, la musica si fonda sulla dissonanza, con le sue proprietà aritmiche e 

atonali, l’ascoltatore sarà impegnato ad un livello oggettivo e intellettuale (Odam, 1995). 

L’assenza di circuiti neurali condivisi nell’elaborazione delle dissonanze 

potrebbe essere uno dei motivi per cui sperimentiamo gli intervalli con rapporti di 

frequenza complessi come dissonanti (cfr. Schellenberg & Trehub, 1994b). 

Caratteristiche acustiche distintive degli intervalli consonanti e dissonanti, 

quindi, vengono tradotte in pattern distintivi di attività neurale. 

Il piacere musicale non è semplicemente soggettivo (e anche se lo fosse, ciò 

comunque basterebbe ai nostri scopi). Molti studi hanno dimostrato l’esistenza di 

cambiamenti biochimici ed elettrofisiologici in risposta all’ascolto musicale. Alcuni 

ricercatori stanno scoprendo che l’ascolto di musica familiare attiva strutture neurali 

profonde in una regione antica e primitiva del cervello, il verme cerebellare. Se la musica 

influisce  in  maniera  così  profonda  sul  nostro  centro  emotivo,  allora  deve  avere  una  

funzione antica e importante. Nello specifico, sembra che il verme cerebellare sia 

connesso con la percezione della sincronizzazione. 

Se facciamo un salto evolutivo indietro nel tempo, ci accorgiamo che, nelle 

forme di vita più semplici, la sincronizzazione, a cui gli organismi unicellulari sono molto 

sensibili, è una delle proprietà più importanti che vengono apprese attraverso il 

condizionamento e l’abituazione. Gli animali che presentano un cervello più complesso, 

dotato di una corteccia cerebrale, ad esempio, usano la sincronizzazione nel 

condizionamento e nell’apprendimento associativo. 

La preferenza umana per rapporti di frequenza semplici tra toni puri può essere 

una conseguenza naturale della sincronizzazione neurale.  
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Sappiamo che i segnali acustici possono entrare in sincronia o interagire con i 

potenziali elettroencefalici, come evidenziato da registrazioni EEG. Le onde cerebrali, 

infatti, possono sintonizzarsi facilmente con le oscillazioni acustiche e luminose.  

In tal senso, possiamo dire che la musica equivale ad una sostanza psicoattiva, in 

grado di modificare la coscienza, attraverso un’azione diretta sulle onde cerebrali e sui 

loro rispettivi ritmi. 
 

 

1.4. I fenomeni di consonanza e dissonanza 
  

Negli scritti teorici e sperimentali, i ricercatori hanno fatto uso di un’ampia 

varietà di termini, come: piacevole/spiacevole, eufonico/cacofonico, bello/brutto, 

morbido/ruvido, fuso/diffuso, rilassato/teso, semplice/complesso, chiaro/confuso, 

limpido/torbido, per indicare sostanzialmente due soli fenomeni: la consonanza e la 

dissonanza, vale a dire sensazioni indotte, legate al condizionamento culturale e provocate 

dalla sovrapposizione di due o più suoni e dai loro battimenti.  

Le idee di base di consonanza, dissonanza e risoluzione esistono, in qualche 

misura, in tutte le tradizioni musicali che posseggono un concetto di melodia, armonia o 

tonalità. Non possiamo offrire spiegazioni, ma solo speculazioni sulla natura di quella 

tendenza innata che rende la consonanza percettivamente più attraente della dissonanza.  

Mentre la consonanza è una sensazione continua, la dissonanza è una sensazione 

tonale intermittente. Se la consonanza viene connotata positivamente perché 

percettivamente “più naturale” alle orecchie, la connotazione negativa per le armonie 

minori sembra rappresentare un caso speciale di fastidio intrinseco (come lo definisce 

Helmholtz) che l’ascoltatore prova generalmente per la dissonanza. 

La sensazione di consonanza è stata spiegata in molti modi diversi, ad esempio 

con la lunghezza della scarica neurale periodica creata da due o più onde sonore, per cui i 

numeri semplici più piccoli creano periodi più brevi o una maggiore coincidenza di 

scarica (Patterson, 1986; Boomsliter & Creel, 1961; Roederer, 1975).  
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Le regole della consonanza sonora sono state scoperte in maniera piuttosto 

soggettiva, semplicemente attraverso l’ascolto (Rossing, 1990). Ora dobbiamo scoprirne 

le leggi, di qualunque cosa si tratti (Feynman, Leighton & Sands, 1963). 

Il dibattito sull’intrinseca piacevolezza di particolari strutture e intervalli 

musicali risale addirittura al periodo degli antichi Greci. Anche Galileo (1638/1954) 

scrisse sulla consonanza mentre si trovava agli arresti domiciliari per il suo lavoro sul 

sistema solare e per primo postulò che la codifica temporale nella periferia uditiva ne 

costituisce la base fisiologica. Afferma, infatti, che “consonanze gradevoli sono coppie di 

toni che colpiscono l’orecchio con una certa regolarità; questa regolarità consiste nel 

fatto che le pulsazioni liberate dai due toni, nello stesso intervallo di tempo, possono 

essere commisurate in numeri che non (man)tengono il timpano in perpetuo tormento, 

volgendosi in due direzioni diverse al fine di produrre impulsi che non sono mai 

discordanti … La sensazione sgradevole prodotta dalle [dissonanze] deriva, penso, dalle 

vibrazioni di due diversi toni che colpiscono l’orecchio fuori tempo. Particolarmente 

aspra è la dissonanza tra note le cui frequenze non possano essere misurate … ciò 

produce una dissonanza simile alla quarta aumentata o alla quinta diminuita [tritono o 

‘semidiapente’]” (Galileo Galilei, “Discorsi e dimostrazioni matematiche intorno a due 

nuove scienze”, 1638). 

Anche se esistono delle differenze nel modo in cui coppie di toni consonanti e 

dissonanti eccitano il sistema uditivo periferico (Helmholtz, 1885/1954; Tramo et al., 

2001), ciò non spiega la caratteristica più importante del fenomeno, ossia che, prese 

isolatamente, la consonanza suona “bene” e la dissonanza “male”.  

Se da un lato è vero che la sensazione resta costante nei secoli, è anche vero che, 

invece, la percezione cambia. I risultati della ricerca psicoacustica, a tal proposito, hanno 

dimostrato come la distinzione tra intervalli consonanti e dissonanti vada considerata 

lungo un continuum e non in termini di categorie discrete. Consonanza e dissonanza, 

insomma, sono concetti graduali, valutabili computando un valore “medio” su indici 

psicologici e fisiologici e applicabili ad armonia, accordi, intervalli e, per estensione, a 

melodia, tonalità, ritmo e metro. 
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Tabella 1.3. Disposizione delle consonanze di due intervalli tra toni (Helmholtz, 1877) in ordine decrescente 
di perfezione, dal più consonante al più dissonante. Essendo dissonanze, la seconda minore e il tritono 
hanno intervalli di stabilità estremamente piccoli, cosa che li rende difficili da identificare. 

 
Valutazione 

dell’intervallo 
Nome 

dell’intervallo 
Rapporto 

dell’intervallo 
ǧǹ Consonanza 

Consonanze assolute Unisono 
Ottava 

1:1 
1:2 

0.075 
0.023 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Dissonanza 

Consonanze perfette Quinta 
Quarta 

2:3 
3:4 

0.022 
0.012 

Consonanze medie Sesta maggiore 
Terza maggiore 

3:5 
4:5 

0.010 
0.010 

Consonanze imperfette Terza minore 
Sesta minore 

5:6 
5:8 

0.010 
0.007 

Dissonanze Seconda maggiore 
Settima maggiore 
Settima minore 
Seconda minore 

Tritono 

8:9 
8:15 
9:16 
15:16 
32:45 

0.006 
0.005 
0.003 

- 
- 

 
 

Ad occuparsi delle componenti topologiche – sotto forma d’intervalli e accordi – ossia 

di contenuto e quindi delle nozioni centrali di consonanza e dissonanza, è la Teoria 

musicale. Storicamente c’è stata una forte tendenza tra i ricercatori ad accettare singole 

teorie sul fenomeno di consonanza/dissonanza.  

I nuovi programmi di ricerca dovrebbero, invece, prendere le loro mosse dalla 

premessa che più di una teoria può essere corretta. 
 

 

1.4.1. La consonanza musicale 
 

Con consonanza s’intende  una  sensazione  piacevole  o  rilassante,  prodotta  da  

note o accordi, utile per risolvere la tensione in un pezzo musicale. Nelle prime teorie 

sulla musica tonale occidentale, il termine era sinonimo di intervallo armonico, mentre 

più tardi fu usato per riferirsi ad intervalli particolarmente eufonici o armoniosi. 

In musica, una consonanza (dal latino con-sonare,  “suonare  insieme”)  è  

un’armonia, accordo o intervallo considerato stabile, in contrapposizione alla dissonanza 

che, invece, è considerata instabile.  

Nella loro definizione più semplice, gli intervalli consonanti suonano lineari o 

piacevoli, mentre quelli dissonanti suonano irregolari o sgradevoli (Plomp & Levelt, 

1965; Schellenberg & Trehub, 1994b).  
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Gli intervalli semplici che la musica occidentale moderna considera consonanti e 

quindi piacevoli per l’orecchio sono la terza minore e maggiore, la quarta perfetta, la 

quinta giusta, la sesta minore e maggiore e l’ottava. Gli accordi che contengono solo 

questi  intervalli  sono  stabili,  calmi  e  non  necessitano  di  essere  risolti;  quando  li  

ascoltiamo, non sentiamo il bisogno che si dirigano verso altri accordi. 

Se da un lato la consonanza musicale (ossia la piacevolezza percepita di un 

intervallo) può essere influenzata dall’esperienza e dal contesto in cui viene udita (cfr. 

Cazden, 1980), dall’altro la consonanza sensoriale (detta anche tonale: Plomp & Levelt, 

1965 o psicoacustica: Bregman, 1990) è percepita per intervalli presentati in isolamento e 

si ritiene sia il risultato di proprietà periferiche del sistema uditivo. 
 
 
Figura 1.2. Intervalli all’interno di un’ottava. Il relativo rapporto di frequenza e l’ordine di perfezione (in 
numeri romani) sono rispettivamente segnati al di sotto e al di sopra di ciascun intervallo. 
 

 
 

Nella consonanza si ha l’impressione che i due suoni si fondano tra loro in 

maniera armonica e piacevole, secondo una graduazione che vede al primo posto gli 

intervalli di unisono, di 8ª, 5ª e 4ª, detti per questo consonanze perfette, per poi 

proseguire con un grado di consonanza minore, detta imperfetta, attribuita agli intervalli 

di 3ª e 6ª maggiori e minori. 

In termini generali, gli intervalli che risultano consonanti o dissonanti quando le 

note che li formano vengono prodotte simultaneamente (ossia creando un’armonia) 

suonano rispettivamente tali anche quando vengono prodotte in sequenza, pur non 

essendoci un ovvio correlato fisiologico che le distingua, poiché le note sono separate nel 

tempo. Le origini di fenomeni come questo e di altri aspetti ancora più complicati su cosa 

faccia suonare una melodia bene o male restano ampiamente sconosciute.  
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Tabella 1.4.  Intervalli musicali e loro rispettivo livello di consonanza/dissonanza. Possiamo considerare la 
consonanza come un rapporto tra numeri interi piccoli, dotati fisiologicamente di uno status percettivo 
privilegiato. Ad esempio, un rapporto di 4:1 è consonante, definisce due ottave e implica numeri interi 
semplici. Un rapporto di 256:243 o 16:15 (seconda minore), uno di 243:128 o 15:8 (settima maggiore) e 
uno di 45:32 (tritono), invece, sono dissonanti perché configurano toni simultanei rapportati da numeri 
interi complessi che aggrediscono le orecchie con asprezza. Il tritono, in particolare, è usato raramente 
nelle melodie (fu addirittura bandito dalla musica occidentale del primo periodo, perché difficile da 
cantare), mentre intervalli semplici come la quinta (2:3) sono più comuni e spesso giocano ruoli critici nella 
struttura delle melodie.10 Legenda:  # = diesis, b = bemolle 
 

 
Semitoni Intervallo semplice Intervallo 

composto 
Approssimaz numero 

intero semplice 
Tonica 

DO 
Grado armonico 

0 Prima (giusta) 
Unisono 

Ottava (giusta) 1:1 = 1.0000 DO Tonica  
Cons. perfetta 

1 Seconda minore Nona minore 16:15 = 1.066 Re b Sopratonica 
Dissonanza 

2 Seconda maggiore Nona maggiore 9:8 = 1.1250 RE  
3 Terza minore Nona aumentata 6:5 = 1.2000 Mi b Mediante  

Cons. imperfetta 
4 Terza maggiore  5:4 = 1.2500 MI  
5 Quarta (perfetta) Undicesima 

(giusta) 
4:3 = 1.3333 FA Sottodominante 

Cons. perfetta 
6 Quinta diminuita 

Quarta aumentata 
 45:32 = 1.4063 Sol b 

Fa# 
Tritono  

Dissonanza 
7 Quinta (giusta)  3:2 = 1.5000 SOL Dominante  

Cons. perfetta 
8 Sesta minore 

Quinta aumentata 
Tredicesima minore 8:5 = 1.6000 

 
La b 
Sol # 

 
Sopradominante 
Cons. imperfetta 

9 Sesta maggiore 
Settima diminuita 

Tredicesima 
maggiore 

5:3 = 1.6667 LA 
Si bb 

 

10 Settima minore  9:5 o 16:9 = 1.7778 Si b Sottotonica 
Dissonanza 

11 Settima maggiore  15:8 = 1.8750 SI Sensibile 
Dissonanza 

 
 

Secondo Fink (1970), il nostro generale apprezzamento della continuità potrebbe 

essere un altro buon motivo che ci fa gradire la consonanza. Legando le note insieme, la 

consonanza sembra, infatti, promuovere un effetto rilassante e, di conseguenza, piacevole, 

come quando premiamo insieme due tasti distanti 12 gradi (ossia un’ottava) o quando 

ascoltiamo il primo accordo della Quinta Sinfonia di Beethoven. Per produrre un effetto 

dissonante, invece, sarà sufficiente premere insieme due tasti adiacenti sulla tastiera del 

                                                
10 Quando il rapporto tra le frequenze fondamentali di due toni può essere espresso con numeri interi piccoli, 
le armoniche dei due toni coincidono o sono abbastanza distanti da non interferire. L’interferenza tra toni, 
invece, ha luogo ogni volta che il rapporto delle frequenze è inferiore a circa 1.2 (una terza minore). Quando 
le frequenze fondamentali sono rapportate tra di loro da numeri interi più grandi, i toni avranno meno 
armoniche in comune e un numero maggiore di esse cadrà all’interno di una banda critica. Per esempio, 
l’intervallo più consonante è l’ottava, con componenti di frequenze fondamentali comprese entro un 
rapporto 1:2. In tal caso, tutte le armoniche del tono superiore sono anche armoniche del tono più basso. Due 
intervalli dissonanti sono, invece, il tritono (45:32) e la nona minore (15:32) che non posseggono armoniche 
basse in comune, ma ne posseggono molte coppie che cadono entro una banda critica.  
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pianoforte, così da formare una seconda minore o semplicemente immaginare la fase di 

accordatura strumentale iniziale di un’orchestra. 
 

 

1.4.2. La naturalezza della consonanza 
 

La teoria della consonanza è una delle ipotesi più antiche nel pensiero della 

musica occidentale e si basa sui rapporti di frequenza semplici – contrapposti a quelli 

complessi – identificati più prontamente dagli ascoltatori e, di conseguenza, portatori 

(all’origine) di una rappresentazione percettiva stabile. Poiché tutto ciò trova conferma 

anche in bambini molto piccoli, è poco probabile che  lo status percettivo di questi 

intervalli sia dovuto all’educazione o all’esposizione alle pratiche musicali occidentali. 

Anche nella musica cinese (Koon, 1979), indiana (Capwell, 1986; Jairazbhoy, 

1971), giavanese (Hood, 1954; Lentz, 1965) e thai (Morton, 1980) gli intervalli vicini al 

rapporto 3:2 (ossia una quinta giusta) sono strutturalmente significativi.  

L’esperienza di piacevolezza acustica che si registra in presenza di note 

consonanti è accompagnata da sensazioni positive ed evoca uno stato psicologico ben 

identificabile, che comprende comportamenti di accudimento e protezione. Questa 

evidente predisposizione psicofisiologica all’elaborazione di rapporti di frequenza 

semplici  sembra  del  tutto  coerente  con  la  dominanza  di  determinate  scale  musicali  nel  

corso della storia e tra culture diverse.  

Poiché culture diverse hanno tradizioni musicali diverse che, in molti casi, si 

sono sviluppate in maniera indipendente l’una dall’altra, le caratteristiche comuni 

dimostrano i vincoli innati, rispetto a quello che le persone sono predisposte a 

discriminare, ricordare e gradire a livello percettivo.  

Simili spunti di riflessione si nutrono delle indagini sull’aspetto che la musica 

aveva nelle culture antiche. Considerata l’ampia finestra temporale che separa le culture 

antiche da quelle moderne, le somiglianze tra stili musicali di periodi diversi 

potrebbero indicare l’esistenza di vincoli innati nelle culture musicali che, con 

grande probabilità, tenderanno a ripetersi anche in quelle future. Sempre calcolando 

il rischio che le caratteristiche comuni individuate siano state semplicemente tramandate 
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da un periodo all’altro e che, pertanto, non diano indicazioni su qualcosa di “predisposto” 

all’interno del cervello. 

Se consideriamo tutte le possibili coppie di toni all’interno della scala diatonica – 

una sottoserie di sette note selezionate dalla scala cromatica (che, invece, contiene tutte e 

dodici le note possibili11) – gli intervalli che compaiono più di frequente, la quarta perfetta 

e la quinta giusta, sono i più consonanti, mentre gli intervalli meno frequenti, vale a dire 

la seconda minore, la settima maggiore e il tritono, sono i meno consonanti. L’intervallo 

di quinta giusta, in particolare, è alla base del temperamento pitagorico e predomina 

nell’accordatura degli strumenti, nelle costruzioni melodiche, nella musica folkloristica 

primitiva e nella costruzione dell’accordo maggiore, in assoluto il più (ab)usato nella 

musica occidentale. Del resto, le nostre orecchie preferiscono gli intervalli pitagorici 

perché sono quelli che suonano meglio e “più naturali” a livello percettivo. Altre scale 

con una prevalenza di intervalli consonanti includono le scale minori armonica e 

melodica, il modo Ritsu giapponese, la scala pentatonica comune e la scala Blues (Huron, 

1994). Ciò suggerisce un effetto della consonanza sulla formazione delle scale.  

Similmente, la tendenza umana a formare armonie di intervalli relativamente 

consonanti come le terze e le quinte riflette la centralità dell’attributo percettivo della 

consonanza. Non solo le ottave (intervalli con un rapporto di frequenza di 2:1) sono 

considerate degli universali musicali, ma la somiglianza percettiva dei toni distanti 

un’ottava si ritiene sia la sola proprietà degli intervalli attribuibile alla struttura stessa del 

sistema uditivo (Dowling & Harwood, 1986).  

Le persone spesso cantano in ottave senza nemmeno accorgersene. Al contrario, 

due altezze simultanee separate da un tono (rapporto 9:8), un semitono (16:15) o una 

settima minore (16:9) sono difficili da cantare e vengono percepite come aspre e stridule.  

In generale, gli intervalli verticali con rapporti di frequenza stretti (che 

consentono piccole deviazioni all’interno della categoria) saranno percepiti come più 

consonanti, rispetto a quelli con rapporti di frequenza larghi. Nel canto e più in generale 

                                                
11 È interessante osservare come il numero 12 sia importante tanto nella musica occidentale quanto, 
stranamente, nei nostri sistemi di gestione del tempo e della misura. 
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nelle vocalizzazioni, un piccolo cambiamento d’altezza è più semplice da compiere 

rispetto ad uno ampio.  

Il fatto che intervalli melodici piccoli producano meno tensione rispetto ad 

intervalli melodici ampi è generale e non deriva solamente dai vincoli muscolari per la 

produzione vocale, ma anche dai principi gestaltici di prossimità e buona continuazione.  

Una melodia che si muove in maniera discontinua da un’altezza all’altra sarà 

l’equivalente percettivo di un movimento caotico, in cui un intervallo più ampio 

corrisponderà ad una distanza maggiore di movimento apparente (Gjerdingen, 1994). 

La musica, del resto, può essere intesa come un tipo d’illusione percettiva che 

assume la forma di una sequenza di suoni a cui il nostro cervello impone ordine e 

struttura. Come faccia questa struttura a portarci a provare reazioni emotive è parte del 

mistero della musica. 

Se i giudizi di consonanza sono principalmente una funzione dell’esposizione, 

dovremmo trovare variabilità nei giudizi tra culture diverse. Anche se sarebbero utili 

prove ulteriori, è difficile, se non impossibile, trovare culture che siano totalmente isolate 

dalla musica occidentale. È anche vero che le aspettative di basso livello (a cui 

appartengono le categorie percettive di consonanza e dissonanza) sono una funzione del 

nostro sistema percettivo e quindi, per definizione, pan-culturali. 

Abbiamo un’ulteriore prova a sostegno dell’idea che il significato attribuito agli 

intervalli musicali sia piuttosto coerente tra culture anche molto distanti e tra periodi di 

tempo diversi, il che potrebbe indicarne un’universalità e coerenza di significato.  

Quando la canzone popolare più antica che si conosca – scritta dai Sumeri su una 

tavoletta d’argilla circa 3400 anni fa – fu rinvenuta ed eseguita nel 1974, il pubblico 

osservò, con suo grande piacere, che suonava totalmente familiare, perché i suoi intervalli 

erano molto simili a quelli che si trovano nella scala a 7 toni della musica occidentale.  

Viene da chiedersi se la nostra preferenza per questi rapporti semplici di 

frequenza si basi sulla biologia o se si tratti, invece, di preferenze culturali apprese che, 

semplicemente, si dimostrano antiche e onnipresenti. 
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1.4.3. La dissonanza musicale 
 

Con dissonanza o “suono del conflitto” s’intende un insieme di note che non 

formano un accordo eufonico (diversamente dal classico accordo Re-Mi-Fa, “dal buon 

suono”). La sensazione prodotta è di sgradevolezza e agitazione, disomogeneità e 

discordanza. 

Nel IX secolo, il teorico Boezio dichiarò quanto segue nel suo trattato “De 

Institutione Musica”: “Finché [le dissonanze] saranno riluttanti a fondersi insieme e 

ciascuna in qualche modo lotterà per essere sentita separatamente, ciascuna di esse 

verrà trasmessa ai sensi in maniera sgradevole” (Boezio, 1989). Le note dissonanti sono 

qui descritte come permeate di vita propria e giocano un ruolo specifico in una narrazione, 

in qualità di antagoniste dichiarate della calma musicale o “consonanza”.  

La radice latina dis-sonans suggerisce l’idea di “suonare distante/staccato”. In 

realtà, spesso la sensazione prodotta è piuttosto quella di un sovraccarico sensoriale totale, 

perché la musica è estremamente forte, al punto da essere fisicamente schiacciante, 

opprimente e travolgente. 

La dissonanza serve, di norma, a trasmettere sentimenti di panico, intenzioni 

intrise di malvagità, senso di disperazione. I suoni dissonanti tra di loro, infatti, generano 

una sensazione di disagio e sconforto. Dalla dissonanza a volte può nascere la cacofonia, 

un insieme di suoni che l’orecchio percepisce come “brutti” (dal greco kakòs).  

In ogni caso, l’essenza della dissonanza è un’urgente aspettativa di risoluzione. 

Nella musica tonale, gli accordi che contengono dissonanze sono considerati instabili, 

come se le note si scontrassero tra di loro e, quando le ascoltiamo, ci aspettiamo che si 

dirigano verso un accordo più stabile. La tensione aumenterà quando la distanza tonale 

percepita tra note o accordi aumenta, il che non equivale necessariamente ad una 

vicinanza delle note sulla tastiera o sul pentagramma.  

Nella trattatistica, gli intervalli considerati dissonanti, e quindi sgradevoli e 

produttori di tensione, sono la seconda maggiore e minore, la settima maggiore e minore 

e, in particolare, il tritono (quarta aumentata o quinta diminuita), ossia l’intervallo 

presente tra la quarta perfetta e la quinta giusta. Per i toni complessi, la dissonanza è 
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massima per due intervalli - la seconda minore e il tritono – le cui frequenze fondamentali 

sono  legate  da  rapporti  complessi.  Per  gli  intervalli  di  toni  puri,  la  dissonanza  è  ancora  

massima per la seconda minore, mentre il tritono, tradizionalmente considerato 

dissonanza pura, è comunque meno dissonante delle seconde o delle settime.12 

Poiché un accordo dissonante è formato da note percepite come “distanti”; 

elaborarlo richiederà un maggiore sforzo e maggiori risorse mentali, probabilmente 

perché non può essere facilmente previsto. 

Una musica che contenga troppe dissonanze può essere difficile da ascoltare per 

alcune persone, a causa della tensione che non viene liberata. Ciò non toglie nulla 

all’importanza della percezione della tensione, un passaggio intermedio importante tra il 

riconoscimento delle strutture musicali e la risposta emozionale soggettiva.  

La costruzione e la conseguente risoluzione della tensione aurale, infatti, è, in 

una certa misura, responsabile della bellezza, dell’emozione e dell’espressività che 

troviamo così attraenti nella musica. Per esempio, l’aumento di tensione può essere 

descritto come un aumento dell’incertezza, ma anche come costruzione dell’eccitazione o 

di un climax imminente, mentre la diminuzione di tensione è assimilabile ad una 

sensazione di rilassamento, di risoluzione o di compimento, o ancora ad aspettative che 

cambiano, che si realizzano o che vengono negate. 
 

 

1.4.4. La dissonanza come universale percettivo: il carattere dell’asprezza 
 

La dissonanza può essere definita come qualunque cosa che sia non-armonizzata 

e instabile, anche se spesso quello che s’intende sostanzialmente con “dissonanza” è una 

                                                
12 Per ottenere un effetto dissonante, sia a specifico scopo melodico che per la pura volontà di produrre 
dissonanza, esistono due scale di tritono che i chitarristi conoscono bene: la scala Blues, quasi uguale alla 
scala pentatonica minore (diversa solo per l’aggiunta del tritono) e la scala diminuita, forse uno dei 
migliori esempi di scala che utilizza i tritoni. Anche se gran parte del Metal è solo un adattamento della 
scala Blues, non c’è dubbio che alcune band cerchino di suonare più dissonanti che non “Blues”. Per fare 
un esempio, l’accordo Do diesis/Re bemolle produce uno degli effetti acusticamente più orribili in 
assoluto. Per quanto armonicamente irrilevante, può infatti creare un’atmosfera di incredibile tensione 
che, altrimenti, non si potrebbe ottenere. 
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cosa sola: rumoroso. Sentiamo un qualche suono e proviamo un senso di bruttezza, 

repulsione o semplicemente d’incompiutezza.  

A livello percettivo, la dissonanza è un’emozione a valenza negativa in risposta 

alla degradazione del sistema uditivo indotta da uno stimolo.  

Una dimensione percettiva importante della dissonanza è rappresentata dai 

correlati fisici e fisiologici dell’asprezza, un universale percettivo che dipende anzitutto 

dalla fisiologia dell’orecchio. Si pensi al suono aggressivo della musica Rock, 

deliberatamente rumorosa e distorta. Ad essere universale non è tanto la valutazione 

estetica dell’asprezza, quanto l’asprezza stessa.  

Per ragioni puramente fisiologiche, qualunque individuo di qualunque cultura 

che ascolti un intervallo armonico di seconda (maggiore o minore) tra suoni armonici 

complessi della stessa intensità nel registro musicale medio, percepirà quella diade come 

aspra, anche se userà termini diversi per descriverne la sensazione, a seconda del suo 

linguaggio e dello stile cognitivo che lo contraddistingue. La sola differenza tra le varie 

tradizioni culturali sta nel modo di valutare l’asprezza da un punto di vista estetico. 

Anche se ci sono realtà fisiche e neurologiche che contribuiscono all’esperienza 

di dissonanza, la sua precisa definizione è culturalmente condizionata. E sebbene essa vari 

enormemente tra tradizioni, culture e stili musicali diversi, la dissonanza esiste in tutte le 

tradizioni musicali del mondo. 

Comprendere in che modo un particolare stile musicale tratti la dissonanza – 

cosa sia considerato dissonante e quali regole o procedure governino il modo in cui 

intervalli e accordi dissonanti vengono trattati – è la chiave per accedere ad esso.  

La tradizione modernista della composizione musicale considera la dissonanza 

stilistica come l’unica forma di dissonanza esistente. In quanto appresa, essa può anche 

essere disimparata.  

La percezione di dissonanza è un’esperienza particolarmente lampante ed 

evidente nell’ascolto musicale, ma nonostante se ne riconosca l’indiscutibile salienza, le 

sue origini e le conseguenze funzionali e neurali restano ancora una questione controversa 

(Tramo et al., 2003). I risultati attuali sembrano suggerire che la dissonanza rappresenti un 

sottoprodotto di un organo sensoriale periferico predisposto alla consonanza e che la sua 
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computazione bilaterale avverrebbe nei giri temporali superiori, ad opera di meccanismi 

specializzati.  

Molti psicoacustici accettano l’idea avanzata da Helmholtz, secondo il quale la 

dissonanza sarebbe, in gran parte, il risultato di una distorsione creata dallo scarso potere 

di risoluzione dell’orecchio. Da questo punto di vista, le tonalità troppo vicine in termini 

di altezza (ad es. una seconda minore) creeranno toni aspri quando suoneranno insieme, 

perché il sistema sensoriale umano non possiede sufficiente risoluzione spaziale, a livello 

di membrana basilare della coclea, per separare le tonalità durante l’analisi delle 

frequenze uditive. 
 

Figura 1.3. Asprezza media e valutazioni di dissonanza. Abbiamo visto come un intervallo di unisono (la 
stessa nota suonata con se stessa) sia considerato estremamente naturale e consonante, così come lo è 
un’ottava. Entrambi creano rapporti di frequenze tra numeri interi semplici, rispettivamente di 1:1 e 2:1.  
Ora, se dividiamo l’ottava esattamente a metà, l’intervallo che ne deriva è il tritono, considerato, dalla 
maggior parte delle persone, come l’intervallo più sgradevole possibile. 13 In parte ciò dipende dal fatto che 
esso deriva da un rapporto tra numeri interi grandi e soprattutto complessi (45:32, nei fatti un numero 

irrazionale, ossia :1), in cui non c’è nessuna armonica identica e molte coppie di armoniche adiacenti 
presentano intervalli di notevole durezza, distanziati da meno di un semitono. Un aspetto particolarmente 
evidente è la sensazione di “battimenti” veloci, ossia l’asprezza di una sonorità, strettamente connessa, in 
termini fisiologici, all’analisi delle frequenze uditive compiuta dalla membrana basilare della coclea. È 
soprattutto per questo motivo che un intervallo armonico di quinta giusta del registro musicale medio (Do4-
Sol4) suonerà relativamente morbido e uno di seconda minore (Do4-Re bem4) terribilmente aspro. 
Schema tratto da: Vassilakis, P.N. (2005). Auditory roughness as a means of musical expression. Selected 
Reports in Ethnomusicology Perspectives in Systematic Musicology, 12, 119-144. 
 

Asprezza o “Roughness” Dissonanza 
 

Categoria 
 

Intervallo 
  

Asprezza 
media 

 
Categoria 

 
Intervallo 

 
Dissonanza 

media 

Approssimaz 
numero 
intero 

semplice 
1 Unisono 1.7 1 Unisono 0.8 1:1 = 1.0000 
1 Ottava 2.5 1-2 Ottava 1.7 2:1 = 2.0000 

1-2 Quinta giusta 4.7 2-3 Quinta giusta 4.4 3:2 = 1.5000 
2-3 Sesta magg 8.2 3 Sesta magg 5.1 5:3 = 1.6667 
3-4 Settima magg 9.2 3 Quarta perf 6.6  

3-4-5 Settima min 10.4 4 Terza magg 10.1  
3-4-5 Sesta minore 10.7 4-5 Settima magg 12  
4-5 Quarta perf 12.5 5-6 Settima min 13.5  
4-5 Quarta aum 13 5-6 Sesta minore 15  
5 Terza magg 14.3 6 Terza min 15.5  
6 Terza min 19.2 7 Quarta aum 21.4  
7 Seconda magg 29.7 8 Seconda magg 36.4 9:8 = 1.1250 
8 Seconda min 36.6 8 Seconda min 38.2 16:15 = 1.066 

                                                
13 Il tritono è il solo intervallo, all’interno della scala cromatica, che non si trova nella serie armonica e che 
non può essere ottenuto attraverso divisioni di una corda per numeri interi. Si tratta di un’autentica 
“impossibilità matematica”. 
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Se i compositori si sforzano di evitare la dissonanza sensoriale, ciò dovrà 

riflettersi nella preferenza per certe tipologie di scale musicali rispetto ad altre. E infatti, le 

scale più comuni mostrano un optimum di consonanza sensoriale (Huron, 1994) e una 

dissonanza complessivamente bassa, se confrontata con le altre scale possibili.  

Noi siamo creature d’abitudine e le cose che “hanno senso” ci piacciono più di 

quelle che ci sconcertano, semplicemente perché sono più confortanti. Ovviamente tutto 

ciò è passibile di spiegazioni matematiche (si pensi a Fibonacci), ma ciò non riguarda il 

lato emotivo della questione. 

Alcuni studiosi ritengono che il meccanismo alla base della sgradevolezza 

sonora della dissonanza – una delle principali determinanti percettive della minaccia – sia 

altrettanto innato di quello identificato alla base della consonanza, senza il bisogno di 

considerare meccanismi aggiuntivi alla base del fenomeno. Un esempio classico resta 

l’immagine in primo piano della maniglia di una porta che si apre lentamente, proiettata 

dapprima escludendo il sonoro e poi ripetuta con un sottofondo musicale cupo, in tono 

minore, eseguito dal contrabbasso. 
 

 

1.5. Studi sulla percezione musicale: lo stato dell’arte 
 

Le teorie proposte riguardo all’origine di consonanza e dissonanza, possono 

essere  ampiamente  distinte  in  quattro  categorie  principali:  a)  teorie psicofisiche, basate 

sugli aspetti psicofisiologici del sistema uditivo, come l’influenza della membrana 

basilare nell’analisi delle frequenze uditive; b) teorie acustiche, basate sulle proprietà 

fisiche del segnale acustico, come i rapporti di frequenza; c) teorie cognitive, basate su 

fenomeni cognitivi di livello superiore, come la percezione categorica degli intervalli 

musicali dovuta all’apprendimento; d) teorie di endo-culturazione,  basate  sulle  norme  

sociali, culturali e stilistiche che sono state interiorizzate dagli ascoltatori.  

Tra gli esponenti del primo gruppo, Helmholtz (1885/1954) è stato il primo 

ricercatore a esaminare l’asprezza, a livello teorico e sperimentale, considerandola un 

attributo importante della sensazione uditiva. L’autore conclude che “Il fatto che una 

combinazione [di toni] sia più aspra o più dolce di un’altra dipende solamente dalla 
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struttura anatomica dell’orecchio e non ha nulla a che vedere con motivi psicologici. Ma 

a quale grado di asprezza un ascoltatore sia predisposto (…) come mezzo d’espressione 

musicale dipende dal gusto e dall’abitudine; quindi il confine tra consonanze e 

dissonanze è spesso cambiato (…) e cambierà ancora”. 

Dopo il lavoro di Helmholtz, la sensazione d’asprezza ha ricevuto poca 

attenzione in psicoacustica, almeno fino agli anni Sessanta, quando gli studi di Békésy, 

Terhardt, Plomp e altri l’hanno riconosciuta come uno degli attributi principali del timbro. 

Anche se Helmholtz e i fisici dopo di lui ritenevano che i giudizi di consonanza 

fossero il risultato psicologico delle leggi fisico-acustiche che operano sulle proprietà 

innate del sistema uditivo (Plomp & Levelt, 1965; Terhardt, 1984), non abbiamo, al 

momento, alcuna prova di una simile predisposizione biologica.  

Teorici e compositori di musica moderna adottano un atteggiamento critico verso 

una nozione assoluta di consonanza (ad esempio, Boulez, 1971), le cui tracce possono 

essere fatte risalire al compositore Schönberg, che dichiarò l’inutilità del concetto di 

consonanza e l’“emancipazione della dissonanza” (Schönberg, 1984). 

Terhardt (1984) definisce la consonanza come “un legame tra musica e 

psicoacustica”. La sua idea per cui la consonanza di intervalli e accordi isolati 

dipenderebbe dall’assenza di asprezza, ricorda uno dei punti principali della monumentale 

opera di Helmholtz (1863/1913, 1877/1954), “On the Sensations of Tone as a 

Physiological Basis for the Theory of Music”: “Fin quando diversi toni semplici di 

altezza abbastanza diversa entrano insieme nell’orecchio, la sensazione provocata da 

ciascuno di essi non arreca disturbo all’orecchio, probabilmente perché sono interessati 

fasci di fibre nervose [uditive] totalmente diversi. Ma toni della stessa altezza o di altezza 

molto simile, che quindi interessano le stesse fibre nervose, non producono una 

sensazione che è la somma delle due che avrebbero eccitato separatamente, ma 

determinano un fenomeno nuovo e peculiare che chiamiamo interferenza (…) e battimenti 

(…) Rapidamente i toni che battono tra di loro diventano dissonanti, stridenti e aspri (…) 

Anche l’impressione sensoriale è sgradevole” (Helmholtz, 1877/1954). Sulla stessa linea, 

troviamo tentativi recenti di utilizzare la consonanza come parametro percettivo 

(Skovenborg & Nielsen, 2002). 
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Tabella 1.5. Teorie percettive della musica a confronto: Hermann von Helmholtz vs. Leonard B. Meyer 
 

Helmholtz e la Psicoacustica Meyer e la Psicologia della gestalt 
 
¶ Alla fine dell’Ottocento, l’acustico e fisico tedesco 
Hermann Helmholtz ideò una teoria che 
classificava gli intervalli armonici dal più 
consonante al più dissonante.  
¶ Nella sua pubblicazione del 1863, On the 
Sensations of Tone: As a Psychological Basis for 
the Theory of Music, Helmholtz suggerisce che gli 
intervalli che posseggono la proprietà della 
consonanza contengono parziali o armoniche 
superiori coincidenti, condivise o nettamente 
separate, per cui non producono battimenti.  
¶ L’allineamento delle parziali superiori è maggiore 
tra  2  toni  il  cui  rapporto  di  frequenza  produca  
numeri interi semplici, come 3:2 (quinta giusta) o 
5:4  (terza  magg).  Al  contrario,  i  toni  dissonanti  
contengono armoniche non coincidenti, ma 
abbastanza vicine tra loro da produrre 
‘battimenti’. Con l’aumentare della dissonanza, 
aumenta anche il numero di battimenti al 
secondo, fino a un massimo di 33.  
¶ Nella sua famosa teoria psicoacustica lineare, 
Helmholtz (1863/1877/1885/1954) associa la 
sensazione di dissonanza alla presenza di 
battimenti  tra  2  toni  puri  (o  parziali  adiacenti  di  
toni complessi) prodotti simultaneamente, con 
frequenze vicine che provocano una sensazione di 
ruvidezza o “asprezza” proporzionale alla 
frequenza dei battimenti, molto sgradevole per le 
orecchie (“Roughness Theory”). 
¶ Al contrario, la consonanza è caratterizzata 
dall’assenza relativa di battimenti e asprezze nella 
periferia acustica. 
¶ Questa sensazione avrebbe un’origine fisiologica, 
pur essendo influenzata anche da altri fattori, 
come le differenze soggettive e culturali.  
¶ La dissonanza sensoriale è quella componente 
della dissonanza che deriva da battimenti rapidi o 
rapide fluttuazioni di altezza/ampiezza. 
¶ Si ha battimento quando 2 suoni hanno 
frequenze molto vicine e si produce una 
modulazione dell’ampiezza – una sorta di 
“ululato” – non gradevole all’ascolto, anche se 
utile nell’accordatura degli strumenti. 
¶ La natura della dissonanza, quindi, si baserebbe 
semplicemente su battimenti molto veloci che 
risultano aspri e fastidiosi per il nervo acustico.  
¶ Già Georg Ohm, in precedenza, aveva ipotizzato 
che l’orecchio fosse un “analizzatore naturale dei 
suoni”, in grado di scomporre i suoni complessi 
(come quelli prodotti dalle corde vibranti) nei 
suoni componenti. Helmholtz è riuscito a superare 
l’aspetto ipotetico di quest’affermazione, 
mostrando come diverse parti dell’orecchio 
interno entrino in risonanza con le diverse 
frequenze.  
¶ Helmholtz è stato il primo a riconoscere un ruolo 
attivo alla percezione nella “costruzione” del 
mondo sonoro. 
¶ L’orecchio come sede di un’analisi della 
frequenza è un’idea che trova giustificazione 
teorica nel teorema di Fourier sulla scomposizione 
delle funzioni periodiche in una somma di 
sinusoidi: l’orecchio agirebbe da approssimativo 

 
¶ La parola gestalt indica  una  forma  complessa  e  
unificata, applicabile sia ad oggetti artistici che 
non-artistici. Le gestalten o “forme emergenti” 
possono avere delle proprietà o gestaltqualitäten 
dotate di un significato solo per il tutto e non per 
le sue parti.  
¶ Köhler fa l’esempio di un intervallo musicale: 
“l’essere una quinta”, così come “l’essere 
maggiore o minore” degli accordi non sono qualità 
possedute dalle note ma dalla gestalt, ossia 
dall’intervallo. 
¶ La teoria della percezione gestaltica è un 
processo bottom-up alla base di gran parte 
dell’analisi della scena uditiva, una volta che sia 
stata definita una qualche “immagine uditiva” 
(cfr. Mellinger, 1991; Ellis, 1994). 
¶  Il  legame  tra  gestalt  e  musica  è  addirittura  
biografico: il giovane studioso che sviluppò la 
psicologia della Gestalt, Max Wertheimer (1880-
1943), era cresciuto suonando il pianoforte e il 
violino in una famiglia ebrea tedesca. Studiò con 
Brentano  a  Praga  e  poi  con  Stumpf  a  Berlino,  
diventando amico di Hornbostel e frequentando le 
lezioni di musicologia di Max Friedlaender. Nel 
1910, Wertheimer scrisse a un amico che era sua 
intenzione “studiare la melodia come una gestalt” 
(Ash, 1995). 
¶ Se è vero che la prima generazione di psicologi 
della Gestalt non fece della musica un argomento 
sperimentale di primo piano, tuttavia gli 
argomenti musicali erano spesso menzionati come 
esemplificazioni di idee gestaltiche: la natura 
olistica della melodia, il raggruppamento dei ritmi, 
la triade come unità, ecc.  
¶ Anche se i Gestaltisti si sono principalmente 
interessati alla percezione visiva, le loro 
osservazioni mostrano evidenti analogie con 
l’ambito uditivo. Per esempio, i suoni vicini in 
termini di frequenza potrebbero essere considerati 
raggruppati per prossimità, quelli che posseggono 
uno spettro simile per somiglianza, un suono 
dotato di frequenza fondamentale più alta rispetto 
al suono precedente per buona continuazione, 
mentre due o più suoni che cambiano in 
frequenza insieme condivideranno un destino 
comune. 
¶ La somiglianza tra i 2 ambiti percettivi (visivo e 
uditivo) è stata notata sia dagli psicologi della 
Gestalt  (cfr.  Koffka,  1935),  che  dagli  studiosi  di  
acustica  (cfr.  Darwin & Carlyon,  1995; Bregman,  
1990; Deutsch, 1999).  
¶ Le leggi di raggruppamento della gestalt non 
agiscono in maniera indipendente, ma 
s’influenzano l’un l’altra e la percezione finale è 
una combinazione di tutte le leggi gestaltiche di 
raggruppamento che agiscono insieme. 
¶ Per esempio, le melodie sono sentite come 
“figure”  che  si  stagliano  su  uno  “sfondo”  di  
progressioni armoniche e di rapporti tonali, le 
linee musicali emergono attraverso principi 
gestaltici come la legge della buona continuazione 
e le strutture musicali sono percepite come 
complessi interi “maggiori della somma delle loro 
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analizzatore di Fourier e l’analisi avrebbe luogo 
nella membrana basilare. 
¶  In particolare, i rapporti armonici basati su 
progressioni di una terza maggiore o di una 
quinta giusta avrebbero la qualità di essere 
direttamente comprensibili e intellegibili, perché 
Helmholtz ha dimostrato che l’analisi di frequenza 
dell’orecchio interno privilegia proprio questi 
intervalli. 
¶ È possibile illustrare l’idea di Helmholtz con due 
casi emblematici: la quinta perfetta Do-Sol 
esemplarmente consonante, in cui le due note 
hanno diversi armonici in comune, ma nessuna 
situazione di prossimità delle parziali che possa 
generare  fastidiosi  battimenti  e  la  quarta  
aumentata o tritono Do-Fa#, il celebre “diabolus 
in musica”, esemplarmente dissonante. 
¶ Lo  studioso  (1877)  parla  di  una  teoria  
composita, in cui la dissonanza può essere 
attribuita a due fattori: (1) la dimensione 
complessiva dell’intervallo e (2) il numero di 
battimenti prodotti in 1 secondo. 
¶ Le formulazioni successive (ad es. Plomp & 
Levelt, 1965) hanno posto l’accento 
sull’interferenza sensoriale tra frequenze 
all’interno  di  una  piccola  gamma  detta  “banda  
critica”  piuttosto  che  sui  battimenti,  come  causa  
della dissonanza. Tra l’altro, è stato dimostrato 
che se i battimenti sono molto lenti o 
estremamente veloci, l’effetto non risulterà 
particolarmente sgradevole. 
¶ Secondo l’idea di banda critica, il network 
neurale uditivo avrebbe una capacità limitata di 
risolvere toni diversi (e le loro armoniche 
superiori) quando si trovano troppo vicini in 
termini d’altezza.  
¶ I  toni  molto  vicini,  ma  non  identici  come  
frequenza, potrebbero non essere efficacemente 
elaborati dalla membrana basilare, generando 
una sovrapposizione tra pattern di eccitazione, 
con conseguente percezione d’irregolarità e 
dissonanza. 
 

parti”. 
¶  In base al principio per cui la prossimità 
aumenta con l’aumento di distanza di un 
semitono, ci aspetteremo che le tonalità 
procedano per continuazioni abbastanza vicine. 
¶ La  nostra  risposta  automatica  alle  strutture  è  
molto forte, perché le aspettative generate in 
accordo  con  i  principi  della  gestalt  o  con  i  
meccanismi dell’analisi della scena visiva/uditiva 
lavorano in maniera indipendente dalle influenze 
basate sulle conoscenze. Quest’osservazione ha 
chiare implicazioni per l’ascolto musicale, un 
processo che coinvolge sia la percezione sonora di 
basso livello che l’interpretazione di strutture 
stile-specifiche.  
¶ Il  lavoro  di  Meyer  (1918-2007),  che  ci  ha  
regalato una tecnica per lo sviluppo dell’estetica 
musicale, combina i precetti della gestalt con una 
teoria dell’emozione, mettendo in primo piano le 
aspettative apprese.  
¶ Lo studioso sostiene che “La percezione musicale 
dipende in maniera critica dalle risposte sensibili 
di ascoltatori esperti” (Meyer, 1956). 
¶ Leonard Meyer, dopo essersi trasferito alla 
University of Pennsylvania negli anni ‘70, fondò la 
Penn School di Teoria musicale, fortemente 
attenta agli ascoltatori.  
¶ Tra i suoi allievi, Eugene Narmour (1990,1992) 
ha sviluppato ulteriormente l’analisi delle 
aspettative melodiche nel modello formalizzato 
dell’Implicazione-Realizzazione melodica. 
¶ In “Emotion and Meaning in Music”, Meyer 
(1956) sostiene che il principale contenuto 
emotivo della musica nasca dalla manipolazione 
dell’aspettativa da parte del compositore e mette 
in risalto l’influenza dei principi della gestalt sulla 
percezione musicale. 

 

 
 

Le prime spiegazioni sui rapporti di frequenza consonanti e dissonanti sono state 

sviluppate nei modelli acustici e psicofisici (Partch, 1974; Stumpf, 1890; Helmholtz, 

1863) e, più di recente, in quelli neurali (Boomsliter & Creel, 1961; Tramo, Cariani & 

Delgutte, 1992; Tramo et al., 2000). Nei fatti, sono state evidenziate così tante difficoltà 

in tutte queste ipotesi, che probabilmente pochi psicologi oggi le accetterebbero senza 

modificarle un po’. I concetti di consonanza e dissonanza hanno prodotto una lunga e 

complessa storia di ricerche e teorizzazioni (Tenney, 1988), la maggior parte delle quali si 

basa sullo studio di Plomp e Levelt (1965), i quali affrontano l’argomento da un punto di 

vista strettamente musicale. 



44 
 

Nella seconda metà del XX secolo, esperimenti più precisi nel campo della 

psicoacustica e dell’implementazione di modelli informatici hanno dato la possibilità ai 

ricercatori di osservare più da vicino il fenomeno della dissonanza. Riconoscendo che 

diversi psicologi hanno assegnato attributi percettivi e significati diversi ai termini 

consonanza e dissonanza, si osserva, tuttavia, un considerevole accordo tra testi e 

dizionari musicali in merito al fatto che consonante significa armonioso/gradevole/stabile 

e dissonante equivale a sgradevole/ aspro/in attesa di risoluzione (Piston, 1941/1987; 

Apel, 1972; Randel, 1986; Tyrrell & Sadie, 2001).  

Se i primi autori hanno cercato di collegare la consonanza e la dissonanza a 

nozioni acustiche o numerologiche e gli studiosi del XX secolo hanno preferito legare 

consonanza e dissonanza a fattori più sociali e culturali (per es. Cazden, 1980), i teorici 

attuali sostengono un coinvolgimento tanto di componenti culturalmente apprese, quanto 

di fattori innati nei fenomeni percettivi di consonanza e dissonanza (cfr. Tabella 1.6). 
 
 
Tabella 1.6. Studi musica-percezione (ordine sparso) 14 

 
Autore/i dello studio Principali risultati 

Peretz, 1990 - Gli ascoltatori non-musicisti riescono a percepire le direzioni di cambiamento 
dell’altezza e, quindi, il contorno melodico e riescono a codificare, a livello 
cerebrale, precisi intervalli d’altezza tra le note. 
- Il nostro cervello, infatti, è in grado di captare la dimensione degli intervalli, 
una capacità centrale per l’elaborazione della gerarchia tonale. 

Wright & Bregman, 1987 
Schellenberg e Trehub, 

1994b 

- La  dissonanza  di  un  particolare  suono  musicale è influenzata dal livello 
generale di dissonanza presente nel brano musicale, dall’armonia implicata da 
un particolare passaggio e dagli effetti del flusso uditivo.  
- Gli adulti giudicano come accordi più consonanti l’ottava (12 semitoni), la 
quinta (7 semitoni) e la terza maggiore (4 semitoni).  

Austerlitz, 1983; Lerdahl 
& Jackendoff, 1983; 

Meyer, 1956, 1973, 1989; 
Raffman, 1990 

- Le strutture musicali sono considerate generalmente analoghe alle categorie 
grammaticali  o  ai  processi  che  possono  essere  analizzati  usando  approcci  
linguistici alla sintassi, alla morfologia e alla fonologia. 

Burges & Sales, 1971; 
Bornstein, 1989; Meyer, 
1903; Mita, Dermer & 

Knight, 1977; Szpunar, 
Schellenberg & Pliner, 

2004; Thompson, Balkwill 
& Vernescu, 2000; 

Wilson, 1979 

- Gli ascoltatori, in genere, preferiscono stimoli sonori familiari e attesi, 
rispetto ad un eccesso di novità. 

Helmholtz, 1863; 
Terhardt, 1974a; 
Terhardt, 1977  

Plomp & Levelt, 1965 

- La  dissonanza  sensoriale  è  la  qualità  propria  di accordi isolati, in assenza 
d’influenze contestuali, provocata dall’asprezza generata dal battimento tra 
parziali vicine in un accordo complesso.  
-  Essa  riguarda  ogni  aspetto  della  dissonanza  che  deriva  dalle  proprietà  

                                                
14 I primi lavori sul’effetto della consonanza e dell’intervallo sono stati passati in rassegna in numerose 

pubblicazioni (in particolare Guernsey, 1928; Malmberg, 1918; Moore, 1914; Ogden, 1924; Peterson, 
1925; Watt, 1919). 
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universali del sistema uditivo, indipendenti da stili e culture musicali. 
- La dissonanza di due toni complessi può essere predetta dalla somma della 
ruvidezza delle parziali costituenti vicine. 
-  Lo  studio  dà  sostegno  all’idea  di  Helmholtz,  per  il  quale  la  dissonanza  
deriverebbe da battimenti tra armoniche o dissonanza tonotopica. 
- L’asprezza è percepita solo quando il numero dei battimenti, o la differenza 
di frequenza, è inferiore ad una certa “banda critica”. 

Blood et al., 1999 - La  percezione  di  suoni  consonanti  e  dissonanti  avviene  prima  o  
separatamente rispetto ad una loro valutazione emotiva. 

Cazden, 1980 - Cazden distingue tra eufonia/cacofonia e consonanza/dissonanza. 
- “L’eufonia si riferisce alla qualità psicoacustica d’insieme di una sonorità 
isolata  da  un  qualunque  contesto  musicale  (…)  I  termini  ‘consonanza’  e  
‘dissonanza’ possono essere riservati invece a quelle particolari distinzioni 
musicali osservate nella pratica della musica tonale occidentale”. 
- La dissonanza identifica il momento funzionale di qualsiasi evento sonoro 
che ci si aspetta si risolva, mentre il momento nel quale si risolve è 
considerato consonante. 
- Anche un singolo tono può generare quell’aspettativa pressante di 
risoluzione che è l’essenza della dissonanza. 

Francès, 1958; 
Krumhansl & Shepard, 

1979; Krumhansl & 
Kessler, 1982; Bharucha, 
1987; Krumhansl, 1990a 

- Gli ascoltatori occidentali, anche inesperti, posseggono una conoscenza 
implicita delle gerarchie tonali, sia entro una stessa tonalità che in termini di 
distanza tra tonalità diverse. 

Schellenberg & Trehub, 
1994a, 1994b, 1996a, 

1996b 

- È possibile che lo speciale status percettivo d’intervalli dotati di rapporti di 
frequenza semplici derivi da una base biologica naturale o innata. 

Zentner & Kagan, 1998 - I bambini sono biologicamente preparati a trattare la consonanza come 
percettivamente più gradevole della dissonanza. 

Greenwood, 1961a, 
1961b 

- La ricerca seminale di Greenwood offre supporto alla teoria dei battimenti di 
Helmholtz, legandola al concetto di banda critica.  
- La dissonanza sensoriale è legata alle proprietà fisiologiche dell’organo 
dell’udito. 
- La senzazione di ruvidezza/asprezza è provocata da fluttuazioni 
nell’eccitazione del sistema uditivo. 
-  L’autore  parla  di  dissonanza sensoriale e stima che si avrà la massima 
dissonanza per toni puri separati da circa il 40% di una banda critica. 

Huron, 1991 - La dissonanza sensoriale  aumenta col  volume sonoro o loudness,  in  parte  
come conseguenza dell’aumento della banda critica. 
- Il livello di dissonanza dipende dal contesto. 

DeLone et al., 1975 - Rilassamento  e  tensione  sono  stati  usati  come  analogie  di  consonanza  e  
dissonanza fin dai tempi di Aristotele e sono termini ancora oggi in uso 

Demany & Armand, 1984; 
Schellenberg & Trehub, 

1994a, 1996b 

- I neonati umani mostrano una predisposizione innata a discriminare i suoni 
armonicamente legati tra di loro, da quelli che non lo sono. 

Terhardt, 1974° - Con dissonanza sensoriale si indica la presenza di battimenti e/o asprezze in 
un suono. 
- Dipende dall’incapacità dell’orecchio interno di risolvere pienamente le 
componenti spettrali di pattern eccitatori dotati di bande critiche sovrapposte. 

Kameoka & Kuriyagawa, 
1969a  

 
 
 
 
 

 

- La dissonanza sensoriale sorge quando due toni suonati simultaneamente 
posseggono armoniche non identiche separate da meno di una banda critica 
(inferiore a 3 semitoni). 
- La dissonanza è eliminata quando le componenti dei toni puri sono separate 
da una distanza maggiore rispetto alla banda critica. 
-  Ciò  fa  sì  che  non  vengano  pienamente  risolti  dall’orecchio  e  i  battiti  (le  
fluttuazioni di ampiezza) che nascono dalla loro interazione sono percepiti 
come irregolarità o “dissonanza”.  

Terhardt, 1984; Tenney, 
1988 

- Con dissonanza stilistica s’intende quella che, all’interno di un determinato 
stile musicale, è considerata dissonanza appresa attraverso l’esposizione e 
connessa al bagaglio culturale e ai processi d’apprendimento dell’ascoltatore. 
Varia col variare storico degli stili stessi. 

Hutchinson & Knopoff 
(1979) 

- La dissonanza stilistica può essere definita come instabilità stilistica, 
tensione o discrepanza. 

Dowling e Harwood, 1986 
Justus & Bharucha, 2002 

- Molte caratteristiche sono comuni praticamente a tutti i sistemi musicali del 
mondo. Esse includono: 1) l’ottava come principio base nell’organizzazione 
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dell’altezza sonora; 2) una scala delle altezze di tipo logaritmico; 3) livelli di 
altezza discreti; 4) da 5 a 7 altezze distanziate in maniera non uguale in una 
scala;  5)  gerarchie  di  stabilità  per  l’altezza  e  6)  il  contorno  melodico  come  
importante espediente organizzativo. 

Merriam, Whinery & Fred, 
1956; Dowling, 1967 

- Emerge, in generale, una tendenza delle melodie di tutto il mondo a favorire 
gli intervalli piccoli. 

Schön et al., 2004 - Sia per gli intervalli armonici che per quelli melodici, gli intervalli di 
consonanza perfetta sono più spesso catalogati come molto gradevoli, quelli 
consonanti imperfetti come abbastanza gradevoli e quelli dissonanti come 
sgradevoli.  
- Pur non possedendo alcuna conoscenza armonica esplicita che li aiuti a 
riconoscere correttamente e ad assegnare gli intervalli alla categoria teorica 
appropriata, un’analisi intervallo-per-intervallo suggerisce che i non-musicisti 
si affidano ad un principio di prossimità:  maggiore  è  la  distanza,  maggiore  
sarà la sgradevolezza 

Schellenberg & Trehub, 
1994b 

- Una dimensione dello spazio percettivo dell’altezza, quello della 
consonanza/dissonanza, gioca un ruolo cruciale in tutti i sistemi musicali 

Schellenberg & Trainor, 
1996; Schellenberg & 

Trehub, 1996b; Trainor, 
1997 

- La consonanza è una dimensione della somiglianza percepita tra intervalli. 
- I neonati discriminano gli intervalli consonanti da quelli dissonanti. 

Schellenberg & Trehub, 
1987; Trainor & Trehub, 

1993 

- È più semplice individuare cambiamenti in una nota di una melodia con una 
prevalenza d’intervalli consonanti, rispetto ad una melodia in cui prevalgano 
intervalli dissonanti. 

van de Geer, Levelt & 
Plomp, 1962  

 
 
 
 
 
 

Rigg, 1937; Wedin, 1972  

- Gli adulti valutano l’estremo della dimensione di consonanza come dal suono 
“piacevole” o “bello”. 
- Gli intervalli musicali sono giudicati utilizzando tre dimensioni di base: 
altezza tonale, piacevolezza e fusione.  
- I non-musicisti concepiscono la consonanza in termini di piacevolezza. 
- La percezione di consonanza può cambiare drasticamente in funzione della 
competenza del soggetto che percepisce. 
- Gli adulti valutano l’estremo della dimensione di dissonanza come dal suono 
“sgradevole”, solenne, oscuro, sinistro o adatto ad un lamento. 

Kaestner, 1909 
 

- Esperimenti psicoacustici confermano la sovrapposizione semantica tra i 
termini consonante, piacevole, bello ed eufonico. 

Zajonc et al., 1974 - I neonati di 6 mesi mostrano una preferenza per la consonanza. 
- Poiché, negli adulti, le valutazioni affettive degli stimoli aumentano con 
l’esposizione, è possibile che anche la preferenza dei neonati per la 
consonanza sia un effetto dell’esposizione. 

Francès, 1988 
Lundin, 1985 

- I giudizi di consonanza sono competenze acquisite in base all’esposizione 
alla musica di una particolare cultura. 

Pitagora, VI sec. a.C. 
Roederer, 1975; Tenney, 

1988 

- La consonanza di  due toni  può essere ordinata in  base alla  semplicità  del  
loro relativo rapporto di frequenza P:Q. 

Galileo Galilei, 1638 - Le consonanze gradevoli sono coppie di toni che colpiscono l’orecchio con 
una certa regolarità. 
- Tale regolarità consiste nel fatto che le pulsazioni liberate dai due toni, nello 
stesso intervallo di tempo, sono misurabili a livello numerico, in modo da non 
tenere il timpano in perpetuo strazio, volgendo in due direzioni diverse al fine 
di produrre impulsi mai discordanti. 

Stumpf, 1890 - La teoria  della  fusione  proposta  da  Stumpf afferma  che  i  suoni  sono  
consonanti perché le loro componenti individuali si fondono insieme per 
formare una singola entità percettiva, diversamente dai suoni dissonanti. 

Boomsliter e Creel, 1961 - Secondo l’ipotesi dell’onda lunga, la consonanza si basa sulla durata 
complessiva di uno stimolo. 
- Gli intervalli consonanti (basati su rapporti semplici tra numeri interi) hanno 
periodi complessivi più brevi, rispetto agli intervalli dissonanti. 

Békésy, 1939, 1960;  
 
 
 
 
 
 
 

- Frequenze diverse producono punti diversi di massimo dislocamento sulla 
membrana basilare.  
-  Le basse frequenze provocano il  maggiore spostamento verso la  parte  più  
spessa all’estrema periferia, ossia all’apice della membrana.  
-  Il  punto  di  minore  consonanza  (e  quindi  di  maggiore  dissonanza)  
corrisponde ad una separazione di frequenza di circa il 10% (484 Hz) e a 57 
decibel di pressione sonora (SPL), se il tono più basso è A 440 Hz. 
-  Le  fluttuazioni  d’ampiezza  (o  battimenti) sono percepite come “aspre” 
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Plomp & Steenken, 1968;  
Terhardt, 1968a, 1968b;  
Terhardt, 1974a; Vogel, 

1974 

quando si verificano entro un range di frequenza che va dai 20 ai 200 Hz. 
-  Il  fenomeno del  battimento si  manifesta  per  differenze di  frequenza entro 
questa gamma. 
- La dissonanza sensoriale è identificata con l’asprezza del suono prodotto. 

Malmberg, 1918 
Seashore, 1919a, 1919b 

- Altri criteri comunemente impiegati sono quelli di uniformità, levigatezza e 
purezza. 

Butler & Daston, 1968; 
Guernsey, 1928; 

Kaestner, 1909; Kameoka 
& Kuriyagawa, 1969b 

- Gli ascoltatori percepiscono costantemente gli intervalli di quinta e quarta 
come più consonanti rispetto alla seconda minore e al tritono. 

Moore, 1914  
 

Heinlein, 1925 

- Non è possibile fare una distinzione assoluta tra consonanza e dissonanza, 
un’antinomia che sarebbe meglio abbandonare. 
-  Una  serie  di  fattori,  il  più  importante  dei  quali  è  la  
gradevolezza/sgradevolezza, influisce sul giudizio di consonanza in confronti a 
coppie. 

Watt, 1919 - L’autore propone la sostituzione dei concetti di sinfonia, parafonia e diafonia 
con quelli di consonanza e dissonanza. 

Peterson, 1925 - Il sistema delle preferenze d’intervallo può essere ampiamente spiegato in 
termini di tradizione e uso musicale. 

Moreland & Zajonc, 1977 - L’esposizione musicale contribuisce in modo sostanziale al gradimento. 
Burns & Ward, 1982; 

Serafine, 1983 
- La consonanza/dissonanza musicale è culturalmente determinata, come 
evidenziato dalla sua variazione tra culture e periodi storici diversi. 
- Lo status speciale attribuito ai toni relazionati da rapporti di frequenza 
semplici deriva ampiamente dall’esposizione a una particolare cultura o stile 
musicale ed è, quindi, un riflesso della consonanza musicale.   

Burns, 1999 - Gli intervalli salienti sono presenti in quasi tutte le culture musicali del 
mondo, mentre quelli secondari non sono ugualmente diffusi. 
- È possibile che alcuni intervalli musicali siano ontogeneticamente più facili 
da assimilare rispetto ad altri. 

Marler, 1990, Terhardt, 
1984 

- I neonati mostrano una preferenza percettiva e attenzionale innata per 
rapporti di frequenza semplici, molto prima del loro primo compleanno. 

Pressnitzer et al., 2000; 
Bigand, Parncutt & 

Lerdahl, 1996 

- Evitando l’uso dei termini consonanza e dissonanza, si può chiedere a una 
persona  di  valutare  la  tensione  di  un  particolare  accordo,  considerata  un  
effetto funzionale della dissonanza musicale. 

Kaestner, 1909; 
Guernsey, 1928 

- La seconda minore di un tono puro ha un suono dissonante. 
- La nostra reazione agli intervalli è regolata da principi di fusione, levigatezza 
e sgradevolezza, tutti più o meno indipendenti. 
- La distinzione tra consonanza e dissonanza non è assoluta. 

Zentner e Kagan, 1996, 
1998 

 
 
 
 
 

- Neonati di 4 mesi esposti a versioni consonanti e dissonanti di due melodie 
osservano più a lungo la sorgente sonora e mostrano una maggiore attività 
motoria nella situazione di ascolto consonante. 
- Comportamenti di agitazione e allontanamento dalla sorgente musicale si 
verificano più spesso durante le versioni dissonanti. 
- Non essendoci alcuna relazione tra esposizione precedente alla musica e 
comportamento durante l’esperimento, gli autori concludono che il neonato 
umano sembra possedere una predisposizione biologica innata a considerare 
la consonanza come più attraente della dissonanza. 

Borchgrevink, 1975 - Ratti albini mostrano una preferenza per accordi consonanti, rispetto ad 
accordi dissonanti.15 

 

È interessante notare come in tutte le teorie analizzate – acustiche, fisiologiche e 

psicologiche – le caratteristiche che definiscono consonanza e dissonanza non siano poi 

tanto dissimili. 

Una citazione estesa a parte merita, invece, una ricerca di David Huron (1991).  

                                                
15Anche se è lecito chiedersi cosa possiamo saperne noi in merito all’effettiva percezione da parte degli 

animali. 
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Per un vasto campione musicale è emersa una correlazione positiva tra le 

distribuzioni di consonanza e la prevalenza di determinati intervalli nella musica di 

Johann Sebastian Bach, oltre ad una correlazione negativa tra l’uso che il compositore fa 

degli intervalli e la distribuzione della cosiddetta fusione tonale. Le correlazioni migliori 

sono state identificate usando una regressione multipla che combinava fusione tonale e 

consonanza.  In  breve,  dall’indagine  di  Huron  emergono forti  prove  che,  nei  suoi  lavori  

polifonici, Bach si sforzasse di promuovere la consonanza sensoriale, evitando al 

contempo l’uso di intervalli statici eccessivamente semplici e portatori di fusione tonale.  

Huron (1991) ha mostrato che la musica polifonica di Bach è organizzata in 

modo da minimizzare l’effetto di “suonare come una cosa sola” e massimizzare l’effetto 

del “suonare armonioso e uniforme”. L’organizzazione musicale di Bach, quindi, si pone 

in netto contrasto con la maggior parte delle teorie che considerano la consonanza causata 

dalla fusione tonale. 

Di recente, Andrea Frova, da vero iconoclasta, ha addirittura messo in dubbio le 

idee avanzate da Helmholtz, adducendo prove sperimentali a sostegno della fallacia del 

suo imponente impianto teorico. 
 

Figura 1.4. Nella prima immagine: andamento temporale dell’intensità sonora in vari accordi diadici, da 
molto consonante a molto dissonante. Dall’alto in basso: quinta perfetta, sesta maggiore, terza maggiore, 
quarta aumentata (“tritono”), settima maggiore.  Nella seconda immagine: andamento nel tempo 
dell’intensità sonora di un accordo molto consonante (di tonica rivoltato Sol-Do-Mi, in alto) e di un 
accordo dissonante (Sol-Do-Fa, in basso). I picchi nell’accordo consonante appaiono regolarmente 
cadenzati e fortemente periodici, mentre in quello dissonante sono irregolari e aperiodici. 
Entrambe le immagini sono tratte da Andrea Frova, “Armonia celeste e dodecafonia”, 2006. 
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Tra gli anni Sessanta e Settanta, un esperimento svolto all’IRCAM di Parigi dal 

ricercatore John Pierce e dal musicista Pierre Boulez ha dimostrato che l’assenza di 

battimenti non è necessaria né sufficiente perché si abbia consonanza (Frova, 2006). In 

effetti, la gradevolezza dei suoni musicali sembra, piuttosto, legata alla possibilità del 

sistema percettivo di assegnare al suono tre attributi principali: un carattere di unitarietà e 

fusione tra le varie frequenze che lo compongono; un timbro ben definito e compatto; 

un’altezza (pitch) agevolmente identificabile. 

Graficamente, solo per gli accordi consonanti sarà possibile osservare picchi 

dominanti e dotati di marcata periodicità (una caratteristica che rispecchia pienamente la 

periodicità della forma d’onda corrispondente). Avremo, quindi, un’elevata periodicità 

per la quinta perfetta e una periodicità sostanzialmente assente per gli accordi dissonanti 

(tritono, settima minore, seconda minore, ecc.). 

In sintesi, secondo Frova il cervello deve avere la possibilità di “contare” per 

poter assegnare al suono complesso unitarietà, ossia omogeneità e fusione.  

Il conteggio sarà tanto più agevole, quanto più il suono presenterà una 

strutturazione armonica. Ciò non sorprende, giacché la strutturazione armonica è tipica 

dei suoni naturali, in primo luogo della voce umana ed è, quindi, in grado di suscitare 

configurazioni d’eccitazione familiari al cervello.  

Ecco, allora, che quanto detto da Gottfried Leibniz nelle “Epistolae ad diversos” 

(1734)16 va ben al di là delle intenzioni, per acquisire il sapore di una geniale intuizione: 

“Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi”, “La musica 

è un esercizio aritmetico della mente che conta senza sapere di contare”. 

 

 

 

 

 

 

                                                
16 Anche se, con ogni probabilità, Leibniz si riferiva al tempo e al ritmo musicale. 
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1.6. L’emozione nella musica 
 

Penso di aver sentito la tua sinfonia. Ho sentito la lotta per 
le illusioni; ho sentito il dolore di uno degli illusi; ho visto 
affrontarsi le forze del bene e del male; ho visto un uomo in 
un tormento d’emozione che si esercitava per raggiungere 
l’armonia interiore. Ho sentito un essere umano, un 
dramma, la verità, la verità più spietata. (Mahler, 1968) 

 

 

Anche se le persone vengono solitamente incoraggiate a usare “la logica” 

quando compiono scelte, la psicologia evolutiva suggerisce che le emozioni (una funzione 

del sistema limbico) rappresentano il primo schermo per tutta l’informazione ricevuta e 

non possono essere mai pienamente soppresse. 

La scienza ha aspettato parecchio tempo prima di iniziare a studiarle. La cosa 

interessante, a livello evolutivo, è che in realtà le emozioni sono venute molto prima del 

pensiero. Il cervello, infatti, si è evoluto dal basso verso l’alto. 

Negli anni Settanta, le scienze psicologiche e del cervello si sono 

massicciamente focalizzate sulla cognizione e solo alla fine degli anni Ottanta si è iniziato 

a prendere in seria considerazione lo studio delle emozioni. Ora che questa tendenza è 

diventata un nuovo focus per la ricerca, le emozioni sono considerate estremamente 

importanti. Ed è questo il futuro degli studi incentrati sulle scienze del cervello. 

C’è ancora dibattito, in letteratura, sulla possibilità che esse richiedano 

cognizione o se, invece, la sola attivazione fisiologica costituisca, già di per sé, una 

reazione emotiva (cfr. Clore, 1994) anche se esiste un generale consenso sul fatto che la 

sola attivazione non sia sufficiente e che le emozioni debbano consistere sia di attivazione 

che di spiegazioni cognitive per quell’attivazione. 

Tornando all’ambito musicale, la prima affermazione sulle potenzialità emotive 

della musica, legate principalmente ad armonie e melodie, al carattere modale e ritmico, 

viene attribuita alla scuola pitagorica. 

Nella sezione “The Melancholy Mirror” del suo saggio “The Bloody Countess”, 

la poetessa argentina Alejandra Pizarnik (1971)17 descrive la malinconia come un 

                                                
17 Per una traduzione, cfr. Baldick, 1993; Golombek & Yannielli, 1996. 
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problema musicale legato alla frantumazione del tempo, e scrive “La malinconia è, credo, 

un problema musicale: una dissonanza, un cambiamento di ritmo”.  

Il rapporto tra emozione e musica è sottile e ricco di sfaccettature. Nel 1978, 

Nevel Willoughby chiese a Bob Marley di raccontargli quando fosse iniziata la sua 

carriera musicale. Lui rispose “Quando ho pianto come un bambino, amico!”, riferendosi 

alla pura emozionalità della comunicazione musicale. 

Per Shepherd e Wicke, tutti i gesti musicali, in un primo momento, sono percepiti 

come stati affettivi. Molti ritengono che la natura della musica sia sostanzialmente 

emotiva e che sia questa sua qualità a toccarci nel profondo. Pratt (1952), ad esempio, 

sostiene che “La musica suona allo stesso modo in cui si sentono le emozioni”.  

Si tratta, tuttavia, di emozioni non “reali”, ma sapientemente mediate dalla 

cognizione. È questa capacità di mediazione cognitiva a impedirci di scappare impauriti 

da una sala da concerto quando iniziano a “sparare” i cannoni della  Ouverture 1812 di 

Tchaikovsky o di piangere d’angoscia per la nostra impossibilità di dare aiuto quando 

ascoltiamo i lamenti addolorati del cantante di Flamenco: sappiamo che non c’è un 

cannone reale in sala, come sappiamo che gli sforzi vocali del cante jondo fanno parte di 

una recita deliberata. 

Nell’ascoltare musica, quindi, possiamo scegliere quanto investire e quanto 

distaccarci emotivamente da ciò che giunge materialmente strutturato alle nostre orecchie. 

Tutto ciò che facciamo è rispondere affettivamente alle manipolazioni sonore, 

analogamente a come risponderemmo a comunicazioni vocali. Ecco perché non ci 

stupisce che si parli di sospiro dei violini o  di  violini aggressivi (pensiamo alle note 

stridenti di Bernard Hermann per la scena della doccia nel film Psycho di Hitchcock). 
 

Tabella 1.7. Associazione tra emozione, tempo e articolazione 
 

EMOZIONE TEMPO ARTICOLAZIONE 
Tristezza Lento Legato 
Allegria Veloce Staccato 
Rabbia Veloce Legato 
Paura Lento Staccato 

 
La varietà degli stati emotivi indotti dall’ascolto può essere sostanzialmente 

modificata, secondo studi recenti, in relazione alla persistenza o meno di toni alti 
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rasserenanti o di toni bassi deprimenti, così come risulterà rasserenante un ritmo regolare, 

diversamente da un ritmo concitato che, invece, ecciterà il sistema nervoso, suscitando un 

senso d’inquietudine (Vianello, 1988). 

La melodia può parlare di partenza, aspettativa, attesa, richiesta, può sembrare 

lamentosa, piena di rimorso, implorante o magari pacifica, piena di speranza e gioiosa, se 

accompagnata da un appropriato ritmo “danzereccio”. Ovviamente, tutto questo ci riporta 

all’espressione del significato modale elementare di antica memoria.  

Un principio cruciale nella scienza è quello della parsimonia. Ciò significa che 

non dovremmo mai invocare spiegazioni complicate quando ne abbiamo a disposizione 

una più semplice, sufficiente a render conto del fenomeno di nostro interesse.  

Nel caso delle emozioni musicali, non c’è bisogno di postulare meccanismi 

emotivi unici per la musica, se le nostre emozioni verso la musica possono essere spiegate 

all’interno delle attuali teorie sull’emozione. La stessa teoria di Leonard Meyer (1956, cfr. 

Tabella 1.5) si basa su teorizzazioni psicologiche generali sull’emozione. 

Secondo un’idea antica e diffusa, la musica esprime emozioni. Di questo 

abbiamo numerose prove empiriche, derivate dalla ricerca psicologica. Spesso ascoltatori 

diversi si trovano in forte accordo su quale tipo di emozione venga espressa in un 

particolare pezzo.  

Anche se è ancora una questione controversa (Matravers, 2003; Zangwill, 2004; 

Zemach, 2003) non c’è dubbio che molte persone descrivano la musica in termini emotivi 

e mettano i loro sentimenti in relazione alla musica, dicendo spesso cose del tipo “Quella 

musica era davvero triste”, “È una musica eccitante”, “La sua musica è molto divertente”, 

“È una musica allegra”, ecc.  

Anche se Zangwill (2004) afferma che “La musica, in sé, non ha nulla a che 

vedere con l’emozione”, le persone associano costantemente la performance musicale al 

contenuto emotivo. Tuttavia, per la natura stessa del legame tra emozione umana e 

musica, è difficile studiare esattamente come faccia la musica a relazionarsi all’emozione. 

L’idea secondo cui la musica induce emozioni dovrebbe essere messa alla prova 

da studi che mostrino che ascoltare un pezzo musicale conduce, in modo attendibile 

(almeno per un gruppo ben specificato di ascoltatori e in contesti specifici) a una 
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sincronizzazione di processi cognitivi, fisiologici, espressivo-motori, motivazionali (come 

l’evocazione di tendenze all’azione) ed esperienziali (come vissuto soggettivo). In sintesi, 

qualunque sia il contesto delle esperienze emotive e del riconoscimento emotivo, si tratta 

sempre e comunque del risultato di processi cognitivi, alcuni dei quali possono 

manifestarsi solo attraverso le interazioni che avvengono in un gruppo di ascoltatori.  

Kivy (1989) sostiene che gli ascoltatori tendono a fare un sostanziale errore di 

attribuzione, ossia considerare le proprietà espressive della musica al posto di ciò che 

sentono realmente, una questione già affrontata da Meyer (1956): “Può benissimo essere 

che quando un ascoltatore riferisce di sentire questa o quell’emozione, sta descrivendo 

l’emozione che ritiene che quel passaggio musicale intenda indicare, e non qualcosa che 

lui stesso ha provato”. Ossia, sta descrivendo una sua cognizione. 

Lippmann (1953) suggerisce quanto segue: “I sentimenti musicali posseggono 

una caratteristica particolare: non sono sentimenti che conosciamo e difficilmente diamo 

loro un nome nella nostra esperienza al di fuori della musica (…) Quindi la musica può 

essere un’esperienza emotiva eppure non rappresentare contesti emotivi che 

appartengono ad altre aree della vita, perché le emozioni a cui essa dà forma non sono 

identiche a quelle che accompagnano l’esperienza extra-musicale, né le une ci ricordano 

necessariamente le altre”. 

Come accade spesso in questo ambito di studi, le dimostrazioni empiriche a 

conferma o disconferma di questa congettura sono davvero esigue. Pochi sforzi sono stati 

fatti, fino ad ora, per indagare se le categorie emotive di base, derivate dalla psicologia 

dell’emozione, siano teoricamente sensibili, empiricamente valide o musicalmente 

plausibili per descrivere l’esperienza emotiva indotta dalla musica e sorprende il mancato 

sviluppo sistematico di un vocabolario adatto a descrivere ciò che gli ascoltatori sentono 

in risposta alla musica. I pochi tentativi sistematici di creare una tassonomia delle 

emozioni musicali (Hevner, 1936; Rigg, 1964; Wedin, 1972) si sono interamente 

concentrati sulle emozioni percepite e non attivate.  

Anche se siamo ancora lontani dal poter dare una risposta chiara alla questione di 

come la musica riesca effettivamente a produrre stati emotivi, oggi possiamo affermare 

con certezza che la musica rappresenta una forma dinamica di emozione (Dowling & 
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Harwood, 1986; Helmholtz, 1863/1954; Langer, 1951) e che la trasmissione delle 

emozioni è considerata l’essenza della musica (Meyer, 1956; Nietzsche, 1871/1993). 

È proprio per questo che la maggior parte delle persone riferisce di spendere 

molto tempo ad ascoltare musica (Juslin & Sloboda, 2001).  

L’emozione provata da un ascoltatore durante l’ascolto musicale, nello specifico, 

sarà determinata da una funzione moltiplicativa che consiste dei seguenti fattori:  
 
Figura 1.5. Funzione moltiplicativa dell’emozione musicale 
 

 
Emozione provata  

= 
 

Caratteristiche… 
 
 
 

…strutturali x …di performance x …dell’ascoltatore x …contestuali 
 
 
 

Determinati ritmi e armonie possono influire sulle emozioni, sia intensificandole 

sia, a volte, trasformandole.  
 

Tabella 1.8. Codici emotivi della struttura musicale. Schema elaborato sulla base dei seguenti riferimenti 
teorici: Leonard Meyer (1956). “Emotion and Meaning in Music”, University of Chicago Press; Emery 
Schubert (1999). “Measurement and Time Series Analysis of Emotion in Music”, University of New South 
Wales Press; John A. Sloboda & Susan A. O’Neill (2001). “Emotions in everyday listening to music”. In 
P.N. Juslin, & J.A. Sloboda (Eds), Music and Emotion, Theory and Research (pp. 415-429), Oxford 
University Press 

 
 

Molto allegro 
 
 

Allegro 
 
 

Moderatamente allegro 

Modo maggiore; Tempo veloce; Armonia semplice; Volume alto; 
Articolazione in staccato; Note alte; Ritmo fluente. 
 
Ampia gamma di altezze; Ampia variazione d’altezza;, Contorno 
d’altezza elevato; Rapido cambio di note; Ritmo morbido. 
 
Volume medio e morbido; Poche, piccole e rapide variazioni di volume; 
Note basse; Scarsa gamma di altezze; Contorno d’altezza basso; 
Timbro debole; Ritmo intenso e ruvido. 
 

Molto rabbioso 
 
 
 

Rabbioso 
 
 
 

Moderatamente 
rabbioso 

Modo minore; Volume alto; Tempo veloce; Armonia complessa; Rapido 
cambiamento di note; Contorno d’altezza elevato; Note alte; Ampia 
gamma di altezze; Ampia variazione d’altezza. 
 
Volume moderato; Ritmo complesso; Ampie variazioni di volume; 
Timbro aspro; Articolazione non-legata; Piccole variazioni d’altezza; 
Articolazione staccata; Cambiamento di nota lento. 
 
Molti timbri; Vibrato veloce; Ritmo ruvido; Metro triplo; Tonalità 
cromatica;  Rapide variazioni  di  volume; Note basse;  Tonalità  tonale  e  
atonale. 
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L’esatta motivazione per cui una semplice sequenza di note riesca ad evocare 

una particolare emozione è sconosciuta, eppure abbiamo prove preliminari a favore della 

presenza, nella musica, di indici di emotività culturalmente invarianti. Nella musica 

occidentale, infatti, uno dei principali indici acustici legati all’emozione è rappresentato 

dal tipo di scala dalla quale sono tratte le note di un pezzo. Mantenendo tutti gli altri 

elementi uguali, in buona approssimazione, i pezzi in chiave maggiore suoneranno 

tipicamente allegri, mentre quelli in una qualunque chiave minore suoneranno tristi e 

malinconici (Hevner, 1935).18 Un altro mistero degli effetti della musica. 

Esiste almeno una tradizione non-occidentale in cui gli attributi emotivi sono 

stati chiaramente specificati dai musicisti stessi e dai teorici musicali: quella sviluppata 

nell’India del nord (.ca 1200-1700 a.C.), secondo la quale gli intervalli musicali evocano 

specifici stati emotivi, una teoria riassunta da Alain Daniélou (1968) in “The râga-s of 

Northern Indian Music”. Secondo quest’analisi, ciascun intervallo – o shruti – usato nei 

râga-s possiede un significato definito che spesso fa riferimento ad una specifica 

atmosfera emotiva (Balkwill & Thompson, 1999); ad esempio, la quarta viene descritta 

come “contenta e pacifica” e la quinta come “gioiosa e brillante”.19 

Tornando alla tradizione occidentale, il musicologo inglese Deryck Cooke 

(1959), nel suo libro “The Language of Music”, isola le funzioni espressive di base delle 

dodici note della scala a temperamento equabile o scala temperata. Le sue idee fanno 

riferimento al contesto emotivo degli intervalli armonici, in rapporto alle tendenze 

funzionali di questi intervalli (cfr. Tabella 1.9). 

È possibile osservare, nell’esame degli intervalli di Cooke, l’attribuzione a 

quegli stessi intervalli, valutati come più dissonanti nelle teorie oggettive, di aggettivi che 

fanno riferimento alle emozioni più oscure del carattere umano. 

In realtà, la dissonanza è generalmente concepita come molto più primitiva o 

primaria rispetto al modo, mentre l’associazione del modo maggiore con l’allegria e del 

                                                
18 È stato dimostrato che i giudizi emotivi di allegria e tristezza possono essere dati accuratamente mentre si 
ascoltano pezzi musicali anche estremamente corti (di soli 250 ms). Ciò indica l’estrema rapidità con cui è 
possibile rispondere emotivamente alla musica. 
19Nella teoria musicale indiana, quattro intervalli naturali corrispondono a quattro shruti-s fondamentali: il 
Ri (seconda maggiore), il Ga (terza maggiore), il Ma (quarta) e il Pa (quinta). 
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modo minore con la tristezza è una capacità che sembra emergere solo più tardi rispetto 

alla preferenza per la consonanza tout court.  

La distinzione tra modo maggiore e modo minore, quindi, è spesso considerata 

un sottoprodotto del ben più ancestrale principio di consonanza. 
 

Tabella 1.9. Funzioni tonali degli intervalli armonici della scala temperata secondo Cooke (1959) 
 

1. Tonica Emotivamente neutrale; contesto di finalità/conclusione 
2. Seconda minore Tensione semitonale sotto la tonica, in un contesto minore: avvilimento, 

angoscia, contesto di finalità/conclusione 
3. Seconda maggiore Come nota di passaggio, emotivamente neutrale. Come tensione di tono sotto 

la tonica, in un contesto maggiore: desiderio piacevole, contesto di 
finalità/conclusione 

4. Terza minore Armonia/concordia. Terza naturale: depressione; contesto di 
finalità/conclusione 

5. Terza maggiore Armonia/concordia. Terza naturale: gioia 
6. Quarta perfetta Come nota di passaggio: emotivamente neutra. Come tensione semitonale 

sotto la terza maggiore: afflizione/dolore 
7. Quarta crescente Come nota di modulazione verso la chiave dominante: aspirazione attiva. 

Come quarta aumentata, pura e semplice: forze demoniache e ostili 
8. Dominante Emotivamente neutro. Contesto di fluttuazione, mediazione 
9. Sesta minore Come tensione semitonale sotto la dominante, in un contesto minore: attivo 

tormento in un contesto di fluttuazione 
10. Sesta maggiore Come nota di passaggio: emotivamente neutra. Come tensione tonale sotto la 

dominante, in un contesto maggiore: desiderio piacevole in un contesto di 
fluttuazione 

11. Settima minore Come tensione semitonale sotto la sesta maggiore, o come tensione tonale 
verso la sesta minore, entrambe insoddisfacenti, che si risolvono nuovamente 
sotto la dominante: nota “persa”, tristezza 

12. Settima maggiore Come nota di passaggio: emotivamente neutra. Come tensione semitonale fino 
alla tonica: desiderio violento, aspirazione in un contesto di finalità/conclusione 

 
 

Tra i contributi più originali di Cooke, va ricordato l’aver illustrato come i 

compositori, nel corso dei secoli, abbiano continuato ad usare, a livello percettivo, le 

stesse frasi musicali emotive nella loro musica, nonostante i drammatici cambiamenti 

subiti dai vari stili musicali.  

Nel riconoscere la possibilità che la convenzione giochi un ruolo importante, 

l’autore ritiene che debba esserci qualcosa di fondamentale in queste strutture musicali, 

che sembra riemergere in maniera persistente anche a distanza di tempo: “Sarebbe inutile 

negare che l’uso continuo e costante di determinati termini del linguaggio musicale nel 

corso di cinque secoli ci abbia condizionati ad accettarli senza metterli in questione … 

Ma è difficile credere che non ci sia qualcosa di più in tutto questo” (Cooke, 1959). 
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1.7. Neuroanatomia funzionale dell’emozione musicale 
 

Perché il suono è la sola sensazione che eccita i sentimenti? 
Anche le melodie prive di parole posseggono un sentimento. 
Ma non è così per il colore o il profumo o il gusto (…) 
Sentiamo il movimento che segue il suono (…) Questo 
movimento stimola l’azione e quest’azione è un segno di 
sentimento. (Helmholtz, 1863) 

 
 
 

La musica è una classe di costrutti umani che innescano il piacere, cooptando 

antichi sistemi neurali, attraverso input che derivano dalla neocorteccia. Può, in tal senso, 

servire come eccellente paradigma per esplorare le interazioni tra processi cognitivi 

mediati a livello neo-corticale e risposte affettive mediate a livello sub-corticale. 

Il potere della musica di influenzare le nostre risposte emotive ha addirittura 

portato alcuni teorici a ritenere che “il più grande mistero dell’esperienza musicale (…) 

non è suscettibile di studio neurologico” (Henson, 1977), in netta contrapposizione con 

chi sostiene che “chiarire i rapporti tra musica e cervello è un obiettivo legittimo della 

ricerca scientifica” (Sergent, 1993). 

I sentimenti che proviamo pensando alla musica possono influenzare 

l’elaborazione cerebrale. L’aumento di attività in determinate regioni durante le 

emozioni negative sembra essere associato con una corrispondente diminuzione 

dell’attività nelle regioni attive durante le emozioni positive. 

È possibile elevare, in modo specifico, i propri sentimenti di felicità e tristezza 

con la musica, ma questi effetti non sembrano durare più di 10 minuti nelle condizioni 

utilizzate. È qualcosa di controverso, tanto quanto l’Effetto Mozart (cfr. Capitolo 2) che 

porta, di nuovo, ad avanzare l’ipotesi che tali effetti siano in parte mediati da 

un’attivazione emotiva o attenzionale non-specifica legata alla musica. 

La musica è particolarmente adatta allo studio dell’emozione umana, 

specialmente per l’indagine delle emozioni positive: interessa, infatti, il sistema limbico-

ipotalamico che, a sua volta, agisce sull’equilibrio neurovegetativo, attivando vari 

neurotrasmettitori.  

Anche se lo studio della musica come mezzo per esprimere e indurre emozioni è 

un tentativo neuroscientifico recente, è stato suggerito che il sistema per l’analisi 
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dell’espressione emotiva possa essere isolato a livello neurale (Peretz & Gagnon, 1999; 

Peretz Gagnon & Bouchard, 1998). Sorprende, d’altro canto, che fino ad oggi così pochi 

studi d’immagine funzionale abbiano affrontato la questione (cfr. Blood & Zatorre, 2001; 

Blood et al., 1999; Koelsch et al., 2006). 
 

Tabella 1.10. Funzioni musicali emotive in relazione all’attività elettrica cerebrale 
 

Attività elettrica cerebrale  
e misure metaboliche 

Funzione musicale emotiva Studi empirici 

Aumento attività EEG frontale 
sinistra 

Aumento attività EEG frontale 
destra 

- Risposta a musica piacevole e ad emozioni 
positive come gioia, interesse, allegria. 
-  Risposta  a  musica  sgradevole  e  ad  
emozioni negative come paura, disgusto, 
tristezza. 
- Correlazione positiva tra intensità delle 
emozioni provate e attivazione generale 
complessiva della regione frontale. 
-  Anche  tempo  e  modo  musicale  prendono  
parte alla determinazione dell’umore. 

Smith & Noon, 1999 
Schmidt & Trainor, 

2001 

Elevato livello complessivo di 
attività EEG frontale 
 
Basso livello complessivo di attività 
EEG frontale 

Risposta a musica forte/intensa  
Riflette un’esperienza emotiva più intensa 
 
Risposta a musica calma 

Davidson, 1993; Fox, 
1991;  

Heller, 1993  
Dawson, 1994; 
Schmidt, 1999; 

Schmidt & Fox, 1999 

Attivazione del mesencefalo I sistemi primitivi del controllo dell’umore 
sono implicati nell’apprezzamento emotivo 
della musica. 
Il metodo specifico attraverso il quale la 
musica viene elaborata resta sconosciuto. 

Panksepp & 
Bernatsky, 2002 

Cambiamento di frequenza onde 
Theta e della frequenza cardiaca 

Risposta a musica gradevole/piacevole Sammler et al., 2007 

Attivazione di un’ampia area visiva 
Attivazione visiva ristretta e 
localizzata 

Risposta a musica eccitante 
Risposta a musica triste 

Abded, 1990 

Cambiamenti topografici EEG entro 
la  gamma  Alfa  (8-12  Hz):  nelle  
femmine 
minore attivazione corticale nelle 
aree posteriori del cervello 
maggiore attivazione corticale nelle 
aree posteriori del cervello 
Pattern invertito nei maschi.20 

 
 
 
Risposta a musica allegra 
 
Risposta a musica triste 

Terwogt & Van 
Grinsven, 1991 

Panksepp & 
Bekkedal, 1997 

Maggiore attività EEG frontale 
sinistra 
 
 
Maggiore attività EEG frontale 
destra 

Risposta ad estratti musicali allegri, gioiosi, 
interessanti. Facilita e mantiene 
comportamenti di avvicinamento. 
Risposta ad estratti musicali tristi, 
spaventosi, “disgustosi”. Facilita e mantiene 
comportamenti di allontanamento. 

Jones & Fox, 1992 
Davidson et al., 1979 

                                                
20 Quando gli autori hanno ripetuto l’esperimento nei maschi con musica scelta da questi ultimi, sono emersi 
cambiamenti robusti e pattern simili a quelli delle femmine, con la musica allegra e quella triste che 
producevano rispettivamente un’attivazione corticale diminuita e accresciuta. I risultati sono coerenti con 
l’osservazione che, durante uno stato emotivo triste, tendiamo a riflettere maggiormente su questioni 
cognitive, il che porta a desincronizzazione corticale, rispetto a quando siamo felici (cfr. Capitolo 8, Parr. 
8.14.3, 8.14.4, 8.15.1 e 8.15.2). 
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Cambiamento del flusso sanguigno 
cerebrale nelle regioni 
paralimbiche 

Percezione di piacevolezza di diversi stimoli 
musicali. 

Blood et al., 1999 

Cambiamenti cerebrali in risposta 
alla “coltivazione dell’ascolto”: 
- diffusa attivazione fronto-
temporale bilaterale 
- significativo effetto di 
lateralizzazione 
- maggiore attività nel cingolato 
posteriore, nella corteccia 
orbitofrontale sinistra e frontale 
dorsolaterale media 
 
Corteccia orbitofrontale e cingolata 
 
 
Aumento dell’attivazione temporale 
sinistra e pattern negativo 
bilaterale con preponderanza della 
corteccia fronto-temporale destra 

 
 
Risposta a brani musicali tristi 
 
Discriminazione delle emozioni musicali 
attraverso il modo e il tempo. 
 
 
 
 
 
Elaborazione emotiva in altri ambiti 
dell’esperienza umana. 
 
Risposta ad attributi emotivi positivi 
 
 

Altenmüller et al., 
2002  

Attenuazione dell’attività EEG 
frontale destra 

Risposta all’esposizione a musica Rock in un 
gruppo di adolescenti depressi 

Field et al., 1998 

Maggiore attivazione frontale 
sinistra 
 
Maggiore attivazione frontale 
destra 

Emozioni positive stimolate da composizioni 
in stile “delicato”: Pop, Barocco o Classico. 
Emozioni negative stimolate da composizioni 
dal suono più dissonante. 

Schürmann et al., 
1997  

(Studi su lesioni) 

Cambiamento di attività in 
strutture limbiche e paralimbiche:  
attivazione  del  giro  del  cingolo  e  
del lobo frontale 
attivazione del giro 
paraippocampale destro 
Amigdala, ippocampo, poli 
temporali, insula, striato ventrale 
 
Attivazione giro paraippocampale 
destro, corteccia cingolata 
subcallosale e frontale polare 
destra, precuneo destro, corteccia 
orbitofrontale bilaterale 
Attivazione bilaterale dell’amigdala 

Risposte emotive elicitate dalla musica. 
 
Percezione di musica consonante/ gradevole. 
 
Percezione di musica dissonante/ 
sgradevole. 
Aree implicate nell’emozione tanto generale, 
quanto musicale. 
 
Elaborazione affettiva correlata alla 
percezione di consonanza e dissonanza. 
 
 
Risposta emotiva all’elaborazione di accordi 
inaspettati o irregolari. 

Koelsch, 2005a 
 
 
 
 
 
 
 
 

Koelsch et al., 2006 

 
 

La stragrande maggioranza dei dati riportati in Tabella 1.10 si dimostra coerente 

col modello della specializzazione emisferica per la percezione delle emozioni positive e 

negative, proposto da Heilman (1997). 

Attualmente sappiamo che i circuiti emotivi (e le risultanti risonanze neurali) 

sono ampiamente distribuiti nel cervello, assomigliando a una struttura ad albero, con le 

radici e il tronco nelle aree subcorticali e i rami che interagiscono con le loro ampie 

chiome nelle regioni corticali (Panksepp, 1998a). Di conseguenza, la musica è obbligata 

ad accedere a questi sistemi emotivi a molteplici livelli ed è plausibile che diversi aspetti 

dinamici della musica accedano ai sistemi emotivi umani in maniera piuttosto diretta.  
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In  realtà,  ancora  sono  stati  fatti  pochi  lavori  per  determinare  il  modo in  cui  le  

emozioni codificate nella musica modifichino le attività cerebrali.21 

Studi recenti hanno iniziato a mettere in luce cambiamenti nelle misure 

fisiologiche periferiche durante la presentazione di estratti musicali di diverso tenore 

affettivo. 

Se esiste una tendenza fondamentale alla sincronizzazione degli oscillatori 

biofisiologici interni con i ritmi uditivi esterni, un simile accoppiamento potrebbe fornire 

una spiegazione promettente per gli effetti d’induzione delle emozioni nella musica. La 

semplice sincronizzazione, infatti, potrebbe rappresentare un potente fattore d’innesco 

emotivo (Bharucha, Curtis & Paroo, 2007).22 

Nello specifico, dal momento che gli studi sull’attività delle onde cerebrali 

mostrano che quando le persone ascoltano musica, i pattern d’onda diventano molto più 

sincronizzati l’uno con l’altro, è lecito domandarsi in che modo le emozioni possano 

trovare spazio in questo discorso: come fanno diversi tipi di musica – genericamente 

considerata “triste” o “allegra” – a incidere sulle onde cerebrali?  

Le ricerche sembrano concordare su un dato, per quanto generico: la musica 

felice  tende  a  produrre  un  cervello  più  rilassato,  mentre  la  musica  triste  e  

deprimente tende a produrne uno più attivato.  

Tutto questo ha un forte significato evolutivo: quando siamo tristi abbiamo molte 

più cose a cui pensare e da risolvere, per cui i modelli di attivazione che vediamo sono in 

completa armonia con questa prospettiva. Oggi sappiamo che ascoltare musica triste fa 

abbassare la conduttanza cutanea e il ritmo cardiaco, e al contempo aumentare la 

pressione sanguigna, mentre ascoltare musica spaventosa produce una trasmissione più 

elevata d’impulsi, ma fa abbassare l’ampiezza della pulsazione; la musica allegra, invece, 

produce una respirazione più profonda.  

                                                
21 Tra l’altro, le registrazioni elettroencefalografiche non sono sensibili alle strutture cerebrali più profonde, 
mostrando una localizzazione di valenza piuttosto grossolana. 
22 Oggi i cambiamenti cerebrali dovuti alla pulse modulation del segnale telefonico che induce una 
sintonizzazione ritmica da parte delle onde cerebrali, ad esempio, sono universalmente riconosciuti. Si parla, 
a tal proposito, di ipervigilanza sonora e di allerta costante, indotte da un uso eccessivo del cellulare o da un 
ascolto eccessivo di musica.  
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A livello neuropsicologico, quindi, i pezzi musicali tristi influiranno sul sistema 

cardiovascolare e i pezzi “spaventosi” sulla frequenza cardiaca più dell’ascolto di altri 

estratti, mentre i brani allegri mostreranno un effetto particolarmente forte sulla 

respirazione. 
 

 

1.8. Studi sull’emozione musicale: lo stato dell’arte 
 

Nell’ambito musicale, numerosi esperimenti hanno indagato quali caratteristiche 

strutturali contribuiscano all’espressione emotiva comunicata da un pezzo musicale.  

Il rapporto tra aspettativa musicale ed emozioni è stato originariamente esplorato 

da Meyer (1956) e recentemente elaborato, in maniera molto convincente, da David 

Huron nel suo libro Sweet Anticipation (2006).  

L’aspettativa musicale sembra, a tutti gli effetti, un buon candidato come 

meccanismo-guida fondamentale nell’esperienza del significato e dell’emozione 

musicale. Possiamo aspettarci, sulla base del fenomeno dell’aspettativa, che i movimenti 

espressivi nella musica conducano a una sorta di contagio emotivo. Quest’ultimo fa 

riferimento ad un processo attraverso il quale un’emozione viene indotta da un pezzo 

musicale, ad esempio identificandosi con un performer che ci sembra stia vivendo 

un’esperienza emotiva prodotta da un’idea soggiacente.  

L’ascoltatore non fa altro che percepire l’espressione emotiva della musica, per 

poi “imitarla” internamente. Tramite un’attivazione più diretta delle rappresentazioni 

emotive rilevanti nel cervello, ad essere indotta sarà la stessa emozione. 

Ovviamente, la nozione di contagio emotivo resta del tutto speculativa in 

rapporto alla musica.  

Alcuni ricercatori hanno cercato d’identificare il contenuto musicale e le 

caratteristiche strutturali che influiscono sulla capacità di attribuire l’emozione alla 

musica, con buoni risultati a conferma dell’esistenza di una qualche associazione (cfr. 

Sloboda, 1991). 

Anche se molti studi suggeriscono l’esistenza di un certo livello di accordo tra 

individui nel riconoscimento dell’emozione musicale, resta il problema di come 
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generalizzare questi risultati per opere musicali di generi diversi. La maggior parte delle 

ricerche, infatti, si focalizza su particolari stili e componenti musicali, capaci di indurre 

specifiche reazioni emotive difficilmente generalizzabili. 

Uno studio particolarmente rivelatore merita però una menzione a parte.  

Gabrielsson e Juslin (1996) hanno esaminato le proprietà acustiche di un’intera 

gamma di performance su strumenti diversi, al fine di spiegare i vari “profili 

d’espressione” per emozioni specifiche.  

Tra gli esempi più interessanti riferiti dagli autori c’è quello dell’ostinato 

semitonale di tonalità molto bassa, coperto da un richiamo di corno piuttosto innocuo, 

all’inizio della colonna sonora che apre il film Lo squalo, a sua volta abbinato a una scena 

subacquea peraltro tranquilla.  

Il tutto vuole indicare all’ascoltatore/spettatore che c’è qualcosa di grosso e 

ancora non visto in acqua (solo le cose grandi possono produrre suoni di bassa frequenza) 

e che probabilmente si tratta di un predatore (i corni, nella cultura occidentale, sono 

convenzionalmente abbinati alla caccia, cfr. Agawu, 1991), per cui la paura e forse il 

terrore, in questo caso, sono risposte assolutamente appropriate e piuttosto universali. 

Lo studio mostra che, indipendentemente dallo strumento, una serie 

fondamentale di caratteristiche espressive caratterizza varie emozioni: la rabbia è indicata 

dal tempo veloce, dall’elevata intensità, da contrasti marcati tra note brevi e lunghe, da un 

timbro duro e da distorsione; al contrario, la tristezza viene normalmente espressa 

attraverso tempi lenti, bassa intensità, un suono privo di armoniche alte e un vibrato lento; 

la paura, infine, è principalmente caratterizzata da irregolarità ritmiche, un vibrato molto 

rapido e variazioni dell’intensità sonora. 

Secondo Krumhansl (1997) il fatto che la musica induca emozioni negli 

ascoltatori definisce una posizione emotivista, mentre l’idea secondo cui la musica 

esprime le emozioni che gli ascoltatori comprendono rappresenta la posizione 

cognitivista. In realtà la musica è tale che abbiamo bisogno di entrambe le posizioni per 

rendere giustizia al rapporto tra esperienza musicale ed emozione. 

Nei fatti, le emozioni sono sostanzialmente cognitive e gli psicologi oggi 

attribuiscono un ruolo fondamentale a fattori cognitivi e sociali nella determinazione di 
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quale emozione una persona stia provando e/o esprimendo, nel comportamento o in altre 

manifestazioni sociali, in occasione di determinati livelli di attivazione fisiologica. 

Dowling e Harwood (1986) suggeriscono che l’espressione musicale possa essere 

addirittura una fonte iconica dell’emozione, dove con il termine “iconico” s’intende il fatto che 

le strutture musicali mostrano somiglianze formali con le strutture delle emozioni espresse 

(Kivy, 1980) o sentite (Langer, 1951). A tal proposito, propongono un modello emotivo della 

musica che si presenta su tre livelli – indice, icona e simbolo – sulla base della classificazione 

proposta da Peirce (1931-1935). Gli autori ritengono che indice, icona e simbolo coprano 

l’intera gamma di caratteristiche musicali alle quali gli ascoltatori risponderebbero 

emotivamente. 

La musica che agisce da indice evoca risposte emotive, provocando 

associazioni nella mente dell’ascoltatore tra quella musica e qualcosa di extra-musicale, 

funzionando secondo modalità pavloviane. Il livello simbolico della rappresentazione, 

quindi, è disponibile solo per un ascoltatore acculturato che possiede una certa 

comprensione degli idiomi/stili musicali in questione.  

Ad oggi, studi specifici sulla difficile questione musica-emozioni si trovano 

ancora in fase embrionale. Per un excursus del materiale più interessante prodotto fino ad 

oggi sul tema si rimanda alla tabella seguente. 
 
 

Tabella 1.11. Studi musica-emozione (ordine sparso) 
 

Autore/i dello studio Principali risultati 
Hevner, 1935 - Gli ascoltatori associavano il modo maggiore con aggettivi emotivi positivi come 

felice, allegro, gioioso e gaio e il modo minore con aggettivi emotivi negativi come 
malinconico, lamentoso, triste e deprimente. 

Hevner, 1936 - Le correlazioni tra i giudizi personali e il carattere musicologico della musica 
giudicata sono le seguenti: a) il modo maggiore è allegro e gioioso, mentre il modo 
minore è triste, sognante e sentimentale. Alcuni attributi, tuttavia, non sono 
determinati dal modo; b) i ritmi stabili sono vigorosi e solenni, mentre i ritmi 
fluenti sono allegri, sognanti e teneri; c) le armonie dissonanti complesse sono 
eccitanti ed energiche, le armonie consonanti semplici sono allegre e serene. 

Hevner, 1937 - Attraverso la manipolazione sistematica di singoli elementi entro gli stessi pezzi 
musicali, la studiosa conclude che tempo e modo hanno gli effetti maggiori sui 
giudizi degli ascoltatori, seguiti da livello d’altezza, armonia e ritmo. 

Langer, 1951 - La musica riesce ad esprimere emozioni, a  causa  degli isomorfismi strutturali 
esistenti tra caratteristiche della musica e caratteristiche degli episodi emotivi. 
- Tensione e rilassamento nella forma musicale si abbinano a tensione e 
rilassamento nello stato mentale o nei processi mentali in atto. La musica ne 
facilita l’espressione. 
- La teoria dell’isomorfismo di Langer è particolarmente adatta a completare i 
risultati sperimentali di Krumhansl (2002). 

Boyle, 1983 - Le emozioni negative possono provocare una diminuzione dell’apprendimento e 
un peggioramento della performance. 
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Clark, 1983 - La musica sembra capace di indurre solo emozioni positive e negative generali e 
non specifiche. 

Halpern & Savary, 
1985 

- La direzione melodica ascendente o discendente è una variabile che genera 
diverse risposte emotive. 

Clark & Teasdale, 1985 
Kenealy, 1988, 1997 
Martin & Metha, 1997 

Parrott, 1991 
Parrott & Sabini, 1990 

Thompson, 
Schellenberg & Husain, 

2001 

- I diversi autori hanno indotto umori allegri e tristi  presentando agli ascoltatori 
musica rispettivamente in modo maggiore o minore. 

Scherer & Zentner, 
2001;Gurney, 1880; 

Lippman, 1953; 
Swanwick, 1979 

- È possibile che la musica induca “emozioni più sottili, specifiche per la musica”, la 
cui precisa natura resta ancora da chiarire. 

Scherer, 1984, 1993 - Il criterio  più  importante  che  indica  la  presenza  di  un  processo  emotivo  è  un  
elevato grado di accoppiamento o sincronizzazione di tutti i sotto-sistemi 
dell’organismo - cognizione compresa - durante l’episodio emotivo. 

Crowder, 1984; Dalla 
Bella et al., 2001; 
Gerardi & Gerken, 

1995; Gregory, Worall 
& Sarge, 1996; Kastner 

& Crowder, 1990; 
Peretz, Gagnon & 

Bouchard, 1998; Rigg, 
1937; Scherer & 
Oshinsky, 1977; 

Webster & Weir, 2005; 
Wedin, 1972 

- Nel sistema occidentale, la tonalità maggiore è associata alla gioia, quella minore 
alla tristezza. 

Huron, 2005 - I suoni attesi tendono ad essere preferiti rispetto a quelli inattesi.   
- Previsioni accurate tendono a favorire la sopravvivenza, per cui il cervello premia 
o punisce il sistema per incoraggiare l’accuratezza della previsione e scoraggiare 
aspettative inaccurate.  
-  Gli  stimoli  previsti  evocano  un  premio  a  valenza  positiva  da  parte  del  sistema  
limbico.  

Meyer, 1956 
Sloboda, 1991 

- La negazione delle aspettative musicali provoca affetto. 
- Ciò è dimostrato dal collegamento tra emozioni e complessità melodica. 

Pignatiello et al., 1989 - L’esposizione a musica euforica tende a far aumentare la frequenza cardiaca e la 
pressione sanguigna sistolica. La musica deprimente ha l’effetto opposto.  

Wyer & Srull, 1989 - Le emozioni negative possono far diminuire l’efficienza d’elaborazione 
dell’informazione, rispetto a stati affettivi positivi. 

Kavanagh, 1987 - L’esposizione a musica allegra determina una maggiore velocità e persistenza in 
vari compiti. 

Sloboda, 1990a - L’informazione emotiva trasmessa dalle caratteristiche strutturali 
soprasegmentali di una sequenza musicale è il risultato di una convenzione 
socioculturale che, una volta stabilitasi, dura tutta la vita. 

Ashby, Isen & Turken, 
1999 

- L’umore allegro o triste indotto dall’ascolto musicale influenza la performance 
cognitiva in maniera non-monotonica e può essere mediato da diverse vie neurali.  

Balkwil & Thompson, 
1999 

- Come la tristezza, anche l’allegria è un’emozione indotta dalla musica in maniera 
particolarmente affidabile e distinguibile.  
- Entrambe dipendono da due caratteristiche musicali flessibili: il tempo 
(lento/veloce) e il modo (maggiore/minore). 

Gabriellson & 
Lindström, 2001 

Schellenberg, Krysciak 
& Campbell, 2000 

- La percezione dell’allegria e della tristezza in musica è influenzata da molte 
variabili che operano in modo ricco e interattivo. 
- Specifici fattori strutturali musicali, come articolazione, intervallo melodico, 
tempo, volume, modalità, registro e fattori ritmici, corrispondono a determinate 
emozioni umane 

Juslin, 2001 - L’autore riassume le caratteristiche musicali che sostengono le impressioni di: a) 
tristezza = tempo medio lento, articolazione legata e di scarsa variabilità, livello 
sonoro  basso,  timbro  monotono,  ampie  variazioni  di  tempo,  contrasti  di  breve  
durata, attacchi di tono basso, micro-intonazione piatta, vibrato lento e ritardando 
finale; b) gioia = tempo medio veloce, piccola variabilità di tempo, articolazione 
staccata e di ampia variabilità, livello sonoro elevato e di scarsa variabilità, timbro 
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brillante, rapido attacco delle note, piccole variazioni di tempo, bruschi contrasti di 
durata e micro-intonazione crescente. 

Weinberger, 2001 - Le reazioni emotive alla musica sono “autentiche”.  
- In altre parole, la musica non trasmette semplicemente le emozioni intese che gli 
ascoltatori possono riconoscere, ma piuttosto induce emozioni genuine 
nell’ascoltatore. 

Altenmüller et al., 2002  - La musica è un potente stimolo che elicita emozioni, specialmente sentimenti 
emotivamente connotati. 

Husain, Thompson & 
Schellenberg, 2002 

 

- Il tempo musicale incide sull’arousal e il modo sull’umore. 
- Nello specifico, se la musica è suonata in tonalità maggiore, il  risultato sarà un 
umore allegro; se invece viene suonata in tonalità minore, il risultato sarà un 
umore triste. 

Krumhansl, 1997 - Sei estratti di musica Classica, selezionati da un gruppo di giudici per indurre stati 
emotivi specifici, produssero una serie di alternazioni fisiologiche nei soggetti in 
ascolto. 
- Nello specifico: a) per gli estratti tristi = ampi cambiamenti di frequenza cardiaca, 
pressione sanguigna, conduttanza cutanea e temperatura, b) per gli estratti 
spaventosi = ampi cambiamenti nel tempo di transito e nell’ampiezza delle 
pulsazioni, c) per gli estratti allegri = ampi cambiamenti nei pattern respiratori. 
- L’intensità dell’esperienza emotiva tende ad aumentare nel corso del tempo 
durante la percezione di un brano musicale, sia esso piacevole o sgradevole.  
-  Ascoltare  musica  dal  suono  triste  produce  una  diminuzione  della  frequenza  
cardiaca e della conduttanza cutanea, mentre fa aumentare la pressione 
sanguigna. 
- Ascoltare musica “spaventosa” porta ad un aumento nel tempo di trasmissione 
delle pulsazioni e ad una diminuzione dell’ampiezza di pulsazione. 
- Ascoltare musica dal suono allegro fa diminuire la respirazione profonda. 

Balch et al., 1999 
Blaney, 1986; 
Forgas,1991 

- L’induzione  d’umore  attraverso  la  musica  ha  effetti  umore-dipendenti sulla 
memoria.  
- Nello specifico, quando un’emozione simile viene elicitata, il ricordo di eventi che 
la persona aveva memorizzato sotto l’effetto di quell’emozione risulterà facilitato. 

Tagg, 1987, 1989  
Sloboda, 1990b  

Krumhansl, 1997, 2002  
Sollberger, Reber  
& Eckstein, 2003 

- Le interpretazioni verbali/emotive dei passaggi musicali sono notevolmente 
uniformi tra persone diverse. 
 
  
 

Cunningham & Sterling, 
1988 Terwogt & van 

Grinsven, 1988, 1991  
Trainor & Trehub, 

1992b 

- I bambini piccoli sono già notevolmente dotati a livello di percezione emotiva, 
tanto da associare in maniera affidabile estratti musicali ed emozioni. 
- Nello specifico, un bimbo di 3 anni è capace di riconoscere la gioia in opere 
musicali appartenenti alla sua cultura e, dall’età di 6 anni, mostra capacità simili a 
quelle adulte nell’identificazione di tristezza, paura e rabbia nella musica. 

Peretz, Gagnon & 
Bouchard, 1998 

Wedin, 1972 
 

- Le principali determinanti strutturali della distinzione allegro-triste sono state 
identificate nel tempo e nel modo. 
-  Gli  ascoltatori  adulti  impiegano  meno  di  un  quarto  di  secondo  di  musica  per  
distinguere, in maniera attendibile, il tono di un intero estratto musicale come 
allegro o triste. 
- I brani veloci e in tonalità maggiore evocano un senso d’allegria, mentre i brani 
lenti e in tonalità minore evocano un senso di tristezza. 
- Le manipolazioni dell’umore sono fortemente associate alle espressioni di gioia e 
tristezza, il che significa che il modo è un indicatore affidabile dell’umore. 

Gabrielsson & Juslin, 
1996; Krumhansl, 1997 

- I toni emotivi allegro e triste sono tra i più semplici da comunicare attraverso la 
musica.  

Koelsch, Schroger & 
Gunter, 2002 

- Le aspettative musicali possono evocare risposte anche in maniera pre-attentiva.   
 

Gagnon & Peretz, 2003 
Gowensmith & Bloom, 

1997  
Robazza, Macaluso & 

D’Urso, 1994 

- Nella musica occidentale, i modi maggiore e minore inducono rispettivamente 
gioia e tristezza.  
- Analogamente, il tempo veloce comunica allegria, mentre il tempo lento 
comunica tristezza. 

Costa, Fine & Ricci Bitti, 
2004 

- Modo, tonalità e intervalli usati nelle melodie musicali influiscono sulla percezione 
dell’emozione nella musica. 
- Nello specifico, i soggetti associavano la felicità e la serenità al modo maggiore e 
quando unisoni e ottave facevano la loro comparsa in una melodia, i soggetti 
sceglievano parole come “potenza”, “energia” e “vigore” per spiegare la musica. 

Cupchick, Rickert & - Gli ascoltatori associano alle composizioni musicali, con buona coerenza, le 
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Mendelson, 1982  
Nordenstreng, 1968  

Wedin, 1972 

emozioni di base o “primarie” come allegria, tristezza, paura e rabbia. 

Nawrot, 2003 - Bambini  di  età  inferiore  ai  4  anni  sono in  grado d’identificare le emozioni nella 
musica in modo simile agli adulti. 
- Nello specifico, i giudizi sul tipo di emozioni, per la maggior parte delle selezioni 
musicali, appaiono simili tra bambini e adulti. 
- L’associazione tra musica ed emozione, quindi, pare formarsi presto nella vita 
della persona. Inoltre, le persone tendono a identificare l’emozione in musica in 
modo simile tra le diverse generazioni. 

Juslin & Sloboda, 2001 - L’esperienza musicale non si limita a percezione e memoria, ma è intimamente 
connessa al suo “appeal emotivo”. 

Steinbeis, Koelsch & 
Sloboda, 2006 

- Le reazioni emotive alla musica sono facilmente indotte quando le aspettative 
musicali dell’ascoltatore vengono, in qualche modo, disturbate. 
- È probabile che alcune nostre emozioni, nei confronti della musica, riflettano il 
crollo di aspettative stile-specifiche. 

Juslin & Laukka, 2003 
Laird & Strout, 2007 

- Il “contagio emotivo” determinato dall’ascolto musicale implica principalmente 
emozioni di base, dotate di distinte espressioni verbali. 

 
 
 

1.9. Nuove frontiere di ricerca: tecniche del suono ed emozione 
 

Nel 1983, i Pink Floyd con l’album The Final Cut utilizzano per primi la tecnica 

olofonica. Quello stesso anno, Umberto Maggi, ex-Nomadi, mette a punto uno speciale 

microfono, l’holophono che, tenendo conto di come avviene la decodifica dei suoni a 

livello cerebrale, simula perfettamente il funzionamento dell’orecchio. L’ascoltatore 

riesce, così, a ricostruire un’immagine sonora tridimensionale, proprio come fanno gli 

occhi quando si trovano di fronte a un ologramma. Il limite di questa tecnica sta solo nel 

fatto che l’ascolto deve avvenire in cuffia. 

In seguito, numerosi artisti ripeteranno la stessa operazione (da Michael Jackson 

a Peter Gabriel, a Jon Anderson degli “Yes”, fino al direttore d’orchestra Herbert von 

Karajan e al compositore Luigi Nono).  

Tito Pavan e Roberto Caterina del Dipartimento di Psicologia dell’Università di 

Bologna hanno condotto un’interessante ricerca sull’importanza della tecnica olofonica 

nell’induzione delle emozioni e, quindi, sulla sua sfruttabilità in musicoterapia. 

Nell’indagine sono stati utilizzati 25 soggetti, in gran parte studenti universitari (range 

d’età: 16-38 anni) sottoposti a test d’ascolto di suoni monofonici, stereofonici e olofonici. 

I risultati hanno confermato che il sistema olofonico permette un ascolto reale – 

più naturale, più piacevole e in grado di trasmettere una maggiore sensazione di 
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movimento – consentendo un più efficace trasferimento delle informazioni emotive che 

s’intende indurre, rispetto ai sistemi monofonici e stereofonici.  

Nei fatti, con la collaborazione della cattedra di Psicologia Fisiologica della 

Facoltà di Psicologia dell’Università “La Sapienza” di Roma e del Development 

European Music Project olandese, oltre che dell’American Association of Psychotherapy 

e di altri importanti istituti pubblici e privati, l’utilizzo terapeutico dell’olofonia nei 

disturbi dell’affettività, dell’attività sociale e lavorativa, del pensiero, dell’ansia e del 

sonno, ma anche nei disturbi somatici e dell’apprendimento, del comportamento e 

dell’alimentazione, ha iniziato a mostrare risultati più che promettenti. 
 

 

1.10. La cognizione in musica 
 

Fin dagli anni Ottanta, la locuzione cognizione musicale ha iniziato a sostituire 

quella di psicologia della musica, in riferimento all’elaborazione dell’informazione 

musicale da parte della mente adulta normale. Questo cambiamento d’espressione riflette 

anche il nuovo status di “scienza cognitiva” che ha come suo oggetto di studio la mente 

umana, proprio come la psicologia, distinguendosi da quest’ultima per l’approccio 

interdisciplinare e il focus sulla confluenza di nuove tecnologie. 

Un motivo per cui la cognizione musicale è un buon ambito per lo studio più 

generale della cognizione è che la musica è mediata sia da conoscenze innate, universali 

per tutti gli esseri umani e che fanno parte della nostra storia evolutiva in quanto specie, 

sia da conoscenze apprese che possono variare tra culture, essendo un prodotto 

dell’evoluzione culturale stessa. 

La cognizione musicale, in particolare, dipende da principi di filtraggio e 

mediazione cognitiva (Reybrouck, 2004b, 2005). 

In presenza di una qualche attività cognitiva, l’organismo va oltre la causalità, 

introducendo variabili intermedie tra stimolo e risposta (Paillard, 1994b; Reybrouck, 

2001b). Questa è la mediazione cognitiva o penetrazione cognitiva – per usare la 

terminologia di Pylyshyn (1985) – che consente all’utente musicale di trattarla ad un 

livello di rappresentazione virtuale, piuttosto che reagirvi come semplice stimolo sonoro. 
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L’utente  di  musica  può  essere,  allora,  considerato  come  un  homo ludens o  un  

“automa che gioca”, capace di fare dialoghi interni e di operare computazioni simboliche 

sulle copie mentali della musica che ascolta. Per poterlo fare, il “giocatore” deve avere a 

sua disposizione un repertorio simbolico per compiere l’aritmetica mentale tipica di 

qualunque comportamento simbolico (Wallin, 1991). Tutto questo è possibile mettendo in 

atto un modo di pensare giocoso o pensiero paratelico – un giocare con idee, inferenze e 

presupposizioni per il semplice gusto di farlo e di seguirle ovunque conducano, senza 

preoccuparsi delle loro implicazioni serie o applicazioni pratiche – piuttosto che diretto a 

uno scopo, come nella modalità di cognizione telica (Apter, 1984). 

I musicologi cognitivi considerano mente e pensiero come centrali per la musica: 

come sottolinea il drammaturgo francese Eugène Ionesco (1909-1994) “Un’opera d’arte 

è un’avventura della mente”.  La mente è, infatti, l’ultima sala da concerto della musica e, 

al contempo, la fonte della musica e il suo stesso pubblico. 
 
Figura 1.6. Modello cognitivo dell’elaborazione musicale. Tradotto e riadattato da Peretz & Coltheart, 
Modularity of Music Processing, 2003 
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principale), lo spazio tra di esse il background (o secondo piano) e la nostra mente lavora 

attivamente a creare collegamenti tra loro, a raggruppare la musica in frasi, a prevedere 

cosa succederà dopo. Ciò ne fa “uno tra i più raffinati dispositivi di adattamento 

dell’organismo” (Reybrouck, 2001, 2004), la più idonea esemplificazione delle funzioni 

cognitive superiori.  

Anzi, di più. Non semplice rappresentazione del mondo, ma strumento cognitivo 

per costruirlo. 

Non è un caso che l’elaborazione musicale aumenti l’attività neurale.  

Come non è un caso che, pur nella sua astrattezza, l’abilità musicale si conformi 

a regole complesse che richiedono l’operatività di un numero impressionante di parti del 

cervello.  
 

 

1.11. Neuroanatomia funzionale della cognizione musicale  
 

La disciplina relativamente giovane della neurocognizione musicale comprende 

un ampio settore di ricerche bio-psicologiche, a cominciare dalle indagini psicoacustiche 

e sulla codifica neurale dei suoni, per finire con le funzioni cerebrali alla base della 

cognizione e dell’emozione durante la percezione e la produzione d’informazioni musicali 

ad elevata complessità (cfr. Zatorre & Peretz, 2003; Avanzini et al., 2003). 

I ricercatori, in particolare, propongono che le reti neurali collegate 

all’elaborazione dell’informazione musicale riflettano la “biografia uditiva” 

dell’individuo, vale a dire le esperienze personali fatte nel corso  dell’apprendimento 

acustico. Come sottolinea Hodges (2000) “La ricerca neuromusicale sostiene la nozione 

secondo cui la musica è una modalità unica di conoscenza (…) Gli insight musicali 

all’interno della condizione umana sono esperienze dalla forza unica che non possono 

essere rimpiazzate da nessun’altra forma d’esperienza” (Hodges, 2000). 

Questione centrale negli studi neuroscientifici sulla cognizione musicale è la 

lateralizzazione emisferica delle funzioni musicali, un concetto che oggi è stato 

definitivamente risolto, dinamizzandone il significato.  
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Anche  se  i  due  emisferi  del  cervello  sono  specializzati  per  specifiche  funzioni  

cerebrali, entrambi interagiscono, in maniera molto stretta, attraverso il corpo calloso, con 

uno scambio d’informazioni che avviene in meno di 10 millisecondi di tempo.  

Poiché gli esseri umani sono capaci di passare da una modalità di cognizione 

all’altra, un concetto statico di lateralizzazione emisferica appare del tutto inappropriato. 

Il tentativo di associare un ascolto olistico/globale all’emisfero destro e un 

ascolto analitico all’emisfero sinistro non sembra essere andato a buon fine, dal momento 

che molti risultati di ricerca indicano qualcosa di diverso (Schuppert et al., 2000).  

 
Tabella 1.12. Differenze nella capacità d’ascolto di soggetti dominati dall’emisfero gestaltico o 
dall’emisfero logico 

 
Emisfero gestaltico Emisfero logico 

Sente… 
V ritmo 
V tono 
V dialetto 
V emozioni 
V altezze sonore/tonalità 
V immagini 
V comprensione 
V percezione 
V patterns/modelli/strutture 

Sente… 
V parole 
V sintassi 
V discorsi interiori 
V testi musicali/parole 
V note specifiche 
V dettagli 
V sequenze lineari 
V simboli 
V analisi 
V spezzetta i suoni in piccoli pezzi 

 
 

È stato, infatti, suggerito che la struttura grezza della musica venga prima 

elaborata nel lato destro del cervello, per poi essere analizzata in modo più dettagliato nel 

sinistro (Altenmüller, 2002). È possibile, tutt’al più, parlare di due peculiari modalità 

d’ascolto, una prevalentemente destra/gestaltica e una sinistra/analitica. 

Se da un lato l’emisfero logico (solitamente situato sul lato sinistro) si occupa di 

dettagli, dell’elaborazione del linguaggio e di analisi lineare, esplora l’informazione dai 

pezzi fino all’intero e preferisce la tecnica passo-dopo-passo (step-by-step) durante 

l’apprendimento di una nuova abilità, l’emisfero globale/gestaltico (solitamente chiamato 

“emisfero destro”) si occupa di movimento, emozione e intuizione ed elabora 

l’informazione dall’intero fino ai singoli pezzi, in modo contestuale e, per la sua natura 

spontanea e curiosa, è spesso definito “cervello creativo” (Hannaford, 1997).  

La Hannaford preferisce utilizzare i termini logico e gestaltico per indicare i due 

emisferi, perché alcune persone sono ‘trasposte’ (ossia presentano un orientamento 
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invertito), per cui elaborano le funzioni logiche con l’emisfero destro e le funzioni 

gestaltiche con il sinistro.  

 
Tabella 1.13. Differenze tra i due emisferi cerebrali (Hannaford, 1997) 

 
Emisfero LOGICO Emisfero GESTALTICO 

Pezzi, Passi (Steps), Dettaglio Quadro completo 
Elabora dagli elementi al tutto Elabora dal tutto agli elementi 

Verbale, Astratto Tattile, Cinestesico 
Parti del linguaggio Comprensione del linguaggio 

Stampa Visualizzazione, Colore 
Sintassi, Semantica Immagine, Significato 

Linguaggio Ą A B C D 
Lettere, Stampa, Spelling (Ortografia) 

Modelli ritmici, Dialetto 

Numeri, Matematica Ą 1 2 3 4 Stima, Applicazione 
Tecniche (Arte, Sport) 
Musica Ą Note, Tempo 

Flusso e Movimento 
Ritmo 

Analisi, Logica Intuizione, Emozione 
Guarda alle differenze Guarda alle somiglianze 
Controlla i sentimenti Si lascia andare ai sentimenti 
Orientato al linguaggio Preferisce il Disegno e la Manipolazione 

Pianificato, Strutturato, Lineare Spontaneo, Fluido 
Pensiero sequenziale Pensiero simultaneo 
Orientato al futuro Orientato al qui e ora 

Consapevole del tempo Non ha molto il senso del tempo 
Orientato alla struttura Orientato alle persone 

Quando è sotto stress… Quando è sotto stress… 
Si sforza molto, si ostina e prova duramente Perde la capacità di ragionare bene 

Senza risultati Agisce senza pensare 
Senza comprensione Si sente sommerso e sopraffatto 

Senza gioia Ha problemi a esprimersi 
Senza capire Non riesce a ricordare i dettagli 

Può apparire Meccanico, Teso, Insensibile Può apparire emotivo 
 

 

Il concetto popolare secondo cui l’emisfero sinistro sarebbe analitico e il destro 

artistico ha di sicuro qualche merito, ma risulta troppo generico. Entrambi i lati del 

cervello, in realtà, si occupano tanto di analisi, quanto di pensiero astratto. 

Lo stato di funzionamento diminuito in un emisfero viene definito stato 

unilaterale, mentre quando entrambi gli emisferi funzionano insieme in maniera ottimale 

si parlerà di uno stato integrato.  

Nel pensiero integrato si nasconde il segreto ultimo del ragionamento di alto 

livello e della creatività (Hannaford, 1997). Questo significa che entrambi gli emisferi 

hanno bisogno di lavorare insieme per un apprendimento ottimale, come aveva intuito, 

seppure in altri termini, Howard Gardner nel sottolineare come le varie intelligenze 

lavorino in interazione e scambio reciproco per favorirsi a vicenda (Gardner, 1983). 
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Ancora oggi, purtroppo, assistiamo a interpretazioni conflittuali dei risultati di 

ricerca neuromusicale riguardo al concetto semplicistico e sorpassato di elaborazione 

cerebrale sinistra e destra.  

L’idea tradizionale di una semplice dicotomia dell’organizzazione cerebrale in 

lato destro e sinistro è ancora rappresentata in molti libri di testo, pur trattandosi di una 

concezione che è stata sfidata 20 anni fa.  

Esaminando più da vicino la letteratura, ci accorgiamo che la musica non sembra 

dipendere criticamente dall’integrità dell’emisfero destro, ma piuttosto recluti componenti 

d’elaborazione lateralizzate in entrambi gli emisferi.23 

L’idea attuale, al contrario, mette in evidenza l’organizzazione modulare della 

cognizione musicale: i diversi aspetti della musica vengono elaborati in reti diverse (per 

quanto parzialmente sovrapposte) appartenenti ad entrambi gli emisferi. Ad esempio, le 

strutture temporali verranno elaborate in misura maggiore nel lobo temporale sinistro, 

mentre le strutture d’altezza sonora principalmente nelle reti del lobo temporale destro.24  

Questo significa che l’esperienza musicale non si basa su una capacità mentale 

uniforme,  ma  su  una  serie  complessa  di  operazioni  percettive  e  cognitive,  ampiamente  

rappresentate nel sistema nervoso centrale.  

In uno studio del 1990, Isabelle Peretz ha proposto il principio gerarchico della 

cooperazione tra gli emisferi cerebrali, dimostrando che la musica non è un’entità 

monolitica ascrivibile, nel complesso, ad un particolare emisfero, ma piuttosto una serie di 

componenti che possono essere dissociate in diverse lateralizzazioni e strutture. Anche se 

i risultati confermano l’ipotesi di un’elaborazione musicale congiunta che coinvolge 

entrambi gli emisferi, all’epoca non fu possibile, per la studiosa, specificare le precise 

regioni corticali, all’interno di ciascun emisfero, che contribuivano all’elaborazione delle 

componenti musicali oggetto del suo studio. 

Oggi, invece, sappiamo con esattezza che è il giro temporale superiore destro 

(T1) a contribuire all’elaborazione del contorno melodico (vale a dire il pattern di ascese e 

                                                
23 Per una rassegna di studi su soggetti con danno cerebrale, cfr. Zatorre, 1984; Basso & Capitani, 1985; 
Peretz et al., 1994. 
24 La sottolineatura indica volutamente una mancanza di rigida esclusività in entrambi i casi. 



73 
 

cadute presenti nelle note di un pezzo musicale) e non l’intero emisfero destro o tutto il 

lobo temporale destro, come si pensava un tempo.  

Durante il funzionamento cognitivo di alto livello, diverse aree della corteccia 

cerebrale non solo iniziano a co-agire, ma diventano anche interdipendenti a livello 

funzionale. Indagini elettroencefalografiche su persone che ascoltavano musica di diverso 

tipo hanno messo in luce un’attività simultanea e omogenea in diverse regioni corticali. 

Questo effetto era particolarmente pronunciato nella banda Gamma delle alte frequenze, 

che si ritiene rifletta la presenza di codifica e connessione temporale. Inoltre, il grado di 

sincronizzazione della banda Gamma tra regioni corticali vicine e distanti era molto 

maggiore nei musicisti rispetto ai non-musicisti, durante l’ascolto musicale.  

Abbiamo prove che il cervello risponda ai suoni armonici con scariche neurali 

sincrone; ciò significa che i neuroni della corteccia uditiva che rispondono a ciascuna 

componente del suono si sincronizzano sulle loro frequenze di scarica, creando una base 

neurale per la coerenza dei suoni.  

Il cervello appare, quindi, accordato e sintonizzato sulla serie armonica.  

Un gruppo di ricercatori americani della Stanford University ha analizzato 

l’attività cerebrale di 18 volontari, privi di specifica preparazione musicale, mentre 

ascoltavano le sinfonie di William Boyce, compositore inglese del tardo barocco (XVIII 

secolo). Utilizzando le immagini ottenute con la tecnica fMRI, osservarono un picco di 

attività nella parte destra del cervello durante i momenti di pausa tra un movimento e 

l’altro, paradossalmente proprio in fase d’assenza di stimolo fisico. Sono proprio questi 

momenti di passaggio che fungerebbero da catalizzatori dell’attenzione.  

È in quegli attimi che seguono la conclusione di un pezzo, anticipandone il 

successivo, che il cervello risponde in modo altamente sincronizzato. In tal modo, la 

mente può dare un senso alle informazioni che riceve in modo caotico, segmentandole in 

frammenti contraddistinti da un inizio e una fine precisi e ben separati dagli altri.  

Insomma, le ricerche sembrano dirci che le tecniche musicali usate 200 anni fa 

sono le più indicate per aiutare il cervello a organizzare l’informazione in entrata. 

Ovviamente non possiamo sapere se i compositori barocchi avessero pensato a una tale 
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evenienza, ma di sicuro, dalla prospettiva delle moderne neuroscienze, lo studio dimostra 

che il cervello umano risponde alla musica Barocca in modo estremamente sincronizzato. 
 

Tabella 1.14. Funzioni musicali cognitive in relazione all’attività elettrica cerebrale 
 

Area cerebrale Funzione musicale cognitiva Studi empirici 
Corteccia frontolaterale 

inferiore  
(IFLC o BA 44) 

Corteccia premotoria 
ventrolaterale (vIPMC) 

 
Corteccia fronto-opercolare 

- Elaborazione sintattica musicale. 
- Analisi, riconoscimento e previsione 
d’informazioni acustiche sequenziali. 
- Rapida previsione a breve termine degli 
eventi che stanno per avvenire. 
- Attivazione in caso di previsioni violate. 
- Identifica i rapporti strutturali presenti 
all’interno delle sequenze uditive. 

Schubotz & von Cameron, 
2002  

Conway & Christiansen, 2001 
Huettel, Mack & McCarthy, 

2002 
 Janata & Grafton, 2003 

Lobo temporale posteriore - Elabora accordi inattesi, aspetti 
semantico-lessicali e il significato musicale 
e linguistico. 

Friederici, 2002 

Opercolo frontale bilaterale  
(in corrispondenza, sul lato 
sinistro, dell’area di Broca) 

- Coinvolgimento bilaterale delle regioni 
frontali inferiori nell’individuazione di 
deviazioni dalle aspettative armoniche. 
- Risponde alla violazione, elicitando forti 
potenziali evento-correlati. 
- Accordi irregolari inattesi evocano una 
negatività successiva (N5), d’ampiezza 
massima, circa 500 ms dopo l’inizio 
dell’accordo. 
-  L’ampiezza  di  N5  è  legata  alla  quantità  
d’integrazione armonica richiesta 
dall’evento musicale. 
 

Maess et al., 2001 
Regnault, Bigand & Besson, 

2001  
Koelsch et al., 2002 

Tillmann, Janata & Bharucha, 
2003 

 
 

L’apprezzamento musicale impegna praticamente ogni regione principale del 

cervello (Levitin, 2006). In particolare, oggi abbiamo prove a dimostrazione del fatto che 

la capacità di tenere traccia dello sviluppo in corso di un tema musicale è localizzata nel 

lobo frontale (pensiamo alle scale o al fatto che un pezzo abbia senso oppure no). 

Di sicuro, la questione delle aspettative musicali è l’area delle neuroscienze 

cognitive della musica che unisce, in maniera più armoniosa, la teoria musicale e la teoria 

neurale, musicisti e scienziati e per comprenderla completamente, dobbiamo studiare il 

modo in cui particolari pattern musicali determinano particolari pattern di attivazione 

neurale nel cervello.  

Nello specifico, i cambiamenti dinamici osservati nelle scansioni fMRI riflettono 

le  risposte  in  evoluzione  del  cervello  alle  diverse  fasi  di  una  data  sinfonia.  In  termini  

musicali, le melodie che creano aspettative tonali, intervallari e ritmiche chiaramente 

strutturate tenderanno ad essere più semplici da riprodurre e da riconoscere e saranno 
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anche giudicate come meno complesse e più facilmente memorizzabili dagli ascoltatori. 

In termini cerebrali, il cambiamento di un evento – ossia la fine di un movimento 

musicale, la pausa e l’attacco del movimento successivo – attiverà prima un circuito 

fronto-temporale ventrale, mentre un secondo circuito, detto fronto-parietale dorsale, si 

metterà in moto dopo il primo, focalizzando l’attenzione sul cambiamento e aggiornando 

la memoria di lavoro all’inizio del nuovo movimento. 

Che un individuo sia musicale o no, una serie di esperimenti sulle onde cerebrali 

condotti al teutonico Max Planck Institute for Cognitive Neuroscience ha dimostrato che 

la ‘musicalità’ è parte integrante del funzionamento cerebrale (Persaud, 2001).  

Se il cervello registra la sorpresa suscitata dalle incongruenze musicali molto 

prima che l’ascoltatore registri la sorpresa a livello consapevole, questo significa che il 

cervello processa la musica a livelli profondi, molto prima che questa elaborazione 

raggiunga il livello della consapevolezza. 
 

 

1.12. Studi sulla cognizione musicale: lo stato dell’arte 
 
 

Il cervello vuole strutture da assemblare, ma chiede anche 
diversità, per cui una parte molto importante della musica è 
la sorpresa. E ci si può sorprendere solo se siamo in grado 
di anticipare, senza presumere che si tratti di una serie 
casuale di note (…) La musica migliore mostra questo tipo di 
tensione. Se esagera nel mancare di struttura, si abbandona 
a suoni casuali. Allora il sistema nervoso perde interesse: è 
diventato solo rumore. Se invece esagera all’altro estremo, 
dove tutto è completamente prevedibile, presto non la 
ascolteremo più. Il cervello ama essere stimolato.  
(Robert Zatorre, 1984) 

 
 

Storicamente molti approcci alla musica si sono concentrati su un’analogia 

linguistica, in cui il suono musicale è considerato un ambito formale autonomo, 

riassumibile in una struttura gerarchica o come processo cognitivo.  
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Se da un lato le teorie di tipo percettivo si basano sulle caratteristiche 

psicoacustiche degli accordi25, dall’altro gli approcci cognitivi tendono a evidenziare 

l’importanza della funzione tonale e il fatto che l’elaborazione degli accordi è influenzata 

dalla loro distanza reciproca in uno spazio cognitivo strutturato di classi d’altezza (cfr. 

Bharucha, 1984; Krumhansl, 1990a; Bigand, 1993; Lerdahl, 2001).  

A partire dagli anni Sessanta, con l’affermarsi del paradigma dell’human 

information processing, diverse ricerche hanno messo in evidenza che la musica è anche 

un fenomeno cognitivo che implica nell’ascoltatore l’attivazione di complessi meccanismi 

e operazioni mentali di elaborazione, trasformazione, immagazzinamento e recupero 

dell’informazione sonora contenuta nell’input sensoriale (Francés, 1958; Moles, 1958; 

Gunzenhäuser, 1962; Deutsch, 1969; Dowling, 1979; Longuet-Higgins & Lee, 1982). 

In parte, le nostre attuali nozioni in merito alle strutture musicali possono essere 

descritte in termini espliciti: questa conoscenza di sottofondo si basa sulla Teoria 

dell’Implicazione-Realizzazione di Narmour e sulla Teoria Generativa della Musica 

Tonale (GTTM) di Lerdahl e Jackendoff, due approcci che esemplificano l’applicazione 

delle scienze cognitive alla musica, con l’intento di spiegare l’esperienza d’ascolto, 

piuttosto che di offrire metodologie principalmente analitiche. 

La prima teoria nasce sotto l’ascendente delle intuizioni di Chomsky (1965) da 

cui riprende il modello tripartito, ma anche sotto l’influenza del precedente modello 

d’analisi della musica tonale elaborato da Heinrich Schenker (1935). Il modello 

schenkeriano, di tipo riduzionista, ai tempi della sua pubblicazione fu ignorato e a volte 

deriso come un insieme di “misteriosi geroglifici di un mistico isolato” (Scruton, 1997). 

In seguito sarebbe diventato il fondamento teorico-applicativo di riferimento per intere 

generazioni di musicologi.  

L’analisi schenkeriana si basa sull’idea che la musica tonale sia organizzata 

gerarchicamente come una stratificazione di livelli successivi, a partire da una struttura 

fondamentale comune, detta Ursatz.26 In termini musicali, Schenker considerava la 

                                                
25 Cfr. Helmholtz, 1877; Mathews, Pierce, & Roberts, 1987; Parncutt, 1989; Roberts & Shaw, 1984. 
26L’analisi schenkeriana è una prassi analitica musicale basata sulle opere del teorico viennese Heinrich 
Schenker (1868 – 1935) e dei suoi discepoli Ernst Oster, Oswald Jonas e Felix Salzer. Dopo la morte di 
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musica come lo svolgimento o il prolungamento temporale di una triade maggiore e la 

composizione come un abbellimento su larga scala di una semplice progressione 

armonica sottostante.  

Quasi come Goethe prima di lui, che era interessato alla struttura organica dal 

cui germe prendono vita le varie forme d’arte, Schenker era specificamente interessato a 

descrivere la forma della musica tedesca così come appariva sullo spartito, piuttosto che 

per come veniva percepita acusticamente.  

Nei suoi studi esaminò il primo piano o caratteristiche di superficie, il mezzo-

piano e il background o sfondo musicale, il contesto di base su cui si stagliano le strutture 

fondamentali presenti nella musica. 

Riguardo, invece, alla teoria generativa di Lerdahl e Jackendoff, la sua 

formulazione coincide con i principi della cognizione musicale e ha contribuito alla 

crescita degli studi in questo ambito disciplinare (Palisca & Bent, 2003).  

I due autori avevano come obiettivo principale quello di fornire una descrizione 

delle intuizioni musicali di un generico “ascoltatore esperto”. 

Fino a poco tempo fa, questa teoria costituiva il solo tentativo completo di 

mettere in relazione la comprensione attuale della percezione musicale con l’analisi 

musicale. Ci ha pensato Eugene Narmour a regalare una teoria ancora più completa, che 

parte dalla premessa del bisogno di spiegare l’esperienza musicale nel suo svolgimento 

temporale, focalizzandosi sulla percezione della linea melodica. 

Un esempio di valutazione empirica delle implicazioni della teoria di Lerdahl e 

Jackendoff è offerto da Oura e Hatano (1988, 1991), i quali hanno proposto un modello 

per l’immagazzinamento nella memoria a lungo termine di melodie familiari, conservate 

in forma ridotta.  

 
 
 
 
 
 
                                                                                                                                                          

Schenker, la sua scuola si è sviluppata negli Stati Uniti, in particolare a New York e l’approccio 
schenkeriano è diventato la più importante e conosciuta metodologia per lo studio della musica tonale.  



78 
 

Tabella 1.15. Teorie cognitive della musica a confronto: due modelli gerarchici 
 

Teoria Generativa della Musica Tonale (GTTM) 
di Fred Lerdahl & Ray Jackendoff  

(1977, 1983, 1987) 

Teoria dell’Implicazione-Realizzazione delle 
Aspettative Musicali  (I-R) di Eugene Narmour  

(1990, 1991, 1992) 
¶ Tra i teorici musicali interessati all’aspetto 
psicologico della fruizione musicale, il compositore e 
teorico musicale Lerdahl (1943-, Columbia 
University), insieme al linguista Jackendoff (1945-, 
allievo di Chomsky) sono noti per la pubblicazione di 
A  Generative  Theory  of  Tonal  Music  (1983), dove 
formalizzano le intuizioni musicali su armonia e 
ritmo, in analogia con le grammatiche generative 
degli studi sul linguaggio proposti da Chomsky. 
¶ Jackendoff (1987) è interessato alla descrizione 
della natura dell’esperienza musicale in divenire. 
¶ Lerdhal (1988) sottolinea i limiti delle capacità 
umane cognitivo-musicali come fattore cruciale nelle 
difficoltà che molte musiche seriali e post-seriali 
hanno avuto nell’aggiudicarsi un pubblico. 
¶ Ad una prima occhiata, la GTTM intende “spiegare 
le intuizioni musicali di un ascoltatore pratico di un 
determinato idioma”, fondendo teoria 
psicolinguistica, principi gestaltici (in particolare 
prossimità e somiglianza) e teoria schenkeriana. 
¶ È interessante osservare che linguisti e musicologi 
strutturano i loro oggetti di ricerca in modo simile. 
¶ I segmenti musicali (proprio come quelli linguistici) 
mantengono rapporti gerarchici gli uni con gli altri e 
la divisione gerarchica delle altezze in un pezzo 
avviene in base alla loro relativa consonanza. 
¶ La musica è costruita a partire da un inventario di 
note e da una serie di regole. Le regole assemblano 
le note in una sequenza e le organizzano in strutture 
gerarchiche di cognizione musicale.  
¶ Comprendere un brano significa assemblare le 
strutture mentali mentre ascoltiamo il pezzo. 
¶ La tensione si crea con l’allontanarsi della melodia 
dalle note più stabili verso quelle meno stabili ed è 
scaricata quando la melodia torna sulle note stabili. 
Tensione e rilassamento sono anche avvertite come 
risultato del movimento da accordi dissonanti ad 
accordi  consonanti,  da  note  non  accentate  a  note  
accentate e da note più alte verso note più basse. 
¶ Quando ascolta un pezzo musicale, l’ascoltatore 
organizza naturalmente i segnali sonori in unità 
progressivamente più ampie: motivi, temi, frasi, 
periodi, gruppi tematici, sezioni e l’intero brano. 
¶ Il modello generativo mira a definire in che modo 
l’ascoltatore possa segmentare gerarchicamente un 
flusso di eventi musicali in frasi, motivi e sezioni, 
postulando regole strutturali. 
¶ Le regole di buona forma o “buona conformazione” 
indicano quali tipi di descrizioni strutturali siano 
possibili. Sono rigide e si collegano alle leggi 
percettive che riguardano la forma musicale, 
ponendo dei limiti rispetto a cosa costituisca 
psicologicamente una struttura musicale. 
¶ Le regole di preferenza selezionano, dalle strutture 
possibili, quelle corrispondenti a cosa sentirebbe un 
ascoltatore esperto. Sono flessibili, modellano 
l’esperienza d’ascolto e vanno messe in relazione 
con la natura e le leggi della preferenza estetica, che 
a loro volta dipendono dalle convenzioni culturali e 
dall’esperienza personale. 
¶ Le regole di trasformazione consentono 
determinate distorsioni e alterazioni delle rigide 

¶ La teoria dell’implicazione-realizzazione (I-R) di 
Narmour (1977, 1992) è un’estensione del lavoro di 
Leonard Meyer (1956) che utilizzò i principi gestaltici 
dell’organizzazione percettiva per spiegare la 
generazione e manipolazione di aspettative da parte 
degli ascoltatori. 
¶ Narmour (1990) propone un modello musicale 
guidato dai principi della gestalt e orientato 
cognitivamente alle aspettative melodiche, secondo 
il quale queste ultime sono influenzate da 2 sistemi 
cognitivi indipendenti: il primo consiste di un piccolo 
numero di principi simil-gestaltici innati e universali; 
il secondo consiste d’influenze stile-specifiche 
sull’aspettativa, acquisite attraverso l’esposizione 
prolungata a musica di un certo stile. 
¶ Il modello costruisce gerarchicamente strutture più 
ampie a partire da elementi più piccoli.  
¶ Ogni intervallo melodico percepito come “aperto” 
(dal suono incompleto) crea un’implicazione da 
parte dell’ascoltatore, ossia dà origine ad alcune 
aspettative di continuazione della sequenza. Il primo 
intervallo, quindi, ne implica un secondo successivo. 
¶ La frequente realizzazione delle aspettative rivela 
un basso livello di complessità, mentre la loro 
frequente delusione rivela un elevato livello di 
complessità, perché la struttura della melodia 
diventa difficile da decodificare.  
¶ Narmour  dice  che  tali  principi  sono  “innati, 
connaturati, di tipo bottom-up, grezzi, automatici, 
subconsci, panstilistici e resistenti 
all’apprendimento” (in Schellenberg et al., 2002). 
¶ Considerando 2 sole note per volta, il modello 
tralascia l’impatto dell’evoluzione melodica a lungo 
termine (ad es. la ripetizione dei motivi) sulle 
previsioni di continuazione da parte degli ascoltatori. 
¶ Il modello I-R dell’aspettativa melodica riflette le 
risposte di ascoltatori non-esperti alla musica, 
proponendo un sistema top-down che influenza 
l’aspettativa attraverso l’azione della conoscenza 
musicale appresa e stile-dipendente, e un sistema 
bottom-up indipendente che influenza l’aspettativa 
attraverso l’azione di predisposizioni gestaltiche 
innate a rispondere, in modo differenziato, a 
semplici strutture d’intervalli melodici. 
¶ La percezione di una melodia genera la formazione 
continua  di  aspettative  -  di  origine  sia  innata  che  
appresa -  su come continuerà.  I  fattori  innati  sono 
predisposizioni del cervello e del SN periferico, 
mentre quelli appresi dipendono dall’esposizione alla 
musica come fenomeno culturale e alla familiarità 
con stili e singoli pezzi musicali. 
¶ Gli ascoltatori sono fortemente sintonizzati sulle 
regolarità statistiche presenti nell’ambiente ed è 
questa sintonizzazione, accoppiata a limiti psicologici 
e cognitivi innati, a dare origine alle aspettative. 
¶ Le aspettative plausibili rappresentano la 
conoscenza specifica sul modo di progredire di un 
dato  pezzo,  per  es.  la  conoscenza,  da  parte  di  un  
ascoltatore, della Settima Sinfonia di Beethoven 
dopo averla  ascoltata  100 volte.  All’altro  capo dello  
spettro, le aspettative schematiche sono 
automaticamente predette dai modelli 
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strutture prescritte dalle regole di buona forma. 
¶ Gli autori dispongono in ordine gerarchico le regole 
di preferenza musicale. Ad es. la preferenza per un 
accordo armonicamente più consonante supera la 
preferenza per un accordo metricamente più forte. 
Data la chiave di Do, l’ascoltatore sceglierà l’accordo 
di Sol come principale e non l’accordo di Si. 
¶ Il motivo che ricordiamo più facilmente è quello di 
cui possiamo intuire e anticipare sviluppi coerenti. 
¶ Poichè un ascoltatore avvezzo a un idioma 
musicale è capace di comprendere pezzi musicali 
nuovi in quell’idioma, possiamo caratterizzare 
questa capacità nei termini di una serie di principi o 
di una “grammatica musicale” che associa i flussi di 
eventi uditivi con le strutture musicali. 
¶ Gli autori descrivono il modo in cui un ascoltatore, 
in maniera principalmente inconscia, costruisce 
connessioni tra i suoni che percepisce. L’ascoltatore 
è, infatti, capace di riconoscere la costruzione di un 
pezzo musicale, considerando alcune note/accordi 
come più importanti rispetto ad altri.  
¶ La nostra cognizione lavora in modo simile a un 
lettore che divide inconsciamente un testo in parti. 
¶ In linea con i concetti di automaticità e 
universalità, gli autori (1983) propongono che i 
raggruppamenti percettivi musicali vengano formati 
intuitivamente e che l’ascoltatore non debba fare 
affidamento sulla propria conoscenza musicale per 
poter assegnare una struttura a un dato passaggio 
musicale (ossia sono idioma/stile-indipendenti).  
¶ La teoria descrive la forma assunta 
dall’informazione musicale come stato finale della 
computazione, piuttosto che la sua progressiva 
elaborazione. Ciò implica che i processi cognitivi 
attraverso i quali organizziamo la musica nella 
nostra percezione considerano come “unità 
significativa” solo l’intero lavoro musicale. 
¶ Questa grammatica dà forma all’intuizione 
musicale, attraverso regole esplicite che assegnano 
o generano strutture che gli ascoltatori 
inconsciamente inferiscono a partire dal segnale 
fisico (o superficie musicale) di un brano. 
¶ La base neurale per tali regole non è ancora stata 
completamente identificata. Il raggruppamento 
stesso è, in parte, un processo cerebrale automatico 
e rapido, in assenza di consapevolezza cosciente. 

implicitamente estrapolabili da un corpus esteso di 
musica, come nelle gerarchie tonali. 
¶ Ad es. la capacità d’identificare cadenze e 
modulazioni nello stile di Mozart si apprende 
attraverso l’ascolto di vari esempi della sua musica. 
Dopo aver ascoltato un numero sufficiente di 
esempi, ci attenderemo determinati modelli 
armonici e melodici al verificarsi di particolari 
cadenze. Queste aspettative possono essere violate 
e generare una sensazione di tensione. 
¶ Al livello più basso, abbiamo le strutture 
“profondamente schematiche”, universali e 
applicabili a tutti i tipi di musica.  
¶ Il metodo analitico proposto intende rintracciare e 
riflettere le fluttuazioni nell’affetto che nasce dalla 
validazione/invalidazione delle inferenze subconsce, 
momento-per-momento, compiute dall’ascoltatore 
sul modo in cui un pezzo musicale continuerà. 
¶ Pattern d’altezza ricorrenti di ordine superiore, 
motivi e temi melodici fanno sì che l’ascoltatore 
finisca con l’aspettarseli (Jones, 1987; Deliège, 
1996; Zbikowski, 1999).  
¶ Qualunque data melodia può essere descritta da 
una sequenza di strutture di Narmour.  
¶ La teoria, estesamente verificata a livello empirico 
da Schellenberg (1996), differenzia nettamente tra 
aspetti dell’ascolto regolati da processi percettivi 
innati, biologicamente predisposti e “inevitabili” e 
aspetti soggetti ai fattori culturali, alle conoscenze o 
alla semplice esposizione a particolari stili. 
¶ In contrasto con la GTTM, che mira a “spiegare le 
intuizioni musicali di un ascoltatore che abbia 
esperienza di un particolare idioma musicale”, la 
teoria  di  Narmour  (1990)  “vuole catturare 
l’esperienza quotidiana di ascoltatori competenti”. 
¶ Una dicotomia tra aspettative “top-down” generate 
dalla conoscenza schematica di un genere musicale 
e le aspettative “bottom-up” generate dal 
funzionamento del sistema percettivo umano è 
cruciale per la nostra percezione della musica.  
¶ Secondo Narmour (1990, 1992), le melodie hanno 
sempre sia implicazioni top-down che bottom-up, le 
prime basate sulla conoscenza schematica delle 
strutture di stile e le seconde basate sulle forme di 
stile, che sono pan-stilistiche e percepite a livello 
innato. Esse interagiscono nella percezione. 

 
 

Tra i promulgatori della GTTM di Lerdahl e Jackendoff, è d’obbligo citare due 

studiose, Irene Deliège e Isabelle Peretz, considerata la scarsa presenza femminile nel 

mondo della ricerca e la deleteria tendenza a dimenticarsi anche di quelle esistenti. La 

prima ha proposto un processo d’astrazione di indici, attraverso il quale gli ascoltatori 

estraggono indici in proporzione al loro livello di conoscenza, per costruire la 

rappresentazione di una struttura globale. La seconda ha dimostrato che gran parte della 

percezione e cognizione musicale sono relativamente modulari e che gli aspetti 

individuali della cognizione musicale, in particolare, sono indipendenti da altri aspetti. Per 



80 
 

esempio, melodia e ritmo sono elaborati indipendentemente e in parti diverse del cervello, 

le parole sono elaborate indipendentemente dai motivi e la percezione dell’emozione 

musicale è indipendente dalla memoria per la musica. In breve, esistono numerose 

dimostrazioni a riprova della modularità dell’elaborazione musicale e dell’indipendenza 

dei numerosi aspetti propri della musica (Peretz & Morais, 1989). 

Quando gli scienziati cognitivi parlano di aspettative e loro violazione, come nel 

caso della GTTM, intendono eventi il cui verificarsi è contrario a quanto si sarebbe 

ragionevolmente previsto. Anche la vita, del resto, ci offre situazioni simili che spesso 

differiscono solo in dettagli irrilevanti.  

Gli estrattori di caratteristiche nel nostro cervello hanno imparato a individuare 

l’aspetto essenziale e invariante degli eventi che ci capitano. 

Uno dei crucci principali degli psicologi cognitivi resta la convalida empirica 

delle numerose e provocatorie regole di preferenza, di chiaro sapore gestaltico, che 

sembrano codificare le modalità preferite d’organizzazione percettiva di strutture musicali 

complesse da parte dell’ascoltatore-tipo: l’uomo comune, non il “genio musicale”.  
 

 

1.13. Conclusioni 
 

Dalla fondazione della psicologia della musica nel XIX secolo – una disciplina 

apparentemente marginale e settorializzata – molti modelli generali della percezione sono 

stati proposti, ottenendo numerose prove empiriche della loro attendibilità. 

Non è un’esagerazione dire che studiare i processi implicati nella triade 

percezione-emozione-cognizione musicale offra nuove opportunità per esplorare il 

funzionamento psicologico nel suo complesso, riconciliando due ambiti di studio che, 

separatamente, non avrebbero più ragion d’essere: quello emotivo e quello cognitivo. 

Poche sotto-discipline in psicologia possono vantare tanto. 

A livello neurofisiologico, le forti interazioni tra rete mesolimbica (nucleo 

accumbens e area tegmentale ventrale) e regioni frontali (corteccia orbito-frontale e 

corteccia frontale inferiore) ha portato diversi autori a proporre uno stretto legame tra 

sotto-sistema affettivo e sotto-sistema cognitivo, coinvolti nell’ascolto musicale.  
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Le interazioni con la corteccia orbito-frontale, in particolare, possono essere 

correlate alla ricompensa cognitiva, come anche al controllo emotivo (Bechara, Damasio, 

H.  &  Damasio,  A.R.,  2000).  Le  violazioni  delle  regolarità,  legate  al  fenomeno  della  

dissonanza, ad esempio, innescano l’attivazione del sistema nervoso autonomo che, a sua 

volta, attiva un’ulteriore attività cognitiva, alla ricerca di un possibile significato che, una 

volta determinato, si fonderà con l’attivazione dell’emozione provata.  

Per Smith e Kirby (2001), l’esperienza emotiva subisce l’influenza dei processi 

associativi e di ragionamento, mentre Chartrand, van Baren e Bargh (2006) confermano 

che i processi di valutazione automatica possono influenzare lo stato emotivo. 

Purtroppo ancora oggi molti psicologi cognitivi ignorano la realtà degli effetti 

dell’emozione sulla cognizione e cercano ingenuamente di assicurarsi che tutti i 

partecipanti ai loro esperimenti si trovino in uno stato emotivo “relativamente neutro”. 

In realtà, esistono interazioni quasi costanti tra cognizione ed emozione nella vita 

quotidiana e la valutazione cognitiva è sempre sostanziale nel determinare l’esperienza 

emotiva (Lazarus, 1982, 1991). Ne consegue che qualsiasi tentativo di teorizzare una 

cognizione che ignori l’emozione si dimostrerà del tutto inadeguato. 

Oggi le teorie multi-livello, progettate per identificare i processi cognitivi-

chiave, alla base dell’emozione, si dimostrano, a tal riguardo, molto più coerenti e 

continuano ad accumulare dimostrazioni sull’effettiva natura del nostro sistema cognitivo, 

riconoscendone la complessità. Più in generale, qualsiasi dato sullo stato umorale, 

negativo o positivo che sia, sembra influenzare l’elaborazione cognitiva, di modo che ciò 

che pensiamo e ricordiamo risulti coerente con lo stato emotivo. 

Come se non bastasse, le attuali pubblicazioni neuroscientifiche, in generale, 

includono ragionamento e mente nell’area dei sentimenti e delle emozioni (Roth, 2001). 

Per i ricercatori dell’ultima generazione, emozioni e sentimenti sono la base della nostra 

razionalità, all’opera ogni volta che prendiamo decisioni o compiamo valutazioni o 

quando controlliamo i nostri comportamenti.  

Una  conclusione  plausibile  è  che  nel  valutare  il  contenuto  emotivo  di  ciò  che  

ascoltiamo, ci sarà sempre una simultanea valutazione del suo significato, poiché non è  

più lecito né possibile separare i livelli del ragionamento e dell’emozione l’uno dall’altro. 
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C A P I T O L O  2   

L’EFFETTO MOZART 
 
 
 
 

Il mio soggetto si allarga, diventa definito e il tutto, per quanto possa essere lungo, se ne sta lì quasi 
completo e finito nella mia mente, per cui io posso osservarlo, come un bel quadro o una bella statua.  
E io non ascolto nella mia immaginazione le parti in successione, ma le sento come se suonassero tutte 
insieme (…) affidare il tutto alla carta avviene abbastanza rapidamente, dal momento che, come ho già 
detto, tutto è già finito. (Wolfgang Amadeus Mozart, 1789) 

 
 
 
 

2.1. Introduzione 
 

Un’area che ha generato molto interesse nella comunità scientifica, come anche 

nei media, è il ruolo che la musica gioca nei processi di pensiero e d’apprendimento.  

Il volume di ricerca in merito è in continua e persistente espansione, a 

suggerimento del fatto che la musica effettivamente predispone il cervello, costruendo 

legami tra i due emisferi, utili in una varietà di attività cognitive. Si inizia, infatti, a 

ritenere che le analogie tra spazio e musica, solitamente considerate di origine culturale, 

come la verticalità dell’altezza (o tonalità, ritenuta in passato e per molto tempo un effetto 

della notazione musicale) posseggano una forte componente biologica universale. 

Sappiamo che le persone, di base, mostrano due modi di ragionare, uno basato 

sul linguaggio e l’altro sulla capacità di vedere strutture e manipolare immagini. La 

capacità manipolativa, innata e presente in tutte le culture umane, è nota come 

ragionamento spazio-temporale. Ne facciamo uso per anticipare col pensiero i numerosi 

passaggi da compiere nello spazio e nel tempo, mantenendo un’immagine visiva nella 

memoria di lavoro, per poi trasformarla e svilupparla in una serie di fasi successive. 

Pensiamo al gioco degli scacchi, in cui abbiamo bisogno di anticipare le varie mosse, o 

ancora alla geometria, alle dimostrazioni matematiche e a certi aspetti del calcolo che 

richiedono trasformazioni d’immagini nello spazio e nel tempo.  
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Il ragionamento spazio-temporale, insomma, appare fondamentale per il 

funzionamento cerebrale superiore e per la cognizione musicale, proprio come il 

linguaggio. 
 

 

2.2. I primi studi: agli albori dell’Effetto Mozart 
 

 
È possibile che le simmetrie e i pattern caratteristici della 
musica siano sostanzialmente connessi alle simmetrie e ai 
pattern che i ricercatori tracciano nelle onde cerebrali? Se è 
così, è possibile che la musica possa essere realmente 
tracciata in una struttura intrinseca al cervello stesso? 
(Michael Linton, 1999) 

 

 

Le prime sperimentazioni sull’effetto della musica sul cervello risalgono agli 

anni Ottanta, quando il neuroscienziato Apostolos Georgopoulos, dell’Università del 

Minnesota, dimostrò che il cervello possiede un suo proprio suono musicale, a seconda 

dell’attività elettrica che è impegnato a svolgere.  

In quegli anni, lo studioso di origini elleniche stava cercando di scoprire come 

diverse popolazioni di cellule cerebrali lavorassero insieme. Purtroppo all’epoca le sue 

macchine potevano captare solo pochi flussi di dati dal cervello in una volta sola.  

Un giorno Georgopoulos, sassofonista amatoriale appassionato di musica Jazz, 

ebbe l’idea di usare la musica per rappresentare questi dati.  

Perché proprio la musica? Perché la musica opera in tempo reale, diversamente 

da grafici o istantanee ottenute attraverso una risonanza magnetica. Come afferma lo 

studioso: “Noi lottiamo contro l’immensa complessità del cervello. Abbiamo tutti questi 

assembramenti cellulari che lavorano insieme, che si ri-formano, che creano insiemi 

diversi per fare cose diverse, che si ri-arrangiano. E non conosco un altro modo per 

poter letteralmente ascoltare, valutare, stimare, apprezzare ciò che fanno insieme. Questo 

approccio apre davvero una nuova strada, l’unica per osservare l’essenza del 

funzionamento cerebrale” (In Dumas et al., 2005). 

I dati raccolti attraverso le visualizzazioni cerebrali del professore erano 

fluttuazioni elettromagnetiche positive e negative dell’attività cerebrale, posizionate 
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rispettivamente al di sopra e al di sotto del Do mediano e trasposte in onde sonore di 

diversa altezza. Il cervello lavora così alacremente che fu necessario rallentare le note di 

circa 150 volte rispetto al loro effettivo output. Diversamente, si sarebbe udito solo 

qualcosa di molto simile al caos. 

Una volta assegnati i valori, era possibile scegliere il canale di output per far 

suonare ogni flusso d’attività registrata come un determinato strumento digitale, ad 

esempio come un piano elettronico, oppure assegnandogli il suono della chitarra. 

Registrando un totale di 248 canali d’attività elettrica cerebrale, il professore scelse i 

cinque “più rumorosi”, corrispondenti alle parti del cervello che controllano la capacità 

motoria, la visualizzazione e la pianificazione. 

A questo punto, era possibile tracciare i flussi sonori registrati per osservare 

quali parti del cervello di un individuo lavorino effettivamente insieme. 

L’aspetto davvero unico di questo metodo è che si basa totalmente sull’ascolto: 

l’ascolto del proprio cervello che lavora come la più rumorosa delle orchestre sinfoniche. 
 

Figura 2.1 Copertina dell’album Pieces of Mind (2008) di Roger Dumas. "Pieces of Mind" è un album 
strumentale di musica generata direttamente dal cervello umano, frutto della recente collaborazione tra 
Roger Dumas e Apostolos Georgopoulos. Si tratta di una raccolta di sonificazioni di dati cerebrali. Ad un 
soggetto umano viene chiesto di tracciare delle forme con un joystick, mentre le emanazioni di fluttuazioni 
elettromagnetiche della sua corteccia cerebrale vengono registrate, a livello digitale, alla frequenza di mille 
campionamenti al secondo, utilizzando la magnetoencefalografia (MEG). I campionamenti sono poi 
convertiti in sequenze MIDI, rallentate di un fattore di ~150 e infine suonate da sintetizzatori di musica 
elettronica. Anche se ogni nota del CD deriva direttamente dall'attività cerebrale, la scelta di tonalità, 
scala, tempo, dinamiche ed ensemble strumentale dipende totalmente da Dumas e Georgopoulos (ad es., 
nella prima traccia Dumas ha aggiunto delle percussioni). Il risultato è sorprendente. Lo stile dei brani va 
dalla musica mediorientale al Country americano, da Debussy a Stravinsky, da Keith Jarrett a Joe Satriani.  
 

 
 

Come sostiene il gruppo di ricerca di Georgopulos “È stata una grande sorpresa 

che attraverso questo semplice modo di provare a valutare gli ensemble neuronali si sia 
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ottenuta una simile armonia. Non ci aspettavamo che i pezzi fossero così melodici, ma 

che fossero piuttosto cacofonici, insomma note suonate semplicemente a caso, ma 

sorprendentemente alcuni di essi sono molto melodici, il che secondo noi significa che c’è 

molta cooperazione coerente tra cellule cerebrali, rilevabile attraverso questo metodo” 

(Dumas & Georgopoulos, in press; Dumas et al., 2005, 2006; Upadrashta et al., 2002). 

La scienza della bonificazione cerebrale è solo ai suoi esordi, ma il vero 

obiettivo di Georgopoulos è quello di utilizzarla per valutare varie malattie, 

determinandone la “segnatura acustica”. Il professore ritiene che, un giorno, la musica del 

cervello di un malato di Alzheimer sarà riconoscibile, come chiave, in un Mi minore.  

Al  momento,  insieme al  suo  staff,  sta  ancora  cercando di  ottenere  una  linea  di  

base per la comprensione del cervello sano. 

Per quanto concerne il rapporto musica-ragionamento spaziale, Marianne 

Hassler e i suoi colleghi dell’Università di Tubingen in Germania, già nel lontano 1985, 

hanno scoperto l’esistenza di un rapporto significativo tra abilità spaziale e musica. 

Studenti di età compresa tra i 9 e i 24 anni che ottenevano punteggi più alti in test di 

abilità musicale ottenevano punteggi più elevati anche in un test di visualizzazione 

spaziale, che implicava la capacità di vedere e ruotare mentalmente degli oggetti.  

Gli autori non ritenevano che l’effetto fosse limitato ad un compositore 

specifico, ma pensavano che i benefici per il ragionamento spazio-temporale 

richiedessero, comunque, una musica complessa, piuttosto che ripetitiva.27 Tuttavia non 

offrirono alcuna ulteriore definizione di complessità, né proposero che gli effetti potessero 

emergere per altri aspetti dell’intelligenza, come il ragionamento verbale o la memoria a 

breve termine, pur suggerendo la necessità di sottoporli ugualmente a valutazione 

(Hassler, Birbaumer & Feil, 1985; Hassler, 1989). 

Sul finire degli anni Ottanta, esattamente nel 1988, il neurobiologo e professore 

emerito di Fisica Gordon Shaw (1933-2005), insieme al collaboratore Xiaodan Leng, 

tentò per la prima volta di riprodurre l’attività cerebrale su un computer all’Università 

della California (Irvine). Scoprì, attraverso una serie di simulazioni, che il modo in cui i 
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neuroni si connettevano l’uno all’altro predisponeva gruppi di cellule ad adottare 

determinati pattern e ritmi di scarica specifici. Shaw suppose che questi pattern 

formassero lo scambio di base dell’attività mentale.  

Per pura curiosità, decise allora di trasformare l’output delle simulazioni in 

suoni, invece dei soliti tabulati convenzionali.  

Con sua grande sorpresa, i pattern ritmici suonavano in qualche modo familiari, 

con alcune caratteristiche tipiche della musica Barocca e New age, a volte “Orientale”.28 

Proprio come Georgopulos, anche Shaw ha sfruttato la musica come finestra sul 

funzionamento cerebrale superiore, conducendo studi comportamentali e indagini 

neurofisiologiche sulla base del modello cerebrale strutturato dei cosiddetti trioni. 

Shaw ipotizzò che se l’attività cerebrale poteva “suonare” come musica, allora 

era possibile iniziare a comprendere l’attività neurale lavorando al contrario, ossia 

osservando il modo in cui il cervello risponde alla musica.  

È possibile che pattern musicali possano, in qualche maniera, simulare 

l’attività cerebrale attraverso l’attivazione di pattern di scarica di gruppi nervosi 

simili? È possibile che il cervello sia, per sua natura, un “buon musicista”? E se lo è 

davvero, cosa sarà in grado di fare con un po’ di esercizio?  

Il training musicale, sostiene Shaw, rinforza la struttura interna del cervello, 

rendendolo disponibile a compiere compiti cognitivi via via più complessi. Del resto 

“possediamo un linguaggio neurale interno comune col quale siamo nati e quindi se 

riusciamo a smuoverlo con gli stimoli giusti, allora lo stiamo aiutando a svilupparsi per 

fare cose come ragionare”.  

Più tardi, Shaw si sarebbe unito a due ricercatrici, Frances Rauscher e Katherine 

Ky, per creare lo studio che sarebbe divenuto noto a tutto il mondo come “Effetto 

Mozart”.  

Solo cinque anni di attesa e il sogno si sarebbe trasformato in realtà.  

                                                                                                                                                          
27 I vari risultati suggeriscono che la musica strutturata in modo complesso, indipendentemente dallo stile o 
dal periodo, può favorire la performance in compiti spazio-temporali più prontamente, rispetto alla musica 
ripetitiva. 
28 La musica Barocca, in particolare, è metrica, lineare e in origine era eseguita in modo improvvisato, in 
maniera molto simile alla musica Jazz. 
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2.3. Una breve introduzione all’intelligenza spazio-temporale 
 

Il ragionamento spaziale fa riferimento all’abilità di comprendere i rapporti tra 

idee e oggetti nello spazio e implica la manipolazione visiva di oggetti (Gardner, 1993; 

Olson, 1984; West, 1997). Esso consente di percepire il mondo visivo in maniera 

accurata, di formare e trasformare le immagini mentali in oggetti fisici e di riconoscerne 

le variazioni (Neisser & Kerr, 1973; Pylyshyn, 1973). Fa riferimento alla “competenza 

nella codifica, trasformazione, generazione e ricordo delle rappresentazioni interne degli 

oggetti nello spazio e ai loro rapporti con altri oggetti e posizioni spaziali” (Cooper & 

Regan, 1984).  

I livelli superiori del pensiero spaziale si manifestano, in tutto il loro fulgore, 

nelle opere creative di personalità come Picasso, Edison, Rodin, Leonardo ed Einstein.  
 

Figura 2.2. Interpretazione schematica delle fasi processuali del pensiero spaziale secondo West (1997). 
Procedendo dal basso verso l’alto, aumenta la complessità della fase. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 CREATIVITÀ: 

soluzione originale ed efficace di un problema  
 

 
 
 
 
 
 

 
 

 RICONOSCIMENTO DI PATTERN: 
capacità di percepire somiglianze di forma 

tra due o più cose  
 

 
 ABILITÀ SPAZIALE: 

mette in primo piano gli elementi 
dello spazio 3D  

 
 

 PENSIERO VISIVO: 
le imm agini sono generate e 

poi ricordate  

PROBLEM SOLVING: 
riconoscimento e sviluppo di pattern ed azioni per 

ottenere i risultati desiderati in base alla 
comprensione dei pattern 
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È cruciale per funzioni cerebrali superiori29 come la musica, la matematica 

complessa e gli scacchi (Binet, 1966) e dal momento che molti problemi che impegnano 

scienziati e ingegneri non possono essere descritti in forma verbale, il progresso 

scientifico potrebbe essere strettamente connesso proprio con lo sviluppo di alcune abilità 

spaziali. Non a caso, le occupazioni legate al ragionamento spaziale come l’ingegneria, la 

cartografia, l’architettura, la fisica, la chimica e la chirurgia medica vengono associate alla 

cognizione di alto livello (Gohm, Humphreys & Yao, 1998; Humphreys, Lubinski & Yao, 

1993; Shea, Lubinski & Benbow, 2001). Inoltre, i ragazzi dotati di un’abilità spaziale più 

spiccata, rispetto alla loro capacità verbale, scelgono più spesso carriere legate alla 

matematica (Humphreys, Lubinski & Yao, 1993; Shea, Lubinski & Benbow, 2001). 
 
Tabella 2.1. Punti di forza e punti deboli del soggetto che apprende in modo spaziale (Dixon, 1983; 
Silverman, 1989, 2002; West, 1997) 

 
Aree di forza Aree di debolezza (percepita) 

Coglie le relazioni tra sistemi Mostra difficoltà a cogliere dettagli isolati 
Eccelle nei contenuti complessi di alto livello Lotta con contenuti semplici o di base 
È riflessivo Può essere visto dagli altri come un sognatore 
Possiede ottima memoria per informazioni specifiche Ha difficoltà nella memorizzazione meccanica 
È interessato alla formulazione di idee Elabora lentamente la comunicazione verbale 
È in grado di manipolare le immagini visive Ha difficoltà nei setting scolastici tradizionali 
Mostra talento creativo Possiede scarse abilità di calcolo matematico 
Eccelle nei concetti matematici Usa raramente descrizioni sintetiche nel linguaggio 
Utilizza il linguaggio metaforico in modo efficace Possiede scarse capacità di decodifica di lettura 
Possiede forti capacità di comprensione della lettura Elabora lentamente argomenti di comprensione 

comune 
È consapevole delle proprietà dei pattern fisici Ha difficoltà a mettere storie in forma scritta 
Possiede una vivida immaginazione  Possiede scarse capacità sociali 

 
 

In generale, le abilità spaziali implicano problemi o compiti visivi che richiedono 

agli individui di stimare, prevedere o giudicare le relazioni tra figure o oggetti in contesti 

diversi (Eliot & McFarlane-Smith, 1983). 

Gli individui con abilità spaziali particolarmente sviluppate spesso diventano 

architetti, scultori, ingegneri, grafici, pittori, matematici, fisici. E musicisti. 

                                                
29 Le funzioni cerebrali superiori sono definite come “Quelle attività umane di alto livello che richiedono 
la partecipazione fondamentale della corteccia per almeno alcune decine di secondi, senza richiedere 
necessariamente un input sensoriale” (Leng & Shaw, 1991).  
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Immediatamente, con le prime note di un pezzo musicale, abbiamo uno spazio 

(questo spazio non è identificato, ma alcune persone possono associarlo con uno spazio 

reale di qualunque tipo) composto da parti più alte e più basse, vicine e lontane. 

L’importanza di studiare il trasferimento dell’apprendimento musicale a compiti 

spaziali diventa evidente quando si considera il significato generale delle abilità spaziali 

per il funzionamento cognitivo e il ruolo preminente sia nei modelli delle abilità umane 

che nei modelli della cognizione. Livelli alti di abilità spaziali vengono spesso legati alla 

creatività, non solo nelle arti ma anche nella scienza e nella matematica (Shepard, 1978; 

West, 1991).  

Fisici come Albert Einstein, James Clerk Maxwell, Michael Faraday e Hermann 

von Helmholtz, inventori come Nikola Tesla e James Watt e altri scienziati mostravano 

elevati livelli di abilità spaziale e riferivano come quest’abilità giocasse un ruolo 

importante nelle loro imprese più creative.  
 

Tabella 2.2. Classificazione e suddivisione dei fattori spaziali: tassonomia delle abilità spaziali (Lohman, 
Pellegrino, Alderton & Regian, 1987) 

 
Suddivisioni spaziali 
Etichetta Nome del fattore Test che definiscono il fattore 

Vz Visualizzazione Paper Folding, Paper Form Board, Sviluppo di Superfici  
SO Orientamento spaziale Rotazione di carte, Confronto tra cubi, Livello dell’acqua 
Cf Flessibilità di chiusura Embedded  Figures,  Figure  nascoste,  Copia,  Pattern  

nascosti 
SR Rotazione velocizzata Carte, Bandiere, Figure 
Ss Scansione spaziale Tracciamento di labirinti, Scelta di una strada, Trovare la via 
Ps Velocità percettiva Test del “trovare la A”, Confronto tra numeri, Immagini identiche 
SI Integrazione seriale Percezione consecutiva, Identificazione d’immagini, 

Completamento di gestalt, Parole nascoste 
Cs Velocità di chiusura Parole 
Vm Memoria visiva Memoria per i luoghi, Memoria per disegni a mano 
K Cinestetico Mani 

 
 

In psicologia, Shepard (1978) ha dato spiegazioni particolarmente lucide in 

merito al ruolo dell’immaginazione spaziale sul suo stesso pensiero. Le immagini oniriche 

involontarie furono la fonte di molti dei suoi contributi più creativi e influenti, come 

l’idea per la sua ricerca sulla rotazione mentale, il primo metodo di scaling 

multidimensionale non-metrico e, non ultimo, l’algoritmo informatico alla base della 

cluster analysis additiva non-gerarchica. 



91 
 

In particolare, la forma di ragionamento che il professore intendeva indagare era 

il ragionamento spazio-temporale, ossia la capacità di anticipare in che modo gli oggetti si 

disporranno insieme in un dato spazio nel tempo. 

L’intelligenza spazio-temporale prevede, in aggiunta, la dimensione cronologica 

e consente di eseguire manipolazioni di tipo tridimensionale su immagini esclusivamente 

mentali. Il principale beneficio che deriva dalla recente scoperta della possibilità di 

“addestrare” il ragionamento spazio-temporale sta nella possibilità di aiutare gli studenti a 

ragionare in termini matematici attraverso la “visualizzazione”, in modo che possano 

avere successo accademico e diventare soggetti altamente competitivi nel mondo high-

tech di oggi. 

Il punto di forza dei soggetti dotati di abilità spazio-temporale sta nella loro 

capacità di cogliere e gestire sistemi complessi, nella facilità con cui riescono a scoprire 

relazioni e nella loro eccezionale creatività e originalità.  

I bambini mostrano questa forma d’intelligenza fin da quando iniziano a 

realizzare torri con i mattoncini di legno o con i blocchetti per le costruzioni o quando 

iniziano a comporre puzzle e più tardi, nel periodo scolare, quando ragionano in termini di 

rapporti, proporzioni e frazioni. Nella matematica di alto livello, anche la capacità di 

scrivere dimostrazioni matematiche si associa al ragionamento spazio-temporale, perché 

si tratta di un compito che richiede un senso intuitivo delle sequenze naturali e la capacità 

di pensare logicamente alle fasi successive. 

L’analogia con la matematica è tutt’altro che debole: il numero, infatti, è 

un’entità che possiede una spazialità, un orientamento e un’estensione. Ciò significa che è 

concepito come entità visuo-spaziale. In particolare, nel campo matematico,  il 

ragionamento spazio-temporale si rivela utile nell’area del ragionamento proporzionale. 

Recenti studi di neuroimmagine hanno delineato le aree cerebrali implicate in 

vari compiti di elaborazione spaziale, mostrando che la regione del solco intraparietale 

(IPS) e le aree adiacenti nel lobo parietale (compreso il lobo parietale superiore) giocano 

un ruolo fondamentale durante la rotazione mentale (cfr. Jordan et al., 2001, 2002) o 

compiti di navigazione in labirinti virtuali (cfr. Jordan et al., 2004; Gron et al., 2000).  
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Compiti di rotazione mentale possono attivare l’area del solco intraparietale 

(circondata dal giro parietale superiore e dal giro parietale inferiore). In particolare, le 

regioni prefrontale, temporale e precuneo si sovrappongono con quelle coinvolte 

nell’elaborazione musicale. È stato, quindi, suggerito che ascoltare musica inneschi 

l’attivazione di quelle stesse aree che nel cervello si occupano del ragionamento spaziale. 

Anche se sono state trovate correlazioni significative tra performance in compiti 

spazio-temporali e abilità matematica, solo due studi hanno sottoposto a valutazione 

l’ipotesi che l’istruzione musicale influisca sul ragionamento matematico (nello specifico 

Gardiner et al., 1996 e Graziano, Peterson & Shaw, 1999). 
 

 

2.4. Un possibile modello dell’organizzazione corticale: dal trion model all’Effetto 
Mozart 
 

Nel 1985, Gordon Shaw, Dennis Silverman e John Pearson pubblicano negli Atti 

dell’Accademia Nazionale dell’Educazione un articolo di ricerca sul trion model30, un 

modello della struttura neuronale della corteccia cerebrale che avrebbe portato alla 

creazione del programma didattico “Matematica Spazio-Temporale + Musica”. 

La motivazione per la ricerca sul trasferimento dell’ascolto e dell’istruzione 

musicale sulla performance in compiti spaziali deriva da un modello neurale 

connessionista del cervello mammaliano proposto da Xiaodan Leng e Gordon Shaw 

(1991), basato sul principio colonnare della corteccia di Vernon B. Mountcastle (1918-), 

neuroscienziato alla Johns Hopkins University e professore emerito di Neuroscienze, 

nonché scopritore dell’organizzazione colonnare della corteccia cerebrale.31  

                                                
30 Un trione rappresenta una mini-colonna idealizzata di un gruppo localizzato di circa 100 neuroni, con tre 
livelli di attività di scarica: sopra la media, nella media e sotto la media. Questi pattern intrinseci sono detti 
“pattern magici” a causa della loro capacità di essere appresi o favoriti attraverso una regola 
d’apprendimento di Hebb (1949) con un’ampia probabilità ciclica.  
I trioni in una colonna hanno pattern di scarica intrinseci periodici che possono essere favoriti o eccitati da 
piccoli cambiamenti nell’attività sinaptica. I pattern si trovano in relazione reciproca e le mappe della forza 
di scarica in evoluzione mostrano forme simmetriche (ad esempio, la forma di un diamante).  
Le interazioni tra i trioni si considerano localizzate, in competizione (tra eccitazione e inibizione) e molto 
strutturate e lo stato di scarica della rete (colonna corticale) dei trioni distinguibili al tempo n Ű è aggiornato 
in modo probabilistico, in base agli stati delle 2 fasi temporali discrete precedenti (n – 1)Ű e (n – 2) Ű. 
31 La corteccia cerebrale è organizzata orizzontalmente in sei lamine e verticalmente in gruppi di cellule 
legate sinapticamente tra le lamine orizzontali. L’unità-base della corteccia matura è la minicolonna, una 
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Mountcastle (1978) propone la colonna corticale come struttura-base, composta 

da piccole unità irriducibili d’elaborazione, le mini-colonne, e prevede che le famiglie di 

reti neurali rispondano alle caratteristiche spaziali degli oggetti, mettendole a confronto 

tra di loro; in tal modo mette a nudo una verità fondamentale della fisiologia cerebrale: le 

cellule nervose sono connesse in moduli complessi, disposti in colonne verticali. 
 
 
Figura 2.3. Rappresentazione grafica del principio dell’organizzazione corticale di Mountcastle (1978). 
Ciascun esagono (von Seelen, 1970; Braitenberg & Braitengerg, 1979) rappresenta una colonna corticale, 
mentre ciascun triangolo è una mini-colonna che consiste di centinaia di neuroni che codificano il 
parametro rilevante degli stimoli, come l’orientamento temporale nella corteccia visiva (Hubel & Wiesel, 
1977), rappresentato qui da barrette orientate. Per poter comprendere il comportamento dinamico 
collettivo di un’area corticale, è necessario studiare l’unità d’elaborazione di base: la colonna corticale. 
Una micro-colonna viene identificata con il trione idealizzato, dotato di tre livelli di attività di scarica. 
 

        
 

 

Anche  se  il  suo  lavoro  riguarda  specificamente  la  porzione  del  cervello  che  si  

occupa del senso del tatto, altri scienziati hanno, in seguito, individuato lo stesso disegno 

modulare in tutto il resto della corteccia cerebrale. 

L’ipotesi generale sull’organizzazione corticale, presentata per la prima volta nel 

1957, fu accolta con incredulità da quasi tutti i neuroanatomisti, anche se il pattern 

generale della connettività verticale che lega i neuroni tra strati corticali diversi era già 

stato descritto da Lorente de Nó (1938) quasi due decenni prima, nei suoi studi sulla 

corteccia sensoriale somatica del topo. 

L’uso di nuovi metodi nella ricerca neuroanatomica ha, in seguito, prodotto 

dimostrazioni convincenti a favore dell’organizzazione colonnare della neocorteccia. 

                                                                                                                                                          
catena stretta di neuroni che si estende verticalmente tra gli strati cellulari II-VI, perpendicolarmente alla 
superficie piale (Mountcastle, 1978, 1997). Le minicolonne contengono tutti i principali fenotipi dei neuroni 
corticali, dotati di proprietà comuni, interconnessi nella dimensione verticale e dotati di numerosi canali di 
output. Esse sono unite in colonne che contengono un numero indefinito di minicolonne, probabilmente tra 
50 e 80 e mostrano una considerevole somiglianza tra aree neocorticali diverse, pur non essendo identiche. 
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Quando Shaw e Leng tracciarono le evoluzioni dei pattern di scarica previsti dal 

trion model in pattern di altezze/tonalità musicali per studiare i processi cognitivi di 

ordine superiore, ciò che ne risultò corrispondeva a stili musicali specifici (ad es. Barocco, 

New age, Orientale; Leng, Shaw & Wright, 1990).32  

Questo significa che l’esposizione alla musica potrebbe influenzare 

l’organizzazione cerebrale, favorendo al contempo le abilità in altre funzioni cognitive.  

Anche se è impossibile dimostrare un modello neurale del funzionamento 

cerebrale, l’ipotesi di Leng e Shaw (1991) sembra ricevere supporto dai dati. 

Sono sempre più numerose le dimostrazioni a sostegno dell’applicabilità del 

codice spazio-temporale di Mountcastle al linguaggio interno della corteccia.33 

Dopo aver ricavato matematicamente le loro probabilità di scarica, i ricercatori 

stabilirono che le reti evolvessero e si rafforzassero attraverso piccole modifiche nella 

forza delle loro connessioni, come indicato dai principi d’apprendimento di Hebb (1949).  

I complessi pattern di scarica neurale che, a livello probabilistico, si sviluppano 

in sequenze temporali della durata di decine di secondi su ampie aree corticali, verrebbero 

così sfruttati nella performance in compiti che richiedono la trasformazione di immagini 

mentali nel tempo e la capacità di riconoscere e classificare le somiglianze fisiche tra 

oggetti, ossia compiti di riconoscimento spaziale (Leng & Shaw, 1991, McGrann et  al.,  

1994; Shaw, Silverman & Peearson, 1985; Shenoy et al., 1993). 

Motivati dal principio organizzativo del funzionamento neocorticale proposto da 

V.B. Mountcastle e dal modello dei sistemi fisici di rotazione di M.E. Fisher, i tre autori 

introducono un modello cooperativo della colonna corticale che incorpora una sotto-

struttura idealizzata, il trione, che rappresenta un gruppo localizzato di neuroni.  

Studi al computer hanno rivelato che reti tipiche composte da un piccolo numero 

di trioni (con interazioni simmetriche) mostrano un comportamento sorprendente – ad 

esempio centinaia di migliaia di pattern di scarica periodici quasi-stabili, ciascuno dei 

                                                
32 Se negli anni Venti si tendeva a parlare di facoltà mentali, oggi si parla di processi cognitivi e invece di 
parlare di altri campi/facoltà si preferisce fare riferimento ad argomenti accademici non-musicali.  
33 Cfr. Brothers, Shaw & Wright, 1993; Brothers & Shaw, 1989; Dinse, Kruger & Best, 1990; Eckhorn et al., 
1988; Gray & Singer, 1989; Gray et al., 1989; Leng et al., 1994; Richmond, Optican & Spitzer, 1990; Shaw 
et al., 1993; Singer, 1990. 
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quali può essere selezionato e migliorato semplicemente con piccoli cambiamenti nella 

forza d’interazione, usando un algoritmo del tipo di Hebb. 

Questi modelli funzionali rappresentano il linguaggio neurale comune di base 

della corteccia cerebrale (Leng & Shaw, 1991). Si tratta di pattern di scarica corticale 

intrinseci, legati da specifiche simmetrie (McGrann et al., 1994).  

Il repertorio di scariche neurali del trion model ha dimostrato di essere 

particolarmente interessante quando viene tracciato come musica o come movimento 

robotico (McGrann et al., 1994). Semplici mappature delle evoluzioni di Monte Carlo del 

trion model in altezze e strumenti producono stili musicali riconoscibili (Leng, Shaw & 

Wright, 1990; Leng & Shaw, 1991). Una proprietà fondamentale di questi pattern di 

attività neurale in evoluzione è che possono essere prontamente rafforzati attraverso 

l’esperienza o l’apprendimento (Shaw, Silverman & Pearson, 1985; Shenoy et al., 1993). 

Gli autori hanno eseguito un esperimento complementare per determinare se i 

miglioramenti causali a breve termine dello sviluppo dei pattern potessero essere invocati 

semplicemente dall’ascolto musicale. Dei tre sub-test sul ragionamento spaziale della 

Stanford-Binet Intelligence Scale, fu scelto il compito Paper Folding & Cutting, perché 

ritenuto quello che meglio si adattava al concetto di sviluppo di strutture spazio-temporali 

(Leng & Shaw, 1991). 

Il  trion  model  (Leng  &  Shaw,  1991)  “chiarisce le previsioni riguardo al 

rapporto tra musica e meccanismi neurali della corteccia dei mammiferi” e ha mostrato 

di essere utile per comprendere aspetti della memoria e del riconoscimento di strutture.  

I risultati preliminari sono i seguenti: (1) la trion music è molto piacevole da 

ascoltare; (2) se una serie di connessioni tra trioni produce una musica che ha il suono di 

un valzer, un’altra serie produrrà invece un minuetto; (3) è possibile identificare stili 

musicali di specifici periodi compositivi.  

Shaw e Leng hanno lavorato insieme per determinare in che modo la musica si 

rapporti al ragionamento spazio-temporale, usando il trion model. La mappatura dei trioni 

ha mostrato che la corteccia può essere eccitata dalla musica e che viene utilizzata nelle 

funzioni cerebrali superiori (Grandin, Peterson & Shaw, 1998).  
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Nel 1990, esperimenti al computer hanno rivelato che i pattern di scarica dei 

trioni possono essere mappati in altezze/tonalità e timbri strumentali per produrre musica. 

Shaw afferma che la componente-chiave del ragionamento spazio-temporale è 

“la capacità delle reti colonnari di riconoscere le relazioni di simmetria tra pattern di 

scarica corticale in maniera sequenziale”. La progressione sequenziale può essere vista 

come lo sviluppo di una struttura e la musica coinvolge chiaramente il concetto di 

sviluppo di strutture, proprio come il ragionamento spazio-temporale, ossia “La capacità 

di creare, mantenere, trasformare e mettere in relazione immagini mentali complesse in 

assenza di input o feedback sensoriale esterno” (Grandin, Peterson & Shaw, 1998).  

I pattern di scarica neurale che hanno luogo durante i compiti spazio-temporali – 

sostengono gli studiosi – sarebbero simili a quelli che hanno luogo per la cognizione 

musicale. È possibile, allora, che l’esposizione alla musica ecciti i pattern di scarica 

corticale utilizzati durante il ragionamento spazio-temporale, producendo un effetto tipo 

innesco o priming che determinerebbe, a sua volta, un miglioramento della performance 

(Leng & Shaw, 1991). 

Si prevede, quindi, che musiche dotate di strutture diverse possano “risuonare” 

con specifiche reti neurali coinvolte in diverse funzioni cerebrali superiori, “innescando” 

la capacità di eseguire le operazioni cognitive legate a queste stesse funzioni (Bodner & 

Shaw, 2001; Leng & Shaw, 1991). 

Leng e Shaw fanno presente che i compiti spaziali vengono eseguiti 

dall’emisfero destro del cervello, che garantisce anche gli aspetti rudimentali del parlato, 

della stereognosi (ossia la percezione tattile della forma degli oggetti) e la componente 

emotiva (o prosodica) del linguaggio (Purves et al., 1997).  

Non è, quindi, una coincidenza che la musica influenzi le funzioni spaziali, 

perché i meccanismi della percezione musicale sono situati principalmente nel lobo 

temporale destro e l’emisfero destro è più accurato, rispetto al sinistro, nella 

discriminazione di intensità, accordi e melodie, sebbene quest’ultimo sia più importante 

nella percezione del ritmo. 

La teoria di Leng e Shaw suggerisce che l’attività musicale e altre funzioni 

cognitive superiori condividano pattern di scarica neurale. È stato, quindi, suggerito che 
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ascoltare musica può preparare e organizzare un codice spazio-temporale altamente 

strutturato su ampie regioni della corteccia e che “le attività musicali aiutano a 

sistematizzare i pattern di scarica neuronale, in modo che possano essere mantenuti per 

altri compiti evolutivi strutturali” (Rauscher et al., 1994). Anche un’altra ricerca ha 

mostrato l’influenza della musica sull’attività cerebrale (cfr. Flohr & Miller, 1993). 

L’Effetto Mozart (che dura approssimativamente 10 minuti) supporta il modello 

dei trioni. Rauscher e colleghi confermano che la spiegazione dell’effetto risiede proprio 

nel trion model (Leng & Shaw, 1991), per cui l’esposizione a composizioni musicali 

complesse ecciterebbe pattern di scarica corticale simili a quelli usati nel ragionamento 

spazio-temporale. 

Se la musica può far aumentare la cognizione spazio-temporale, è possibile 

ipotizzare che la stessa musica favorirà anche un migliore apprendimento matematico, 

posto che la matematica venga insegnata secondo modalità spazio-temporali. 

L’esperienza di alcune forme musicali potrebbe innescare il circuito cerebrale che 

supporta le strutture d’apprendimento matematico, descritte in termini di “trasformazione 

di immagini”. 

L’associazione tra musica e successo in matematica è un’area di grande interesse 

per la ricerca e una rassegna recente sulla letteratura in merito ha presentato oltre 4000 

riferimenti su questo solo argomento. 

La musica è innata per gli esseri umani, probabilmente proprio a causa della 

struttura stessa della nostra corteccia.  

La matematica, dal canto suo, può essere adeguatamente rappresentata come 

pattern spazio-temporali. Il gioco è fatto. 
 

 

2.5. Studi sull’Effetto Mozart: lo stato dell’arte 
 

Nell’ambito del fenomeno Effetto Mozart, due elementi sono sicuri: primo, gli 

autori dell’esperimento originale non parlarono mai di Effetto Mozart, come afferma la 

stessa Frances Rauscher, professoressa di Sviluppo cognitivo all’Università del Wisconsin 

di Oshkosh, in una recente comunicazione personale. Il termine, infatti, fu coniato da Don 
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Campbell nel 1997, per indicare i supposti benefici ad ampio raggio della musica nel 

migliorare la salute, la creatività e le capacità intellettuali.  

Secondo, con “Effetto Mozart” s’intende l’effetto di una breve esposizione alla 

musica di Mozart (o di qualche altro compositore) su test di abilità mentale in giovani 

adulti e non qualunque situazione in cui la musica, in qualsiasi forma, mostri di avere 

effetti positivi sulla cognizione o sul comportamento. 

Il neurobiologo Gordon Shaw, co-autore dello studio originale, si è unito al 

neurobiologo Mark Bodner dell’Università della California di Los Angeles, in una ricerca 

che ha utilizzato l’immagine di risonanza magnetica per tracciare le regioni del cervello, 

alla ricerca dell’area specifica che risponde mentre si ascoltano vari tipi di musica. La 

scelta è ricaduta sulla Sonata in Re maggiore per due pianoforti K. 448 di Mozart, alcune 

canzoni Pop anni Trenta e Per Elisa di Beethoven. È emerso che tutti gli stili musicali 

attivavano la corteccia uditiva (dove “suonano” i processi cerebrali) e, periodicamente, 

innescavano le  parti  del  cervello  associate  alle  emozioni.  Solo  Mozart,  però,  attivava  le  

aree cerebrali note per elaborare la coordinazione motoria fine, la visione e altri processi 

di pensiero di alto livello, tutti legati ad un miglioramento nel ragionamento spaziale. 

Quando ci occupiamo di Effetto Mozart parliamo di scienza dura o di una 

semplice montatura?  

Tutto ebbe inizio nel 1993, quando l’attenzione dei media nazionali fu attirata da 

uno studio comportamentale che seguì ad una presentazione all’incontro dell’American 

Psychological Association, poi pubblicato in una pagina di sintesi sulla prestigiosa rivista 

inglese Nature nella sezione “Scientific Correspondence” (Rauscher, Shaw & Ky, 1993). 

I ricercatori stavano testando la possibile esistenza di una sorta di scatola 

musicale (music box) analoga alla famosa scatola del linguaggio (language box) proposta 

da Chomsky e mai scoperta. 

Gli  autori  riportarono  come  una  breve  esposizione  (10  minuti)  al  primo  

movimento della sonata Allegro con Spirito K.448 per due pianoforti in Re maggiore di 

Mozart avesse generato, in 36 studenti di college, un incremento a breve termine nelle 

abilità di ragionamento spaziale. Ciascun partecipante allo studio fu testato in tre 

condizioni – l’ascolto della sonata di Mozart, l’ascolto di una cassetta di rilassamento e 
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una condizione di controllo in assenza di musica – prima di completare tre compiti 

spaziali, tratti dai sub-test di Ragionamento Astratto/Visivo della quarta edizione della 

Stanford-Binet Intelligence Scale, ossia l’esercizio Paper Folding & Cutting (che consiste 

nel piegare e tagliare mentalmente un foglio di carta nel modo richiesto), l’esercizio 

Matrici e l’esercizio Pattern Analysis (Thorndike, Hagen & Sattler, 1986). Gli esiti nei tre 

esercizi furono poi analizzati separatamente e si scoprì che la significatività dell’effetto 

era dovuta solo ai punteggi dell’esercizio Paper Folding & Cutting (Rauscher & Shaw, 

1998), un compito di tipo spazio-temporale che richiede imagery spaziale, rotazione 

mentale, ordinamento temporale di componenti spaziali e disposizione nel tempo di parti 

di item, in assenza di un modello fisico.  

La performance risultò superiore nella condizione “Mozart”. Gli studenti che 

avevano ascoltato la sonata di Mozart, infatti, erano riusciti molto meglio in tutti e tre gli 

esercizi di ragionamento spaziale, rispetto agli altri due gruppi di studenti.34 L’effetto 

risultò, tuttavia, solo temporaneo e destinato a scomparire entro 10, massimo 15 minuti. 

I ricercatori tradussero il loro risultato in un incremento del punteggio QI di circa 

8/9 punti (ossia, mezza deviazione standard). Nei fatti, la conclusione popolare secondo 

cui “la musica rende più brillanti” è stata una conseguenza diretta di questa trasposizione 

in quoziente intellettivo. 

Un’ispezione da vicino del metodo utilizzato nello studio suscita qualche dubbio 

in merito alla reale validità dei risultati: la scelta delle condizioni di confronto, ad 

esempio, appare particolarmente problematica. Starsene dieci minuti in silenzio o ad 

ascoltare una cassetta per il rilassamento è meno attivante o interessante rispetto ad 

ascoltare Mozart. Inoltre, è risaputo che lo stato umorale influenza la riuscita in compiti di 

problem solving, con una performance superiore associata all’affetto positivo. 

Già nel 1993, gli autori non attribuivano al tempo d’ascolto un valore di costante 

necessaria, proponendo, anzi, per ricerche future, la prospettiva di variarne l’entità per 

                                                
34 Nell’esperimento originale del 1993, i punteggi medi per le tre condizioni d’ascolto mostrano quanto 
segue: la condizione “Musica” determinò una media di 57,56; la condizione “Rilassamento” un punteggio 
medio di 54,61, mentre si ottenne un punteggio medio di 54,00 per la condizione “Silenzio”. Per valutare 
l’impatto di questi punteggi, gli autori li tradussero in punteggi di QI spaziale rispettivamente pari a 119, 111 
e 110. I quozienti intellettivi dei soggetti che parteciparono alla condizione musicale risultarono, così, 8-9 
punti superiori rispetto agli studenti sottoposti alle altre due condizioni.  
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ottimizzare l’effetto del miglioramento. Inoltre, poiché per l’esperimento era stato 

utilizzato solo un esempio musicale di un solo compositore, gli autori proponevano ai 

colleghi interessati ad eventuali repliche (che non sarebbero mancate) di esaminare, allo 

stesso modo, varie altre composizioni e stili musicali, con l’espresso vincolo di evitare 

una musica che mancasse di complessità o che fosse ripetitiva, una caratteristica che 

avrebbe potuto interferire con il ragionamento astratto, piuttosto che migliorarlo. 

Successivamente, nel 1995, gli stessi sperimentatori replicarono l’effetto usando 

elaborazioni di numerose serie di item della prova standard di gruppo 16PF&C – Paper 

Folding & Cutting – della Stanford Binet (S-B PF&C) come misura dipendente (il test 

contiene 2 items di esempio pratico e 18 items di prova effettiva) che consisteva nel 

piegare e tagliare mentalmente e secondo le direzioni indicate un ipotetico foglio di carta. 

Il test richiedeva di mantenere una traccia mentale della sequenza di eventi nello spazio.  

Il soggetto, in poche parole, doveva immaginare che un foglio di carta fosse stato 

piegato numerose volte e che poi fossero stati fatti dei tagli con una forbice e prevedere 

correttamente il pattern determinato dai piegamenti e dai successivi tagli, una volta che il 

foglio di carta fosse stato riaperto e dispiegato su un piano. 

In ciascun trial, i partecipanti osservavano un pezzo rettangolare di carta che 

andava soggetto a una serie di manipolazioni, pieghe e tagli. Il loro compito era quello di 

scegliere la forma corretta che quel pezzo di carta avrebbe assunto a seguito di queste 

manipolazioni, tra cinque possibili alternative. 
 
 

Figura 2.4. Esempio di item del compito Paper Folding & Cutting della Stanford-Binet Intelligence Scale 
(Thorndike, Hagen & Jerome, 1986) 
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Figura 2.5. Esempi di item facile (a sx) e difficile (a dx) del compito PF&C. Si tratta di un esempio 
impegnativo di ragionamento spazio-temporale che implica il mantenimento e la trasformazione di sequenze 
di immagini mentali per decine di secondi, anche in assenza di un modello fisico. Gli item mostrano 
l’immagine di un foglio prima che venga piegato e tagliato. Le linee tratteggiate e le frecce rappresentano 
posizione e direzione delle piegature, le linee intere sono i tagli. I soggetti devono scegliere quale delle 5 
possibilità di scelta, tra quelle date in basso, mostri il modo in cui il foglio di carta apparirebbe disteso. 
 

 
 

 

I soggetti furono pre-testati e suddivisi in tre gruppi di abilità equivalenti, 

sottoposti rispettivamente all’ascolto di Mozart, ad una storia audio-registrata e all’ascolto 

di musica dance ripetitiva.  

Per supportare la loro ipotesi, gli autori citano il lavoro di Eliot e colleghi, 

creatori di una tassonomia di compiti spaziali (Eliot, 1980; Eliot & Smith, 1983; Stumpf 

& Eliot, 1995). 

Gli studi che hanno usato il PF&C come misura dipendente hanno mostrato un 

guadagno di performance significativamente positivo dopo l’esposizione a Mozart 

(Rauscher, Shaw & Ky, 1993, 1995; Rauscher et al., 1994; Rideout, Dougherty & 

Wernert, 1998; Rideout & Taylor, 1997). Analogamente, anche uno studio che ha 

utilizzato compiti di tipo “Labirinto” come misura dipendente ha mostrato un effetto 

positivo (Wilson & Brown, 1997). 

Gli autori hanno inferito che l’attivazione cerebrale dovuta all’ascolto musicale, 

potrebbe trasferirsi alla successiva condizione-compito ed essere responsabile 

dell’aumento della performance.  

In dettaglio, il “residuo” musicale fu evidenziato in due regioni cerebrali: durante 

l’esecuzione del compito PF&C, il precedente innesco musicale induceva un 

coinvolgimento delle aree temporo-parietali bilaterali, in opposizione al solo 

coinvolgimento destro delle stesse aree in assenza di musica. Emerse, inoltre, e solo per la 
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condizione “Musica”, un forte aumento di coerenza nella corteccia prefrontale nel range 

gamma durante il compito PF&C, dopo l’innesco musicale.35 

Lo psicologo Eric Seigel dell’Elmhurst College in Ilinois (che si è sempre auto-

definito scettico) ha cercato di confutare l’Effetto Mozart, scegliendo un test di 

ragionamento spaziale diverso da quello usato nell’esperimento originale, che implica 

l’abilità del soggetto di discriminare tra diverse posizioni della lettera E variamente 

ruotata.  Il  tempo impiegato  per  giudicare  se  la  lettera  sia  la  stessa  oppure  no,  in  effetti  

misura il ragionamento spaziale. I soggetti nel gruppo d’ascolto di Mozart ottennero 

risultati significativamente migliori, come se “avessero già una notevole pratica in quel 

test”.  Seigel esulterà: “Abbiamo trovato un altro modo per misurare l’Effetto Mozart!”. 

Molti studi suggeriscono che ascoltare Mozart mostra di avere un effetto positivo 

a breve termine sul quoziente intellettivo legato all’intelligenza spaziale (Nantais, 1997; 

Nguyen, Shaw & Tran, 1996; Rauscher, Shaw & Ky, 1993, 1995; Rauscher et al., 1994; 

Rideout, Dougherty & Wernert, 1998; Rideout & Taylor, 1997; Wilson & Brown, 1997). 

Nessuna replica, nei fatti, ha riprodotto esattamente l’esperimento originale.  In 

molti casi è stata utilizzata la stessa musica dell’esperimento del 1993, ma la maggior 

parte dei ricercatori prevedeva che un miglioramento nel ragionamento spaziale sarebbe 

derivato, in modo altrettanto evidente, dall’ascolto di altri movimenti o pezzi di Mozart, 

altra musica Classica (ad es. Schubert, Mendelssohn), pezzi di compositori contemporanei 

(ad es. Yanni) e stimoli musicali contenenti solo puro ritmo o pura melodia.36 

Un’altra variazione importante nelle repliche sono i diversi tipi di condizioni di 

controllo utilizzate (spesso più di una). Queste includono assenza di musica (utilizzata in 

circa i 3/4 degli esperimenti), cassette audio di istruzioni verbali per far abbassare la 

pressione sanguigna (usate in circa metà degli esperimenti), suoni naturali e creati 

dall’uomo (14% degli esperimenti), lettura di testi ad alta voce (8% degli esperimenti) e 

                                                
35 La banda Gamma è stata di recente correlata all’elaborazione centrale dell’informazione, anche di tipo 
uditivo (Bhattacharya & Petsche, 2000; Bhattacharya, Petsche & Pereda, 2001). 
36 In una replica successiva, condotta nei primi anni Novanta, gli autori originali modificarono le condizioni 
d’ascolto in 10 minuti di un CD Philips che includeva l’usuale musica per 2 pianoforti di Mozart (Sonata in 
Re maggiore K.448, “Allegro con spirito” e “Andante”) e i primi 10 minuti del CD della colonna sonora di 
Singles che includeva selezioni di Alice in Chains, Pearl Jam e Chris Cornell (tutti artisti ibridi, appartenenti 
al filone del genere musicale Grunge, nato a Seattle) e una condizione di controllo in assenza di musica. 
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musica che i ricercatori giudicano non abbastanza complessa né simile a quella di Mozart 

da poter favorire le capacità spazio-temporali (usata in circa 1/4 degli esperimenti).  

Per esempio, in almeno cinque esperimenti è stato utilizzato un pezzo di Philip 

Glass intitolato Music with Changing Parts che è quasi ipnoticamente ripetitivo, mentre 

altri hanno utilizzato varie musiche rilassanti (in un caso, una musica descritta come “voci 

femminili angeliche”). Altri ancora hanno utilizzato musica Disco e Rock, probabilmente 

considerate distraenti. 

Tra l’altro, è stato anche scoperto che le regioni musicali del cervello si trovano 

vicine alle regioni cerebrali legate alla matematica: la musica sviluppa le abilità spaziali e 

l’esperienza musicale può portare allo sviluppo di migliori capacità di problem solving.  

Rispetto ad una condizione di riposo, ascoltare musica provoca un significativo 

aumento nello spettro Beta EEG (13-30 Hz) rilevato sui 2/3 posteriori dello scalpo e 

positivamente correlato con il flusso sanguigno regionale cerebrale (rCBF- regional 

Cerebral Blood Flow) nella corteccia premotoria e nelle cortecce prefrontali bilaterali 

adiacenti, nella porzione anteriore del precuneo e nella corteccia cingolata anteriore, sia in 

condizione di riposo che di ascolto musicale.  

Poiché l’aritmetica mentale, i compiti linguistici e altri sforzi cognitivi 

aumentano  il  ritmo  Beta,  quest’ultimo  è  stato  usato  come  indicatore  della  funzione  

cognitiva. Quindi, l’aumento della forza dello spettro Beta durante l’ascolto musicale 

potrebbe indicare l’interazione della musica con i processi cognitivi.37 In particolare, 

l’ascolto della sonata K.448 di Mozart sembra avere un effetto sui pattern d’attivazione 

corticale, anche dopo che l’esposizione alla musica è finita.  

Studi di neuroimmagine hanno evidenziato l’attivazione di network cerebrali 

come la corteccia prefrontale dorsolaterale (aree di Brodmann 9 e 46) e specifiche aree 

del lobo occipitale (aree di Brodmann 17, 18 e 19), coinvolte nella rappresentazione 

visiva e il cervelletto, implicato nella manipolazione delle rappresentazioni visive (ad es. 

la rotazione). Una possibile e attualissima spiegazione di questo risultato può attingere 

alle dinamiche elettrocorticali dei diversi ritmi cerebrali conosciuti. 

                                                
37 Il ritmo Beta è una misura dell’integrità corticale. L’assenza o perdita di questa attività, sia essa diffusa o 
locale, indica una funzione corticale compromessa. 
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I risultati degli studi che esplorano l’Effetto Mozart suggeriscono quanto sia 

importante, per i ricercatori, comprendere le differenze tra categorie di abilità spaziale, dal 

momento che i compiti che valutano le varie sotto-abilità del costrutto sembrano 

rispondere in maniera differenziale all’esposizione alla musica. 

Rauscher e Shaw (1998) suggeriscono che le due componenti dei compiti spazio-

temporali – l’imagery spaziale e la disposizione temporale delle componenti spaziali – 

siano essenziali per l’Effetto Mozart. In effetti, alcuni studi precedenti hanno mostrato che 

i compiti che richiedono queste sotto-capacità dell’abilità spaziale, ossia piegare un foglio 

e percorrere un labirinto, vanno soggetti a miglioramento a seguito dell’esposizione alla 

musica, mentre esercizi quali conteggio di cifre e analisi strutturale no.38 

Non è ancora chiaro in cosa consista la specificità del capolavoro di Mozart 

adoperato per produrre il celebre effetto. Quello che è sicuro è che anche altre 

composizioni di Mozart e Bach sembrano produrlo.  

Alcuni hanno individuato in Mozart una prevalenza di tonalità che comportano 

l’insistenza su certe note (in particolare il Sol5) particolarmente efficaci, altri hanno 

sottolineato la tendenza mozartiana alla periodicità a lungo termine, vale a dire la 

tendenza alla ripetizione di macro-strutture. 

Un  altro  modo  per  interpretare  l’Effetto  Mozart  è  dato  dall’associazione  tra  

umore e cognizione. La teoria propone che gli stati umorali positivi facciano aumentare i 

livelli del neurotrasmettitore dopamina in circolo. Durante i periodi di affetto positivo, la 

dopamina viene rilasciata dall’area tegmentale ventrale, che ha proiezioni alla corteccia 

prefrontale. L’esito in una varietà di compiti cognitivi, a seguito dell’induzione di un 

affetto positivo, probabilmente risulta influenzato dagli effetti della dopamina sulla 

funzione prefrontale. 

Ciò che sembra manifestarsi dopo la musica è una maggiore cooperatività tra siti 

prefrontali diversi. Invece di attivare molti siti corticali indipendentemente (aumento 

                                                
38 Cfr. Nantais, 1997; Nguyen, Shaw & Tran, 1996; Rauscher, Hughes & Miller, 1996; Rauscher, Shaw & 
Ky, 1993, 1995; Rideout, Dougherty & Wernert, 1997; Rideout & Laubach, 1996; Rideout & Taylor, 1997; 
Wilson & Brown, 1997. 
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dell’ampiezza), ad aumentare è la sincronizzazione tra siti diversi (aumento della 

coerenza). Effetti simili di aumentata efficacia si dimostrano, spesso, a lungo termine. 

Ci aspetteremo, allora, che certi tipi di musica abbiano effetti “residui” più 

lunghi sulla condizione di riposo e quindi un maggiore impatto sui successivi compiti di 

ragionamento.  

Gli autori, in questo studio, hanno trovato un effetto carry-over nella coerenza 

EEG dalla condizione d’ascolto di Mozart ai compiti di ragionamento spazio-temporale 

che potrebbe essere responsabile del miglioramento trovato negli esperimenti 

comportamentali precedenti (Rauscher, Shaw & Ky, 1993, 1995).  

È,  infatti,  possibile  che  l’aumentata  sincronia  tra  siti  corticali  possa  giocare  un  

ruolo cruciale, attraverso l’aumento dell’efficacia funzionale.  

Il fatto che pattern stabili di attività corticale, indotti da stimoli spazio-temporali 

complessi, persistessero anche dopo l’esposizione allo stimolo, è una prova sperimentale 

della possibilità di innescare un’attività corticale di lunga durata, correlata alle funzioni 

cerebrali superiori negli esseri umani. 

In un altro studio è emerso che in 3 soggetti su 7, l’attività di coerenza temporo-

parietale sinistra e frontale destra indotta dall’ascolto della sonata K. 448 di Mozart si 

trascinava nella soluzione di compiti spazio-temporali (Sarnthein et al., 1997). 

Pur essendo temporalmente precedente, è solo nel 1998, a seguito di incalzanti 

richieste di chiarimenti, che Rauscher e colleghi definiscono come fondamento teorico per 

i risultati ottenuti, in maniera esplicita, il trion model, che prevede la presenza di pattern 

di scarica corticale specifici in ampie aree della corteccia quando un individuo esegue un 

compito cognitivo, compone o ascolta musica.  

Il modello descrive qualcosa in più che non una semplice rete associativa o 

connessionista,  in  cui  un  gruppo  di  neuroni  è  connesso  a  un  altro,  sostenendo  effettive  

somiglianze tra pattern di scarica corticale per l’ascolto passivo di musica e la 

partecipazione attiva a un compito che richieda ragionamenti di tipo spaziale e temporale. 

Altri ricercatori concordano sull’esistenza di fondamenti neurologici per gli 

effetti della musica sulla capacità cognitiva.  
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John R. Hughes, neurologo all’University of Illinois Medical Center di Chicago, 

ha esaminato, insieme al collega John J. Fino, centinaia di composizioni, concludendo che 

le sequenze musicali che si ripetono regolarmente ogni 20–30 secondi, proprio come 

fanno in prevalenza le composizioni di Mozart, “possono innescare le risposte più forti 

da parte del cervello, perché molte funzioni del sistema nervoso centrale, come l’inizio 

del sonno e i pattern delle onde cerebrali hanno ugualmente luogo in cicli di 30 secondi”. 

Egli osserva come, ad esempio, la musica minimalista del compositore Philip Glass e i 

motivi popolari ricevano i punteggi più bassi su questa misura, mentre la musica di 

Mozart ottiene punteggi da due a tre volte più alti (Hughes & Fino, 2000). 

Nel numero di aprile 2001 del Journal of the Royal Society of Medicine, anche il 

prof. Jenkins dell’Università di Londra ribadisce le conclusioni dello studio originale del 

1993. Egli ritiene che l’effetto possa dipendere dal modo in cui la musica e la percezione 

delle immagini nello spazio vengono elaborate dal cervello. Sembrerebbe, infatti, che 

ascoltare Mozart attivi proprio le aree cerebrali coinvolte nella percezione spaziale. 

Poichè la musica agisce nel tempo, è sicuramente possibile che una musica 

coerente e “matematica” come quella di Mozart, dotata di così tante simmetrie melodiche 

e formali, possa eccitare e innescare il flusso sequenziale delle scariche corticali.  

Tutti gli autori concordano sul fatto che la precisa natura dell’Effetto Mozart e le 

condizioni atte a rivelarlo restano ancora materia da indagare a fondo. 

Quando viene pubblicato un articolo che supporta un risultato controverso – 

come in questo caso – spesso altri ricercatori replicano lo studio nel tentativo di 

dimostrare che il fenomeno, in effetti, non esiste. Eppure molte pubblicazioni che 

sembrano contraddire la polarizzazione dello studio, in realtà sono problematiche per 

altrettanti motivi.  

Del resto, non va mai dimenticato che se un risultato significativo avrà di certo 

maggiori probabilità di essere pubblicato perché offre sostegno all’esistenza di un dato 

fenomeno, è anche vero che un risultato che metta in dubbio o disconfermi la veridicità di 

una ricerca pubblicata in precedenza risulterà altrettanto interessante e prezioso.  
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Tabella 2.3. Rassegna di studi sull’Effetto Mozart 
 

 
Autore/i dello studio Principali risultati 

 
Nantais & Schellenberg, 1999  

Ivanov & Geake, 2003 
 

- Producono il miglioramento delle abilità spazio-temporali le musiche di: 
Schubert 
Bach 
- In ciascun caso, la condizione di confronto consisteva nel non ascoltare 
nulla o in istruzioni per il rilassamento di gruppo. 

Thompson, Schellenberg & 
Husain, 2001 

- Gli autori avanzano l’ipotesi dell’umore/attivazione, secondo cui il 
legame tra ascoltare Mozart e abilità spazio-temporale è un esempio di 
stimolo piacevole che influisce sul livello di arousal e sull’umore 
dell’ascoltatore, migliorandone lo stato emotivo e quindi la performance 
cognitiva. 
- In quest’ottica, il legame tra musica e cognizione sarebbe mediato da 
cambiamenti nei livelli d’arousal e di umore negli ascoltatori. 
- L’Effetto Mozart tende a essere lievemente maggiore quando la 
condizione di controllo consiste in istruzioni per il rilassamento, che 
mirano alla riduzione dell’arousal (piuttosto che starsene seduti in 
silenzio). 
- È possibile che l’Effetto Mozart si associ più all’umore positivo che non a 
quello negativo. 

Kenealy, 1997; Westerman  
et al., 1996 

- La musica di Mozart è funzionale nell’indurre un umore euforico. 

Petsche et al., 1993 - Gli autori hanno dimostrato ampie differenze nei pattern di coerenza 
EEG quando i soggetti ascoltavano compositori diversi (Mozart vs. 
Schönberg). 
- Le attività che provocano la massima coerenza EEG sono la prevedibilità 
musicale orizzontale (più di quella verticale) e il tipo di composizione. 
- Diversi tipi di musica influiscono sulla coerenza cerebrale in modo 
diverso. 

Stough, Kerkin, Bates & 
Mangan, 1994 

- Per testare l’ipotesi secondo cui una musica ripetitiva determina un 
peggioramento dell’intelligenza spaziale, la condizione di rilassamento fu 
sostituita  con  10  minuti  di  Disco  music,  dotata  di  un  ritmo  monotono,  
continuo e costante. Anche la misura dipendente fu cambiata con le 
Matrici Progressive di Raven (Raven & Court, 1992). 
- Emerse una piccola differenza statisticamente non significativa (.17) tra 
i punteggi medi delle condizioni, nella direzione prevista (ossia a seguito 
dell’ascolto della sonata di Mozart). 
- I ricercatori suggeriscono che le Matrici Progressive di Raven 
rappresentino un test d’intelligenza più generale che richiede abilità 
spaziale, ragionamento induttivo e accuratezza percettiva, tutte facoltà 
che contribuiscono all’intelligenza spaziale. 

Kenearly & Monseth, 1994 - Replica fedele dello studio originale sull’Effetto Mozart:  non emerse 
alcuna differenza tra le medie dei punteggi di ragionamento spazio-
temporale  dopo  l’ascolto  di  Mozart,  di  musica  Disco  e  in  condizione  di  
silenzio. 

Rauscher, Shaw & Ky, 1995 - Il primo studio di follow-up sull’Effetto  Mozart  conferma che ascoltare 
Mozart migliora il ragionamento spazio-temporale e che questo effetto 
può aumentare con una valutazione ripetuta nei giorni.  
- L’effetto potrebbe non manifestarsi quando la musica manca della 
complessità sufficiente: l’esposizione a musica ripetitiva (minimalista o 
dance contemporanea) non fa migliorare il ragionamento. 

Newman et al., 199539* - Replica dell’Effetto Mozart con le Progressive Matrices-Advanced Form 
di Raven come misura dipendente su un campione di 114 soggetti. 
- Non emerse un Effetto Mozart significativo: i partecipanti assegnati alla 
condizione “Mozart” ottennero punteggi più alti solo di uno .06 rispetto ai 
soggetti assegnati alla condizione “Rilassamento” e solo di .15 più alti 
rispetto ai soggetti assegnati alla condizione “Silenzio”. 

                                                
39 Newman e colleghi (1995) aggiunsero una dimensione al test, invitando i soggetti a comunicare le loro 
preferenze musicali e l’educazione musicale ricevuta. Ipotizzavano, infatti, che alcuni soggetti potessero 
essere stati esposti alla musica Classica per anni, mentre altri potevano conoscerla poco o nulla. Ciò avrebbe 
potuto influire sui livelli di gradimento, percezione e attenzione da parte dell’ascoltatore. 
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Wagner e Menzel, 1977 - Ascoltare una parte  del  Concerto per pianoforte n. 23 in La maggiore 
K.488 di Mozart stimolò sia l’attività delle onde cerebrali Alfa che Beta.  
- Il numero medio di labirinti completati nel tempo assegnato (misura 
dipendente) fu maggiore dopo che i partecipanti avevano ascoltato la 
musica  di  Mozart  (M =  2.68)  piuttosto  che  dopo  l’ascolto  di  musica  da  
rilassamento (M = 2.27) o la condizione di silenzio (M = 1.73).  
-  La  seconda  misura  -  il  numero  medio  di  errori  di  percorso  -  era  più  
bassa dopo l’ascolto di Mozart. 

Rideout & Laubach, 1996 - Indagando i pattern di scarica elettrica delle aree cerebrali dopo 
l’esposizione alla musica, emerse che ascoltare la Sonata K.448 di Mozart 
per  10  minuti,  rispetto  ad  ascoltare  una  breve  storia,  determinava  una  
maggiore sincronizzazione dei pattern di scarica nelle aree frontale destra 
e temporo-parietale sinistra del cervello. 
- La sincronizzazione persisteva per ben 12 minuti dopo l’ascolto. 

Sarnthein et al., 1997 - Dall’analisi della coerenza delle registrazioni di onde cerebrali di 
superficie,  rilevate  su  soggetti  che  ascoltavano  la  sonata  di  Mozart  
(confrontati con soggetti che ascoltavano una breve storia) e che poi 
eseguivano un test spazio-temporale emerse un aumento di sincronia 
nell’attività di scarica neurale delle aree corticali frontale destra e 
temporo-parietale sinistra. 
- In armonia con questo modello, i dati di coerenza EEG presi da soggetti 
che ascoltavano o la Sonata K. 448 di Mozart o un testo parlato e che poi 
eseguivano un compito spazio-temporale hanno rivelato pattern di 
coerenza residua dopo la musica (ma non dopo il testo) per il compito 
spaziale in due regioni corticali. 
-  L’ascolto  di  Mozart  era  accompagnato  dall’aumento  di  forza  dello  
spettro Beta dell’EEG nelle regioni temporale destra e sinistra e frontale 
destra che si trasferiva a compiti spazio-temporali in 3 soggetti su 7. 
-  Gli  EEG  di  soggetti  che  eseguivano  un  compito  spazio-temporale  
rivelarono un effetto carry-over (ossia “residuo”) dopo l’ascolto della 
Sonata K. 448 di Mozart, ma non dopo l’ascolto di una storia.  
- Una persistenza dei pattern di coerenza EEG dopo l’ascolto della sonata 
di Mozart fu osservata per oltre 12 minuti. 
-  Questi  risultati  di  coerenza  EEG  offrono  un  principio  di  comprensione  
della base neurofisiologica del miglioramento del ragionamento spazio-
temporale attraverso l’ascolto di musica specifica.  
- Il pattern coerente EEG di lunga durata osservato potrebbe essere la 
dimostrazione di sequenze strutturate nella dinamica corticale che si 
estendono per diversi minuti. 
- Gli autori hanno trovato attività corticale prefrontale, parietale e 
temporale durante i compiti PF&C manifesti nei pattern di coerenza 
durante entrambe le sessioni, per ciascuno dei sette soggetti.  
- Durante la seconda sessione, ascoltare Mozart induceva pattern di 
coerenza dell’attività frontale e parieto-occipitale sinistra, stabili nel 
tempo e che persistevano anche dopo che l’esposizione alla musica era 
finita. 
- Le caratteristiche aggiuntive trovate durante la seconda sessione PF&C 
erano presenti anche nei pattern di coerenza indotti da Mozart. I pattern 
di attività corticale indotti dalla musica sembravano trasferirsi alla 
condizione del compito successivo. Questa potrebbe essere una 
dimostrazione del fatto che sequenze di attività corticale si estendano per 
alcuni minuti. 
- I principali siti corticali implicati nella soluzione dei compiti PF&C erano 
quello fronto-temporale destro (con un aumento di coerenza in Delta, 
Theta e Alfa1), temporo-parietale destro (con un aumento di coerenza in 
quasi tutte le gamme di frequenza) e centro-parietale (con un aumento 
di coerenza principalmente in Delta e Theta). Ciò è in accordo con l’idea 
che i compiti di ragionamento spaziale siano eseguiti nella corteccia 
parietale. 

Nakamura et al., 1999 - Rispetto alla condizione di riposo, l’ascolto musicale (non di Mozart) 
provocava un aumento di flusso sanguigno cerebrale regionale, 
positivamente correlato con la forza delle onde Beta bilateralmente nelle 
regioni temporali, nella corteccia premotoria e nelle cortecce prefrontali 
adiacenti, più precisamente nelle porzioni anteriore e mediale del 
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precuneo e nella corteccia cingolata anteriore, vicino al solco parieto-
occipitale.40 
- Sembra plausibile ritenere che esista una certa sovrapposizione di reti 
neurali per l’elaborazione musicale e spaziale. 
-  La  forza  dell’EEG  correlava  con  una  migliore  performance  spaziale,  a  
seguito dell’esposizione alla musica: una frequenza Alfa2 più bassa (10.5-
11.97 Hz) e una frequenza Beta1 più alta (12.02-17.97 Hz) erano, infatti, 
associate a un miglioramento più marcato nel compito spaziale. 
- Ciò può riflettere l’interazione della musica con i processi cognitivi, 
come il recupero della memoria evocata dalla musica o la visual imagery.  

Nantais & Schellenberg, 1999 - Gli effetti di  breve  durata  della  musica  su test di abilità spaziale 
derivano da differenze d’umore o di eccitazione neuronale e non 
dall’ascolto specifico della musica di Mozart. 

Rideout & Taylor, 1997 - Furono misurati i cambiamenti EEG prima e dopo dell’ascolto di Mozart, 
mentre i soggetti erano occupati in due compiti di ragionamento spaziale.  
- Le registrazioni EEG correlavano con la performance degli studenti: un 
aumento dell’attività cerebrale si associava con un aumento nella 
performance di ragionamento spaziale dopo l’ascolto di Mozart. 

Wilson e Brown, 1997 - L’ascolto del Concerto per pianoforte  No.  23 in  La maggiore K.488 di 
Mozart, composto per le Accademie Viennesi della Quaresima del 1786, 
determinò un successivo miglioramento nell’abilità spaziale di risoluzione 
di compiti tipo “Labirinto”. 

Nantais, 1997 - L’ascolto della Fantasia per pianoforte a quattro mani in Fa minore Op. 
103 (D. 940) di Schubert determinò un miglioramento della performance.  
- Ciò contraddice l’ipotesi secondo cui si tratterebbe di un semplice 
effetto dell’arousal (la tonalità, infatti, in questo caso è minore). 

Rideout, Dougherty & 
Wernert, 1998 

- Per testare la generalità delle caratteristiche musicali necessarie per 
produrre l’Effetto Mozart, è stata inclusa una selezione aggiuntiva di 
musica contemporanea.  
- Oltre ad usare la sonata per pianoforte di Mozart, è stato scelto anche 
un pezzo del compositore greco contemporaneo Yanni (Acroyali/Standing 
in Motion)  per  la  sua  somiglianza  con  quello  di  Mozart  in  termini  di  
tempo, struttura, consonanza melodica/armonica e prevedibilità. Una 
cassetta per il rilassamento fu usata come condizione di controllo.  
-I risultati mostrano un effetto significativo e simile per entrambe le 
condizioni musicali. 

Fisk, 1990; Sloboda, 1985, 
1990b, 1999  

- La musica facilita alcuni processi cognitivi come memoria, 
apprendimento e capacità di problem solving. 

Annis, 1978; Johnson, 1985; 
Olds, 1985;  

Shelter, 1985; Spelt, 1948 

- Topi esposti a musica Classica in utero hanno mostrato un’accelerazione 
dello sviluppo cognitivo, manifestato attraverso capacità cognitivo-
comportamentali post-natali superiori. 

Hughes et al., 1998 - 23 pazienti epilettici su 29 (circa l’80%), affetti da scariche focali o 
raffiche di punte generalizzate e onde complesse che ascoltavano la 
sonata per pianoforte K. 448 di Mozart, mostrarono una significativa 
diminuzione dell’attività epilettiforme, come emerso dall’EEG. 
- In alcuni pazienti, singolarmente presi, il miglioramento fu 
particolarmente importante; in particolare, in un paziente maschio 
incosciente, in stato epilettico, i pattern ittali presenti il 62% del tempo, 
durante l’ascolto musicale di Mozart scesero al 21%. 
- Il fatto che il miglioramento abbia avuto luogo in un paziente in stato 
comatoso dimostra, una volta per tutte, che l’apprezzamento della 
musica non è una caratteristica necessaria al verificarsi dell’Effetto 
Mozart. 
- Le composizioni attivavano in modo differenziale le regioni prefrontale, 
occipitale e cerebellare, tutte associate al ragionamento spazio-
temporale. 

Rauscher, Robinson e Jens, 
1998 

- Topi in gabbia esposti in utero per 12 ore continue per circa 3 settimane 
e  più  60  giorni  dopo  il  parto  a  musica  complessa  (Sonata  K. 448 di 

                                                
40 L’aumento del flusso sanguigno cerebrale nei giri temporali superiori bilaterali, comprese le cortecce 
uditive primarie e secondarie, è presumibilmente legato all’elaborazione del suono. Le attività neurali nella 
parte superiore del lobo temporale rispondono alla stimolazione acustica esterna. Quindi, la correlazione 
positiva del flusso sanguigno cerebrale nella corteccia premotoria e nelle regioni parietali posteriori con la 
forza Beta è coerente con il concetto secondo cui il ritmo Beta sarebbe un indicatore dei processi cognitivi. 
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Mozart), minimalista (un brano di Philip Glass), rumore bianco o assenza 
di musica (controllo) furono valutati per 5 giorni, 3 trials al giorno, in un 
labirinto multiplo a T. I livelli sonori per tutte le condizioni registravano 
65-70 dB. 
-  Dal  terzo  giorno,  i  topi  esposti  alla  musica  di  Mozart  completavano  il  
labirinto più velocemente e con meno errori rispetto ai topi assegnati agli 
altri gruppi. La differenza aumentava in grandezza fino al quinto giorno.  
- L’esposizione ripetuta a musica complessa induce un miglioramento 
nell’apprendimento spazio-temporale nei topi, in modo simile ai risultati 
emersi con soggetti umani.  
- Insieme agli studi sull’arricchimento indotto a livello di plasticità 
neurale, questo risultato suggerisce un meccanismo neurofisiologico 
simile per gli effetti della musica sull’apprendimento spaziale in topi ed 
esseri umani. 

Johnson et al., 1998 
 
 

 

- Pazienti affetti da Alzheimer che ascoltavano la sonata K. 448 di Mozart 
dimostrarono un miglioramento della performance spazio-temporale dopo 
l’ascolto di Mozart rispetto a pazienti tenuti in condizione di silenzio. 
- Attraverso l’uso di EEG e fMRI, emerse un effetto residuo di tipo carry-
over nella corteccia parietale e frontale per la condizione d’ascolto, ma 
non per la lettura di una storia. 

Hughes, Fino & Melyn, 1999  
 
 
 
 

- EEG  di  pazienti  epilettici,  alcuni  in  stato  comatoso,  mostravano  una  
diminuzione degli attacchi durante l’esposizione alla sonata K.448 di 
Mozart, rispetto ai pazienti tenuti in silenzio o esposti a musica di 
controllo. 
- Ascoltare la sonata di Mozart determinava una significativa diminuzione 
dell’attività epilettiforme in pazienti affetti da crisi.  

Chabris et al., 1999 - Una meta-analisi ha dimostrato che l’Effetto Mozart è di bassa intensità 
e presente in maniera non sistematica; inoltre, dipende da una generale 
e aspecifica attivazione indotta dalla musica (il cosiddetto enjoyment 
arousal o “attivazione da gradimento”). 
- I successivi tentativi di replica dell’Effetto Mozart hanno visto un mix di 
successi e insuccessi. 
- L’Effetto Mozart, quando evidente, potrebbe essere spiegato come un 
prodotto dell’attivazione/arousal.  
- Livelli ottimali di arousal (ossia di attivazione fisica e mentale) hanno 
effetti diffusi di facilitazione sulla performance. 

Rauscher, 1999 - Numerosi elementi della cognizione musicale descritti da Serafine 
(1988)  -  come  successione  temporale  e  simultaneità,  chiusura  non-
temporale, trasformazione e astrazione - possono essere musicalmente 
analoghi ai processi cognitivi richiesti per risolvere determinati compiti 
visuo-spaziali.  
- Probabilmente, alcune abilità implicate nell’apprendimento musicale si 
trasferiscono sulla performance in particolari abilità spaziali. 

Hetland, 2000 - Sono 35 gli esperimenti di replica dell’Effetto Mozart realmente rilevanti.  
-  La  meta-analisi  ha  coinvolto  circa  2500  soggetti,  rivelando  un  effetto  
moderato ma robusto “limitato, tuttavia, ad un tipo specifico di compito 
spaziale che richiede la rotazione mentale in assenza di un modello 
fisico”. 

Steele et al., 1999a, 1999b - La performance di baseline risultò buona quanto quella “migliorata” 
riportata da Rauscher.  
- L’effetto non è emerso probabilmente perchè i soggetti erano già in 
partenza molto bravi a svolgere compiti di tipo spazio-temporale.  
- La possibilità di un’abilità eccellente presente già in partenza dovrebbe 
essere studiata in maniera più diretta. 

Steele, 2000 - Le modificazioni indotte dalla musica di Mozart possono essere ascritte 
ad un’attivazione dei sistemi di arousal. 

Jenkins, 2001 - L’Effetto Mozart non è specifico delle composizioni di Mozart. 
- Ad oggi, gli esatti criteri musicali richiesti per determinare l’effetto non 
sono ancora stati completamente definiti. 

Fudin e Lembessis, 2004 - In una rassegna, gli autori hanno considerato i numerosi aspetti 
metodologici e interpretativi da chiarire per poter convalidare le evidenze 
proposte dal gruppo di ricerca guidato dalla Rauscher. 
- In particolare criticano: a) l’uso, come valutazione dell’intelligenza, del 
punteggio alla scala Stanford-Binet, b) il disegno sperimentale usato e la 
durata dell’Effetto Mozart, c) la scelta dei compiti sperimentali in 
relazione al modello di funzionamento neuronale proposto, d) l’analisi 
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statistica e l’interpretazione dei risultati negli studi del ’93 e del ’94. 
Schellenberg e Hallam, 2005 - Emerse un “Effetto Schubert” di identiche proporzioni rispetto all’effetto 

Mozart,  come  anche  un  “Effetto  Blur”  in  un  gruppo  di  ragazzi  di  10-11  
anni che eseguivano meglio un test spaziale dopo l’ascolto di musica Pop 
rispetto alla musica di Mozart o all’ascolto di una discussione scientifica. 
- In breve, la performance cognitiva migliorava dopo l’ascolto di musica 
considerata attivante e piacevole per il gruppo d’età oggetto d’indagine. 

Husain, Thompson & 
Schellenberg, 2002 

- Una  sonata  di  Mozart  fu  eseguita  da  un  esperto  pianista  e  registrata  
come file MIDI.  
-  La  performance  in  un  compito  spaziale  fu  superiore  dopo  l’ascolto  di  
musica  a  tempo  veloce  piuttosto  che  lento  e  quando  la  musica  fu  
presentata in tonalità maggiore, rispetto a quella minore. 

Block e Grosfield, 2000 - Emerse una correlazione tra dimensione dell’effetto e difficoltà dell’item.  
- La dimensione dell’Effetto Mozart era maggiore in esperimenti che 
facevano uso di compiti più difficili. 

Huttenlocher, 2002 - I compiti spaziali e la musica sono entrambi rappresentati nella 
corteccia parietale non-dominante, posteriormente al giro post-centrale. 
- L’autore propone che l’attività cerebrale associata ad un compito (ad es. 
l’interpretazione musicale) possa “innescare” la performance in un altro 
compito cognitivo, la cui attività cerebrale associata sia anatomicamente 
vicina (ad es. il ragionamento spazio-temporale). 

Sutoo e Aiyama, 2004 - L’attività dopaminergica di ratti variava a seguito di 120 minuti di 
esposizione all’Adagio, dal Divertimento N. 7 in Re maggiore K.205 di 
Mozart: la diminuzione della pressione arteriosa dipendeva da variazioni 
nel sistema dopaminergico calmodulina-dipendente (Calcio/CaM).  
- In particolare, i livelli di dopamina aumentavano nell’area laterale del 
neo striato, a seguito dell’esposizione alla musica. 
- La musica potrebbe regolare e/o influire su varie funzioni cerebrali 
attraverso la neurotrasmissione dopaminergica e quindi essere efficace 
nella correzione dei sintomi in varie malattie che implicano disfunzioni 
dopaminergiche.41 

Ivanov e Geake, 2003 - Un piccolo Effetto Mozart emerse in 76 bambini di 10-12 anni, pur con 
un paradigma sperimentale diverso rispetto allo studio originale del 1993. 
- Il risultato andrebbe collocato tra le indagini sull’influenza della musica 
di sottofondo sulla performance cognitiva, perché ai bambini era chiesto 
di ascoltare musica durante l’esecuzione di un compito spaziotemporale. 

Zatorre, Evans & Meyer, 
1994;  

Hassler, Birbaumer & Feil, 
1985 

Shaw, Silverman & Pearson, 
1985; Bharucha, 1987 

- Le strutture del lobo temporale sono responsabili della rappresentazione 
musicale e percettivo-spaziale, a sostegno della nozione che queste 
funzioni condividano, in parte, substrati neurali sovrapposti.  
- I modelli delle reti neurali offrono un insight in merito al rapporto tra 
percezione musicale e percezione spaziale. 

Rauscher, Shaw & Ky, 1995 - L’ascolto della sonata di Mozart induceva un miglioramento nelle abilità 
spaziali per un innesco neurale diretto, operato dalla stimolazione 
musicale su specifiche aree corticali. 
-  La  sonata  di  Mozart  comporterebbe  l’attivazione  di  pattern  neuronali  
nelle aree corticali implicate in compiti di ragionamento spazio-temporale, 
ossia corteccia temporale, dorsolaterale prefrontale, occipitale e 
cervelletto (Bodner et al., 2001).  

Barbato et al., 2007 - Gli autori hanno verificato il miglioramento delle prestazioni in test di 
performance cognitive, valutando al contempo eventuali modificazioni nel 
sistema d’attivazione dopaminergica, attraverso la misurazione della 
frequenza di ammiccamento oculare o “blink rate”.  
- L’evidente tendenza della frequenza d’ammiccamento ad aumentare 
nella condizione “Mozart” suggerisce un possibile ruolo delle 
caratteristiche di musica specifica che influirebbero sulle aree del sistema 
nervoso centrale, modulando attivazione e arousal.  
- Dei 3 gruppi analizzati, l’effetto dell’ascolto della musica di Mozart sulla 
frequenza d’ammiccamento risultò più elevato (anche se non ad un livello 
di significatività) rispetto agli altri due gruppi (Jazz e Assenza di musica). 

Bodner et al., 2001 - In questo studio fMRI emersero aree cerebrali significativamente più 

                                                
41 Anche se, con tutta la buona volontà, mi risulta difficile immaginare come abbiano fatto gli autori a sapere 
cosa effettivamente sentano i ratti con le loro orecchie. 
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attive mentre gli studenti ascoltavano la sonata K.448 di Mozart, rispetto 
a quando ascoltavano Per Elisa di  Beethoven  o  musica  popolare  da  
pianoforte degli anni Trenta. 
- Le composizioni attivavano in modo differenziale le regioni prefrontale, 
occipitale e cerebellare, associate al ragionamento spazio-temporale. 
- Oltre all’attivazione attesa della corteccia temporale, gli autori 
riferiscono drammatiche differenze, statisticamente significative, 
nell’attivazione in risposta alla sonata di Mozart nella corteccia prefrontale 
dorsolaterale, nella corteccia occipitale e nel cervelletto, tutte ritenute 
importanti per il ragionamento spazio-temporale. 
- Sembra, quindi, che alcuni tipi di musica elicitino la produzione di 
trasmettitori neurali all’interno della corteccia cerebrale, determinando 
miglioramenti nella performance spaziale. 
 

 
 

 
2.6. Perché proprio Mozart? 

 
 

Uscirò dal cerchio della società, mi separerò dal suo modo 
di pensare, formerò una setta che non solo ponga Mozart in 
alto, ma che non conosca altri che Mozart.  
(Sören Kierkegaard, 1843) 

 

 

L’Effetto  Mozart  sembra  in  grado  di  far  risaltare,  mettendole  in  primo piano  e  

migliorandole, le abilità cognitive dell’individuo, ma non solo. 

Il musicoterapeuta americano Don Campbell (1997) ha raccolto in un saggio, 

intitolato proprio “The Mozart Effect”, le testimonianze di medici e sciamani, musicisti e 

ricercatori, oltre alla sua personale esperienza di malattia e guarigione attraverso il suono, 

per dimostrare come anche i canti gregoriani, un certo tipo di Jazz, di Pop e anche di 

musica Rock, i ritmi sudamericani e le armonie New age possano influenzare e agire su 

stati d’ansia, pressione alta, percezione dolorifica, dislessia e alcune malattie mentali. 

Campbell è anche autore di un metodo per applicare gli effetti della musica di 

Mozart ai campi dell’educazione, della salute e del benessere. Esso prevede l’uso della 

musica per rafforzare memoria e consapevolezza, favorendo l’integrazione degli stili 

d’apprendimento, ma anche per migliorare i deficit d’ascolto e d’attenzione., oltre all’uso 

terapeutico della musica in caso di disordini psicofisici, per l’immaginazione e la 

visualizzazione, per attivare la creatività e ridurre ansia e depressione (Campbell, 1997). 

Nel tentativo di determinare le caratteristiche fisiche responsabili dell’Effetto 

Mozart, i già citati Hughes e Fino (2000) hanno sottoposto un’ampia gamma di musiche 

ad analisi di quantificazione al computer, in cerca di qualunque aspetto distintivo e 
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caratteristico per determinare il livello di periodicità dominante (81 selezioni di Mozart, 

67 di Johann Christian Bach, 67 di Johann Sebastian Bach, 39 di Chopin e 148 di altri 55 

compositori). La caratteristica mostrata dalla maggior parte delle composizioni di Mozart 

e condivisa con i fratelli Bach, era un elevato grado di periodicità a lungo termine, ossia 

frasi musicali di lunga durata, con un inizio e una fine ben definiti, specialmente entro la 

gamma dei 10-60 secondi (media e mediana = 30 secondi).  

La periodicità a lungo termine, probabilmente, risuona bene all’interno della 

corteccia cerebrale e può anche essere messa in relazione con la codifica all’interno del 

cervello. Questo significa che, nella musica di Mozart e di Bach, la frase musicale tende a 

durare a lungo e a ripetersi spesso.  

Un’altra  somiglianza  tra  la  musica  di  Mozart  e  dei  fratelli  Bach  sta  nell’enfasi  

sulla forza media di alcune note: Sol3 (196 Hz), Do5 (523,25 Hz) e Si5 (987 Hz).  

Al contrario, la musica minimalista di Philip Glass e la musica Pop vecchio stile, 

dotate di scarsa periodicità a lungo termine, hanno mostrato di non avere alcun effetto su 

compiti di comportamento spaziale o sul quadro epilettico. Ciò ha suggerito che la musica 

con un elevato livello di periodicità a lungo termine, che si tratti di Mozart o di altro 

compositore, può entrare in risonanza con il cervello, determinando una diminuzione 

nell’attività degli attacchi epilettici e favorendo la performance spazio-temporale. 

John Hughes, a tal proposito, commenta dalle pagine del Journal of the Royal 

Society of Medicine che la periodicità è la chiave o il segreto del potere di Mozart, dal 

momento che è proprio la periodicità a caratterizzare anche la maggior parte delle 

funzioni cerebrali e corporee. In altre parole, la forza della Sonata K. 448 di  Mozart  

starebbe nell’essere caratterizzata da un elevato grado di periodicità a lungo termine, 

ossia da una ricorrenza di cicli musicali, con elementi che si ripetono ad intervalli 

regolari (Hughes, 2001). Le sequenze musicali che si ripetono regolarmente ogni 20-30 

secondi, proprio come le composizioni di Mozart, possono innescare una risposta più 

forte nel cervello, perché anche molte funzioni del sistema nervoso centrale, come 

l’avvio del sonno e i pattern delle onde cerebrali, avvengono in cicli di 30 secondi. 

Rispetto alla musica minimalista di Philip Glass, la musica di Mozart fa 

ottenere punteggi di performance spazio-temporale fino a tre volte più alti. 
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I pazienti di Hughes (1998) che mostrarono una diminuzione nell’attività 

epilettiforme si trovavano o in uno stato epilettico o in coma, per cui la facile spiegazione 

che abbiano “gradito” la musica, proposta in altre esemplificazioni dell’Effetto Mozart (si 

pensi agli studi di Schellenberg) sembra non essere applicabile in termini generali. 

Hughes ha analizzato anche la linea melodica dei brani musicali, trovando che Mozart 

ripete la sua linea melodica molto più spesso di altri noti compositori, e lo fa spesso in 

maniera ingegnosa, ad esempio invertendo le note.  

La scelta della composizione musicale, quindi, può influenzare la performance 

cognitiva. Nel facilitare l’esecuzione di compiti che richiedono sia produzione di 

immagini mentali che rotazione mentale, la musica di Mozart sembra favorire un 

funzionamento cerebrale integrato. 

Farah (1986) suggerisce, a tal proposito, che l’emisfero sinistro è richiesto per la 

produzione di immagini mentali, mentre Corballis (1997) e Ditunno & Mann (1990) 

sostengono l’esistenza di un vantaggio emisferico destro per la rotazione mentale. Ciò 

implica il coinvolgimento di entrambi gli emisferi nel verificarsi dell’Effetto Mozart.42 

Questi alterni compiti spaziali possono beneficiare di strategie diverse, mediate 

da emisferi diversi, il che spiegherebbe la variabilità dei risultati ottenuti nelle varie 

repliche dell’effetto, sulla base dell’asimmetria funzionale degli emisferi cerebrali. 

La scelta della musica di Mozart da parte di Rauscher e colleghi è dipesa dal 

fatto che gli autori si aspettavano che questo compositore (che, a detta loro, componeva 

dall’età di 4 anni) stesse sfruttando al meglio il repertorio intrinseco dei pattern di scarica 

spazio-temporale della corteccia (Grandin, 1995; Leng & Shaw, 1991).43 

                                                
42 La produzione di immagini mentali richiede la capacità di ricostruire l’aspetto di oggetti e scene non 
attualmente disponibili, recuperandoli dalle rappresentazioni nella memoria a lungo termine, mentre la 
rotazione mentale è una trasformazione visuo-spaziale che richiede la capacità di costruire un’immagine 
mentale di uno stimolo presentato, di girare, distorcere o ruotare mentalmente questa immagine ed abbinare 
l’immagine manipolata ad un dato standard. 
43 In realtà, ci sono alcuni errori ricorrenti nel raccontare la precocità di Mozart che, tuttavia, non ne 
sminuiscono la genialità. Ad esempio, non iniziò a comporre prima dei 6 anni d’età e non scrisse la sua 
prima sinfonia prima degli 8 anni (e già scrivere una sinfonia a 8 anni è qualcosa di piuttosto insolito). La 
precocità di Mozart, ovviamente, non risulta intaccata da queste piccole precisazioni. Ma non è questo 
che fa di lui un “esperto”. Molti bambini scrivono musica e alcuni scrivono anche opere su larga scala, 
anche  prima degli  8  anni.  Mozart  ebbe  la  fortuna  di  essere  seguito  e  istruito  da  suo padre,  considerato  
ovunque il migliore insegnante di musica vivente in tutta l’Europa del periodo. 
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La Sonata per due pianoforti in Re maggiore K. 448 di Mozart, utilizzata per 

l’esperimento e che Albert Einstein, esperto di Mozart, definì “una delle composizioni più 

profonde e mature di tutto il repertorio di Mozart”, fu composta dal genio di Salisburgo a 

25 anni, nel 1781, ed è la sua sola composizione formale scritta per due pianoforti.  

Il primo movimento inizia in Re maggiore e stabilisce il centro tonale con 

un’introduzione forte. Mozart spende poco tempo a svilupparla e inizia quasi subito la 

ricapitolazione, ripetendo il primo tema.  

Quest’opera, apparentemente superficiale e di puro e semplice intrattenimento è, 

al contempo, una delle composizioni più mature e profonde che Mozart ci abbia mai 

regalato. Gli ideatori dei primi esperimenti la selezionarono accuratamente, per 

l’incredibile uso che in essa viene fatto delle caratteristiche di simmetria e, probabilmente, 

per le sequenze estremamente naturali di pattern di cui fa bella mostra. 

Petsche e colleghi (1993) hanno mostrato, attraverso analisi di coerenza EEG, 

che ci sono differenze molto grandi nel modo in cui viene processato Mozart rispetto, ad 

esempio, a come viene processata la musica dodecafonica di Schönberg. E ancora, in uno 

studio di follow-up che ha analizzato la musica di Haydn, Liszt, Bach, Chopin, Beethoven 

e Wagner, la musica di Mozart continuava a far ottenere punteggi significativamente più 

alti di ragionamento spazio-temporale, rispetto a selezioni musicali di questi altri sei 

grandi compositori (Hughes, 2002). 

Dopo la presentazione dei risultati di Rauscher e colleghi, Gordon Shaw, fisico 

teorico e ricercatore, ha suggerito che “[la musica di Mozart] può ‘ scaldare’ il cervello”.  

Ma perché proprio Mozart? Perché non Effetto Bach, o Effetto Beethoven, o 

Effetto Beatles? È possibile che la musica di Mozart abbia proprietà uniche ed eliciti 

universali che solamente ora possiamo essere in grado di misurare? 

Quando Leibowitz (1951) considera la complessità del linguaggio musicale, egli 

sostiene che “Lo stile polifonico complesso di Bach e Haendel è comunemente 

contrapposto a quella che è stata definita l’omofonia di Haydn e Mozart (…) I lavori di 

Haydn e di Mozart appaiono più audaci rispetto a quelli dei loro precursori”.  

In  “Pourquoi  Mozart?”,  il  fisico  francese  Alfred  Tomatis  (1991a)  sostiene  che  

“Anche se Mozart condivide affinità con Haydn e con altri compositori del suo periodo, 
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egli ha un effetto, un impatto che gli altri non hanno. Eccezione tra le eccezioni, ha un 

potere liberatorio, curativo, oserei dire di guarigione. La sua efficacia supera di gran 

lunga ciò che osserviamo tra i suoi predecessori, contemporanei e successori”. 

Oggi possiamo guardare oltre, verso possibilità di sviluppo eccitanti, alla ricerca 

della piena comprensione del ruolo della musica nei processi cognitivi e comportamentali. 

Ecco cosa ne pensa Campbell (1997): “Chiaramente i ritmi, le melodie e le alte 

frequenze della musica di Mozart stimolano e caricano le regioni creative e motivazionali 

del cervello. Ma forse la chiave della sua grandezza sta nel fatto che suona così pura e 

semplice (…) È al contempo profondamente misteriosa e accessibile e soprattutto priva di 

astuzie. Il suo spirito, il suo fascino e la sua semplicità ci consentono di scoprire in noi 

stessi una saggezza profonda (…). Sono la trasparenza, i passaggi, i ritmi entro lo spazio 

aperto a destare profondamente lo spirito umano”. 

Anche  se  Mozart  non  poteva  usare  il  gergo  dell’intelligenza  artificiale,  egli  ha  

chiaramente affermato che la parte cruciale dei processi era l’elaborazione in parallelo 

(ossia spaziale), piuttosto che l’elaborazione sequenziale (ossia temporale).  

Tuttavia, non aveva problemi a serializzare la sua musica, come viene mostrato 

nel film Amadeus, quando detta la sezione “Confutatis” del suo Requiem una linea alla 

volta (o piuttosto, uno strumento o una voce per volta) ad Antonio Salieri, suo presunto, 

vociferato assassino. Il film dimostra, in maniera eloquente, in che modo gli spartiti 

orchestrali serializzati venivano ricostruiti in una presentazione parallela della musica. 

A  questo  punto,  non  sembra  più  necessario  brancolare  alla  ricerca  di  possibili  

interpretazioni dell’Effetto Mozart, ma piuttosto concentrarsi sul possibile effetto della 

musica di Mozart sul miglioramento della capacità di elaborazione in parallelo. 

Il fatto che la musica abbia un indubbio effetto generale non-specifico di 

stimolazione sensoriale (fatto ben noto alla psicologia dello sviluppo) non preclude la 

possibilità che la musica di Mozart (o almeno alcune sue composizioni) abbia l’effetto 

aggiuntivo specifico di sviluppare la capacità dell’elaborazione parallela.  

La musica di Mozart potrebbe avere un effetto generale condiviso da tutta la 

stimolazione sensoriale e un effetto specifico, unico della musica di Mozart.  
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È possibile che esistano proprietà specifiche, in alcune composizioni orchestrali 

di Mozart, in grado di migliorare le abilità di coordinazione degli allievi con difficoltà 

emotive e comportamentali. Alcuni ricercatori hanno suggerito che le qualità mozartiane 

possano stimolare la produzione di una sostanza chimica, probabilmente un’endorfina, 

all’interno del sistema limbico cerebrale, che va ad influire direttamente sui parametri di 

pressione sanguigna, temperatura corporea e frequenza di pulsazione in questi allievi, 

rallentando il metabolismo fisico e riducendo la produzione enzimatica e ormonale. 

Alcune peculiarità delle ultime sinfonie di Mozart possono portare l’orecchio 

medio ad un miglioramento della capacità di elaborare l’informazione in parallelo, come 

emerge dall’analisi del primo movimento della Sinfonia n. 38 in Re maggiore K. 504, nota 

anche come “Sinfonia di Praga”. Gli ascoltatori si sentono spinti a praticarla senza 

averne piena consapevolezza, in parte proprio perché la musica è, di per sé, così 

attraente… Caratteristiche ugualmente evidenti anche nell’ouverture del Flauto Magico. 

Mozart è solito presentare più temi principali (e non un tema solo) e più temi 

secondari, proponendo, a volte, due o più melodie simultaneamente, piuttosto che in 

successione. Spesso entrambe le melodie mostrano pari attrattiva, o almeno entrambe 

hanno occasione di catturare l’attenzione dell’ascoltatore, richiedendo, quindi, in modo 

naturale, un’attenzione (con)divisa. Per necessità, gli ascoltatori devono collocare tutte le 

melodie che si verificano contemporaneamente nella memoria a breve termine, 

abbandonano così, almeno temporaneamente, l’abitudine a tenere mentalmente traccia di 

una cosa per volta.  

È difficile immaginare che un addestramento prolungato di questo tipo non 

sortisca un effetto sulle capacità spaziali della mente. 

Le caratteristiche appena descritte, che richiedono un impegno particolare da 

parte dell’ascoltatore, separano nettamente le ultime composizioni di Mozart dalle prime: 

una relativa semplicità, unita allo straordinario fascino della musica dell’ultimo Mozart 

che, nonostante le sue qualità straordinariamente eteree, era un compositore Folk, quasi 

“Pop”, per il popolo comune piuttosto che per un’elite selezionata. 

I temi concomitanti sono difficili da dimenticare, istantaneamente riconoscibili e 

memorizzabili e spingono l’ascoltatore a tentare di mantenere una traccia parallela 
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dell’esposizione musicale. È probabilmente questa qualità peculiare a rendere l’effetto più 

facilmente identificabile nella musica dell’ultimo Mozart, piuttosto che in quella di altri 

compositori. 

Analogamente, anche la musica polifonica di Johann Sebastian Bach (1685-

1750) o di Georg Philipp Telemann (1681-1767) potrebbero favorire la capacità di 

elaborazione parallela, ma solo nei musicisti professionisti o semi-professionisti. Si tratta, 

infatti, di un tipo di musica polifonica semplicemente troppo impegnativo per l’orecchio 

medio di un ascoltatore naïf, perché possa emergere un Effetto Mozart abbastanza forte. 
 

 

2.7. Limiti della ricerca e successive repliche 
 

Le affermazioni vanno da “La musica di Mozart è pura”, alla più pessimistica 

“È impossibile dimostrare come sbagliato qualcosa che non appartiene al regno della 

scienza”. L’Effetto Mozart è sicuramente stimolante, ma non decisivo. 

Forse il particolare stile di Mozart ha fatto la differenza e Shaw sospetta che 

l’effetto vada ristretto a determinati tipi di musica, dandone, tuttavia, un’interpretazione 

ancora troppo ampia e aspecifica. 

Una dimensione problematica dei dati riportati nello studio pubblicato nel 1993 

su Nature e osservata da McLachlan (1993) sta nel fatto che manca un’indicazione grafica 

o perlomeno testuale in merito alla distribuzione dei risultati osservati. La variabilità, così 

come la tendenza centrale, devono essere sempre considerate quando si fanno confronti di 

questo tipo (McLachlan, 1993). In particolare, la differenza tra le medie nelle tre 

condizioni è pari a 8/9, la deviazione standard, quindi, dovrà essere molto piccola perché 

le stime della media di popolazione non si sovrappongano (sicuramente inferiore a 8). 

Eppure le proprietà legate al quoziente intellettivo, generalmente, mostrano una variabilità 

molto maggiore di questa.  

Rauscher e Shaw propongono che l’effetto di miglioramento della musica di 

Mozart su questo tipo di compito cognitivo sia dovuto ad un effetto di organizzazione dei 

neuroni corticali coinvolti nell’elaborazione spazio-temporale. 
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È possibile, tuttavia, che l’effetto benefico della musica, se replicato, dipenda da 

altre ragioni, come un generale aumento dell’attivazione o la riduzione della competizione 

tra emisferi cerebrali per la distribuzione delle risorse attentive, o ancora un antagonismo 

emisferico per il controllo esecutivo del compito di elaborazione spaziale. 

Christopher Chabris, ad esempio, respinge il modello neurale che ha motivato la 

ricerca originale (ossia il trion model), proponendo una spiegazione alternativa: Mozart 

produrrebbe un arousal da gradimento, che è funzione dell’emisfero destro, proprio come 

lo è la performance in compiti spazio-temporali. Altri compiti di ragionamento astratto 

(ad  es.  le  Matrici  Progressive  di  Raven)  sono,  invece,  funzioni  emisferiche  sinistre.  Lo  

studioso, a tal proposito, sostiene che la musica migliori la performance nei compiti 

spazio-temporali  ma  non  in  compiti  di  tipo  “Matrice”,  a  causa   della  condivisione  del  

locus emisferico destro (Chabris et al., 1999). Tuttavia, poiché ascoltare musica implica 

anche l’elaborazione dell’informazione ritmica, che è opera dell’emisfero sinistro (Peretz, 

1990), secondo il ragionamento di Chabris la musica dovrebbe produrre anche un 

miglioramento nei compiti legati all’emisfero sinistro, come le Matrici di Raven, proprio 

perché condividono un locus emisferico sinistro! 

Infine, poiché una differenza d’umore ha dimostrato d’influire sulla performance 

in vari compiti cognitivi (Kenealy, 1997; Spies, Hesse & Hummizsch, 1996), la 

produzione indiretta di una differenza di performance attraverso differenze d’umore o di 

attivazione/arousal, va differenziata dall’effetto d’innesco neurofisiologico diretto, 

ipotizzato per l’Effetto Mozart. 

Sono due i percorsi che potrebbero mediare il manifestarsi dell’Effetto Mozart: 

da un lato, la musica potrebbe avere un’influenza diretta sulle capacità spaziali, in linea 

con quanto sostenuto da Rauscher e colleghi (1993, 1995); dall’altro, proprietà specifiche 

dei pezzi musicali (o di altri stimoli che alterano l’umore e l’arousal) potrebbero 

influenzare la performance in una varietà di compiti cognitivi (inclusi test di abilità 

spaziale) come conseguenza del loro impatto sull’arousal e sull’umore e in relazione con 

stati soggettivi come il gradimento della musica da parte dell’ascoltatore. 

Resta il fatto che l’esperimento originale presenta notevoli punti critici, come la 

mancanza di una condizione neutrale di controllo, dal momento che una musica neutrale 
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non esiste (cfr. Krumhansl, 1997; Peretz, Gagnon & Bouchard, 1998; Cooke, 1959). 

Inoltre, manca una dettagliata descrizione dell’effettiva classe di selezioni musicali che si 

suppone favoriscano l’effetto ipotizzato. Rauscher e Shaw (1998), purtroppo, non sono 

andati oltre descrizioni generiche del tipo “musica dalla struttura complessa”. 

Come ha fatto notare alla BBC John Jenkins, passando in rassegna la ricerca 

internazionale sulla musicoterapia, le sonate di Bach mostrano la stessa struttura metrica 

presente in Mozart e, pertanto, si prestano bene a sortire lo stesso effetto.  

Potrebbero essere molti i compositori capaci di “scatenare” l’Effetto Mozart. 

Un’altra questione riguarda, sicuramente, l’idoneità delle misure dipendenti.  

Nel loro rapporto originario, Rauscher e colleghi (1993) hanno presentato solo la 

performance combinata in tre sub-test della Stanford-Binet (PF&C, Matrici e Pattern 

Analysis) che “correlavano ad un livello .01 di significatività. Eravamo quindi in grado 

di trattarli come misure uguali della capacità di ragionamento astratto”. 

Un altro limite è che un meccanismo non può essere inequivocabilmente 

identificato come ciò che provoca un determinato effetto. Gli esperimenti non offrono dati 

sufficienti per esplorare plausibili ipotesi alternative al trion model d’innesco, proposto da 

Leng e Shaw (1991), quali attivazione/arousal, preferenza o umore come meccanismi 

causali, o la teoria secondo cui l’elemento ritmico collegherebbe la musica ai processi 

spaziali (Parsons et al., 1999), o ancora la possibilità che la sofisticazione musicale e il 

training determinino un ascolto analitico e, quindi, un effetto maggiore.  

Un’altra considerazione importante è il livello di difficoltà del compito. Se la 

misura spazio-temporale è troppo semplice, i soggetti potranno fare affidamento su 

processi relativamente automatici, che non hanno bisogno di essere agevolati dall’ascolto 

musicale.  

Alcuni compiti, come il Paper Folding & Cutting, inoltre, sono particolarmente 

sensibili agli effetti della pratica. Per questo motivo, quando i soggetti vengono pre-testati 

e poi post-testati, può aversi un effetto “tetto” che oscura qualunque differenza di gruppo 

post-test, anche quando è presente (Rauscher & Shaw, 1998). 

La generalità dei risultati positivi originali è stata criticata in base al fatto che 

l’Effetto Mozart sarebbe, invece, legato all’attivazione da gradimento, determinato dalla 
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specifica musica ascoltata e che, quindi, in assenza di un suo apprezzamento non si 

verificherebbe affatto.  

Questa interpretazione è stata, tuttavia, contrastata oltre che dalla dimostrazione 

del verificarsi dell’effetto su soggetti in stato comatoso, anche da esperimenti condotti su 

gruppi separati di ratti esposti in utero e per un periodo post-parto di 60 giorni alla Sonata 

per pianoforte K.448 di Mozart, alla musica minimalista di Philip Glass, a rumore bianco 

o a silenzio (controllo) e poi testati nella loro abilità di percorrere un labirinto. Il gruppo 

“Mozart” completò il test del labirinto in tempi significativamente più rapidi e con meno 

errori (p < .01) rispetto agli altri tre gruppi; quindi, il gradimento e l’apprezzamento 

musicale non sembrano essere una buona spiegazione alla base del miglioramento emerso 

(Rauscher, Robinson & Jens, 1998). 

Un altro limite importante (e raramente indicato) di questi studi sta nel fatto 

che “gli impulsi nervosi sono per loro stessa natura un orribile mezzo in cui tradurre il 

suono. Sono rumorosi, erratici e irregolari, e possono funzionare solo su un limitato 

range dinamico di frequenze di scarica” (Lyon e Mead, 1988). 

Sono necessarie ulteriori ricerche per districare il meccanismo cognitivo che 

provoca l’effetto. Anzitutto, è importante distinguere l’Effetto Mozart discusso fino ad ora 

da altri studi sugli effetti della musica, in particolare gli effetti dell’ascolto musicale a 

lungo termine e l’impegno in lezioni strumentali teorico-pratiche di musica. 

Rauscher e Shaw sostengono che altri ricercatori hanno avuto difficoltà a 

produrre l’Effetto Mozart perché non hanno distinto tra compiti spazio-temporali (come il 

compito PF&C) e compiti di riconoscimento di pattern spaziali (come le Matrici 

Progressive di Raven). Gli autori suggeriscono che il numero dei fallimenti nelle repliche 

dipenda principalmente dalle differenze nei compiti spaziali utilizzati come misure in 

uscita, sostenendo che l’effetto si ottiene solo con compiti di tipo spazio-temporale.  

Ciò escluderebbe i compiti di riconoscimento spaziale, limitando il trasferimento 

dall’ascolto musicale all’ambito spaziale ai soli compiti che implichino la manipolazione 

mentale di immagini visive, un’operazione complessa che richiede tempo.44 

                                                
44 I due autori fanno una distinzione tra compiti di riconoscimento spaziale e compiti spazio-temporali: i 
primi richiedono la capacità di riconoscere e classificare somiglianze fisiche tra oggetti, mentre i secondi 
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Questa distinzione, basata sull’idea che percepire e ricordare musica coinvolgano 

l’identificazione di cambiamenti e trasformazioni sistematiche nei pattern o motivi 

musicali che avvengono nel corso del tempo, è curiosa alla luce dei risultati originali che 

indicano come l’effetto sia identico tra compiti spaziali, temporali o di altro tipo.  

Nei fatti, il tempo richiesto è linearmente legato al grado di manipolazione.  

Eppure nessuna differenza di performance è stata trovata da Dalla Bella e 

colleghi (1999) che hanno usato proprio il compito della Stanford-Binet, così come 

nessun effetto è emerso nello studio di Kenealy e Monsef (1994) che hanno utilizzato sia 

il test S-B PF&C che le Matrici o da Weeks (1996) che, invece, ha adoperato tutti e tre i 

compiti riferiti da Rauscher e colleghi (1993).  

Il mistero – come lo definiscono Steele e colleghi (1999a) – s’infittisce. 

In realtà, la spiegazione è piuttosto semplice. Il nostro cervello non sembra 

possedere aree specifiche dedite all’elaborazione di esperienze puramente temporali, 

come invece ve ne sono per la stimolazione visiva o uditiva.  

Tuttavia,  gli  esseri  umani  di  tutte  le  culture  si  trovano nella  necessità  di  dover  

imparare a gestire, implicitamente o esplicitamente, entità legate al tempo.  

Per sopperire a questo deficit costituzionale, abbiamo imparato a costruire i 

concetti temporali trattando il tempo metaforicamente come se fosse di natura spaziale.  

Il tempo, infatti, è una creatura dello spazio e dipende da quest’ultimo. La natura 

spaziale delle cose rappresenta una delle principali forme di comprensione dell’esperienza 

temporale condivisa da molte culture in tutto il mondo e anche se nessuno ci ha 

esplicitamente insegnato questo modo di pensare al tempo, siamo in grado di farlo senza 

alcuno sforzo. In tal senso, l’ipotesi di Rauscher e colleghi cade: l’Effetto Mozart dovrà 

manifestarsi tanto in performance di natura spazio-temporale, quanto in quelle di natura 

spaziale, giacché il primo caso dipende direttamente dal secondo. 

Nonostante la loro conclusione e interpretazione, i dati non supportano l’ipotesi 

di Rauscher e Shaw, ossia che l’influenza della musica di Mozart sulle abilità spaziali 

                                                                                                                                                          
sono più complessi e oltre a richiedere il riconoscimento di relazioni tra oggetti, richiedono anche la capacità 
di trasformare l’immagine mentale di un oggetto, senza l’ausilio di un modello fisico.  
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dipenda dalla natura temporale dei compiti. Come se non bastasse, l’impatto potenziale 

delle dinamiche di gruppo sui risultati degli studi precedenti è del tutto sconosciuto.  
 

 

2.8. Conclusioni 

 
Chiaramente i ritmi, le melodie e le alte frequenze della 
musica di Mozart stimolano e caricano le regioni creative e 
motivazionali del cervello. Ma probabilmente la chiave della 
sua grandezza sta nel suo suono così puro e semplice. 
Mozart non intesse un arazzo abbagliante come quel grande 
genio matematico di Bach. Non solleva onde impetuose di 
emozioni come il tormentato Beethoven. Il suo lavoro non ha 
la schietta semplicità del canto gregoriano, di una preghiera 
tibetana o di un inno Shaker. Non calma il corpo come un 
buon musicista Folk né lo getta nel movimento come una 
rockstar. (Don Campbell, 1997) 

 

 

La sintesi degli studi sull’Effetto Mozart è d’interesse scientifico, perché la sua 

significatività, per quanto di dimensione moderata, indica comunque l’esistenza di una 

qualche relazione tra musica e ragionamento spaziale.  

Sembra che le aree dell’elaborazione spaziale e musicale del sistema 

mente/cervello umano non siano interamente indipendenti, ma non è certo se si 

influenzino reciprocamente perché sono aree vicine, per cui l’attivazione di una innesca 

l’attivazione dell’altra, o perché si sovrappongono, per cui lo sviluppo di certe aree di 

elaborazione musicale avverrebbe simultaneamente a quello del particolare tipo di 

ragionamento spaziale, definito come spazio-temporale. 

Probabilmente la risposta della corteccia alla musica è la stele di Rosetta per il 

codice del linguaggio interno del funzionamento cerebrale di alto livello. 

A livello superficiale, l’Effetto Mozart è simile a fenomeni psicologici robusti 

come il trasferimento e il priming. Analizziamo le due possibilità nel dettaglio. 

Si dice che avviene un “trasferimento” quando la conoscenza o la padronanza 

acquisita in una situazione influenza la performance in un’altra (Postman, 1971).  

Il concetto di trasferimento, ancora oggi un argomento piuttosto controverso, è 

un framework esplicativo che solleva molte domande. Il transfer, tipicamente, coinvolge 
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l’applicazione di un’abilità o strategia appresa ad un nuovo contesto, nel nostro caso 

dall’ascolto musicale all’abilità spaziale. Per esempio, l’effetto potrebbe essere 

considerato un esempio di trasferimento positivo non-specifico tra ambiti e modalità – 

ascolto musicale e performance visuo-spaziale – che non hanno un’associazione ben 

documentata. Il trasferimento cognitivo, in particolare, riguarda l’acquisizione di capacità 

accademiche, mentre il trasferimento affettivo fa riferimento alle motivazioni intrinseche 

ed estrinseche che spingono un individuo a usare le sue abilità (Catterall, 2002).  
 

Figura 2.6 Schematizzazione dei processi di trasferimento o “transfer”, nel mio adattamento in italiano. 
Tratto da James S. Catterall, “The Arts and the Transfer of Learning”. In Critical Links: Learning in the 
Arts and Student Academic and Social Development compendium (2002). 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Howard Gardner (1993) suggerisce che le capacità apprese nelle arti aiutino lo 

studente ad acquisire fiducia in se stesso, trasferendo questa sicurezza anche ad altre aree 

della vita. La musica, in particolare, viene riconosciuta, nella sua teoria delle intelligenze 

multiple, come un modo di conoscere che promuove un’ampia gamma di intelligenze. 

C’è un interesse crescente per gli effetti della musica sulla mente o, per meglio 

dire, per quali aspetti della musica spieghino gli effetti del trasferimento, una questione 

meglio comprensibile come effetti di trasferimento dalla musica ad altri ambiti cognitivi.  

Questa posizione propone la tematica secondo cui gli effetti della musica non 

possano  essere  compresi,  a  meno  che  non  si  specifichino  quali  componenti  

dell’esperienza musicale siano rilevanti per aspetti specifici di altri compiti o aree.  

Trasferimento a distanza:  
quando le abilità apprese e risultanti non sono correlate 

(musica e matematica) 

Trasferimento prossimo:  
quando le abilità apprese e risultanti appartengono  

ad un contesto simile (recitazione e lettura) 
 

Trasferimento cognitivo: 
trasferimento di abilità di pensiero o capacità accademiche  

da una situazione o disciplina ad un’altra 

Trasferimento affettivo: 
trasferimento della motivazione intrinseca e/o estrinseca che spinge 

ad usare le proprie capacità apprese 
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Ad esempio, una spiegazione per l’aumento dei punteggi in test cognitivi dopo 

l’ascolto musicale è offerta dalla teoria della stimolazione sensoriale. La stimolazione 

eccita il cervello e propaga più sinapsi tra cellule cerebrali, creando, in ultima analisi, 

passaggi sempre più efficienti per il funzionamento cerebrale. 

Gli approcci contemporanei al miglioramento o alla facilitazione di capacità 

cognitive o abilità motorie attraverso un apprendimento o una pratica precedente in 

un’altra area, di solito parlano di trasferimento dell’apprendimento o semplicemente di 

processi implicati nella situazione originale e in quella ricevente/beneficiaria o facilitata. 

Il trasferimento dell’apprendimento è una questione fondamentale nelle scienze 

cognitive e del cervello.45  

Katie Overy (1998) ha fornito esempi sugli effetti di trasferimento, citando i 

benefici della musica su abilità linguistiche e di lettura, compiti spaziali e temporali, 

capacità verbali e quantitative, concentrazione, attenzione, memoria e coordinazione 

motoria, chiedendosi, inoltre, se questi effetti siano specifici per particolari capacità 

cognitive, oppure riflettano una facilitazione dell’elaborazione cognitiva generale. 

Gli effetti del trasferimento dalla musica alla cognizione, fino ad oggi, non sono 

stati ancora ben stabiliti. Poiché non tutti gli studi mostrano effetti di trasferimento, 

appare importante comprendere esattamente quali siano le circostanze critiche che li 

producono. Inoltre, alcuni effetti del trasferimento possono essere direttamente mediati 

dalla musica, mentre altri possono essere indiretti, ad esempio secondari ad un 

cambiamento dell’umore indotto dalla musica. 

Il trasferimento positivo ha luogo quando una precedente esperienza di problem 

solving facilita la soluzione di un nuovo problema, accelerando l’apprendimento. In tal 

senso, descrive una “generalizzazione di successo” di un processo o di una strategia.  

Nel caso del ragionamento per analogie, l’esposizione precedente può condurre 

ad un maggiore successo nel trovare il “pezzo mancante” in nuove analogie. Una tematica 

                                                
45 Per una rassegna delle pubblicazioni più rappresentative su questi effetti di trasferimento cognitivo, cfr. 
Reeves & Weisberg, 1994; per gli effetti di trasferimento legati all’apprendimento spaziale-sequenziale, cfr. 
McFarland & Kennison, 1988. Gli effetti del trasferimento cognitivo sono abbastanza ben documentati, da 
permetterne l’uso per convalidare modelli computerizzati dei processi cognitivi. 
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comune tra gli effetti del transfer è la somiglianza:  è,  infatti,  più  probabile  che  si  abbia  

trasferimento positivo quando ci sono più somiglianze tra problemi vecchi e nuovi.  

Nel trasferimento negativo, spesso detto interferenza proattiva o retroattiva, 

avviene il processo opposto: l’esperienza precedente interferisce con la soluzione di un 

nuovo problema. L’interferenza proattiva è evidente quando un apprendimento precedente 

rende l’apprendimento successivo relativamente difficile. Per esempio, un nuovo 

problema viene affrontato con un vecchio set mentale che è inefficace o inappropriato al 

nuovo contesto. Al contrario, l’interferenza retroattiva fa riferimento alla difficoltà ad 

accedere alle rappresentazioni mentali, a causa dell’esperienza che interviene tra la 

codifica iniziale e il recupero o retrieval. 

In conclusione, si può affermare con certezza che non c’è nulla di “magico” nel 

fatto di apprendere una cosa per averne apprese altre. Simili effetti di trasferimento sono 

noti  da  tempo  in  psicologia  e  nelle  scienze  cognitive  e  costituiscono  un  argomento  

d’indagine assolutamente legittimo e appropriato. 

Qualcosa sulla musica, senza dubbio, viene appresa, ma è difficile razionalizzare 

in  che  modo  il  trasferimento  di  una  simile  conoscenza  possa  condurre  ad  una  migliore  

performance in un compito spaziale. 

Resta da domandarsi cos’è che viene effettivamente appreso attraverso l’ascolto 

passivo (e non per apprendimento esplicito) di un pezzo musicale di Mozart. 

Tra  l’altro,  l’Effetto  Mozart  mostra  anche  delle  somiglianze  con  gli  effetti  del  

priming associativo e dell’attivazione diffusa (Collins & Loftus, 1975).  

Anderson (1995) definisce il priming come “un miglioramento 

dell’elaborazione di uno stimolo in funzione dell’esposizione precedente”. Il priming 

negativo, in particolare, fa riferimento alle situazioni in cui l’elaborazione di uno stimolo-

target viene inibita dall’esposizione precedente.  

Anche se si tende a indagare il priming da ripetizione o l’elaborazione 

consequenziale di uno stimolo identico, si osservano anche effetti di priming cross-modali 

e cross-linguaggio, anche se, in generale, gli effetti del priming tendono a scomparire 

quando l’innesco e il target hanno poche caratteristiche in comune (Klimesch, 1994) e gli 

effetti d’innesco cross-modale sono tipicamente deboli (Roediger & McDermott, 1993).  
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L’Effetto Mozart, allora, potrebbe essere un esempio di trasferimento positivo, 

aspecifico, tra domini e modalità – ascolto musicale e performance visuo-spaziale – privi 

di una ben documentata associazione, una posizione che preannuncia la tematica 

dell’impossibilità di comprendere gli effetti della musica, senza specificare quali 

componenti dell’esperienza musicale siano rilevanti per aspetti specifici di altri compiti. 

Questa breve esposizione fornisce un contesto per la valutazione di specifiche 

affermazioni in merito ad effetti collaterali positivi degni di nota dell’esposizione a 

determinati tipi di musica che, in linea di principio, sono strettamente connessi al 

trasferimento e al priming, nelle loro forme positive e negative.46 

Per concludere, l’Effetto Mozart è una dichiarazione radicale in termini di 

processi cognitivi, difficile da riconciliare con i principi e con i risultati ad oggi accertati e 

riconosciuti dalla psicologia cognitiva. Non sorprende, quindi, che i tentativi di replica 

abbiano prodotto risultati misti. 

La musica è davvero lo specchio della mente? Dall’analisi dei diversi studi 

sembra emergere una straordinaria somiglianza tra i pattern dei segnali elettrici cerebrali e 

i modelli delle composizioni musicali. Ciò sembra suggerire che cervello e composizione 

musicale siano attività auto-organizzate e, nel caso della composizione, questa auto-

organizzazione potrebbe riflettere l’auto-organizzazione mentale del compositore stesso. 

Non ci resta che attendere esperimenti futuri in cui l’attività cerebrale di soggetti 

in ascolto sia attentamente monitorata, per valutare se la complessità dell’attività cerebrale 

possa essere realmente manipolata attraverso la complessità della composizione musicale. 

Ancora sono tantissimi gli interrogativi da chiarire, in merito al cambiamento 

funzionale che ha luogo attraverso la musica. Anche se già sappiamo che geni e ambiente 

giocano entrambi un ruolo sostanziale nel dar forma allo sviluppo cerebrale precoce, la 

scienza ha ancora molto da imparare sulla relativa influenza dell’esperienza, rispetto ai 

geni, sulla maturazione del cervello. Né è ancora chiaro se l’esperienza possa davvero 

creare nuovi neuroni e sinapsi, o se si limiti a stabilire cambiamenti funzionali transitori.  

                                                
46 L’idea s’inserisce nel contesto della psicologia cognitiva, che ci permette di passare in rassegna e valutare 
asserzioni del tipo “La musica rende più brillanti”, in riferimento a fenomeni cognitivi precisi 
(Schellenberg, 2001). 



128 
 

Anche se le attuali tecnologie d’immagine ed EEG hanno rivelato alcune delle 

aree d’attivazione corticale associate all’ascolto musicale (Sarnthein et al., 1997; Sergent, 

1993; Peretz & Morais, 1989; Petsche et al., 1993), i ricercatori non possono determinare 

se i cambiamenti strutturali nel cervello umano possano essere indotti da un lungo ascolto 

di musica senza utilizzare tecniche invasive.  

Le ricerche summenzionate, tuttavia, suggeriscono fortemente una plasticità 

neurale corrispondente all’esperienza individuale e sostengono una base neurofisiologica 

per il miglioramento nei compiti spaziali, attraverso l’esposizione alla musica.47 

Due fattori appaiono correlati in ogni ricerca cognitiva che riguardi la musica: da 

un lato, la durata di alcuni effetti della musica su cognizione e comportamento, dall’altro 

la quantità di sforzo e di coinvolgimento/impegno richiesto nei confronti della musica. 

L’Effetto Mozart, da questo punto di vista, richiede solamente 10 minuti di 

esposizione alla musica (oltretutto non necessariamente di ascolto attento), ponendosi 

sicuramente ad un livello minimo di coinvolgimento, impegno e sforzo. 

Quanto è importante un risultato simile? L’importanza di un risultato dipende 

dalla domanda che ci si pone. Se la domanda è se una breve esposizione a una 

determinata musica possa essere o meno usata per comprendere alcuni aspetti della 

cognizione e del funzionamento cerebrale collegando l’ascolto musicale al ragionamento 

spazio-temporale, allora la risposta è positiva. L’Effetto Mozart potrebbe costituire uno 

strumento scientifico importante in questo settore di ricerca. Ma se la domanda che ci 

poniamo è se una breve esposizione a una determinata musica possa o meno produrre 

miglioramenti a lungo termine nell’intelligenza generale o anche limitatamente al 

ragionamento spazio-temporale, allora la risposta è un secco no. 

Il gruppo di ricerca dell’Università di Irvine ci ha dimostrato che certa musica 

può influire sul modo in cui percepiamo lo spazio intorno a noi, apportando miglioramenti 

nella capacità cerebrale di percepire il mondo fisico, formare immagini mentali e 

accorgersi dei cambiamenti negli oggetti.  

                                                
47 Rauscher et al., 1997; Gardiner et al., 1996; Costa-Giomi, 1997; Rauscher & Shaw, 1998; Rauscher, 
Hughes & Miller, 1996; Rauscher, Shaw & Ky, 1993, 1995; Rideout, Dougherty & Wernert, 1997; Rideout 
& Lauback, 1996; Rideout & Taylor, 1997; Cash et al., 1997. 



129 
 

Che l’ascolto musicale a lungo termine possa o meno avere effetti a lungo 

termine resta ancora da studiare. I risultati di ricerca fin qui presentati sollevano due 

possibilità concorrenti: primo, che la performance in compiti cognitivi di tipo spaziale e 

temporale venga migliorata dopo l’ascolto passivo di uno stimolo uditivo piacevole o 

interessante; secondo, che un calo di resa in questi stessi compiti possa essere 

conseguenza dell’esposizione ad uno stimolo relativamente noioso o sgradevole, a 

seconda dello stato emotivo presente nel soggetto esposto alla musica. Ricordiamo, 

infatti, che gli stati emotivi, lungi dall’essere qualcosa di distante dall’ambito cognitivo, 

consistono di aspetti cognitivi qualitativi che dipendono tanto dal contesto, quanto da 

aspetti fisici quantificabili, con l’umore associato al primo e l’attivazione/arousal 

associata ai secondi (Schachter, 1964).  

È,  quindi,  possibile  che  l’Effetto  Mozart  sia  un  altro  modo  in  cui  l’affetto  

positivo influenza la performance nei compiti di problem solving.  

Insomma, questi effetti apparentemente misteriosi di priming cross-modale 

potrebbero avere una chiara spiegazione neuropsicolgica: ascoltare musica è solo un 

modo tra tanti per indurre attivazione o affetto positivo.48 Affetto Mozart. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
48 Il miglioramento delle attività cognitive attraverso l’induzione di uno stato umorale positivo potrebbe 
essere legato proprio agli effetti dell’aumento della dopamina cerebrale nell’area prefrontale; in tal senso, gli 
effetti della musica non andrebbero più considerati specifici (Ashby, Isen & Turken, 1999). 
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C A P I T O L O  3  

IL CERVELLO ADOLESCENTE: UN “WORK IN PROGRESS” 

Di fronte ad un problema, molti ragazzi si bloccano, si fanno prendere dal panico e anziché cercare di 
ragionare frugano nella memoria per vedere se in passato hanno risolto un problema analogo. Se non 
trovano la soluzione mnemonica si bloccano e si danno per vinti. Quelli che invece non imparano le cose “a 
memoria” ma usano la testa sono coloro che sono portati per la matematica e avendo più soddisfazione, la 
materia piace loro di più e quindi si impegnano anche di più. (Anonimo professore di matematica) 
 

 
 
 

3.1. Introduzione 
 

La parola teenager ha fatto la sua comparsa nel 1941, in un articolo sulla rivista 

Popular Science, facendosi strada nel linguaggio inglese popolare a partire dal mondo 

della pubblicità e del marketing, dove l’informazione demografica stava assumendo 

sempre maggiore importanza per prevedere quale approccio alle vendite sarebbe stato il 

più efficace con particolari acquirenti.  

Forse il modo più semplice per dire se un ragazzo abbia raggiunto o meno l’età 

“teen”, altrimenti detta adolescenza, è proprio quello di osservare se ha sviluppato una 

passione per la musica Pop.  

In questo periodo della vita, il consumo musicale s’intensifica a dismisura 

(Christenson, DeBenedittis & Lindlof, 1985), in un crescendo continuo, fino ad esplodere 

intorno alla prima età adulta, per la forte significatività che le esperienze musicali 

acquisiscono (Gabrielsson & Lindström, 2003).  

Secondo Hargreaves, North e Tarrant (2000), l’ascolto musicale giovanile si 

associa principalmente all’attualizzazione di sé e alla soddisfazione di bisogni emotivi e 

sociali, quegli stessi bisogni che, spesso, si scontrano con richieste cognitive provenienti 

dall’esterno, mal interpretate come mortificanti o inutili.  
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Proprio perché la musica è così importante nella fase di passaggio tra 

adolescenza e ingresso nel mondo adulto, la tarda adolescenza non potrà essere 

pienamente capita senza prendere in seria considerazione come la musica si colloca nella 

vita dei giovani, alterando e intensificando l’umore, fornendo gran parte dello slang 

linguistico, dominando le conversazioni e offrendo la giusta atmosfera per gli incontri 

sociali. Oltre a modificare le abitudini di studio e, all’occasione, danneggiare i timpani… 

Lo stretto legame esistente tra età giovanile e consumo musicale ci spinge a 

indagare i possibili effetti della stimolazione musicale sullo sviluppo cerebrale – sia sul 

fronte emotivo che su quello cognitivo – in questo delicato periodo della vita. 

Le scelte d’ascolto compiute in adolescenza potrebbero, infatti, compromettere 

le capacità cognitive future, determinando radicali cambiamenti, a livello cerebrale, in 

quelle aree che oggi sappiamo non essere legate tanto a fattori genetici, quanto a fattori di 

tipo ambientale che ne orienteranno il corso di sviluppo.  
 

 

3.2. Lo sviluppo emotivo e cognitivo dell’adolescente 
 

Durante l’adolescenza, il cervello si trova in uno stato dinamico ed esce da 

questo periodo in una condizione del tutto differente rispetto a quando vi è entrato.  

Studi di neuroimmagine pediatrica (Jernigan et al., 1991; Pfefferbaum et al., 

1994; Caviness et al., 1996; Reiss et al., 1996; Giedd et al., 1996), fino ad oggi, hanno 

identificato una diminuzione lineare della sostanza grigia corticale e un aumento della 

sostanza bianca tra i 4 e i 20 anni d’età.  

La specificità regionale dello sviluppo della materia grigia corticale getta luce sul 

dibattito in merito allo sviluppo sincronico versus diacronico della corteccia cerebrale. 

L’aumento lineare di materia bianca e i cambiamenti non-lineari della materia 

corticale grigia, in fase preadolescenziale, sono seguiti da un decremento post-

adolescenziale. Questi cambiamenti di materia grigia corticale sono specifici a livello 

regionale, con curve di sviluppo che raggiungono un picco massimo a circa 12 anni di età 
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per i lobi frontale e parietale e a circa 16 anni per il lobo temporale, mentre nel lobo 

occipitale la materia grigia continua ad aumentare fino a 20 anni d’età.49 

Il lavoro del cervello è infinitamente versatile e come qualsiasi altra struttura 

fisica vitale, più è giovane e flessibile, maggiore sarà la sua capacità di adattamento.  

Il risultato di un compito, in particolare, dipenderà dalla parte del cervello alla 

quale il compito è assegnato: è, infatti, possibile selezionare quale parte del cervello (o 

quale combinazione di aree) utilizzare per un compito specifico. La maggior parte 

delle persone non è consapevole dell’esistenza di questa possibilità di scelta e quindi non 

la sfrutta a suo vantaggio, il che spesso porta ad esiti di pensiero caotico. 

Secondo Odam (1995), una delle funzioni più importanti di un insegnante è 

quella di aiutare a identificare “come e quando usare determinati processi e più nello 

specifico come integrarli per ottenere un’armonia mentale e fisica”. 

L’ambiente non si adatta all’individuo: è l’individuo che deve imparare ad 

adattarsi all’ambiente o a modificarlo. Il cervello, infatti, cambia fisiologicamente in 

conseguenza dell’esperienza e l’ambiente in cui il cervello opera può influenzare la 

capacità funzionale del cervello stesso. 

L’obiettivo del life-long learning trova forza nella nuova consapevolezza che gli 

esseri umani sono capaci di sviluppare nuove connessioni neurali per tutto il corso 

della loro vita. Ma è vero anche il contrario: i sistemi neurali usati poco o di rado 

tenderanno a ridursi, a sparire o ad essere utilizzati per altri scopi. 

Il fatto che un aumento pre-adolescenziale di sostanza grigia corticale possa 

essere collegato a una seconda ondata di sovrapproduzione sinaptica, potrebbe 

preannunciare una fase critica dello sviluppo quando l’ambiente o le attività del teenager 

possono guidare l’eliminazione selettiva di alcune sinapsi durante l’adolescenza (Giedd et 

al., 1999). 

È anche emerso che le regioni della corteccia (ossia lo strato esterno del cervello) 

che gestiscono l’informazione astratta, particolarmente critiche per l’apprendimento e la 

                                                
49 La materia grigia del lobo temporale non raggiunge la sua dimensione massima prima dei 16,5 anni d’età 
nei maschi e dei 16,7 anni d’età nelle femmine. A questa fase fa seguito un lieve declino successivo. 
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memorizzazione di concetti come regole, leggi e codici di condotta sociale, iniziano a 

condividere molto di più le informazioni in una modalità d’elaborazione in parallelo, con 

l’avvicinarsi dell’età adulta. Questa aumentata condivisione d’informazioni si riflette nei 

pattern di connessione tra neuroni di regioni diverse della corteccia.  

È come se le cellule cambiassero la loro architettura per andare incontro a sfide 

cognitive ed emotive sempre più difficili, che si chiede loro di saper gestire.  

Alla fine del periodo dei vent’anni, il profilo dei contatti cellula-a-cellula avrà 

raggiunto  un  pattern  adulto  e  il  numero  di  connessioni  una  stabilità  che  persisterà  fino  

all’anzianità. 

Durante l’adolescenza, la risposta emotiva alla musica sembra raggiungere il suo 

picco massimo. Il cervello adolescente cambia e questi cambiamenti – in particolare 

un’aumentata attività dei sistemi di ricompensa limbico e dopaminergico e la maturazione 

delle cortecce temporale e prefrontale (Spear, 2000) – probabilmente guidano le emozioni 

musicali. Al contempo, molte aree cerebrali attivate dalla musica, come l’amigdala, 

l’insula, la corteccia cingolata anteriore, la corteccia prefrontale e il solco temporale 

superiore (Blood & Zatorre, 2001; Koelsch et al., 2005) sono parte integrante della 

cognizione e del comportamento sociale (Blakemore, 2008) e l’innesco sinaptico e la 

mielinizzazione che avvengono in queste regioni cerebrali durante l’adolescenza rendono 

quest’ultimo un periodo evolutivo particolarmente sensibile alla creazione di reti 

associative tra domini sensoriali, sociali e simbolici.  

La capacità del cervello di pianificare, adattarsi all’ambiente sociale, immaginare 

le possibili conseguenze future delle azioni e trarne l’adeguato significato emotivo si 

stanno ancora sviluppando. Oltre ai cambiamenti negli interlacciamenti della corteccia 

cerebrale, anche i centri inferiori del cervello vanno soggetti a cambiamenti nei loro 

pattern di connessione durante la seconda decade della vita. Tre aree di particolare 

interesse nella comprensione degli aspetti del controllo degli impulsi e del giudizio sono 

l’ippocampo, l’amigdala e il nucleo caudato.50  

                                                
50 Il nucleo caudato è una stazione di collegamento o relay per l’informazione destinata alla corteccia 
prefrontale ed è importante per imparare a compiere determinate prassi comportamentali, più o meno 
automatiche. L’amigdala elabora l’informazione emotiva, specialmente le esperienze di paura, pericolo e 
minaccia ambientale. L’ippocampo, una regione del cervello implicata nella raccolta, elaborazione e 
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Poiché intorno ai 15 anni d’età inizia a svilupparsi la consapevolezza di sé, 

discipline quali la musica, l’arte e l’attività fisica appaiono particolarmente importanti per 

completare l’integrazione corpo/mente.  

L’adolescenza è anche un importante periodo di transizione che pone notevoli 

sfide evolutive.  

Poiché è stato dimostrato che i significati psicologici della musica sono legati a 

questioni di sviluppo (Larson, 1995; Schwartz & Fouts, 2003), l’esplorazione del 

significato emotivo della musica si è dimostrato utile, non solo per comprendere il 

comportamento musicale, ma anche per comprendere lo sviluppo adolescenziale. 

I giovani adolescenti che solitamente ottengono scarsi risultati in un compito, 

tenderanno ad attivare l’amigdala, un centro cerebrale che media la paura e altre reazioni 

“di pancia”. Con l’avanzare degli anni, l’attività cerebrale tenderà, invece, a spostarsi sul 

lobo frontale, portando a percezioni più ragionate e ad una migliore performance.51 

Centrali nello sviluppo emotivo-affettivo dell’adolescente sono, in particolare, le 

modificazioni nella neuro-trasmissione sinaptica. Le cellule che usano il messaggero 

chimico dopamina52, infatti, in questo periodo incrementano la densità delle loro 

connessioni con la corteccia prefrontale.  

Gli input della dopamina alla corteccia prefrontale aumentano drammaticamente 

durante l’adolescenza, rappresentando, con ogni probabilità, uno dei meccanismi 

neuronali che favoriscono la capacità di emettere giudizi più maturi e di controllare gli 

impulsi (Lambe, Krimer & Goldman-Rakic, 2000). All’inizio dell’adolescenza, il segnale 

di ricompensa della dopamina diventa particolarmente importante nel lobo frontale, 

poiché le idee vengono sempre più rinforzate, valutate e soppesate.  

Poiché l’apprendimento si basa sulla ricompensa, l’adolescente inizia a mostrare 

di avere la capacità di seguire un’idea per perseguire un obiettivo, piuttosto che agire 

semplicemente d’istinto. Questo può, d’altro canto, aumentare anche la vulnerabilità del 

                                                                                                                                                          
recupero dell’informazione, è critico per la memoria dichiarativa, implicata nel recupero dell’informazione 
appresa attraverso i testi e per la formazione di nuove memorie. 
51 Il lobo frontale è un centro d’elaborazione top-down (o “dall’alto verso il basso”) e può esercitare 
un’influenza sui moduli di livello più basso mentre stanno eseguendo i loro calcoli bottom-up. 
52 La dopamina è un neurotrasmettitore che aumenta la capacità di apprendere in risposta alla ricompensa. È, 
inoltre, critico per la focalizzazione dell’attenzione, quando è necessario scegliere tra opzioni in conflitto. 
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cervello all’abuso di certi tipi di droghe come la cocaina e l’anfetamina, che hanno come 

bersaglio proprio i neuroni della dopamina. Un danno a questi neuroni, provocato da 

queste droghe, può influire drammaticamente sullo sviluppo cerebrale dell’adolescente, 

specialmente sulla capacità del cervello di fare esperienza della ricompensa e di imparare 

da essa per il resto della vita adulta. 

L’adolescente, quindi, è qualcosa di “diverso” e sconosciuto, proprio perché è il 

suo cervello ad essere diverso e geneticamente programmato a continuare a svilupparsi 

almeno fino ai venti anni e anche oltre, probabilmente fino ai trenta.  

La ramificazione di neuroni nella corteccia prefrontale diventa molto più 

complessa durante l’adolescenza, il che probabilmente riflette una rete più intricata di 

flusso d’informazioni (Lambe, Krimer & Goldman-Rakic, 2000).  

È come se le cellule cambiassero la loro architettura per venire incontro a sfide 

cognitive ed emotive sempre più difficili. 

Anche se può sembrare che avere molte sinapsi sia una cosa particolarmente 

buona, il cervello consolida l’apprendimento attraverso lo sfrondamento delle sinapsi e 

avvolgendo di materia bianca (detta mielina) le altre connessioni per stabilizzarle e 

rinforzarle.  

Il cervello di un teenager tra i 13 e i 18 anni, nel maturare, in realtà ogni anno sta 

perdendo l’1% di materia grigia. 

Giedd (1996, 1999) ha ipotizzato che l’aumento di materia grigia che fa seguito 

allo sfrondamento delle connessioni sia una fase particolarmente importante nello 

sviluppo cerebrale, in cui quello che l’adolescente fa o non fa potrà influire su di lui per il 

resto della sua vita. Lo definisce il principio di “usalo o perdilo”: “Se un teenager si 

dedica alla musica, allo sport o allo studio, sono queste le cellule e le connessioni che 

saranno rafforzate. Se se ne sta sprofondato sul divano, a giocare ai videogames o a 

guardare MTV, saranno queste le cellule e le connessioni destinate a sopravvivere”. 

I ricercatori hanno individuato, proprio nella corteccia cerebrale prefrontale – 

area dove transitano le connessioni del sistema nervoso centrale deposte alle funzioni 

della memoria a breve e lungo termine, nonché alle emozioni – il punto di collegamento 
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comune tra le varie zone cerebrali attivate dall’ascolto di brani musicali. È qui che 

verrebbero elaborate le reazioni di ciascuno alle diverse melodie.  

Per scoprirlo, è stato sufficiente seguire il percorso eseguito dai brani musicali 

lungo la corteccia cerebrale, in modo da ricostruirne la struttura.  

Il punto individuato, in primo luogo, sarebbe in grado di distinguere una serie 

melodiosa di note da una sequenza di rumori cacofonici e in secondo luogo, di apprezzare 

o disprezzare tout court un brano musicale.53 
 

Tabella 3.1. Confronto tra le principali fasi dello sviluppo emotivo-cognitivo nella media e tarda 
adolescenza54 

 
Fasi di sviluppo dell’adolescente 

Media adolescenza (15-16 anni) Tarda adolescenza (17-19 anni) 
Spinta verso l’indipendenza… Spinta verso l’indipendenza… 

¶ Concentrato su se stesso, alterna aspettative 
elevate irrealistiche a una scarsa concezione di se 
stesso. 

¶ Lamenta il fatto che i genitori interferiscano con la 
sua indipendenza. 

¶ Molto preoccupato del suo aspetto e del suo corpo. 
¶ Ritiro dall’influenza genitoriale: le opinioni su di 

loro vengono ridimensionate. 
¶ Si sforza di fare nuove amicizie. 
¶ Forte enfasi sul nuovo gruppo dei pari. 
¶ Mostra un periodo di tristezza in concomitanza con 

la perdita psicologica dei genitori. 
¶ Esame delle esperienze interiori. Ciò può 

comportare il fatto di tenere un diario. 
¶ Gli interessi intellettuali acquisiscono importanza. 
¶ Alcune energie sessuali e aggressive vengono 

dirette in interessi creativi e di carriera. 
¶ Prove di coscienza più coerenti. 
¶ Maggiore capacità di stabilire obiettivi. 
¶ Interesse per il ragionamento morale. 

¶ Identità più stabile. 
¶ Capacità di posticipare la gratificazione. 
¶ Capacità di esprimere le idee a parole. 
¶ Senso dell’umorismo più sviluppato. 
¶ Interessi stabili. 
¶ Maggiore stabilità emotiva. 
¶ Capacità di prendere decisioni indipendenti. 
¶ Orgoglio per il proprio lavoro. 
¶ Capacità di scendere a patti. 
¶ Maggiore preoccupazione per gli altri. 
¶ Fa affidamento su se stesso. 
¶ Abitudini lavorative più stabili. 
¶ Maggior livello di preoccupazione per il futuro. 
¶ Pensa al suo ruolo nella vita. 
¶ Capacità di insight. 
¶ Accento posto su dignità personale e autostima. 
¶ Capacità di stabilire degli obiettivi e di perseguirli. 
¶ Accettazione di istituzioni sociali e tradizioni 

culturali. 
¶ Capacità di auto-regolare la propria autostima. 

 
 

Tra infanzia ed età adulta, il diagramma d’intreccio del cervello diventa più 

ricco, complesso ed efficiente, specialmente nel lobo frontale o strato frontale esterno, 

sede di funzioni d’ordine superiore come l’apprendimento e la socializzazione.  

Una parte importante dei lobi frontali è la corteccia prefrontale (PFC) spesso 

definita “esecutivo del cervello”, responsabile di abilità come stabilire priorità, 

                                                
53 Fuori di noi, ovviamente, non esistono suoni o rumori. Si tratta sempre di una risposta cerebrale a 
determinate vibrazioni del mondo esterno, ossia, di un’elaborazione cognitiva di alto livello. 
54 È chiaro che gli adolescenti possono variare leggermente rispetto a queste descrizioni, ma i sentimenti e i 
comportamenti elencati per ciascun periodo sono, in generale, considerati normali per i rispettivi stadi ai 
quali fanno riferimento (American School Counselor Association, 2000-2007). 
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organizzare piani e idee, formare strategie, controllare gli impulsi e distribuire 

l’attenzione.   
 

Tabella 3.2. Principali funzioni della corteccia prefrontale 

 

 

 

 

 
 

 
 

 

Nuove ricerche suggeriscono che la corteccia prefrontale sia una delle ultime 

aree del cervello a raggiungere una piena maturazione. Ciò determina, da parte dei 

giovani, l’avere a disposizione una mentalising network o “rete di mentalizzazione” – 

l’area cerebrale coinvolta nella presa di decisioni e nella consapevolezza dei sentimenti 

altrui – ancora immatura.  

In particolare, i ragazzi adolescenti sembrano fare affidamento sulla parte 

posteriore della rete di mentalizzazione per prendere decisioni, un’area cerebrale 

chiamata solco temporale superiore, mentre gli adulti utilizzano la parte anteriore, ossia 

la corteccia prefrontale (Blackemore & Choudhury, 2006; Blackemore et al., 2007). 

Il potere decisionale, specialmente sotto stress, non è pienamente maturo nella 

maggior parte delle persone fino ai 25 anni d’età, questo perché la miriade di connessioni 

frontali non è completamente pronta a funzionare come nell’adulto.  

Alcuni tra i principali cambiamenti cerebrali, quindi, si realizzano proprio in 

adolescenza e fino ad oggi, una cosa del genere non la si sospettava neanche. 

Il  lobo  frontale  del  cervello  è  la  parte  che,  più  di  tutte,  ci  distingue  dagli  altri  

animali, essendo quella che è cambiata di più nel corso dell’evoluzione umana. Essa ci 

aiuta ad organizzarci, a pianificare le nostre azioni e ad essere più strategici, ci consente di 

dedicarci alla filosofia, di pensare al pensiero e al nostro posto nell’universo. 

Funzioni comportamentali e cognitive della corteccia prefrontale: 
V controllare gli impulsi; 
V inibire comportamenti inappropriati e iniziare comportamenti appropriati; 
V fermare un’attività prima che venga completata; 
V modificare il comportamento quando cambiano le situazioni; 
V fornire uno spazio mentale di lavoro per la memoria di lavoro; 
V organizzare le cose; 
V formare strategie e pianificare il comportamento; 
V stabilire priorità tra compiti ed obiettivi; 
V prendere decisioni; 
V empatia; 
V sensibilità al feedback (ricompensa e punizione); 
V insight. 
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Comprendere lo sviluppo dei lobi frontali della corteccia – in particolare della 

corteccia prefrontale, che deve ancora raggiungere la sua piena configurazione – è molto 

importante per capire il comportamento adolescenziale. Allo stesso modo, anche le 

funzioni che migliorano la capacità del ragazzo di connettere le sensazioni viscerali con 

gli elementi intellettuali sono ancora in fase di costruzione. 

Il livello di materia grigia nei lobi frontali non si stabilizza fino alla terza decade 

della vita e anche se sembra che il lobo frontale raggiunga il suo picco massimo 

d’ispessimento intorno all’età di 12 anni, si tratta comunque di un valore puramente 

quantitativo che non rispecchia la reale efficienza del flusso d’informazione tra i neuroni.  

Gli scienziati ritengono che la forma della curva rifletta un aumento dello 

sviluppo di connessioni nella prima adolescenza, in preparazione per la spinta finale verso 

la maturazione adulta, seguito da un taglio o “sfoltimento” delle connessioni inefficienti o 

inefficaci, per raggiungere un massimo di funzionalità. 

Stessa sorte tocca al cervelletto, area non geneticamente controllata, situata nella 

zona posteriore del cervello, il cui sviluppo non è concluso fino alla prima metà dei 

vent’anni e che un tempo si riteneva fosse implicato solo nella coordinazione dei muscoli, 

per cui se lavora bene saremo fisicamente aggraziati, bravi ballerini o buoni atleti. 

Oggi sappiamo che il cervelletto è anche coinvolto nella coordinazione dei 

processi cognitivi di pensiero. Proprio come si può essere fisicamente goffi, possiamo 

esserlo anche mentalmente. La capacità di attraversare diversi processi intellettuali e di 

navigare attraverso gli aspetti più complicati della vita sociale, passando con eleganza alla 

fase successiva, sembra essere, in tal senso, una funzione cerebellare.  

Più le attività da svolgere sono complicate, più il cervelletto sarà chiamato in 

causa per risolvere il problema, proprio come un co-processore matematico, per cui 

qualsiasi cosa attribuibile ad attività di pensiero di livello più sofisticato (dalla filosofia 

alla metacognizione, alla matematica, alla musica) sembra fare affidamento su di esso. 

Oggi, la risonanza magnetica funzionale è in grado di darci immagini molto 

accurate del cervello umano vitale e in crescita e ci ha aiutato a lanciare una nuova era, 

quella delle neuroscienze dell’adolescenza. 
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Il risultato più sorprendente di una serie di studi fMRI recenti su adolescenti, è 

l’enorme plasticità e capacità di cambiare che può essere osservata nel cervello vivente 

durante questo periodo della vita. 

È possibile che i lobi frontali immaturi rendano l’adolescente vulnerabile a 

problemi nei processi cognitivi di pianificazione che richiedono uno spazio di lavoro 

mentale simultaneo (ossia una buona memoria di lavoro) che in adolescenza non è 

completamente formato (Swanson, 1999). 

Dare giudizi adeguati sui rapporti causali richiede che l’individuo elabori grandi 

quantità d’informazione sulle molte possibili combinazioni di antecedenti ed esiti, ma i 

giovani adolescenti posseggono limitate capacità cognitive di elaborazione simultanea. 

Queste limitazioni si possono addebitare, almeno in parte, al fatto che i circuiti cerebrali 

sono ancora in fase di costruzione.  

Naturalmente, la variabilità dell’età in cui si sviluppano le diverse capacità di 

decision-making per guidare i piani comportamentali, come anche le capacità di evitare i 

pregiudizi, è una miscela complessa di competenze cognitive e influenze sociali, 

motivazionali e affettive.  

Quest’area è di grande importanza per la ricerca futura, ma sfortunatamente al 

momento attuale “la ricerca sullo sviluppo del giudizio e della decision-making è nella 

sua fase infantile” (Jacobs & Klaczynski, 2002). 

Proprio come Michelangelo che partendo da un blocco di granito ha poi via via 

eliminato la roccia per creare il David, suo capolavoro, alcune connessioni verranno 

rafforzate e altre eliminate.  

In sostanza, le funzioni cerebrali vengono “scolpite” per rivelare e dar forma al 

pensiero maturo e ad azioni complesse. 

Gli scienziati ancora non conoscono tutte le forze che guidano la costruzione e 

l’eliminazione delle connessioni tra cellule, ma è probabile che entrambi i fenomeni siano 

influenzati da fattori genetici e ambientali. Il ruolo di batteri, virus, nutrizione, 

educazione, stile genitoriale, scuola, amicizie, droghe, videogames, musica, ecc. sono 

oggetto di vivace dibattito.  
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3.3. Il fenomeno del multitasking 
 

Abbiamo visto come l’aspetto complessivo del cervello cambi dalla nascita alla 

prima età adulta.  

Oltre a raddoppiare in dimensione, le pieghe sulla sua superficie diventano molto 

più complicate. Abbiamo prove del fatto che questo complesso ripiegamento, in continuo 

aumento, sia da mettere in relazione con l’elaborazione di connessioni sottostanti tra le 

cellule. La complessità dei pattern di ripiegamento diventa particolarmente evidente nelle 

parti della corteccia cerebrale – lo strato più esterno – che elaborano l’informazione 

cognitiva ed emotiva, distinte dalle parti del cervello responsabili del controllo delle 

funzioni motorie di base e delle funzioni sensoriali (Chi, Dooling & Gilles, 1977).  

In altre parole, le parti del cervello legate alle funzioni di ordine superiore come 

l’apprendimento e la socializzazione sembrano mostrare i maggiori cambiamenti in 

adolescenza. Infatti, il pattern in evoluzione delle pieghe e fessure raggiunge i suoi  

massimi livelli nella tarda adolescenza, dopo di che rimane stabile per tutta la vita adulta. 

Dalla nascita alla prima età adulta, la maggior parte dello sfoltimento coinvolge 

le sinapsi eccitatorie (Lidow, Goldman-Rakic & Rakic, 1991). Il cervello del giovane 

adulto, quindi, avrà subito una riorganizzazione d’equilibrio sinaptico in cui, almeno in 

alcuni circuiti, le sinapsi avranno un peso maggiore sul fronte inibitorio e un peso minore 

su quello eccitatorio. 

Abbiamo anche visto come alcune aree-chiave del cervello adolescente, 

specialmente la corteccia prefrontale che controlla le abilità di ordine superiore, non siano 

del tutto mature fino alla terza decade della vita. Insomma, neurologicamente 

l’adolescente non è un adulto, ma un lavoro in corso. 

Uno studio condotto da Russell Poldrack nel 2006 presso il laboratorio di 

Neuroscienze dell’Università della California di Los Angeles (UCLA) su soggetti 

ventenni, suggerisce che il multitasking – ossia il fatto di dedicarsi simultaneamente a due 

o più attività ugualmente coinvolgenti, come ad esempio ascoltare musica mentre si fanno 

i compiti – influisce sulla capacità di apprendere concetti o compiti nuovi. 
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L’apprendimento che ha luogo durante il multitasking, infatti, è meno flessibile e più 

specializzato e ciò rende più arduo il recupero delle nuove informazioni acquisite. 

Il multitasking sembra addirittura cambiare il modo in cui un individuo 

apprende. Come afferma Poldrack “per il compito eseguito durante il multitasking, la 

conoscenza del soggetto appare meno flessibile, il che significa che non riesce a 

estrapolare la sua conoscenza per contesti diversi”. 

 I ricercatori hanno anche scoperto una differenza nei sistemi cerebrali e nei tipi 

di memoria attivati in condizione di multitasking e non-multitasking. Questo significa che 

per apprendere useremo, a seconda della condizione, sistemi cerebrali diversi. 

Da studenti siamo stati più volte invitati a non privilegiare l’attenzione 

condivisa, perché “la mente non dovrebbe essere usata contemporaneamente per due 

compiti indipendenti”. È quindi possibile che anche la pressione culturale contribuisca a 

favorire il pensiero concentrato su un compito per volta. 

In realtà, non è raro che la confusione determinata dal multitasking faccia sì che i 

ragazzi imparino meno, favorendo l’uso di parti del cervello “sbagliate” per 

immagazzinare l’informazione. 

Sono ormai andati i giorni in cui un ragazzino si sedeva troppo vicino alla TV, 

perso nel suo show preferito. Al giorno d’oggi, gadget multipli possono competere a far 

disperdere l’attenzione del ragazzo. 

“I ragazzi si messaggiano mentre guardano MTV, chattano su Messenger, 

rispondono al cellulare e giocano al computer con qualcuno in Giappone – afferma 

Kathleen Clarke-Pearson, pediatra e portavoce dell’American Academy of Pediatrics 

Council on Communications and Media – potremmo definirlo un vero e proprio 

esperimento nella storia dell’infanzia e nella storia del cervello umano”. 

Ma dal momento che quasi tutti ormai hanno acquisito questa cattiva abitudine, 

tanto che un’indagine del 2005 della Kaiser Family Foundation ha riportato che quasi il 

60% degli studenti riferiva l’abitudine del multitasking (guardare la TV, ascoltare musica, 

navigare in rete, chattare online e svolgere i compiti a casa) si avverte perlomeno il 

bisogno di limitare i danni, definendo quali attività simultanee consentire e quali no per 

cercare di pagare un prezzo cognitivo meno alto. 



143 
 

Nell’esperimento, durante l’esecuzione del compito in assenza di multitasking, 

ad attivarsi era l’ippocampo. I “beep” distraenti, tuttavia, spostavano l’attività 

dall’ippocampo allo striato, cosa di per sé necessaria per la memoria procedurale (ossia 

per compiti abituali, come andare in bicicletta).55 

Forme diverse di memoria vengono elaborate da sistemi separati. Quando ci 

ricordiamo quello che abbiamo fatto la settimana passata o cerchiamo di ricordare il nome 

di qualcuno, stiamo usando un tipo di recupero mnemonico chiamato “memoria 

dichiarativa”. Quando ricordiamo come andare in bicicletta o come giocare a tennis, 

stiamo usando la “memoria procedurale” che richiede una serie differente di aree 

cerebrali, rispetto a quelle usate per apprendere fatti e concetti. 

I “beep” acustici presentati durante lo studio ai partecipanti, mandarono in tilt la 

memoria dichiarativa che supporta l’acquisizione di conoscenze flessibilmente accessibili 

e dipende dal sistema del lobo temporale mediale. L’apprendimento per abitudine, invece, 

implica l’acquisizione graduale di tendenze comportamentali e dipende dallo striato.56   

I risultati di studi di neuroimmagine funzionale mostrano come la presenza di un 

compito secondario impegnativo, durante l’apprendimento, moduli il livello a cui i 

soggetti risolveranno un problema, usando la memoria dichiarativa oppure 

l’apprendimento per abitudine. 

Le memorie nell’ippocampo sono più facili da recuperare in situazioni diverse – 

afferma Poldrack – mentre quelle immagazzinate nello strato sono strettamente legate alla 

situazione specifica in cui sono state apprese, “questo significa che apprendere con lo 

striato porta ad una conoscenza che non può essere generalizzata a situazioni nuove”.  

Secondo Poldrack, le distrazioni attive implicate dal multitasking riducono la 

capacità di apprendere (Foerde, Knowlton & Poldrack, 2006). Per molti esperti, questi 

risultati sono solo una conferma di ciò che già si sospettava da tempo.  

                                                
55 Pur trattandosi di uno studio interessante, paragonare “beep” casuali di alta e bassa tonalità alla musica 
sarebbe un po’ una forzatura.  
56 Cfr. Cohen & Eichenbaum, 1993; Knowlton, Mangels & Squire, 1996; Packard, Hirsh & White, 1989. Lo 
striato è il sistema cerebrale alla base della nostra capacità di apprendere nuove abilità e il multitasking 
aumenta la probabilità di fare affidamento sullo striato per apprendere (Foerde, Knowlton & Poldrack, 
2006). 
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Il multitasking, nel migliore dei casi, consentirà una comprensione superficiale 

del materiale studiato. Ecco, in proposito, l’opinione di David E. Meyer, professore di 

Psicologia all’Università del Michigan, le cui ricerche mostrano come il multitasking 

faccia perdere più tempo ai ragazzi e li porti a commettere un numero maggiore di errori: 

“Quando s’impara in presenza di distrazioni, il cervello dello studente cerca di 

sorvolarle utilizzando una regione che non è quella più adatta per la memoria a lungo 

termine e per la comprensione” (Meyer & Kieras, 1997a, 1997b, 1999). 

A questo punto, un ragazzo potrebbe insistere sul fatto che le sue distrazioni lo 

aiutano a studiare. Eppure, almeno secondo Meyer, il multitasking avrebbe meno a che 

fare con l’aiuto nello studio e molto di più con il piacere. 

Compiti attivi, come cantare una canzone nella propria testa, sicuramente 

interferiranno con l’apprendimento. Resta da indagare se anche dedicarsi a “esercizi 

passivi”, come ascoltare musica di sottofondo mentre si fanno i compiti, sia davvero 

un’idea così negativa.  

Poldrack (2006) afferma che i suoi risultati non parlano di distrazioni di tipo 

passivo e ammette che è necessaria molta più ricerca per determinare gli effetti di questo 

tipo di stimoli.  

Se è vero che le attività di multitasking possono influire profondamente 

sull’apprendimento e sull’applicazione delle conoscenze, è anche vero che la musica di 

sottofondo può anche apportare qualche beneficio. Ad ammetterlo è Poldrack stesso: “Se 

ascoltare musica fa fare ai ragazzi i compiti in maniera più gradevole, allora 

probabilmente si tratta di una buona cosa nel complesso, anche se influisce leggermente 

sul loro apprendimento” (In Foerde, Knowlton & Poldrack, 2006). 

Le  condizioni  di  doppio  compito  non  riducevano tanto  l’accuratezza,  quanto  il  

livello d’apprendimento dichiarativo del compito. L’attività del lobo temporale mediale 

era correlata alla performance nel compito e alla memoria dichiarativa dopo 

l’apprendimento in condizioni di singolo compito, mentre la performance cognitiva 

mostrava una correlazione con l’attività dello striato in condizioni di doppio compito.  

I risultati dimostrano una differenza fondamentale in questi due sistemi di 

memoria, in termini di sensibilità alla distrazione simultanea, coerentemente con la 
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nozione che vede apprendimento dichiarativo e per abitudine in competizione per mediare 

la performance nel compito e suggeriscono che la presenza di distrazione possa 

pregiudicare la competizione stessa.  

Il multitasking può essere una necessità nel mondo ad alta velocità di oggi, può 

rendere più produttivi, ma anche ostacolare l’apprendimento da parte del cervello.  

Russell Poldrack (2006) sostiene che “quando le distrazioni ci costringono a 

prestare meno attenzione a quello che stiamo facendo, non apprendiamo altrettanto bene 

di quando prestiamo piena attenzione (…). Quello che è nuovo è che anche se impari 

mentre vieni distratto, questa situazione cambia il tuo modo di apprendere, rendendolo 

meno efficace e utile” (In Foerde, Knowlton & Poldrack, 2006). 

Tutto ciò può influire molto sui giovani, tenuto conto delle loro abitudini. 

Quello che Poldrack e colleghi hanno fatto è stato usare le tecniche di brain 

imaging per studiare le parti del cervello in uso mentre 14 persone stavano apprendendo. 

La loro ricerca sui sistemi d’apprendimento mostra interessanti analogie con lo sviluppo 

delle capacità matematiche. 

L’idea di base, avanzata da Brian Butterworth, è che noi tutti siamo nati con una 

capacità specializzata per il riconoscimento e la manipolazione mentale delle numerosità 

o valori cardinali. Questa capacità si trova probabilmente incorporata in circuiti neurali 

specializzati e funziona come una sorta di kit d’avviamento per la comprensione dei 

numeri e dell’aritmetica (Butterworth, 1999). 

Un altro dato interessante è che “la padronanza dell’aritmetica elementare viene 

raggiunta quando tutti i fatti di base possono essere recuperati dalla memoria a lungo 

termine senza errori [cosa che] sembra facilitare l’acquisizione di abilità matematiche 

più complesse” (Geary, 1993). 

La possibilità di depositare queste associazioni nella memoria a lungo termine 

dipende dal mantenimento degli elementi del problema (per esempio due addendi, risultati 

intermedi e soluzione) nella memoria di lavoro. Inoltre, l’uso di strategie di calcolo 

immature o inefficaci fa rischiare il decadimento di informazioni cruciali per la memoria 

di lavoro, anche se non abbiamo ancora a disposizione prove inequivocabili riguardo al 

ruolo della memoria di lavoro nell’apprendimento aritmetico. 
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In conclusione, abbiamo qualche prova anche a favore della presenza di una rete 

specializzata per l’elaborazione dei numeri nel cervello. La neuroimmagine funzionale, in 

questo caso, rivela che i lobi parietali – specialmente i solchi intraparietali (IPS) – sono 

attivi nell’elaborazione numerica e nell’aritmetica (Dehaene et al., 2003).  

Dehaene (1997) non sbaglia: la corteccia parietale inferiore, specialmente il giro 

angolare, “gioca un ruolo cruciale nella rappresentazione mentale dei numeri come 

quantità”. In altre parole, sembra esserci una parte del cervello specializzata, a livello 

innato, per il ‘senso della quantità’ – quello che Dehaene, seguendo Tobias Dantzig 

(1884-1956), definisce il senso del numero. 

La maggior parte dei neuroscienziati non si sorprenderebbe della dissociazione 

tra ragionamento logico e abilità numeriche, dal momento che troviamo implicati sistemi 

cerebrali totalmente diversi. Il ragionamento logico è una funzione del lobo frontale, 

mentre il calcolo è funzione di una piccola area del lobo parietale (in analogia con il 

ragionamento spazio-temporale). Tuttavia, una sana cooperazione tra le due zone è 

fortemente necessaria per il buon funzionamento del sistema logico-matematico e risulta 

davvero difficile credere che l’una possa prescindere dall’altra. 

Ricollegandoci al fenomeno del multitasking e al consequenziale utilizzo di aree 

cerebrali diverse nel recupero delle informazioni, va ricordato che la capacità per 

l’aritmetica di base è separata dalla capacità per la memorizzazione meccanica, ad 

esempio, delle tabelline di addizione e moltiplicazione. Queste abilità meccaniche o 

“automatiche” sembrano essere subcorticali, in particolare associate ai gangli della base. 

Un’ulteriore conferma del fatto che si tratta di funzioni anatomicamente autonome. 

Al momento non possiamo dire nient’altro di più preciso. Purtroppo la scienza 

cognitiva della matematica rappresenta una disciplina nuova e ancora non conosciamo 

appieno l’effettivo funzionamento della cognizione matematica. 

 
 

3.4. Conclusioni 
 

La ricerca ha oggi messo in luce i notevoli cambiamenti che avvengono nel 

cervello durante la seconda decade della vita. La nozione stessa secondo cui l’adolescenza 
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rappresenta un periodo di profonda crescita e cambiamento cerebrale si contrappone 

all’antica idea di un cervello già pienamente strutturato e formato alla fine dell’infanzia. 

Abbiamo visto come i lobi frontali, ancora immaturi, contribuiscano a prendere 

decisioni sbagliate, per colpa di stime di frequenza e di probabilità poco accurate. 

Le funzioni cerebrali che incrementano la capacità del giovane di connettere i 

sentimenti istintivi alla capacità di recuperare i fatti in memoria, di collocare le situazioni 

nel giusto contesto e di ricordare dettagli passati importanti sono altre componenti 

sostanziali del ragionamento ancora in costruzione durante l’adolescenza. 

Peter Blos, rinomato autore e psicanalista infantile, una volta ha definito 

l’adolescenza un “periodo di follia”.  

Una recente ondata di letteratura popolare riecheggia questo sentimento già dal 

titolo: si pensi a Yes, Your Teen Is Crazy! Loving Your Kid Without Losing Your Mind di 

Michael J. Bradley (2002), o al provocatorio Now I Know Why Tigers Eat Their Young: 

Surviving A New Generation of Teenagers, di Peter Marshall e Barbara Coloroso (2007).  

Al di là di ogni facile etichetta, l’adolescente che asseconda il suo naturale 

dinamismo psicofisico è stimolato a cercare nuovi spazi musicali, a evadere dall’ambiente 

che lo circonda per indagare, all’interno di un mondo sconfinato, nuove e più gratificanti 

espressioni personali, mode e stili tipici di livelli evolutivi più maturi.  

L’adolescenza è anche un periodo di sfide, di riassetto di nuovi equilibri, di 

pianificazione e di equilibrio tra obiettivi a breve e lungo termine.  

In effetti, gli anni dell’adolescenza possono dimostrarsi piuttosto problematici e 

per molti ragazzi combattere contro idee in conflitto, emozioni e scelte confuse non sarà 

affatto facile.  

In questa prospettiva, la ricerca sul cervello continuerà a giocare un ruolo-chiave 

nel futuro delle politiche educative e la musica continuerà a regalare ai giovani un’ancora 

di salvataggio. 
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C A P I T O L O  4  

LO SVILUPPO DELLE PREFERENZE MUSICALI 

Ciascun tipo di musica porta un modo di pensare alla musica come se fosse l’unico modo possibile di 
pensare alla musica e la sola musica a cui poter pensare. (Nicholas Cook, 1994) 

 

 

4.1. Introduzione 
 

Molte persone che amano la musica ammettono di non saperne nulla. 

I teorici musicali, in effetti, si sono dotati di una serie di termini arcani e regole 

rarefatte, dal sapore vagamente esoterico. Parlare di chiavi, cadenze, modulazione e 

trasposizione può confondere e lasciare perplessi. Eppure nessuno resta perplesso di 

fronte alla domanda “Che musica ti piace?” o “Qual è la tua canzone preferita”?  

Tutti abbiamo una risposta.  

Ma se è vero che sentiamo la musica tutti allo stesso modo, allora come 

possiamo spiegarci le ampie differenze di preferenza musicale? Perché a uno piace 

Madonna e a un altro piace Mozart? E se anche ciascuno di noi sentisse la musica in 

maniera diversa, come ci spiegheremmo il fatto che alcuni pezzi sembrano commuovere o 

disturbare tutti (o quasi) nella stessa direzione? 

Il nostro comportamento di fronte alla musica è il comportamento del nostro 

cervello in risposta ad essa e rappresenta un modo per comprendere i più profondi misteri 

della natura umana: motivazioni, paure, desideri, memorie (Levitin, 2006). 

I ricercatori sono tutti concordi nell’indicare gli anni giovanili – in particolare dai 

13 ai 19 anni – come il punto di svolta per lo sviluppo delle preferenze musicali, anche se 

la maggior parte dei ragazzi inizia a considerare la musica come un vero interesse già 

intorno all’età di 11 anni.  
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Per tutti gli anni delle superiori, è noto che gli adolescenti abbracciano la musica 

tra le loro attività preferite, dimostrandosi spesso consumatori appassionati (Fine, 

Mortimer & Roberts, 1990) apprezzando, in modo particolare, la musica che riflette 

quelle cose che considerano significative e usandola per esprimere la loro indipendenza.  

Da adulti, la musica che tende a renderci nostalgici e che sentiamo “nostra” 

corrisponde proprio alla musica che abbiamo ascoltato in quegli anni. Ciò accade perché 

il cervello, per tutto il corso dell’adolescenza, sviluppa e forma nuove connessioni a una 

frequenza esplosiva, per poi rallentarne in maniera sostanziale la fase di formazione dopo 

gli anni giovanili, quando i nostri circuiti neurali vengono strutturati dalle esperienze.  

Questo processo si applica alla musica che sentiamo. In tal modo, la nuova 

musica verrà assimilata all’interno della cornice di ciò che ascoltavamo durante questo 

periodo critico. E anche se non sembra effettivamente esistere un punto di chiusura per 

l’acquisizione di nuovi gusti musicali, la maggior parte delle persone li ha pienamente 

formati dall’età di 18-20 anni. 

La musica gioca un ruolo importante nelle vite degli adolescenti e se qualche 

mass media è accusato di influenzare il pensiero, i valori, le convinzioni e le identità 

sociali degli adolescenti, la musica è sempre il principale sospettato (Arnett, 1995; 

Bennet, 2001; Tarrant, North & Hargreaves, 2001; Zillmann & Gan, 1997).  

Molti autori riconoscono che è l’iper-indulgenza della musica Pop al 

sentimentalismo ad attrarre così tanti ascoltatori verso questo tipo di musica (cfr. Straw, 

2001; Frith & McRobbie, 1990; Garrat, 1990). Attraverso il consumo dei prodotti 

appartenenti a questo genere o rappresentato da certe star, inoltre, il consumatore può 

associare se stesso con gli ideali di quel genere o di quella star. Esempi abbastanza recenti 

includono l’ideologia nichilistica dei Nirvana che faceva facilmente presa sulla nozione 

romantica di rabbia giovanile e l’associazione di Bono Vox degli U2 con la filantropia. 
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4.2. Scelte musicali in adolescenza  
 
 

È la più cospicua tra le caratteristiche di ambivalenza, da 
parte dell’ascoltatore, nei confronti della musica popolare. Il 
fatto che difenda le sue preferenze da qualsiasi imputazione 
di essere stato manipolato. Non c’è, infatti, niente di più 
spiacevole di dover confessare una dipendenza. La vergogna 
destata dall’adattamento all’ingiustizia proibisce la 
confessione da parte di colui che si vergogna. 
(Theodore Adorno, 1941) 

 

 

Ogni generazione di adolescenti ha i propri miti, una voce che cattura lo spirito e 

l’angoscia giovanile, turbando le convenzioni sociali.  

Nei primi anni Novanta, era la voce di Kurt Cobain e del suo gruppo musicale, i 

già citati Nirvana. Una sola canzone, Smells like Teen Spirits fece da eco alla confusione, 

alla complessità, all’alienazione e alla rabbia di milioni di teenagers. Le parole di Cobain 

divennero un mantra per eserciti di giovanissimi che ritenevano che questo giovane 

spettinato e dallo sguardo malinconico, che si sarebbe suicidato di lì a poco, li 

comprendesse e parlasse per loro. 

I gruppi culturali giovanili possono essere definiti in base alle preferenze per gli 

specifici stili musicali che i loro membri hanno in comune (Bennet, 2001; Hebdige, 1979; 

Miranda & Claes, 2004; Ter Bogt, 2004). 

Le scelte musicali hanno importanti conseguenze sociali, non a caso ascoltiamo 

la musica che piace ai nostri amici. Quando siamo giovani e alla ricerca di una nostra 

identità, “facciamo gruppo” con persone a cui vorremmo assomigliare o con cui pensiamo 

di avere qualcosa in comune. La musica e le preferenze musicali diventano, così, un 

contrassegno d’identità personale e di gruppo, ma anche di distinzione da altri gruppi.  

Secondo  Radocy  e  Boyle  (2003),   l’influenza  sociale  è  presente  in  tutte  le  

preferenze musicali, che “sono più di un’interazione tra caratteristiche musicali 

intrinseche e variabili socio-psicologiche individuali. Le pressioni sociali influenzano le 

preferenze. Una persona che compie una scelta musicale considera le opinioni di altri 

significativi nella sua vita, come anche dei messaggi culturali nella e sulla musica”. 
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Come sottolinea Daniel Levitin (2006), le preferenze iniziano con l’esposizione 

e ciascuno di noi possiede un suo quoziente di “avventurosità” che gli dice quanto può 

spingersi lontano dalla zona di “sicurezza musicale” dove ama dirigersi di solito. 

La ricerca ha suggerito che gli adolescenti e i giovani adulti hanno un’età 

ottimale per poter espandere le loro preferenze musicali. Avere “le orecchie aperte” e 

tollerare svariati stili musicali tende a declinare quando i bambini entrano in adolescenza, 

per poi riemergere quando maturano in giovani adulti (LeBlanc et al., 1992, 1996). 

La ricerca sul legame esistente tra preferenze e adattamento, in particolare, 

suggerisce che una predilezione per Heavy metal e Hip-hop si assocerà ad una gamma di 

comportamenti-problema (ad es. Miranda & Claes, 2004; Urberg et al., 2000). Studi 

americani, canadesi e australiani hanno messo in luce che i fans dell’Heavy metal 

manifestano molti più atteggiamenti ostili (specialmente contro le donne), delinquenza, 

aggressioni, uso di droga e alcool e comportamenti spericolati, rispetto agli altri 

adolescenti.57 I metallari australiani, ad esempio, riferivano livelli più elevati di 

comportamenti rischiosi e delinquenziali, rispetto ai loro pari orientati verso la musica 

Pop (Martin, Clarke & Pearce, 1993).  

Numerose indagini condotte negli stessi Paesi riferiscono che i fans della musica 

Rap dichiaravano di ricorrere a droga, sesso non protetto, comportamenti aggressivi e 

delinquenziali in misura maggiore, rispetto agli altri adolescenti (Ballard & Coates, 1995; 

Miranda & Claes, 2004; Took & Weiss, 1994; Urberg et al., 2000).  

L’esposizione alla musica e ai video musicali Heavy metal e Hip-hop può far 

aumentare l’esteriorizzazione di molti problemi, attraverso processi di modellizzazione o 

modeling e di conformità alle norme del gruppo.58 

Si ritiene che i comportamenti devianti guidino gli adolescenti verso una 

preferenza per culture giovanili meno “tradizionali” (Miranda & Claes, 2004). Secondo 

                                                
57 Cfr. Arnett, 1991, 1992; Martin, Clarke & Pearce, 1993; Scheel & Westfeld, 1999; Singer, Levine & Jou, 
1993; Took & Weiss, 1994; Urberg et al., 2000 
58 Cfr. Arnett, 1991; Barongan & Hall, 1995; Hansen & Hansen, 1990; Hussong, 2002; Johnson, Jackson & 
Gatto, 1995; La Greca, Prinstein & Fetter, 2001; Mosbach & Leventhal, 1988; Sussman et al., 1994; Wester 
et al., 1997; Wingood et al., 2003 
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Roe (1995) ad esempio, è probabile che i problemi scolastici e i comportamenti devianti 

negli adolescenti tendano a orientarli a preferire una musica a tematiche antisociali. 

Smith (1994) ha analizzato le preferenze musicali dagli anni Venti fino agli anni 

Settanta, mostrando che le diverse generazioni tendono a far proprio lo stile musicale 

della loro giovinezza e a mantenere questa preferenza per tutto il periodo adulto. 

Anche se pochi riescono a mantenere una popolarità generazionale, la maggior 

parte dei generi sono maggiormente graditi da chi era giovane nel periodo in cui quel 

genere raggiunse il suo picco massimo di popolarità. 

Robert Zatorre della McGill University, ha sottoposto gruppi di volontari a esami 

radiologici cerebrali, eseguiti mentre ascoltavano la loro musica preferita. Diversi tipi di 

musica attivavano aree cerebrali diverse. In particolare, durante l’ascolto, a rispondere 

erano i lobi temporali (legati alle emozioni più viscerali) e quelli frontali (legati alla 

pianificazione dell’azione, al problem solving e al controllo degli impulsi).  

I meccanismi neurali alla base della percezione e memoria musicale ci spiegano 

come mai una certa canzone si imprime nella nostra testa più di altre, piacendoci 

all’istante. 

Secondo  Persaud  (2001),  è  direttamente  il  cervello  a  dettare  il  gusto  musicale  

individuale. 
 

 

4.3. Studi sulle preferenze musicali: lo stato dell’arte 
 

Le preferenze, definite come giudizi valutativi di determinati stimoli, sono la 

forma più semplice di manifestazione affettiva (Zajonc, 1980; Zajonc & Markus, 1984). 

L’interesse per gli effetti dell’esposizione ripetuta a stimoli complessi in generale 

e ad opere d’arte in particolare, è analogo all’idea di James Cutting (2003), secondo il 

quale i semplici effetti dell’esposizione sarebbero sufficienti a spiegare come faccia un 

canone della pittura impressionista classica francese ad essere prima promosso e poi 

mantenuto. 

Quando le persone discutono sulle loro preferenze musicali, tendono a farlo 

prima a livello dei generi e in misura minore dei sottogeneri, e solo più tardi ne parlano 
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in termini più ampi (ad es. “musica ad alto volume”) o restringendo il campo a specifici 

artisti (ad es. Van Halen) o a specifiche canzoni (ad es. Running with the Devil, Jellison 

& Flowers, 1991). Le categorie del genere e del sottogenere, quindi, sono ottimi livelli 

da cui iniziare a indagare le preferenze musicali. 

Per quanto riguarda l’attivazione fisiologica, le preferenze musicali sembrano 

essere influenzate anche dalla capacità cognitiva. Il rapporto tra capacità cognitiva e 

preferenze musicali è coerente con l’idea secondo la quale le persone preferiscono quella 

musica che offre loro livelli ottimali di stimolazione.  

Berlyne  (1971,  1974)  ha  ipotizzato  che  le  persone  preferiscano  stimoli  estetici  

che producono quantità moderate di stimolazione ad oggetti che ne producono troppa o 

troppo poca. Sembra plausibile, inoltre, che le influenze culturali e ambientali 

condizionino i gusti musicali. 

Secondo la teoria di Berlyne del potenziale d’attivazione (Berlyne, 1971), il 

livello di complessità percepita di un pezzo musicale può essere associato alla preferenza 

per lo stesso. L’autore illustra questo comportamento attraverso una curva a forma di U 

capovolta, originariamente introdotta nel XIX secolo da Wilhelm Max Wundt per 

mostrare l’interrelazione tra piacere e intensità dello stimolo (Wundt, 1874). 

Zajonc (1968) sostiene che “la semplice esposizione è una condizione sufficiente 

per migliorare un atteggiamento”. Effettivamente, il gradimento spesso aumenta con il 

numero delle esposizioni, un fenomeno tipicamente attribuito alla fluidità percettiva 

(Jacoby, 1983). 

Per gli stimoli ecologicamente validi che possono avere uno status affettivo 

preesistente, una maggiore esposizione inizialmente corrisponderà ad un aumento 

relativamente ampio del gradimento e della memoria. Probabilmente parte di questo 

processo d’esposizione include un aumento di familiarità con la struttura d’ordine 

superiore degli stimoli, che consente a chi percepisce di apprezzarne la complessità. 

Quando l’esposizione sarà stata così intensa da non aver lasciato a colui che percepisce 

altro da apprendere, subentrerà invece la noia e inizierà la cosiddetta fase di saturazione. 
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Nel “De Oratore”, persino Cicerone dice la sua sullo stile “migliore” che, a suo 

avviso, non deve essere né troppo pomposo né troppo semplice, ma piuttosto una giusta 

via di mezzo. 

Uno stimolo incontrato in precedenza sarà elaborato più rapidamente e senza 

sforzi rispetto ad uno stimolo nuovo, a causa della riattivazione di una rappresentazione 

mentale preesistente. Quando poi si chiederà all’ascoltatore di compiere una valutazione 

in merito al pezzo, è possibile che fraintenda questa facilità d’elaborazione con una 

disposizione favorevole verso lo stimolo già incontrato in precedenza.  

Questa prospettiva aiuta a spiegare, in alcune circostanze, l’aumento del 

gradimento in funzione dell’esposizione a stimoli esteticamente impoveriti o altamente 

controllati (Kunst-Wilson & Zajonc, 1980). In particolare, gli ascoltatori, tipicamente, 

gradiscono i pezzi musicali che riescono a ricordare (Schellenberg, Peretz & Vieillar, 

2008; Szpunar, Schellenberg & Pliner, 2004). 

Per quanto riguarda gli strumenti di ricerca più utilizzati nelle indagini sulle 

preferenze musicali – i questionari e le scale di valutazione – il criterio per definire 

l’esistenza e la forza delle preferenze si basa sulle dichiarazioni verbali in merito al fatto 

di gradire o meno un certo pezzo musicale e con una certa intensità o, in un contesto di 

comparazione, di gradire un pezzo musicale più o meno di un altro. Si può anche chiedere 

agli ascoltatori di creare una classifica di brani musicali in senso ascendente, dal più 

gradito al meno gradito, o di collocarli su una scala bipolare, da un estremo di non 

gradimento ad uno di massimo gradimento (Cfr. Appendice 2: Questionario sul Consumo 

musicale). 
 
Tabella 4.1. Rassegna di studi sulle preferenze musicali 

 
Autore/i dello studio Principali risultati 
Hunter, Schellenberg & 

Schimmack, 2008;  
Gosselin et al., 2005 

- Le preferenze per i pezzi dal suono allegro (ossia tempo veloce e chiave 
maggiore) subiscono la forte influenza della familiarità, estendendosi a: 
1- musica di un’ampia varietà di generi (ad es. Jazz, Alternativa, Rock); 
2- ascoltatori con danno cerebrale. 

Heyduk, 1975 - L’autore descrive il modello della complessità ottimale proposto da Walker 
(1973), in cui la differenza tra complessità psicologica di uno stimolo e livello 
di complessità ottimale di un organismo orienta la preferenza.  
- Quando lo stimolo si avvicina alla complessità ottimale, la preferenza 
aumenta. Quando lo stimolo diventa troppo complesso o troppo semplice, la 
preferenza diminuisce. 
- Hargreaves (1984, cfr.) e Heyduck sono i soli ad aver esaminato gli effetti e 
la combinazione di familiarità ed esposizione con la complessità musicale 
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sulle valutazioni di preferenza musicale.  
- I risultati indicano che il gradimento degli ascoltatori aumenta con la 
complessità musicale, coerentemente con risultati precedenti in quest’area. 

Hedden, 1981 - Le preferenze musicali espresse per ascolti ripetuti aumentavano 
significativamente, senza che fosse stata usata alcuna istruzione analitica.  
- Ascolti ripetuti sembrano esercitare un’influenza positiva sulle reazioni 
affettive al pezzo ascoltato, da parte di studenti delle superiori. 

McMullen, 1974a, 1974b - L’autore fa riferimento allo studio di Vitz (1964) che indica come la 
complessità di uno stimolo si possa basare sul “numero di elementi 
distinguibili … [e] sul concetto di ridondanza della teoria dell’informazione”. 
- Conclude che le composizioni che contengono un numero basso di note o 
una moderata ridondanza sono preferite.  
- Poiché la complessità aumenta col numero di note uniche e diminuisce con 
la ridondanza, i risultati dell’autore non contraddicono la teoria del rapporto 
a forma di U capovolta. 

Bradley, 1971, 1972 
 
 
 

Yarbrough, 1987  
 

Hicken, 1992; 
Gregory, 1994; 

Ritossa & Rickard, 2004 

- L’ascolto ripetitivo è un fattore importante nello sviluppo di preferenze 
positive. 
-  Gli  studenti  stessi  sembrano  accorgersi  del  fatto  che  la  ripetizione  può  
aumentare la preferenza, per un “guadagno” in termini di familiarità.  
- La familiarità gioca una parte importante nel rendere possibile il 
trasferimento delle conoscenze. 
- Il fatto che una familiarità complessiva con gli stili musicali sia 
generalmente un buon predittore della preferenza, è stato estesamente 
osservato in numerosi studi. 

Sloboda, O’Neill & Ivaldi, 
2001 

- La stragrande maggioranza delle esperienze musicali implica un ascolto 
incidentale, mentre l’ascolto musicale focalizzato (ad es. ai concerti), pur 
essendo un’attività importante, è molto meno comune. 

Peretz, Gaudreau & 
Bonnel, 1998; Wilson, 

1979 

- L’influenza dell’esposizione sulle preferenze in assenza di memoria esplicita 
è stata ripetutamente documentata in ambito uditivo. 

Breger, 1971; 
Hargreaves, 1982; 

Heyduk, 1975 

- È stato teorizzato che la ripetizione influisca sulla percezione della 
complessità  che,  a  sua volta,  potrebbe influire  sulla  preferenza,  in  base ad 
una relazione a forma di U capovolta. 
- I fattori che influenzano il gusto sono simili a quelli che influiscono sulla 
preferenza. 

Szpunar, Schellenberg & 
Pliner, 2004 

- Dopo l’ascolto incidentale, le valutazioni di gradimento erano più alte per la 
musica sentita più spesso nella fase d’esposizione e quest’associazione era 
più forte all’aumentare della validità ecologica. 
- Osservazioni aneddotiche suggeriscono sorprendenti effetti d’incremento e 
saturazione nei confronti del gradimento musicale.  
- Per esempio, l’esposizione radio e TV di dischi popolari ha effetti ben 
documentati  sul  loro  acquisto  da  parte  del  consumatore,  per  non  parlare  
della diffusa tendenza a cantare questi motivetti sotto la doccia e altrove. 
-  Per  la  musica  ascoltata  in  sottofondo  (ascolto incidentale), molteplici 
esposizioni portano a valutazioni di gradimento che aumentano in linea con il 
riconoscimento, probabilmente perché il processo dell’esposizione (ossia il 
potenziale d’attivazione che diminuisce) è più lento quando l’attenzione di 
colui che percepisce è distolta.  
- Fino ad oggi, le prove di un’interazione tra quantità (frequenza 
d’esposizione) e qualità (focalizzata o incidentale) dell’esperienza d’ascolto 
sul gradimento di vera musica derivano principalmente da questo solo 
rapporto (ma cfr. anche Tan, Spackman & Peaslee, 2006). 

Brickman & D’Amato, 
1975; Krugman, 1943; 
Mull, 1957; Obermiller, 

1985; Brentar, Neuendorf 
& Armstrong, 1994 

- Nella maggior parte dei casi, il numero di presentazioni necessarie per 
determinare un incremento nel gradimento è da basso a medio.  
- In questo studio che prevedeva più di venti esposizioni alla musica, si rivelò 
un piccolo declino di gradimento dopo la sedicesima presentazione. 

Geringer & Madsen, 
1987; Brittin, 1991  

 
Greer, Dorow & Randall, 

1974  
 

Rogers, 1956 

- Le preferenze musicali possono essere influenzate dall’età dello studente e 
dal suo livello scolastico.  
-  La  preferenza  per  la  musica  Rock  aumenta  con  l’avanzare  del  livello  
scolastico.  
- In generale, gli studenti scelgono in misura sempre maggiore di ascoltare 
musica Rock e meno musica non-Rock con l’avanzare dell’età e/o del livello 
scolastico.  
- In un’indagine sulle preferenze per la musica Pop, è emersa una maggiore 
conformità nelle preferenze musicali con l’aumentare dell’età degli studenti.  
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Little & Zuckerman, 1986  
 
 
 

McCown et al., 1997 

- La  ricerca  di  sensazioni  o  sensation seeking appare positivamente 
correlata  con  una  preferenza  per  la  musica  Rock,  Heavy  metal  e  Punk  e  
negativamente correlata con una preferenza per le colonne sonore e la 
musica religiosa. 
- Estroversione e Psicoticismo predicono una preferenza per musiche con 
ritmi rapidi e sincopati, come il Rap e la musica Dance.  

Radocy & Boyle, 2003 
 

- Una rassegna di ricerca sulle preferenze musicali non solo ha affrontato la 
questione della misurazione della preferenza, ma anche quella dello sviluppo 
di modelli teorici sulle preferenze. 

Abeles & Chung, 1996 - Gli autori presentano una rassegna molto completa delle ricerche sulle 
preferenze musicali, proponendo una distinzione tra preferenza musicale e 
gusto musicale in termini di durata.  
- Il gusto, infatti, viene considerato come relativamente stabile e a lungo 
termine, mentre la preferenza sarebbe caratterizzata da maggiore brevità.  

Boyle, Hosterman & 
Ramsey, 1981 

- Le risposte di preferenza auto-riferite da studenti di diversa età (elementari, 
medie, superiori) sono state messe a confronto.  
- Gli elementi della musica Pop ai quali fecero più spesso riferimento come 
“importanti” erano la melodia, l’umore, il ritmo e il testo (le parole). 
- Risultò che era la melodia l’elemento musicale più strettamente associato 
alla sensibilità e alla ricettività estetica degli ascoltatori. 

Wapnick, 1976;  
Furman & Duke, 1988 

- Gli autori hanno studiato l’influenza dei compagni sulle preferenze musicali, 
dimostrando come i soggetti che esprimono preferenze, a loro volta, 
influiscono sulle preferenze degli altri. 

Shehan, 1985; Baumann, 
1960; Palmquist, 1988 

- Indagando la preferenza di stile in gruppi di studenti, emergeva, in maniera 
costante, una preferenza per la musica Pop. 

Getz, 1966 - L’autore ha studiato gli effetti della familiarità, attraverso la ripetizione, 
sulle preferenze musicali. La familiarità attraverso la ripetizione ha mostrato 
di avere una complessiva correlazione positiva con la preferenza.  
- Diversi studi mostrano che la ripetizione determina un incremento della 
preferenza. 
- La familiarità risulta essere il motivo più spesso dato a spiegazione delle 
preferenze musicali dei ragazzi.  

Arnett, 1992; 
Gowensmith & Bloom, 

1997; McNamara & 
Ballard, 1999; 

Oyama et al., 1983; 
North & Hargreaves, 

1999; North, Hargreaves 
& O’Neill, 2000; Tarrant, 

North & Hargreaves, 
2000 

- Molti studi che hanno indagato le preferenze musicali suggeriscono alcun 
legami con:  
1- la personalità; 
2- l’attivazione fisiologica. 
 

Dorow, 1977;  
Greer et al., 1973  

 
Pantle, 1982 

- La preferenza per la musica è stata anche studiata in relazione 
all’approvazione/disapprovazione da parte degli adulti, rispetto al 
comportamento accademico o sociale degli studenti.  
- Si tratta del solo studio sulle preferenze d’ascolto in studenti delle superiori 
ad aver individuato un’approvazione diretta nei confronti della musica. 

Cattell & Anderson 
(1953a, 1953b;  

Cattell & Saunders 
(1954); Kemp (1996) 

- Le persone manifestano preferenze più forti per alcuni tipi di musica 
rispetto ad altri.  
- In particolare, le preferenze per certi tipi di musica rivelano importanti 
informazioni sugli aspetti inconsci della personalità, trascurati dalla 
maggior parte degli inventari di personalità. 

Greer et al., 1973; 
Moskovitz, 1992; 
Huebner, 1976 

- Alcune ricerche hanno indagato gli effetti della ripetizione sulle preferenze 
degli studenti, usando estratti musicali seri sconosciuti, veloci e lenti. 
- È emersa una differenza significativa nella preferenza per tutte le categorie 
di stile usate: Barocco, Classico, romantico e Orchestrale atonale.  
- In base a questi risultati, è possibile generalizzare l’ipotesi secondo cui la 
ripetizione ha un effetto sulle preferenze dei ragazzi. 

Vitz, 1964; 
Simon & Wohlwill, 1968;  
Steck & Machotka, 1975 

- Alcuni studi di laboratorio che si sono focalizzati sulla complessità e sulle 
preferenze musicali, hanno misurato o variato la complessità in uno stimolo 
secondo il numero di accordi o tonalità/altezze differenti, in base alla 
percentuale di triadi maggiori, al livello di sincopazione, al numero di toni o 
di battute (bit) d’informazione al secondo e alla ridondanza melodica. 

Gregory & Varney, 1996 - Il background culturale e le preferenze musicali possono influenzare la 
risposta emotiva alla musica. 
- Considerata la passione di adolescenti e giovani adulti per gli stili della 
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musica popolare come il Rock e il Rap,  sarebbe  poco  saggio  sminuirli  e  
screditarli. 

North e Hargreaves, 
1995 

- Gli autori hanno osservato il ruolo della familiarità, confermando l’ipotesi di 
Berlyne: è, infatti, emerso un rapporto positivo tra familiarità e gradimento.  
- Viene anche discussa la potenziale interazione tra familiarità e complessità, 
per il fatto che una maggiore familiarità generalmente porta a una percezione 
di minore complessità. 

Finnäs, 1989 
 
 
 

 

- Anche se la preferenza potrebbe essere incrementata da un ascolto 
ripetitivo, essa diminuiva per la musica semplice e ben conosciuta, quando si 
usava la tecnica della ripetizione.  
- L’autore offre una rassegna minuziosa delle ricerche sulle preferenze 
musicali condotte fino a quel momento, incentrata sui fattori che influenzano 
le preferenze musicali dei giovani che hanno ricevuto un training musicale.  
- I fattori emersi sono gli stessi individuati da Hargreaves, Messerschmidt e 
Rubert in una ricerca del 1980 (cfr.). 

Hargreaves, 
Messerschmidt & Rubert, 

1980 

- Gli autori esaminano  una  serie  di  fattori - caratteristiche della musica, 
effetto della familiarità con la musica ed effetto dell’influenza sociale - in uno 
studio sulle preferenze musicali, attraverso valutazioni affettive e cognitive. 

Brittin, 2000 - Coerentemente con risultati precedenti, lo studio ha mostrato una 
correlazione significativa tra tempi più veloci e valutazioni di preferenza più 
alte tra tutti i livelli scolastici.  
- Gli studenti preferivano stili etichettati come Hip-hop, Heavy rock, Shuffle, 
Samba e Funk. 

Hargreaves e Castell, 
1987 

- Gli  autori  hanno esaminato l’effetto della familiarità sul gradimento per 
sequenze  melodiche  tra  partecipanti  in  sei  gruppi  d’età,  trovando  che  le  
valutazioni di preferenza rivelavano un rapporto a forma di U rovesciata per 
le melodie familiari con l’aumentare dell’età. 

Burke e Gridley, 1990 - Gli autori hanno indagato in che modo la preferenza musicale è influenzata 
sia dalla complessità dello stimolo che dalla sofisticazione dell’ascoltatore. 
- Emersero curve a U capovolta per il gradimento in funzione della 
complessità, opposte curve a U dritta (per cui all’aumentare della complessità 
il gradimento continuava ad aumentare) per gli ascoltatori sofisticati.  

Stein, 1985  
 
 
 
 

Jin, 1999 

- Attraverso l’esame del rapporto tra preferenza per un genere e tipo di 
ascolto, l’autore afferma che “L’esperienza della musica è plasmata dal 
genere musicale e la musica esprime informazioni sulla personalità”.  
- Ogni individuo sviluppa, attraverso l’esperienza musicale e la vita, 
specifiche preferenze di genere e di stile musicale. 
- Jin ha indagato il rapporto tra l’esperienza musicale degli ascoltatori e le 
loro preferenze per specifici generi e stili musicali. 

North & Hargreaves, 
1997 

- Preferenza e piacevolezza della musica vanno distinte.  
- La preferenza e il potenziale d’attivazione hanno dimostrato di correlare tra 
di loro attraverso una curva a U capovolta.  
- Viene discussa la possibilità che un soggetto con un’antipatia, ad esempio, 
per la musica d’orchestra, non trarrà piacere da essa, anche nel caso in cui 
corrisponda a un livello ottimale di complessità.  
- In tal senso, la complessità ottimale fornisce solo il potenziale per un 
massimo  di  piacere  che  un  soggetto  può  provare,  ma  non  lo  determina  
completamente. Al contrario, un soggetto potrebbe trovare piacevole 
ascoltare musica che non possiede il livello ottimale di complessità. Tuttavia, 
il piacere potrebbe raggiungere un massimo quando il giusto livello di 
complessità e un generale gradimento coincidono in un pezzo di musica. 
- Inoltre, il significato della complessità per i giudizi di preferenza diminuisce 
con l’aumentare della competenza musicale. L’importanza della complessità 
ottimale, quindi, sembra dipendere anche dallo stile musicale. 
- Gli autori mettono in luce due problemi potenziali riguardo alla teoria di 
Berlyne: l’influenza dell’umore dell’ascoltatore e l’intenzione che spinge a 
selezionare un determinato tipo di musica, e la dipendenza 
dall’appropriatezza della musica alla situazione d’ascolto. 

Orr & Ohlsson, 2005 
 

- Il piacere raggiungerà un grado massimo quando il giusto grado di 
complessità e un gradimento generale coincideranno in un pezzo musicale.  
- La complessità ottimale sembra dipendere anche dallo stile musicale. 

Eerola e North, 2000  - Gli autori analizzano 128 canzoni dei Beatles, tutte scritte da e per i Beatles  
tra il 1962 e il 1970. Dalle trascrizioni MIDI delle canzoni hanno estratto le 
melodie e analizzato la complessità melodica col loro modello basato 
sull’aspettativa (o probabilità).  
- Un aumento molto significativo fu trovato per la complessità melodica lungo 
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il periodo di tempo. Gli autori confrontarono poi i valori di complessità con gli 
indicatori di successo commerciale delle canzoni e degli album.  
-  La  posizione  e  il  tempo  di  permanenza  in  classifica  erano  entrambi  
negativamente correlati con la complessità melodica. Quindi, maggiore era la 
complessità, meno popolari erano le canzoni. 

Simonton, 1994 - Emerge una chiara connessione tra complessità melodica e popolarità.  
-  I  risultati  derivano  da  uno  studio  particolarmente  esteso  su  15,618  temi  
melodici, tratti dalla musica Classica.  

Heingartner & Hall, 1974; 
Meyer, 1903; Verveer, 

Barry & Bousfield, 1933;  
Zajonc, 1980; 

Johnson, Kim & Risse, 
1985; Thompson, 

Balkwill & Vernescu, 200 

Il gradimento per pezzi non familiari aumenta in funzione dell’esposizione, 
come accade con il gradimento per l’arte visiva (Cutting, 2003).  
- In termini più provocatori, la semplice esposizione fa aumentare anche il 
gradimento per la musica e per gli stimoli di tipo musicale.  
- L’esperienza fenomenologica ci dice, però, che l’aumento del gradimento in 
funzione dell’esposizione è un fenomeno ben più articolato. 
-  Gli  ascoltatori  spesso  raggiungono  un  livello  di  saziazione  o  arrivano  a  
trovare addirittura sgradevole la musica che hanno ascoltato ripetutamente. 

Parry, 2004 - L’autore ha analizzato la complessità melodica e ritmica di 10 canzoni 
elencate nella Top 40 di Billboard Modern Rock del periodo che andava da 
gennaio a giugno 1996.  
- La complessità fu stimata utilizzando trascrizioni MIDI delle canzoni, in base 
ad una misura di somiglianza strutturale.  
- Il numero di settimane di permanenza in classifica era positivamente 
correlato sia con la complessità ritmica (valutazioni di massimo gradimento) 
che con quella melodica.  
- Per il cambiamento di posizione in classifica, si evidenziò una correlazione 
negativa con la complessità melodica, indice del fatto che una maggiore 
complessità melodica inibiva rapidi cambiamenti di posizione in classifica. 

Hargreaves, 1984; 
Hargrevaes, Comber & 

Colley, 1995;  
Hargreaves & North, 
1997b; Lamont et al., 

2003 

- Quando gli stimoli sono presentati tranquillamente in sottofondo 
(condizione d’ascolto incidentale), le valutazioni del loro gradimento 
aumentano monotonicamente in funzione di esposizione e riconoscimento. 
- Alcuni autori si sono concentrati sugli effetti dell’ascolto ripetuto sul 
gradimento di pezzi di diversi stili e di varia complessità, indagando le 
preferenze musicali di bambini in età scolastica e in adolescenti e 
l’importante ruolo che la musica può giocare nella loro vita. 
- I loro risultati sono importanti nell’orientare la scelta della musica di 
sottofondo adeguata a bambini di età diversa.  
-  Infatti,  è  noto  che  un  arousal  e  uno  stress  elevati  possono  indurre  
conseguenze fisiologiche (come l’innalzamento dei livelli di adrenalina e di 
corticosteroidi) che possono intralciare l’apprendimento (Smith, 1996). 
 

 
 
 
 

4.4. Conclusioni  
 

La musica sembra suscitare preferenze in maniera quasi automatica.  

Anche se non abbiamo prove empiriche univoche e generali al momento attuale, 

è davvero poca la musica che le persone considerano totalmente neutrale e nei confronti 

della quale sono imparziali, in merito al fatto di ascoltarla oppure no, se viene dato loro 

modo di scegliere.  

A giudicare dalle prove informali, la maggior parte delle persone sembra non 

avere problemi a valutare il livello di preferenza o gradimento su scale standard.  
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È il cervello a scegliere che musica ascoltare, perché è il cervello a organizzare 

gli attributi percettivi fondamentali in concetti di livello superiore, proprio come un 

pittore organizza le linee in forme. 

Le preferenze musicali, nello specifico, sono una funzione della complessità e 

della familiarità: per le canzoni che mostrano una popolarità a breve e a lungo termine, la 

complessità risulta positivamente correlata con la posizione generale in classifica.  

Altri fattori possono, in determinate circostanze, annullare l’influenza della 

complessità sulla preferenza. D’altro canto, i risultati riportati in numerose ricerche 

dimostrano chiaramente l’importanza della complessità nell’ascolto musicale, 

specialmente per gli ascoltatori non-esperti. 

Studi scientifici sul fenomeno del gradimento/non-gradimento in una varietà di 

ambiti estetici (pittura, poesia, danza, musica) hanno dimostrato l’esistenza di una 

relazione sistematica tra la complessità di un’opera d’arte e quanto ci piace.  

La musica, come ogni forma d’arte, deve offrire il giusto equilibrio tra semplicità 

e complessità perché la si possa gradire. Semplicità e complessità, a loro volta, sono 

legate alla familiarità e la familiarità è strettamente connessa al concetto di schema.  

Ad esempio, una musica che coinvolga troppi cambiamenti d’accordo o che 

presenti una struttura sconosciuta, porterà molti ascoltatori, con ogni probabilità, dritti 

verso la porta d’uscita o al pulsante “skip” del loro lettore CD.  

Ciò accade perché, a livello neurale, dobbiamo essere capaci di trovare qualche 

punto di riferimento per poter invocare uno schema cognitivo adeguato allo scopo. 

Nell’esaminare i fattori che influenzano le preferenze, la familiarità ha ricevuto 

un’attenzione sempre maggiore a partire dalla metà del XX secolo. Come afferma Price 

(1986), “La familiarità è l’assunto di aver ascoltato qualcosa da qualche altra parte in 

precedenza. La prevedibilità è il risultato di una ripetuta esposizione alla stessa musica o 

a musica simile”.  

Il bello è che avendo una conoscenza pratica delle cose che ci piacciono, siamo 

in grado di comunicare le nostre preferenze, anche se non possediamo le nozioni tecniche 

proprie del vero esperto.  
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C A P I T O L O  5  

L’ASCOLTO MUSICALE 

La musica viene ascoltata così in profondità che non viene affatto ascoltata, ma tu sei la musica  
mentre la musica è presente. (Thomas Stearns Eliot, “The Dry Salvages”, 1941) 

 
 

 

 

5.1. Introduzione 

 

Tra tutte le attività che caratterizzano il rapportarsi alla musica, solo la tendenza 

all’ascolto musicale richiede una spiegazione biologica, dal momento che le altre attività 

– vale a dire la composizione e l’esecuzione – sono, in ultima analisi, motivate dal 

desiderio di ascoltare musica: i compositori compongono e gli esecutori eseguono per 

poter soddisfare il desiderio loro e del loro pubblico di ascoltare buona musica. 

Considerando gli effetti osservati sugli ascoltatori, potremmo supporre che la 

musica comunichi una o più delle seguenti cose: una qualche qualità emotiva o un 

qualche ordine, del tipo “Balla!” o “Sentiti bene!”. 

Definire la musica attraverso l’atto intenzionale di ascoltare qualcosa come 

musica consente di fare un discorso che metta in luce la posizione o l’esperienza 

dell’ascoltatore.  

Frith (2001) fa riferimento al concetto di “colonna sonora delle nostre vite 

quotidiane”.  La  musica  pervade  la  nostra  vita  in  macchina,  nei  centri  commerciali,  alle  

esposizioni, nelle sale d’aspetto, quando siamo messi in attesa al telefono, ecc. 

(Washburne & Derno, 2004). Durante tutte queste attività, chiunque fornisca la colonna 

sonora spera di non offendere nessuno e quindi, è facile che scelga di servirsi di media 

commerciali che, consapevoli di essere utilizzati in questo modo, reagiscono offrendo una 

musica inoffensiva (la richiesta d’inoffensività spiega molte proprietà della musica Pop).  
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I comportamenti d’ascolto sono difficili da studiare, a causa dell’elaborazione 

cognitiva implicata nell’atto dell’ascolto, combinata con l’esperienza personale ed estetica 

che le persone attribuiscono alla musica. 

Una classificazione grezza dei comportamenti d’ascolto musicale può essere 

ottenuta considerando un background musicale comune per un determinato gruppo di 

utenti, restringendo la validità dei modelli derivati solo a questo gruppo.  

Nel mio caso, gli utenti-target sono ascoltatori adolescenti non-esperti con un 

background culturale occidentale: un’ampia fetta di fruitori di musica di consumo. 

Si pensa spesso che ascoltare musica sia un’esperienza unica e personale, 

tuttavia è dimostrato che molte persone riportano esperienze d’ascolto simili, basate sulle 

stesse variabili musicali quantitativamente specificate. 

Con l’aumentata mobilità dei mezzi di riproduzione musicale, al giorno d’oggi, 

tutti possono portarsi dietro la musica preferita e ascoltarla praticamente ovunque. Ma 

quest’accresciuta disponibilità di musica significa anche che l’ascolto concentrato e attivo 

è diventato più raro. Spesso la musica serve da background mentre l’ascoltatore sta 

facendo qualcos’altro, ossia viene utilizzata come “riempitivo del gap acustico” o come 

innesco emotivo (North & Hargreaves, 1997). 

I ragazzi, come li descrive Willis in “Profane Cultures” (1978), sono interpreti 

attivi i cui valori di gruppo “si osservano quasi letteralmente nelle qualità della loro 

musica preferita”, concepita come ingrediente attivo nella formazione sociale.  

La musica preferita dai bikeboys – categoria adolescenziale d’epoca, descritta da 

Willis – invita e probabilmente incita al movimento. Come affermò uno dei ragazzi “Se 

senti un disco veloce ti devi alzare e fare qualcosa, penso. Se non puoi più ballare o se il 

ballo è finito, devi andare a farti un giro in moto” (Willis, 1978).  

Il lavoro di Willis è stato pionieristico nella sua dimostrazione di come la musica 

faccia molto più che rappresentare o incarnare dei valori; esso ritrae la musica come attiva 

e dinamica, costitutiva di traiettorie e stili di condotta in tempo reale.  

“Profane  Cultures”  ci  ricorda  quante  cose  facciamo  per  la  musica  e  con  la  

musica: ballare e andare in moto nel caso dei bikeboys, ma al di là di ciò, come 

lavoriamo, mangiamo, ci addormentiamo, c’innamoriamo, sogniamo, facciamo 
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ginnastica, celebriamo, protestiamo, veneriamo, mediamo e procreiamo con la musica che 

ci fa da colonna sonora. 

I bikeboys ci dicono che loro entrano nella musica e “procedono con essa”.  

La musica li porta da uno stato (starsene seduti) all’altro (ballare al ritmo della 

musica) a un altro ancora (fare un giro in moto con la musica che resta nella memoria).  

In tal senso, la musica è un veicolo culturale che può essere guidato come una 

moto o sulla quale si può salire come su un treno. Si tratta di una descrizione metaforica, 

ma va osservato che una delle metafore più comuni per l’esperienza musicale nella cultura 

occidentale post-XIX secolo è proprio quella del trasporto, nel senso di essere trasportati 

da un luogo emotivo all’altro e a volte, essere letteralmente “trasportati via”.  

Nella sua dissertazione, Hedden (1971) propone cinque profili di reazione alla 

musica o stili di ascolto musicale: associativo, cognitivo, fisico, coinvolgente e di 

gradimento. L’autore ipotizza che le persone ascoltino musica combinando i cinque stili, 

per cui tutti sono presenti in una certa misura, ma uno stile prevale sempre sugli altri.  

I dati mostrano che la musica Pop definisce e spiega il 67,1% di tutti gli episodi 

d’ascolto musicale, mentre la musica Classica, per esempio, ne spiega solo il 3%. 

Lavori sperimentali mostrano come le decisioni delle persone in merito alla 

musica da scegliere di ascoltare, in una data situazione, siano tutt’altro che arbitrarie. Le 

persone selezionano deliberatamente musica che li aiuti a raggiungere particolari stati 

psicologici che facciano da complemento a particolari ambienti d’ascolto.  

Il modo in cui una persona ascolta musica può anche influire sul possibile 

trasferimento di abilità cognitive ad altre aree curricolari. 

La varietà delle esperienze musicali è immensa. Dall’I-Pod che suona Vasco 

Rossi a un’esecuzione sacra di monaci tibetani che cantano in un tempio, gli effetti 

dell’ascolto musicale sono tanto complessi e vari, quanto lo è la musica stessa.  

Dando un’occhiata a noi stessi in rapporto alla musica, possiamo osservare 

reazioni di ascoltatori tipici, che vanno da disinteresse e noia a rapimento estatico. 

Per poter indagare aree di ricerca più avanzate, occorre prima esaminare come le 

persone ascoltano la musica.  
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Nel 1999 Sloboda, attraverso un’indagine sulle abitudini d’ascolto, ha analizzato 

gli usi quotidiani della musica, osservando che l’ascoltatore è un “agente attivo” che 

sceglie la musica a seconda di scopi e bisogni specifici e che la musica selezionata è 

spesso usata per alleggerire attività quotidiane. Gli ascoltatori sono, in genere, ambivalenti 

rispetto alla musica nelle aree pubbliche, dove non possono scegliere cosa ascoltare. 

La musica serve da argomento di conversazione, crea la giusta atmosfera nei 

contesti sociali e favorisce legami simbolici con persone significative, attraverso 

l’evocazione di memorie che le riguardano. 

La maggior parte degli ascoltatori non ricorderà ogni dettaglio di un segmento 

musicale, ma seguirà il pezzo attraverso un processo di astrazione e organizzazione, 

ricordandone il “nocciolo”, la sostanza.59 

L’approccio enattivo alla percezione uditiva definisce l’ascolto come un 

“processo cognitivo che coinvolge livelli multipli di attività sensomotoria interconnessa” 

(Varela, Thompson & Rosch, 1991). Nello specifico, un ascolto musicale è completo 

quando entrambi gli emisferi lavorano in sincronia. Ciò avviene solamente se riusciamo 

ad abbandonarci al flusso della musica e delle emozioni che essa risveglia, prestando al 

contempo attenzione razionale all’evento musicale che ci coinvolge. 

Secondo Sterner (2003a), la parola “ascolto” designa tutta una gamma di attività 

eterogenee che coinvolgono la percezione del suono. Nel suo studio sulla funzione della 

musica negli spazi commerciali, Sterner utilizza l’ambiguità del termine “ascoltatore” per 

“denotare una persona che percepisce il suono in senso attivo o passivo, o in entrambi i 

sensi”. L’ascolto, quindi, è un’attività che presuppone diverse tipologie d’azione 

cognitiva e diversi tipi d’interazione tra il corpo e l’ambiente. Da parte loro gli ascoltatori, 

almeno all’apparenza, sembrano adattarsi a qualunque sistema a cui vengano esposti.  

Molte persone passano una significativa quantità di tempo ad ascoltare musica, 

dando per scontato il potere emotivo che quest’ultima suscita su di loro, un potere la cui 

dinamica, tuttavia, non è stata ancora ben compresa.  

                                                
59 Cfr. Dowling & Harwood, 1986; Large, Palmer & Pollack, 1995. 
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Che sia Classica o Rock, Pop o Jazz, Rap o Opera, con un testo o senza, la 

musica dà un resoconto oggettivo e riflessivo di ciò che pensiamo.  

Philip Tagg (1979) considera come, al giorno d’oggi, la musica abbia assunto 

un’importanza che forse in passato non aveva mai avuto. L’ascolto si è fatto “obliquo”: 

dovunque e comunque, volenti o nolenti, ci ritroviamo ad ascoltare musica. Anche 

involontariamente, la musica persuade e cattura l’attenzione in uno stadio preconscio che 

non si serve di un linguaggio codificato. In tal senso, è forse il più potente ed evoluto di 

tutti i media a nostra disposizione. 

L’orecchio, per giungere alla corretta comprensione, interpretazione e 

valutazione dei suoni in generale e del linguaggio musicale in particolare, deve essere 

opportunamente educato, ossia posto nella condizione ottimale per esercitare la sua 

triplice funzione, così come viene analizzata da Edgar Willems (1989), e cioè: 

a) “udire”: da intendersi come funzione specifica della sensorialità uditiva, 

delegata alla ricezione passiva dei suoni; 

b) “ascoltare”, funzione propria dell’affettività uditiva, evidenziabile dal 

bisogno di sentire e reagire all’emozione prodotta dal suono; 

c) “intendere”, sinonimo di coscienza sonora o intelligenza uditiva, 

consequenziale alla formazione e al consolidamento di parametri estetici indispensabili 

per comprendere, interpretare, analizzare e valutare il linguaggio musicale. 

Lo sviluppo dell’orecchio musicale procede per gradi, partendo dalle funzioni 

sensoriali ed emotive, per approdare alla progressiva capacità di differenziare le forme 

acustiche con l’intervento attivo dell’intelligenza uditiva. Ciò presuppone l’esplorazione 

e l’analisi del campo sonoro, in cui le componenti soggettive e oggettive, individuali e 

collettive interagiscono, trovando un punto d’incontro.  

L’ascoltatore cerca sempre di adattare il suo comportamento cognitivo alla 

musica che ascolta; per farlo assume letteralmente una prospettiva musicale, cercando di 

posizionarsi correttamente all’interno della musica, per capire cosa intende 

comunicargli. Solo allora sentirà di comprenderla.  

In sintesi, ogni volta che sento qualcosa come musica, emerge in me una 

prospettiva musicale in cui collocarla: un “passato musicale” che, almeno per parte di ciò 
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che sento, mi fornisce i precedenti ai quali la musica si sta conformando, consentendomi 

di comprenderla entro una cornice/struttura convenzionale. 
 

 

5.2. Studi sull’ascolto musicale: lo stato dell’arte 
 

 
Perché mai dovremmo apprendere proprio noi la musica e non 
piuttosto udirla da altri per imparare a godere secondo 
ragione e a ben giudicare, come fanno gli Spartani? Questi 
pur non imparando direttamente la musica sono in grado, a 
quel che dicono, di giudicare quali melodie si possano udire e 
quali no. (Aristotele, “Politica”, Parte III, 350 a.C.) 

 
 

 
Tabella 5.1. Studi sull’ascolto musicale 
 

Autore/i dello studio Principali risultati 
Boal-Palheiros & 

Hargreaves, 2001 
- L’ascolto musicale è un’importante attività del tempo libero e la maggior 
parte dei bambini mostra atteggiamenti mediamente positivi nei confronti della 
musica a scuola. 
- In termini di differenze funzionali tra ascolto musicale domestico e scolastico, 
il primo è legato al gradimento, all’umore e ai rapporti sociali, mentre il 
secondo si associa alla motivazione all’apprendimento. 

Behne, 1997 - In uno studio longitudinale sulle abitudini d’ascolto di ragazzi tedeschi di 11-
17 anni, è emerso che lo sviluppo della musikerleben o vita musicale riguarda 
la capacità di affrontare il periodo di vita dell’adolescenza. 

Stratton & Zalanowski, 
2003 

- Gli autori chiesero a studenti delle superiori di tenere un diario sulle loro 
abitudini d’ascolto musicale quotidiano.  
- Gli studenti non-musicisti ascoltavano più musica degli studenti musicisti e 
che il loro stile musicale preferito era il Rock. La maggior parte dell’ascolto 
aveva luogo durante attività giornaliere come studiare, vestirsi e guidare.  

North, Hargreaves & 
O’Neill, 2000;  

Roe, 1985 
Sun & Lull, 1986 

Gantz et al., 1978 

- Motivazioni comuni che spiegano il coinvolgimento adolescenziale nella 
musica comprendono:  
(a) il soddisfacimento di bisogni emotivi; 
(b) la distrazione dalla noia; 
(c) il rilascio di tensione e la liberazione dallo stress.60 

Rentfrow & Gosling, 
2003 

- 3500 rispondenti affermano che la musica un aspetto importante della loro 
vita e che ascoltare musica è un’attività che li impegna spesso.  
- Sono emerse 4 dimensioni di preferenza musicale: Riflessiva/Complessa, 
Intensa/Ribelle, Allegra/Convenzionale, Energica/Ritmica. 

Ortmann, 1922, 1927 - Dà una spiegazione a priori sulle basi sensoriali dell’apprezzamento musicale, 
definendo 3 tipi di risposta alla musica: Sensoriale, Percettiva e Immaginativa. 

Schoen, Ed., 1927 - L’autore analizza gli effetti di ripetizione, familiarità e sequenza delle selezioni 
sul gradimento musicale. 

Yingling, 1962 - Viene suggerita l’esistenza di 4 tipi di risposta all’ascolto musicale: Sensoriale, 
Emotiva, Associativa e Intellettuale. 

Hedden, 1973, 1981 - Viene proposta l’esistenza di  5  tipi  di  risposta  alla  musica:  Associativa, 
Cognitiva, Fisica, Coinvolgimento e Piacere/Divertimento.  
- L’ascoltatore dovrebbe essere descritto secondo il profilo di risposta, indice 
della relativa frequenza di ciascuna tipologia di risposta. 
- I vari tipi di risposta sono considerati a disposizione di ogni ascoltatore, ma 
ciascun individuo privilegerà certi stili di risposta rispetto ad altri. 

                                                
60Tra i numerosi studiosi che hanno esaminato perché la musica è importante per gli adolescenti: Arnett, 1995; 
Larson, 1995; Larson, Kubey & Coletti, 1989; Tarrant, North & Hargreaves, 2002; Wells & Hakanen, 1991. 
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Lesiuk, 2005 - In uno studio condotto per determinare l’effetto dell’ascolto musicale 
sull’affetto positivo e sulla qualità ed efficienza lavorativa di programmatori di 
computer, è emerso come l’affetto o umore positivo sia determinante in un 
ambiente di lavoro, perché aumenta la creatività, cambiando il modo in cui 
l’individuo organizza i propri pensieri. 
- I partecipanti con un umore positivo eseguivano meglio un compito creativo, 
rispetto ai partecipanti con umore neutro o negativo.  
- La qualità del lavoro risultò minima durante la settimana senza musica, 
mentre aumentò dopo il reinserimento della musica di sottofondo.  
- In generale, ci vuole del tempo perché la musica mostri la sua influenza.  
- Alcuni lavoratori dissero che ascoltare musica “aiutava  a  rilassarsi  e  a  
superare blocchi [mentali], cambiando i pensieri e impedendo di finire in una 
situazione di ‘tunnel vision’” (Lesiuk, 2005).61 

Pallesen et al., 2005 - In soggetti musicisti e non-musicisti in una condizione d’ascolto passivo, gli 
accordi minori/dissonanti, rispetto a quelli maggiori/consonanti, elicitavano 
risposte in numerose aree cerebrali, tra cui l’amigdala, la corteccia retro-
spinale, il tronco encefalico e il cervelletto. 

Menon & Levitin, 2005 
 
 

Levitin & Menon, 2005 

- L’ascolto passivo di musica determinò un’attivazione significativa di una rete 
di strutture sottocorticali che includeva nucleo accumbens, area tegmentale 
ventrale e ipotalamo. 
- Il processo d'ascolto musicale potrebbe essere un modo del cervello di acuire 
la sua capacità di anticipare gli eventi e di sostenere l’attenzione, attraverso la 
modulazione dell’attività in una rete di strutture mesolimbiche coinvolte nella 
regolazione delle risposte autonome e fisiologiche agli stimoli emotivi e 
nell’elaborazione delle risposte di ricompensa (nucleo accumbens-NAc, area 
ventrale tegmentale-VTA, ipotalamo e insula). 

Brown, Martinez & 
Parsons, 2004 

- Usando  la  tecnica  PET,  gli  studiosi  hanno  riportato l’attivazione del nucleo 
accumbens, in risposta all’ascolto passivo di musica piacevole non familiare. 

Beentjes, Koolstra & 
van der Voort, 1996 

- In tema d’interferenza di media uditivi (musica via radio, audiocassette, CD) 
e visivi (TV) sui compiti a casa, la combinazione più frequente riferita dagli 
studenti era l’uso di media audio con assegnazioni di tipo carta-e-matita. 
- La musica di sottofondo era percepita come qualcosa che aveva un effetto 
lievemente esaltante sulla performance in questo tipo di compiti. 

Greenberg e Fisher, 
1971 

- La  musica  di  sottofondo  aveva  un  effetto  statisticamente  significativo  su  
punteggi a test psicologici. Gli effetti dell’esposizione ai suoni musicali durante 
lo studio o la valutazione scolastica hanno ricevuto, invece, poca attenzione. 

Konz, 1962 - La performance di studenti di college su due compiti di routine – un compito 
di assemblaggio manuale e un compito di abbinamento di lettere – migliorava 
rispettivamente del 18% e del 17% in presenza di musica. 

Kirkpatrick, 1943 - La  musica  ostacolava  la  performance  in  compiti  che  richiedevano  
concentrazione mentale. 

McGehee & Gardner, 
1949 

- La musica non sembra sortire alcun effetto su compiti che implicano 
concentrazione mentale. 

Wolf e Weiner, 1972 - Gli autori riferiscono una differenza statisticamente significativa tra condizione 
“Musica” e condizione “Silenzio” sui punteggi in test di matematica.  
- La differenza fu attribuita all’abituazione, poichè i soggetti sottoposti al test 
riferirono di ascoltare abitualmente musica Hard rock mentre studiavano. 
- Durante una performance aritmetica in 4 condizioni di sottofondo (silenzio, 
notiziario serale a 87 dB, musica Hard rock a 95 dB e il rumore industriale di 
una  segheria  a  105  dB),  gli  studenti  nella  condizione  “musica  Hard  rock”  
mostrarono una proporzione più alta di risposte corrette, rispetto a quelli 
testati nella condizione “rumore industriale”.  
- I punteggi nelle condizioni “silenzio” e “notiziario serale” non furono diversi 
dai punteggi ottenuti nella condizione “musica Hard rock”. 

Wolfe, 1983 - Non emerse alcuna differenza nei punteggi ad un test  di  matematica con 4 
livelli di volume musicale, tuttavia i soggetti riferirono che la musica “più forte” 
aveva interferito con la loro concentrazione. 

Furnham & Bradley, 
1997 

- Emerse un effetto principale per il suono di sottofondo in un compito di 
recupero mnemonico immediato, ma non in uno di comprensione della lettura. 

Furnham & Allass, 1999 - In nessun caso (silenzio, musica semplice, musica complessa) è emerso un 
effetto della specifica condizione sulla performance cognitiva. 

                                                
61 Con tunnel vision s’intende una limitazione della percezione della realtà, legata alla stanchezza mentale. 
Equivale ad una forma di ebbrezza alcolica e limita le prestazioni mentali ai soli atti ripetitivi. 
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Smith, 1961 - Non fu individuato alcun effetto benefico o dannoso della musica di 
sottofondo su compiti che richiedevano attività cognitiva complessa. 

Henderson, Crews & 
Barlow, 1945 

- La musica di sottofondo non favoriva la performance nei test. 
 

Vaughn, 2000 - In una meta-analisi di 13 studi con 357 partecipanti, è emerso che la musica 
di sottofondo non si associava ad una migliore performance in aritmetica. 

Mowesian e Heyer, 
1973 

- Nell’analisi delle abilità aritmetiche di  10  studenti  in  4  condizioni d’ascolto 
musicale (Rock, Folk, Classica-strumentale e Classica-vocale) e una di controllo 
(Silenzio) non emerse alcuna differenza significativa tra i voti medi all’esame. 
- Gli autori suggerirono che “poiché la musica o qualche altro distrattore 
accompagnano così spesso lo studio, la musica può essere considerata come 
un mezzo per sollevare il morale” e che la musica “può rendere lo studio e il 
fare test meno noioso, tedioso e ansiogeno”. 

Madsen & Forsythe, 
1973 

- Punteggi più alti in matematica furono ottenuti da gruppi di studenti 
sottoposti ad ascolto musicale contingente.  
-  Gli  studenti  potevano  guadagnare  del  tempo  per  ascoltare  musica  come  
premio  per  il  numero  di  risposte  corrette  date  a  una  serie  di  problemi  di  
matematica assegnati.  
- La musica, quindi, sembra essere un’eccellente incentivo per migliorare 
l’impegno scolastico.  

Blanchard, 1979 - Studenti universitari che ascoltarono musica durante un esame finale ebbero 
un aumento significativamente minore della pressione sanguigna e della 
frequenza di pulsazione, ottenendo punteggi medi più alti all’esame. 
-  La  musica  di  sottofondo  è  un  metodo  efficace  per  creare  un  ambiente  
rilassante. 

Stanton, 1973 - In due studi è stato indagato l’uso  della  musica  di  sottofondo durante una 
situazione stressante. In entrambi i casi, gli studenti con elevata ansia 
produssero risultati migliori al test, lavorando con la  musica di sottofondo. 

Stanton, 1975 - In questo studio di follow-up  è  emerso  come  la  musica  di  sottofondo  sia  
necessaria  solo  quando  gli  studenti  si  stanno  preparando  per  un  compito,  
anche se spegnere la musica, di per sé, non ostacola la performance. 
- L’uso di musica di sottofondo libera dall’ansia durante una situazione di test.  
- Anche nel caso in cui i punteggi all’esame non aumentano con questo 
intervento, l’ansia da matematica può, tuttavia, abbassarsi. 

 
 

Tra tutte le argomentazioni addotte a favore dei possibili effetti anatomo-

fisiologici dell’ascolto musicale, si osserva un interesse enorme in merito alla possibilità 

che la musica produca una ri-organizzazione del funzionamento cerebrale e che questo 

cambiamento possa essere localizzato attraverso l’analisi dell’elettroencefalogramma.  

I ricercatori russi hanno offerto la prima dimostrazione dell’esistenza di questi 

processi nei bambini. Nella rivista scientifica Human Physiology (1996, Vol. 22, pp. 76-

81), Malyarenko e i suoi co-autori hanno fatto ascoltare musica Classica un’ora al giorno 

per sei mesi a bambini di 4 anni in un setting pre-scolastico. Un gruppo di controllo, 

invece, non fu esposto a musica, ma semplicemente ai normali rumori prodotti in classe.  

Il gruppo “musica Classica” mostrò un aumento in una parte della banda di 

frequenza del ritmo Alfa e maggiori somiglianze (in termini di coerenza) tra regioni 

diverse della corteccia cerebrale, più pronunciate nei lobi frontali.  
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Alcuni autori considerano la maggiore coerenza come un indizio di migliore 

cooperazione tra regioni cerebrali, altri, invece, la considerano un tipico indizio di 

aumento del rilassamento.  

Un aspetto particolarmente notevole di questo rapporto è che i cambiamenti 

elettroencefalografici avvennero in una situazione d’ascolto passivo, in cui ai bambini non 

era chiesto di prestare attenzione alla musica.  

Resta da studiare se questi aspetti siano specifici di un particolare tipo di musica. 
 

 

5.3. Tipologie di ascoltatore 
 

Con modalità d’ascolto musicale si intende un caratteristico approccio percettivo 

o cognitivo all’ascolto musicale.  

Gli ascoltatori, spesso, mostrano modalità preferite o abituali di ascoltare musica.  

Gli psicomusicologi hanno riconosciuto, già da molti anni, l’esistenza di vari stili 

in cui gli ascoltatori di musica elaborano un dato pezzo musicale e la tendenza 

classificatoria per tipologia d’ascoltatore risale addirittura agli albori della psicologia della 

musica.62 Un’osservazione degna di nota è quella per cui alcuni individui tipicamente 

rispondono alla musica in maniera estrinseca, mentre altri generalmente ascoltano in 

maniera intrinseca (Ballard, 1963; Lee, 1918; Vernon, 1934). Gli appartenenti al primo 

gruppo assegnano una “storia” o possono sperimentare varie immagini mentre ascoltano 

musica. Gli appartenenti al secondo gruppo apparentemente prestano attenzione alla pura 

esperienza sonora, dedicando la loro attenzione ai toni e alle loro relazioni reciproche. 

Come ascoltatori individuali abbiamo una varietà di diversi modi di avvicinarci 

all’esperienza d’ascolto. In alcuni casi, possiamo passare da una strategia all’altra nel 

mezzo di un’opera musicale.  

Come individui, indubbiamente abbiamo modalità preferite d’ascolto: alcune 

derivano da abitudini “inculturate”, alcune dal training professionale e altre dalla 

disposizione personale o da abitudini mentali. 

                                                
62 Cfr. Downey, 1897; Gilman, 1892, 1893; Schoen, 1928; Weld, 1912. 
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Tra ascoltatori diversi può aversi una divergenza d’esperienza; addirittura due 

ascoltatori che sentono la stessa musica possono avere esperienze drammaticamente 

diverse, un fenomeno in nessun caso tanto evidente, quanto nel caso del gusto musicale. 

Gli ascoltatori (anche non-musicisti) possono fare esperienza dei diversi passaggi 

musicali secondo categorie o tipi retorici. Esistono abitudini mentali incarnate negli stili 

d’ascolto e la maggior parte degli ascoltatori possiede più di un approccio d’ascolto da 

poter applicare, a seconda delle circostanze.  

Il livello superficiale d’attenzione applicato nell’ascolto casuale è sufficiente ad 

estrarre molte caratteristiche dal segnale audio; per esempio, possiamo determinare lo 

stile (spesso anche riconoscendo l’artista e la canzone, se si ha familiarità con essi), 

seguire il ritmo, capire le parole se il brano è cantato, canticchiare una melodia, ecc. 

La struttura musicale, invece, sfida sempre una possibilità di riduzione esatta a 

una serie compatta di regole, trattandosi di uno dei livelli più elevati di astrazione 

nell’analisi del contenuto. 

Gli ascoltatori possono approcciare un’esperienza d’ascolto con strategie o 

abitudini mentali diverse in momenti diversi, ma gli aspetti essenziali dell’ascolto 

musicale si manifesteranno sempre sotto forma di processi mentali inconsci. 

Seguendo la classificazione di David Huron (2000), è possibile individuare 

almeno 21 modalità percettivo-cognitive comuni di approcciarsi all’ascolto musicale.  

 

 

Tabella 5.2. Tipologie di ascolto musicale descritte da Huron (2000) 

 
 TIPOLOGIA D’ASCOLTO BREVE DESCRIZIONE DELLE CARATTERISTICHE 
1 ASCOLTO DISTRATTO L’ascoltatore non presta attenzione cosciente alla musica o sta 

facendo  qualche  altra  cosa,  a  volte  non  è  consapevole  della  
presenza della musica. Tipicamente è occupato in altri compiti. 

2 ASCOLTO TANGENZIALE Simile all’A. Distratto, ma in tal caso l’ascoltatore è occupato in 
pensieri la cui origine può essere attribuita alla musica. 
Il pensiero è largamente tangenziale rispetto all’esperienza 
percettiva in sé, ossia si tratta di pensieri estranei alla musica 
ascoltata, ma che hanno a che fare con essa (ad es. Quanto 
sarà costato il concerto?). I comportamenti d’ascolto 
tangenziale, all’occasione, possono avvicinarsi ad un ascolto di 
tipo Metafisico (cfr. definizione seguente). 

3 ASCOLTO METAFISICO Simile all’A. Distratto, perché l’ascoltatore può non essere 
particolarmente attento all’esperienza percettiva in corso, ma 
occupato a pensare questioni legate alla musica che ascolta (ad 
es. Cos’ha motivato il compositore a scrivere quest’opera?). 
L’a. Metafisico distrae attraverso pensieri che riguardano la 
musica e probabilmente aspetti della sua stessa comprensione, 
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ad es. In che anno è morto il compositore? (informazione utile 
per identificare lo stile), Cos’avrà inteso il compositore? Cosa 
significa quest’opera? Come dovrei ascoltarla? Perché mi piace 
così tanto? 

4 ASCOLTO DEL SEGNALE  
 

L’a. del Segnale o “dell’avvertimento/avviso” si fonda sul concetto 
di  Truax  (1984,  1993)  d’ascolto  in  stato  d’allerta  e  denota  la  
condizione  di  un  ascoltatore  che  si  aspetta  un  dato  evento  
acustico, un momento pregnante o speciale per applicare una 
strategia d’ascolto adeguata. In effetti, la musica può essere udita 
nei termini di una serie di segnali o indicazioni. Un esempio più 
sofisticato  d’ascolto  del  segnale  è  il  comportamento  d’ascolto  di  
chi sente una musica conosciuta. 
L’ascoltatore si aspetterà di sentire caratteristiche nella musica 
che segnalino l’arrivo della divisione strutturale successiva, 
come la sezione di sviluppo o l’inizio del secondo tema nella 
ricapitolazione. 

5 ASCOLTO  
PER CANTICCHIARE 

L’ascoltatore canta mentalmente ciò che sta sentendo.  
La memoria della melodia si combina con l’ascolto reale.  
Tale modalità presuppone che l’ascoltatore abbia già familiarità 
con la musica ascoltata. Caratteristico di questo approccio 
d’ascolto è una concezione altamente lineare della musica in cui 
il recupero mnemonico è sincronizzato con una versione attuale.  
Il comportamento dell’ascoltatore non è diverso da quello di un 
registratore che, quando viene fatto partire in corrispondenza di 
un determinato punto della musica, può continuare ad andare 
avanti  fino  alla  fine  del  brano.  Quando  un  brano  è  
particolarmente noto all’ascoltatore, l’ascolto in cui “si canta” 
può aver luogo come attività puramente mentale, senza l’aiuto 
mnemonico di un’esecuzione reale. 

6 ASCOLTO LIRICO Nella musica vocale (ossia che contiene un testo), l’ascoltatore 
può prestare particolare attenzione al fatto di capire le parole e 
coglierne il significato.  
Si ha Ascolto del Testo o “Lirico” quando l’ascoltatore concentra 
l’attenzione sul testo. Ciò è possibile solo quando la musica 
contiene parole in una lingua compresa dall’ascoltatore. Quando 
le  parole  di  un  brano  sono  note  all’ascoltatore,  esse  stesse  
possono fungere da stratagemma mnemonico per ricordare la 
melodia e canticchiarla (cfr. categoria precedente). 

7 ASCOLTO 
PROGRAMMATICO 

L’ascoltatore immagina situazioni o informazioni visive a partire 
dalla musica, determinando un’esperienza d’ascolto dominata da 
forme di referenzialità non-musicale. Mentre ascoltano la musica, 
molti ascoltatori immaginano determinate situazioni o 
visualizzano certe scene, come le onde del mare, la vetta di una 
montagna, le strade di una città e così via. 
L’A.  Programmatico  può  aversi  anche  nel  caso  di  opere  
apparentemente non-programmatiche. 

8 ASCOLTO ALLUSIVO Ascolto intertestuale: una parte di un’opera rinvia a un’altra.  
L’ascoltatore mette in relazione momenti/caratteristiche della 
musica a momenti/caratteristiche simili in altre opere musicali 
(“Mi ricorda un passaggio di …”). L’A. Allusivo può essere visto 
come  una  forma  d’ascolto  referenziale  in  cui  la  connessione  è  
creata nell’ambito della musica stessa. Tagg (1979) ha fatto un 
uso particolarmente esteso dell’A. Allusivo come strumento per 
lo studio del significato musicale, creando “dizionari” musicali in 
cui chiedeva agli ascoltatori di costruire liste di opere musicali 
che ricordavano loro un dato lavoro musicale. 

9 ASCOLTO REMINISCENTE  
o “RIEVOCATIVO” 

La musica ricorda all’ascoltatore circostanze, situazioni o periodi 
in cui l’ha ascoltata in precedenza, facendo riferimento alle 
emozioni o alle sensazioni provate in quelle situazioni. La 
musica,  in  tal  caso,  serve  a  far  venire  in  mente  all’ascoltatore  
esperienze o circostanze passate legate a quell’ascolto musicale.  
Il principale focus dell’attenzione dell’ascoltatore che ricorda è 
sulla rievocazione di eventi passati o più in particolare, sul 
ricordo delle emozioni provate in concomitanza con essi. 

10 ASCOLTO 
IDENTIFICATIVO 

L’ascoltatore è occupato a porsi domande di tipo “Cos’è?” 
riguardo alla musica, che richiedono la focalizzazione 
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dell’attenzione per rispondervi (ad es. Quale strumento, 
accordo, forma, autore? È un accordo napoletano di sesta? Qual 
è  il  tempo segnato? Come si  chiama lo  stile  di  questa musica? 
Chi potrebbe esserne il compositore?). È legato all’ascolto 
Allusivo, spesso impiegato come tattica di problem-solving. 

11 ASCOLTO RITENTIVO Comune in studiosi e accademici, fa riferimento a una condotta 
di problem solving: l’obiettivo è ricordare ciò che si è ascoltato. 
Lo s’incontra più comunemente quando studenti di musica 
eseguono l’addestramento dell’orecchio (o ear training) o 
esercizi di dettatura.  
Un compositore, nel processo d’improvvisazione, può fare uso 
delle sue abilità d’A. Ritentivo per ricordare un passaggio 
musicale o una giustapposizione gradevole di note. 

12 ASCOLTO DEGLI ERRORI o 
ASCOLTO CRITICO 

L’ascoltatore – professore, critico o semplice appassionato – 
concentra la sua attenzione sull’individuazione degli errori- 
In tal caso, si cerca di tenere nota degli errori o dei problemi.  
Ad esempio, un fanatico dell’alta fedeltà potrà notare problemi 
nella riproduzione sonora, un insegnante di conservatorio noterà 
errori d’esecuzione, problemi d’intonazione, equilibrio d’insieme, 
fraseggio,  mentre  un  compositore  sarà  portato  a  identificare  
una mancanza di abilità o esempi di scarso giudizio musicale.  
L’A.  Degli  Errori  viene  adottato  come  strategia  in  3  casi:  1)  
quando si verifica un errore ovvio e l’ascoltatore passa dalla 
precedente modalità d’ascolto a vigilare rispetto al verificarsi di 
altri errori (un tipo di ascolto Del Segnale); 2) quando il ruolo 
dell’ascoltatore è necessariamente critico (tutor, insegnanti, 
direttori d’orchestra, critici musicali); 3) quando l’ascoltatore ha 
un motivo a priori per non fidarsi dell’abilità o dell’onestà di un 
compositore, esecutore, direttore, sistema audio. 

13 ASCOLTO 
DELL’INNOVAZIONE 

L’ascoltatore individua, attraverso riferimenti e connessioni i 
nessi tra lavori diversi. L’innovatore coglie i momenti di novità, 
cose mai sentite prima in precedenti esperienze d’ascolto.  
Si tratta di una variante dell’ascolto Allusivo, ma se quest’ultimo 
si basa sul riconoscimento di somiglianze in composizioni 
precedenti, l’a. Dell’Innovazione si basa sull’identificazione di 
novità musicali significative ed è caratterizzato da uno stato 
d’allerta particolarmente vigile per una data caratteristica, gesto 
o tecnica musicale mai sperimentati in precedenza.  
I compositori possono essere particolarmente portati ad 
intrattenersi in questa modalità d’ascolto: Stravinsky affermò 
che l’arte della composizione è la sottile arte di camuffare idee 
nuove ‘rubate’ da altri. L’attinenza con lo “smodato” uso del 
Canone di Pachelbel nella musica Pop contemporanea ne 
costituisce un ottimo esempio. 

14 ASCOLTO (alla ricerca) di 
TRACCE MNEMONICHE 

L’ascoltatore conosce una musica a memoria e concentra 
l’attenzione su come va sviluppato l’ascolto in quella particolare 
occasione. Può avvicinarsi a un’opera memorizzata 
domandandosi quando si verificherà un certo evento. 
L’ascoltatore che scansiona la musica mentalmente, ne esegue 
una rappresentazione immaginativa rapida per poter rispondere 
a una data domanda. Ciò che distingue l’A. Delle Tracce 
Mnemoniche dall’A. Del Segnale è che, nel primo caso, 
l’ascoltatore tende all’impazienza: il tempo musicale può essere 
raddoppiato o quadruplicato per avvantaggiarsi nel processo. 

15 ASCOLTO  
DELLE CARATTERISTICHE 

A livello superficiale, è l’unione creativa di A. Ritentivo (che 
prevede identificazione e ricordo di caratteristiche) e A. Del 
Segnale (che prevede il riconoscimento di caratteristiche 
verificatesi in precedenza). L’ascoltatore si focalizza sulle 
principali caratteristiche della musica (motivi, ritmi distintivi, 
strumenti, modo in cui la melodia è stata trattata e sviluppata, 
ecc.) e identifica sia la ricorrenza di queste caratteristiche, che 
le evoluzioni o i cambiamenti che esse subiscono. 

16 ASCOLTO  
DIRETTO o MIRATO 

L’a.  Diretto  comporta  una  forma  d’attenzione selettiva a un 
elemento di struttura complessa o a un’intera struttura che non 
sia esattamente la più importante o manifesta.  
L’ascoltatore esclude o ignora intenzionalmente altri aspetti 
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della musica. Per esempio, può prestare attenzione a un solo 
strumento per un periodo di tempo breve o prolungato.  
L’a. Diretto può derivare da un interesse particolare 
dell’ascoltatore o da suggerimenti dati da altri.  
Quando un ascoltatore sta simultaneamente leggendo uno 
spartito,  è  possibile  che un’attrazione o interesse visivo per  un 
particolare aspetto di esso possa fare in modo che l’ascoltatore 
scelga di prestare attenzione selettiva ai suoni corrispondenti. 

17 ASCOLTO DISTANTE  
o “A DISTANZA” 

L’ascoltatore ha una visione molto più completa dell’opera, 
perché è in grado di recuperare grandi porzioni di eventi 
musicali ascoltati in un determinato momento del pezzo. 
Si basa sulla ricapitolazione iterativa in corso della musica, fino 
al momento attuale dell’opera. Col proseguire della musica, 
l’ascoltatore riunisce insieme gli eventi passati e costruisce uno 
scenario completo o una visione d’insieme dell’intera opera.  
L’ascoltatore è incline a prendere nota mentale dell’arrivo di 
nuove sezioni nell’opera musicale.  
Questo tipo d’ascolto  può essere legato alla  memorizzazione di  
una lista di brani: cominciando da poche parole, le parole 
memorizzate sono iterativamente ripetute, aggiungendo ogni 
volta una parola nuova alla lista memorizzata. 

18 ASCOLTO ESTATICO Reazione di turbamento che coglie l’ascoltatore quando ascolta 
una musica che lo colpisce. Il termine “Estatico” è qui inteso in 
senso molto concreto e tecnico. A volte la musica susciterà una 
sensazione di brividi alla schiena, al collo e alle spalle in un 
ascoltatore eccitato, una risposta fisiologica tecnicamente detta 
frizione o  “frisson”,  normalmente  di  durata  non  superiore  a  4-5  
secondi, che inizia come una flessione della pelle alla base della 
schiena, sale fino alle spalle, poi arriva al collo e a volte intorno 
alle guance e nel cuoio capelluto. Il viso può arrossarsi, i follicoli 
piliferi si pongono in posizione eretta e può aversi pelle d’oca e 
piloerezione. Spesso l’ascoltatore inizia ad avvertire una serie di 
“onde” lungo la schiena, in rapida successione, sente che è la 
musica  ad  aver  prodotto  quel  momento  di  estasi  e  tende  a  
considerare questa esperienza come involontaria.  
Alcuni ascoltatori riferiscono un’eccitazione ridotta dopo la 
somministrazione clinica di naloxone, recettore antagonista degli 
oppioidi (Goldstein, 1980). Ciò suggerisce che la musica produce 
peptidi oppioidi endogeni caratteristici delle esperienze piacevoli.  
Sloboda (1991) ha dimostrato l’esistenza di un legame tra 
risposte tipo “brividi” e opere molto amate dai soggetti esaminati. 

19 ASCOLTO EMOTIVO L’esperienza d’ascolto è caratterizzata da emozioni 
profondamente sentite e reazioni fisiche prodotte dalla musica. 
Alcune emozioni possono essere legate alla situazione effettiva 
d’ascolto o ad eventi attuali della vita dell’ascoltatore, ma nella 
maggior parte dei casi sono d’ignota provenienza e appaiono 
non-specifiche, come se emergessero “dal nulla”. 
La musica produce sentimenti di gioia o tristezza, rassegnazione 
o soddisfazione. A volte si manifestano segni d’emozione, come 
sensazione del nodo in gola, pianto imminente o un sorriso.  

20 ASCOLTO CINESTESICO Compulsione di movimenti di piedi, mani, testa, sperimentata 
durante l’ascolto, oppure si avverte l’impulso di ballare.  
L’A. Cinestesico è meglio descritto come “motivazione” piuttosto 
che come “contemplazione”. 

21 ASCOLTO ESECUTIVO  
o DELLA PERFORMANCE 

Reazioni fisiche legate all’esecuzione strumentale, sperimentate 
dal performer quando ascolta opere che è solito interpretare. 
Solitamente si prova tensione in corrispondenza dei passaggi 
più difficili. Quando esecutori ascoltano opere che fanno parte 
del loro stesso repertorio, possono sperimentare una forma di 
performance vicaria riflessa. In strumentisti, cantanti e direttori 
d’orchestra, braccia, dita e corde vocali possono ricreare, a 
livello subliminale, i gesti e le azioni esecutive implicate nella 
performance attuale. In questi casi, l’ascolto può essere 
mediato dalla viva consapevolezza del corpo da parte 
dell’ascoltatore. Per es. passaggi musicali difficili da eseguire 
possono evocare un accresciuto senso di tensione, che il gesto 
sonoro trasmetta o meno una qualche tensione musicale. 
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Oltre a queste 21 tipologie d’ascolto, attraverso l’analisi della letteratura 

pertinente e dei lavori di ricerca pubblicati, sono riuscita a individuare almeno altre 10 

modalità d’ascolto, di cui fornisco un’ampia descrizione di seguito. 
 

 

5.3.1. Ascolto esperto/inesperto 
 

Con ascoltatore competente o “esperto”, Hatten (1994) intende un ascoltatore 

che possiede la capacità cognitiva interiorizzata (e probabilmente tacita) di ascoltare per 

comprendere e applicare i principi stilistici, le costrizioni, i tipi cognitivi, le correlazioni e 

le strategie d’interpretazione di lavori musicali presentati in un determinato stile. Il 

concetto di competenza di Hatten è inestricabilmente legato allo studio dello stile, con cui 

l’autore intende ciò che la competenza richiede per poter comprendere un’opera.  

Anche Lerdahl & Jackendoff (1965) descrivono le “intuizioni musicali 

dell’ascoltatore esperto”, ossia quell’ascoltatore che ha esperienza con l’idioma musicale, 

senza essere necessariamente in grado di afferrare la struttura musicale. Un ascoltatore 

acculturato, infatti, non ha bisogno di aver studiato musica per essere definito tale. Come 

precisa Adorno (1941) “[nella musica popolare] l’ascoltatore può recuperare la struttura 

automaticamente, dal momento che si tratta di un mero automatismo musicale in sé”. 

Oggi sappiamo che le capacità di ascoltatori addestrati e non-addestrati 

mostrano più somiglianze che differenze.63 Senza alcuno sforzo, qualunque ascoltatore 

si crea delle aspettative sugli eventi musicali che accadranno, anche quando non ha 

familiarità con un particolare pezzo musicale. Ciò accade a causa delle regolarità della 

struttura musicale, fatta di relazioni gerarchiche e temporali riconosciute in tutti i trattati 

teorici musicali.64 È ormai provato che le componenti strutturali, come il contorno e gli 

intervalli d’altezza sono codificate automaticamente anche dai non-musicisti. Ciò 

suggerisce che le nostre vie uditive sono predisposte ad accogliere gli stimoli musicali. 

                                                
63 Cfr. Bharucha & Stoeckig, 1986, 1987; Cuddy & Badertscher, 1987; Regnault, Bigand & Besson, 2001; 
Trainor, Desjardins & Rockel, 1999. 
64 Cfr. Piston, 1941/1978; Schenker, 1906/1954; Schönberg, 1911/1978; Meyer, 1956, 1973; Narmour, 
1990, 1991, 1992. 
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È anche vero che soggetti musicisti e non-musicisti presentano modalità diverse 

di attivazione cerebrale durante l’ascolto di un brano musicale: i soggetti non-musicisti 

mostreranno un aumento d’attivazione specifica nella banda Gamma solo nelle aree 

fronto-temporo-parietali destre, associato ad un aumento dell’attivazione aspecifica Beta 

diffusa dalle aree anteriori prefrontali a quelle posteriori parieto-occipitali. Questi dati 

documentano un’attività corticale connessa con l’integrazione delle afferenze sensoriali e 

con le capacità rappresentative e iconiche legate anche alle aree visuo-spaziali. 

Numerosi studi hanno mostrato che anche individui che non hanno ricevuto un 

addestramento musicale formale posseggono una conoscenza implicita molto sofisticata 

della sintassi musicale tonale maggiore-minore (Tillmann, Bharucha & Bigand, 2000), 

probabilmente acquisita durante le esperienze d’ascolto nella vita quotidiana, ed 

elaborano questa informazione musicale in maniera sorprendentemente rapida e accurata.  

Questi risultati sono in linea con numerosi studi che indicano come la capacità di 

acquisire, senza sforzo, conoscenze sulle regolarità musicali e di elaborare l’informazione 

musicale in maniera esperta sia un’abilità generale del cervello umano (Avanzini et al., 

2003; Tillmann, Bharucha & Bigand, 2000), ennesima dimostrazione dell’importanza 

biologica della musica.  

In realtà essere un ascoltatore esperto, come la maggior parte di noi a partire dai 

6 anni, implica semplicemente il fatto di avere incamerato la grammatica della nostra 

cultura musicale in schemi mentali che ci consentono di formarci aspettative musicali, il 

cuore dell’esperienza estetica della musica. In che modo queste varie forme di 

competenza vengano acquisite è ancora un mistero neuroscientifico (Levitin, 2006). 

Tutti noi, quindi, siamo “esperti ascoltatori di musica”, capaci di determinare, in 

maniera piuttosto sottile, quello che ci piace e quello che non ci piace, anche quando non 

siamo in grado di articolare esattamente il perché. 

A tal proposito, Daniel Levitin sta testando la teoria secondo la quale gli esperti e 

i non-esperti di musica avrebbero più cose in comune di quanto non si sia portati a 

pensare; lo studioso, infatti, ritiene che gli esperti non ricordino la musica in maniera 

sostanzialmente diversa dai non-esperti, ma che possano far riferimento ad etichette 
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linguistiche migliori per dare un nome alle loro percezioni. Questo significa 

semplicemente che possono parlare di ciò che ascoltano, definendo meglio cosa provano. 

Resta comunque il fatto che uno studio condotto da Deliège e colleghi nel 1994 

indica che le percezioni degli ascoltatori inesperti sembrano più strettamente connesse alle 

caratteristiche locali della superficie musicale, con una tendenza ad astrarre le 

caratteristiche salienti che vengono poi impiegate come elementi indiziari negli ascolti 

successivi o nei giudizi basati sulla memoria per un determinato lavoro musicale. 

Nei fatti, i risultati sperimentali più recenti sembrano coincidere con quelli 

riportati da Bigand (1993) ma anche da altri studiosi, per cui anche soggetti musicalmente 

inesperti sembrano essere sensibili alle relazioni tonali-armoniche dell’ascolto musicale. 

In altre parole, lo sviluppo di una conoscenza schematica delle relazioni tonali-armoniche 

non sembra dipendere solamente dal training musicale formale, ma può anche derivare da 

processi di en(do)culturazione, ossia di maturazione culturale.65 
 

 

5.3.2. Ascolto edonistico 
 

In Aristotele, lo scopo della musica in ambito educativo è messo costantemente 

in questione: i possibili valori educativi della musica oscillano, secondo il filosofo, dal 

godimento  intellettuale  al  puro  divertimento.  In  particolare,  secondo  Aristotele  non  c’è  

spazio per il divertimento nell’educazione, perché ritiene che “non si deve giocare 

quando si apprende, poiché l’apprendimento è accompagnato dalla sofferenza”. In 

quest’ottica, l’uso della musica nell’educazione giovanile consiste nel tenerli tranquilli 

intrattenendoli, salvo poi abbandonarla prontamente come eventuale strumento educativo. 

La pratica visibile del consumo non è che una piccola parte di un modello 

complesso di comportamento edonistico che si manifesta principalmente 

nell’immaginazione del consumatore. 

                                                
65 L’endoculturazione è quel processo antropologico di acquisizione della propria cultura che ci rende 
membri di una società, per il fatto di aver preso coscienza del senso d’appartenenza e partecipazione; 
consente un adeguamento delle risposte individuali ai modelli culturali di una determinata società. 
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Il processo esplorativo ha uno scopo sostanzialmente epistemico: l’attrazione 

estetica, determinata dal valore edonistico di un prodotto artistico, si basa su una serie di 

proprietà dette variabili collative – novità, complessità, ambiguità, eterogeneità degli 

elementi, incongruità e sorpresa – che attirano l’attenzione del fruitore generando un 

conflitto interpretativo, aumentandone l’attività corticale in termini di arousal e 

stimolando un comportamento esplorativo, teso alla risoluzione d’incertezze e ambiguità. 

La strategia dell’intrattenimento – tipica della modalità d’ascolto edonistico – 

riguarda l’uso della musica semplicemente per sentirsi bene, per creare una bella 

atmosfera e per risollevare lo spirito. In un senso di regolazione umorale, questa strategia 

mira principalmente al mantenimento dell’umore positivo presente sul momento. 

Quando viene usata come “revival”, la musica serve, invece, come fonte di 

rinnovamento e recupero personale. È un’attività rilassante e gradevole che regala nuove 

forze ed energie dopo momenti di stress e duro lavoro. Un esempio tipico di questa 

strategia è ascoltare musica distesi sul proprio letto, dopo una brutta giornata a scuola. 

Se chiediamo alla gente perché ascolta musica, probabilmente dirà che lo fa 

perché la rilassa, la mette in uno stato mentale positivo, le ricorda momenti felici o 

organizza i pensieri, aiutando ad essere più produttivi. La musica tende, infatti, a 

rispecchiare le strutture che inducono piacere presenti nel cervello; le strutture musicali 

dei generi più maturi, quindi, rifletteranno le nostre strutture nervose (Huron, 2005). 

La maggior parte delle persone sperimenta una canzone Rock, in primo luogo, 

ad un livello viscerale ed emotivo. Probabilmente non cercheranno mai il livello 

successivo, legato all’aspetto materiale delle interrelazioni tra gli ingredienti delle 

canzoni, e al modo in cui questi si rapportano l’uno all’altro e alla cultura circostante. 

Tra le massime espressioni del piacere musicale, la maggior parte degli storici 

concorda sul fatto che accentare determinati battiti all’interno della misura impone 

all’ascoltatore uno stato di eccitazione fisica, correlato fisiologico del gradimento (ad es. 

Graham, 1971; Hibbard & Kaleialoha, 1983). Questa enfasi sul ritmo o sulla battuta trova 

le sue radici nella musica africana e rappresenta uno dei blocchi di costruzione più 

importanti e facilmente identificabile nella musica Rock (Oliver, 1969; Southern, 1983). 
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Harmon (1972), basandosi sulla teoria della comunicazione di Kenneth 

Boulding, postula che “Ogni ascoltatore costruisce una sua personale catena di 

associazioni e percezioni”. Inoltre, “Il fascino di qualsiasi musica è correlato al modo in 

cui riflette e rinforza umori ed atteggiamenti già esistenti” (Harmon, 1972). 

È interessante osservare come i lavori che hanno cercato di spiegare il significato 

della musica Rock abbiano posto particolare enfasi sul fatto di valutarla come espressione 

autentica di piacere, divertimento, negazione, rifiuto e sovversione, in relazione al mondo 

classico delle attività strutturate, consuetudinarie ed attese, specialmente per quei gruppi 

sociali e generazionali che si sono cristallizzati attorno a questi significati e attraverso di 

essi. Il Rock classico degli anni Sessanta, da questo punto di vista, è la manifestazione 

suprema dei significati edonistici e della funzione sovversiva della musica. 

La musica evoca negli adolescenti esperienze emotive forti, eccitazione e 

sensazioni corporee, oltre ad essere un ottimo mezzo per esprimere, scaricare e sfogare le 

emozioni negative. Ascoltare o suonare musica dura e rabbiosa, ad esempio, funziona da 

“rivelazione emotiva”, un modo per lasciare che la rabbia esca fuori.  

La musica può anche aiutare a scaricare tristezza e dolore, secondo una strategia 

liberatoria di vero e proprio scarico psicofisico. Un’altra strategia di stampo edonistico, 

etichettabile come “conforto/consolazione”, consiste nel trovare sollievo attraverso la 

musica. Quando sono tristi e preoccupati, gli adolescenti sentono che, in qualche modo, la 

musica “li comprende”, che è dispiaciuta per loro, gli dà attenzione e consolazione. 

La motivazione edonistica è stata anche riconosciuta come un fondamentale e 

importante obiettivo nella regolazione dell’umore.66 L’impegno nella musica per ottenere 

forti sensazioni emotive potrebbe essere, al contempo, un atto di auto-espressione e di 

attualizzazione di sé che soddisfa il “bisogno di appartenenza”. 

Le connessioni dei significati emotivi della musica con l’appartenenza, la 

presentazione e attualizzazione di sé, l’identità e la regolazione dell’umore risuonano con 

forza con i compiti evolutivi dell’adolescenza.  

                                                
66 Cfr. Larsen, 2000a, 2000b; Tice & Bratlawsky, 2000; Tice & Wallace, 2000; Zillmann, 1988a, 1988b. 
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Gli adolescenti, infatti, necessitano di mezzi efficaci per far fronte alle sfide del 

periodo di sviluppo che si trovano ad affrontare e la musica provvede proprio a questo.  

In uno studio condotto in scuole medie e superiori, Schwartz e Fouts (1999) 

riferiscono che, tra gli adolescenti, le motivazioni più comuni per ascoltare musica erano 

liberarsi dalla noia e intrattenersi. Menzionate di frequente erano anche motivazioni che i 

ricercatori catalogarono come sintonizzazione emotiva: “sentirsi meglio”, “mantenere un 

certo umore” e “favorire l’ottenimento di un particolare umore”. Lungo questa stessa 

linea, Sloboda (1992) sostiene che “La musica non crea nè cambia l’emozione; piuttosto 

consente a una persona di accedere all’esperienza di emozioni che sono, in qualche 

modo, già ‘in agenda’ per quella persona, ma non pienamente comprese o gestite”. 

La gestione dell’umore musicale, in particolare, può essere osservata quando un 

giovane sceglie stili musicali popolari per esprimere idee legate all’emozione, come 

l’amore o il disprezzo (Zillman & Gan, 1997).  

Se l’espressione musicale dell’umore e dell’emozione è consequenziale a tutte le 

scelte musicali, è possibile che molti giovani non apprezzino la musica Classica perché la 

ritengono incapace di esprimere le emozioni o gli umori di cui fanno esperienza nella vita. 
 

 

5.3.3. Ascolto incidentale/finalizzato 
 

Con ascolto finalizzato s’intende una strategia più consapevole rispetto 

all’ascolto edonistico (le cui finalità sono spesso di natura inconscia).  

Schellenberg e colleghi, in un contributo recente, hanno indagato il gradimento 

per musica allegra e triste in funzione dell’esposizione, che variava sia in quantità – 

numero di esposizioni – che in qualità – ascolto focalizzato o incidentale, dove con 

“incidentale” s’intende un’esperienza d’ascolto in cui la musica viene ascoltata in 

sottofondo, mentre l’attenzione dell’ascoltatore è rivolta principalmente altrove.  

Le valutazioni del gradimento erano più elevate per la musica allegra rispetto a 

quella triste dopo l’ascolto focalizzato, ma simili dopo l’ascolto incidentale. Nella 

condizione incidentale, le valutazioni di gradimento aumentavano linearmente in funzione 

dell’esposizione. I risultati della ricerca hanno fatto emergere almeno tre realtà: 1) in certi 
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casi la musica triste può essere gradita tanto quanto quella allegra; 2) la frequenza 

d’esposizione provoca sia effetti positivi di familiarità, sia effetti negativi di eccessiva 

familiarità;  3)  gli  effetti  dell’esposizione  sul  gradimento  sono  diversi  a  seconda  che  

l’ascolto sia focalizzato o incidentale (Schellenberg, Peretz & Vieillard, 2008). 

Per molti giovani, la musica resta però un’attività secondaria di background, 

piuttosto che l’attività in primo piano. Serve da “sfondo” per altre attività come leggere, 

studiare, chiacchierare, fare le faccende domestiche, guidare, ecc. (cfr. Ascolto passivo). 

Per quanto riguarda l’ascolto finalizzato, un modo fondamentale in cui la musica 

influisce sulle esperienze emotive è attraverso la soddisfazione degli obiettivi psicologici 

di base, come anche dei bisogni dell’individuo. La musica, in particolare, sembra offrire 

esperienze affettive gratificanti, attraverso la promozione della soddisfazione di almeno 

quattro obiettivi psicologici centrali: appartenenza, costruzione dell’identità, 

rappresentatività e attualizzazione di Sé, dimostrandosi spesso, per gli adolescenti, un 

mezzo attraverso il quale costruire, negoziare e modificare aspetti dell’identità personale e 

di gruppo, proponendo una gamma di strategie per conoscersi e mettersi in relazione con 

gli altri (Arnett, 1995; Larson, 1995; Tarrant, North & Hargreaves, 2002).  

Simon Frith (1981, 1983, 1996) vede la formazione dell’identità come principale 

funzione sociale della musica e suggerisce che gli adolescenti indossino la musica come 

un “biglietto da visita”, un veicolo per proiettare il loro sé interiore nel mondo . 
 

 

5.3.4. Ascolto “ingenuo” (ma fino a che punto?) 
 

Gran parte del processo d’ascolto e della comprensione musicale consiste 

semplicemente nell’applicazione di processi generali d’ascolto a un segnale musicale. Per 

un ascoltatore non-esperto, la struttura acustica o “superficie” di un pezzo musicale è più 

importante della sua forma scritta.  

Gli ascoltatori ingenui possono estrarre una grande quantità d’informazioni dai 

suoni musicali. 

Interamente al di fuori della nostra consapevolezza, il nostro cervello tiene 

traccia di quante volte particolari note vengono suonate, quando compaiono in termini di 
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battute forti o deboli e quanto a lungo durano. Un processo computazionale nel cervello 

inferisce la chiave in cui ci troviamo sulla base di queste proprietà.  

Questo perché, ingenuità a parte, il nostro cervello sa comunque contare.  

Si tratta di un esempio di qualcosa che la maggior parte di noi può fare anche 

senza training musicale e senza quella che gli psicologi chiamano conoscenza 

dichiarativa, ossia la capacità di “poterne parlare”. 

Van de Geer, Levelt & Plomp (1962), attraverso le loro ricerche, concludono che 

gli intervalli musicali sono giudicati dagli ascoltatori naïf utilizzando tre dimensioni di 

base: altezza sonora, piacevolezza e senso di fusione. 

I pattern di attività cerebrale durante l’ascolto rivelano una diffusa attivazione 

fronto-temporale bilaterale, ma un effetto di lateralizzazione molto significativo: gli 

attributi emotivi positivi saranno accompagnati da un aumento dell’attivazione temporale 

sinistra, quelli negativi da un pattern più bilaterale, con una preponderanza d’attivazione 

nella corteccia fronto-temporale destra. 

Oggi sappiamo che la corteccia uditiva risponde ai rapporti d’altezza tra suoni 

anche in assenza di attenzione (Tervaniemi, 2003).  

Prove empiriche sostanziali dimostrano che gli ascoltatori “ingenui” usano la 

struttura della scala nelle melodie per la percezione e la memoria, anche se in maniera 

implicita (Tillmann, Bharucha & Bigand, 2000). Abbiamo prove a favore dell’esistenza di 

reti neurali specializzate per questo tipo di elaborazione.  

La loro localizzazione, tuttavia, resta ancora da determinare. 

Gli ascoltatori hanno assimilato una serie di principi armonici per esposizione 

passiva a esempi di musica occidentale (Bigand, 2003), che influenzano automaticamente 

l’elaborazione degli accordi, anche quando informazioni più veritiere sulle progressioni 

d’accordo siano rese esplicitamente disponibili (Justus & Bharucha, 2001). 
 

 

5.3.5. Ascolto riflessivo-analitico 
 

L’idea piagetiana di “azione riflessiva” merita qui un accenno. L’azione 

riflessiva, come la intende Piaget (1937, 1945, 1967) consiste essenzialmente di tre parti: 
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un pattern di segnali sensoriali (lo stimolo), un’attività scatenata da quel particolare 

pattern (la risposta) e l’esperienza di qualche cambiamento, registrato come conseguenza 

di quest’attività, che si rivela benefico per l’attore (cfr. von Glaserfeld, 1995).  

L’ascolto musicale non è la semplice registrazione passiva di stimoli acustici. 

Esiste, infatti, una differenza critica tra sentire e ascoltare (Chion, 1983; Handel, 1989; 

Schaeffer, 1966): il primo è un processo puramente fisiologico, mentre il secondo poggia 

su fattori psicologici come l’attenzione e la motivazione.  

Anche quando è presente un investimento dell’attenzione, esiste una differenza 

aggiuntiva tra ascolto acustico e uditivo:  l’ascolto  acustico  avviene  nei  termini  delle  

qualità acustiche della musica, mentre l’ascolto uditivo è un processo di attribuzione di 

senso che va al di là della mera descrizione acustica del suono (Handel, 1989).  

L’ascolto musicale è una questione più esperienziale che concettuale, dal 

momento  che  consiste  di  realia sensoriali, come anche dei loro equivalenti simbolici, 

abbracciando tanto l’immediatezza percettiva, quanto l’astrazione concettuale. 

La strategia del lavoro mentale definisce quelle occasioni in cui la musica 

sembra promuovere l’immaginazione mentale e la riflessione: dà agli adolescenti nuovi 

insight, fa sorgere memorie dal passato e pensieri sul futuro e li aiuta a confrontarsi e a 

lavorare su questioni complicate e conflittuali che occupano la loro mente. 

Sembra possibile, secondo Hedden (1981), che gli studenti capaci di un ascolto 

analitico possano mettere in primo piano gli elementi intrinseci o cognitivi durante 

l’ascolto di un pezzo di musica orchestrale, mentre studenti meno abili potrebbero 

enfatizzare risposte estrinseche o generalizzate.  

Sembra utile, in questo caso, fare riferimento al concetto di Broadbent (1958) 

dell’esistenza di un filtro percettivo: gli ascoltatori meno abili troveranno difficoltà a 

elaborare le complessità presenti nella musica Classica orchestrale, per cui ci si aspetta 

che i loro profili di risposta enfatizzino risposte generalizzate e diffuse (ossia estrinseche). 
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5.3.6. Ascolto attento/distratto 
 
 

Musicisti e ascoltatori attenti mostrano l’attivazione dell’emisfero sinistro 

durante la percezione armonica, mentre non-musicisti e ascoltatori distratti mostrano 

l’attivazione dell’emisfero destro rispetto alla linea di base.  

L’ascolto attento o “attivo” s’identifica col simbolo sonoro che si fa 

progressivamente coscienza musicale confluendo, al contempo, nel processo evolutivo 

delle facoltà di percezione, rappresentazione, strutturazione e acquisizione della valenza 

critico-estetica del linguaggio musicale. Non è un ascolto automatico perché la 

percezione non è mai un fatto automatico, ma il prodotto di una mediazione interiore 

(Vianello, 1988). 

In assenza di specifiche competenze linguistiche, l’ascolto attento di un brano 

musicale produce un’attivazione di vaste aree corticali in entrambi gli emisferi, che porta 

alla costruzione di una rappresentazione mentale di ciò che viene ascoltato.  

In quest’attivazione globale, risultano coinvolte sia le aree anteriori – dov’è 

localizzata la memoria di lavoro che consente la correlazione tra le afferenze senso-

percettive in arrivo con quelle già memorizzate e il controllo delle attivazioni emozionali 

correlate all’esperienza percepita – sia le aree temporo-parieto-occipitali, responsabili 

dell’integrazione polisensoriale.67 
 

 

5.3.7. Ascolto intuitivo 
 

L’ascolto puramente acustico o uditivo è piuttosto improbabile (Handel, 1989): 

nessuno tende a percepire l’ambiente sonoro nei termini delle sue qualità acustiche, ma 

piuttosto in termini di “eventi” ecologici (Balzano, 1986; Lombardo, 1987). Ciò che 

conta, quindi, non è il reale flusso continuo di materia nel mondo fisico – ossia la musica 

                                                
67 In generale, i non-musicisti mostrano un incremento dell’arousal, indicato dall’aumento dell’attività Beta 
estesa sia alle aree prefrontali che a quelle parieto-occipitali, oltre all’attivazione selettiva della banda 
Gamma, deputata all’elaborazione centrale delle informazioni, limitatamente alle aree temporo-centrali 
destre, importanti nella percezione melodica. 
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con le sue qualità acustiche – ma la musica “per come viene ascoltata” e il modo in cui 

l’utente di musica può attribuirle un senso.  

Ascoltare musica è sostanzialmente un’esperienza personale. 

In un articolo del 1997, Winnie Dunn ha esaminato vari scritti concettuali sul 

coinvolgimento creativo dell’ascoltatore nell’esperienza d’ascolto musicale, 

proponendo le seguenti 10 caratteristiche per il cosiddetto ascolto intuitivo. 
 

 

Tabella 5.3. Caratteristiche dell’ascolto intuitivo 
 

1 È un processo attivo che implica risposte cognitive e affettive uniche alla musica, estendendosi 
al di là di una sua comprensione tecnica da parte degli ascoltatori. La mente crea attivamente e 
costantemente immagini musicali mentali, pervase dai sentimenti, uniche per ciascun individuo. 
L’ascolto intuitivo opera al di là delle verbalizzazioni: anche se sappiamo che stiamo facendo 
esperienza della musica, il fatto di poter descrivere esplicitamente ciò che proviamo va al di là 
del regno delle parole. 

2 Consente agli individui di ritrovarsi nella musica e diventare co-creatori dell’esperienza 
musicale. Come scrive Mursell (1943) “L’ascoltatore di successo entra nella musica, la possiede, 
è posseduto da essa e così viene ispirato e reso capace di farla sua”. 

3 Implica risposte oggettive, soggettive e immaginative che si combinano per creare 
un’esperienza d’ascolto olistica. 

4 Subisce l’influenza diretta dei sentimenti individuali che aiutano a creare connessioni e 
significati entro la musica e tra la musica e le esperienze di vita. Identifichiamo personalmente 
noi stessi con i suoni: in qualche modo, troviamo in essi l’espressione dei nostri stessi 
sentimenti, delle nostre idee e dei nostri atteggiamenti. Basta pensare ad un teenager che 
ascolta musica diversa, a seconda del suo umore o di come vuole sentirsi. 

5 Può implicare risposte extra-musicali indotte dalla musica o dalla risposta affettiva ad essa. 
Poiché noi co-creiamo le esperienze d’ascolto musicale, spesso troviamo associazioni al di là 
delle note che diventano parte dell’esperienza complessiva dell’opera musicale e parte del 
ricordo di una data esperienza d’ascolto musicale. 

6 Implica il fatto di pensare in termini di suono: proprio come fanno i compositori e gli esecutori 
quando immaginano e rendono reale la musica da loro creata, così gli ascoltatori intuitivi 
“pensano in suoni” quando fanno propria l’esperienza d’ascolto che, ancora una volta, va al di là 
delle parole ma che sicuramente troviamo nel regno del pensiero musicale.  
Quando una canzone s’imprime nella nostra testa, dove qualche aspetto della musica è rivissuto 
dopo il fatto, stiamo “pensando in suono”. 

7 Implica la riflessione-in-azione, ossia la percezione della musica come avviene, creando 
aspettative su ciò che potrà succedere, riflettendo su ciò che è successo e interagendo 
affettivamente con queste percezioni, in un costante flusso di esperienze. 

8 Ci consente di creare rappresentazioni mentali olistiche della musica – il prodotto creativo 
dell’ascolto intuitivo – che danno vita ad una struttura olistica che diventa il nostro veicolo per 
ricordarci  e  dare  un  senso  a  una  data  esperienza  d’ascolto.  In  ascolti  ripetuti,  la  struttura  
mentale ci consente di riconoscere il pezzo, di ricordare informazioni oggettive, soggettive, 
immaginative  e  piene  di  sentimento  che  lo  riguardano  e  di  fare  modifiche,  adattamenti  e  
aggiunte alla struttura ad ogni nuovo incontro, ogni volta che ci imbattiamo di nuovo in esso. 

9 È un processo umano autentico e che dura tutta la vita. Impegnarsi nell’ascolto di musica in un 
modo  che  sia  personalmente  significativo  è  una  componente  dell’essere  umano  che  dura  per  
sempre e da sempre, apparentemente fin da quando ci troviamo nel ventre materno (Lecaunet, 
1996; Trevarthen, 1999-2000). Ciò accade in assenza d’istruzione musicale formale. 

10 Può essere influenzato dall’educazione. Un obiettivo importante dell’educazione musicale è 
quello di migliorare la capacità di ciascun individuo di interagire significativamente con la 
musica per tutta la vita. La strutturazione interna della musica consente agli ascoltatori di 
catturare alcune caratteristiche essenziali dell’esperienza musicale in un’immagine mentale o 
‘prodotto’. Le esperienze personali di una persona, la comprensione degli elementi musicali, la 
familiarità con un genere e il coinvolgimento creativo durante l’ascolto attivo mediano tra ciò 
che viene udito/sentito, influendo direttamente su ciò che ricordiamo e registriamo nella 
struttura mentale. 
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5.3.8. Ascolto passivo o “automatico” 
 

Dal momento che le persone usano deliberatamente la musica per favorire 

diversi esiti attesi, il concetto di ascolto passivo potrebbe sembrare piuttosto fuorviante.  

Questo perché siamo soliti interagire intensamente con la musica in maniera 

attiva e la passività va qui intesa nel senso di un uso accessorio di una base musicale come 

colonna sonora per altre attività di primo piano, come studiare o guidare l’automobile. 

Non solo selezioniamo la musica, ma solitamente selezioniamo anche la situazione in cui 

vogliamo ascoltarla e nel fare questo, selezioniamo e determiniamo anche la sua funzione. 

L’azione ultima della standardizzazione, secondo Adorno, consiste proprio nel 

portare all’istituzionalizzazione delle abitudini d’ascolto: gli ascoltatori diventano così 

abituati alla ripetizione e alla ricorrenza delle stesse cose, da reagirvi automaticamente. 

Un contributo importante al settore è stato il riconoscimento del fatto che “a 

seconda dell’età, dal 75 al 90% dell’ascolto musicale avviene in contemporanea con 

qualche altra attività parallela” (Feilitzen & Roe, citati in Negus, 1996).  

Tutte le persone quindi, in qualche misura, esercitano un consumo passivo. 

I produttori, esponendo ripetutamente i consumatori a un determinato genere o a 

una determinata canzone, li dotano del capitale umano per ascoltare quel genere di musica 

(attraverso la cosiddetta pre-digestione o “pre-assimilazione”), di modo che il prezzo di 

consumo di quel genere viene a diminuire. In altre parole, consumare un altro genere al 

quale non sono stati regolarmente esposti (e sul quale, quindi, non hanno investito alcun 

capitale umano) diventa più costoso.  

Questi consumatori sono descritti da Adorno come di tipo “passivo”.  

Secondo il filosofo tedesco, “La composizione ascolta al posto dell’ascoltatore. 

È così che la musica popolare sveste l’ascoltatore della sua spontaneità e promuove 

riflessi condizionati (…) La costruzione schematica detta il modo in cui egli deve 

ascoltare mentre, al contempo, rende qualsiasi sforzo d’ascolto non necessario. La 

musica popolare è pre-digerita” (Adorno, 1941). 

La musica è spesso vista come qualcosa che accade “al di fuori”, pronta a 

scontrarsi con un ascoltatore inerme e passivo.  
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Scott (1990) ha giustamente descritto queste teorie come qualcosa che riduce la 

musica al livello di una droga che altera l’umore. 

Il segnale dominante e l’istituzionalizzazione dei gusti è agli antipodi con l’idea 

di “individui liberi”. Eppure, all’interno del sistema, ai consumatori vengono offerte delle 

scelte. Si tratta di un prerequisito per il mantenimento del segnale dominante che 

suggerisce una forma debole di “sovranità” del consumatore. 

I consumatori scelgono attivamente (il che non significa consapevolmente) di 

consumare quello che viene loro dato, per il fatto che ciò li alleggerisce dallo sforzo di 

investire il capitale umano richiesto per consumare ciò che non viene loro dato. 

Nei fatti, sembrerebbe che nella maggior parte delle situazioni d’ascolto, 

l’ascoltatore sia tutt’altro che passivo e che, in generale, selezioni con attenzione la 

musica da ascoltare, a seconda della situazione, delle preferenze personali e delle funzioni 

desiderate (DeNora, 2000).  
 

 

5.3.9. Ascolto in sottofondo 
 

Con l’avvento delle tecniche di riproduzione elettronica, la musica di sottofondo 

è diventata sempre più presente nella nostra società. Il verificarsi di questo tipo di musica 

è così comune che un individuo può arrivare a non essere consapevole della musica 

nell’ambiente circostante (ad esempio le suonerie dei cellulari, la musica d’attesa in linea 

quando siamo al telefono, la musica che accompagna gli spot pubblicitari, ecc.).  

La musica di background può essere definita come “qualsiasi musica presente 

mentre l’attenzione dell’ascoltatore è focalizzata principalmente su un compito o 

un’attività diversa dall’ascolto musicale” (Manthei & Kelly, 1999; Radocy & Boyle, 

2003).  

La funzione della musica di sottofondo – o “muzak”, come la definisce 

Musselman  (1974)  –  varia  col  singolo  ascoltatore  e  con  la  natura  del  compito  o  

dell’attività che lo coinvolge, che può essere lo studio oppure svolgere un’attività fisica.  

Di base, può essere intesa come qualcosa da ascoltare passivamente, senza essere 

pienamente motivati a farlo. 
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Studenti di tutte le età spesso dichiarano di poter studiare e apprendere in 

maniera molto più efficace mentre ascoltano musica.  

Ciò che ricordiamo può dipendere direttamente dalla musica che ascoltiamo in 

sottofondo. Molti troveranno difficile accettare che le loro percezioni e addirittura le loro 

scelte siano così drammaticamente manipolabili. Pensiero e comportamenti sono 

“colorati” dalla musica che ascoltiamo, che sembra avere un accesso diretto ed inconscio 

ai substrati cerebrali di gran parte (se non di tutta) la nostra vita.  

Per molti giovani, la musica serve da sfondo per altre attività come leggere, 

studiare, chiacchierare, fare i lavori domestici, guidare. In particolare, la musica migliora 

il benessere quando l’ascoltatore può esercitare un qualche grado di autonomia e 

autodeterminazione sulle scelte d’ascolto. 

Una nutrita serie di studi ha indagato gli effetti della musica di sottofondo 

sull’efficacia del lavoro impiegatizio.68 Se gli impiegati dello studio di Schoenhals (2004) 

affermavano che scegliere la musica preferita da ascoltare li rendeva più efficienti e 

produttivi sul lavoro, Furnham e Strbac (2002) sottolineano come i suoni in sottofondo 

possano effettivamente influenzare la performance di un individuo in vari compiti 

cognitivi e di lavoro. 

Quest’area di ricerca è particolarmente interessante per gli psicologi industriali e 

per gli ergonomi che, in questo modo, possono valutare se la produttività può essere 

aumentata in presenza di musica di sottofondo al lavoro.69 Inoltre, gli avanzamenti 

tecnologici come lo stereo personale, i lettori mp3 portatili e la recente tendenza di 

trasmettere la musica in ambienti di vita quotidiana (come negozi e ospedali) hanno 

dimostrato l’uso diffuso della musica, probabilmente per influenzare il comportamento 

(Oldham et al., 1995). C’è, inoltre, una letteratura significativa sul modo in cui tipologie 

di suono di sottofondo, come il rumore in ufficio, possano influenzare la performance 

cognitiva e il fastidio personale (Sailer & Hassenzahl, 2000). 

Il rumore di sottofondo, in alcuni casi, può rivelarsi una fonte di stress 

dall’effetto nocivo sulla performance cognitiva (Kjellberg et al., 1996). 

                                                
68 Cfr. Gladstones, 1969; Keenan, 1989; Newman, Hunt & Rhodes, 1956; Oldham et al., 1995. 
69 Cfr. Cantril & Allport, 1935; Kirkpatrick, 1943; Uhrbrock, 1961. 
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La  letteratura  sperimentale  sui  potenziali  benefici  e  svantaggi  della  musica  di  

sottofondo in ambiente di lavoro (Hargreaves & North, 1997a) ha messo in luce 

l’interazione tra il tipo di compito, il tipo di musica e le differenze individuali nella 

comprensione della distraibilità da musica al lavoro (Furnham, 2001). I risultati dei primi 

studi sembrano equivoci, principalmente a causa dei diversi compiti usati. Smith (1961), a 

tal  proposito,  ha  messo  in  luce  il  fatto  che  la  musica  possa  avere  un  impatto  diverso  a  

seconda dei compiti che vengono eseguiti. La musica – ipotizza l’autore – può avere un 

effetto positivo per compiti  di  routine,  perché aiuta a ridurre la tensione e la noia a essi  

associate, ma per compiti mentali complessi potrebbe agire da distruttore.  

Purtroppo per lui, la prima idea avanzata ha trovato un riscontro positivo, ma per 

i compiti complessi la musica non ha mostrato di avere alcun effetto significativo. 

Altre ricerche sugli effetti della musica sulla performance nel compito hanno 

indagato diversi tipi di musica per poter stabilire se essi producano effetti distinguibili 

sulla performance nel compito (Furnham, Gunter & Peterson, 1994) riportando, tuttavia, 

risultati inconsistenti.  

Kiger (1989) ha trovato che i punteggi in un compito di comprensione della 

lettura erano più alti in una condizione di “musica a basso carico d’informazione” rispetto 

sia a una condizione di controllo (silenzio) che a una di “elevato carico d’informazione”, 

dove quest’ultimo era misurato in base a complessità ritmica, gamma tonale e ripetizione. 

Furnham e colleghi (1999) hanno esaminato se ci fossero differenze nella 

performance su un compito di comprensione della lettura, su un problema di logica e su 

un compito di codifica in presenza di silenzio e di musica di sottofondo vocale e 

strumentale. I risultati indicarono che solo nel compito di logica la musica strumentale 

determinava una migliore performance. Banbury e Berry (1998) hanno trovato che il 

suono in sottofondo influenzava sia un compito verbale che uno numerico. 

Tra i ricercatori che hanno utilizzato musica vocale complessa, Kiger (1989) e 

Furnham & Bradley (1997) ne dimostrano il maggiore impatto su un compito di 

performance, rispetto ad una musica strumentale meno complessa (Williams, 1961). 

Ma ci sono state anche ricerche meno inequivocabili sugli effetti negativi della 

musica sulla performance in compiti complessi.  
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La discrepanza dei risultati in esperimenti diversi può essere dovuta proprio alle 

differenze di complessità musicale.  

I ricercatori sono da lungo tempo interessati alla possibilità che la musica di 

sottofondo in classe migliori gli esiti dell’apprendimento (ad es. Mitchell, 1949).  

Studi tipici utilizzano musica rilassante, in base all’ipotesi sottostante che questo 

tipo di musica possa innescare un livello di attivazione ottimale per l’apprendimento.  

Gli studi sulla popolazione normale in quest’area hanno prodotto risultati misti. 

Indagini recenti, invece, hanno prodotto risultati più positivi.  

Hallam, Price e Katsarou (2002) hanno confrontato la performance aritmetica 

durante il silenzio e l’ascolto di musica rilassante di sottofondo in 31 bambini di età 

compresa tra gli 11 e i 12 anni, usando un disegno within-subjects. I risultati mostrano che 

la condizione “musica” era associata con un maggiore completamento di problemi 

aritmetici, anche se l’accuratezza complessiva non migliorava. Gli autori hanno proposto 

che questo risultato possa riflettere un arousal ridotto, in associazione con la musica. 

Tucker e Bushman (1991) hanno esposto studenti universitari a musica Rock 

mentre completavano compiti di ragionamento matematico e di comprensione della 

lettura, tratti da un test attitudinale nazionale. Cockerton, Moore e Norman (1997) hanno, 

invece, analizzato la performance in un test cognitivo durante il silenzio e, 

alternativamente, con la musica di sottofondo.  

Tutti questi studi sono rappresentativi di una moltitudine di lavori che hanno 

cercato di comprendere quali tipologie di compiti e situazioni siano più portati a subire un 

miglioramento per la presenza di musica in sottofondo e quali, invece, ne subiscano, con 

maggiore probabilità, un danno. 
 

 

5.4. Conclusioni 
 

Alla musica, oggi, va riconosciuto il compito culturale di alfabetizzare i giovani, 

che ne sono avidi consumatori. 

 “L’individuo che si rapporta alla musica sembra adottare modelli simili a quelli 

che guidano le relazioni tra esseri umani: si ama, si odia, ci si sente indifferenti, si 
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domina o si è dominati (…) L’adolescenza costituisce un periodo critico per quanto 

riguarda i rapporti: si riscopre la musica o la si scopre per la prima volta, adottandola 

per sempre; oppure, al contrario, il ragazzo acquisisce la forza o la coscienza necessarie 

ad abbandonare l’attività musicale insoddisfacente dell’infanzia” (Hemsy de Gainza, 

1983). 

Se il vissuto sonoro è, in gran parte, condizionato dalle suggestioni della 

sottocultura, nel giovane sboccia l’urgenza di una seria programmazione dell’ascolto 

intenzionale, caratterizzato e attivato da un crescente interesse per la musica “degna di 

considerazione estetica”.  

È risaputo che i ragazzi sentono ciò che vogliono ascoltare. O per meglio dire, 

ascoltano ciò che gli interessa. 

La gioia dell’ascolto musicale non è qualcosa di automatico.  

Deve esserci una qualche forma di “istruzione” che ci guidi alla scoperta di ciò 

che sta succedendo, fuori e dentro di noi, nella musica. Paradossalmente, secondo la teoria 

dell’autopoiesi, il nostro apparato nervoso rappresenterebbe, invece, un sistema 

operativamente chiuso, senza input e output verso il mondo esterno per cui, in realtà, non 

sentiamo né vediamo praticamente nulla dall’esterno (Varela, 1979).  

Secondo Foerster (1973) “Noi siamo principalmente ascoltatori del cervello, 

ascoltatori della testa – e non ascoltatori di musica”. Questo aspetto specifico della 

nostra percezione viene esplorato dall’approccio costruttivista alla cognizione, secondo il 

quale noi percepiamo il mondo come rappresentazioni delle nostre attività interne. 

Gli utenti di musica, in ultima analisi, si comporterebbero da sistemi aperti che 

costruiscono la loro conoscenza come esito delle interazioni col loro ambiente, 

adattandosi ad esso. In quanto dispositivi adattivi, possono costruire un repertorio 

percettivo, comportamentale e di segni che consente loro di affrontare la musica come 

ambiente. Un’idea che pone sotto i riflettori il concetto di “costruzione della 

conoscenza”. 

Per citare Cariani (2001), “I sistemi adattivi (…) modificano continuamente la 

loro struttura interna in risposta all’esperienza. Nella misura in cui un sistema adattivo 

epistemico costruisce se stesso e determina la natura delle sue stesse transazioni 
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d’informazione con ciò che sta intorno, quel sistema raggiunge un grado di autonomia 

epistemica rispetto a ciò che lo circonda”. 

Ci si può aspettare molto dal settore, in rapido sviluppo, degli studi su musica e 

cervello che già offrono un ampio corpus di dimostrazioni empiriche per la cornice teorica 

di riferimento, in merito all’esperienza dell’ascolto musicale.70 

La musica entra in contatto con l’essere umano a livelli fisiologici diversi 

(primordiali o complessi), a livello psicologico (di base o dinamico) e a livello cerebrale 

(semplice o complesso, lineare o articolato). 

La specificità delle distinte colonne sonore musicali che contraddistinguono le 

nostre vite è sempre accompagnata dall’universalità degli effetti della musica su alcune 

specifiche attività.  

Un esempio tra i tanti è l’ascolto di sinfonie classiche, in grado di far luce sul 

modo in cui la mente ordina le informazioni esterne, attivando circuiti diversi, come quelli 

che regolano l’attenzione, la capacità di revisione critica e la memoria, in cui sono i 

momenti di pausa tra un movimento e il successivo a fungere da catalizzatori. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
70 Cfr. Peretz & Zatorre, 2003; Wallin, 1991; Wallin, Merker & Brown, 2000; Zatorre & Peretz, 2001. 
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C A P I T O L O  6  

MUSICA CHE “FA BENE”, MUSICA CHE “FA MALE”… 

Qualunque innovazione musicale è piena di pericoli per l’intero stato e dovrebbe essere proibita (…) 
quando i modi musicali cambiano, le leggi fondamentali dello stato cambiano sempre con loro. 

(Platone, ɄɞɚɘŰŮɑŬ/Repubblica, Libro IV, 390-370 a.C. circa) 
 

 

6.1. Introduzione 
 

 
Il potere nascosto della musica, proprio come la sua natura matematico-cosmica, 

capace di influenzare sistemi religiosi ed educativi, è stato riconosciuto molto 

precocemente nella storia (cfr. Hinohara, 2001; Kuribayashi, 1998; Merriam, 1964). 

Pitagora stesso insegnava che la musica poteva essere usata per curare i disturbi 

mentali (Merriam, 1964) e sebbene le guarigioni magico-religiose si attenuarono a partire 

dal 600 a.C. a seguito dello sviluppo della medicina in Grecia, la musica continuò ad 

essere usata nell’Europa rinascimentale come cura per i sintomi psichiatrici e ad essere 

prescritta come medicina preventiva per la stabilizzazione psicologica ed emotiva 

(Kuribayashi, 1998).  

Nell’antica Cina si riteneva che ogni composizione musicale contenesse in sé 

una formula d’energia, costruita con ritmi, strutture melodiche e combinazioni strumentali 

specificamente selezionati, in grado di influenzare gli individui e la società.  

Anche la musica indiana antica era ritenuta in grado di dominare la mente e le 

emozioni dell’individuo e di dare letteralmente forma ad eventi fisici, favorendone il 

cambiamento. Si riteneva, infatti, che una persona ammalata avesse perso la sua armonia 

interiore, che non fosse più “in sintonia con l’universo” e con le leggi che ne regolano le 

vibrazioni. Accordi ritmici e melodie scelte avrebbero armonizzato e riallineato 

l’organismo umano con il suono dell’universo, cambiando i modelli comportamentali, le 
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emozioni e i sistemi di credenze, con l’effetto di accelerare il processo di guarigione 

(Webb & Webb, 1990). 

Molti aspetti degli antichi scenari e della forza di guarigione della musica 

possono essere riconosciuti nella società contemporanea, con la sola differenza che il 

genere umano conosce la localizzazione del cervello da appena cinque secoli e fa uso 

delle tecniche di imaging cerebrale solo da pochi decenni, da quando, con l’avvento del 

computer, le neuroscienze della musica hanno iniziato a giocare un ruolo significativo 

nella ricerca scientifica. 

In realtà, l’approccio terapeutico alla musica divenne sistematico e scientifico già 

a partire dal XIX secolo, come testimoniano le numerose pubblicazioni sugli effetti della 

musica in campo medico. Ad esempio, Atlee descrive l’effetto della musica nel 

trattamento medico, Mathew scrive in merito all’effetto della musica sull’alleviamento 

delle condizioni mediche e psichiatriche, mentre si deve a Dogiel la pubblicazione di 

risultati sperimentali sulla capacità della musica di influire sui cambiamenti fisiologici 

(cfr. Davis, 1987; Hinohara, 2001; Kuribayashi, 1998).  

Bisognerà attendere, invece, il XX secolo per veder definitivamente fiorire  l’uso 

della musica in campo salutistico. 

Musicoterapeuti e ricercatori musicali hanno contribuito allo sviluppo della 

terapia musicale, attraverso lo studio dell’efficacia di diversi tipi di musica, componenti 

musicali e tecniche musicoterapiche in diversi setting terapeutici.  

Fin qui si è parlato solo della magia dell’apollineo musicale (ricordiamo, infatti 

che ȷˊɧɚɚɤɜ, oltre ad essere il dio della musica era anche il dio della medicina). Cosa 

dire, allora, del dionisiaco musicale? 

Gli impulsi che Nietzsche definì “il Dionisiaco” – vale a dire l’energia, il 

disordine, la sregolatezza e il viscerale, a volte rappresentano le vere soddisfazioni 

dell’azione musicale.  

Un’azione dirompente e destabilizzante, di natura ancor più misteriosa. Questi 

impulsi “disumani”, come vedremo, sono quelli che ho caratterizzato – sulla base di un 

binarismo di natura strettamente semiotica – come musica ibrida (del resto, Dioniso è il 
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dio ibrido per eccellenza)71, contrapponendoli alla naturalezza della musica narrativa, 

apollinea e “curativa” (come quella di Mozart). 

Indipendentemente dalle posizioni filosofiche sulla particolare questione del 

disgusto musicale, appare indubbia l’estrema fragilità e porosità dei confini tra suono, 

musica e rumore. 

Per i cinesi antichi, ogni pezzo musicale era una formula energetica che 

sprigionava il potere sacro del suono in una maniera assolutamente unica. Ogni 

composizione aveva effetti specifici sulle persone, sulla cultura e sul mondo. Fu questa 

concezione ad influenzare i filosofi cinesi nel prestare particolare attenzione alla musica 

della nazione: se le persone dovevano essere protette dai pericoli di un uso improprio 

della musica e deliziarsi in un suo utilizzo ottimamente benefico, allora doveva essere 

assicurato che si consentisse di produrre solo la musica “giusta”.  

Confucio (551-479 a.C.) selezionò numerosi stili musicali da condannare 

moralmente. Così, la musica di Cheng è lasciva e corrotta, la musica di Sung tanto 

morbida da rendere effeminati, la musica di Wei ripetitiva e noiosa, la musica di Chi aspra 

ed arrogante. 

Approssimativamente intorno al 360 a.C., anche Platone e Aristotele riconobbero 

che certa musica poteva avere un’influenza inopportuna e risultare dannosa, per cui la 

musica usata a scopi educativi avrebbe dovuto essere addirittura regolata da leggi. 

Una delle prime affermazioni della dicotomia tra musica buona e musica cattiva 

si deve a S. Agostino, il quale distingue “nel mondo dei leggeri suoni dei corpi celesti, la 

musica armoniosa e ben intonata dell’eternità, il cui opposto è il rumore insopportabile e 

dissonante della musica stonata dell’inferno. Sia paradiso che inferno esistono sulla 

terra: la musica del cielo si riflette nel canto liturgico – è organizzata, ben misurata e 

basata sulla scienza e sul ragionamento. Tutte le altre musiche sono del diavolo, essendo 

caotiche, mal misurate e ineducate” (citato da Ling, 1983). 

Secondo la gerarchia estetico-religiosa dei Padri della Chiesa, il mondo reale 

conteneva, infatti, solo due tipologie di musica: la musica humana che elevava l’anima 

                                                
71 Massimo Fusillo, docente di Critica Letteraria e Letterature Comparate all’Università dell’Aquila, 
definisce lo stesso Dioniso “il dio ibrido” (2006). Ibrido come la musica che meglio lo rappresenta ancora ai 
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attraverso i canti liturgici che rappresentavano Dio in terra e la musica instrumentalis che 

poteva essere tanto demoniaca quanto divina.  

Gerarchie musicali simili, spesso esposte in dicotomie o tricotomie, persistono 

nel pensiero europeo ancora ai giorni nostri. 

A causa della sua stessa natura, quindi, la musica può creare un ambiente più o 

meno minaccioso: un ambiente apollineo oppure dionisiaco.  

Nell’assimilare il “giusto” al “bello”, nel Medioevo si riteneva che la bellezza 

dipendesse direttamente dalle proprietà numeriche, essendo la musica “numero reso 

udibile” (Seay, 1975). 

Su un piano cabalistico, il gusto musicale cinquecentesco si espresse attraverso 

la composizione di canoni e fughe sulla base di tabelle numeriche, un’arte che riuscì in 

buona misura soltanto a Johann Sebastian Bach.  

Se da un lato è innegabile che scale ben formate come quella diatonica 

posseggano una qualità musicale che ha incantato Babilonesi, Egizi e Greci, che 

ritroviamo nei canti gregoriani, nella musica rinascimentale e nelle canzoni Pop di oggi, 

dall’altro il suono che pure afferma il suo status musicale può essere e spesso è una 

presenza variamente fastidiosa, invasiva o revulsiva. 

L’uso dei dischi di Frank Sinatra come punizione psicologica, dei dischi di 

Bruce Springsteen e dei Metallica come armi psicologiche e strumenti di tortura72, di 

musica Classica per tenere lontani indesiderati gruppi di ragazzini che stazionano 

all’ingresso dei locali pubblici sono tutti esempi che indicano come il potere della musica 

vada ben oltre le funzioni che la teoria estetica moderna le riconosce. 

 

 

 

                                                                                                                                                          
giorni nostri. 
72 Il riferimento a Sinatra riguarda un insegnante che confessò di usarne i dischi per rendere lo stato di fermo 
doposcuola coatto più sgradevole e punitivo per gli studenti. Il riferimento a Springsteen riguarda l’uso da 
parte dei militari statunitensi dei suoi dischi per indurre Manuel Noriega ad arrendersi. L’uso della musica 
classica, a quanto pare, evita che i giovani si raggruppino e sostino nei centri commerciali. Il brano Enter 
Sandman dei Metallica, infine, è stato ripetutamente usato come strumento di tortura psicofisica nei 
confronti dei prigionieri del famigerato carcere di Guantanamo. 
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6.2. Studi sugli effetti della musica: lo stato dell’arte 
 

 
Ritmi e melodie possono raffigurare, con un alto grado di 
somiglianza al modello naturale, ira e mansuetudine, 
valore e temperanza e i loro opposti e in genere tutti gli 
altri poli  della vita morale, come dimostrano i fatti, dai 
quali risulta che noi mutiamo il nostro stato d’animo 
ascoltando la musica.  
(Aristotele, “Politica”, Parte V, 350 a.C.) 

 

 

La maggior parte della musica è composta con finalità d’azione molto specifiche 

in mente, come far cantare o ballare le persone, farle marciare o combattere, lavorare o 

giocare insieme.  

Si pensi alla musica dance o alle marce che seducono l’ascoltatore, portandolo a 

produrre i movimenti ritmici appropriati, o alle ninne-nanne, capaci di far addormentare i 

bambini, producendo un opposto effetto d’inibizione dell’attivazione motoria (Trehub & 

Schellenberg, 1995).  

In modo più sotterraneo, la musica può essere anche usata per far star male e far 

piangere, per prevaricare suscitando arrendevolezza e senso di sconfitta.  

È possibile che l’essere umano stesso non sia altro che la densificazione di 

armonie musicali, diverse per ciascuno di noi, tali da dare vita ad accordi/consonanze o 

distonie/dissonanze? 

Un eco scientifico in questa direzione ci viene dagli studi sull’Effetto Mozart e 

da  quelli  di  Don  Campbell  ed  Alfred  Tomatis73, in merito agli effetti fisiologici della 

musica sull’organismo e sulla psiche umana. In particolare, ci si aspetta che la musica e i 

suoni in generale possano attivare un’enorme sinfonia di effetti neurochimici all’interno 

del cervello.  

                                                
73 Nel suo libro Ascoltare l’universo (1998), Alfred Tomatis ripercorre la storia delle origini del cosmo sulla 
base di teorie antiche e moderne. Tutto quello che ci circonda ebbe inizio 15 miliardi di anni fa con 
un’immane esplosione, il Big Bang. Insomma, tutto ebbe inizio non con la luce, ma con un’esplosione 
sonora. 
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Una nuova e potente tecnica è stata messa a punto per rivelare la misura in cui 

regioni diverse del cervello umano cooperano durante attività musicali come ascoltare e 

comporre.  

Il  prof.  Hellmuth  Petsche  e  i  suoi  collaboratori  dell’Università  di  Vienna  sono 

oggi  in  grado  di  determinare  la  coerenza  delle  onde  sonore  su  molti  siti  di  tutta  la  

corteccia cerebrale (Petsche et al., 1993) e di individuare diversi pattern sistematici di 

funzionamento cooperativo, a seconda della strategia d’ascolto utilizzata. Per esempio, un 

soggetto si concentrerà sui pattern sonori senza prestare attenzione alla loro struttura 

quando ascolta Schönberg ma presterà attenzione anche al pattern e alla struttura quando 

ascolta Mozart; in questi casi, le sue onde cerebrali mostreranno differenze nei loro 

pattern di cooperatività. E non solo. La musica è una comunicazione multimodale di 

movimento che include anche un senso di vibrazione, per esempio quando sentiamo la 

batteria “riordinare la nostra struttura ossea”. 

Tomatis ha chiarito molto bene la differenza tra sentire e ascoltare: la percezione 

uditiva è intesa come la percezione passiva dei suoni che può essere svolta anche senza 

l’intervento della coscienza. Si tratta, cioè, della capacità di far arrivare informazioni 

sonore al sistema nervoso centrale. L’ascolto, invece, si aggancia alla funzione uditiva, 

ma prevede un intervento attivo per favorire un’analisi dell’informazione sonora che 

altrimenti arriverebbe al sistema nervoso centrale attraverso messaggi dai contenuti 

imprecisi. Il punto focale della lezione offerta da Tomatis riguarda la rieducazione delle 

capacità d’ascolto, attraverso un vero e proprio “addestramento” che favorisca l’ascolto 

con l’orecchio destro, troppo spesso trascurato, ma necessario per una sana integrazione 

funzionale (Tomatis, 1993). 

Ma l’orecchio non si limita ad “ascoltare” e “sentire”. Tomatis (1991b) descrive 

l’orecchio come un trasmettitore di energia che non è fatto solo per sentire, ma che gioca 

anche un ruolo cruciale nel dare energia a corpo e cervello.  

L’intero corpo può essere paragonato ad un’antenna di ricezione che vibra 

all’unisono con la sorgente sonora, per cui la funzione d’ascolto non influirà solo 

sull’orecchio, ma mobiliterà l’intero sistema nervoso attraverso l’apparato vestibolare. Per 

questo motivo, secondo il fisico francese, la ricerca che aspiri a rendere operativa la 
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rivitalizzazione dell’intero sé attraverso l’apparato vestibolo-cocleare dovrà proseguire ad 

oltranza.  

La musica, infatti, può essere considerata una combinazione di ritmo e melodia 

“apportatrice di armonia ed energia, vigilanza e creatività” (Tomatis, 1991b). La 

dimensione ritmica della musica, in particolare, induce e convoglia il movimento che 

stimola la funzione del sistema vestibolare, mentre la melodia può essere associata al 

sistema cocleare. 

Tomatis accenna addirittura alla possibilità che il feto partecipi già all’attività 

sonora del mondo “in cui lotta per entrare”,  arrivando  a  sostenere  che  un  feto  sia  già  

pienamente in grado di ascoltare (Tomatis, 1991b). 

Anche Madaule (1998) sostiene che “il nervo acustico che trasmette sia gli input 

neurali vestibolari che quelli cocleari al cervello è pienamente mielinizzato a 5 mesi in 

utero, il che significa che il cervello del feto inizia a ricevere l’informazione dalle sue 

orecchie”. Il primato della funzione uditiva, quindi, può essere supportato dal fatto che il 

nervo acustico è il primo a mielinizzarsi. 

Gli ‘universali’ cross-culturali del codice musicale sono di tipo bioacustico e 

possono essere esemplificati dai rapporti seguenti, di grande interesse per gli studiosi di 

neuroscienze della musica: 1) tempo/pulsazione musicale, 2) frequenza/pulsazione 

cardiaca e 3) velocità musicale/velocità di respirazione-camminata-corsa e altri 

movimenti del corpo (cfr. il contributo di Tagg, 1997, sulla valutazione del rapporto tra 

superficie musicale e micro-movimenti del corpo). Per lo stretto legame esistente tra 

musica e funzioni biologiche nessuno, musicalmente parlando, può dormire in fretta o 

stare fermo mentre corre. 

La musica non è né tutto ritmo, né tutta melodia, ma una combinazione di 

entrambi. Stimola i sistemi vestibolare e cocleare separatamente e in maniera integrata. 

Nello specifico, la musica con una predominanza melodica e poco o nessun 

ritmo (musica cocleare) è efficace per la meditazione e per le questioni spirituali, mentre 

la musica con una predominanza ritmica e poca o nessuna differenziazione tonale (musica 

vestibolare, dotata di un beat forte, come il Rap o il Rock) stimola il corpo principalmente 

attraverso il sistema vestibolare.  
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La musica che enfatizza la melodia stimola la corteccia attraverso la coclea e può 

essere d’aiuto nell’organizzazione mentale e nel dare chiarezza al flusso di pensiero. I 

suoni musicali energizzano il cervello e più la musica sarà ricca di armoniche alte, più 

energia fornirà.  

Musica  triste  come  l’Adagio di  Albinoni,  ad  esempio,  tende  ad  avere  meno  

armonie e gamme di tonalità e dinamiche abbastanza costanti. In generale, ascoltare 

musica dal suono triste produce una diminuzione della frequenza cardiaca e del livello di 

conduttanza cutanea, ma fa aumentare la pressione sanguigna. Inoltre, un’aumentata 

attività EEG frontale destra si associa con la musica sgradevole.  

Quando gradiamo una canzone, si attiveranno in maniera predominante le zone 

dei lobi frontale e temporale del lato sinistro del cervello. Se, invece, troveremo la musica 

meno godibile, saranno le sezioni corrispondenti dell’emisfero destro a mostrarsi più 

attive. 

In termini generali, la musica nelle frequenze più basse (da 40 a 66 Hz) risuona 

nelle regioni posteriori del cervello: pelvi, cosce e gambe. Con l’aumento delle frequenze 

musicali, gli effetti si spostano nelle regioni superiori del corpo: petto, collo e testa. 

È un’abitudine umana quella di attribuire un sentimento d’instabilità mentale, 

stress  severo  e  follia  bizzarra  all’ascolto  di  dissonanze  di  registro  molto  alto,  come  nel  

noto motivo Twilight Zone. Al contempo, le note basse avranno un riverbero nelle regioni 

addominali del corpo e i suoni dissonanti alti e potenti risuoneranno nella testa. 

Diversamente, nelle musiche d’amore, gli accordi sensuali e consonanti di registro medio 

non lasciano alcuno spazio ad attacchi bruschi o interruzioni improvvise e i lievi arpeggi 

di chitarra acustica si innalzano e si abbassano con regolarità, in consonanza con il tono 

vocale. È in questo senso che la musica mostra di fare riferimento diretto a stati d’animo e 

gesti diversi, attraverso una sorta di “omologia sinestetica” (Tagg, 1987) e indirettamente, 

attraverso l’intermediazione della somiglianza tra musiche utilizzate per usi e scopi simili 

in situazioni analoghe. 

Il corpo umano, proprio come un sistema tonale, vibra ad un ritmo fondamentale 

impercettibile di circa 7.8- 8 Hz. Anche la frequenza delle onde cerebrali prodotte nello 

stato  alfa  (rilassato)  si  aggira  intorno  alla  gamma degli  8  Hertz.  La  terra  stessa  vibra  a  
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questa frequenza fondamentale, nota come risonanza di Schumann e il sistema nervoso di 

tutte le forme di vita è armonizzato su di essa. Dal momento che il corpo umano risuona 

alle vibrazioni, l’espressione “essere in armonia con se stessi e con l’universo” potrebbe 

essere molto più di una bella immagine poetica. (Halpern & Savary, 1985). 

Secondo Jensen (1995) dal momento che il corpo risuona ad una lunghezza 

d’onda molecolare stabile, la musica, essendo dotata delle sue frequenze, potrà risuonare 

o entrare in conflitto con i ritmi del corpo stesso. 

Sappiamo anche che l’orecchio fornisce il 90% dell’energia richiesta per attivare 

la corteccia, con la coclea dell’orecchio che funziona da rilevatrice sonora e l’apparato 

vestibolare che organizza e controlla l’equilibrio e la verticalità. 

Va riconosciuto che la ricerca scientifica ancora sa molto poco in merito ai 

meccanismi di trasmissione dell’informazione uditiva al cervello e al modo in cui i 

circuiti cerebrali trattano l’informazione in entrata. Sappiamo però che il cervello 

seleziona le vie neurali più efficaci per elaborare la musica, chiudendo quelle che creano 

inceppi di traffico musicale e aprendo quelle che fanno fluire i suoni più velocemente. 

Inoltre, ciascuno emisfero cerebrale è adibito a svolgere una funzione diversa: l’ascolto 

sonoro è analizzato nella parte esterna dell’emisfero sinistro, collegata all’orecchio destro, 

dove è situato il centro del linguaggio. Se invece si utilizza l’orecchio sinistro, il tempo 

richiesto per l’ascolto, per motivi anatomici, è molto più lungo rispetto al tempo 

necessario per l’ascolto a destra e il messaggio sonoro si trova così a passare per due volte 

nella zona del cervello detta sistema limbico, dove hanno sede le memorie affettive e le 

emozioni. 

Ad un livello-base, la musica è una manipolazione di stati energetici e 

configurazioni sonore, portatrici di forti somiglianze con lo stato energetico proprio di 

altri tipi di cose come forme di vita e paesaggi. Col cambiare del suo stato energetico, la 

musica stessa sembra prendere vita e muoversi. 

Uno studio che ha mostrato una risposta fisiologica benefica alla musica 

(Charnetski, Brennan & Harrison, 1998) ha concluso che la musica può rafforzare 

l’attività immunitaria e promuovere la salute dopo aver permesso il rilascio di IgA (un 

anticorpo utilizzato come indicatore dell’attività del sistema immunitario). Altri studiosi 
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che hanno indagato questo argomento includono McFarland (1985) che ha studiato gli 

effetti sulla temperatura cutanea, Skille & Wigram (1995) che hanno considerato i 

cambiamenti nel tessuto muscolare, Iwanga, Ikeda & Iwaki (1996), Vanderark & Ely 

(1993) e Bartlett (1999) che hanno analizzato effetti multipli come la temperatura cutanea, 

la risposta galvanica della pelle e i livelli di cortisolo.  Questi studi confermano tutti che 

ascoltare musica influisce sul nostro corpo in modi misurabili e discreti, ad esempio 

attivando in maniera massiccia il cervello, portandolo a rilasciare dopamina. 

La musica, inoltre, si pone come eccellente strumento per ottimizzare il naturale 

bilateralismo cerebrale. Studi di scansione cerebrale indicano che “la musica coinvolge in 

maniera più completa le funzioni cerebrali in entrambi gli emisferi, rispetto a qualsiasi 

altra attività studiata dai ricercatori” (Lehr, 1998). Riguardo ai ritmi delle onde 

cerebrali, Brewer & Campbell (1991) sostengono che “musica, movimento ed arte sono 

particolarmente valide come strumenti d’integrazione per la sincronizzazione” dei due 

emisferi. 

Ma non basta. Ascoltare musica influisce sulla biochimica del sangue e può 

portare a cambiamenti affettivi. Questo significa che la musica non funziona solo come 

distrattore psicologico, ma stimola anche cambiamenti nel sistema (Hodges, 2000). 

In molti casi, la diretta conseguenza di questi effetti fisici è una sensazione 

psichica di euforia che conferma l’idea di un centro “sesso, droga e Rock & Roll” nel 

cervello. 

La musica, insomma, avrebbe un ruolo centrale nella creazione di umori e 

reazioni, mostrando di produrre effetti precisi sulla fisiologia del corpo: è, infatti, in grado 

di alterare il battito cardiaco, la respirazione, la sudorazione, non ultima l’attività mentale, 

come anche di moderare i livelli di eccitazione e concentrazione, aiutando a regolare 

l’umore con la sua azione sulla chimica naturale del cervello. L’azione della musica sulla 

chimica naturale del cervello, insomma, non può più essere messa in discussione. 

Non è un caso che la Performing Right Society (l’analogo  inglese  della  SIAE,  

Società Italiana Autori Editori) abbia lanciato all’Università di Londra uno studio per 

indagare il potere e gli effetti spesso nascosti della musica, un progetto dal titolo 

emblematico de “The Power of Music”.  
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Secondo Andrew Potter, direttore della PRS fino al 2002, è ormai chiaro da 

tempo che i benefici apportati dalla musica applicata a terapie medico-psicologiche sono 

evidenti. Le ulteriori dimostrazioni apportate da questo progetto londinese dovrebbero 

spingere le organizzazioni musicali di tutti i generi a contribuire a questo tipo di ricerche. 

L’elaborazione musicale affascina i neuroscienziati da più di un secolo 

(Critchley & Henson, 1977), ma è solo nell’ultimo decennio che è diventata un’area di 

intenso e sistematico studio, come dimostrano tre numeri speciali pubblicati di recente sul 

tema delle neuroscienze cognitive della musica (Annals of the New York Academy of 

Sciences, n. 930 del 2001 e n. 999 del 2003 e Nature Neuroscience, n. 6 del 2003).  

La forza che ha spinto a compiere questo sforzo scientifico sta nel fatto che la 

musica offre un’opportunità unica per comprendere meglio l’organizzazione del cervello 

umano tout court, in virtù del suo ruolo privilegiato nell’esplorazione della plasticità 

cerebrale (Peretz & Zatorre, 2005). 

Nel futuro prossimo, afferma Oliver Sacks (2008), le neuroscienze – attraverso 

il settore d’indagine scientifica della neuromusica – dovranno cercare di capire a fondo 

le ragioni fisiche e biologiche che stanno alla base del potere della musica di toccare, 

calmare o eccitare il cervello umano, perché comprenderle significa, in ultima analisi, 

esplorare il cammino evolutivo della psiche umana.  

È stato osservato che la musica con ritmo veloce influisce sulla memoria a breve 

termine e fa diminuire l’efficacia di azioni volontarie ma al contempo aumenta l’efficacia 

delle azioni in cui è necessario l’intervento dei muscoli, provocando rapidi movimenti 

muscolari nei soggetti in ascolto (Iwanaga & Moroki, 1999). 

Tutto ciò non può più continuare ad essere ignorato: occorre indagare a fondo 

in che modo il significato musicale possa essere derivato dalla materialità del suono. 

In quanto medium preferito dai giovani, la musica è uno strumento impagabile 

nel dare simultaneamente forma ed espressione alla loro percezione della realtà, il che può 

determinare anche un rischio di distorsione (Considine, 1986). L’ambiente esterno, infatti, 

offre illimitate occasioni di ascolto musicale, per lo più di tipo acritico.  

Se l’esperienza musicale dei giovani include solamente questo ascolto non 

intenzionale, lo sviluppo del gusto musicale e della comprensione musicale saranno 
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lasciati totalmente a loro, con il rischio che a formarsi sia un atteggiamento negligente e 

passivo nei confronti della fruizione stessa.  

È risaputo che lo sviluppo delle coordinate percettivo-cognitive per 

l’organizzazione dei fenomeni musicali in entrata è fortemente influenzato dall’esperienza 

che facciamo con la musica che normalmente ci circonda. Nel costruire un evento sonoro 

nella nostra mente, tutti noi cerchiamo di individuare relazioni che già conosciamo, al fine 

di comprendere la composizione oggetto delle nostre attenzioni. 

L’esperienza musicale acquisita determinerà la formazione delle capacità 

d’ascolto e la complessità dei vincoli attivi di organizzazione: più questi vincoli mentali 

saranno articolati, più sarà possibile percepire e comprendere in modo adeguato strutture 

musicali complesse. 

 
Tabella 6.1. Studi sugli effetti positivi e negativi dell’ascolto musicale 

 
Autore/i dello studio Principali risultati 

Field et al. (1998) - Durante l’ascolto di musica piacevole e sgradevole si attivavano 
rispettivamente l’area frontale sinistra e frontale destra del cervello.  
- Sappiamo che i pazienti depressi tendono a mostrare un’attività destra 
costante. 
- La musica “spaventosa” come Night on Bare Mountain di Musorgsky tende 
ad avere tempi rapidi, armonie dissonanti e ampie variazioni di dinamica e 
altezza/tonalità.  
-  Ascoltare  musica  “di  paura”  porta  ad  aumenti  nei  tempi  di  trasmissione  
della pulsazione e diminuzioni nell’ampiezza di pulsazione.  
- L’attività EEG frontale è maggiore per la musica intensa/forte rispetto alla 
musica più calma. 
- La musica allegra come le Quattro Stagioni di Vivaldi tende ad avere tempi 
rapidi,  ritmi  da ballo,  armonie maggiori  e  gamme relativamente costanti  di  
altezza/tonalità e dinamiche.  
-  Ascoltare  musica  dal  suono  allegro  tende  a  far  diminuire  la  profondità  di  
respirazione, ma fa aumentare la frequenza di respirazione e l’attività 
cerebrale EEG frontale sinistra. 

Konecni (1982) - L’elevata attivazione  prodotta da musica ad alto volume determina carico 
cognitivo e una performance peggiore in un compito difficile.  
- La performance cognitiva in un compito semplice è risultata migliore in 
presenza di musica soft ad elevata capacità calmante.74 

McCraty et al. (1996) 
 

 

- Frequenza cardiaca e presenza di IgA (una proteina che si trova nella 
saliva) furono misurate in individui che ascoltavano musica di stili diversi 
(New age, Classica, Grunge e appositamente composta per l’occasione 
perché influisse su bioritmi quali il cuore e la frequenza respiratoria). 
- La musica Grunge portò ad una diminuzione di produzione di IgA salivare. 
- Quando proviamo piacere, il nostro corpo reagisce producendo IgA nella 
saliva. I livelli di IgA salivare possono essere pertanto monitorati per 
misurare risposte emotive positive. 

Gerra et al. (1998) - Il tipo di musica influenza la frequenza cardiaca e la produzione di ormoni 
dello stress, in particolare il cortisolo (implicato nell’arousal/attivazione e 
nello stress), il testosterone (implicato nell’aggressività e 
nell’arousal/attivazione) e l’ossitocina (implicata nel comportamento di 

                                                
74 Numerosi studi si sono concentrati sui diversi effetti di vari tipi di musica o di rumore sulla performance 
(Manthei & Kelly, 1993; Graziano, 1999; Murphy et al., 2000 per citarne alcuni). 
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nutrimento).  
- Nello specifico, la musica Techno sembra produrre un aumento significativo 
della frequenza cardiaca, della pressione sanguigna sistolica e degli ormoni 
dello stress, mentre la musica Classica non sembra produrre cambiamenti 
significativi in questi stessi parametri. 

Hallam, Price & Katsarou 
(2002) 

- La musica calmante potrebbe essere uno strumento utile in classe, nel caso 
in cui bambini dallo sviluppo normale si dimostrino eccessivamente attivati, 
come ad esempio dopo la ricreazione post-pranzo.  

Campbell (1997) - Creare una ‘dieta sonora’ attraverso un’attenta selezione musicale che 
tenga conto di pulsazione, ritmo e struttura musicale può mantenere 
l’individuo “energico, ristorato e rilassato” in molte circostanze diverse. 

Furnham & Strbac 
(2002) 

- Nei fatti, lo studio non ha evidenziato una correlazione tra la distrazione 
auto-riferita e l’abitudine di studiare in presenza di rumore e musica.  
- Ascoltare musica e stare in presenza di rumore non determina una 
tolleranza per la musica e per il rumore tale da ridurre i livelli di distrazione. 

Middleton et al. (1944) - Gli autori hanno indagato gli effetti di due tipi di musica, Strumentale-
Valzer e Popolare-vocale sulle sensazioni di riposo-stanchezza e 
gradevolezza-sgradevolezza. I risultati indicano che gli individui si valutavano 
meno stanchi e riferivano di aver percepito meno sgradevolezza nei giorni in 
cui avevano ascoltato la musica rispetto a quelli in cui non l’avevano 
ascoltata. 
- Da un lato, la musica trasmessa attraverso stereo personali può contrastare 
efficacemente la noia e la monotonia di individui che svolgono lavori semplici, 
determinando una performance migliore; dall’altro, la musica può essere una 
fonte di distrazione per gli individui che eseguono compiti complessi, 
contribuendo effettivamente ad un deterioramento della performance e al 
calo della soddisfazione dell’organizzazione. 

Huber, 1984; Lipman, 
1993;  

Powell, 1994 

- Ogni forma di musica trasmessa nelle organizzazioni in filodiffusione o 
attraverso sistemi alternativi con cuffie stereo personalizzate ha 
generalmente effetti positivi sulla performance lavorativa dei dipendenti. 

Cardinell, 1948; 
Diserens, 1926 

Terry, 1975; Wylie, 1958 
Muzak Limited 

Partnership, 1988 

- La musica di sottofondo migliora la performance lavorativa degli 
impiegati: 
-  riducendo l’affaticamento; 
- aumentando il rilassamento; 
- mascherando i rumori che causano distrazione. 

Burris-Meyer, 1943; Fox 
& Embrey, 1972; 

Humes, 1941; “Muzak 
Theory and Practice”, 
1959; Smith, 1961; 
Sundstrom, 1986;  

Wyatt & Langdon, 1937 

- La musica di sottofondo ha un piccolo effetto positivo sulla performance 
lavorativa di impiegati. 

 
 

 

6.3. Musica e materia: la “buona forma” del suono 
 
 

Se il pubblico è un despota ignorante col potere di decidere 
una volta per tutte se una canzone è una hit oppure no, 
allora è un despota impotente che non ha mai il controllo 
sui termini dei suoi dictat e che può essere in ogni 
momento sedotto da una cortigiana astuta che sa meglio 
del despota stesso come compiacerlo.  
(Antoine Hennion, 1990) 

 

 

Il  potere  formativo  del  suono  è  stato  illustrato  in  modo  molto  chiaro  e  

spettacolare da Ernst Chladni e Hans Jenny. 
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Il primo, giurista, musicista e filosofo tedesco, contemporaneo di Mozart e 

Beethoven (nasce nel 1756 come il primo e muore nel 1829 come il secondo) nel 1787 

pubblica Entdeckungen über die Teorie des Klanges (“Scoperte sulla teoria dei suoni”), 

un lavoro pionieristico in cui getta le basi della futura scienza dell’acustica, la scienza del 

suono. 

In particolare, Chladni si dedicò a rendere visibile ciò che era generato dalle 

onde acustiche, utilizzando della semplice sabbia. Al suono del violino, lo studioso 

osservò i granelli conglomerarsi in strutture geometriche su lastre di metallo (i celebri 

“piatti di Chladni”) in grado di rendere visibile l’effetto morfologico delle vibrazioni 

sonore. La prima dimostrazione “scientifica” che indicava chiaramente come il suono 

interagisse con la materia. 
 

Figura 6.1. Pattern fisici di Chladni, pubblicati da John Tyndall (1869) 
 

   
 

 

Nell’esperimento, facilmente ripetibile, i piatti vengono completamente ricoperti 

di sabbia, per poi essere sottoposti a suoni di varia frequenza ed ampiezza, senza 

modificarne il volume. Il risultato è che la sabbia si sposta rapidamente, producendo 

forme regolari che rispecchiano il pattern fisico delle onde sonoro-vibratorie. Le figure 

prodotte dall’esperimento di Chladni spesso assumono forme organiche estremamente 

familiari al mondo fisico: cerchi concentrici si irradiano come i cerchi che si producono 

sull’acqua o come gli anelli presenti nella sezione orizzontale dei tronchi d’albero, e 
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ancora a prendere forma sono linee alternate simili alle striature presenti sul manto di 

animali come la zebra e la tigre, griglie esagonali che sembrano celle di un alveare, spirali 

che ricordano la forma del DNA. 

Queste somiglianze tra forme sonore archetipiche e forme di vita sorprendono ed 

affascinano. Niente potrebbe illustrare meglio la capacità del suono di modellare sostanze 

altrimenti disorganizzate.  

I pattern complessi e dotati di significato diventano ancora più evidenti quando 

le sostanze influenzate dai suoni vengono osservate a livello microscopico. È allora che si 

rivelano meravigliose strutture di tipo mandala, matematicamente perfette, simili a 

raggruppamenti di microscopici fiocchi di neve. 

Forse gli esperimenti più eclatanti, per i risultati ottenuti, sono quelli eseguiti 

negli anni Sessanta da Hans Jenny, medico e ricercatore svizzero che si dedicò allo studio 

approfondito degli effetti dei suoni sulla materia. A tal scopo, fotografò al microscopio 

diversi tipi di sostanza – plastica, impasti, liquidi, polveri, ecc. – mentre erano sottoposte 

a suoni. I risultati furono incredibili: ciò che prima del trattamento era semplicemente un 

insieme di materia organica, una volta sottoposto ai suoni assumeva le più varie forme 

geometriche.  

In base a quanto poté osservare, le strutture armoniche prodotte corrispondevano 

sempre a suoni armonici. 

Così scrive nel suo libro bilingue Kymatik – Wellen und Schwingungen mit ihrer 

Struktur und Dynamic/ Cymatics – “The  Structure  and  Dynamics  of  Waves  and  

Vibrations”: “Abbiamo ora la sicurezza che sistemi armonici come quelli che abbiamo 

osservato nei nostri esperimenti derivano da oscillazioni provocate da intervalli e 

frequenze armoniche” (Jenny, 1967).  

Sempre nello stesso volume, proprio all’inizio, Hans Jenny afferma: “Nelle 

componenti viventi e non-viventi della natura, l’occhio allenato incontra diffuse 

dimostrazioni dell’esistenza di sistemi periodici”. Questo significa che ovunque ci è dato 

osservare esempi di vibrazioni, oscillazioni, pulsazioni, movimenti d’onda, di pendoli, 

corsi ritmici di eventi e sequenze seriali, con le loro azioni e i loro effetti. 
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Come Chladni 200 anni prima, anche Jenny mostra cosa accade quando si 

utilizzano vari materiali come sabbia, spore, acqua, fil di ferro, mercurio e sostanze 

vischiose, disposte su piatti di metallo e membrane vibranti. Tra i vari tipi di vibrazione, 

ovviamente, lo studioso utilizzò anche diverse frequenze sonore. 

Ciò che comparve erano forme in movimento che variavano da strutture 

perfettamente ordinate e stazionarie a forme organiche in tumultuoso sviluppo e in 

costante movimento, per effetto delle vibrazioni a cui le varie sostanze erano sottoposte.  

L’idea non dovrebbe sorprendere più di tanto. Sappiamo, infatti, che le 

vibrazioni sonore sono realmente in grado di interagire con la materia fisica.  

Uno degli esempi più comuni è il suono prodotto da un cantante per provocare la 

rottura di un bicchiere di vetro (intorno ai 1000 Hz). Il bicchiere si romperà perché, come 

tutti gli oggetti fisici, possiede una sua frequenza di vibrazione naturale e intrinseca. 

Quando il cantante colpirà la giusta frequenza – vale a dire la frequenza risonante del 

bicchiere di vetro – le molecole del bicchiere inizieranno a vibrare alla loro frequenza 

naturale, e ciò determinerà la rottura della struttura fisica che “tiene insieme” l’oggetto. 

Jenny definì questa nuova area di ricerca cimatica,  dal  greco  kyma  (“onda”),  

traducibile come lo studio del modo in cui le vibrazioni, in senso ampio, generano e 

influenzano le strutture, le forme e i processi in movimento. 
 

Figura 6.2. Nella prima immagine: Hans Jenny alle prese con i suoi macchinari. Nella seconda immagine: 
alcuni esempi di agglomerati strutturali generati per effetto delle vibrazioni sonore e musicali 

 

                
 

 

Quello che intendeva dimostrare era la somiglianza tra forme e strutture che 

vediamo intorno a noi nella realtà fisica e forme e strutture da lui generate nelle sue 
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