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Il termine “pscologia geneticd’ ha sodtituito da tempo qudlo di “pscologia infantile’ in
guanto ritenuto piu adatto per indicare lo studio non “dd bambino” ma delo “sviluppo
mental€’ riguardo d quae adulto e bambino S collocano come le fad findi e inizidi di un
processo di sviluppo. | primi studi di psicologia genetica, condotti a cavalo tra I’'800 e il
‘900, i primi che afrontavano in maniera Ssematica lo sudio dela vita mentae dd
bambino, erano caratterizzati dall’ assenza di metodi d'indagine di tipo sperimentae e quindi
non offrivano sufficienti garanzie circal’ atendibilita de risultati (Petter 1961).

La trasformazione della psicologia genetica in scienza a caratere sperimentale avvenne piul
tardi con il contributo di Piaget, consderato il fondatore gppunto della psicologia genetica.
Egli stesso cosi la definisce “s dice psicologia geneticalo studio ddllo sviluppo ddle funzioni
mentdi, in quanto tae sviluppo puo fornire una spiegazione, 0 per o meno un
completamento di informazione, intorno a loro meccanismi dlo stato compiuto”. |l ruolo
fondamentadle avuto da Piaget nedll’ eaborazione di una teoria ddlo sviluppo psicologico
infantile fa 9 che le ricarche di pdcologia genetica muscde facciano riferimento
prevaentemente dle sueteorie.

Personaggi come Gardner, Werner, Wohlwill e Gibson hanno offerto grandi contributi ed in
paticolar modo & notevole la poszione ddla Serefine la quae partita da poszioni
piagetiane ha recentemente estremizzato il proprio orientamento cognitivo precisando
meglio la sua tes e cioé che la musica non risede in quacosa di esterno come i suoni e
nemmeno ndle sensazioni da questi prodotti ma nelle costruzioni mentdi, ne mondo del
penseri redivi a suoni e dle loro operazioni. Lamusica e “un’ ativita uditivo — cognitiva’;
lo stesso titolo, Music as Cognition , € una manifestazione chiara della sua posizione.
Gadner sodtiene che il bambino & artigta, in quanto I'ativita atistica ha caretteri di
maggiore universdita rispetto a qudla scientifica e che pud essere utilizzata ben prima
ddl’ adolescenza. In tde prospettivai mezzi mediante a qudi il bambino S mette in rgpporto
con il mondo sono essenzidmente qudli ddll’ artista.

Rifacendod a Erikson, Gardner descrive la percezione estetica ded bambino in termini di
proprieta“modai — vettoridi” delle cose. Esempi delle dimensioni modai sono “prendere’,
“dfarae’, “trattenere’, “esaminare’, mentre le qudita vettoridi includono veocita,
regolarita, limitatezza, forza, profondita e sruttura Mentre i bambini imparano piuttosto
lentamente la natura geometrica delle cose, s adattano invece rapidamente dle proprieta
moddi — vettoridi come Gardner scrive: “Il bambino di 7 0 8 anni diventa per molti aspetti



partecipe de processo atisico e non ha bisogno di passare atraverso ulteriori
riorganizzazioni quditetive.

Il punto principale di Gardner € che il bambino, fin dai primi 7 anni, ha diritto ad essere
condderato un vero atisa a causa ddla crescente familiarita con le proprieta modai —
vettoridi degli oggetti e ddla graduosa padronanza del mezzi smbolici. Néllo schema di
Gardner lo sviluppo artistico e suddiviso in 3 fas: un periodo pre smbolico che occupapiu
o meno il primo anno di vita, un periodo di sviluppo del’uso del smbolo, fino a7 anni circa,
ne qude vengono assunti e amplidi il linguaggio, la musica e dtri mezzi ambalic; e un
periodo di ulteriore sviluppo artistico dagli 8 anni in poi, sviluppo che non comporta un
continuo perfezionamento di cio che lui chiamai “tre Sstemi” fare, sentire e percepire.
Gardner indltre discute brevemente due aspetti della percezione che egli chiama percezione
gedtdltica e percezione libera della Gestdt. La prima € essenziale per riconoscere un tema
quando s presenta in forme variate e probabilmente per mantenere il senso di tonica lungo
tutto il percorso di una melodia. La seconda € la capacita di guardare oltre il modo in cui
viene presentata la figura dominante o Gestdt e di fare invece atenzione a piccoli dettagli
che s intrecciano con figure sfondo, tde capacita € fondamentde e necessaria per
digtinguere per esempio il tema ddle variazioni. Man mano che il bambino s impadronisce
del linguaggio, diventa sempre piu orientato verso gli oggetti sviluppando cos una visone
del mondo che Gardner chiama “percezione oggettua€e’. Finché dominala Gestdt i dettagli
sfuggono e cio porta a concludere che il riconoscimento dovrebbe essere piul felice ddla
discriminazione per i bambini di quest’eta Per un bambino di 6 anni “dominato dagli
oggetti” qualunque meodia che suona come Jngle Bels e Jngle Bdls.

Piaget ha formulato due teorie: una riguarda lo sviluppo cognitivo (Flavell1963), I'dtra la
percezione (1967). Per quanto riguarda lo sviluppo cognitivo egli ritiene che gli individui
possedono a vari livdli di sviluppo srutture mentdi diverse che organizzano gli atti cognitivi
gueste sono chiamate operazioni. Secondo questa teoria le operazioni poSsSONO essere
logiche o prelogiche; queste ultime riguardano i rapporti concreti come la posizione, il
tempo e la distanza, mentre le prime S riferiscono a rapporti piu astratti come numero e
massa. La percezione della struttura musicale da parte cdd bambino s basa probabilmente
su operazioni prelogiche poiché i fattori gpazidi e tempordi sono I'essenza della forma
musicae.

Partendo da un esperimento redizzato dai bambini di 7 anni per verificare il riconoscimento
ddl’'invarianza di una proprieta & sato esteso nel campo musicae per vedere se I'idea di
“conservazione in musicd’ € sogtenibile. Vi sono perd due problemi riguardo a questo tipo
di gpproccio. Il primo riguarda il fatto che negli esperimenti di Piaget sulla conservazione, |l
bambino guarda la sperimentazione mentre trasforma |’ aspetto di un oggetto, invece un
tema musicde trasformato puo essere presentato solo dopo che la variazione € data
redizzata, quindi non vi € un processo di trasformazione in ato che il bambino possa
osservare. Le prove di consarvazione di Piaget sono di tipo quantitetivo mentre nel
conservare due versioni diverse di una melodia gli eementi quantitativi sono di secondaria



importanza. 11 secondo problema che sorge nel considerare la teoria di Piaget inadeguata
nel riconoscere la variazione di un tema consste nd fato che negli sudi classic sulla
consarvazione dcune proprieta quaitative rimangono cogtanti mentre I'oggetto viene
modificato. Quando invece un tema e variato non vi Sono proprieta astratte, quantitative che
vengono mantenute. Il punto crucide del problema sta nd fatto che il riconoscere
un'invarianza mudcde e esszidmente un mantenere un identita quditativa e non
quantitativa. Prendendo in considerazione la capacita discriminativi questa comporta che
I ascoltatore presti attenzione contemporaneamente a numeros aspetti di un brano,
soprattutto se viene variato solo un eemento cioe che operi una decentrazione (Piaget

1950) rispetto ala figuramelodica dominante.

Quando Piaget parla della decentrazione come di un processo cognitivo, generdmente

riferisce d ruolo che ha nel favorire la conservazione d campo musicae. Secondo
Piaget |a teoria sullo sviluppo percettivo pud fornire un modello per la comprensione dello
sviluppo muscade. Esstono diverse forme di percezioni abbiamo quela codtituita da
“incontri”, quella piu complessa chiamata schematizzazione percettiva, la tragposizione e
I'anticipazione percettiva che comporta I'attesa di certi aspetti di uno stimolo come
conseguenza di cio che era stato osservato. Nella percezione della tondita I’ anticipazione
gioca probabilmente un ruolo importante perché |’ ascoltatore 9 abitua gradudmente ad
agpettars che latondita di un brano rimanga costante fino ala conclusione. 1l banbino che
non e capace di anticipare la fine non sara capace di individuare una modulazione a meta
del brano.

Werner ha redizzato diverse ricerche sulla genesi delle capacita musicdi e in una di queste
ha studiato le melodie spontanee prodotte da bambini dai 2 a 5 anni. Per esempio é tipico
de bambini di 2 — 3 anni concepire lamelodiain modo globae, queli di 5 anni dimostrano
una certa cgpacita di differenziazione ed integrare le parti di unamedodia

Wohlwill e Gibson quedti due autori ritengono che 1o sviluppo percettivo congsta in una
crescente cgpacita di cogliere e organizzare informazioni dal’ ambiente, come risultato delle
eperienze. La teoria della Gibson ritiene che le capacita di cogliere gli dementi variabili e
queli invariabili di un brano musicae dovrebbe migliorare con lo sviluppo. Wohlwill ha
proposto tre dimensioni per il passaggio ddla percezione d pensero deduttivo o
operatorio.

1. RIDONDANZA che condgte nela ripetizione di informazioni provenienti da
sorgenti diverse, il bambino secondo Wohlwill ha bisogno di una maggiore varigta di
informazioni rigpetto al’ adulto per consarvare I’ invarianza nella propria percezione.

2. SELETTIVITA'. Lo sviluppo e caratterizzato dalla capacita di distinguere tra le
informazioni rilevanti a queli irrilevanti nd caso dd riconoscimento di un tema
vaiao, le informazioni rilevanti sono gli dementi invaridi comuni dle due
esecuzioni.



3. CONTINUITA’. L’individuo riesce sempre meglio a lavorare su informazioni
lontane nello spazio e nel tempo. L’ espansione eI’ integrazione del comportamentae
che avviene con lo sviluppo dovrebbe aiutare ad individuare le findi apparenti.

PRESTAZIONI MUSICALI ESECUTIVE E CREATIVE NEI SORDI, MUSICA
INTERNA.

Pud sembrare paradossal e parlare della sorditanel quadro di una psicologiaddlamusica. E
noto che I'udito normde, cioe I'integrita dell’ gpparato uditivo sensoride, non garantisce in
nessuna maniera la codruzione di immagini musicdi e lo sviluppo dela disposzione
musicde. Individui con udito intatto possoro essere completamente amusicdi inoltre gl
intoppi neurctici che insorgono improvvisamente modrano che marcati disurbi della
comprensione e ddle manifestazioni musicai possono sussistere senza dterazioni ddll’ udito.
Quando un famoso pianista durante un concerto fu colpito da un’amnesamusicaegli fu del
tutto impossibile continuare a suonare il pezzo gia cominciato.

Egli 9 vide codretto a interrompere la sua esecuzione artigtica fino a quando non ebbe
riacquistato le sue precedenti capacita Anche il caso opposto, che cioe la sordita o la
durezza d’ orecchio insorte a poco a poco, possono lasciare immodificate la comprensione
musicde elacgpacitadi godimento.

Alcuni cas storicamente documentati possono comprovare che la durezza d' orecchio non
agisce sfavorevolmente sulle possibilita compostorie.

La sofferenza acugtica di Beethoven inizio nell’ anno 1800, cioé quando aveva 30 anni, otto
anni piu tardi era gia fortemente ipoacusico, e verso il 1819 era completamente sordo.
Tuttaviadd 1819 fino al’anno della sua morte cred e sue opere pit imponenti.

Questo esempio, cui potrel aggiungerne ancora molti dtri, s riferisce a quelle persone
musicai che possedevano un orecchio particolarmente sviluppato prima ddlla sordita. A
questo riguardo sorge orala questione se s debba ammettere che anche coloro i quai sono
sordi dalla nascita o ddla loro pit precoce infanzia posseggono una digposizione musicae,
malgrado |’ assenza della funzione uditiva, e in qual modo possano pors in rapporto con la
mudca.

S e partiti erroneamente dalla supposizione gprioristica che, dd momento che a sordi €
completamente precluso I’accesso d mondo acustico — musicale specifico, fosse privo di
fondamento anche ogni tentativo di farli accostare a questo mondo.

Se esaminiamo il problema possamo vedere che il mondo musicde non € tuttavia
asolutamente inaccessibile a sordi in quanto questi percepiscono dcuni dementi ddlla
musicacomeil ritmo eil tempo, I'intensita e soprattutto gli timali vibratori. Mediante gli urti
vibratori i sordomuti possono differenziare il Slenzio da chiasso rumoroso e distinguere tra
loroi divers srumenti musicali.

Con un po di attenzione ess sono anchein grado di percepire di differenziarne I’ dtezza, con
precisone pit 0 meno grande. S dimaostra che quanto piu una nota e profonda tanto piu in



basso vengono locdizzate nel corpo le sensazioni di vibrazione. Applicando unamano su un
tamburello tenuto ddl’dtra il bambino sordomuto percepisce le vibrazioni che sono
prodotte dai suoni del pianoforte.

| fanciulli vengono cos mess in condizione di trasformare e cogliere vibratoriamente le
quditadintenstaedi durataddle singole note.

In rapporto con le sequenze vibratorie vengono esercitati movimenti del braccio, delle
gambe, dellatestae del tronco, e cosi S pud costruire a poco a poco una ginnastica ritmica.
Sembra che le sensazioni di vibrazione non solo possono regolare aitmicamente |
movimenti ma permettono anche un certo dla sfera estetica lo dimostra la famosa
ragazza cieca e sorda Hellen Kdl, la qude ndla sua autobiografia dichiara di essere
commossa profondamente dala musica Révész esamino il caso di Eugen Sutermeigter il
predicatore completamente sordo per i sordomuti di Berna che sosteneva di essere un
gopassonao amatore di musca Gli sudi acudtici hanno dimostrato che in questo
sordomuto le condizioni pit importanti per il godimento musicae erano il ritmo, I'intensita e
il tempo.

Cio prova che magrado il soggetto sordo non colga il contenuto ideetivo dell’ opera
musicae egli sembra essere profondamente commosso perché i forti urti vibratori percepiti
sensoridmente e gli effetti vasomotori da prodotti provocano nei sordomuti delle
disposzioni d'animo postive. L'accesso d mondo acustico — musicde pecifico €
completamente precluso a sordomuti, tuttavia, il mondo musicde e ad accessbile in
acune sue estrinsecazioni.

L’ORIGINE DELLA MUSICA.

Il problema ddll’ origine del mondo, della vita, dei beni materidi e spiritudi del’ umanita ha
interessato fin dai tempi piu antichi il pensero riflesso. Grandi pensatori ddll’ antichita nel

primo periodo della filosofia greca 9 sono rivolti d problema centrale ddl’ origine dd
mondo. Tdi ricerche hanno sussistito per molto tempo con I’ aiuto della ricerca etnologica,
archeologica e gorica 9 cerca di sabilire nd campo ddla musica quele srutture e forme
musicdi che sembrano essere le manifestazioni pitl semplici e piu originarie del sentimenti e
delle attivita musicdi e che quindi debbono essere considerati come principi della nostra
musica

Il punto di visa evoluzionigico presuppone I'essenza della musca; S pate ddle
espressioni musicdi gia aventi fondamentamente vdore di musica Nela ricerca e ndla
ricostruzione delle forme originarie e primitivi. S presuppone che questi popoli abbiano
ancora consarvao nella maniera piu fedde le forme originarie e primitive ddla
manifestazioni muscdi. Ne canti de Wedda vengono impiegati degli intervali piccali;

secondo Stumpf questi @nti cogtituiscono un esempio di musica primitiva in quanto questi
mostrano una certa struttura anche s non POSSeggono NessUNo strumento musicale
malgrado la forma relativamente sviluppata della loro musica. La popolazione Kubu di



Sumatra dispone gia di un Sstema tonade piu complicato e ha anche una specie di scda
musicae.

Questi esempi mostrano che gia la musica primitiva corrisponde perfettamente a criteri

muscdi; anche se non 9 puo ritenere che i canti de primitivi rgppresentino le forme
originarie della musica. Tra le teorie che riguardano I’ origine ddlla musica va ricordata la
concezione che g origina dd Darwinismo ossa quedla dottrina biologica generde che ndla
musi ca fondamenta mente non scorge atro che semplice espressoni del sentimento generde
di vita particolarmente di quello sessuale. Come nel regno animde il “canto” sain rapporto
con I'igtinto sessude ed € un segno del cdore della fregola cosi anche nell’uomo il canto, e
quindi la musca, deve essere dato originariamente d servizio ddl’eros sessude. |
presupposti di questa teoria non possono reggere poiché presupponendo che il canto ripete
la sua origine da questi dementari impuls vitdi, non S riconosce a comprendere la necessita
meodicadi intervali fiss e tragportabili né 9 capisce perché i canti dei popoli primitivi non
Sano prevaentemente canti d' amore.

In rgpporto a cio abbiamo un’dtra teoria biologica, quella ddll’imitazione la quae sogtiene
che il canto degli animdi da gao il moddlo primitivo dela nusca quindi gli uomini 9

sarebbero spinti a imitare il canto degli uccelli e cos sarebbe sorta la musica E
assolutamente incomprengibile I’ atteggiamento di quel ricercatori che ritengono di dover
riconoscere d canto degli uccdli delle vere e proprie possibilita di prestazioni musicdi, una
certaqud lineamedodica

A quedti ricercatori € sfuggito cheil canto degli uccelli obbedisce a una gtruttura diversa da
quello del canto umano. 1l canto degli uccdli non € un prodotto di un lungo sviluppo, non ha
acuna storia non possiede dcuna evoluzione. La musica come tale S pone per la prima
volta quando € caratterizzata da intenziondita, una quaita che separa e distingue lamusica
dalle estrinsecazioni sonore e animdli.

Un'dtrateoriae quelladd ritmo che s propone di dedurre lamusicadal movimenti ritmici e
ata proposito viene sottolineato |o stretto rapporto esistente tra danza e canto.

Karl Bucher nel suo scritto “Lavoro e Ritmo” ha sostenuto la teoria dd ritmo partendo dal

presupposto che i movimenti di lavoro ritmizzati hanno condotto a canti di lavoro. Non &
affatto da dubitare che il lavoro ritmico possa divenire una sorgente della formazione
atigica dd linguaggio e della produzione del suoni, soprattutto se viene eseguito
collettivamente. La teoria dd ritmo non spiega e non rende comprenghile il motivo per cui

gli uomini sono giunti a collegare il movimento con la parola dd suono. Psicologicamente piu
profonda € la teoria dell’ espressione che s propone di dedurre la musica dall e espressioni

emotive sonore ddll’uomo infatti 1 suoni prodotti dalle emozioni e dagli impuld istintivi Sono
effetti immediati e rifless di gati di tensone interiore. Queste estrinsecazioni sonore Non

provengono ddla sfera della vita idintiva e impulsvo — afettiva;, manca un dgnificato
edetico. In 6 per £ il suono ddla voce non e affatto un momento musicae crestivo.

Annoveriamo inoltre la teoria dela musica dd linguaggio che vuol far derivare il sorgere
della musica ddle accentuazioni e intonazioni inerenti d linguaggio umano ma € molto



discutibile. 11 linguaggio non puod venire consderato come prestadio della musica per il
semplice motivo che lameodia del linguaggio non s serve di intervalli codanti stabiliti ma d
contrario mostra un movimento tonale continuamente vario.

Révész e giunto d risultato che la musica s pone in intimo rapporto con una della forme
umane di contetto che 5 awicinamolto d linguaggio contato €l grido di chiamata eil grido
di rimando senza parole. Se 9 vuole comunicare qualcosa a quacuno dalontano s cercadi
richiamare la sua atenzione mediante un grido di chiamata, tai gppelli semantici di contatto
possiamo trovarli in tutti i popoli. Gli uomini primitivi hanno lanciato gridi e suoni di richiamo
Scuramente divers; un grido valeva come invocazione di auto e Soccorso.

Il cacciar fuori un grido ad dtavoce risveglia sentimenti di piacere. Tde sentimento aumenta
con la forza e la durata dd tono di chiamata L’ativita del canto I'espressione e la
modulazione tonde riferita dl’intengta e dl’ dtezza, il tempo e il ritmo aumentano il nostro
sentimento di vitae dirigono il ritmo vitae.

Ess mostrano momenti comuni del grido e dd canto che vengono collegati tra loro; S
Situano ndla sfera vitde ed emativa e mirano arisvegliare sentimenti di attivita e di piacere.
A causa di quest’intimo rapporto psicobiologico il grido trapassa nd canto senza acuno
stadio preliminare del canto. Nel grido di richiamo ein quello di risposta sono gia contenute
le caraterigiche essenzidi della musica senza che per questo il grido sesso da da
consderars musica. |l grande vantaggio di questa concezione consiste nd fatto che il
rapporto tra grido e musica diviene comprensibile senza dover ricorrere ad atre ipotes.
Secondo Révész nel grido senza parole quindi viene riconosciuto la sorgente comune della
musica e de linguaggio, fonte comune ddla quale entrambi hanno tratto il loro materide e
addirittura creato le prime forme.
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