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Sognatori di parole (PR) Gaston Bachelard è un "sognatore di suoni? La rêverie ha un’origine 
sonora per questo poeta degli elementi che vive in reciprocità con un ambiente che risponde al 
suo essere e partecipa alle sue percezioni? In "rêverie et radio" (DS) Bachelard esprime il suo 
entusiasmo per la dimensione acusmatica della voce che indurrebbe la rêverie proprio come la 
musica, come dice nella causerie del 1° gennaio 1949 (dove cita Chopin, Wagner e Debussy 
accanto a Béranger... prova della sua conoscenza del dominio musicale), aspettando che un 
musicista scriva su questo tema (“rêverie e musica”). Il numero proverà a rispondere al suo 
auspicio secondo quattro orientamenti o punti cardinali che permettano di osservare in che 
modo gli ambienti sonori di Gaston Bachelard siano operativamente al lavoro nella sua 
creazione e nel suo pensiero, spinti in particolare da un principio di liquidità (PA1) inerente al 
suono dell'acqua. Questo suono fondamentale (PA1), un fantasma della sua immaginazione, dai 
movimenti inafferrabili, è all’origine dell’interesse di Bachelard per "l'arte della musica" (un 
altro nome per l'alchimia), dedicata alle trasmutazioni incessanti di una materia lavorata dal 
movimento. Ciò richiede di distinguere il sonoro dal musicale.  
A questo proposito, come si articolano il sonoro, il vocale e il musicale nella sua opera? 
 

1. Ecologia del suono e ascolto cosmico  
 
Bachelard, come Debussy, non è forse uno dei precursori di un'ecologia sonora che mira ad 
avvicinare la musica ai suoni del mondo per disimpegnare il nostro corpo-mente e curarlo dalla 
sua sordità? L'ascolto acusmatico e traiettivo praticato da Bachelard può aiutarci oggi a 
trasformare il nostro ambiente, a cosmicizzare lo spazio urbano? Per Bachelard, il linguaggio 
stesso è un ambiente sonoro ("le parole sono casette", "gusci di clamore" (PS) dove il vivere 
come poeta e musicista lo porta a "salire e scendere" nelle parole e nei suoni, ascoltandone le 
sonorità d'essere (cfr. la musica del respiro in vita-anima, PA2). Quali sono le conseguenze di 



 

2 
 

questa "filosofia armonica" (PS) per Bachelard, che è incline a considerare parole e suoni come 
esseri viventi, "corpi sognanti" (PR) dotati di altezza e profondità? 
 
L'ascolto musicale orientato al suono praticato da Bachelard e dai musicisti del XX secolo 
implica una modalità di relazione con il mondo diversa da quella dei filosofi occidentali che 
hanno concepito la relazione tra la mente e la realtà secondo il rapporto tra l'occhio e l'oggetto, 
cioè "a distanza" per meglio dominarlo attraverso la ragione, imponendo così una cessazione 
della vita. A differenza della percezione visiva, l'ascolto implica un movimento di immersione 
che consiste nel "cambiare se stessi nel suono esistendo in esso" (Takemitsu, 1996, p. 3). 
(Takemitsu, 1996, 63-64). Ciò implica un altro linguaggio, quello dell'intensità della musica o 
della poesia, per comunicare i valori della vita. Per questo Bachelard sostiene la non-
conoscenza in poesia (Lassus, 2019), un "difficile superamento della conoscenza" (PS) che 
consiste nel sospendere il senso (e la conoscenza) per darsi interamente all'ascolto corporeo del 
mondo e degli altri, utilizzando quello che Nietzsche (e Freud dopo di lui) chiama "il terzo 
orecchio" (1951, § 246).  Se il musicista è davvero qualcuno che ascolta e sente il mondo a 
modo suo, è più raro sentire il mondo che vederlo. Come può Bachelard aiutarci oggi a fondare 
"una società dell'ascolto" (Rosa, 2019) basata sul suono come costruzione del comune? 
Potrebbe esistere un altro regime di pensiero (rêverie, parola, musica) governato dall'ascolto, 
che non passerebbe attraverso la ragione, un luogo di esistenza fatto di vibrazioni e tocco 
interiore (Lassus, 2006)? Tale è l'attività della rêverie secondo Rousseau, che "fa sentire 
l'esistenza con piacere senza prendersi la briga di pensare" (Rousseau, 1762, 1974, 99). Questa 
attività potrebbe essere all'origine dell'"estetica concreta" (FC,) e non razionalizzata illustrata 
da Bachelard che percepisce nell'intensità della fiamma la concretizzazione dell'essere, tesa 
verso a un più d’essere incarnato da Prometeo, simbolo delle arti e del dinamismo di 
disobbedienza che le anima (PF)?  
 

2. Estetica dell'energia 
Comporre nel XX secolo significava lavorare con il suono vivo, trattato come un "fenomeno 
energetico" da Xenakis (cfr. la teoria dei "grani di energia" assemblati in un tutto, il suono, sul 
modello della fisica quantistica), destinato a trasmutazioni infinite (Varèse). In che misura la 
nuova musica del XX secolo, pensata con suoni vivi e non con note, e dove tutti i parametri 
sono subordinati al timbro, indissolubilmente legato al ritmo e al tempo (cfr. Stockhausen, 
1957), ha influenzato Bachelard nella propria concezione del tempo (II) e (DD)? E viceversa 
(cfr. l'influenza di Bachelard su compositori come J-C Risset, F-B Mâche o F. Bayle)? Non 
possiamo avvicinare questa concezione del suono come forma di energia all'"estetica 
dell'energia" introdotta da Bachelard nel suo ascolto della poesia di Lautréamont, 
quell'"universo gridato" dove i suoni sono legati da una forza naturale, acquisendo così una 
sicurezza acustica, una "coerenza sonora" (L)? Questa poesia primitiva è il frutto di una 
"sonorizzazione degli impulsi nervosi" del poeta che ha saputo dare piena importanza al grido, 
questo verbo sonoro in cui Herder ha individuato l'origine delle lingue (Herder, 1772, 2010, 
75-76). Ma il canto profondo, che proviene da questo "cogito sonoro ed energetico" (L) che 
determina il discorso umano e l'ante-musica, è ancora arte? "Il bello non è una semplice 
disposizione: ha bisogno di una potenza, di un'energia" (L) assicura Bachelard per il quale 
l'energia è l'unica vita e viene dal corpo (AS). Facendo dell'energia un'estetica (L 100), 
Bachelard non implica forse che l'attività del corpo è primaria rispetto alla coscienza che nasce 
da esso, non avendo esistenza in sé?  
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La nuova concezione del tempo (relativo e discontinuo) e della materia-energia rivelata dai 
fisici alle soglie del XX secolo ebbe un impatto su tutti i campi del pensiero e dell'arte, 
provocando in Bachelard la sintesi tra lo scienziato e il poeta. Così, non c'è spazio senza musica 
(AS, 62) più di quanto non ci sia musica senza spazio, che è diventato una componente del 
suono per i compositori del XX secolo inclini a considerarlo come spazio-tempo a partire da 
Wagner (Parsifal, 1882, Atto I "Vedi mio figlio/qui il tempo si trasforma in spazio") e Debussy 
("la musica e la poesia sono le uniche due arti che si muovono nello spazio" (1971, 45-46). 
Bachelard usa un'immagine dinamica, quella del volo dell'allodola, questo essere dello spazio 
e di un altrove più grande che aumenta la vita in noi, che è diventato, sotto la sua penna di 
scienziato e poeta, "un corpuscolo invisibile accompagnato da un'onda di gioia" (AS, 101). 
Proporre una "teoria ondulatoria dell'allodola", un uccello invisibile, emblematico della musica, 
si rivolge "alla parte vibrante del nostro essere" (PA2).   
Il carattere ritmico e ondulatorio della materia, che esiste (solo) sul piano del ritmo" (DD) 
secondo questo modello, coerente con quello dei compositori contemporanei (citato in DD), 
potrebbe aver alimentato un'altra concezione psicologica e terapeutica del ritmo, percepibile 
nella ritmoanalisi?  
 
 

3. Poetica del silenzio 
Poeti e musicisti ci insegnano ad ascoltare ciò che sta tra i suoni, portandoci sotto la soglia 
dell'udito per ascoltare il silenzio, un essere che vive e respira come il suono, e si lascia ascoltare 
"con una volontà di aruspici" (TR, 86). Max Picard ha mostrato nel suo libro, citato da 
Bachelard, Il mondo del silenzio (1948), come il silenzio sia un materiale all'origine della poesia 
e della musica, che lavora sul tempo, sulla parola e sull'essere dell'uomo. Proiettandoci in questo 
modo in un "oltre la vita sensibile" (PE, 161), la poesia e la musica non sono per Bachelard 
pratiche metafisiche? 
Non c'è forse, nell'ascolto bachelardiano di suoni silenziosi, una connessione da fare con 
l'estetica giapponese, che si basa sulla valorizzazione del ma, quello spazio-tempo tra due suoni 
o due movimenti, quel ritmo non verbalizzabile e non concettualizzabile, al centro delle arti a 
cui dà senso? Il silenzio nella musica, la non-azione nella danza o nel teatro, lo spazio bianco 
nella calligrafia o nella pittura sono concepiti come risonanze, possibilità o spazi di tensione. 
Anche tendenti ai suoni a venire, i musicisti, questi "Silenciaires" (titolo di un'opera di M. 
Ohana per archi e percussioni, 1969) scrivono con "dieci orecchie e una mano" (PA2). Così, 
sentono meglio con l'immaginazione che con la percezione" (TR), prova che Bachelard era 
consapevole del misterioso divario tra suono reale e immaginato, difficile da capire per i non 
musicisti. Nella sua opera ha dato testimonianza di tale immaginazione sonora di cui sembra 
essere dotato ("un movimento che è vissuto totalmente dall'immaginazione è facilmente 
accompagnato da una musica immaginaria" (PA2) e che gli fa dire: "L'immaginazione è un 
rumorista, deve amplificare o attutire" (PA1)  
 

4. Immaginazione sonora e azione immaginante 

Sembra che per lui le immagini SIANO direttamente musica. Ci sarebbe così una "musica 
dell'immagine" (M. Ohana, 1974) alla base della sua poetica dove gli elementi (acqua, vento, 
fiori, alberi, paesaggi) sono immediatamente identificati con il suono.  
Non dovremmo ripensare la nozione di immagine di Bachelard alla luce di questo dinamismo 
dell'immaginazione sonora e musicale? Oggi, quando guardiamo solo alla musica, che è 
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passata dall'essere un suono a un'immagine visiva, evocare i mondi sonori di Bachelard ci 
riporta ai fondamenti di questa forma d'arte, che richiede un’adesione all'invisibile. Perché 
sentiamo diversamente quando chiudiamo gli occhi (PS), prendendo la misura dell'immensità 
che è in noi, simile alla musica, che contribuisce così a "rendere spazioso l'udito" (Rilke) fino 
a trasformare la risonanza in riecheggiamento (PS) toccando la profondità prima della 
superficie. Non sarebbe nell'interesse della musicologia nutrirsi dell'approccio poetico per 
avvicinarsi alle opere dei musicisti che si ribellano all'analisi, così come l'approccio di 
Bachelard al mondo microfisico lo portò a postulare la non-analisi? (ESFC).  
 
Nella poesia, come nella musica, non si tratta affatto di "descrivere" i paesaggi per poi 
rappresentarli, ma piuttosto di dare vita ai loro movimenti coinvolgendo l'ascoltatore; perché 
"la vista non ha parte nell'immagine: è dedotta dal movimento" (PA2). L'azione immaginativa 
e deformante richiesta nella rêverie bachelardiana non è forse un principio euristico valido in 
tutte le arti che non mira a riprodurre la realtà ma a (ri)crearla? 
Dalla danza alla pittura (cfr. C. Carlson: "Sono molto influenzato da Gaston Bachelard), 
passando per la scultura, il teatro e la musica, tutte le arti sono interessate dalla sua poetica degli 
elementi e dello spazio, che sono diventati principi compositivi per J.-C. Risset o F.B. Mâche 
(tra gli altri). Qual è la ragione segreta di questa attrazione per l'opera di Bachelard come motore 
della creazione? Il metodo della rêverie, che consiste nell'"andare in profondità" (PR, 109) per 
scoprire l'energia della materia, animata dal ritmo, è rilevante per le arti al punto da continua a 
ispirare gli artisti di oggi? Qual è la ragione segreta di questa attrazione per l'opera di Bachelard 
come motore della creazione?   
 
 
L'esplorazione degli ambienti sonori di Bachelard tenterà di rivelare ciò che oggi ci può portare 
la sua fenomenologia dell'ascolto, attenta al fenomeno della vita vissuta in tutta la sua intensità 
e immediatezza. La musica come "idea immediata della vita" (Nietzsche 1994, 129) alimenta il 
pensiero di Bachelard, che alla fine della sua vita voleva addirittura riscrivere tutti i suoi libri 
alla luce di una "dottrina della spontaneità" (FPF) aspirando a fondare una "estetica concreta" 
e "un'estetica dell'umano". In che modo questa estetica, combinata con una "estetica 
dell'energia", ha potuto fecondare un'etica profonda della poesia come presenza al mondo e agli 
altri? Questa "estetica dell'umano" (FPF) non è forse un'etica?  
Bachelard ha sviluppato un orecchio fine ("a quale altezza d'essere devono aprirsi le orecchie 
che ascoltano?" (PS) che permette "di interpretare i silenzi e i timbri, le vivacità e le lentezze, 
tutte le risonanze e tutti gli arpeggi della simpatia" (Prefazione a Je et Tu 1938). Questo ascolto 
empatico delle loro energie può incoraggiarci oggi a prenderci cura della vita (in noi e intorno 
a noi) e a preservare il nostro ambiente sonoro per resistere all'ambiente rumoroso delle nostre 
società contemporanee? Questo indirizza la pratica artistica e musicale verso una certa “igiene 
di vita”, un richiamo all'energia (DS), aprendo nuove prospettive che in questo numero cercherà 
di approfondire. 
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Modalità di presentazione del contributo: 
 
- I testi dovranno essere proposti tramite la pagina dedicata: 
 
https://www.mimesisjournals.com/ojs/index.php/bachelardstudies/about/submissions   
 
- I testi pervenuti verranno sottoposti a double blind peer review. 
 
- L'Autore può proporre un articolo per le sezioni La lettre o L’esprit per un massimo di 7.000 
parole in, con un Abstract (150 parole) in inglese e francese, seguito da cinque parole chiave in 
inglese. 
 
- L’Autore può proporre una recensione di un massimo di 1.400 parole in lingua italiana. 
 
- I manoscritti, resi anonimi, devono essere caricati entro il 15 Settembre 2022 in formato .doc 
direttamente dal sito, insieme a un ulteriore documento con i dati dell’autore (Bio e 
affiliazione). 
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- Come parte del processo di presentazione, gli autori sono tenuti a verificare la conformità 
della loro proposta con le norme di Redazione della rivista: http://mimesisedizioni.it/Norme-
editoriali-Mimesis.pdf    
 
 
 


