
Musica e creatività 

n fascicolo «La créativité dans la pé
dagogie musicale» (ed. IRDP, a cura 
di Martine Wirthner, Neuchatel, giu
gno 1994) raccoglie gli atti della 
giornata di studio sul tema «Les dé
buts en musique» tenutasi a Yverdon 
il 24 gennaio 1992, sotto il patrocinio 
dell'IRDP (Institut Romand de Re
cherches et de Documentation Péda
gogiques) e organizzata da un grup
po di lavoro del GCR (Groupe de 
Chercheurs Romands) particolar
mente interessato a problemi legati 
all'educazione musicale. 
Scopo del seminario era quello di riu
nire un gruppo di docenti di educa
zione musicale di vari ordini e tipi di 
scuola e di dar loro l'occasione di 
metter in comune, mediante brevi 
esposizioni, le loro esperienze di la
voro a contatto con allievi che muo
vono i primi passi nel campo della 
musica. 
n ventaglio di proposte, scaturite dal
le diverse esposizioni, é stato parti
colarmente ampio, grazie soprattutto 
alla diversità delle esperienze dei sin
goli partecipanti: dalle problemati
che relative ai primi approcci musi
cali nella scuola dell' infanzia o nella 
scuola elementare si é passati alle 
nuove proposte legate allo studio 
strumentale, al debutto nell'ambito 
di scuole specializzate (Willems, 
Jacques-Dalcroze, Suzuki), all'im
provvisazione o all ' informatica mu
sicale, ecc. 
Ed é proprio in considerazione del 
carattere estremamente eterogeneo 
dei contributi dei vari relatori che ci 
concentreremo, in questa sede, uni
camente sugli interventi relativi alle 
attività di gruppo (che possono cioè 
aver riscontro in una realtà di scuola 
dell'infanzia o elementare), riman
dando alla diretta consultazione del 
fascicolo gli interessati alle proble
matiche legate all'insegnamento 
strumentale individuale. 
Al termine della giornata i parteci
panti si sono trovati concordi nel sot
tolineare l'importanza dell'educa
zione musicale come irrinunciabile 
complemento alla formazione globa
le di ogni bambino. 
Analizzando a posteriori i contenuti 
di ciascun intervento, il gruppo di la
voro del GCR ha potuto constatare 

come il tema della creatività fosse co
stante praticamente in tutti i contri
buti (anche se sottoforma di rappre
sentazioni molto variate e moltepli
ci): è apparso quindi chiaro come lo 
studio del legame tra musica e crea
tività sia fondamentale per compren
dere i meccanismi che regolano i pro
cessi di apprendimento musicale. 
Prima di addentrarci nei dettagli rela
tivi agli interventi di alcuni relatori, è 
importante evidenziare taluni aspetti 
di fondo che sembrano accomunare 
i vari contributi. 
Martine Wirthner, partendo da una 
posizione legata essenzialmente a 
Vygotskij (<<L' attività creatrice del
l'immaginazione è in diretta dipen
denza con la ricchezza e la varietà 
della precedente esperienza dell'in
dividuo, per il fatto che questa espe
rienza è quella che fornisce il mate
riale di cui si compongono le costru
zioni della fantasia [ ... ]»), si soffer
ma sulla considerazione che la crea
tività non ha una genesi di tipo spon
taneo: ogni individuo è inserito in un 
contesto socioculturale ed ha la pos
sibilità di beneficiare di un patrimo
nio artistico cui fare riferimento. 
La musica, come ogni altra forma di 
arte o di linguaggio, possiede le sue 
regole, le sue leggi e le sue strutture 
(il compositore è quindi un artista che 
conosce a fondo le strutture dellin-

guaggio musicale e vi si accosta con 
un «pensiero organizzatore»), con le 
quali il bambino deve progressiva
mente familiarizzarsi - affinando le 
sue competenze - e alle quali il pro
cesso creativo deve costantemente 
rapportarsi. 
Ma accanto all'aspetto cognitivo, le
gato alla dimensione socioculturale, 
la creatività conserva pure un legame 
con la sfera più affetti va ed intima del 
soggetto, che immette nell'atto crea
tivo una componente di unicità lega
ta alla propria sfera individuale. 
Questa bipolarità, presente nell'atto 
creativo, trova la sua realizzazione 
piena nella musica (ma anche nella 
poesia e nell' arte in generale) che -
accanto alle strutture e alle regole di 
cui parlavamo sopra - conserva la ca
pacità di rivolgersi verso l'immagi
nazione e l'affettività del soggetto, 
diventando, in ultima analisi, una 
sorta di linguaggio mediato tra gli 
schemi della rappresentazione co
gnitiva e quelli della rappresentazio
ne simbolica intuitiva (e in questa ot
tica si situa pure l'approccio di Pier
re-François Coen, costantemente bi
lanciato tra due assi cartesiani: uno 
teso alla strutturazione, l'altro alla 
«liberazione»; il bambino compren
de l ' esigenza di dare una forma alla 
sua creazione se vuole che il messag
gio di fondo venga compreso). 
Occorre poi sottolineare come la 
componente affettiva ed emozionale 
sia fondamentale nell' insorgere della 
motivazione, senza la quale l'atto 
creativo non può aver luogo: si crea 
perché c'è piacere, implicazione per
sonale' partecipazione autentica. 

Bambini che raccontano con la musica la nascita di Gesù (Stefano, 5 anni e mezzo). 

9 



Per alcuni relatori una «pedagogia 
della creatività» deve per forza esse
re progressiva e deve procedere di 
pari passo con l'acculturazione, la 
socializzazione e l'educazione che 
fungono da vettori, modificando, nel 
corso del tempo, il rapporto del sog
getto con la creatività. 
Si parte quindi da un atteggiamento 
di osservazione e di imitazione della 
realtà per arrivare progressivamente 
alla formazione di mezzi procedurali 
che consentano al bambino di andare 
al di là dell ' informazione data, in rap
porto al suo gusto e ai mezzi a sua di
sposizione. E ciò pur tenendo costan
temente d'occhio le esperienze pre
cedenti dell'allievo e cercando di 
adattarsi ai suoi ritmi (Sylvie Gabus). 
E in questo senso - fa notare la Wirth
ner - non dobbiamo quindi sorpren
derci se in taluni articoli gli autori, 
per meglio focalizzare il loro approc
cio alla creatività, tracciano un paral
lelo tra linguaggio verbale e linguag
gio musicale. 
il modo con cui il bambino impara a 
parlare presenta un legame profondo 
con quello con cui si appropria del 
linguaggio musicale; anche qui v' è 
ascolto, imitazione e ripetizione dei 
modelli, ma anche associazioni, tra
sformazioni ed invenzioni. 
Nel primo articolo «La créativité 
dans l'apprentissage de l'improvisa
tion musicale», François Nicod sfata 
un po' il mito di quanti credono che 
l'improvvisazione sia il frutto di un 
approccio casuale con lo strumento, 
sottolineando come, al contrario, 
essa scaturisca da un approfondi
mento relazionale, sia indice di cono
scenze acquisite (e quindi, per il do
cente, strumento di verifica) e sia in
serita in un contesto culturale ben 
preciso. 
Per Nicod la creatività musicale as
surge, rispetto all'imitazione, ad un 
livello qualitativamente superiore 
che permette di travalicare i limiti 
imposti dalla cultura andando al di là 
della stessa, esplorandone gli aspetti 
e le valenze sconosciute. 
In questo senso egli ritiene comun
que fondamentale una pratica di ap
prendimento strumentale progressi
va, regolare e continuata nel tempo, 
che permetta all ' insegnante di pro
porre attività di improvvisazione dif
ferenziate e che tengano conto del li -
vello tecnico degli allievi. 
il percorso di apprendimento musi
cale proposto da Pierre Zurcher si 
riallaccia invece agli studi di episte
mologia genetica della psicologia 
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piagetiana: se il bambino costruisce il 
suo pensiero, le sue conoscenze, se
guendo progressivamente gli stadi 
del suo sviluppo cognitivo, è neces
sario per lui il contatto stimolante con 
l'ambiente che lo circonda. 
L'insegnante di musica ideale diven
ta quello che sa allestire un ambiente 
musicale in grado di favorire l'ap
prendimento del bambino. 
Attraverso la realizzazione di una at
tività di canzoni inventate, Pierre 
Zurcher mette in risalto la relazione 
esistente tra le tecniche e l'espressio
ne musicale. 
Partendo dall'osservazione delle dif
ficoltà di intonazione riscontrate nel
la pratica canora, in un gran numero 
di bambini fra i 3 e i 5 anni, Zurcher 
si riallaccia ad una osservazione tipi
ca della psicologia piagetiana: l'atti
vità dei piccoli è basata su una serie di 
azioni viste come entità compatte che 
si svolgono dall'inizio alla fine ogni 
qual volta esse vengono chiamate in 
causa. Caratteristica di questo proce
dimento, tipico della fase preopera
toria, è l'assenza della regolazione: 
quando il bambino individua l'erro
re, si interrompe per riprendere 
l'azione dall'inizio. In altre parole, 
non gli è possibile operare una corre
zione mirata in quanto non è in grado 
di frazionare lo schema. 
Oltre a ciò è poi necessario tenere in 
considerazione le naturali difficoltà 
derivanti da un coordinamento tra 

udito e voce, coordinamento non 
ancora sufficientemente perfeziona
to nel bambino per permettergli, 
specialmente durante le esecuzioni 
canore collettive, una «regolazione 
musicale» della voce. Queste diffi
coltà ci inducono ad un ripensamen
to del ruolo della pratica del canto 
corale nella scuola dell ' infanzia 
che, pur mantenendo un ruolo di im
portanza centrale nell' ambito scola
stico, specialmente per la 'sua fun
zione sociale e relazionale, deve es
sere costantemente rapportato alle 
tesi relative allo sviluppo naturale 
della voce del bambino (vedi «Pro
getto musica per la SI» a cura di 
Claudio Cavadini, ed. DIC, 1993) e 
alle esigenze relative ad un approc
cio differenziato. 
Zurcher formula l'ipotesi secondo la 
quale solo la pratica dell' improvvisa
zione vocale individuale (<<inventare 
una storia-canzone») permette di at
ti vare un approccio veramente creati
vo con le attività musicali, aggirando, 
in un certo senso, le difficoltà provo
cate dalla regolazione audio-vocale. 
È naturalmente ovvio che la costru
zione da parte del bambino di questa 
capacità di regolazione musicale 
(atta a favorire le attività collettive) 
deve comunque rientrare negli obiet
tivi di sviluppo perseguiti nell'atti
vità scolastica. 

Giovanni Galfetti 

Previsione del numero di allievi in 
Svizzera fino al 2002 

È stato pubblicato dall'Ufficio fede
rale di statistica (UFS) in collabora
zione con il «Centre suisse de docu
mentation en matière d'enseigne
ment et d'éducation» (CESDOC) un 
documento relativo alla previsione 
del numero di allievi a livello svizze
ro nel prossimo futuro. 
il primo esercizio di previsione era 
stato elaborato dal CESDOC nel 
1976 e in seguito questa operazione è 
stata ripetuta ogni quattro anni, giun
gendo all'ultimo rapporto che data 
del settembre 1994. 
L'originalità del documento, rispetto 
ad altri studi analoghi, risiede nel fat
to che le previsioni sono state realiz
zate separatamente per ogni cantone, 

utilizzando lo stesso metodo e par
tendo da dati di base relativamente 
omogenei (la statistica svizzera degli 
allievi), sommando poi solo in segui
to i risultati cantonali. Questo modo 
di procedere rispecchia abbastanza 
fedelmente la realtà politica e il siste
ma educativo svizzero che risultano 
fortemente decentralizzati. 
Negli esercizi successivi sono sem
pre stati introdotti miglioramenti, sia 
estendendo il calcolo gradatamente a 
tutti i settori scolastici, sia affinando 
la metodologia di calcolo, sia ap
profondendo l'analisi e l'interpreta
zione dei risultati. 
Dal punto di vista dell' affidabilità si 
può dire, paragonando le successive 


