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La rivista “Ex Chordis. Semestrale di Cultura, Storia, Didattica e Ricerca degli 
Strumenti ad Arco” accoglie contributi saggistici inediti e originali per l’approfondi-
mento della cultura degli strumenti ad arco in tutti i suoi ambiti: tecnica e prassi ese-
cutiva, con particolare attenzione alla pratica storicamente informata; storia degli 
strumenti e repertorio; ricerca artistico-musicale, a partire dal processo creativo, at-
traverso la combinazione di prassi e metodo; didattica, con particolare attenzione alle 
nuove metodologie del ’900. 

L’obiettivo è fornire allo studente, al didatta e all’esecutore, strumenti e   materiali 
nuovi, seguendo una linea condivisa nell’ambiente accademico: “Ex chordis ad corda” 
[“Dalle corde ai cuori!”], come recita il motto della celebre violinista Gioconda De 
Vito (Martina Franca, 1907 – Roma, 1994).

EX CHORDIS 
SEMESTRALE DI CULTURA, STORIA, DIDATTICA E RICERCA 

DEGLI STRUMENTI AD ARCO

I – 2023



Ex Chordis, 2023 – I

SOMMARIO

Presentazione (a cura del Direttore)…………………………………..……………. p. 1

SAGGI

GIUSY CARUSO

Prospettive di studio della performance musicale nella ricerca artistica……………. p. 3

ALESSANDRO CAZZATO

La didattica collettiva per quattro violini 
come complemento all’insegnamento strumentale……………………………….… p. 14

CARLO CIMINO

Leroy Jenkins: un violinista in chiave di basso……………………….………….… p. 28

TESI & PROGETTI

IRENE TRIPODI

La “nuova antichità” di Luigi Dallapiccola. 
Analisi della Tartiniana Seconda MR58a………………………….………….…… p. 43



Ex Chordis, 2023 – I

GIAMBATTISTA BELLO

Come, pretty babe, un consort song di William Byrd dal testo scabroso….….….… p. 64

EUGENIO POLI

La produzione cameristica e solistica per archi di Francesco Ricupero. 
Il caso della Sonata per Violino e Cembalo……………………………….…..….… p. 80

SILVIA ZEVERINO

Arvo Pärt e l’evoluzione dello stile Tintinnabuli nelle opere per violino. 
Tabula rasa (1977) e Fratres (1980)…………………………………….…….…… p. 91 



Ex Chordis. Rivista di Cultura, Storia, Didattica e Ricerca degli Strumenti ad Arco 
Anno 2023 – Numero I

ISSN 3034-8781  

PRESENTAZIONE

È per me un grande onore e motivo di sincera soddisfazione avere l’opportunità di 
presentare il primo numero di «Ex chordis. Rivista di Cultura, Storia, Didattica e Ri-
cerca degli Strumenti ad Arco».

Ringrazio di cuore il M° Alessandro Cazzato (ideatore e coordinatore del progetto) 
per avermi invitato a far parte della Redazione della rivista e, ancor più, per aver ac-
cettato la mia proposta di intitolare la rivista con le prime due parole del motto “Ex 
chordis ad corda” [Dalle corde ai cuori!]. 

Tale motto è presente sugli ex libris della celebre violinista pugliese – nativa di 
Martina Franca – Gioconda De Vito, prima docente di Violino e Viola del nascente 
Istituto Musicale “Niccolò Piccinni” (fondato a Bari da Giovanni Capaldi nel 1925), 
poi divenuto Liceo Musicale e Conservatorio di Musica.

Mi congratulo, dunque, con tutti gli Autori per i loro contributi inseriti in questo 
primo numero, molto interessanti e di notevole livello, suddivisi nelle due sezioni: la 
sezione Saggi, che ha accolto contributi saggistici a cura di docenti di Istituzioni Ac-
cademiche italiane ed estere; la sezione Tesi & Progetti che ha accolto, invece, contri-
buti saggistici derivanti da tesi di Laurea e progetti di ricerca nell’ambito di Istitu-
zioni Accademiche italiane (Conservatorio di Musica “N. Piccinni” di Bari, Conserva-
torio di Musica “N. Rota” di Monopoli, Università degli Studi di Milano). 

Sezione SAGGI

‣ GIUSY CARUSO, Prospettive di studio della performance musicale nella ricerca arti-
stica: una panoramica dei diversi approcci di studio della performance di una 
composizione musicale scritta nell’ambito della ricerca artistica;

‣ ALESSANDRO CAZZATO, La didattica collettiva per quattro violini come comple-
tamento all’insegnamento strumentale: una ri-proposta didattica, quella della pra-
tica collettiva in ensemble di quattro violini, quale completamento alla pratica 
individuale, relazione efficace ed altamente formativa per l’allievo di Violino in 
merito al controllo dei parametri della performance di gruppo, quali il tempo, l’in-
tensità espressiva, l’articolazione, la qualità del suono;

‣ CARLO CIMINO, Leroy Jenkins – un violinista in chiave di basso: un ritratto di una 
figura ancora poco studiata che, nella sua opera, sintetizza musica sacra, blues, 
jazz, improvvisazione e musica europea, generando una coesistenza di anarchia 
e gerarchia, con il suono del violino che dirige il flusso sonoro lasciando la mu-
sica estremamente libera.
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Sezione TESI & PROGETTI

‣ IRENE TRIPODI, La “nuova antichità” di Luigi Dallapiccola. Analisi della Tartinia-
na Seconda MR58a: uno studio sulla composizione per violino e pianoforte, che 
si inserisce nel percorso di riscoperta e di ri-scrittura in chiave moderna della 
musica strumentale italiana del passato, nello specifico del compositore istriano 
Giuseppe Tartini, che con Dallapiccola condivide la terra d’origine;

‣ GIAMBATTISTA BELLO, Come, pretty baby, un consort song di William Byrd dal 
testo scabroso: una analisi di Come, pretty baby, un brano vocale con accompa-
gnamento di un consort di viole da gamba composto da William Byrd, musicista 
inglese attivo durante l’età elisabettiana. Il testo “scabroso” è una ninna nanna 
che tratta di una maternità vissuta al di fuori del matrimonio;

‣ EUGENIO POLI, La produzione cameristica e solistica per Archi di Francesco Ricupe-
ro. Il caso della Sonata per Violino e Cembalo: un approfondimento della produzio-
ne strumentale di un compositore napoletano – di cui si sa pochissimo – della 
seconda metà del Settecento, formatosi presso il Conservatorio della Pietà dei 
Turchini. In particolare, sarà analizzata la Sonata per Violino e Cembalo in due 
movimenti;

‣ SILVIA ZEVERINO, Arvo Pärt e l’evoluzione dello stile Tintinnabuli nelle opere per 
violino. Tabula rasa (1977) e Fratres (1980): un saggio che intende non solo appro-
fondire l’analisi dei brani Tabula Rasa e Fratres ma, in un’ottica più generale, 
permettere una maggiore conoscenza della figura del compositore estone e del-
la sua tecnica compositiva Tintinnabuli.

Corrado Roselli
Direttore del Conservatorio di Musica “N. Piccinni”
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Giusy Caruso  
Royal Conservatoire Antwerp

PROSPETTIVE DI STUDIO DELLA PERFORMANCE 
MUSICALE NELLA RICERCA ARTISTICA

Abstract

In the last twenty years, music performance analysis has been evolving 
from various perspectives. To the traditional ethnomusicological approach, 
oriented to non-European musical traditions, the recent performance studies 
have been led to investigate the creative process of music performance in We-
stern music tradition. This causes the emergence of the performative turn and 
the artistic turn in music performance analysis and the origin of artistic resear-
ch in music. But what are the approaches of music performance analysis speci-
fically in relation to the research questions, objectives, methods and results of 
artistic research in music? 

This article offers an overview of the different approaches in the investiga-
tion of music performance in the context of artistic research in music, in parti-
cular methods for the music performance analysis of a written composition. 
By defining the path that determines the transformation of music practice into 
a research on music performance, divergences and convergences of the me-
thodological approach in artistic research will be pointed out in comparison to 
the methodological approach in scientific research. Therefore, the objectives of 
artistic research in music and a mixed method (that integrates a performative 
analysis  and empirical analysis) will be presented. The application of digital 
technology for the documentation and analysis of performers’ gestures will be 
a topic of discussion to bring out the potential of the dialogue between art, 
science and technology in the investigation of music performance analysis in 
artistic research.

Keywords

Artistic Research | Performance Studies | Music Performance Analysis | 
Music Analysis | Digital Technology.
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1. Introduzione

Il nuovo millennio si è aperto con un rinnovamento storico e filosofico negli studi 
che riguardano la performance musicale, intesa come il momento in cui un brano musi-
cale, scritto o improvvisato, prende forma sonora.  All’approccio più strettamente et1 -
nomusicologico focalizzato sullo studio della musica nelle tradizioni scritte e orali ex-
traeuropee,  si sono affiancati i performance studies,  che hanno aperto e rivoluzionato il 2 3

campo di indagine della tradizione musicale occidentale colta, facendo traslare l’inte-
resse analitico dal livello compositivo di una partitura al livello di performance di una 
partitura.  E’ il momento della “svolta performativa”  e della “svolta artistica”,  e della 4 5 6

nascita di un settore di studio che parte da domande di ricerca, obiettivi, metodi e    
risultati inerenti alla pratica artistica,  ossia la ricerca artistica musicale (artistic research 7

in music).  
La ricerca artistica musicale viene istituzionalizzata inizialmente nel Nord Europa 

come “disciplina”  finalizzata a generare insieme al prodotto artistico nuova conoscen8 -
za nel fare arte attraverso metodi di studio propri che, con una integrazione di teoria e 
prassi, forniscono una descrizione e un’analisi del processo creativo a partire da esi-
genze strettamente pratiche, legate alla produzione artistica musicale.  Alla luce di 9

queste nuove prospettive di studio, viene fuori il ruolo autentico dell’artista-performer, 
che è il soggetto di un’azione performativa come conseguenza di studio e di ricerca. Il 
performer è l’attore principale di una performance, il suo creatore, o meglio, il suo “co-
creatore”  nel caso dell’interpretazione ed esecuzione di opere scritte dai compositori, 10

che sono i primi artefici. La preparazione di una performance di una composizione mu-
sicale scritta richiede un approccio filologico, semantico, interpretativo ed esecutivo 

 Nel testo si utilizza il termine performance e non esecuzione per definire il campo di studio sulla musica 1

intesa come fenomeno sonoro. Per approfondimenti cfr.: CARUSO G., La ricerca artistica musicale. Linguaggi e 
metodi, LIM, Lucca 2022, pp. 102-116 | DANUSER H., Execution ‒ Interpretation ‒ Performance: The History of a 
Terminological Conflict, in DE ASSIS P. (a cura di), Experimental Affinities in Music, Orpheus Institute, Leuven 
University Press, Leuven 2015, p. 179.
 Cfr. BLACKING J., Com’è musicale l’uomo?, a cura di D. Cacciapaglia, LIM, Lucca 2000, p. 24 e sg.2

 Cfr. SCHECHNER R., Introduzione ai Performance Studies, trad. it. D. Tomasello, Cue Press, Imola 2018, pp. 34-85.3

 Cfr. COOK N., Performing Research: Some Institutional Perspectives, in DOĞANTAN-DACK M. (a cura di), 4

Artistic Practice as research in Music: Theory, Criticism, Practice, SEMPRE Studies in The Psychology of Music, 
Ashgate, UK 2015, pp. 14-16. 
 Ivi, p. 30.5

 COESSENS K., CRISPIN D., DOUGLAS A., The Artistic Turn: A manifesto, Orpheus Institute, Leuven University 6

Press, Ghent 2009, p. 26 e sg.
 Cfr. BORGDORFF H., The Conflict of the Faculties: Perspectives on Artistic Research and Academia, Leiden 7

University Press, Amsterdam 2012, pp. 5-6.
 Cfr. VOETS K., Conservatoires in Flux: Research in the Arts in the Flemish Conservatoires of the Twenty-First 8

Century, in IMPETT J. (a cura di), Artistic Research in Music: Discipline and Resistance. Artists and Researchers at 
the Orpheus Institute, Leuven University Press, Leuven 2017, pp. 278-295.
 Cfr. CARUSO G., La ricerca artistica musicale. Linguaggi e metodi, cit., pp. 58-65 | IMPETT J. (a cura di), Artistic 9

Research in Music: Discipline and Resistance. Artists and Researchers at the Orpheus Institute, cit., p. 9-12.
 Cfr. CARUSO G. Una proposta di analisi performativa: intorno alle voci del compositore e del performer che svolge 10

la propria pratica artistica come ricerca, «Rivista di Analisi e Teoria Musicale», XXVII, 1, 2021, pp. 155-192.
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volto a far emergere una ricostruzione delle intenzioni del compositore secondo il se-
gno scritto in partitura, ma nella prospettiva di essere “per-formate”, ossia rese vive. Il 
performer ‒ interprete ed esecutore di una composizione musicale ‒ dona la vita a una 
composizione scritta durante il proprio processo creativo. Nel processo creativo di una 
performance convergono l’approccio informato a livello di conoscenze storiche ‒ vedi 
HIP historically-informed performance  ‒ e l’approccio informato a livello di conoscenze 11

analitiche ‒ vedi AIP analytically-informed performance  ‒ acquisite attraverso un’analisi 12

che non si ferma solo a comprendere il segno scritto in partitura come rappresentazio-
ne delle intenzioni del compositore, ma che si nutre dell’esperienza di pratica artistica 
del performer, che va al di là della partitura stessa.  Ciò implica il fatto che il processo 13

creativo di una performance musicale ha un grande potenziale epistemologico, ossia co-
noscitivo, sulla prassi esecutiva, perché l’interprete-esecutore nella sua pratica artistica 
raccoglie una serie di informazioni che, se documentata, analizzata e disseminata con 
metodo, diventa il contenuto di un’indagine di studio sulla performance.  Il performer 14

che finalizza il proprio processo creativo alla produzione di conoscenza sul fare arte, 
oltre che alla produzione di una forma d’arte, allora veste il doppio ruolo di artista pro-
fessionista e artista ricercatore, e si incammina nel sentiero di analisi e di studio della 
performance come ricerca “artistica”.15

Gli studi sulla performance attuati in questo ’nuovo’ ambito di ricerca artistica si 
ritagliano un territorio autonomo, ma complementare agli studi più tradizionali sulla 
performance musicale in ambito scientifico e musicologico: il lavoro ’pratico’ del per-
former, che non è quindi solo puramente performativo sullo strumento, ma anche 
’pratico’ interpretativo-concettuale di ’decodifica’ di un brano, include un tipo di 
analisi che non rimane immanente alla partitura, come nello studio storico-analitico, 
ma si rivolge alla prospettiva di come la partitura venga performata attraverso il    
gesto.16

In questo ultimo ventennio, gli studi empirici sulla performance musicale, si sono in-
centrati proprio sull’aspetto performativo, quindi sull’analisi del gesto destinato a com-
pierlo. L’attenzione al gesto nella performance musicale è stata fomentata dai paradigmi 
post-cognitivisti della teoria sull’embodiment che definisce il processo cognitivo non 
come sola attività cerebrale separata dall’aspetto fisico, ma come risultato dell’intera-
zione del corpo e della mente agli stimoli della realtà circostante.  Sono stati così ela17 -
borati una serie di studi sull’analisi del movimento del musicista come fonte primaria 

 Cfr. COOK N., Performing Research: Some Institutional Perspectives, cit., p. 14.11

 Cfr. Ivi, p. 15.12

 Cfr. COOK N., Beyond the Score. Music as Performance, Oxford University Press, Oxford, 2013 | DREYFUS L., 13

Beyond the Interpretation of Music, «Tijdschrift Voor Muziektheorie», XII, 3, 2017, p. 253.
 Cfr. CARUSO G., La ricerca artistica musicale. Linguaggi e metodi, cit., pp. 102-16.14

 Cfr. Ivi, pp. 31-35.15

 Cfr. NEUHAUS H., The Art of Piano Playing, Praeger Publishers Inc, New York 1973, p. 31.16

 Cfr. LEMAN M., Embodied Music Cognition and Mediation Technology, MA: MIT Press, Cambridge 2007, p. 43.17
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per comprendere l’interpretazione ed esecuzione di una partitura, quindi la sua perfor-
mance.   18

Il contesto teorico dell’embodiment che si è sviluppato in ambito scientifico, filosofico 
e musicologico, ha fatto quindi da ’preludio’  alla serie di riflessioni e trasformazioni 19

che hanno poi scatenato i nuovi interrogativi, obiettivi, metodi e quindi definizioni dei 
risultati della ricerca artistica sulla performance musicale.

Quali sono, dunque, questi obiettivi e metodi di studio della ricerca artistica nel- 
la performance musicale rispetto a quella musicologica? Come può un interprete-    
esecutore diventare artista-ricercatore, quindi attivare un’indagine sul proprio pro-
cesso creativo partendo da esigenze che derivano dallo studio pratico sul proprio 
strumento?

Il presente articolo offre una panoramica sulle prospettive di studio della performan-
ce musicale nella ricerca artistica. Nel definire le varie modalità di indagine, sarà pro-
posto e discusso un metodo misto, interdisciplinare, che vuole integrare l’approccio 
artistico e scientifico, tenendo conto anche dell’applicazione del digitale per l’analisi 
del movimento e del suono prodotto. Il metodo misto sostiene il dialogo tra arte, scien-
za e tecnologia nella prospettiva di un arricchimento comune e di prospettive di inno-
vazione nel campo di ricerca artistica musicale.

2. Il gesto performativo nella teoria dell’embodiment

La prassi esecutiva implica una serie di convenzioni storiche che definiscono come 
un brano debba essere interpretato ed eseguito. Su questo sostrato, che informa stori-
camente la realizzazione sonora di una composizione scritta o di una improvvisazione, 
quindi che indica le modalità dell’azione performativa, si va a sovrapporre l’aspetto 
creativo dell’interprete-esecutore, che intraprende un percorso di studio per (ri)definire 
il proprio stile rispetto alle esigenze espressive. 

Il processo creativo di una performance musicale non si ferma, quindi, all’analisi 
della partitura, ma si rivolge principalmente all’atto pratico, quindi all’azione per-
formativa. La performance di una un brano musicale scritto, nello specifico, richiede 
un processo decisionale riflessivo e creativo, che implica una riconfigurazione consa-
pevole dei gesti sullo strumento e quindi un impegno corporeo in relazione all’inter-
pretazione ed esecuzione musicale. Il contenuto dell’azione che realizza l’esecuzione 
di una partitura risiede, dunque, nel gesto scelto per compierla nel rispetto delle de-
cisioni intraprese per realizzare quei parametri analitici e performativi insiti alla par-
titura.20

 Cfr. CARUSO G., Mirroring the Intentionality and Gesture of a Piano Performance: An Interpretation of the 72 18

Etudes Karnatiques, [PhD dissertation], UGENT Press, Ghent 2018, pp. 213-15. https://biblio.ugent.be/
publication/8563258 (consultato il 14/10/2023).

 Cfr. CARUSO G., La ricerca artistica musicale. Linguaggi e metodi, cit., p. 205 e sg.19

 Per esempio la dinamica, l’agogica, le accentuazioni, le arcate, il pedale, etc.20
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Nel processo cognitivo di apprendimento e di esecuzione di un brano musicale, il 
performer, è normalmente impegnato in una prima fase di studio, cioè in un’esplorazio-
ne di carattere intuitiva.  In questo processo, lo studio ’manuale’ tecnico avviene in 21

concomitanza alla riflessione ’intellettuale’, teorica, analitica necessaria per motivare e 
contestualizzare le scelte interpretative ed esecutive,  le scelte stilistiche personali, che 22

derivano da esperienze artistiche diverse e da intenzioni espressive che rendono unica 
ciascuna performance.  Di conseguenza, i musicisti-performer applicano determinati 23

schemi cognitivi e corporei per eseguire, o mettere in atto, la partitura, cioè per tra-
sformare la partitura in una performance. Ciò significa che il gesto riflette la decisione 
musicale maturata a livello cognitivo teorico nella sua forma pratica performativa. La 
realizzazione di una performance sottende quindi un processo creativo e “co-creativo” 
(di interpretazione ed esecuzione di una composizione musicale scritta) che comprende 
l’approccio teorico, di analisi e di riflessione critica insieme all’esercizio tecnico sullo 
strumento, sviluppato durante la pratica artistica da ciascun performer.  In questo pro24 -
cesso le abilità ’manuali’ virtuosistiche che si combinano alle competenze ’intellettuali’, 
dal punto di vista estetico, poetico, filosofico, stilistico, non sono azioni meccaniche 
fine a sé stesse, ma bensì gesti, ossia atti volontari del musicista che produce un deter-
minato suono. In questa azione intenzionale, lo strumento viene percepito come un’e-
stensione naturale del corpo del musicista.  25

L’espressività corporea nel suonare uno strumento musicale è, dunque, il risultato di 
tutte quelle scelte interpretative ed esecutive maturate dal performer durante la propria 
pratica artistica. Ne consegue che nell’analisi della performance musicale è fondamenta-
le l’attenzione al gesto sullo strumento in relazione al suono prodotto. Le convenzioni 
della prassi esecutiva contestualizzano storicamente quella gestualità performativa 
impiegata per la realizzazione viva di un brano musicale che deriva unicamente dalle 
informazioni e dalle conoscenze acquisite da ciascun performer durante la propria prati-
ca artistica.

Per tutti questi motivi i recenti studi sul cognitivismo musicale si sono focalizzati sul 
movimento corporeo del musicista per comprendere come venga attivato il processo 
creativo che dà vita a una performance musicale. Secondo la teoria dell’embodiment ela-
borata dalle neuroscienze, l’origine dell’azione performativa è stata individuata su 
schemi cognitivi e funzioni senso-motorie che il performer ’in-corpora’ durante le diver-
se fasi di apprendimento di una partitura non solo a livello di studio pratico sullo 
strumento, ma anche a livello di riflessione critica, di confronto inter-soggettivo duran-

 Cfr. CHAFFIN R., IMERH G., Practicing Perfection: Piano Performance as Expert Memory, «Psychological 21

Science: A Journal of the American Psychological Society», XIII, 4, 2002, pp. 342-349.
 RINK J., Analysis and (or?) Performance, in RINK J. (a cura di) , Musical Performance: A Guide to 22

understanding, Cambridge University Press, Cambridge 2002, pp. 35-58.
 Cfr. CHAFFIN R., Learning Clair de Lune: Retrieval Practice and Expert Memorization, «Music Perception», 23

XXIV, pp. 377-393.
 Cfr. DANUSER H., Execution ‒ Interpretation ‒ Performance: The History of a Terminological Conflict, cit., pp. 177-196.24

 Cfr. NIJS L., LESAFFRE M., LEMAN M., The Musical Instrument as a Natural Extension a The Musician, in 25

CASTELLENGO M., GENEVOIS H., BARDEZ J.-M. (a cura di), La musique et ses instruments, Editions Delatour 
France, Sampzon 2013, pp. 467-484.
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te le esperienze relative al processo creativo, come per esempio il dialogo e le collabo-
razioni con altri artisti, con i docenti, nella visione o nell’ascolto di altre performance. 
L’insieme di tutte queste esperienze artistiche nutrono l’aspetto riflessivo e critico e le 
aspettative di resa dei parametri performativi. Il sostrato conoscitivo, epistemologico, 
fatto proprio a livello mentale e corporeo, quindi ’in-corporato’, viene poi tradotto e 
restituito in gesto, secondo il processo di “enazione” (enactment),  ossia di un’azione 26

che è il frutto di una interazione con gli stimoli esterni.
Lo studio del gesto musicale si rivela, dunque, fondamentale per la comprensione 

della performance come risultato delle esperienze artistiche personali, espressive e stili-
stiche di chi lo produce, ossia del performer.27

3. Lo studio della performance musicale nella ricerca artistica 

Il percorso di ricerca artistica ha come obiettivo quello di studiare l’arte alla sua 
genesi, ossia a partire dal processo creativo, attraverso un approccio che preveda una 
triangolazione dell’indagine teorica, della sperimentazione pratica e della produzio-
ne artistica.  Per raggiungere questo obiettivo risulta necessario un metodo che rie28 -
sca a determinare le fasi della creazione artistica per poi utilizzare questi contenuti 
come fonti da analizzare nella prospettiva di comprenderli per generare conoscenza 
su di essi.  29

L’attitudine investigativa che gli artisti attuano in maniera istintiva durante il pro-
prio processo creativo, può diventare ricerca intesa come ’disciplina’ di studio, quando 
viene definito un metodo che faccia emergere tutte le dinamiche e le caratteristiche del 
processo creativo di un’opera d’arte. L’applicazione di un metodo, quindi di specifiche 
procedure di indagine che permettano di documentare, analizzare e disseminare il pro-
cesso creativo come fonte di produzione e conoscenza,  determina la trasformazione 30

della pratica artistica in ricerca artistica.  31

Lo studio della performance di una composizione scritta nella ricerca artistica musica-
le, pur tenendo presente gli aspetti storici, semantici e stilistici dello studio musicologi-
co, sposta il suo focus sulla ricostruzione e comprensione del processo creativo. Quan-
do si percorre il sentiero di ricerca artistica, ossia quando lo studio della performance 
musicale non è finalizzato esclusivamente alla produzione artistica, ma anche alla co-
noscenza di essa, diventa necessario applicare un metodo di documentazione, analisi e 

 Cfr. VARELA F. J., THOMPSON E., ROSCH E., La via di mezzo della conoscenza. Le scienze cognitive alla prova 26

dell’esperienza, trad. it. a cura di Blum I., Feltrinelli, Milano 1992, p. 206| GIUSY CARUSO, La ricerca artistica 
musicale. Linguaggi e metodi, cit., p. 44.

 Cfr. HUBRICH S. G. B., The Performer’s Body in Creative Interpretations of Repertoire Music, «Arts and 27

Humanities in Higher Education», XV, 3/4, 2016, pp. 337-352.
 Vedi la proposta di sistema triangola per la ricerca artistica (TARS) in GIUSY CARUSO, La ricerca artistica 28

musicale. Linguaggi e metodi, cit., p. 77-82
 Cfr. COESSENS K., CRISPIN D., DOUGLAS A., The Artistic Turn: A manifesto, cit., p. 43.29

 BORGDORFF H., The Conflict of the Faculties: Perspectives on Artistic Research and Academia, cit., p. 37.30

 Cfr. CARUSO G., La ricerca artistica musicale. Linguaggi e metodi, cit., p. 58-65.31
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disseminazione sistematica della sua fonte, ossia della pratica artistica. Una delle prin-
cipali difficoltà nella ricerca artistica è proprio quella di ’immortalare’ l’intrinseca di-
namicità del processo creativo nella pratica artistica rispetto alla staticità di uno studio 
su un prodotto già definito, come per esempio l’analisi della partitura in ambito musi-
cologico. La definizione delle procedure di raccolta dei dati e delle conoscenze acquisi-
te durante la pratica performativa, quindi il metodo, è il nodo fondamentale da      
sciogliere per raggiungere gli obiettivi di studio della performance musicale nella ricerca 
artistica.

Il metodo più immediato per documentare le fasi del processo creativo di una per-
formance musicale è quello della descrizione narrativa  da parte del musicista-ricerca32 -
tore stesso che crea dei contenuti durante la sua pratica redigendo per esempio un dia-
rio giornaliero, o un report, con appunti che mappano i procedimenti del suo lavoro, le 
fonti, le ispirazioni, le impressioni, le esperienze artistiche o le interviste ad altri artisti. 
Questa metodologia, può essere supportata e coadiuvata dalla registrazione audio e 
video in forma di storytelling delle riflessioni e delle ispirazioni, o ancora dalla raccolta 
di un archivio multimediale che testimoni le evoluzioni del processo creativo della per-
formance, quindi una serie di registrazioni audio e video di prove, concerti, sperimenta-
zioni etc. 33

Se nei primi decenni del XX secolo, questa idea di riproducibilità nell’arte attraverso 
il mezzo tecnologico ha suscitato grandi polemiche,  oggi l’ausilio della moderna tec34 -
nologia audio e video viene rivalutata proprio nella prospettiva di questa operazione 
di archiviazione multimediale e di diffusione del materiale artistico sulla performance, 
che altrimenti verrebbe perso. La caratteristica dell’irripetibilità della performance, che 
accade solo hic et nunc, rimane, ma la documentazione multimediale ne determina e 
facilita la sua trasmissione e diffusione, contribuendo altresì alla (ri)costruzione sociale 
della tradizione creativa.  La tecnologia è, quindi, un mezzo per raccogliere la docu35 -
mentazione utile per l’analisi del processo artistico e per lo studio delle qualità esteti-
che di una performance, stimolando, altresì, la riflessione e la consapevolezza del pro-
cesso creativo stesso. L’archivio di memorie personali e di registrazioni multimediali 
delle performance costituiscono poi la fonte su cui attivare un riflessione critica e un’a-
nalisi che da un lato stimola la stesura dei contenuti della ricerca e dall’altro porta al 
miglioramento e al modellamento della performance, e quindi alla sua creazione. Detto 
questo, rimane il fatto che il processo creativo di una performance musicale possa sfocia-
re nella sola produzione artistica di un concerto; e allora in questo caso lo studio inve-
stigativo resta implicito al processo che viene espresso solo attraverso il linguaggio 
proprio dell’arte dei suoni e non spiegato, descritto e analizzato in altra forma di lin-
guaggio verbale che risponde a specifiche domande di ricerca.  

 Sull’esposizione e scrittura nella ricerca artistica cfr. Ivi, pp. 66 e sg.32

 Cfr. CHAFFIN R., IMERH G., Practicing Perfection: Piano Performance as Expert Memory, cit., pp. 342-34933

 In particolare, il filosofo Walter Benjamin (1892–1940) denuncia come la riproduzione dell’arte sfoci in 34

uno stato di omologazione, in cui si perde la sua unicità, dunque la sua aura intrinseca (Benjamin 1936).
 Cfr. HEINICH N., L’aura de Walter Benjamin. Notes sur L’œuvre d’art à l’ère de sa reproductibilité technique 35

«Actes de la recherche en sciences sociales», XLIX, 1983, pp. 107-109.
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Nell’attivare uno studio di ricerca artistica sulla performance bisogna, quindi, indi-
viduare delle domande di ricerca che abbiano un impatto e una ricaduta sulla pratica 
artistica del performer e sulla comunità di artisti-ricercatori. La finalità, come spiegato 
in precedenza, è epistemologica, ossia quella di creare conoscenza attorno alla crea-
zione della performance musicale dal punto di vista analitico non della partitura, come 
nel caso dell’approccio musicologico, ma del gesto impiegato a ’per-formare’ l’opera, 
ossia a dargli forma.  In questo si coglie il senso della necessità di un approccio ana36 -
litico-performativo nello studio della performance musicale in ambito di ricerca artisti-
ca. I dati ottenuti da questo approccio di ricerca consistono principalmente in una 
descrizione verbale e analisi della performance da parte dell’artista-ricercatore e costi-
tuiscono i contenuti che aiutano a comprendere il suo processo creativo. Il risultato è 
la produzione di una conoscenza sulla performance che si identifica come un metalin-
guaggio che si sovrappone al linguaggio proprio dell’espressione artistico-musicale, 
per spiegarla.

4. Gli studi empirici sulla performance musicale

Nell’ultimo decennio gli studi empirici sulla performance musicale si sono ripro-
dotti molto copiosamente in ambito scientifico post-cognitivista. L’attenzione è stata 
incentrata principalmente all’analisi del gesto del performer in relazione al suo pro-
cesso creativo. Grazie al progresso tecnologico, gli studi empirici si sono avvalsi del-
l’applicazione della tecnologia digitale di biofeedback che restituisce una serie di misu-
razioni legate all’impiego fisiologico nell’attuare una determinata attività.  La tecno37 -
logia maggiormente utilizzata è quella del motion capture,  ossia del tracciamento del 38

gesto attraverso un sistema di telecamere a infrarossi che registrano il movimento del 
corpo di un performer vestito con una tuta ricoperta da marker sferici riflettenti la 
luce. Rispetto ai tradizionali mezzi di registrazione audio e video, questi sistemi for-
niscono parametri precisi sul gesto, come la mappatura dello spostamento, dell’am-
piezza, della velocità, dell’accelerazione e della quantità di movimento. Contestual-
mente, il motion capture riproduce il corpo del performer in un modello 3D (un agente 
virtuale o avatar) nello spazio tridimensionale restituendo una visualizzazione detta-
gliata nelle diverse prospettive tridimensionali (x-y-z) rispetto allo spazio bidimen-
sionale di una normale videocamera.

 CARUSO G., COOREVITS E., NIJS L., LEMAN M., Gestures in Contemporary Music Performance: A Method to 36

Assist the Performer’s Artistic Process, «Contemporary Music Review», XXXV, 4/5 (Gesture-Technology 
Interactions in Contemporary Music), 2016, pp. 402-422.

 Cfr. GOEBL W., DIXON S., SCHUBERT E., Quantitative Methods: Motion Analysis, Audio Analysis, and 37

Continuous Response Techniques, in DOROTTYA F., TIMMERS R., SCHUBERT E. (a cura di), Expressiveness in 
Music Performance-Empirical Approaches Across Styles and Cultures, Oxford University Press, UK 2014, 
pp. 221-239.

 Il sistema di motion capture, che è principalmente conosciuto per la realizzazione di animazioni in 3D, 38

costituisce oggi la tecnologia più adeguata allo studio empirico sulla performance musicale.
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La tecnologia di motion capture, che consente di ottenere dei dati quantitativi precisi, 
ossia delle misurazioni del gesto, rende espliciti ed evidenti quegli aspetti più nascosti 
della performance musicale dal punto di vista del movimento corporeo per realizzarla 
agevolando la sua analisi in relazione all’interpretazione ed esecuzione. Ciò significa 
che le misurazioni oggettive offrono una meta-prospettiva di analisi perché mediata 
dall’ausilio tecnologico, che come una grande lente o come uno specchio ’aumentato’ 
ha la capacità di andare più a fondo e potenziare la percezione soggettiva della perfor-
mance musicale, facilitandone la comprensione e contribuendo ad accrescere la consa-
pevolezza circa il controllo dell’articolazione del gesto in relazione al risultato sonoro.  39

I dati quantitativi ottenuti dal software costituiscono quindi un ulteriore linguaggio 
rispetto a quello verbale e all’espressione artistica stessa; un metalinguaggio che defini-
sce la performance attraverso il numero e attraverso dei parametri matematici.40

A questo tipo di tecnologia di motion tracking, oggi si affianca anche la captazione e 
registrazione della tensione muscolare grazie a particolari sensori elettromiografici 
(sEMG)  sviluppati da diverse aziende. Questo tipo di ricerca è ancora in itinere e mol41 -
to aperta nella sua implicazione a livello performativo artistico.42

La mediazione tecnologica dell’approccio analitico-empirico rappresenta ad oggi un 
vantaggio per la ricerca artistica. Si tratta di una valida alternativa e un supporto al 
tradizionale metodo analitico-performativo di osservazione e di descrizione verbale 
che può avvalersi di misurazioni precise sul gesto e sul suono in relazione alla perfor-
mance musicale. 

5. Proposta di un metodo misto per lo studio della performance musicale nella ricerca artistica 

Nei paragrafi precedenti si è visto come nello studio sulla performance musicale pos-
sano essere applicati due tipi di approcci: analitico-performativo inerente all’indagine 
artistica ed analitico-empirico inerente all’indagine scientifica. Entrambi gli approcci 
presentano dei vantaggi e dei limiti.

L’approccio artistico offre informazioni dettagliate necessarie a comprendere come 
una performance venga creata dal punto di vista di chi la esegue, ossia il musicista, pur 
rimanendo la criticità della prospettiva unidirezionale e ’soggettività’ dei dati raccolti.

L’approccio scientifico offre delle misurazioni, quindi dei dati ’oggettivi’, che sono i 
parametri fondamentali nell’analisi della performance musicale, ma non coglie l’inter-
pretazione e il fine artistico di questi dati inerenti alla creatività di ciascun performer.

 Cfr. CARUSO G., NIJS L., LEMAN M., “My Avatar and Me”: Technology-Enhanced Mirror in Monitoring Music 39

Performance Practice, in HEPWORTH-SAWYER R., PATERSON J., TOULSON R. (a cura di), Innovation in Music, 
Routledge, UK 2021, pp. 355-370.

 Sui linguaggi della ricerca artistica cfr. CARUSO G., La ricerca artistica musicale. Linguaggi e metodi, cit., pp. 39-40.40

 sEMG è l’acronimo di surface electromyography. L’analisi elettromiografica di superficie consiste in una 41

tecnica di misurazione dell’attività elettrica di contrazione dei muscoli grazie a dei sensori posizionati su 
determinate parti del corpo.

 Vedi le attività di ricerca in campo artistico portate avanti in Italia nel laboratorio LWT3 di Milano, 42

https://lwt3.com/ (consultato il 14/10/2023).
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Le criticità emergono, dunque, sia in campo artistico che in campo scientifico: il dato 
artistico soggettivo di ciascun performer necessita di esser validato per poter essere re-
plicato e il dato oggettivo, ottenuto per esempio dalla misurazione tecnologica, deve 
essere spiegato da chi lo ha prodotto per poter essere colto nel suo significato artistico, 
altrimenti rimane una mera misurazione.

Partendo dai vantaggi e dalle criticità dei due approcci, si è elaborata una procedura 
che implichi un’integrazione dei due punti di vista in un metodo misto: la descrizione 
soggettiva del performer viene supportata dall’applicazione della tecnologia come mez-
zo per produrre misurazioni che permettano di validare le intuizioni sulla 
performance.  Il metodo misto considera i benefici del dialogo e del confronto tra l’ana43 -
lisi soggettiva attuata da parte del performer e l’analisi oggettiva registrata dai sistemi 
digitali durante una performance musicale. Se l’approccio analitico-performativo, basato 
sulle riflessioni filosofiche ed estetiche del musicista stesso sulla propria pratica artisti-
ca, fornisce la chiave di lettura per motivare e dare un significato credibile alle misura-
zioni relative al movimento e al suono nella performance musicale, l’approccio empirico 
sostiene tutta la procedura di documentazione e facilita l’osservazione, l’analisi e la 
disseminazione della pratica artistica.

L’implementazione della tecnologia rivela, infatti, aspetti della performance musica-
le, che non risultano sempre evidenti dall’osservazione e dalla valutazione soggettiva 
del musicista in prima persona. La misurazione empirica è un feedback utile con cui 
confrontarsi sia per migliorare la creazione della propria performance musicale che per 
trasformare la propria pratica artistica in ricerca attraverso una documentazione mul-
timediale che spiega la performance dal punto di vista del dato numerico ed empirico. 
Il dato oggettivo ottenuto utilizzando la tecnologia, a sua volta, non può prescindere 
dal confronto con il dato soggettivo fornito unicamente dalla riflessione del performer 
che lo spiega. 

Ne consegue, che il feedback dei dati empirici, ottenuti dall’elaborazione delle regi-
strazioni audio e video e di motion tracking, per esempio, servono da supporto per 
confermare o meno la validità e l’affidabilità, o addirittura facendo da stimolo per 
migliorare la pratica artistica; viceversa, il feedback soggettivo, risultato della valuta-
zione del performer, serve a interpretare le misurazioni (per esempio sul gesto e sul 
suono) e a dare credibilità ai risultati. La combinazione dei due approcci si rivela uti-
le sia alla ricerca artistica che alla ricerca scientifica rivolta allo studio della perfor-
mance musicale.44

 Per approfondimento cfr. performer-assistive method in CARUSO G., COOREVITS E., NIJS L., LEMAN M., Gestures 43

in Contemporary Music Performance: A Method to Assist the Performer’s Artistic Process, cit., pp. 402-422.
 Dell’applicazione di questo metodo misto esistono degli studi sia in campo di ricerca musicologica che in 44

campo di ricerca artistica: Per esempio cfr. COOREVITS E., MOELANTS D., ÖSTERSJÖ S., GORTON D., Decomposing 
a Composition: On the Multi-Layered Analysis of Expressive Music Performance, «Lecture Notes in Computer 
Science (LNCS): 11th International Symposium on CMMR», Springer, Berlin 2016, pp. 171-189.
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La prospettiva d’osservazione traslata in terza persona attraverso la mediazione 
tecnologica  contribuisce quindi allo sviluppo di procedure di studio della performance 45

musicale nella ricerca artistica su più fronti poiché: 

1) supporta il passaggio dalla pratica artistica all’indagine finalizzata contestual-
mente alla produzione artistica e alla produzione di conoscenza artistica, atti-
vando il percorso di ricerca artistica;

2) migliora le fasi di documentazione e di analisi del processo creativo;

3) facilita l’archiviazione multimediale e quindi anche la diffusione (o dissemina-
zione) dei risultati di ricerca stessa.

In un contesto storico come quello attuale, in cui i tradizionali approcci delle disci-
pline teoriche, analitiche e musicologiche non costituiscono più l’unica risorsa di stu-
dio, l’approccio di ricerca artistica, coadiuvato dall’ausilio del digitale, apre nuovi oriz-
zonti di studio della performance musicale restituendo aspetti più dettagliati sulla cono-
scenza del suo processo creativo.

6. Conclusione

Il dibattito su un possibile dialogo e intreccio tra arte, scienza, e tecnologia presen-
tato in questo articolo, fornisce degli spunti di riflessione e apre nuove strade avan-
guardiste riguardanti l’innovazione della metodologia di studio sulla performance 
musicale, in particolare nella ricerca artistica. La computazione del movimento e del 
suono attraverso dispositivi digitali si sta rivelando un mezzo sempre più efficace 
nell’indagine sulla performance musicale. L’approccio analitico-performativo della ri-
cerca artistica si basa sulla valutazione di dati raccolti attraverso una riflessione nar-
rativa e una valutazione soggettiva della performance musicale da parte del musicista 
stesso; l’approccio empirico si basa sull’elaborazione di dati riguardanti le registra-
zioni audio e video e di motion tracking. La combinazione dei due contribuisce alla 
validazione e l’affidabilità dei risultati facendo da stimolo nella creazione e nello stu-
dio della performance. 

Il metodo misto, volto a cogliere l’efficacia della complementarità tra arte, scienza 
e tecnologia è, dunque, auspicabile per una condivisione di sapere e di tecniche tra 
artisti e scienziati, e un arricchimento in entrambi i domini di ricerca. Mantenendo la 
specificità del proprio linguaggio – artistico e scientifico – i percorsi possono incon-
trarsi nella comune finalità di creare una comprensione più dettagliata dello studio 
della performance musicale. Il linguaggio artistico fornisce quelle informazioni e con-
tenuti sul percorso creativo di ciascun musicista che possono guidare e motivare i 
dati scientifici, mentre il linguaggio scientifico, insieme all’acquisizione di protocolli 
empirici, può aiutare i musicisti nel definire le procedure della loro indagine. La dif-

 Cfr. LEMAN M., Embodied Music Cognition and Mediation Technology, cit., pp. 100-104.45
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ficoltà maggiore per i musicisti-ricercatori e gli scienziati che vogliono intraprendere 
un percorso di ricerca interdisciplinare consiste proprio nell’acquisizione di un lin-
guaggio condiviso e di competenze alla portata della propria disciplina.

Lo scenario presentato in questo articolo mostra come il rapporto tra il performer e 
la propria pratica artistica sia cambiato nella nuova prospettiva di ricerca artistica. La 
congiunzione tra arte, scienza e tecnologia agevola la sperimentazione di studio sulla 
performance musicale di pratiche innovative per il monitoraggio e la documentazione, 
e di nuovi linguaggi e competenze condivise che favoriscono la conoscenza e la tra-
smissione artistica.46

 Consultare per esempio la piattaforma europea S+T+Arts che si occupa dei progetti che uniscono la 46

scienza, la tecnologia e l’arte: https://starts.eu/
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Abstract

The daily practice of violin teaching suggests that playing music together in 
an ensemble can bring significant benefits. This is particularly evident when 
considering the experience of a quartet of unaccompanied violins, a formation 
historically linked to traditional teaching methods. Such training allows for 
establishing comparisons, analogies, and positive challenges among group 
members, regardless of their instrumental skills. 

The performance of a violin quartet involves musical and social interac-
tions among the performers, making the musical performance a typically 
collective activity. This leads us to reflect on the theoretical foundations sup-
porting the idea that collective practice can support individual practice and 
the benefits that can arise, such as independence in the musical field and the 
development of self-regulation. 

In this context, this paper aims to guide the reader through the main fields 
of collective teaching, including the self-regulation cycle in effective practices, 
the principles of cognitive apprenticeship and cooperative learning, and the posi-
tive role of peer learning in a music ensemble. The ultimate aim is to deepen, in 
the educational field, the connections between collective and individual prac-
tice, exploring the potential impact of the violin quartet on individual violin 
practice.

Keywords

Violin | Violin Ensemble | Self-Regulation | Cognitive Apprenticeship | 
Cooperative Learning | Peer Learning.
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1. Esecuzione d‘ensemble e modelli di apprendimento cooperativo

In via preliminare, l‘esecuzione d‘ensemble per quattro violini implica interazioni di 
natura musicale e sociale tra gli esecutori: la performance musicale d‘ensemble è un affare 
tipicamente collettivo.  L‘obiettivo degli esecutori è comunicare al meglio le informa1 -
zioni riguardanti la struttura musicale complessiva del brano e le intenzioni espressive, 
introducendo deliberatamente variazioni dei parametri di performance (e.g. tempo, in-
tensità, articolazione, qualità del suono), attraverso:

‣ le abilità cognitivo/motorie e le relazioni neurali, ovvero tutti quei meccanismi di 
anticipo e/o di creazione di immagini mentali coinvolti nella pianificazione delle 
azioni dell‘esecutore, i processi di divisione dell‘attenzione tra le proprie azioni e 
quelle degli altri componenti del gruppo, i meccanismi adattivi che consentono 
agli esecutori di reagire alle variazioni dei parametri di performance; 

‣ la conoscenza, generale e specifica, della struttura musicale del brano e la consa-
pevolezza dell‘espressione musicale appropriata allo stile, alla prassi, al contesto; 

‣ I fattori sociali che influenzano la coordinazione di un ensemble.  Da ciò deriva che 2

un‘esperienza musicale collettiva per quattro violini può produrre un risultato posi-
tivo solo quando tutti i membri dell‘ensemble «donano, in maniera equa, le proprie 
doti musicali con una reazione simultanea e sensibile all‘intero processo musicale».   3

In particolare, anche le abilità sociali sono essenziali nei modelli di apprendimento coo-
perativo; queste devono essere insegnate con attenzione, dal momento che il semplice 
collocare gli studenti in gruppi non consentirà automaticamente l‘emergere di tali abili-
tà. Seguendo la lezione di Kay Burke, è possibile dividere le abilità sociali, che è possi-
bile acquisire nell‘esperienza d‘ensemble, in quattro categorie principali.  4

‣ Le basic interaction implicano lo scambio di feed-back valutativi da parte dei membri 
dell‘ensemble: ad esempio, è importante che l‘insegnante fornisca continui feed-back, 
che gli studenti siano sempre incoraggiati a esprimere le loro opinioni o che il re-
pertorio da studiare sia il risultato di una scelta concordata selezionando, attraver-

 Cfr. GOODMAN E., L‘esecuzione d‘ensemble, in RINK J. (a cura di), L‘esecuzione musicale. Guida, analisi, prospet1 -
tive (trad. it. a cura di S. Leoni), Rugginenti Ed., Milano 2008, p. 189.
 Cfr. KELLER P. E., Musical Ensemble Performance: A Theoretical Framework and Empirical Findings on Interpersonal 2

Coordination, International Symposium on Performance Science, AEC, 2013, pp. 271-285.
 JOHNSON D. W., JOHNSON R. T. & HOLUBEC E. J., Cooperative in the Classroom, MN Interaction Book Com3 -

pany, Edina 1988, p. 80. Per approfondire cfr. JOHNSON D. W. & JOHNSON R. T., Learning Together and Alone: 
Cooperative, Competitive, and Individualistic Learning, Allyn & Bacon, Boston 19903 | JOHNSON D. W., JOHN-
SON R. T. & SMITH K. A., Active Learning: Cooperation in the College Classroom, MN Interaction Book Compa-
ny, Edina 1991.
 Cfr. BURKE K., What to Do with the Kid Who… Developing Cooperation, Self-Discipline, and Responsibility in the 4

Classroom, Skylight Publishing Inc., Palatine 1992.
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so la condivisione di interessi reciproci, materiale musicale gradito sia all‘inse-
gnante che agli studenti.

‣ Le communication skills implicano l‘incontrarsi “faccia a faccia” e lo sviluppo di una 
comunicazione positiva ed efficace, favorendo l‘efficacia stessa delle prove e il 
progresso dello studio collettivo. Il docente, invece di spiegare le sue esigenze in-
terpretative in modo verbale, potrebbe coinvolgere attivamente un elemento del 
gruppo come ‘modello‘; al contempo, ogni componente dell‘ensemble, qualora in-
contri una difficoltà tecnica o musicale, può far liberamente affidamento sul do-
cente per superarla. Inoltre, al fine di sviluppare una comunicazione efficace, tutti 
gli elementi caratteristici dell‘interpretazione (e.g. tempo, metro, dinamica, ingres-
si delle voci, fraseggi, respiri) devono essere comunicati e interpretati da tutti at-
traverso segnali non verbali condivisi. 

‣ La conflict resolution, ovvero la risoluzione delle problematiche musicali (e.g. ela-
borare tempistiche ritmiche, concordare agogiche e dinamiche, decidere arcate e 
diteggiatura), è fondamentale per offrire al pubblico un prodotto musicale di buon 
valore. 

‣ La team building può essere sviluppata nel rafforzamento del legame tra pari, nella 
formulazione di critiche costruttive, nell‘assunzione da parte di tutti i componenti 
di rischi, fiducia e sostegno reciproco. In tal modo, si crea una profezia positiva 
che si auto-avvera, esemplificata nella frase «suoniamo tutti bene perché l‘ensemble 
è buono; l‘ensemble è buono perché suoniamo tutti bene».5

Da questa breve divagazione nell‘ambito psicologico possiamo confermare quanto 
riscontrato nella pratica didattica giornaliera: ovvero che l‘approccio didattico con pic-
coli ensemble strumentali (come nel caso del quartetto di violini non accompagnati) può 
rappresentare un valido supporto allo studio individuale, offrendo agli studenti l‘op-
portunità di prendere decisioni autonome in merito alle sfide musicali di tutti i giorni, 
con sempre maggiore indipendenza e consapevolezza.  6

In tale prospettiva, l‘ensemble di violini potrebbe essere visto, dunque, come un mez-
zo efficace per facilitare il pensiero critico e l‘indipendenza in ambito musicale. Proprio 
l‘indipendenza musicale, infatti, è il risultato di ripetute istruzioni intenzionali che in-
corporano pratiche didattiche differenziate sensibili alla capacità degli studenti, al con-
testo, alla familiarità con un determinato contenuto musicale, ed è raggiunta solo qua-
lora gli studenti siano in grado di prendere e giustificare decisioni musicali significati-
ve, utilizzando gli strumenti della comprensione, della consapevolezza, della valuta-
zione delle proprie performance. 

 DI NATALE J. J. & RUSSELL G. S., Cooperative Learning for Better Performance, «Music Educators Journal», 82, II, 5

1995, p. 28.
 Cfr. DAVIDSON L., Tools and Environments for Musical Creativity, «Music Educators Journal», 76, IX, 1990, p. 12.6
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2. Cognitive apprenticeship

Un modello di insegnamento in cui il docente può sviluppare efficacemente l‘indi-
pendenza degli studenti in ambito musicale è descritto da Allan Collins come cognitive 
apprenticeship in cui gradualmente, ma rapidamente, lo studente si sostituisce al docen-
te come attore primario nel processo di apprendimento.  L‘apprendistato cognitivo pro7 -
muove, infatti, la risoluzione dei problemi e lo sviluppo di capacità decisionali tramite 
processi e meccanismi di pensiero visibili e trasparenti, attraversando tre diverse fasi 
(modeling, coaching, fading), ognuna delle quali comporta maggiori aspettative e respon-
sabilità da parte degli studenti.  In particolare: 8

‣ Durante la prima fase (modeling), l‘insegnante mostra esplicitamente agli studenti 
come pensare, lavorare e affrontare le sfide cognitive che si affrontano quotidia-
namente in ambito musicale. Il modeling non riguarda solo l‘esemplificazione di 
prestazioni musicali il più possibile accurate (sia solistiche che di ensemble), ma 
soprattutto l‘esemplificazione dei processi cognitivi e delle strategie di pensiero 
che vi sono alla base.  9

‣ Durante la fase di coaching, gli studenti sono ora impegnati nell‘elaborazione di un 
pensiero critico e decisionale in ambito musicale; il docente, invece, monitora at-
tentamente il coinvolgimento degli studenti, incoraggia l‘apprendimento attraver-
so domande dirette e discussioni con i propri studenti riguardo alle azioni (visibili) 
svolte e ai processi cognitivi (invisibili) alla base di tali azioni. Questo si configura 
come un rapido processo articolato su più livelli, quali la comprensione del meto-
do, l‘applicazione, l‘analisi, la sintesi, la creazione. 

‣ Durante l‘ultima fase di fading, il docente si rimuove dal suo ruolo, di sostegno o 
tutoraggio, per diventare un vero e proprio osservatore, e non intervenire al primo 
errore commesso; d‘altro canto, i suoi studenti si impegnano nella pratica musicale 
d‘ensemble in modo indipendente. 

Impostare, dunque, le lezioni collettive per quattro violini sulla base dei principi 
offerti dall‘apprendistato cognitivo si dimostra essenziale per favorire la consapevolezza 
musicale (anche nell‘ambito dello studio individuale) degli allievi, svilupparne il pen-
siero critico, influenzare positivamente la performance musicale d‘ensemble e, di conse-
guenza, individuale. Inoltre, una tale impostazione risulta particolarmente efficace se 

 Cfr. COLLINS A., Design Issues for Learning Environments, in VOSNIADOU S., DE CORTE E., GLASER R. & 7

MANDLE H. (a cura di), International Perspectives on the Psychological Foundations of Technology-Based Learning 
Environments, Erlbaum, Hillsdale 1995, cap. XVII.
 Cfr. COLLINS A., BROWN J. S. & NEWMAN S. E., Cognitive Apprenticeship: Teaching the Craft of Reading, Writing, 8

and Mathematics, in RESNICK L. B., Knowing, Learning, and Instruction, Lawrence Erlbaum Associates, Hillsdale 
1989, p. 457.
 Cfr. WEIDNER B. N., Achieving Greater Musical Independence in Ensembles through Cognitive Apprenticeship, 9

«Music Educators Journal», 104, III, 2018, pp. 26-31.
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affiancata dall‘utilizzo di strategie di apprendimento cooperativo (vedi infra), soprat-
tutto in ensemble di quattro/cinque componenti, come già evidenziato da alcuni studi.  10

Nel nostro caso, l‘apprendimento cooperativo è organizzare gli studenti in piccoli 
gruppi (omogenei o meno) e lavorare in modo collaborativo, verso un obiettivo comu-
ne per «imparare in maniera indipendente», attraverso la scoperta, l‘indagine, la «co-
struzione collettiva di significato».  In piccoli gruppi strumentali, gli studenti hanno la 11

possibilità di lavorare insieme per massimizzare l‘apprendimento proprio e altrui; in 
questo contesto, gli insegnanti hanno il ruolo di ‘facilitatori‘ dell‘apprendimento e non 
di ‘istruttori‘. A tal proposito, l‘ensemble di quattro violini potrebbe essere visto proprio 
come modello esemplare di apprendimento cooperativo. 

L‘assenza di un direttore d‘ensemble, inoltre, richiede che i componenti contribuisca-
no direttamente ai processi decisionali durante le prove e coordinino l‘esecuzione du-
rante la performance, secondo proprie idee e intenzioni musicali condivise. In fin dei 
conti, le dimensioni di piccoli gruppi promuovono la partecipazione attiva degli stu-
denti e comportano un‘interferenza minima da parte dei docenti.  12

3. Ciclo dell‘auto-regolazione

In questa sede è opportuno ricordare che l‘esecuzione di compiti specifici da parte 
dei componenti di un ensemble di quattro violini sviluppa il processo di auto-regolazione 
di ciascun componente, sia in fase di studio collettivo che poi in fase di studio indivi-
duale. L‘apprendimento auto-regolato potrebbe essere definito come un insieme di 
«pensieri, sensazioni, azioni auto-prodotti per raggiungere obiettivi accademici»,  ov13 -
vero come un meccanismo ciclico di planning, performance ed evaluation realizzato atti-
vamente dagli esecutori tramite continua selezione, monitoraggio, revisione delle stra-
tegie di studio.  Lo studio auto-regolato è realizzato da «partecipanti attivi nel proprio 14

processo di apprendimento sotto l‘aspetto meta-cognitivo, motivazionale e comporta-
mentale» , con azioni dirette ad acquisire «informazioni o abilità che coinvolgono l‘o15 -
perato, il fine, l‘auto-percezione strumentale».  16

 Su tutti cfr.. KASSNER K., Cooperative Learning Revisited: A Way to Address the Standards, «Music Educators 10

Journal», 88, IV, 2002, pp. 17-23.
 Tratti da EMMER E., EVERTSON C., & WORSHAM M., Classroom Management for Middle and High School Tea11 -

chers, Pearson Education, Boston 2006, p. 114.
 Cfr. COHEN E. G., Restructuring the Classroom: Conditions for Productive Small Groups, «Review of Educa12 -

tional Research», 64, I, 1994, pp. 1-35.
 ZIMMERMAN B. J., Academic Studying and the Development of Personal Skill: A self-Regulatory Perspective, 13

«Educational Psychologist», 32, 1998, p. 73.
 Cfr. ZIMMERMAN B. J., Dimensions of Academic Self-Regulation: a Conceptual Framework for Education, in 14

SCHUNK D. H. & ZIMMERMAN B. J (a cura di) Self-Regulation of Learning and Performance: Issues and Educatio-
nal Implications, Erlbaum, New Jersey 1994. 

 ZIMMERMAN B. J. & MARTINEZ-PONS M., Construct Validation of a Strategy Model of Student Self-Regulated 15

Learning, «Journal of Educational Psychology», 80, 1988, pp. 284.  
 ZIMMERMAN B. J., & MARTINEZ-PONS M., Development of a Structured Interview for Assessing Student Use of 16

Self-Regulated Learning Strategies, «American Educational Research Journal», 23, 1986, pp. 615.
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Nei loro studi, McPherson e Zimmerman hanno evidenziato sei dimensioni dell‘au-
to-regolazione,  ciascuna di particolare rilevanza per l‘apprendimento musicale:17

‣ motivazione, ovvero l‘insieme delle credenze di sé in grado, in maniera più o meno 
diretta, di influenzare l‘apprendimento. Tra le varie disposizioni motivazionali, 
l‘auto-efficacia (self-efficacy) sembra essere la più saliente, in quanto determina, di-
rettamente o indirettamente, l‘impostazione degli obiettivi, la quantità di sforzo e 
la persistenza; 

‣ metodo, ovvero l‘insieme di strategie cognitive di apprendimento preventivamente 
strutturate e orientate alle attività da svolgere; 

‣  comportamento, comprende l‘attuazione (o meno) degli orientamenti indirizzati 
dal pensiero riflessivo, la meta-cognizione, la capacità auto-valutazione e monito-
raggio dei propri processi di apprendimento;

‣  gestione del tempo, comprende le capacità degli studenti di concentrarsi sulle attivi-
tà e pianificare l‘uso del tempo a disposizione; 

‣ influenze sociali, ovvero la tendenza a coinvolgere gli altri (colleghi, familiari, do-
centi, etc.) come sostegno allo studio; 

‣ ambiente, ovvero lo spazio dedicato allo studio giornaliero e alla concentrazione 
prima di ogni sessione di studio. 

Seguendo la lezione di Peter Miksza, invece, si può sostenere un modello a quattro 
dimensioni: motivazione, metodo e comportamento, gestione del tempo, influenze sociali e am-
biente. In questo modello metodo e comportamento possono essere considerati come un 
processo parallelo: il metodo si occupa di un‘azione da realizzarsi in un preciso momen-
to; il comportamento si occupa delle azioni realizzate, sempre dirette da precisi approcci 
riflessivi e meta-cognitivi.  18

L‘apprendimento auto-regolato si rivela come un processo ciclico in cui gli studenti se-
guono tre fasi di apprendimento, quali la fase delle riflessioni preparatorie, dell‘esecu-
zione del compito, della valutazione sull‘esecuzione.19

 Cfr. MCPHERSON G. E. & ZIMMERMAN B. J., Self-Regulation of Musical Learning: A Social Cognitive Perspect17 -
ive on Developing Performance Skills, in COLWELL R., RICHARDSON (a cura di), Handbook of Research on Music 
Learning, Oxford University Press, New York 2002, pp. 327-347.

 Cfr. MIKSZA P., The Development of a Measure of Self-Regulated Practice Behavior for Beginning and Intermedia18 -
te Instrumental Music Students, «Journal of Research in Music Education», 59, IV, 2011, pp. 321-338. 

 Cfr. ZIMMERMAN B. J., Attaining Self-Regulation. A Social Cognitive Perspective, in BOEKAERTS M., PINTRICH 19

P. R. & ZEIDNER M., Handbook of Self-Regulation, Academic Press, New York 2000, pp. 13-39 | MCPHERSON 
G. E. & RENWICK J. M., Self-Regulation and Mastery of Musical Skills, in ZIMMERMAN B. J. & SCHUNK D. H. (a 
cura di), Handbook of Self-Regulation, Routledge, New York 2011, pp. 234-250.
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‣ Forethougth, planning: consiste nei metodi che precedono gli sforzi di apprendi-
mento, considerando attentamente cosa sarà necessario o cosa accadrà in futuro. 
Questa fase è caratterizzata dall‘applicazione della capacità di analisi delle attività 
(pregresse e future) e dall‘influenza delle convinzioni di auto-motivazione. In altri 
termini, lo studente sceglie obiettivi e sviluppa un piano di strategie per raggiun-
gerli. Purtroppo, studenti principianti o di livello intermedio iniziano spesso il 
loro studio sullo strumento senza avere obiettivi specifici e senza avere una strate-
gia di studio pre-impostata. L‘insegnante può aiutare gli studenti nel diventare 
più efficaci in questa importante fase di apprendimento chiedendo di analizzare la 
partitura (per individuare i punti più impegnativi), di elencare le strategie di stu-
dio da adottare (in ordine di priorità); oppure scegliendo obiettivi di studio stimo-
lanti (che possano essere raggiunti in un determinato periodo di tempo) o fornen-
do loro feed-back utili. In questa fase, l‘interesse, le motivazioni, le aspettative, gio-
cano un ruolo molto importante negli studenti, riguardo a cosa scelgono di fare, 
all‘attitudine al processo di apprendimento, alla volontà di investire tempo ed 
energie nell‘apprendimento.

‣ Performance, self-control, volitional control: consiste nell‘esecuzione del compito. Lo 
studente deve imparare presto a fare i conti con l‘auto-osservazione per cercare di 
risolvere i problemi e vincere le sfide quotidiane, bilanciare le proprie abilità per 
renderle flessibili (e adattabili) ai problemi performativi o strumentali quando si 
richiedono alti livelli di prestazione (come, ad esempio, rimanere focalizzati sul 
prodotto musicale che si sta cercando di raggiungere, adeguarsi agli errori di per-
formance che si verificano, etc.). Già in questa fase, l‘insegnante può incoraggiare 
gli studenti ad avere un‘immagine ideale del prodotto musicale, fornendo gli stu-
denti strumenti adatti per sviluppare consapevolezza nei propri progressi, quali, 
ad esempio, i dispositivi di supporto esterni (metronomo, registratore, videoregi-
stratore, etc.). Il docente può rinforzare strategie, tecniche, approcci, incoraggian-
do un‘attitudine adattiva con un modeling esplicito.  20

‣ Self-reflection, evaluation: comprende, in senso lato, la valutazione sull‘esecuzione. 
Questa fase coinvolge quattro processi base: (i) auto-valutazione, (ii) sviluppo di 
attribuzioni per il successo e per il fallimento, (iii) risposta affettiva al processo di 
apprendimento, (iv) capacità di adottare una posizione adattiva o difensiva nei 
confronti dell‘apprendimento futuro. Gli studenti possono confrontare i loro pro-
gressi musicali con i loro pari e con i loro modelli; i docenti possono insegnare loro 
ad ascoltare e valutare in maniera più efficace. Dagli studi emerge che gli studenti 
auto-regolati attribuiranno i loro successi o i loro fallimenti a cause basate sul loro 
sforzo personale piuttosto che a motivi causali. In tal modo, svilupperanno una 
mentalità che consente loro di interpretare i successi come risultato del proprio 
lavoro e i fallimenti come una sfida che deve ancora essere padroneggiata. 

 Cfr. MIKSZA P., The Development of a Measure of Self-Regulated Practice Behavior for Beginning and Intermedia20 -
te Instrumental Music Students, cit., pp. 322 e sgg. 
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La natura del feed-back fornito dagli stessi insegnanti può aiutare a modellare un 
quadro di riferimento che favorisca maggiormente la crescita. Il risultato migliore per 
un docente, che adotta il quadro di apprendimento auto-regolato, sarà ottenuto solo 
quando gli studenti rifletteranno autonomamente sul loro processo di studio, senten-
dosi orgogliosi dei progressi che hanno compiuto in ogni fase del processo di appren-
dimento, riuscendo a raggiungere gli obiettivi stabiliti dal loro insegnante e gli obiettivi 
che loro stessi si prefiggono. Le riflessioni sulla valutazione del compito influenzano 
nuovamente le riflessioni preparatorie (riguardo, ad esempio, ad un compito di ap-
prendimento), così da far ripartire il ciclo dello studio auto-regolato.

Una classificazione parallela al modello di Zimmerman è stata proposta da Harald 
Jørgensen con l‘esplicita finalità di fornire uno strumento di esemplificazione riguardo 
alle molteplici strategie di studio (siano esse intese quali riflessioni o comportamenti), 
in termini di fase di auto-insegnamento, performance, osservazione e valutazione, in una ca-
talogazione prettamente conforme alle esigenze dei docenti.  Essa prevede: 21

‣ le strategie di pianificazione e/o preparazione riguardano la selezione delle attività da 
svolgere, l‘organizzazione di tali attività, l‘impostazione degli obiettivi di studio, 
la gestione del tempo da dedicare alle sessioni di studio; 

‣ le strategie di valutazione riguardano i processi di valutazione fin ora esposti; 

‣ le strategie metacognitive riguardano la conoscenza, il controllo e la regolazione (in 
base agli adattamenti dettati da fattori interni/esterni) delle stesse strategie di 
studio utilizzate; 

‣ le strategie esecutive riguardano la distribuzione dello studio durante le prove o la 
combinazione di varie strategie di studio utilizzate per preparare una performance.

Fig. 1. Ciclo dell‘auto-regolazione, modello di Zimmerman.

 Cfr. JØRGENSEN H., Strategies for Individual Practice, in WILLIAMON A. (a cura di), Musical Excellence: Stra21 -
tegies and Techniques to Enhance Performance, Oxford University Press, Oxford 2004, pp. 86 e sg.
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Secondo tali prospettive di ricerca, l‘auto-regolazione non deve essere vista come un 
rigido ciclo (tripartito o quadripartito) dalle caratteristiche fisse, ma come un insieme 
di metodi e metodologie specifici (da insegnare in base ai diversi contesti di apprendi-
mento) che gli studenti possono selezionare autonomamente per il raggiungimento di 
un determinato obiettivo.22

Come già detto, l‘auto-regolazione si riscontra in studenti avanzati o musicisti profes-
sionisti. Tuttavia, anche in studenti di livello intermedio è possibile riscontrare delle 
riflessioni e dei comportamenti (quindi delle strategie) proprie dell‘apprendimento 
auto-regolato. Seguendo, dunque, la lezione di Schunk e Zimmerman, è possibile de-
scrivere quattro fasi gerarchiche per analizzare i cambiamenti degli studenti man mano 
che raffinano le loro competenze di auto-regolazione. Queste quattro fasi si rivelano 
estremamente utili per riflettere sul livello di indipendenza degli studenti:23

‣ Fase di osservazione in cui gli studenti sono esposti ad approcci educativi specifici 
da parte degli insegnanti quali, ad esempio, istruzioni e consigli diretti (per acqui-
sire abilità di auto-regolazione), modelli realizzati dal docente o dai propri pari, ab-
bondanti opportunità di feedback e incoraggiamento, esempi concreti di compor-
tamenti auto-regolati. 

‣ Quando gli studenti saranno in grado di imitare un modello competente, possono 
passare allo stadio emulativo, in cui il docente assegna agli studenti veri e propri 
compiti auto-regolati, quali incarichi di studio da completare con le proprie forze, 
con pieno coinvolgimento meta-cognitivo come, ad esempio, attività di definizio-
ne degli obiettivi, dei compiti di peer e/o auto-valutazione. Le fasi di osservazione 
ed emulazione prevedono una buona assistenza da parte dei docenti.

‣ Contrariamente alle prime due fasi, la terza e la quarta fase comportano un inse-
gnamento più incentrato sullo studente. Nella terza fase, ovvero la fase di auto-
controllo, gli studenti sono in grado di decodificare ciò che hanno appreso prece-
dentemente, individuando autonomamente compiti e obiettivi di apprendimen-
to più o meno simili a quelli già realizzati. Ad esempio, gli studenti possono es-
sere messi alla prova utilizzando, su del materiale musicale nuovo, processi e 
strategie che hanno già imparato dal docente. Potrebbero, dunque, non essere 
necessariamente in grado di inventare nuove strategie (o sviluppare strumenti) 
ma essere soltanto in grado di utilizzarne delle vecchie, in un contesto indipen-
dente e piuttosto strutturato.  

 Cfr. MIKSZA P., MCPHERSON G. E., HERCEG A., MIEDER K., Developing Self-Regulated Musicians, in DIBENEDETTO 22

M. K. (a cura di), Connecting Self-Regulated Learning and Performance with Instruction Across High School Content 
Areas, Springer International Publishing, Cham 2018, p. 342.

 Cfr. SCHUNK D. H. & ZIMMERMAN B. J., Social Origins of Self-Regulatory Competence, «Educational Psycho23 -
logist», 32, 1997, pp. 195-208.
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‣ Al contrario, gli studenti nella fase di auto-regolazione finale sono in grado di modi-
ficare il loro approccio allo studio, adattare e modificare le strategie di studio per 
adeguarle ai loro bisogni personali. Inoltre, gli studenti auto-regolati fanno affi-
damento prevalentemente sulle proprie risorse motivazionali e non più sul sup-
porto o sull‘incoraggiamento del proprio docente. 

Seguendo la lezione di Peter Miksza, ricerche future sull‘applicazione pratica della 
teoria dell‘apprendimento auto-regolato in ambito musicale possono approfondire 
comportamenti specifici nelle attività meta-cognitive per ognuna delle fasi del ciclo 
di apprendimento auto-regolato; creare di metodi di misurazione che forniscano reso-
conti dettagliati sul sviluppo delle capacità auto-regolate negli studenti di vario livello 
(in particolare di principianti); determinare quali tipi di approccio pedagogico aiuti-
no maggiormente gli studenti a diventare più indipendenti nel loro studio musicale 
quotidiano.  24

Inoltre, è importante che queste ricerche considerino sia le impostazioni di appren-
dimento individuali sia, con particolare attenzione, quelle di piccoli ensemble omogenei. 
La ricerca che verifica l‘efficacia di una varietà di interventi nella pratica didattica d‘en-
semble strumentali risulta – secondo la nostra visione e seguendo il percorso fin qui de-
lineato – fondamentale per il miglioramento della futura pedagogia musicale.

4. Cooperative learning

Seguendo la lezione di Kirk Kassner, il miglior modo di realizzare situazione coope-
rative di apprendimento musicale è formare ensemble di quattro/cinque componenti, 
poiché un numero minore di componenti crea «un gruppo troppo piccolo per conside-
rare punti di vista divergenti»: ciò può impedire la coesione del gruppo e causare che 
alcuni studenti si ritraggano in uno stato di apatia o esclusione volontaria.25

Volendo fornire alcune definizioni, l‘apprendimento cooperativo è «lavorare insieme 
per raggiungere obiettivi»; è l‘organizzazione di studenti in piccoli gruppi impegnati a 
lavorare in modo collaborativo verso un obiettivo comune, ponendosi l‘obiettivo di un 
«apprendimento indipendente» attraverso la scoperta, l‘indagine e la «costruzione col-
lettiva di significato».  26

Per supportare il processo di apprendimento cooperativo, in ambito musicale, sono ne-
cessarie alcune condizioni specifiche, delineate in cinque principi basilari: 

 Cfr. MIKSZA P., The Development of a Measure of Self-Regulated Practice Behavior for Beginning and Intermedia24 -
te Instrumental Music Students, cit., pp. 332 e sgg. | MIKSZA P., MCPHERSON G. E., HERCEG A. & MIEDER K., 
Developing Self-Regulated Musicians, cit., p. 347.

 KASSNER K., Cooperative Learning Revisited: A Way to Address the Standards, «Music Educators Journal», 88, 25

IV, 2002, pp. 17-23. 
 Tratti da EMMER E., EVERTSON C., & WORSHAM M., Classroom Management for Middle and High School 26

Teachers, Pearson Education, Boston 2006, p. 114. 
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‣ positive interdependence, ovvero la percezione che si è collegati con gli altri in modo 
che non si può avere successo se non tutti insieme; 

‣  individual accountability, ovvero il coinvolgimento di tutti i membri del gruppo e la 
valutazione delle prestazioni di ogni singolo studente, affinché il risultato finale 
sia il prodotto dalle responsabilità individuali;

‣  promotive interaction, ovvero il sostegno reciproco di tutti gli studenti coinvolti nel 
processo di apprendimento;

‣ social skills, quali lo sviluppo del processo decisionale, la creazione di fiducia nel 
gruppo, la comunicazione collettiva, la capacità di gestione dei conflitti e della lea-
dership; 

‣ group processing, ovvero le relazioni tra i componenti del gruppo, riguardo, ad 
esempio, al raggiungimento o meno degli obiettivi e all‘efficacia delle strategie di 
studio.  Tutte le interazioni tra i componenti del gruppo, dunque, sono correlate 27

al tipo di compito e all‘obiettivo di apprendimento. 

Dal punto di vista didattico, si possono distinguere tre tipologie di apprendimento 
cooperativo applicabili alle diverse situazioni di studio di un ensemble di quattro violini:

‣ Il primo tipo, ovvero l‘apprendimento cooperativo formale, consiste nel far lavorano 
insieme gli studenti per un periodo di diverse settimane fino al raggiungimento di 
obiettivi di apprendimento condivisi e al completamento di compiti specifici. I do-
centi devono: (i) saper prendere decisioni preliminari per strutturare la lezione, spe-
cificare obiettivi, competenze, dimensioni dei gruppi, ruoli, materiali necessari, 
organizzare dello spazio fisico delle prove d‘ensemble; (ii) saper spiegare il compito, 
ovvero definire chiaramente l‘incarico, insegnare i concetti e le strategie richiesti, 
specificare le responsabilità individuali, fornire i criteri per il successo, indicare le 
competenze sociali previste; (iii) monitorare l‘interazione tra gli studenti, fornire 
assistenza al lavoro di gruppo, osservare e raccogliere sistematicamente i dati su 
ciascun gruppo; (iv) valutare l‘apprendimento degli studenti e favorire la discus-
sione tra i componenti del gruppo su come hanno lavorato insieme e su come pos-
sono migliorare in futuro. 

‣ L‘apprendimento cooperativo informale consiste, invece, nel far lavorare insieme gli 
studenti per raggiungere un obiettivo di apprendimento comune in ensemble tem-
poranei, che durano da pochi minuti a una lezione. In tali gruppi gli studenti si 
impegnano in brevi esecuzioni complete (prima e dopo una lezione) o in esecu-
zioni segmentate (ogni 10/15 minuti durante una lezione). Questi brevi interventi 

 Cfr. GILLIES R., Structuring Cooperative Group Work in Classrooms, «International Journal of Educational 27

Research», 39, I/II, 2003, pp. 35-49.
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assicurano che gli studenti elaborino cognitivamente il materiale che stanno stu-
diando. Si può utilizzare anche materiale prevalentemente tecnico che gli studenti 
stanno studiando già individualmente, come, ad esempio, scale, arpeggi, colpi 
d‘arco diversificati. 

‣ In ultimo, nell‘apprendimento per gruppi di base cooperativi a lungo termine (con 
una natura stabile) i componenti stessi forniscono a chi ha più bisogno il sostegno, 
l‘incoraggiamento, l‘assistenza per ottenere progressi rilevanti. Possono durare per 
un semestre o un anno. I componenti si riuniscono periodicamente per completare 
e verificare l‘andamento delle attività come, ad esempio, controllare i compiti di 
ogni componente, impostare obiettivi condivisi, decidere il nuovo repertorio.

In fin dei conti, qualsiasi lezione collettiva per ensemble di quattro violini, in qualsia-
si curriculum e in qualsiasi livello di expertise, può essere strutturata per essere coopera-
tiva, secondo le suddette tre procedure di apprendimento. 

Terminando ora il nostro percorso, possiamo notare come la naturale evoluzione 
dell‘apprendimento cooperativo consista, al giorno d‘oggi, proprio nella pratica della peer 
learning, di cui intendiamo fornire brevemente alcune informazioni di base.

5. Prospettive didattiche: peer learning

L‘insegnamento tra pari, applicato a ensemble di quattro violini, si configura oggi come 
un‘importante risorsa per tutti i docenti. Tale pratica, negli ultimi decenni, ha attirato 
sempre più attenzione per la sua capacità di coinvolgere, esercitare, approfondire con 
successo l‘apprendimento degli studenti. 

In via generale, la peer education affonda le sue radici nell‘Inghilterra dei primi del-
l‘Ottocento: con scuole molto affollate, pochi maestri a disposizione e risorse finanzia-
rie scarse, Joseph Lancaster introdusse la figura dei monitori (ovvero gli allievi migliori 
opportunamente preparati) per poter estendere quantitativamente il livello dell‘istru-
zione. Una più ampia diffusione di interventi tra pari inizia però solo a partire dagli 
anni ‘70, estendendosi gradualmente in tutto il mondo e trovando applicazione in dif-
ferenti contesti, anche musicali. 

Volendo tentare una definizione, la peer learning indica una strategia educativa volta 
ad attivare un «processo naturale di passaggio di conoscenze, emozioni, esperienze da 
parte di alcuni membri di un gruppo ad altri membri di pari status».  In altri termini, 28

l‘elemento centrale di tutti i progetti di intervento tra pari è una «trasmissione orizzonta-
le del sapere».29

 Tratti da ANTONIETTI V., Alla ricerca di una teoria della per education, in CROCE M., GNEMMI A. (a cura di), 28

Peer Education. Adolescenti protagonisti nella prevenzione, Franco Angeli Ed., Milano 2003, pp. 111 e sg.
 DI CESARE G., GIAMMETTA R., L‘adolescenza come risorsa. Una guida operativa alla peer education, Carocci, 29

Bologna 2011, p. 46.
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