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RESUMO

A partir da observacao de criancas entre trés e seis anos, associada a audicdo
de sua musica espontanea, foi levantada a seguinte questédo: é possivel que o
canto espontaneo da criangca possa ser considerado um indicador de seu
desenvolvimento cognitivo-musical e, portanto, uma forma de representacéo,
tal qual o desenho e a linguagem. Como referencial tedrico, adotamos as idéias
de Howard Gardner (1973), Hans Joachim Koellreutter (1984), Keith Swanwick
(1988) e David Hargreaves (1996), sobre o desenvolvimento musical. A
psicologia cognitiva piagetiana foi a principal fundamentacdo tedrica para as
investigacbes acerca das relacbes entre o canto espontaneo e o0
desenvolvimento cognitivo da crian¢ca. Como recurso metodoldgico, recorremos
primeiramente a analise de produto. Foram selecionados quinze cantos
espontaneos, os quais foram analisados musicalmente por seis jurados
independentes. Destes dados, foi elaborada a anélise de conteudo de natureza
gualitativa da qual emergiram padrées musicais, amplamente justificados pela
fundamentacao teodrica levantada. Os dados apontaram para existéncia de um
curso evolutivo previsivel do canto espontaneo, desde os balbucios até as
cancdes transcendentes, o que indica sua relacdo com o desenvolvimento

cognitivo-musical da crianga.
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ABSTRACT

Observing children from three to six years old, as well as listening to their
spontaneous music, we came up to this question: it's feasible that children’s
spontaneous singing be considered an indicator of their cognitive and musical
development, and so, a way of representation, such as drawing and language?
As theoretical framework on musical development, we elected Howard
Gardner’s (1973), Hans Joachim Koellreutter’s (1984), Keith Swanwick’s (1988)
and David Hargreaves’ (1996) theories. Piaget’s developmental theory was the
main reference to investigate the relationship between children’s cognitive
development and their spontaneous singing. Product analysis was the first
method we used to carry out this investigation. Fifteen children’s spontaneous
songs were selected and analyzed on their musical aspects by six independent
judges. Based on these data, qualitative analysis was made, from which
musical patterns emerged. These patterns were confirmed by the framework.
Our findings pointed out a predictable evolutionary course for children’s
spontaneous singing, from babbling to transcendent songs, which indicates its

possible relationship with their cognitive and musical development.
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Introducéao


http://www.pdfdesk.com

INTRODUCAO

O estudo do canto espontaneo representa um grande desafio para qualquer
pesquisador. Enquanto o desenho da crianca ja tem sido alvo de intensos
estudos ha vérias décadas, a musica produzida espontaneamente pela crianca
ainda é praticamente desconhecida na comunidade cientifica. Uma grande
dificuldade envolvendo estudos desta natureza € a complexidade de se
registrar essa manifestacao artistica da crianga. Como o proprio nome ja indica,
0 canto espontaneo ocorre de maneira imprevisivel e estd, muitas vezes,
associado ao ato de brincar. Além disso, é provavel que as pessoas em geral,
ao escutarem essa forma tdo espontanea e efémera de expresséo da crianga,
nao a interpretem como sendo musica. Talvez, todas estas questbes possam

justificar a escassez do numero de pesquisas sobre o assunto, principalmente

aqui no Brasil.

Apesar destas dificuldades, conseguimos, ao longo dos ultimos vinte anos,
registrar algumas centenas de exemplos de musicas produzidas por criancas
pequenas. Ouvindo essas gravagdes e observando o comportamento dessas
criangas, acreditamos que possa existir uma relagédo significativa entre seu
canto espontaneo e seu desenvolvimento cognitivo. Este é, portanto, o foco
desta investigacéo: poderia o canto espontaneo ser considerado um indicador
do desenvolvimento cognitivo-musical da crian¢a, uma forma de representagao

gue revela sua maneira de ver o mundo?
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Para a realizacdo desta pesquisa, foram selecionados quinze cantos
espontaneos de criangas entre trés e seis anos, 0s quais foram submetidos a
uma analise musical, realizada por seis jurados independentes, todos de
inquestionavel experiéncia. A seguir, foi feito o cruzamento dos dados
fornecidos pelos membros do juri com o referencial teérico selecionado. A
Teoria do Desenvolvimento de Jean Piaget (1952) e as teorias do
desenvolvimento musical de Howard Gardner (1973), Keith Swanwick (1988),
Hans Joachim Koellreutter (1984) e David Hargreaves (1996) foram adotadas
como principal referencial tedrico para esta investigagdo. A presenca de
Koellreutter se justifica pela relevancia de suas idéias sobre os niveis de
consciéncia do homem as quais, por sua profundidade e abrangéncia,
trouxeram contribuicdes fundamentais para esta pesquisa. Os mais de dez
anos ininterruptos de convivio com este mestre contribuiram significativamente
para direcionar todo o nosso trabalho com as criangas e afinar nosso olhar para

sua producdo musical.

O corpo desta investigacdo esta organizado em cinco Capitulos. No Capitulo |
sera apresentado um estudo acerca da psicologia cognitiva e das principais
caracteristicas da crianca de trés anos a seis anos. Este capitulo traz também
uma discussdo sobre as tendéncias contemporaneas desta vertente da
psicologia. O Capitulo Il discute as idéias de Gardner, Swanwick, Hargreaves e
Koellreutter sobre o desenvolvimento musical e cria uma relacdo entre essas
guatro teorias. O Capitulo 1l descreve o0 processo evolutivo do canto

espontaneo, desde o nascimento da crianca até os seis anos de idade. No

10
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Capitulo 1V, a metodologia utilizada nesta investigagéo é delineada. O Capitulo

V apresenta a parte empirica e os resultados desta pesquisa.

Acreditamos que esta sistematizagdo tedrica e sua consequente aplicacdo na
analise do material que temos podera servir como importante fundamentacéo
para nosso proprio trabalho e o de outros educadores musicais. Este estudo
podera também contribuir para que a comunidade cientifico-académica atribua
ao canto espontdneo a mesma relevancia ja dispensada as formas ja
consagradas de representacdo utilizadas pela crianca. Esta investigagéo
podera também trazer contribuicbes para que 0 ensino de musica possa
valorizar e estimular a produgdo musical infantil através de técnicas

pedagdgicas sintonizadas com o desenvolvimento cognitivo de cada crianca.

11
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Capitulo |

A psicologia cognitiva e o desenvolvimento da crianca de
trés a seis anos

12
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“Minha tarefa pode ser comparada a obra de um explorador que penetra numa terra desconhecida.
Descobrindo um povo, aprendendo sua lingua, decifro sua escrita e compreendo cada vez melhor sua
civilizacéo. Acontece o mesmo com todo adulto que estuda a arte infantil” (STERN, 1966, p. 6).

A PSICOLOGIA COGNITIVA E O DESENVOLVIMENTO
DA CRIANCA DE TRES A SEIS ANOS

1.1 — A psicologia cognitiva

A partir da década de oitenta, a teoria piagetiana do desenvolvimento cognitivo
tornou-se um importante referencial teérico para o estudo do desenvolvimento
musical (HARGREAVES, 1986, p.31; ZIMMERMAN, 1984, p.32). As
investigacbes, que até entdo privilegiavam a mensuracdo de habilidades
auditivas, abriram espaco para a psicologia cognitiva, principalmente apos duas
importantes publicacdes dos autores John Davies (1978) e Diana Deutsch
(1982), ambas denominadas The Psychology of Music (HARGREAVES, 2004,
p.3). Este interesse decorreu da possibilidade de se estudar o desenvolvimento
musical através de recursos investigativos semelhantes aos utilizados pelos
cognitivistas, ou seja, observando-se 0 comportamento da criangca

(HARGREAVES, 1986, p.15).

Os estudos piagetianos revelaram que o pensamento da crianga se manifesta
em suas acdes observaveis, portanto, em seu comportamento (ZIMMERMAN,
1984, p.31). Os mecanismos utilizados pela crianca para pensar séo derivados
das suas agOes sobre os objetos no mundo exterior. Sendo assim, 0
pensamento, pode ser concebido como uma forma internalizada de acéo
(HARGREAVES,1986, p.32). Por esta razao, Santrock afirma que as criancas

podem ser consideradas agentes ativos na constru¢éo de seu mundo cognitivo

13
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(2004, p.208). Zimmerman acredita que “o pensamento € um reflexo direto da
acdo que um individuo é capaz de realizar de forma explicita no estagio
sensorio-motor, ou sutil, no estadgio das operagfes formais” (1984, p.31). Vale
ressaltar que a neurociéncia contemporanea vem confirmar essas idéias,
partindo de modelos neuro-biolégicos:

O cérebro e o comportamento sdao muito diferentes, mas estao
ligados. O cérebro é um obijeto fisico, um tecido vivo, um érgéo do

7

corpo. O comportamento é uma acado momentaneamente
observavel, porém passageira. Ainda assim, um é responsavel
pelo outro, que é responsavel pelo outro, e assim por diante
(KOLB e WHISHAW, 2001, p.3).
Hargreaves e Zimmerman (1992) afirmam que a psicologia cognitiva procura
investigar como as pessoas “constroem modelos mentais de seus diversos
mundos (inclusive do mundo musical), os quais Ihes possibilitam desenvolver,

planejar e expandir seu conhecimento e compreenséo sobre as coisas” (apud

FRANGCA, 1998, p.84).

De forma anéloga, Sloboda (1985, p.5) atribui a psicologia cognitiva da musica
a possibilidade de investigar “como a mausica é internamente representada,
como o conhecimento musical é organizado e armazenado e como as pessoas
se comportam musicalmente em consequéncia desta representacdo”. A
existéncia dessa representacdo é inferida, uma vez que ndo € possivel
observa-la fisicamente. Ela se manifesta na forma como as pessoas ouvem,
tocam, criam e reagem a musica (SLOBODA, 1985, p.3). Assim, “as principais
modalidades do comportamento musical se constituem em ‘janelas’ através das
quais 0s construtos mentais se manifestam e, portanto, podem ser

investigados” (FRANCA, 1998, p.84).

14
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O desenvolvimento cognitivo € visto por Piaget como resultado da
diferenciacdo crescente e dindmica dos esquemas cognitivos (HARGREAVES,
1986, p.33), definidos como um conjunto de registros dentro do sistema
nervoso (WADSWORTH, 1993 p.2). Os esquemas podem ser criados,
ampliados, modificados ao longo da vida. Seu grau de refinamento reflete o
nivel de compreenséao que a pessoa tem do mundo (WADSWORTH, 1993 p.2).
Segundo Wadsworth, (1993, p.5), eles constituem “estruturas internas das
quais brota o comportamento”. E através dos esquemas que os individuos se
adaptam ao meio. Quando a crianga nasce, seus esquemas sao basicamente
sensoério-motores, como o ato de sugar, por exemplo. A medida que ela se
desenvolve, eles se tornam mais refinados, mais diferenciados, formando uma

rede cada vez mais complexa.

Os dois processos responsaveis pela transformacdo e desenvolvimento dos
esquemas ao longo da vida sdo a assimilacdo e a acomodac¢ao, considerados
por Piaget aspectos indissociaveis de qualquer aquisicdo motora ou cognitiva
(WADSWORTH, 1993, p.4). Esses processos funcionam continua e
simultaneamente em nivel biologico e intelectual, tornando possivel todo

desenvolvimento fisico e cognitivo (PULASKI apud FRANCA, 1998, p.87).

O processo de assimilagdo permite que um novo dado, perceptual, motor ou
conceitual, seja integrado imediatamente aos esquemas ja existentes. Ela
resulta, pois, no crescimento ou na ampliacdo desses esquemas
(WADSWORTH, 1993, p.5). A palavra assimilar origina-se etimologicamente da

palavra adsimillo, derivada do latim: “fazer semelhante, parecido, igual”

15
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(HOUAISS, 2001, p.362). O objeto externo €&, pois, incorporado aos esquemas
dos quais a pessoa ja dispbe. Wadsworth (1993, p.5) diz que os esquemas
podem ser comparados a balGes, correspondendo a assimilacdo ao ato de
encher esses balbes de ar. O baldo aumenta de tamanho, mas ndo muda sua
forma inicial. De forma anéloga, a assimilacdo amplia os esquemas existentes

sem transforméa-los.

O processo de acomodacdo ocorre quando um estimulo ndo pode ser
prontamente assimilado (WADSWORTH, 1993, p.6). Neste caso, o individuo
tem que criar um novo esquema ou transformar um esquema prévio para
acomodar este novo estimulo. Etimologicamente esta palavra acomodacéo,
derivada do latim accommodo, significa “adaptar, ajustar” (HOUAISS, 2001,
p.62). Neste caso € a pessoa que tem que se ajustar aos objetos ou modelos
externos (HARGREAVES, 1986, p.33). Assim, enquanto a acomodacgao
permite ao individuo perceber as diferencas e tende, por isso, a ser mais
qualitativa e analitica, a assimilagcdo enfatiza as semelhancas, o que a torna
mais quantitativa e intuitiva (FRANCA, 1998, p.88). E importante enfatizar que
a acomodacéo torna possivel, através da modificacdo dos esquemas mentais,
a assimilacdo de novos estimulos. Portanto, a assimilacdo € sempre é produto

final, quer a acomodacao seja necessaria ou ndao (WADSWORTH, 1993, p.7).

Os conceitos de esquema, assimilagdo e acomodacdo sao amplamente
utilizados pela psicologia cognitiva nos estudos sobre o desenvolvimento
musical. Estimulos musicais sdo percebidos pela crianca através de seus

esquemas disponiveis. Estes esquemas correspondem as “representacdes

16
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internas e abstratas do conhecimento a respeito das estruturas musicais”
(HARGREAVES, apud FRANCA, 1998, p.89).
Todas as experiéncias musicais significativas sao armazenadas
na mente da crianga. Os novos dados vao sendo comparados aos
jA existentes e, posteriormente a eles incorporados, num
processo continuo de assimilagdo e acomodacdo” (FRANCA,
1998, p.89).

Este assunto, devido a sua relevancia, serd retomado em varios outros

momentos desta investigacao.

1.2 — Os estagios de desenvolvimento e o estagio pré-operacional

Piaget definiu o desenvolvimento como um processo continuo, pois as
aquisi¢cdes cognitivas ocorrem de forma gradual, através da constante criacao e
da modificacdo dos esquemas (WADSWORTH, 1993, p.17). Entretanto, para
tornar possivel uma melhor compreensdo do desenvolvimento, desde o
nascimento a fase adulta, Piaget dividiu este periodo em quatro estagios (ibid).
Este assunto, exaustivamente abordado pela literatura cientifica, sera

contemplado neste trabalho de forma sucinta.

Para identificar o estagio cognitivo especifico de cada crianga, Piaget elaborou
varias atividades-teste com o0 objetivo de avaliar sua capacidade de
conservacao, seriacdo e classificagdo, dentre outras. Porém, varios fatores,
como o estado emocional da crianga, seus antecedentes socioculturais,
familiares e educacionais, bem como suas experiéncias anteriores com esses
tipos de teste podem exercer influéncias sobre os resultados. Por esta razao,
Flavell (1988, p. 448-449) afirma que esses estagios devem ser considerados

como “abstragcGes que auxiliam na compreensédo do desenvolvimento e nao
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como entidades concretas e imutaveis”. E importante ressaltar que a
neurociéncia hoje vem confirmar os estagios piagetianos através da relagéo do
gue ela define como “surtos de crescimento do cérebro” com o
desenvolvimento cognitivo (KOLB e WHISHAW, 2001, p.258). “Os quatro
primeiros surtos de crescimento do cérebro coincidem perfeitamente com o0s
quatro estagios do desenvolvimento descritos por Piaget” (KOLB e WHISHAW,

2001, p.258).

O estagio inicial recebe de Piaget o nome de sensorio-motor. A crianca de
zero a dois anos desenvolve-se de um nivel neo-natal, reflexo de sua
indiferenciacdo entre o eu e 0 mundo, para uma organizagado relativamente
coerente de a¢des sensorio-motoras diante do ambiente imediato. Este estagio
compreende a evolucdo das capacidades necessérias para construir e
reconstruir objetos, principalmente através de imagens mentais e ndo através

da linguagem (ELKIND, 1982, p.38).

O estagio seguinte, denominado pré-operacional, estende-se aproximadamente
dos dois aos sete anos e caracteriza-se pelas primeiras tentativas da crianca
em enfrentar um mundo novo dos simbolos (GARDNER, 1997, p.146-7).
Durante o proximo estégio - o das operacdes concretas - a crianca (de sete a
onze anos) desenvolve referéncias conceituais estaveis e ja consegue aplica-
las ao seu cotidiano (SANTROCK, 2004, p.220). Desenvolve-se
progressivamente nesta fase o pensamento reversivel, assunto que sera
tratado ainda neste capitulo. A seguir, durante o estagio das operacdes formais

(onze a quinze anos), o adolescente é capaz de lidar de forma eficiente ndo sé
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com a realidade que o cerca, mas também com o mundo das possibilidades e
das abstracfes, desenvolvendo a habilidade de “pensar sobre seus préprios

pensamentos” (ibid, p.221).

Como o foco desta investigagdo é o canto espontaneo de criangas entre trés e
seis anos, 0 estagio pré-operacional, no qual se insere esta faixa etaria,

recebera uma atencédo especial.

1.2.1 — Principais formas de representacdo no periodo pré-operacional

O pensamento da crianga pré-operacional ndo se prende mais aos eventos
perceptivos e motores, como no estagio anterior, tornando-se essencialmente
simbdlico (WADSWORTH, 1993, p.51). A capacidade de representacdo de
objetos e eventos se constitui, pois, numa das conquistas mais importantes
neste estagio. As formas mais relevantes de representacdo, por ordem de seu
aparecimento, sdo a imitagdo diferida, o jogo simbdlico, o desenho, e a

linguagem falada (ibid).

Imitacao diferida e jogo imaginativo

A imitacdo diferida é a capacidade da crianca de “imitar objetos e eventos ja
distantes no tempo”, ou seja, fora do momento presente. Isto implica no fato de
que ela jA é capaz de representar mentalmente o comportamento imitado
(WADSWORTH, 1993, p.52). Meltzoff (apud SANTROCK, 2004, p.167) afirma
gue a imitacédo diferida pode comecar a ocorrer em torno dos nove meses,
portanto muito antes do que imaginava Piaget. O conceito de imitacao diferida

€ bastante relevante neste trabalho, pois muitas caracteristicas musicais dos

19


http://www.pdfdesk.com

cantos espontaneos das criancas podem ter sido imitadas de cancdes

conhecidas e armazenadas na memoria.

O jogo simbdlico, jogo imaginativo ou jogo de faz-de-conta — contém a esséncia
do estagio pré-operacional. Piaget afirma que a crianca assimila a realidade de
acordo com suas proprias necessidades. Através do jogo ela pratica e amplia
sua capacidade de utilizar simbolos (BERK, 1994, p.232). Para Piaget, o jogo
representaria o prazer da crianga em praticar seus esquemas ja internalizados
(WADSWORTH, 1993, p. 52-53). “No jogo imaginativo, criamos um mundo
para o qual estabelecemos as regras” (SWANWICK apud FRANCA, 1998, p.

97).

A visdo piagetiana dos jogos imaginativos como mera pratica de esquemas
simbdlicos, tem sido considerada muito limitada (BERK, 1994, p.233-34).
Estudos tém demonstrado que 0s jogos imaginativos contribuem ndo apenas
para o desenvolvimento de habilidades cognitivas como também sociais
(SINGER e SINGER apud BERK, 1994, p.234). Vygotsky ja antecipara esta
idéia afirmando que “o jogo, sob uma lente de aumento, contém todas as
possibilidades de desenvolvimento de uma forma condensada, constituindo-se
ele proprio numa grande fonte de desenvolvimento” (VYGOTSKY, 1978, p.
103). Smith (apud HARGREAVES, 1986, p. 35) e Vygotsky (apud SANTROCK,
2004, p.35) enfatizam que o aprendizado através do jogo é mais significativo

qguando este acontece atraves de interagdes sociais.
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Convém lembrar que o brincar também pode ser considerado um aspecto
importante do fazer musical da crianca. Isso é valido também para os adultos,
compositores e improvisadores, que enfatizam a importancia do jogo em sua
atividade criativa musical (HARGREAVES, 1986; SWANWICK, 1983; FRANCA,

1998; KOELLREUTTER, apud BRITTO, 2001).

Piaget afirma que, ainda no estagio sensorio-motor, a criangca se envolve em
atividades ludico-motoras com o objetivo de controlar o meio ambiente através
de suas acOes, o que lhes confere a sensagao de “virtuosidade ou poder”
(SWANWICK, 1988, p.55). O balbucio, tipico dos bebés a partir dos quatro
meses de idade, esta relacionado ao fascinio da crianca pelo som e ao prazer
de domina-lo e de controla-lo (MOOG apud SWANWICK, 1988, p.59).
Swanwick atribui 0 nome de mestria ou dominio a este prazer relacionado a
virtuosidade (1988, p.42-4). Mais tarde, jA no estagio pré-operacional, o jogo
simbdlico abre caminho para os jogos com regra, caracteristicos dos estagios

posteriores de desenvolvimento.

A dialética, jogo imaginativo e imitagdo pode ser explicada em termos de
equilibrio entre a assimilacdo e a acomodacado. No jogo imaginativo predomina
a assimilagdo, no sentido de que brinquedos, pessoas, situacdes sao
incorporados aos esquemas ja existentes. A imitagdo, por outro lado, é
caracterizada pela predominancia da acomodacdo, pois “0 pensamento da
crianca € subordinado a modelos fornecidos pelo mundo exterior”

(HARGREAVES, 1986, p.35).
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Qualquer experiéncia artistica “envolve processos psicolégicos essenciais do
jogo imaginativo, da mestria e da imitacdo, os quais se relacionam, no caso da
musica, com a composicdo, performance e com a apreciagdo musical”,
respectivamente (SWANWICK apud FRANCA, 1998, p.96). Como no jogo
imaginativo, uma pessoa ao compor, organiza os sons de acordo com as
regras que ela propria estabelece, priorizando, portanto, o processo de
assimilacdo (FRANCA, 1998, p.97). A mestria, enfatizada na performance,
relaciona-se ao prazer gerado pela virtuosidade de se controlar habilidades
motoras e musicais (ibid). A apreciacdo musical relaciona-se a imitagdo, uma
vez que “o ouvinte tem que se acomodar as caracteristicas da muasica que
escuta, ou seja, as caracteristicas de um objeto externo” (FRANCA, 1998,
p.97).
A imitacdo em arte ndo € uma mera copia, mas inclui simpatia,
empatia, identificacdo, preocupacdo. Corresponde ao ato de
sermos capazes de enxergarmos a n0s mesmos através de outra
pessoa ou de outra coisa. E a atividade através da qual nés

aumentamos nosso repertério de agéo € Nnosso pensamento
(SWANWICK, 1988, p.45).

O desenho e a representacao grafico-musical

O desenho infantil € alvo de grande interesse para a psicologia cognitiva, pois,
segundo Piaget, promove um acesso direto a visdo de mundo da crianca
através de suas tentativas de reproduzi-lo (HARGREAVES, 1986, p.36). O
estudo desta manifestacdo artistica da crianca j& possui uma longa trajetéria.
Muitos dados ja foram obtidos por pesquisadores como Lucquet (1927) Kellogg
(1969), Lowenfeld e Brittain (1975). Mais recentemente, 0os estudos sobre o
assunto passaram a privilegiar a tendéncia que enfatiza o processo de

elaboracdo do desenho e n&o o desenho em si, ou seja, o produto
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(HARGREAVES, 1986, p.36). Essa abordagem tem implicagbes diretas no
estudo do desenvolvimento das formas de representacdo grafico-musical da

crianga, como veremos ainda neste capitulo (ibid, p.36-38).

Os estudos realizados levantaram varias consideracbes sobre o
desenvolvimento do desenho espontdneo da crianca. Uma concluséao
importante a que chegaram foi que, mesmo apresentando detalhes diferentes,
os desenhos apresentam também muitas semelhancas (WADSWORTH, 1993,
p.53). No estagio sensorio-motor, parece ndo existir por parte da criangca uma
intencdo em representar objetos através das garatujas. Porém, ao longo do
estagio pré-operacional, cresce significativamente nas criangcas o empenho da
representacao (WADSWORTH, 1993, p.3). Suas garatujas ficam mais
articuladas e controladas em torno dos trés ou quatro anos. A crianca ja é
capaz de relacionar o “movimento do lapis ao seu meio ambiente, transferindo-
se do mundo cinestésico para o mundo imaginativo” (LOWENFELD, 1977,
p.123). Ela atribui nomes as suas garatujas, mas, na maioria das vezes, 0

adulto ndo consegue reconhecer no desenho o que a crianga quer representar.

As garatujas controladas abrem caminho para os desenhos pré-esquematicos
tipicos dos primeiros anos escolares (HARGREAVES, 1986, p.36), chamados
por Lucquet (1927) de “realismo intelectual”: a crianca desenha o que sabe,
ndo o que vé. Sobre este assunto, existe uma questdo relevante a ser
considerada: durante a fase das garatujas controladas, as criangas pequenas
realmente desenham o que sabem ou o que véem? Os estudos que

consideram apenas o produto final, ou seja, o desenho em si, colhem dados
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gerais sobre as caracteristicas encontradas nos desenhos produzidos pelas
criangas e avaliam qualquer desenho apresentado a partir da comparagao com
dados ja obtidos. Harris (apud HARGREAVES, 1986, p.36-37) avaliou
desenhos de homens e mulheres feitos por criangas, levando em consideragéo
73 quesitos relacionados ao realismo das figuras desenhadas. O nivel de
maturidade intelectual da crianca foi avaliado comparando-se 0 score

alcancado ao considerado padrdo para sua idade cronolégica’.

Por outro lado, a abordagem do estudo do desenho infantil que enfatiza o
processo tenta explicar os mecanismos mentais que levaram a crianca a
produzir um determinado desenho. O desenho universal do boneco girino é
normalmente produzido por criancas de dois e trés anos de idade. Ele
representa um esquema imaturo e primario do ser humano que rapidamente
desaparece quando a crianca vai crescendo (HARGREAVES, 1986, 37-38).
Serd que isso significa que a crianca realmente pensa que o0 corpo ndo é
diferenciado da cabeca ou que as pernas e bracos crescem a partir da cabeca
humana? Ha muitos problemas envolvendo esta questdo, como apontam
estudiosos como Freeman (apud HARGREAVES, p.38). Talvez o mais
fundamental seja a grande simplificacdo em se fazer inferéncias diretas sobre
as competéncias cognitivas a partir da competéncia mostrada pela crianga ao
desenhar. Além de considerar o conhecimento conceitual que as criangas tém
a respeito da classe dos objetos que sdo desenhados, a qual presumidamente

representa sua maturidade intelectual, é preciso considerar seu modelo mental

1 O conceito de maturidade intelectual usado aqui é similar ao da inteligéncia geral, com muitas
correlagcées com os padrdes utilizados nos testes de QI.
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interno desses objetos, 0s planos e as estratégias ou programas que elas
formulam ao organizar seus desenhos, bem como suas habilidades motoras e
as convencgoes artisticas empregadas (HARGREAVES, 1986, p.39). O que
chamariamos de erros poderia ter sua origem em qualquer um desses
aspectos ou na interagcdo entre eles e seria prematuro assumir que eles
necessariamente se originam de questdes conceituais (FREEMAN apud

HARGREAVES, 1986, p.38).

As formas de representagdo grafica da musica também tém sido amplamente
estudadas. O que se tem observado é que, até os trés ou quatro anos, parece
nao existir uma preocupacdo da crianga em criar uma correspondéncia entre
sua representacdo grafica e a musica que pretende representar (FONSECA,
2005, p.381). Da mesma maneira que suas garatujas podem representar o que
ela quiser, a crianca pequena atribui @ musica qualquer grafia feita por ela

(ibid).

Por volta dos quatro anos, a crianca, ao ser solicitada para representar
graficamente uma célula ritmica, tende a desenhar o que Bamberger chama de
“garatuja ritmica” (1990, p.105), também descrita por pesquisadores como
Gardner (1980) e Goodnow (1977). Estas garatujas sdo muito semelhantes
aquelas produzidas por criangcas mais novas. Porém, Bamberger explica que
estas criancas, em sua tentativa de representar a sequéncia ritmica ouvida,
“reproduzem no papel os movimentos continuos das maos e dos bragos que
produzem as palmas” (BAMBERGER, 1990, p.104). Em outras palavras, elas

ndo distinguem a agdo continua de se bater palmas das batidas em si. As
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criangcas desenham 0s sons como se elas os estivessem “tocando” no papel

(BAMBERGER, 1990, p.106).

A partir dos cinco ou seis anos, a crianga passa a produzir dois outros tipos de
notacdo, definidas por Bamberger como “figural” e “métrica” (BAMBERGER,
1990, p.104). A primeira ainda € uma notacdo relacionada a acdo. Se uma
sequéncia ritmica € composta por duas partes, as criancas tenderiam a
representa-la por duas figuras, claramente articuladas, como uma referéncia
aos dois impulsos gestuais necessarios a producdo das palmas. As criangas
passam seu lapis no papel de acordo com a duracdo de cada som, isto é,
movimentos mais lentos para sons mais longos e mais rapidos para sons mais
curtos. Ao final da primeira parte da sequéncia, elas interrompem seu desenho,

tiram o lapis do papel e recomegcam outro desenho, assim que a segunda parte

se inicia (BAMBERGER, 1990, p.106).

O tipo “métrico” de representacado revela uma preocupacdo com o numero de
palmas contidas na sequéncia. “Essa énfase nas batidas tem como
consequéncia uma notacdo linear de coisas idénticas, ndo agrupadas e
indiferenciadas quanto ao seu tamanho e forma” (BAMBERGER, 1990, p. 106).
Assim cada batida € equivalente as demais, exceto quanto a sua posicao na
série. A notacdo “métrica” poderia ser considerada mais precisa em termos
numeéricos, enquanto a “figural” seria mais expressiva em termos musicais

(HARGREAVES, 1996, p.159).
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Bamberger tem aprofundado e aperfeicoado seus estudos, mas a distincao
entre o pensamento “figural” e o “métrico” continua sendo o ponto central de
seu trabalho. Uma questdo fundamental sobre suas conclusées mais recentes
€ que essas duas formas de representacdo ndo sdo mutuamente exclusivas
(HARGREAVES, 1996, p.161). Elas representam duas formas distintas de se
compreender uma obra musical. Assim, uma mesma pessoa pode apresentar
escutas diferentes em relacdo a uma mesma obra, privilegiando ora a escuta

“métrica”, ora a “figural” (ibid).

A linguagem falada

O desenvolvimento da linguagem falada abre para a criangca possibilidades
inovadoras. Ela comeca a usar as palavras faladas como simbolos, ou seja,
uma palavra passa a representar um objeto (WADSWORTH, 1993, p.54). A
internalizacdo do comportamento, proporcionada pela linguagem, “acelera o
ritmo com o qual as experiéncias podem ocorrer” (WADSWORTH, 1993, p.55).
Durante o estdgio sensorio-motor a crianca “tem que agir para pensar” (ibid).
No estdgio pré-operacional, com o desenvolvimento das representacfes, 0
pensamento “pode ocorrer mais em funcdo das representacées do que das
acOes” (ibid). Segundo Piaget, criancas no primeiro ano de vida podem utilizar
palavras como “mama” ou “nana”. Porém essas palavras ndo sdo utilizadas
para representar objetos e n&o constituem, pois, linguagem no sentido
representacional (WADSWORTH, 1993, p.54). Piaget atribui a linguagem
falada trés consequéncias essenciais ao desenvolvimento mental:

(1) a possibilidade de intercambio verbal com outras pessoas, que
anuncia o inicio da socializacao da acao;

27


http://www.pdfdesk.com

(2) a internalizacdo da palavra, isto é, o aparecimento do
pensamento propriamente dito, corroborado pela linguagem interna e
por um sistema de signos;
(3) por ultimo e mais importante, a internalizacdo da acao, a qual, de
agora em diante, mais do que ser puramente perceptiva e motora,
serda uma representacdo intuitiva por meio de imagens e
‘experimentos mentais’ (PIAGET, 1967, p.17)
E importante enfatizar que a linguagem falada tem um papel fundamental na
constru¢cdo do conhecimento social, pois € capaz de proporcionar um meio
eficiente de comunicacao entre a crianca e as outras pessoas (WADSWORTH,
1993, p. 59). Piaget classificou as falas das criangas no estagio pré-operacional
em fala egocéntrica, tipica das criancas dos dois aos quatro ou cinco anos, e
fala socializada, caracteristica das criancas a partir dos seis anos de idade
(ibid, p.55). Para Piaget, a énfase da fala egocéntrica ndo é a comunicacao.
Muitas vezes, as criancas nesta faixa etaria falam na presenca de outras
pessoas, mas sem a intencdo aparente de serem ouvidas. A possivel
explicacdo é que elas “pensam suas agfes em voz alta”, através de uma
“‘conversa consigo mesmas”, na presenca de terceiros, o que poderia ser
definido como um “mondlogo coletivo” (ibid, p.56). Com a fala socializada, a
linguagem torna-se inter-comunicativa. As conversas infantis passam a
envolver uma nitida “troca de idéias”. A crianca fala com a intencado de ser
ouvida pelas outras pessoas (ibid). Em sintese, o desenvolvimento da
linguagem no estégio pré-operacional é visto por Piaget como “uma transi¢ao

gradual da fala egocéntrica, caracterizada pelo mondlogo coletivo, a fala

socializada inter-comunicativa” (ibid).
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1.2.2 — O pensamento pré-operacional

Conservacgao, Reversibilidade e Centragéo

A capacidade de conservacéao refere-se ao conceito de que “a quantidade de
uma matéria permanece a mesma independentemente de quaisquer mudancas
em outras dimensfes”, como altera¢cdes no comprimento, tamanho ou forma
(WADSWORTH, 1993, p.66). Para que a crianca adquira essa capacidade, ela
deve estar apta a compreender que os objetos podem ser ordenados de acordo
com uma dimenséao estipulada (como o tamanho), mas que, entretanto, esses
mesmos objetos podem ser classificados e agrupados de maneiras diferentes.
A habilidade de contar, por exemplo, ndo demonstra necessariamente a
evidéncia da capacidade de conservagdo numérica. A crianca pode saber de
cor o nome dos nuameros e simplesmente dizé-los quando solicitada
(HARGREAVES, 1986, p.40). Um exemplo tipico deste fato acontece quando
sdo mostradas a uma crianga pequena (até cinco ou seis anos) duas fileiras,
cada uma delas com o mesmo namero de moedas. Esta crianga sO percebera
gue o numero de moedas nas duas fileiras € o mesmo se houver uma
correspondéncia visual nos comprimentos das fileiras. Caso contrario, ela dira
que a fileira mais longa tem um namero maior de moedas, mesmo tendo visto
inicialmente as duas com 0 mesmo comprimento. Ao responder desta maneira,
ela estara dando uma resposta perceptiva e ndo cognitiva (GOULART, 1984,
p.64), ou seja, ela focalizou sua atencdo no comprimento das fileiras,

desconsiderando o aspecto numérico (WADSWORTH, 1993, p.67).

A auséncia de reversibilidade e a centracdo, conceitos estreitamente

relacionados a capacidade de conservacdo, sdo também caracteristicas
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importantes do pensamento da crianga no estagio pré-operacional. Neste
estagio e no anterior (sensoério-motor), a criangca constroi “0s conceitos e o
conhecimento sobre as coisas a partir de suas acbes sobre o meio ambiente”
(WADSWORTH, 1993, p.64). Ao atuar diretamente sobre as coisas, as acoes
da crianga sdo eminentemente motoras, 0 que néo permite a reversibilidade do
pensamento. Considerada fundamental na compreensdo de problemas
relacionados a conservacao, a reversibilidade do pensamento permite que a
crianga consiga “seguir a linha de raciocinio de volta ao ponto de partida” (ibid).
A tendéncia da criangca mais nova (até em torno dos seis anos) € centrar ou
focalizar apenas um aspecto do evento perceptivo, ignorando os demais. Este
fendmeno é descrito por Piaget como centracdo’ (HARGREAVES, 1986, p.40),
0 qual pode ser assim definido:
A crianca, diante de um estimulo visual tende a centrar ou fixar
sua atencao sobre um numero limitado de aspectos perceptuais
do estimulo, parecendo incapaz de descentrar a observacao
visual e, portanto, assimilando apenas alguns aspectos do evento
(WADSWORTH, 1993, p.64).
Marilyn Pflederer Zimmerman, pesquisadora da Universidade de lllinois, foi
pioneira no estudo da conservacdo em musica na década de sessenta.
(HARGREAVES, 1986, p.43). Seu objetivo foi investigar, a partir de atividades-
teste (como o fez Piaget), os aspectos do material sonoro que as criangcas eram
capazes de conservar e em que faixa etaria essa capacidade de conservacao
se manifestava. Uma das primeiras questfes estudadas foi se as criangas

“‘conservavam ou reconheciam uma melodia, quando suas duragfes eram

alteradas” (HARGREAVES, 1986, p.43). Embora esses estudos tenham

% Koellreutter (1984) também se referiu ao fendmeno da centragdo como “pensar pontilhista”
que, segundo ele, constitui uma importante caracteristica do “nivel magico de consciéncia”.
Este assunto sera abordado com mais detalhes no préximo capitulo.
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perdurado até recentemente, trazendo importantes contribuicbes para esta
area de conhecimento, eles foram contestados por autores, como Gardner
(1973, apud HARGREAVES, 1986, p.460). Segundo este autor, uma melodia
gue tem suas duragOes alteradas transforma-se em outra melodia e ndo pode
ser considerada igual & melodia original. Assim, as analogias com as déias de Piaget
sobre reversibiidade de pensamento e conservagdo em musica poderiam ser consideradas

“forcadas” (GARDNER, 1973, apud HARGREAVES, 1986, p.46-8).

Percepcéo do tempo
Outra questdo que merece atengdo é a forma como a crianga no estagio pré-
operacional percebe o fenbmeno tempo. Este assunto é extremamente
importante neste trabalho, por ser a musica uma manifestacdo artistica
estritamente temporal. Segundo Stravinsky (apud SZAMOSI, 1986, p.91) “a
musica nos € dada com o Unico propdsito de estabelecer uma ordem nas
coisas, inclusive, particularmente, a coordenacao entre 0 homem e o tempo”.
Keullreutter também considera a percepcdo de tempo e espago como
responsavel pelas modificacbes mais significativas em todas as culturas e
civilizagdes, como veremos com mais detalhes no segundo capitulo deste
trabalho (KOELLREUTTER, apud BRITO, 2001, p.48). Davies (1992, p.19)
também afirma que a muasica nos possibilita a sensagédo de sermos capazes de
controlar o tempo. Paynter (1992, p.16) assim sintetiza as profundas relacdes
entre e o homem e o tempo:
A incerteza é nossa grande questdo: criar modelos de perfeicédo é
nossa resposta [...] tentar encontrar um significado a existéncia
através do arduo esforco de transformar diversidades inddceis,
para que elas possam ser apreendidas ou para criar a iluséo de

sermos capazes de resistir [...] ao fluxo inabalavel, inexoravel do
tempo.
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Para Piaget, tempo, movimento e velocidade séo literalmente constructos, pois
eles ndo estdo presentes aprioristicamente na mente infantil e requerem uma
“‘construcdo ontogénica lenta e gradual” (FLAVELL, 1988, p.321). A
interdependéncia desses constructos chamou a atencao de Piaget. Quando ele
estudou a percepcao de tempo nas criangas, verificou que ha necessidade de
uma consideravel maturidade para que uma crianga seja capaz de separar “a
percepcao de fluxo de tempo das percepcdes de velocidade e distancia”
(SZAMOZI, 1986, p.100).

Em tenra idade, todos os julgamentos temporais séo [...] realmente
julgamentos espaciais disfarcados. A ordem [temporal] dos

7

acontecimentos é confundida com a ordem espacial dos pontos dos

caminhos, a duracdo confundida com o espaco percorrido e assim por

diante (PIAGET, apud SCAMOZI, 1986, p.100).
De acordo com Piaget, a percep¢ao que as criangas tém do tempo tende a
derivar-se de sua percepcdo de movimento. O transcorrer do tempo €, pois,
percebido de forma ndo abstrata, mas sim através do movimento dos corpos
(FLAVELL, 1988, p.321). Uma crianca observa duas pessoas se deslocando: a
primeira pessoa percorre lentamente vinte metros em quinze segundos; a outra
percorre correndo duzentos metros em um minuto. Para a crianca pequena, 0
tempo gasto pela pessoa mais veloz (um minuto) foi menor do que o que foi
gasto pela pessoa mais lenta (quinze segundos). Ao corpo que se movimenta
mais rapidamente corresponde, na visao da crian¢a, um lapso de tempo menor.
A crianca age como se cada movimento tivesse seu préprio tempo. Piaget
atribui a este fendbmeno o nome de “tempo local” (FLAVELL, 1988, p.322).
Desta maneira, os tempos de diferentes movimentos ndo podem ser

coordenados. O que vai sendo aos poucos construido a medida que a crianca
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7

cresce € o conceito de tempo homogéneo, com a finalidade de coordenar

movimentos de velocidades diferentes (ibid).

A criangca no estdgio pré-operacional, de acordo com a teoria piagetiana,
apresenta imaturidade em suas tentativas para lidar com problemas relativos a
tempo, espaco, movimento, velocidade. Em geral, ao longo do estagio
seguinte, com a aquisicdo gradual do pensamento reversivel, ela passa a ter
dominio desses constructos. Um conceito racional de velocidade, considerando
as relagdes entre tempo e distancia percorrida, ndo comeca a se desenvolver

antes dos oito anos de idade, no minimo (WADSWORTH, 1993, p.97).

1.3 — Novas tendéncias da psicologia cognitiva

Como vimos neste capitulo, nos dltimos 30 anos tem sido crescente o interesse
sobre as bases psicolégicas do desenvolvimento musical (HARGREAVES,
2004, p.3). Entretanto, o que se percebe é que as investigacdes sobre o
assunto ultrapassaram as fronteiras dos paradigmas da psicologia cognitiva.
Atualmente, a psicologia da musica tem encontrado confluéncias ndo apenas
com a ciéncia cognitiva, mas também com a sociologia, antropologia, educacao
e ciéncias da saude (HARGREAVES, 2004, p.3). Algumas dessas novas
tendéncias sdo decorrentes, principalmente, das criticas e reavaliacfes feitas a

teoria piagetiana.

A maior parte dessas criticas referem-se ao fato de Piaget néo ter atribuido a

devida importancia aos fatores sociais e artisticos associados a cognicao

(SANTROCK, 2004, p.230). O modelo dos estagios de desenvolvimento
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proposto por Piaget associa o desenvolvimento a aquisicdo do pensamento
l6gico, atribuindo, desta forma, as atividades consideradas cientificas, um
status superior em relacdo as atividades artisticas (HARGREAVES, 1986,
p.49). Os processos de pensamento utilizados por artistas, musicos, escritores,
poetas, atletas foram pouco considerados por Piaget, bem como a intuicdo, a
criatividade ou pensamentos inovadores (GARDNER,1979, p.76). Howard
Gardner (1997, p.65-66) afirma que nao existe necessariamente uma relagéo
entre os estagios de desenvolvimento e a capacidade em uma area especifica
de desempenho ou dominio, pois para este autor, cada dominio ou area tem
seu sistema simbdlico préprio, pressupostos da linha neo-piagetiana do
desenvolvimento cognitivo. As idéias de Gardner acerca do desenvolvimento

musical serdo amplamente discutidas no proximo capitulo.

Os neo-piagetianos, ao revisitarem a obra de Jean Piaget, atribuiram uma
maior importancia a forma como as criangas processam as informacdes
através da atencdo, da memdria e do uso de estratégias, sempre considerando
as interagbes sociais (CASE, apud SANTROCK, 2004, p.229). Eles afirmam
gue “as competéncias que se desenvolvem ao longo da vida dependeréo tanto
da maturidade biolégica quanto das experiéncias especificas nos varios
dominios”, destacando a importancia do contexto no processo cognitivo (BERK,
apud FRANGCA, 1998, p.103). Confirmando essas idéias, pesquisadores hoje
investigam as relagdes interativas entre o cérebro e o comportamento, bem
como as influéncias da experiéncia e do aprendizado no comportamento e nas

estruturas cerebrais (KOLB e WHISHAW, 2001, p.253-4).
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A constatacdo da importancia das interacdes sociais na aquisicdo das
habilidades cognitivas levou estudiosos da psicologia a revisitarem a obra do
psicologo russo Lev Vygotsky (FRANCA, 1998, p.197). Vygotsky (1978, p.86)
acreditava que criancas, quando auxiliadas por adultos ou por outras criangas
em tarefas complexas, poderiam atingir niveis de desenvolvimento superiores
ao que conseguiriam agindo isoladamente Ele denominou essa extenséo de
possibilidades cognitivas de zona de desenvolvimento proximal, cujo limite
inferior corresponderia as habilidades ainda em processo de maturagéo,
desenvolvidas pela crianca individualmente, as quais poderiam ainda atingir um
maior desenvolvimento com a ajuda de pessoas mais experientes (KOZULIN
apud SANTROCK, 2004, p.230). Assim Vygotsky definiu a zona de
desenvolvimento proximal:
E a distancia entre o nivel de desenvolvimento atual determinado
pela solugdo independente de um problema e o nivel de
desenvolvimento potencial determinado pela solugédo do problema
através da orientacdo de um adulto ou da colaboracdo de outras
criangas mais experientes (1978, p.86).
Confirmando o pensamento de Vygotsky, Perret-Clermont (1980) observou que
quando seus alunos trabalham em pequenos grupos, h4 uma evolucéo
significativa em relacao ao trabalho individual®. Hargreaves (2004, p.7) também
compartilha dessa idéia e afirma que o ensino de mauasica, hoje, deve procurar
enfatizar as interagdes entre professor e aluno e dos alunos entre si, ao invés
de pensar na criangca como um aprendiz individual, como se fazia

anteriormente. Os alunos devem ser considerados participantes ativos das

regras e praticas socio-culturais: “o desenvolvimento individual € fundamentado

% Site www.editora moderna.com.br, abril 1999.
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no desenvolvimento e na acumulacdo de uma série de empreendimentos

compartilhados socialmente” (ibid).

As teorias do desenvolvimento cognitivo de Piaget e Vygotsky, na verdade, tém
pontos comuns, uma vez que ambas consideram a interacdo da crianga com o
meio ambiente o elemento propulsor do desenvolvimento (SINCOFF e
STENBERG apud FRANCA, 1998, p.107). Entretanto, enquanto Piaget enfatiza
esforco individual da crianga para compreender o mundo, Vygotsky considera
“as interagcbes sociais os fatores mais significativos para impulsionar o
desenvolvimento cognitivo” (FRANCA, 1998, p.107). Assim, cada vez mais, a
tendéncia da psicologia da musica tem sido integrar a abordagem sécio-cultural
a vertente cognitiva, em seu processo investigativo. Como afirma Franca, “a
literatura mais atual sobre este assunto jA& demonstra que a interagdo das
idéias de Piaget e de Vygostky é capaz de explicar de forma convincente o

processo de desenvolvimento humano” (1998, p.117).

Embora estas tendéncias tenham se manifestado mais intensamente na
década de noventa, ja foi possivel identifica-las nas teorias do desenvolvimento
musical de Howard Gardner (1973)* H.J. Hoellreutter (1984), Keith Swanwick

(1988) e David Hargreaves (1996), assunto do préximo capitulo.

* A teoria de H. Gardner é de 1973. Porém, a obra consultada neste trabalho foi editada em 1997.
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Capitulo Il

Teorias do Desenvolvimento musical
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TEORIAS DO DESENVOLVIMENTO MUSICAL

2.1 — Introducéao

Como foi visto no capitulo anterior, através da observacdo do comportamento
musical da crianca podemos inferir sobre o seu nivel de compreensdo e
envolvimento com a musica (FRANCA, 1998, p.85). As modalidades mais
significativas do comportamento musical (composicdo, apreciacdo e
performance) nos possibilitam investigar como a crianga “pensa a masica”,
antes mesmo que ela seja capaz de explicitar sua compreensdo musical
através da palavra (DAVIES, 1992 p.47). Portanto, € importante esclarecer que
esta concepcédo de desenvolvimento integra ndo s6 as modificagdes ocorridas
espontaneamente, “sem nenhum esforgo consciente ou direcionamento”, como
também “aquele desenvolvimento que é resultado de um treinamento
especifico” (HARGREAVES e ZIMMERMAN, 1992, p.377). Segundo Runfola e
Swanwick (2002, p.375) e Hargreaves e Zimmerman (1992), alguns critérios
devem ser definidos para se avaliar a abrangéncia das teorias de
desenvolvimento musical:

1. Qualquer teoria deverd refletr a natureza do
comportamento musical.

2. As teorias devem avaliar as trés modalidades de atividades
musical: criacdo (inclusive a improvisacgéo), a performance
e a apreciagao musical.

3. As evidéncias devem ser sistematicas e obtidas através de
meios confidveis para dar suporte ou para contestar as
afirmacgdes teoricas.

4. As teorias de desenvolvimento devem considerar tanto o

desenvolvimento natural e espontaneo da pessoa quanto o
ambiente cultural no qual este desenvolvimento acontece.
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Assim, o estudo das idéias de alguns importantes autores sobre este assunto
tornou-se importante nesta investigacdo. Elegemos, entdo, como
fundamentacao tedrica as teorias do desenvolvimento musical elaboradas por
Howard Gardner (1973), Keith Swanwick (1988) e David Hargreaves (1996)
devido a sua repercussao no panorama da educacdo musical da atualidade e
por serem calcadas nos quatro critérios estabelecidos acima. Para proporcionar
uma perspectiva mais ampla e humanista, incluimos aqui as idéias de Hans
Joaquim Koellreutter (1984)° sobre a evolucdo da consciéncia humana. Este
autor associou a evolugcdo da consciéncia ndo somente a histéria da nossa
civiizacgdo como também a trajetéria do homem enquanto individuo
(KOELLREUTTER, apud BRITO, 2001, p.47). Koellreutter, contudo, n&o
pretendeu elaborar uma teoria do desenvolvimento musical, embora existam

indicios de que ela possa assim ser considerada, como veremos ao longo

deste capitulo.

As teorias de desenvolvimento musical de Gardner, Swanwick, Hargreaves
Koellreutter serdo apresentadas a seguir. Faremos, ao final, um estudo

comparativo entre elas.

> A data de 1984 foi utilizada nas referéncias sobre as idéias de Koellreutter sobre os niveis de
consciéncia, pois foi neste ano que a maior parte das anotagdes dos cursos ministrados pelo autor foi
realizada. Estas anotagBes foram feitas por Jodo Gabriel Marques Fonseca, Maria Betania Parizzi
Fonseca, Patricia Furst Santiago e Rosa Lucia dos Mares Guia.
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2.2 — A teoria do desenvolvimento artistico de Howard Gardner

Gardner, pesquisador atuante da Universidade de Harvard, desenvolveu sua
teoria do desenvolvimento artistico a partir de indagacdes que muito o
fascinavam:
Qual é a maneira mais significativa de se falar sobre a natureza e
o curso do desenvolvimento humano? Que fatores possibilitaram
aos individuos criar e apreciar trabalhos nas varias formas de
arte? (GARDNER, 1997, p.XIII)
Gardner acredita que uma importante funcdo das correntes psicoldgicas que
estudam o desenvolvimento humano é identificar a natureza das competéncias
dos individuos nos diferentes sistemas simbolicos, estudar as modificagfes
evolutivas responsaveis por essas competéncias e explicar as relacdes dessas
mudancas com o desenvolvimento cognitivo como um todo (GARDNER, 1979,
apud HARGREAVES, 1986, p.50-1). Ele argumenta que a visdo do “cientista
competente”, como sendo a corporificagdo do apice da cognicdo é bastante
reducionista. Gardner, apesar de francamente piagetiano, fazia algumas
contestacdes a Piaget, afirmando que uma forma de cogni¢cao significativa e
madura vai muito além do raciocinio l6gico-matematico (ibid, p.51). Em sua
opinido, Piaget ndo considerou outras formas de cogni¢cdo que néo as ligadas a
I6gico-cientifica. Os processos de pensamento utilizados por artistas, masicos,
escritores, poetas, atletas foram pouco considerados, bem como a intuicéo, a
criatividade ou pensamentos inovadores (ibid). Gardner sugere que o
comportamento artistico combina aspectos objetivos e subjetivos da vida;
objetos estéticos sdo a corporificacdo objetiva de experiéncias subjetivas, que

conduzem a uma compreensdo pessoal Unica, diferente de pessoa para
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pessoa. As artes também transcendem a distingdo entre afeto e cognicdo: o
objeto estético é capaz de produzir, simultaneamente, padrées de pensamento

e de sentimento no observador (ibid, p.51).

Para Gardner, a aquisicdo e a utilizacdo de simbolos representa o cerne de
todo o desenvolvimento humano (HARGREAVES, 1986, p.50). Os simbolos
podem ser organizados em sistemas denotativos, 0s quais constituem uma
referéncia direta a um objeto ou elemento do mundo, e em sistemas
conotativos, que se referem a idéias e caracteristicas expressivas do que esta
sendo representado (GARDNER, 1997, p.127). Alguns sistemas de simbolos
podem apresentar caracteristicas denotativas, conotativas ou englobar em si
ambas propriedades, como é o caso da linguagem, da danca, do teatro, do
desenho, da pintura e escultura e da muasica. No curso evolutivo do ser
humano, a capacidade de representacdo simbodlica emerge ao final do estagio
sensorio-motor, isto €, por volta dos dois anos de idade. Gardner considera as
palavras, os desenhos, os jogos de faz-de-conta (ou jogos imaginativos) e
outros simbolos como “o maior indicio de desenvolvimento nos primeiros anos
da infancia, decisivo para a evoluc¢do do processo artistico” (GARDNER, 1997,
p.129). Para o autor, aos sete anos de idade, a maioria das criancas ja atingiu
as condicdes necessérias para atuarem como participantes ativos do processo
artistico (GARDNER, 1997, p.129). Os estdgios piagetianos das operacgdes
concretas e das operacdes formais, segundo Gardner, ndo Sd80 necessarios
para tal participagdo. “Os agrupamentos e operacdes descritas por Piaget n&do
parecem essenciais para maestria e compreensao da linguagem, da musica ou

das artes plasticas”. Ele acredita que o desenvolvimento artistico pode ser
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7

explicado exclusivamente no ambito dos sistemas simbdlicos, isto é, sem
nenhuma necessidade de habilidades l6gico-cientificas (GARDNER, 1997, p.

45).

Gardner estudou o desenvolvimento artistico em relacdo a literatura, ao
desenho e pintura e a musica, o que de uma certa forma, diferencia sua
abordagem das teorias propostas por Swanwick (1988) e Hargreaves (1996),
as quais trataram exclusivamente da musica. A teoria de desenvolvimento de
Howard Gardner propde a existéncia de dois amplos estagios, o periodo “pré-
simbolico” (ou sensério-motor) e o “periodo do uso dos simbolos”, embora o
autor argumente que a generalizacdo do processo artistico seja algo

“ambicioso e arriscado” (GARDNER, 1997, p.238).

O periodo “pré-simbdlico” compreende os dois primeiros anos de vida da
crianga. O autor analisou o comportamento dos bebés, a partir de suas acoes,
percepcdes e sensacbes. Segundo Gardner, os aspectos da vida dos bebés
gue poderiam ser relacionados as artes sdo pontuais. O que pode ser
observado é a capacidade da crianca de, ocasionalmente, manter uma
pulsagéo regular ou produzir desenhos primitivos, 0s quais ainda ndo seriam
formas de representacdo. O bebé também manifesta a compreensdo de
estados de humor de outras pessoas, através de expressdes faciais, de sua
voz ou através de gestos. Em termos perceptuais, algumas criancas séo
capazes de reconhecer quadros e cancgdes antes de seu primeiro aniversario.
Entretanto, estes comportamentos n&o ainda podem ser considerados

analogos ao comportamento estético (GARDNER, 1997, p.77-110). Essa
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mudanca comportamental s6 devera ocorrer a partir do segundo estagio de
desenvolvimento, denominado “periodo dos simbolos”, o qual compreende
criancas de dois a sete anos de idade. Durante esta fase, os elementos
arbitrarios dos sistemas simbdlicos passam a se relacionar com atividades
artisticas especificas, isto é, com os ‘codigos’ da cultura vigente. Estas
atividades sdo exploradas e ampliadas e o uso dos simbolos torna-se cada vez
mais adequado aos padrdes convencionais.
Finalmente, um senso de competéncia, equilibrio e integracdo
passa a caracterizar a interacdo da crianga com 0 meio simbdlico
e torna-se plausivel pensar na crianga como um participante do
processo artistico. ... [Neste periodo], ocorre a imersdo nos meios
simbdlicos; elementos arbitrarios tornam-se simbolos na medida
em que sao vinculados a conteudo, normas culturais e codigos
estéticos, para formar sistemas simbolicos (GARDNER, 1997,
p.239).
Em relacdo a musica, a crianga incorpora esquemas de sua cultura, adquire
habilidades ritmicas e melédicas, dominio de motivos familiares, habilidade em
relacdo aos instrumentos musicais, flexibilidade ao cantar suas proprias
cancdes e as que aprende. Na literatura, ela passa a contar historias, a brincar
com as palavras, a dominar a sintaxe e ja é capaz de assimilar formas poéticas
basicas. Ela utiliza o desenho como uma forma de representacdo, explora
esquemas formais e se esforca para representar o mundo através de sua
pintura e de seu desenho. Ao final deste segundo estagio de desenvolvimento,
“a crianga ja revela sensibilidade aos aspectos formais da arte, tanto em suas
préprias producdes estéticas quanto em sua capacidade de perceber aspectos
do trabalho dos outros” (GARDNER, 1997, p.240). O desenvolvimento que

ocorre a partir dos oito anos envolve progressos em relacdo a aquisicdo de

habilidades, “sofisticacdo cognitiva, sagacidade critica, bem como algumas
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regressdes, como a perda de interesse, perda da capacidade de criar, de
perceber e de sentir” (GARDNER, 1997, p.240-41). Segundo Gardner, as
conquistas, apds os sete anos de idade, ndo podem ser consideradas mais
avancadas qualitativamente do que as que foram atingidas no “periodo dos

simbolos” (ibid).

Pearce, de uma certa maneira, reforca essas idéias de Gardner quando afirma
que:
A natureza programa a crianga para fazer duas coisas dos
primeiro ao sétimo ano de vida: por um lado estruturar um
conhecimento do mundo tal como ele € e de brincar com este
mundo do modo que ele ndo é... A crianca é programada para
interagir com o mundo real: um lugar de pedras, arvores, insetos,
sol, lua, vento, nuvens, chuva, neve e milhdes de coisas...Nossos
padrbes para organizacdo sensorial e agbes corporais s6 se
formam no cérebro da crianca quando ela interage com o mundo
por meio do corpo (PEARCE, 1982, apud BEYER, 2005, p.355).
A neurociéncia, hoje, também vem ao encontro das idéias de Gardner acerca
da supremacia atribuida por este autor ao desenvolvimento da crianca até os
sete anos de idade. Lent (2004, p.135) afirma que o desenvolvimento do
sistema nervoso durante a vida fetal caracteriza-se por uma enorme
plasticidade, pois € nesta fase da vida que tudo se constréi, “tudo se molda de
acordo com as informacdes do genoma e as influéncias do meio ambiente”. A
plasticidade do sistema nervoso® reduz-se apés o nascimento e vai diminuindo
progressivamente ao longo da infancia. A aquisi¢ao de certas habilidades pode
implicar, inclusive, na perda de neurdnios, perda essa necessaria para a

especializagdo de algumas funcdes (IZQUIERDO, 2004, p.84). Estas idéias sao

recentes e tém sido alvo de profundas investigacoes.

¢ Capacidade do sistema nervoso de se organizar, materializada pela forma como os neurdnios
se intercomunicam através de seus prolongamentos
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2.3 — A Teoria Espiral do desenvolvimento musical de Keith Swanwick e June

Tillman

Keith Swanwick e June Tillman elaboraram uma teoria do desenvolvimento
musical a partir da analise de composicdes de criancas. Essa teoria contempla
0s elementos comuns a toda experiéncia musical significativa: material sonoro,
carater expressivo, forma e a possibilidade de se conceber a midsica como um
sistema simbodlico (SWANWICK e TILLMAN,1986, p.305-39). Estes aspectos,
que correspondem as dimensdes cumulativas do discurso musical, se
revelaram nas composi¢cdes das criangas, seguindo uma sequéncia de

desenvolvimento (FRANCA, 1998, p.111).

Em sua pesquisa, Swanwick e Tillman analisaram 745 composi¢coes
instrumentais e vocais de criancas de trés a onze anos (privilegiando as
instrumentais), gravadas em sala de aula. Foi realizado “um estudo transversal
das musicas criadas por criancas de diferentes idades e um estudo longitudinal
das composi¢cdes de algumas criancas durante um certo periodo de tempo”
(SWANWICK, 1994, p.84). Segundo Swanwick (1994, p.84), o resultado que
emergiu acerca do desenvolvimento musical ndo foi “previsto, mas sim
descoberto”. Os dados foram submetidos a uma extensa andlise qualitativa até
gue padrbes comecaram a se delinear, “possibilitando o agrupamento das
composi¢coes segundo sua semelhangca” (FRANCA, 1998, p.113). “Esses
grupos revelaram uma sequéncia de mudancgas qualitativas da compreenséo
musical, ou seja, mostraram que o desenvolvimento musical acontece a partir
de niveis ordenados e cumulativos” (ibid). O que se observou foi a progressiva

consciéncia das “camadas” constitutivas do discurso musical: material sonoro,
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expressividade, forma e valor simbdlico, a qual, em condi¢Bes apropriadas,
devera se manifestar na performance, na composicdo e na apreciacao”
(SWANWICK, 1994, p.84-6). “Em cada volta da espiral, foi identificada uma
tensdo dialética entre tendéncias mais idiossincraticas e tendéncias mais
convencionais” (FRANCA, 1998, p.114). As quatro camadas foram divididas em
dois niveis, seguindo tendéncias ora assimilativas e intuitivas, ora
acomodativas e analiticas, o que resultou nos oito niveis de desenvolvimento.
Devido a esta relacdo dialética existente em cada camada, os oito niveis foram
organizados numa espiral e ndo numa sequéncia linear. A forma espiral
também indica que as camadas superiores integram as inferiores (ibid, p.114-

5).

Sensono

Figura 2.1 — Modelo Espiral de Swanwick e Tillman
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“Os niveis do Modelo Espiral sdo, portanto, cumulativos: ndo € possivel atingir
0S niveis mais altos sem percorrer os inferiores” (ibid, p.115). Swanwick
acredita que o desenvolvimento da compreensdo musical esta relacionado a
interacao entre as tendéncias assimilativas e acomodativas (SWANWICK, apud

FRANGCA, 1998, p.115).

O crescimento de toda forma de compreensdo depende de dois processos
interativos e complementares: da capacidade de relacionar novas informacdes
aos nossos sistemas internos de significados (processo de assimilacdo aos
Nnossos esquemas), e da capacidade de modificar estes sistemas quando eles

nao sao mais adequados para interpretar novas experiéncias (acomodagao).

Swanwick enfatiza a inter-relagdo entre 0s processos de assimilacdo e

acomodacéo nos oito niveis de desenvolvimento (FRANCA, 1998, p.116).
Em todas as camadas had uma relacdo dialética entre os
processo de assimilacdo e acomodacdo, uma espécie de
alternéncia entre intuicdo e analise, com a intuicdo
direcionando o percurso (SWANWICK, 1994, p.88-9).

Assim, “este processo possibilita a mudanca do puro prazer sensorial, intuitivo

relacionado ao som em si, para a compreensao analitica e semantica de seu

significado” (FRANCA, 1998, p.115).

Portanto, o Modelo Espiral possibilitou o delineamento de critérios bem
fundamentados, originalmente estabelecidos em relagdo ao quesito
composicdo, para se avaliar a produgdo musical. Os oito niveis,
correspondentes aos materiais, expressao, forma e valor, foram assim

descritos (SWANWICK, 1988; FRANCA, 1998):
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Materiais (zero a quatro anos)

Sensorial: Refere-se ao prazer inicial e intuitivo de brincar com os sons, de
explorar e reagir as descobertas. As composi¢cdes sdo mais curtas,
erraticas, sem forma aparente. A pulsagéo é instavel e a crianga utiliza
principalmente sons muito intensos ou muito suaves.

Manipulativo: Nesta dimensdo analitica, a crianga ja controla os sons, imita,
acomoda. Comeca a ser capaz de manter um pulso regular, partindo
da intuicdo para a andlise, da assimilacdo para a acomodacgdo. As
composic¢des sdo mais longas e repetitivas, pois a crianga sente grande
prazer em dominar a habilidade de produzir os sons.

Expressao (quatro a nove anos)

Pessoal: Com os sons sob controle, a expresséao torna-se possivel. A musica é
intuitiva e espontanea. A crianga acelera, ralenta, altera a dinamica. Ja
h4 sinais de pequenas frases e gestos musicais. A crianca cria
atmosferas e climas, as vezes, fazendo referéncias a uma idéia
“programatica”.

Vemacular: A composicdo apresenta uma expressividade convencional e
previsivel. A crianca tende a imitar o que ouve, repetindo padrbes
melédicos e ritmicos. Apresenta estered6tipos métricos, repete temas,
ostinatos, acomoda-se as exigéncias locais. Utiliza clichés da musica
vigente (arpejos, escalas, acordes, quadratura, etc.) e lugares comuns.

Forma (dez a quinze anos)

Especulativo: A composicao transcende a repeticoes de padrbes. A crianca
especula, quebra a ordem com idéias imprevisiveis, novos temas cria
surpresas, muitas vezes nao integradas a forma. Demonstra grande
desejo de experimentar possibilidades estruturais de criar finais
inusitados.

Idiomatico: As composicdes ja apresentam sessdes mais longas e as surpresas
sdo integradas a estilos conhecidos, com maior énfase a musica
popular. A utilizacdo de perguntas e respostas e a elaboracédo de
sessdes contrastantes é uma pratica comum neste momento.

Valor (a partir de quinze anos)
Simbdlico: Refere-se a manifestacdo de um comprometimento pessoal com a
musica. Toda a habilidade técnica tem como objetivo a expressividade

musical. Grande énfase e aten¢do sdo atribuidas as relacdes formais e
ao carater expressivo da composicao
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Sistematico: O universo do discurso musical € expandido, sendo objeto de
reflexdo e de celebracdo. As obras neste nivel tendem a ser
construidas a partir de estudos e pesquisas sobre novos materiais e
técnicas de composicao.

Observa-se que a medida que a crianca se desenvolve musicalmente, ela

passa a utilizar um numero maior de camadas, as quais comecam a fazer

parte de seus esquemas musicais. Elas se movem em direcdo a outros

niveis de compreensédo, através de um esfor¢co analitico e acomodativo, e

comegcam a perceber caracteristicas de outras camadas, aumentando

assim sua consciéncia musical (FRANCA, 1998, p.117). Swanwick diz que

o lado esquerdo do Modelo Espiral tende a ir ao encontro das questdes

intuitivas do fendmeno musical, enquanto o direito, as questdes

relacionadas ao aprendizado formal da musica. A tensdo provocada por

esse fluxo é “fértil e inevitavel” em todo aprendizado (SWANWICK, 1988,

p.135). Franca (1998, p.117-8) constatou “a relacdo do lado esquerdo do

Modelo Espiral com a teoria piagetiana de desenvolvimento cognitivo, e 0

lado direito com as idéias de Vygotsky”. Piaget enfatiza o esforco da

prépria crianga para compreender o mundo, enquanto Vygotsky atribui ao
meio social o principal papel no processo de desenvolvimento humano

(FRANCA, 1998, p.107). Portanto, “os insights de Piaget e Vigotsky se

amalgamaram ao Modelo Espiral, conferindo-lhe significancia tedrica e

empirica” (ibid, p.118). O impulso em direcdo ao desenvolvimento

musical, inicialmente auto-gerado, é logo complementado e aperfeicoado

pelas trocas com o meio ambiente (ibid, p.118).

Ao lado esquerdo esta a dimensédo ludica da motivacao interna;

comecando pela quase completa exploragdo intuitiva das
gualidades sensoriais do som, as quais se transformam de acordo
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com a expressividade de cada individuo, evoluindo entdo para
especulacgdes estruturais, e, finalmente, atingindo o compromisso
pessoal com a significancia simbélica da musica.

Essa compreenséo intuitiva é expandida e alimentada pelo lado
direito da espiral, com tendéncias imitativas e analiticas: a partir
do dominio de habilidades, segue-se a incorporacdo das
convencgdes e, a seguir, dos estilos, chegando a expansao

sistemética das possibilidades musicais (SWANWICK, 1994, p.
87).

E importante enfatizar que a compreensdo musical proveniente das interagcdes
sociais € transmitida pelas musicas ouvidas por aquela sociedade e pelo
aprendizado formal de musica (FRANCA, 1998, p.118).
A compreensdo musical da crianca e suas habilidades se
desenvolverdo dentro de um contexto social e cultural, o qual
determina o tipo de musica a ser criada e as técnicas utilizadas
para este fim (FRANCA, 1998, p.119).
O Modelo Espiral de desenvolvimento se originou das andlises de composi¢des
de criangas que tinham aulas regulares de musica em suas escolas e seus
autores reconhecem que um ambiente musicalmente rico e estimulante pode
acelerar o desenvolvimento, permitindo que a crianca atinja mais rapidamente
niveis mais altos do Modelo Espiral (FRANCA,1998, p.122). Porém, o mesmo
ndo acontece num ambiente com poucos estimulos musicais. Franca (ibid,
p.123) argumenta que a educac¢do musical é capaz de instigar a competéncia
cognitiva da crianca, levando-a a atuar em niveis mais altos de
desenvolvimento. Sobre este assunto, escreve Swanwick:
NO6s ndo podemos deixar a educacdo musical a mercé do acaso,
da sociedade ou da midia. Embora ninguém possa evitar o
contato com a musica e o conhecimento intuitivo seja aberto a
todos, a musica como parte do curriculo oferece a possibilidade

dos niveis analiticos, os quais deverdo aperfeicoar e aprofundar a
intuicdo (SWANWICK1994, p.118).
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2.4 — A teoria do desenvolvimento musical de David Hargreaves

Hargreaves define competéncia musical como a habilidade de se fazer
compreender, socialmente ou individualmente, através dos sons reconhecidos
como musica por uma cultura (HARGREAVES, 1996, p. 145-153). Este autor
afirma que, como as concepc¢des de musica variam de uma sociedade para
outra, um estudo psicolégico do desenvolvimento musical deve
necessariamente considerar os contextos social e cultural da crianga, bem

como suas tradi¢des educacionais (ibid, p.146).

Segundo Hargreaves (1996, p.152), é possivel delinear mudancgas regulares ao
longo do desenvolvimento musical da criangca. Seu modelo de desenvolvimento
privilegia o canto, a representacdo grafica, a percepcdo melddica e a
composicado (ibid, p.145), sendo fundamentado basicamente na teoria
piagetiana do desenvolvimento cognitivo. Hargreaves também adota como
referencial tedrico o Modelo Espiral de Swanwick e Tillman (1988) em relagéo a
evolugcdo do processo composicional da crianca, bem como os estudos de
Jeanne Bamberger (1982, 1991, 1994) sobre o desenvolvimento da notacao
musical. As cinco fases propostas por Hargreaves (1996) sdo estreitamente
relacionadas a faixa etaria da crian¢a e definidas como: “sensério-motora” (zero
a dois anos), “figurativa” (dois a cinco anos), “esquematica” (cinco a oito anos),

“fase das regras” (oito a quinze anos) e “profissional” (a partir de quinze anos).
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A fase “sensodrio-motora” recebeu de Hargreaves (1996) esta denominacao
porque a maior parte das conquistas da crianca até completar dois anos de
idade estd relacionada a aquisicdo de habilidades motoras e de suas
coordenagdes. E neste periodo que se estabelecem as bases para as formas
de representagfes musicais que ocorrerdao mais tarde na infancia. Os pais tém
um papel fundamental neste processo, fato que serd amplamente estudado no

préximo capitulo.

Criancas nesta idade normalmente produzem garatujas que “combinam”,
segundo pesquisa realizada por Goodnow (apud HARGREAVES, 1996, p.157),
com a pulsacdo da musica que estdo ouvindo, apesar de o resultado grafico
nao apresentar analogia direta com a obra. Pouthas (1996, p.116) refere-se a

este comportamento como sendo de natureza “ritmico-motora”.

Hargreaves apodia-se em Swanwick (1988) para reiterar que as composicdes
instrumentais tendem a ser manipulativas e centradas no movimento. A crianga
sente um enorme prazer em comecar a manipular e a controlar a produgéo dos
sons (SWANWICK, apud HARGREAVES, 1996, p.157). A relacdo da
movimentagcdo corporal € também evidente nos balbucios e na relacdo dos
bebés com a musica. Como veremos no préoximo capitulo, a partir dos seis
meses a crianca tende a mover o corpo ritmicamente em resposta a musica
ouvida. A sincronia destes movimentos com a pulsacdo da musica tende a

aumentar gradualmente com o passar do tempo.
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Quanto a percepgcdo melddica, Hargreaves enfatiza que os bebés ja séo
capazes de reconhecer contornos melddicos por volta dos cinco meses de
idade (1996, p.158). Estudos realizados por Chang e Trehub (1977 e 1984)
mostraram evidencias de que bebés parecem utilizar um “processamento
estratégico global” através do qual extraem as caracteristicas mais evidentes
do contorno das melodias em detrimento dos detalhes. Segundo os mesmos
autores, os bebés demonstram também ter a capacidade de reconhecer
semelhancas entre sequéncias ritmicas (CHANG e TREHUB, apud

HARGREAVES, 1996, p.158-9).

A fase “figurativa” é inaugurada em torno dos dois anos e estd relacionada
diretamente a capacidade de utilizar simbolos, caracteristica fundamental da
crianca a partir desta idade. Esta capacidade especifica de simbolizacdo
passa a se manifestar em diferentes areas do comportamento infantil e, para
Hargreaves, as formas de representacdo grafica da masica tornam-se
significativas neste momento. Apoiado principalmente Bamberger (1982, 1991,
1994), este autor afirma que entre dois e cinco anos, a crianca tende a
representar os sons de forma “figural”, isto é, sua representacdo estd mais
relacionada & acdo do que a aspectos quantitativos, proprios da notagdo
meétrica. As criangas desenham 0s sons como se elas os estivessem “tocando”

no papel (BAMBERGER, 1990, p.106), processo descrito no Capitulo | deste

trabalho.

Os balbucios, proprios da fase “sensério motora”, se transformam em “esbocos

de cancdes”, aos quais as criangas, progressivamente, incorporam fragmentos
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de cancdes conhecidas (HARGREAVES, 1996, p.160-1). Desta forma, esse
tipo de canto espontaneo geralmente evolui e vai se transformando em outras
duas modalidades de cancdo: a “pot-pourri” e a “imaginativa” ou “narrativa”
(MOOG, 1976), as quais serdo mais amplamente estudadas no préximo
Capitulo. Porém, somente apds completar cinco anos de idade, portanto ao
final da fase “figurativa”, € que a crianca sera capaz de reproduzir 0s contornos
melddicos de cangdes conhecidas de uma forma mais precisa e de manter uma

tonalidade estavel ao cantar.

A partir dos cinco anos de idade, ja na fase “esquematica”, as criancas
comecam a lidar com as convencdes utilizadas pela cultura musical e passam
também a criar suas proprias convencdes. Este processo estimula a crianca a
produzir o que Hargreaves chama de “trabalho artistico esquematico”, no qual
as convengbes dos adultos, embora estejam presentes, nao estao
completamente desenvolvidas. O que se observa é que “as convencgdes
artisticas comecam a se desenvolver, mas ainda ndo estdo integradas num
sentido coerente de estilo” (HARGREAVES, 1996, p.162). Em suas
composicdes, as criangas utilizam ‘convencdes vernaculares’, tais como
ostinatos ritmicos e melddicos e se empenham por conseguir uma obra
coerente musicalmente (SWANWICK e TILLMAN, apud HARGREAVES, 1996,
p.162). Em se tratando de composi¢cdes vocais, as criangas a partir dos cinco
anos tendem a criar cangdes mais longas e detalhadas em relagéo as da fase
anterior, utilizando muitas vezes, can¢cdes conhecidas como modelos para suas

préprias cancodes.
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As formas de representagdo musical variam imensamente dos cinco aos oito
anos, oscilando entre as formas “figurais e métricas de representacdo”
(HARGREAVES, 1996, p.163). Criangas de cinco anos tendem a representar
apenas uma unica dimensdo do que ouvem, com maior freqiiéncia, o padréao
ritmico, confirmando-se aqui o fenbmeno da centracdo descrito no primeiro
capitulo. Se a crianca optar por grafar o nimero de notas musicais de uma
sequéncia, as relacdes melddicas e temporais entre elas provavelmente néo
serdo representadas. Por volta dos sete anos, as criangas acrescentam uma
segunda dimensdo a sua grafia: além do namero de notas, eles tendem a

representar as direcées melddicas (HARGREAVES, 1996, p.163-4).

Na fase “das regras”, periodo compreendido entre oito e quinze anos de idade,
a utilizacdo mais precisa das convencdes artisticas se estabelece. “Trabalhos
artisticos sado produzidos em adesdo as convencgfes adultas sobre estilo,
idiomas, formas de grafia e outros dominios” (HARGREAVES, 1996, p.164).
Confirmando o Modelo Espiral, as composi¢des das criangas passam do nivel
‘especulativo’, o qual envolve a experimentacdo de diferentes formas de
convencdo, para o ‘idiomatico’, o qual j& revela uma apropriacdo das
convencdes musicais (SWANWICK e TILLMAN, apud HARGREAVES, 1996,
p.164). Criancas tendem, cada vez mais, a reconhecer de forma analitica
intervalos e escalas e a cantar dentro do sistema tonal de forma
completamente estavel. Hargreaves afirma que, nesta fase, elas ja tém
condicdes de compreender a escrita tradicional de musica (HAGREAVES,
1996, p.156). Vale ressaltar que estas aquisiches sao observadas em

contextos formais de ensino de musica.
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A fase “profissional” € alcancada apenas por artistas, capazes de transcender
as convencoes estabelecidas e corresponde a dimensao do Valor, portanto, ao
nivel mais alto de desenvolvimento musical, proposto por Swanwick e Tillman
(1988). Os artistas que chegam a este nivel reconhecem que “ndo ha padrdes
absolutos em arte — na verdade, as regras existem para serem quebradas”
(HARGREAVES, 1996, p.165). Mduasicos, interpretes e compositores que
conseguem atingir a fase “profissional” sdo capazes de se expressar em
diferentes correntes estilisticas e estéticas. O envolvimento emocional com as
obras executadas ou criadas e a capacidade de transmitir a outras pessoas

esta emocéo € a grande prioridade (ibid, p.165-6).

2.5 — Koellreutter e a evolugcdo da consciéncia como manifestacdo do
desenvolvimento musical

A muasica €, em primeiro lugar, uma contribuicdo para o
alargamento da consciéncia e para a modificagcdo do homem e da
sociedade. Entendo aqui como consciéncia a capacidade do
homem de apreender os sistemas de relagbes que atuam sobre
ele, que o influenciam e o determinam: as relacdes entre um dado
objeto ou processo e o homem, o meio ambiente e 0 eu que o
apreende (KOELLREUTTER, 1997, p.72).

A partir desta concepcdo de muasica e de consciéncia, Hans Joachim
Koellreutter faz uma analogia entre a evolugdo da consciéncia humana e as
transformagdes da musica ao longo da historia.
Em cada fase da nossa cultura, a arte, portanto também a
musica, contribui para construir a consciéncia do homem. Ela

influéncia o comportamento do consumidor — no caso da masica,
0 ouvinte — com relacdo a um determinado tipo de manifestacao
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social e cultural e, consequentemente, com relagdo a seu
comportamento nas condi¢des sociais existentes (1997, p.72).
Koellreutter enfatiza que ndo se refere a consciéncia como conhecimento, mas
sim como forma de percepcdo. “A conscientizagdo implica em desenvolver
simultaneamente a vivéncia e o processo intelectual” (KOELLREUTTER, apud
BRITO, 2001, p.47). Para esclarecer esta idéia, ele recorre & maneira como o
fenbmeno espaco é percebido pela crianca:
Na idade média, ndo existia a consciéncia do espacgo; apenas o
conhecimento de duas de suas dimensdes. O mesmo ocorre com
as criancas até em torno de seis anos de idade. Elas também nédo
tém consciéncia do espacgo, apenas o0 conhecimento adquirido
através da vivéncia. O processo de conscientizagdo implica em
um inter-relacionamento constante, um ato criativo de integracao.
O ato de encontrar um caminho para essa integracdo € um ato
criador (KOELLREUTTER, 1984).
Isso significa que a masica produzida por uma sociedade reflete seu
pensamento e comportamento, ao mesmo tempo em que também contribui
para construir o nivel de consciéncia deste povo.
A arte ndo sO exprime o pensamento de uma época, de uma
sociedade ou de uma classe social, mas, também os sentimentos
e pensamentos que se traduzem em forma artistica, através de
sons, gestos e outros meios (KOELLREUTTER, 1997, p.80-81).
Da mesma forma que a evolugdo da consciéncia acompanha as
transformagcBes da musica, Koeullreutter (1984) acredita que o homem, como
individuo, percorre, ao longo de sua vida, as fases de desenvolvimento da
consciéncia da civilizacdo humana. Ele afirma que:
Todas as fases de desenvolvimento representam uma cultura
com valores préprios, modo de pensar legitimos, vitalmente
importantes, que devem ser incentivados, respeitados e nunca
corrigidos. E fundamental termos em mente que esses valores se

transformam, de acordo com a imagem do mundo (consciéncia),
caracteristica de casa fase (Koellreutter, 1984)
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Assim, para Koellreutter, o homem, desde o seu nascimento, percorre como
individuo, toda a trajetéria da humanidade enquanto espécie.
(KOELLREUTTER, 1984). O padréo de consciéncia de cada uma destas fases
esta profundamente fundamentado na percepcao de tempo e espaco. “Enfatizo
0s conceitos de espacgo e tempo como fundamentais de nossa consciéncia,
porque em torno deles giram, em dultima andlise, todas as culturas e

civilizagdes” (KOELLREUTTER, apud BRITO, 2001, p. 48).

Sdo quatro as fases ou niveis de consciéncia, estabelecidos por H.J.
Koellreutter (1984): “magica, pré-racionalista (ou mitica), racionalista e
arracionalista”. E importante a observacdo de que as quatro fases de
consciéncia coexistem na civilizacdo humana e que a fase racionalista é

especialmente enfatizada na cultura ocidental (KOELLREUTTER, 1984)

A fase “magica” significa a tomada de consciéncia da natureza
(KOELLREUTTER, 1984). Em relacdo ao desenvolvimento individual do
homem, esta fase remete a infancia, e, em termos de evolucdo histérica, a
povos primitivos. Koellreutter (1984) faz questédo de enfatizar que a palavra
primitivo, neste caso, ndo tem conotagdo pejorativa. Primitivo aqui quer dizer
“primeiro, inicial”. Sao estas as caracteristicas da fase “mégica de consciéncia”

(KOELLREUTTER, 1984, 1986):

8 Viver centrado no ‘atual’ (Enfase no presente imediato, e ndo
no passado ou futuro). O ponto mono-dimensional é o simbolo
da consciéncia magica.

§ Predominancia da intuicao.

8 Viver ndo dualista (sem preocupacdo com a distingdo entre
real e irreal, natural e sobrenatural, etc.)
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Viver ndo categorizador, ndo analitico e ndo quantificador (o
namero é pouco importante - a medi¢do € genérica - muitos e
poucos).

Auséncia da percepcao quantificadora de tempo e espaco; au-
séncia do senso de mensuragdo. A vida é uma sucessdo sem
dimensionamento. Parece ndo existir principio meio e fim
definidos.

Conceito méagico de tempo.

Pouca énfase em abstrac¢des; vivéncia do concreto.

Senso de causalidade do tipo ‘mégico fenomenista’ (qualquer
coisa pode ser produzida por qualquer coisa). Nao existe o par
causa/efeito.

N&o ha preocupacdo com o ‘encadeamento l6gico’, e com
contradigcbes. Duas coisas podem ser a0 mesmo tempo
idénticas e distintas.

Enfase no sensério-motor. O ego é o proprio corpo. Ndo existe
a consciéncia de si.

Espontaneidade. Padrdes de comportamento determinados
pelas exigéncias naturais e de sobrevivéncia do grupo.
Auséncia de codigos de comportamento ou de leis artificiais.
Vivéncia social coletivista, sem individualismo. Existe a familia,
no caso da crianga e a tribo, no caso do homem primitivo.

N&o ha énfase em competicbes. Auséncia de especializacao:
a criangca repete uma atividade quando esta lhe provoca
prazer e ndo com a intencdo de aprimorar seu desempenho.
Vivéncia ‘circular’.

Auséncia do dualismo homem/divindade; natural/sobrenatural.
Concepcdo animica do mundo (tudo que se move é vivo e
auto determinado - agua, vento, fogo, etc.).

Koellreutter (apud FONSECA, 1986) esclarece que, quanto mais nova € a
crianca, maior é a énfase nos padrées “mégicos de consciéncia”. Por volta dos
sete anos, a crianca ocidental jA comecga a viver uma fase transitéria até atingir
a adolescéncia, quando passa a predominar a fase pré-racionalista da
consciéncia. Esta fase transitoria parece ser a mesma a que Gardner se refere,

a partir dos oito a nos de idade.

A musica produzida pela crianga durante a “fase magica” é muito diferente da
gue é criada nas fases posteriores (KOELLREUTTER, apud FONSECA, 1986)

e tem pontos comuns com a musica de povos primitivos. Este fato reforca a
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idéia de que cada uma das fases possui uma cultura prépria, fundamentada no
padrao de consciéncia vigente (KOELLRERUTTER, 1984). Na fase “magica”, o
mundo sonoro da crianca tende a um “continuum”. Seu grito, sua fala e seu
canto se confundem. “Sua mausica vocal parece emanar de um movimento
fundamental e expressa suas emocgdes, vivéncias e sensacgles”
(KOELLREUTTER, apud FONSECA, 1986). E a unicidade da crianca se
manifestando através de seu canto espontaneo. “A melodia tende a ser linear,
erratica e ndo temperada”. Muitas vezes a crianca interrompe o fluxo melédico
apenas para respirar ou para dizer alguma coisa. Parece ndo existir nenhuma

intencao articulatoria.

Ritmicamente, a musica da crianca nesta faixa etaria muitas vezes apresenta o
gue Koellreutter chama de “pulsar magico vital” o qual poderia ser definido
como uma sucessao de sons continuos, regulares, porém, sem a presenca de
métrica (KOELLREUTTER, apud FONSECA, 1986). O pulso também pode
tornar-se instavel, irregular. A partir dos cinco anos ou seis anos, a crian¢a ja
tende a buscar um centro tonal de forma mais explicita e os sons utilizados as
vezes chegam a apresentar altura definida. A crianca muitas vezes utiliza
esbocos de cadéncias para finalizar suas musicas. A regularidade ritmica
passa a ser a énfase e a métrica comeca a se delinear (KOELLREUTTER,

apud FONSECA, 1986).

Koellreutter justifica as caracteristicas da musica produzida pela crianca até os
cinco ou seis anos principalmente pela forma como elas tendem a néo

quantificar o tempo e o0 espago. Dai a tendéncia a uma musica sem meétrica.
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Para ele, como a criangca pequena ainda néo dividiu racionalmente o tempo
(passado, presente e futuro), ela ndo é capaz de “separar” 0s sons
racionalmente a ponto de obter uma afinacdo temperada (KOELLREUTTER,
apud FONSECA, 1986). A hierarquia caracteristica da musica tonal passa a ser
utilizada pela crianca, a partir do momento em que ela comeca a integrar o
conceito de causa/efeito ao seu cotidiano. Isso comecga a ser enfatizado por
volta dos cinco anos ou seis anos de idade, quando a crianga inicia 0 processo

transitorio entre a fase magica e a pré-racionalista (ibid)

A fase “pré-racionalista de consciéncia” (ou mitica) refere-se ao pensar
caracteristico da idade média em termos de evolugdo histérica da civilizacdo
ocidental e, em relagédo ao desenvolvimento individual do homem, corresponde
a adolescéncia, iniciando-se, portanto, a partir dos onze ou doze anos de
idade. Suas principais caracteristicas sdo (KOELLREUTTER, 1984):

§ Vivéncia imaginativa; pouca énfase a andlise, a categorizacao
e a quantificacdo. O circulo bidimensional, alargamento do
ponto, é o simbolo desta fase.

§ Mensuracdo ndo sistematica. Conceito de tempo psiquico-
intuitivo.

§ ‘Realidade’ percebida e interpretada de modo antropomorfico,
com atribuicdo de formas e atributos humanos a natureza e as
ocorréncias naturais e sociais.

8§ Tempo e espacgo ‘vivenciais’, ndo absolutos. A ‘medicao’ do
tempo e espaco se prende muito mais a elementos
emocionais e vivenciais do que a medidas objetivas.

§ Comportamento social coletivista; relagdo ‘mitica’ com a au-
toridade. O adolescente tende a transformar seus heréis em
mitos.

§ Nao ha individualismo nitido. Para o adolescente, o grupo
tende a ser mais importante que a familia. Para 0 homem
medieval, a igreja é o centro da vida.

8§ Tendéncia ao ‘geral’, ao ‘amplo’, sem especializagéo.

§ O ‘Divino’ é interpretado antropomorficamente, com qualida-
des de perfeicédo: austeridade, justeza, plenitude, onipoténcia,
sabedoria.
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O autor justifica as caracteristicas da musica medieval através do padrdo “pré-
racionalista de consciéncia”, proprio da época. E fundamental a observacio de que a
maior parte das caracteristicas do nivel “fhitico de consciéncia”, elaboradas por
Koellreutter, sdo particulares do homem medieval. Apenas algumas delas referem-se
mais especificamente ao adolescente. Este autor ndo enfatizava as caracteristicas
especificas da musica produzida por adolescentes. Entretanto ele apontava
similaridades entre o adolescente e 0 homem medieval, em relagdo a idolatria: ambos
tendem a mitificar simbolos e idolos. Para o adolescente, o interprete muitas vezes é
mais importante do que a mausica que estd sendo interpretada (KOELLREUTTER,

1984).

O terceiro padréo de consciéncia, o “racionalista”, corresponde ao pensar tipico
do Renascimento até os dias atuais. Em termos individuais, refere-se a vida
adulta do homem ocidental. Segundo Koellreutter (1984), estas sdo suas
principais caracteristicas:

§ ‘Mundo’ interpretado de forma analitica, categorizadora,

dualista (natural X sobrenatural; real X irreal), classificadora e
guantificadora. O tridngulo é o simbolo desta fase.

§ Mensuracao sistemética. Conceito cronométrico de tempo.

§ Enfase na explicacdo cientifica do mundo (tudo o que
acontece tem uma causa definida e um efeito definido). Vida
guiada pela logica linear. A forma musical € discursiva.

8 Dependéncia da tecnologia.

8§ Tempo e espaco interpretados como absolutos e

objetivamente mensuraveis. Tempo linear que flui do passado
para o presente e para o futuro.
8§ ‘Mundo’ interpretado como realidade objetiva. Consciéncia
racionalista enfatiza a objetividade.
Individualismo intenso.
Tendéncia a especializa¢do e ao exclusivismo: ‘um ou outro’.

wn
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As caracteristicas do Racionalismo foram se intensificando a partir da
Renascenca. Koellreutter acrescenta que:
O Racionalismo surge na Grécia antiga, diminui sua importancia
na Idade Média, devido ao Cristianismo, ressurge no Século XV,
aproximadamente, e culmina com o pensamento de Karl Marx,
para quem a vida material condiciona a vida social, politica e
cultural (KOELLREUTTER, 1985, p.19).
O tratamento dado ao tempo, principalmente entre os séculos XVII ao XIX, com
tendéncias a regularidade e a métrica, é tipico da musica ocidental
(KOELLREUTTER, 1984). A musica tonal pode ser considerada uma das mais
significativas formas de manifestagdo do padrao racionalista da consciéncia.

Suas caracteristicas, segundo Koellreutter, “corporificam” este padrdo de

consciéncia (ibid).

A Ultima fase de consciéncia estabelecida por Koellreutter, a “arracionalista”,
refere-se a superacdo ou a transcendéncia do racionalismo e ndo a sua
negacao. Para o autor, “o alto grau de racionalizacao limita a liberdade e a
percepcao do individuo. E justamente esta dificuldade que nos leva a tentativa
de transcender a énfase na racionalizacdo” (KOELLREUTTER, 1984). Este
nivel de consciéncia seria atingido por pessoas, dotadas de um alto grau de
capacidade reflexiva, capazes de transcender o racionalismo. Em termos
histéricos, ela comeca a se manifestar na contemporaneidade, principalmente
como consequUéncia da aproximacdo dos valores ocidentais e orientais.

Koellreutter (1984) atribui & fase “arracionalista” as seguintes caracteristicas:
8 Pensamento integrador, multidirecional, que transcende o
dualismo. Tendéncia a complementaridade. O ‘um ou outro’ do

racionalismo, esta cedendo lugar ao ‘tanto um quanto outro’.

8 Realidade percebida e interpretada como um sistema
complexo de inter-relagdes.
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§ O simbolo desta fase € a esfera.
8§ Espaco e tempo percebidos como nao absolutos, admitidos
como ‘instrumentos’ da percepg¢éo humana.
Conceito de tempo acronométrico ou acronico.
Valorizagdo da integralidade do ser humano - unidade do
intelecto, sentimentos, sensacdes, corpo e intuigoes.
§ Descentramento do ‘eu’; valorizagdo do convivio cooperador;
reintegragdo com a natureza.
8 Revalorizagcdo do elemento perceptivo; integracdo de
linguagens; revalorizagao da arte.
Na muasica propria da fase ‘“arracionalista” de consciéncia, conceitos
considerados opostos na fase anterior, como, por exemplo, consonancia e
dissonancia, melodia e acorde, tempo forte e tempo fraco, passam
paradoxalmente a ser utilizados como complementares. Muitas das
manifestagdes musicais produzidas principalmente a partir da segunda metade
do século XX transcendem as medidas racionais do tempo, e se manifestam

como sendo “amétricas, tendendo a imprecisao” (KOELLREUTTER, apud

BRITO, 2001, p.48).

2.6 — Convergéncias e divergéncias entre as idéias de Gardner, Swanwick,
Hargreaves e Koellreutter

As idéias destes autores em relacdo ao desenvolvimento musical apresentam
convergéncias significativas. Um dos pontos mais relevantes é a utilizacdo da
teoria do desenvolvimento cognitivo de Jean Piaget como importante
referencial tedrico. Com isso, Gardner (1974), Swanwick (1988), Hargreaves
(1996) criam uma relacdo entre os desenvolvimentos musical e cognitivo da
crianca. Entretanto, vale ressaltar que embora esses autores sejam
francamente piagetianos, suas teorias priorizaram diferentes aspectos da obra

de Piaget, 0 que acentuou a sua complementaridade. Este fato muito contribuiu
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para enriquecer e iluminar as discussdes acerca do canto espontaneo, como
veremos nos préoximos Capitulos.

Gardner, mesmo com algumas restricbes a teoria piagetiana, considera o
periodo entre dois e sete anos de idade, denominado pré-operacional por
Piaget, 0 mais significativo em todo o processo de desenvolvimento artistico,
pois é justamente nesta fase que a crianca passa a utilizar simbolos. Swanwick
(1988) e Hargreaves (1996) atribuem uma grande importancia aos processos
de assimilacdo e acomodacdo e a imitacdo e ao jogo imaginativo, ja descritos

no Capitulo | deste trabalho, ao desenvolvimento musical da crianca.

Questbes relacionadas a psicologia ndo foram muito enfatizadas por
Koellreutter. No entanto, este autor mencionava e considerava a importancia
das idéias de Piaget acerca da percepg¢do do fenbmeno tempo, nos estudos
sobre a muasica produzida pela crianca (KOELLREUTTER, apud
FONSECA,1986). O conceito piagetiano de centracdo, caracteristico do
pensamento da crianca na fase pré-operacional, era relacionado por
Koellreutter ao “viver centrado no presente imediato”, préprio do “nivel magico
de consciéncia” (ibid). O termo “magico fenomenista”, utilizado por Koellreutter
(1984) para descrever o senso de causalidade proprio das criancas pequenas,
€ um termo piagetiano, utiizado com a mesma finalidade (PIAGET e

INHEDER, 1982, p.34)

Outra unanimidade entre os autores aqui estudados € a importancia atribuida

as interacdes socio-culturais no desenvolvimento musical. Gardner, como ja
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citado neste capitulo, afirma que a capacidade de operar com simbolos
possibilita que a crianga se relacione com as normas culturais de seu meio,
incorporando esquemas vigentes. Hargreaves acrescenta que a musica sO é
concebida como tal quando inserida em um contexto social.
A mausica é um fenébmeno social hereditario: as regularidades e os
padrdes proprios dos sons fisicos somente adquirem significado
musical quando séo interpretados como tal por um grupo de
pessoas. Esta visdo nao se consiste em algo radical ou
surpreendente: muitos autores apontaram que a masica e outros

estimulos artisticos ndo existem no ambito de um ‘vacuo social’
(HARGREAVES et al, 2004, p.604).

7

Portanto, é razoavel pensar que o desenvolvimento musical seja
inevitavelmente influenciado pela muasica da cultura vigente (HARGREAVES et
al, 2004, p. 604). Da mesma forma, o modelo de Swanwick e Tillman propbe
gue o desenvolvimento musical seja “um sistema estrutural coerente, sujeito a
transformagBes que buscam um equilibrio entre assimilagdo e acomodacéo,
entre a motivagdo interna da pessoa e as convengdbes culturais”
(HARGREAVES et al, 2002, p.88). Para Koellreutter, a musica contribui para
construir a consciéncia do homem, exercendo assim influéncia em seu
comportamento, no ambito de seu contexto socio-cultural, através da
experiéncia estética.
Musica popular, a chamada musica classica, musica para
entretenimento, todas as categorias de mausica preenchem, no
campo da cultura de um pais, suas funcbes previamente
delineadas, que, naturalmente com a ajuda de diferentes critérios
para cada uma delas precisam ser julgadas por ndés. Cada uma
dessas categorias tem seu proprio papel, sua propria funcéo
social e seus proéprios critérios de valor para satisfazer. Ao fazé-
lo, da sua forma especifica, enriquecem ou modificam a

consciéncia através da experiéncia estética (KOELLREUTTER,
1997, p.72)
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E possivel constatar que as quatro teorias de desenvolvimento musical aqui
estudadas vao ao encontro das tendéncias mais recentes da psicologia da
musica, as quais procuram enfatizar e integrar a vertente sécio-cultural a

vertente cognitiva do desenvolvimento musical (HARGREAVES, 2004, p.7).

N&o h& propriamente divergéncias entre as idéias de Gardner, Swanwick,
Hargreaves e Koellreutter. Contudo, existem alguns pontos que sao
enfatizados por cada um dos autores, conferindo-lhes uma maior relevancia e

especificidade.

Gardner estabeleceu uma teoria do desenvolvimento artistico, buscando as
caracteristicas da musica, da literatura e na pintura em cada uma das fases de
desenvolvimento estabelecidas por ele. Entretanto, como psicélogo aficionado
nas artes, seu principal objetivo foi “descobrir as inter-relacdes entre esses dois
campos” que pudessem ser compreendidas tanto por muasicos quanto por
psicologos (1997, p. Xlll). Possivelmente tenha sido esta a razdo pela qual ele
ndo tenha entrado em detalhes com relagdo as caracteristicas do

comportamento musical da crianca nas diferentes fases.

Como ja foi dito anteriormente, Koellreutter ndo sistematizou uma teoria do
desenvolvimento musical como os demais autores. Este autor, como grande
humanista que foi, nos possibilita uma visdo mais abrangente sobre o assunto,
procurando integrar aspectos histéricos, sociolégicos, psicoldgicos, cientificos,
fenomenolégicos e estéticos a sua abordagem. “A fenomenologia, a Gestalt, os

estudos sobre a fisica moderna, a teoria da relatividade e a fisica quéantica
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foram bases teéricas importantes para seus estudos e reflexdes” (BRITO,

2001, p.27).

Outra diferenga fundamental entre as idéias de Koellreutter e a dos outros
autores € a énfase atribuida por ele as relagdes entre a produgdo musical do
homem e os diferentes niveis de consciéncia. Em outras palavras, Koellreutter
prioriza a criacdo e a improvisagdo. Assim, as idéias do autor sobre o
desenvolvimento musical ndo se enquadram totalmente nos critérios
estabelecidos por Runfola e Swanwick (2002) e Hargreaves e Zimmerman
(1992) para avaliar a eficacia das teorias do desenvolvimento musical.
Entretanto, como j& mencionamos anteriormente, este autor ndo teve a
inteng&o de criar uma teoria de desenvolvimento musical, e sim uma relagao
entre a muasica e a evolugdo da consciéncia do homem. A performance, como
uma das modalidades investigadas para se avaliar o desenvolvimento musical,
realmente ndo foi privilegiada por Koellreutter. J& a apreciacdo musical foi
também valorizada pelo autor. A propria maneira como ele define a palavra
consciéncia como “forma de percepgcao”, apoiado principalmente na
Fenomenologia e na teoria da Gestalt, explicita sua preocupagdo com a
singularidade através da qual cada pessoa ouve e aprecia o fenbmeno musical,
nos varios periodos da civilizagdo humana, e ao longo da vida, enquanto

individuo (KOELLREUTTER, 1984).

As teorias de Swanwick (1988) e Hargreaves (1996) criaram realmente uma

sistematizacdo do desenvolvimento musical, procurando privilegiar a

composicdo, a performance e a apreciacdo musical. Contudo Hargreaves
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introduziu em sua abordagem o estudo sobre o0 processo evolutivo das formas
de representacdo gréfica da musica, fundamentando-se basicamente nas
pesquisas de Bamberger (1982, 1991, 1994), sobre o assunto. Este autor
também elegeu o Modelo Espiral do Desenvolvimento Musical de Swanwick e
Tillman (1988) como referéncia para o processo evolutivo das composi¢oes das
criancas. Na verdade, o modelo proposto por Hargreaves nao traz novidades
em relacdo aos anteriores. Porém, talvez o seu inetidismo consista no nivel
profundo de detalhamento oferecido por este autor sobre a musica produzida
pela crianca até os sete anos de idade. Este fato certamente contribui para

conferir & sua teoria de desenvolvimento musical a devida relevancia.

Swanwick e Tillman (1988) conseguiram, de forma consistente, sistematizar em
seu Modelo Espiral a relagédo dialética e complementar entre os processos de
assimilacdo e acomodacao, portanto, entre o esfor¢o individual e as influéncias
sOcio-culturais no curso evolutivo do desenvolvimento musical da crianga.
Contudo, colocamos aqui a seguinte argumentagdo: a grande maioria das
composic¢des das criangas de trés a doze anos, que gerou o Modelo Espiral,
foram instrumentais. E possivel que se o canto espontianeo - objeto desta
pesquisa - tivesse sido priorizado até os seis ou sete anos, talvez as criancas
tivessem tido condi¢cdes de atingir niveis mais altos do Modelo Espiral, em
idades inferiores as identificadas por Swanwick e Tillman (1988). Essa questéo
podera ser esclarecida no préximo capitulo, uma vez que a evolugdo e as
caracteristicas mais significativas da muasica vocal produzida pela crianga até

0s seis anos serdo estudadas mais amplamente.
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Capitulo Il

O Canto Espontaneo
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O CANTO ESPONTANEO

3.1 - Conceituagao

7

O canto espontaneo € uma das mais importantes formas de expressdo da
crianga, tdo significativa quanto o desenho, a gestualidade e o comportamento
infantil (FONSECA, 2005, p.445). No entanto, ao contrario do que acontece
com o desenho e com os modos infantis, esta forma de manifestacdo néo
conseguiu ainda assumir um papel de igual relevancia na comunidade
cientifico-académica.
...enquanto os jogos socio-dramaticos infantis e outras formas de brincar
das criancas ja tém sido objeto de extensas pesquisas, 0 jogo musical,
entretanto, continua sendo negligenciado neste sentido. O estudo da
musica da crianga como um género préprio distinto do mundo adulto
ainda é raro (GLUSCHANKOV, 2002, p.39).
O fato de ser a musica uma manifestacdo artistica exclusivamente temporal
contribui de forma decisiva para que a produgdo musical da crianga seja pouco
conhecida. Associada muitas vezes ao ato de brincar (FONSECA, 1987,
p.448), esta musica flui rapidamente, sendo complexo registra-la ou mesmo
observa-la, como afirma Dowling:
A musica da crianca é fugaz na medida em que ela ocorre muitas
vezes de maneira imprevisivel podendo ser interrompida pela
crianga sob qualquer pretexto, o que dificulta o seu registro
(DOWLING, 1984, p.148).
Um aspecto fundamental que caracteriza as composicdes de criangas até seis
anos € que elas sdo profundamente diferentes da musica produzida por

criangcas mais velhas e da producdo musical dos adultos (FONSECA, 1986, p.

24). Essas diferencas e o estranhamento que causam justificam porque muitos
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nao as consideram como musica. Gluschankov (2002, p.38) acredita que isso
acontece porque os adultos tendem a ouvir a muasica da crianga pequena
através dos mesmos padrdes perceptivos com 0s quais se relacionam a
producdo musical de pessoas adultas (MOORHEAD & POND, 1942, apud
GLUSCHANKOV, 2002, p.38). Etnomusicélogos como Blacking (1987),
Campbell (1998), Nettl (1983) e Glover (apud GLUSCHANKOV, 2002, p.38)
consideram de suma importancia que a musica produzida por criangas
pequenas seja considerada um género musical distinto, pois ela tem
caracteristicas proprias e ndo deve ser, portanto, considerada uma imitacao

incompetente e fragil da masica produzida pelos adultos.

Sao muitos os termos utilizados pelos autores para se referirem a producao
musical da crianca. Swanwick (1988, p.60) define como "composicao" desde os
balbucios iniciais dos bebés até as criacbes vocais ou instrumentais mais
elaboradas compostas por criangcas maiores. Sloboda (1985, p.202) e
Hargreaves (1986, p.67) utilizam o termo “canto espontaneo” para se referirem
a musica vocal produzida pela crianca a partir de um ano e meio de idade.
Devido a maior especificidade deste termo, optamos por utilizd-lo nesta

investigagao.

3.2 — Origem e evolucédo do canto espontaneo

Durante o seu primeiro ano de vida, o bebé produz “balbucios musicais”
(MOOG, apud SLOBODA, p.201) muito semelhantes aos sons utilizados por
ele em sua comunicagcdo pré-verbal. Varios autores afirmam que existem

relagbes profundas entre a fala e os sons musicais produzidos pelos bebés, o
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que torna dificil a distingdo entre estes dois modos vocais (PAPOUSEK H.,
1996, p.42; MOOG, apud DOWLING, 1984, p.145). Da mesma forma, € dificil
afirmar qual dessas duas categorias emerge primeiro na evolugdo humana
(PAPOUSEK H., 1996, p.42). O que se tem observado é que a crianga ao
nascer ja dispde de um trato vocal que lhe permite, a partir de uma motivacao
intrinseca, explorar e brincar com os sons, bem antes de ser capaz de falar

(PAPOUSEK M., 1996, p.88).

Os sons musicais podem ser alterados de muitas formas para finalidades
musicais ou de comunicacao, principalmente através de mudancas de timbre,
altura, intensidade e duracédo (PAPOUSEK H., 1996, p.42). O bebé brinca com
sua voz provavelmente com o objetivo de explorar todas essas possibilidades
(DOWLING, 1984, p.145). A fala humana acrescenta qualidades fonéticas que
possibilitam a producdo de consoantes e silabas, as quais sdo concatenadas
de acordo com regras gramaticais, préprias da cultura vigente (PAPOUSEK H.,
1996, p.42). Analogias entre a fala e a muasica vocal constituem importantes
referéncias para estudos sobre ambos os assuntos e podem fornecer indicios
significativos a respeito de suas origens evolucionarias. Uma ligacdo Obvia
entre a linguagem e a musica vocal é o trato vocal humano, que funciona como
orgao da fala e como um instrumento musical. Segundo Sloboda (1985, p.18),
0 meio natural para a fala e a musica € o “auditivo-vocal”. Ambas sé&o
percebidas como sequiéncias de sons e produzidas através de movimentos
vocais. Estudos tém priorizado a compreensdo da maneira como Sao
processados e produzidos os sons melédicos que acontecem nos primeiros
meses de vida da crianga e a influéncia fundamental de pais e cuidadores

neste processo (PAPOUSEK H., 1996, p.37), assunto tratado a seguir.
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3.2.1 — O papel dos adultos no desenvolvimento musical e na capacidade
de comunicacéo da crianga
Hanus Papousek (1996, p.38) enfatiza que estudos realizados no contexto
socio-cultural das criangas tém elucidado a importante atuacdo dos pais e
cuidadores (caregivers) como “professores competentes” da lingua materna e
como mediadores das influéncias culturais. Essa atuacao, imprescindivel para
o desenvolvimento da capacidade de comunicagao da crianga, ocorre de forma
inconsciente, através de intervencgdes intuitivas.
...0S meios de adaptacdo evolucionaria de uma espécie sao
fundamentados em uma co-evolucao de predisposi¢coes universais
existente entre pais e familiares, as quais emergem durante a
ontogenia e sao controladas por sistemas inconscientes de
regulacdo de comportamento (PAPOUSEK H., 1996, p.38).
A forma como pais e cuidadores alteram sua forma de falar quando se dirigem
aos bebés é um exemplo tipico desta pré-disposicao inconsciente. Desde cedo,
pais e bebés compartilham de um “alfabeto pré-linguistico” utilizando alteracfes
de timbres, altura e contornos melddicos; mudancas de intensidade e de
acentuacdes; padrdes temporais e ritmicos especificos. Todos esses recursos,
tdo proprios da musica, sdo utilizados tanto na fala dirigida aos bebés quanto
Nnos sons vocais produzidos por essas criancas (PAPOUSEK M., 1996, p.90).
Pais e cuidadores demonstram propensdo intuitiva para falar ao
recém nascido e para lhe propiciar o primeiro contato com a educacao
musical. Eles ajustam os estimulos vocais, visuais, gestuais e tateis
de forma a ir ao encontro das capacidades perceptuais e cognitivas
do bebé, enquanto respeitam as preferéncias e limitagdes da crianca.
Essa atuacgao facilita e colabora para o desenvolvimento das primeiras
competéncias musicais da crianca (PAPOUSEK M., 1996, p.90).

Pais e cuidadores utilizam sua voz num registro bem mais agudo (até duas

oitavas acima do seu registro normal), falam mais devagar e criam pausas

74


http://www.pdfdesk.com

entre as frases, as quais sdo usualmente mais curtas e ritmadas (FERNAND e
SIMON, 1984, apud PAPOUSEK M., 1996, p.90). Estudos realizados pelo casal
Papousek revelam que existe universalidade nas formas e nas funcdes dos
elementos musicais utilizados por pais e bebés em sua comunicacgéo pré-verbal
(PAPOUSEK M., 1996, p.90). Pais e cuidadores das mais diversas culturas
apresentam aos bebés modelos de sons vocais, estimulam a imitacdo desses
sons, recompensam os bebés por sua atuacgéo e, didaticamente, ajustam essa
intervencdo as possibilidades de vocalizagcdo da crianga naguele momento.
Essa universalidade aponta para uma pré-disposi¢ao biolégica comportamental
de pais e bebés ao invés de tendéncias de comportamento transmitidas através

da cultura (PAPOUSEK e PAPOUSEK,1996, p.92).

3.2.2 — Os balbucios musicais e a comunicacéo pré-verbal dos bebés

Trés niveis de expertise vocal emergem, gradativamente, durante o
desenvolvimento pré-verbal dos bebés, como consequéncia da pré-disposicao
inconsciente de pais e cuidadores (PAPUSEK H., 1996, p.44). O primeiro nivel,
observado em torno dos dois meses de idade, ocorre quando a vocalizag&o
inicial do bebé, dependente de seu padrdo respiratério, evolui para sons
eufbnicos prolongados. A crianca torna-se capaz de produzir e de modular,
através de vogais, seus primeiros sons melodicos vocais. A fala dos pais
direciona, de forma intuitiva, a vocalizacdo dos bebés neste sentido. Papousek
e Papousek (1996, p.44) afirmam que esses sons Sao muitas vezes
interpretados como “meras expressdes de mudancas de humor da crianca”
mas que, entretanto, eles representam um indicio importante do seu

desenvolvimento cognitivo. Essa nova forma de vocalizagdo atraves de
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modulacbes melddicas constitui-se num importante recurso para as
brincadeiras vocais, tipicas dos bebés, e, um pouco mais tarde, para a
aquisicdo da fala (ibid). Essas modulacbes melddicas permanecem no
repertorio vocal das criangas, incentivadas intuitivamente por pais e
cuidadores, mesmo apés a aquisicdo da fala. Segundo Dowling (1984, p.54)
elas permitem que as criangas, durante seu segundo ano de vida, sejam
capazes de esbocar vocalizacbes distintas da fala e reconhecidas nitidamente

como cancgdes. Este assunto sera tratado mais adiante.

A segunda fase de expertise inicia-se por volta dos quatro meses de idade,
sendo caracterizada como um “jogo exploratorio” através do qual o bebé
expande seu repertorio vocal (PAPOUSEK M., 1996, p.104). Ele passa a ser
capaz de produzir consoantes (utilizando o trato vocal superior), de brincar com
a voz, utilizando alturas, intensidades e timbres diferentes (PAPOUSEK M.,
1996, p.104). Esta fase é particularmente relevante em relacdo as
competéncias musicais iniciais da crianga, pois envolve sua capacidade criativa
intrinseca. Segundo Moog (apud SWANWICK, 1988, p.59), o “balbucio
musical”, tipico desta fase, esta relacionado ao fascinio da crianca pelo som e
ao prazer de domina-lo e de controla-lo. Neste periodo, os bebés parecem usar
sua voz como seu brinquedo favorito e passam a ser capazes de repetir sons
descobertos por acaso e de repetir ou modificar, com alegria, sua propria
producéo vocal (PAPOUSEK M., 1996, p.105). Os balbucios dos bebés nesta
fase s&o caracterizados por “glissandos microtonais”, que percorrem

suavemente uma extensdo melddica (SLOBODA, 1985, p.200), e pelo fato de
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“ndo guardarem relacdo de altura ou de ritmo com o repertorio musical tocado

em casa” (MOOG, 1968, p.62).

Pais e cuidadores também participam intuitivamente deste jogo vocal. Eles
tendem a imitar os sons emitidos pelos bebés e a fornecer modelos vocais,
repletos de alteracbes de andamento, de intensidade, altura, de timbre, os
quais serdao rapidamente absorvidos pela crianca (PAPOUSEK M., 1996,
p.105). O jogo vocal atinge seu ponto culminante por volta do sexto ou sétimo
més de vida, mas continua durante as fases subsequentes do desenvolvimento
vocal do bebé, constituindo-se também num pré-requisito importante para a
aquisicao da fala e da capacidade de cantar. Segundo Trevarthen (2004, p.22),
os relacionamentos iniciais entre pais e bebés se desenvolvem de forma
semelhante a uma “narrativa”, cujos significados sao intersubjetivos e
construidos mutuamente musicalidade inicial tem o papel de contribuir na
construcdo das memodrias e da identidade do individuo. O comportamento
musical do bebé com a intencdo de chamar a atencdo das pessoas pode ser
considerado uma forma inicial de manifestacdo de sua identidade social como
membro de um grupo — “um grupo cujos habitos, experiéncias e habilidades
séo valorizados pelos lagos que eles representam e reforcam” (TREVARTHEN,
2004, p.22). A exploracdo da musicalidade intrinseca € uma forma de
demonstracao da aceitacdo de um amigo ou de um grupo.

Quando um bebé de seis ou sete meses de idade reconhece uma

cancdo e se movimenta com ela € como se ele estivesse sendo

identificado por seu nome, como se ele estivesse mostrando seu

‘eu social’ no ambito afetivo de sua convivéncia familiar
(TREVARTHEN, 2004, p.22).
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O terceiro nivel de expertise é caracterizado pela capacidade da crianca de
reproduzir o que Hanus e Mechthild Papousek (1996, p.44-45; 102-106)
denominam “balbucios canfnicos”, 0s quais se caracterizam pela repeticao de
silabas como, “mamama ou dadada”. Locke (1990, p.621) afirma que essas
silabas canbnicas sdo comuns a todas a linguas do mundo e representam as
“unidades minimas ritmicas e universais” de todas as linguas faladas (OLLER e
EILER, 1992, p.174-91). Esta fase, considerada um marco importante para o
desenvolvimento da fala, inicia-se por volta dos sete meses, prolongando-se
até em torno dos onze meses de idade. Para dar inicio a este processo, pais e
cuidadores, tendem a substituir a estratégia utilizada na fase anterior pela
repeticdo de silabas ritmicamente regulares, apresentadas aos bebés em forma
de melodias e ndo através da fala. Esta nova estratégia vem normalmente
acompanhada de atividades motoras envolvendo movimentos ritmicos
regulares (THELEN, 1981, p.237-57). Moog (apud SLOBODA, 1985, p.201),
constatou que bebés a partir de sete ou oito meses de idade, ao serem
estimulados pela audicdo de obras vocais e instrumentais, costumam reagir a
este estimulo sonoro balangando o corpo de um lado para o outro, quando

assentados, e movimentando-se para cima e para baixo, se estiverem de pé.

Observa-se que neste nivel de expertise, pais e cuidadores atribuem um
significado denotativo ao que € dito (FONSECA, 2003), pois eles passam,
intuitivamente, a atribuir significados as silabas articuladas pelos bebés,
nomeando pessoas, objetos e eventos préprios do ambiente da crianca. Estes
sons produzidos pelos bebés, portanto, vao se transformando em palavras.

Quando o bebé consegue falar as primeiras palavras distintas, os
pais passam a interpreta-las, utilizando explicacbes racionais; a
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influéncia cultural e o pensamento racionalista tornam-se cada
vez mais evidentes na atuagao dos pais, que tém como objetivo 0
desenvolvimento da competéncia de seus filhos para falar
(PAPOUSEK H., 1996, p.45).

Apds completar um ano de idade, as vocaliza¢cbes dos bebés comecam a trilhar

dois caminhos distintos, visando ora a fala, ora o canto, como veremos a

sequir.

3.2.3 — O surgimento do canto espontaneo no segundo ano de vida

Os sons emitidos pelos bebés para falar e para cantar vao se diferenciando
progressivamente durante seu segundo ano de vida (Dowling, 1984, p.145).
Segundo Sloboda (1985, p.202), essa grande mudanca pode ser nitidamente
observada a partir de um ano e meio de idade. A fala passa a ser utilizada pela
crianca com a finalidade de comunicacdo e as vocalizagdes passam a ser
claramente percebidas como cantos espontaneos. Esses cantos iniciais se
diferenciam da fala pela utilizacdo de vogais cantadas com afinacdo instavel,
pela reproducdo de intervalos melddicos distintos e pela utilizacdo de pulsos
tendendo a regularidade, no ambito de cada frase (DOWLING, 1984, p.145).
Segundo Gardner (apud SLOBODA, 1985, p.200), a reproducdo de intervalos
melddicos distintos somente acontece a partir dos dezoito meses de idade. Os
intervalos mais frequentes nesta faixa etaria sdo os de segunda e terga,
maiores e menores. A afinacdo erratica, ndo temperada, que caracteriza 0s
cantos dessas criangas, tende a soar como “desafinada”’, aos ouvidos dos
adultos (DOWLING, 1984, p.145). Segundo Koellreutter, esta afinacdo né&o
temperada esta relacionada ao fato de que a crianca pequena ainda nao divide

racionalmente o tempo (passado, presente e futuro) e o espago. Assim, ela ndo
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€ capaz de separar 0s sons a ponto de obter uma afinacdo temperada (apud

FONSECA, 1986).

E também importante enfatizar que os pulsos regulares observados por
Dowling (1984) acontecem normalmente em forma de impulsos ritmicos, como
também aponta Koellreuter (1984). Este autor refere-se a esta manifestacao
como “pulso magico vital”. Sloboda (1985, p.203) recorre a palavra “primitiva”
para se referir a esta mesma forma de manifestacdo ritmica. Segundo este
autor, a crianga, com frequéncia, utiliza em seus cantos a repeticdo sucessiva
de sons com a mesma duracdo. As interrup¢cbes do fluxo melddico, muito
comuns nesta faixa etaria, parecem estar relacionadas a respiracao da criancga,
e ndo a uma necessidade de se criar diferenciacdes ritmicas. Segundo Dowling
(1984, p.146), a regularidade desses impulsos ritmicos seria, neste momento,
uma importante caracteristica no sentido de diferenciar o canto espontaneo da

fala.

Outro fato importante é que, apesar de a crianca ap0s completar um ano de
vida j& ter comecado a falar, raramente utiliza palavras em seu canto
espontaneo (SLOBODA, 1985, p.202). Moog (apud SLOBODA, p.202)
observou que uma Unica palavra ou partes de palavras podem ocorrer
“espalhadas em um fluxo de silabas sem sentido”, ou no inicio de um canto
espontaneo, o qual normalmente se desenvolve apenas com a repeticdo de

uma unica silaba desta palavra.
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Moog (apud SWANWICK, 1988, p.59) identificou outra mudanca importante
que pode ocorrer, ap0s a crianca completar um ano e meio. Ela passa a
adequar seus movimentos corporais ao pulso da musica que estiver ouvindo.
Swanwick (1988, p.59) argumenta que, apesar de nem todas as criangas
reagirem desta maneira, este fato pode ser considerado “um primeiro pressagio
de resposta ao carater expressivo da masica’. Segundo este autor, é
observada uma imitacédo fisica de gestos sonoros e de carater que, embora
tendam a diminuir ao longo da infancia, sua presenca neste estagio pode ser
considerada uma manifestacdo das primeiras respostas imitativas da criangca

(SWANWICK, 1988, p.59).

Porém, a imitacdo da melodia e dos ritmos de cancdes conhecidas somente

deverda ocorrer por volta dos dois anos, como veremos adiante.

E possivel identificar variagbes em torno de um mesmo canto espontaneo
produzido por uma crianca durante alguns dias ou semanas. Porém, apos este
periodo, os padrBes utilizados tendem a desaparecer e sdo substituidos por
outros (DOWLING, 1984, p.145). Dowling relata nunca ter observado padrdes
recorrentes que durassem mais do que seis semanas em cantos espontaneos
de criancas antes de dois anos de idade (ibid). Este autor observou também
gue esses cantos ainda ndo guardam semelhanca com o repertério basico
conhecido pelas criangas. Dowling chegou a essas conclusdes a partir de um
importante estudo longitudinal do canto espontaneo de suas duas filhas,

realizado no periodo em que elas tinham entre um e trés anos e meio de idade.
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3.2.4 — O canto espontaneo da crianca dos dois aos trés anos
O canto espontaneo da crianga sofre profundas modificacbes durante seu
terceiro ano de vida. Ele torna-se mais longo e comeca a mostrar uma certa
organizacdo interna (SLOBODA, 1985, p.203). Repeticbes melodicas e
ritmicas, aparentemente intencionais, comegam a ser notadas:
Em torno dos dois anos e meio, a crianga parece ter
compreendido que a musica € construida em torno de intervalos
pré-estabelecidos e que a repeticdo de padrbes ritmicos e
melédicos é a pedra fundamental do fendmeno musical
(SLOBODA, 1985, p.204).
Porém, as relagBes hierarquicas, capazes de criar uma direcdo para esses
padrdes ritmicos e melddicos, ndo foram ainda absorvidas pela crianca. Seus
cantos, nesta idade, sdo “errantes”, pois podem continuar durante um longo
tempo, sem nenhuma previsibilidade quanto ao seu final. A decisdo quanto ao
momento de finalizd-los é inteiramente arbitraria (SLOBODA, 1985, p.204).

Esta imprevisibilidade é enfatizada por Swanwick (1988) como uma importante

caracteristica da musica produzida no nivel sensorial do Modelo Espiral.

Em suas melodias, a crianca pode utilizar, além dos intervalos de segunda e
terca, intervalos de quarta e quinta, porém, ainda com afinacdo aproximada
(SLOBODA, 1985, p.202). E importante observar que, embora n&o exista ainda
um centro tonal estavel, as vezes certa coeréncia tonal no ambito de cada frase

pode ser observada.

Segundo Hargreaves, 0s cantos espontaneos criados por criangas em torno de
dois ou trés anos de idade tendem a soar como “esboc¢os” de cancdes (1986,

p.69-70). O que se percebe é que elas ja possuem alguma idéia do que seja
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uma cangao, mas nao se atém a detalhes como a precisdo das relagdes de
alturas e de duracdo. Estas canc¢fes seriam anélogas as primeiras tentativas
da crianca em desenhar seres humanos, representados normalmente por um
circulo de onde emergem quatro tragos que seriam 0s bracos e as pernas
(Hargreaves,1986, p.69)’. Também de forma anéaloga, entre dois e trés anos de
idade, a crianga tende a criar “esbogos” de histdrias, constituidas apenas de
inicio e fim (MANDLER; JOHNS apud DAVIES, p.23). Porém, os finais sdo

imprevisiveis e arbitrarios, como confirma Sloboda (1985, p.204).

Outra conquista apontada por Moog (1976), Gardner (1981) e Sloboda (1985) é
gue a crianca a partir de dois anos passa a fazer tentativas de imitar canc¢oes
gue escutam em seu meio ambiente. O primeiro aspecto a ser imitado sédo as
partes mais evidentes de algumas palavras repetidas ao longo da cancéo. O
gue se percebe é que essas palavras, ou seus fragmentos, ao serem repetidos
indefinidamente, vao sendo progressivamente incorporados ao canto
espontaneo da crianca (SLOBODA, 1985, p.204). Outro aspecto imitado nesta
fase sdo alguns padrdes ritmicos e melddicos de cancbes préprias da cultura
da crianga, ainda mantendo a tendéncia em imitar contornos melodicos e nao
as alturas exatas (SLOBODA, 1985, p.204-5). E importante enfatizar que neste
processo imitativo, as criangas vao, aos poucos, se tornando capazes de
transcender os modelos musicais que lhes séo oferecidos (DOWLING, 1984, p.
157). Em um processo andlogo ao da aquisi¢do da linguagem, a criangca nao
copia os modelos simplesmente, mas desenvolve formas de representagcéo

mental cada vez mais sofisticadas em resposta a musica de sua cultura

" Esta caracteristica do desenho infantil foi estudada mais detalhadamente no primeiro capitulo
deste trabalho.
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(DOWLING, 1984, p.157). Davies (1992, p.23) e Donaldson (apud DAVIES,
1992, p.23) enfatizam a importancia desta habilidade da crianca de abstrair
idéias ritmicas e melddicas e usa-las apropriadamente em outros contextos.
Sobre esta questdo, McKernon (1979, p.57) afirma que “a criatividade musical
tem pelo menos uma de suas raizes nas experimentacdes utilizadas pelas

criangas em seus cantos espontaneos”.

3.2.5 - O canto espontaneo da crianca de trés anos e quatro anos

A partir dos trés anos de idade, a crianca adquire a capacidade de reproduzir
ou de imitar inteiramente cancbes de sua cultura. O ritmo e o contorno
melddico sao apreendidos mais rapidamente. Porém, a afinagdo precisa dos
intervalos e a permanéncia numa mesma tonalidade somente devem ocorrer
mais tarde, como veremos (SLOBODA, 1985, p.205). O reflexo imediato da
aquisicdo desta capacidade de imitacdo na producdo musical da crianca é que
seus cantos espontaneos tornam-se mais longos. Esta caracteristica é
amplamente confirmada por Swanwick (1988) quando este autor afirma que, no
nivel manipulativo do Modelo Espiral, as criangcas demonstram um grande
prazer em repetir procedimentos musicais ja dominados tecnicamente por ela,
0 que acaba por favorecer producdes musicais mais longas. Segundo
Swanwick (1988), o nivel manipulativo, como os demais niveis localizados ao
lado direito de seu Modelo, caracterizam-se por serem acomodativos.
Portanto, eles se referem ao que a crianca apreende do mundo exterior,
através da subordinacdo de seu pensamento a modelos externos, ou seja, a
musica de sua cultura. Reforcando o pensamento de Swanwick, Moog (apud

SLOBODA, 1985, p.205) acrescenta que, embora nesta idade os cantos
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espontaneos possam durar varios minutos, eles ocorrem com menor
freqUéncia, pois a crianca estd muito mais interessada em cantar as cancdes

que aprende por imitacdo do que em criar as suas proprias.

Uma inovacéo significativa que ocorre por volta dos trés ou quatro anos de
idade é a modalidade de canto espontaneo, denominada por Moog “pot pourri”,
criada a partir de fragmentos de canc¢des conhecidas (1976, p.115). Em outras
palavras, a crianga cria sua muasica “colocando numa mesma cancao partes de
canc¢des conhecidas” elaborando sua propria versdo dessas cancdes. Palavras,
linhas melddicas e células ritmicas sdo “misturadas, alternadas, separadas e
unidas novamente de uma nova maneira, constituindo-se assim uma idéia

original” (MOOG, apud SLOBODA, 1985, p.205).

Proximo aos quatro anos de idade, surge também outra forma de canto
espontaneo, a can¢do “imaginativa ou narrativa’, através da qual a criangas
conta suas proprias histérias (MOOG, 1976, p.115). Qualquer palavra ou trecho
de canc¢Bes conhecidas pode ser incorporado as can¢des imaginativas, desde
que se encaixem na histéria. Moog relaciona os “pot pourris” e as “canc¢fes
imaginativas” a forma como as criangas brincam neste periodo de suas vidas.
Os brinquedos e demais objetos podem ser arranjados e
rearranjados de véarias maneiras, de acordo com as possibilidades
criadas pelo jogo. Assim, na musica, a crianca analogamente
arranja e rearranja eventos no tempo” (MOOG, apud DAVIES,
1992, p.22).
Estas duas modalidades de canto espontaneo foram interpretadas por

Swanwick e Tillman como “indicios do jogo imaginativo, 0s quais emergem das

novas relacbes estruturais formadas a partir de fragmentos de cancdes ja
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absorvidas previamente pela crianca” (SWANWICK e TILLMAN, 1986, p.310).
Em outras palavras, no jogo imaginativo, as criangcas estabelecem “as regras
para seu mundo” (SWANWICK apud FRANCA, 1998, p.97), utilizando os
esquemas ja internalizados, portanto ja assimilados por ela (WADSWORTH,

1993, p. 52-53).

Portanto, nesta fase, a0 mesmo tempo em que a crianga ja é capaz de imitar
inteiramente as cangbes que escuta em seu meio ambiente, demonstrando
grande interesse em fazé-lo, ela adquire a habilidade de reorganizar todas
essas idéias musicais, criando assim sua prépria masica, num processo

continuo de assimilacdo e acomodacé&o.

O periodo de maior producdo de “pot pourris” e cancbes “imaginativas”
acontece durante os trés e quatro anos de idade, apresentando depois um
declinio progressivo, como veremos a seguir (MOOG, apud DAVIES, 1992,

p.22).

3.2.6 — O canto espontaneo da crianga de cinco e seis anos
A partir dos cinco anos, a freqtiéncia do canto espontaneo diminui ainda mais,
exceto quando as criangas sao incentivadas neste sentido (SLOBODA, 1985,
p.206). A crianca jA& tem o dominio da linguagem verbal, mas o seu
desenvolvimento musical, entretanto, ndo evolui com a mesma intensidade
(SWANWICK,1988, p.60).

... 0 processo musical da crianca por volta dos quatro ou cinco anos

de idade esta longe de atingir o mesmo nivel de desenvolvimento de
sua linguagem, provavelmente por que a crianga recebe estimulos
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dos adultos para falar e ndo para fazer musica (SWANWICK,1988,
p.60).

Sloboda (1985, p.206) afirma que nesta idade “a crianga tem uma maior
consciéncia de si e esta preocupada em evitar erros € em ser precisa nas suas
imitacdes”. Moog lembra que criancas nesta faixa etaria gostam de ouvir as
mesmas cancdes e historias durante muitas semanas e costumam também
repetir os mesmos desenhos e cantar as mesmas musicas durante um longo

periodo (apud SLOBODA, 1985, p.206).

As criangas nesta idade passam a ser detalhistas e tendem a abandonar a fase
anterior, caracterizada pela imprecisdo (GARDNER e WOLF, 1981, apud
SLOBODA, 1985, p.206). Quando a crianga é mais nova, ela opera
principalmente com relagcdes aproximadas de tamanho e forma. Em seu
desenho, por exemplo, ela ndo se preocupa em ilustrar o nimero correto de
dedos da méo. Mais tarde, jA neste estagio caracterizado pela precisao, as
criangas passam a se preocupar com a quantificacdo e com a classificagéo. A
crianga comega a detalhar o que antes ela apenas esbogava. Os detalhes
anatomicos de uma pessoa correndo, por exemplo, tornam-se mais
importantes do que a idéia de movimento em si. As historias que a crianca
inventa passam a ser mais ricas em detalhes, apresentando agora principio,
meio e fim. Sloboda considera de extrema riqueza a analogia dos cantos
espontaneos com as historias criadas pela crianga. A estrutura de uma historia,
composta de um inicio declarativo, seguido de periodo de turbuléncia que

conduz a uma resolugdo € analoga a estrutura formal de muitos cantos

87


http://www.pdfdesk.com

espontaneos produzidos por criangas a partir dos cinco anos (apud DAVIES,

1992, p.24).

A preocupacao da crianca nesta idade com a precisdo e com a repeticao tem
como importante consequéncia a incorporacdo de questdes musicais
fundamentais como a aquisi¢éo da tonalidade e do tempo métrico (SLOBODA,
1985, p.206), conforme um estudo realizado por Donaldson e McKernon
(1981). Estes autores ensinaram algumas canc¢des folcloricas a criancas de
guatro e de cinco anos de idade e constataram diferencas significativas na
forma como elas aprendiam a cantar através da imitacdo. As criancas de cinco
anos eram capazes de manter uma uUnica tonalidade, comegando e retornando
a mesma ténica, mesmo que as notas da melodia ndo fossem lembradas
individualmente. Entretanto, Hargreaves acrescenta que parece ser mais facil a
permanéncia em uma mesma toénica quando a crianga canta as cancgbes que
aprende (1986, p.77). Na pesquisa de Donald e McKernon, as criancas de
cinco anos conseguiam também manter um pulso regular durante toda a
execucgao. Por outro lado, as criangas de quatro anos tendiam a cantar com
uma ténica “flutuante” e ndo mantinham um pulso estavel durante sua
performance (DONALD e McKERNON, apud SLOBODA, 1985, p. 206). Estes
procedimentos sdo confirmados por Swanwick (1988, p.78) Segundo o autor,
criangas, a partir de cinco anos de idade, comecam a utilizar em suas masicas
convengdes musicais tipicas de sua cultura, o que vem caracterizar o nivel

vernacular de seu Modelo Espiral (1988, p.78).
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Coral Davies também realizou importante estudo de cantos espontaneos
produzidos por trinta e duas criancas de cinco a sete anos, ao longo de um ano
e meio (1992, p.19-48). Dentre suas constatacdes, ela verificou a ocorréncia de
um grande numero de canc¢des “imaginativas ou narrativas”, ja descritas por
Moog (1976, p.115). Algumas delas ndo narravam propriamente histérias, mas
eventos relacionados as “novidades” recentes na vida da crianca, embora
houvesse algumas narrativas com um desenvolvimento bem definido. A autora
observou que as criangas demonstravam se preocupar mais com o texto do
gue com musica, pois pareciam pensar "verbalmente e ndo musicalmente”
(DAVIES, 1992, p.25). As melodias eram, algumas vezes, menos elaboradas,
apresentando uma pequena extensdo melddica e afinacdo imprecisa, o que
sugeriu uma certa regressao a estagios anteriores. Davies imagina que talvez
seja complexo para algumas criancas nesta idade inventar um texto e uma

musica ao mesmo tempo (1992, p.25).

Entretanto, o que mais chamou a atencdo da autora foi 0 senso de concluséo,
evidente em todos os cantos estudados.
Embora eu reconheca que a estrutura organizada com principio, meio
e fim ndo seja universal em musica, ela prevaleceu nos cantos
espontaneos dessas criangas, a ponto de afirmamos que o senso de
conclusao seja para elas um aspecto fundamental para a unicidade de
sua musica (DAVIES, 1992, p.25).
As criangas raramente utilizavam cadéncias para finalizarem seus cantos. Elas
recorriam a outras estratégias, como: frases especificas - “isso é o0 que temos
por hoje”, repeticdo de palavras, movimentos melddicos descendentes
(DAVIES, 1992, p.26). Davies observou também a grande incidéncia de cantos

pY

estruturados em quatro frases, a semelhanca das cang¢fes infantis mais
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conhecidas das criangas. A autora considerou intrigante a aparente
correspondéncia entre a estrutura musical e o texto de alguns dos cantos
estudados. Normalmente o momento de maior expressividade musical,
correspondente ao momento de maior tensdo no texto, acontecia na terceira
das quatro frases (DAVIES, 1992, p.26). Davies refere-se também a cancgdes
mais comumente sem letra, nas quais as criangas parecem experimentar
ritmos irregulares e novos timbres, criando desta maneira contrastes e
“elementos surpresa” (ibid, p.46). Como a literatura levantada n&o aponta um
nome especifico para este tipo de canc¢éo, adotaremos aqui 0 nome de “cangao
transcendente”, pois as criangas, mesmo sendo capazes de lidar com
caracteristicas da musica de sua cultura, demonstram habilidade para
transcendé-las. Davies menciona também as cang¢des com “la, la, la” como

sendo outra modalidade comum entre criangas cinco e seis anos.

Davies concluiu que criangcas nesta faixa etaria recorrem a processos
cognitivos, ja identificados por Serafine (1988), para criarem suas masicas. A
forma como individuos “pensam musicalmente ou organizam a musica no
tempo”, segundo Serafine, € um processo cognitivo (apud DAVIES, 1992,
p.20). Os eventos musicais podem ser agrupados em frases, repetidos,
alternados, variados, transformados, gerando, como conseqiéncia, a sensagao
de coeréncia e unidade da obra musical. Todo este processo € estruturado
hierarquicamente e, com isso, alguns eventos passam a ser percebidos como
mais importantes que outros (SERAFINE,1988, apud DAVIES, 1992, p. 20).
Assim, para Davies, o estudo isolado dos processos através dos quais as

criangas identificam altura, intensidade, duracdo e timbre n&o é suficiente para
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compreendermos como elas “pensam a musica”’ (DAVIES, 1992, p.19). E, pois,
imprescindivel que se considere a maneira como a crianga organiza e relaciona
0s eventos musicais no tempo. A musica podera ser compreendida como um
ato cognitivo somente se considerarmos o fendOmeno tempo: “Nossa
experiéncia com o tempo coincide com a prépria consciéncia de estarmos
vivos” (ibid). A musica, “representacdo simbolica da vida emocional dos seres
humanos” (LANGER, apud DAVIES, 1992, p.19-29), nos possibilita a sensagéo
de sermos capazes de “controlar o tempo, impondo-lhe ordem e coeréncia.
Podemos criar conclusdes e vivenciar a completude de uma obra musical;
podemos voltar ao comecgo e passar pela experiéncia novamente” (DAVIES,

1992, p.19).

Assim, os cantos espontaneos estudados por Davies revelam que criangas
nesta idade sdo capazes de ter idéias musicais iniciais, de incorporar outras
idéias a suas musicas e de organizar todos esses eventos no tempo. Elas
tendem a agrupar os sons em unidades ou frases, normalmente estruturadas
em dois ou quatro compassos, procedimento encontrado na maioria das
cancdes que a crianca escuta. Segundo Davies (1992) e Swanwick (1988),
padrbes de alternéncias e repeticbes, como ostinatos ritmicos e melddicos,
também ocorrem com muita frequiéncia. Essa repeticdo pode ser imediata ou
as idéias podem ser abstraidas de seu contexto original e aparecerem em
outros momentos da cancgao (DAVIES, 1992, p.46). Desta forma, relagdes séao

estabelecidas entre eventos musicais semelhantes, agora separados no tempo.
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A crianca em torno de seis anos também é capaz de transformar idéias
musicais ao criar seus cantos espontaneos. Davies (1992), da mesma maneira
que Dowling (1984), acredita que, para realizar essas transformacgdes, a
crianca “toma emprestado” materiais utilizados em can¢des conhecidas, porém,
“sem simplesmente imita-los”. As criangas abstraem deste material ndo apenas
suas caracteristicas superficiais, mas também sua estrutura subjacente. Ha
indicios de que elas ja possuam um senso de hierarquia: as vezes o material
sonoro pode variar, enquanto as frases de quatro compassos sdo mantidas,
como se constituissem “instancias superiores” (DAVIES, 1992, p.46). Este
procedimento levou a autora a crer que as criangas buscam uma estrutura
formal para suas musicas, mesmo quando ainda ndo tém dominio completo da

tonalidade, da fluéncia melddica e de um vocabulario musical especifico.

Para Davies, elaboracdes complexas, como as citadas acima, sdo possiveis
através de um “conhecimento intuitivo” da crianca (1992, p.47). A crianga ainda
nao € capaz de explicitar através da palavra sua compreensao sobre o
fendbmeno musical, mas em seu canto espontaneo ela organiza eventos
sonoros no tempo (ibid). Isto nos sugere que as criangas parecem
compreender “0 sentido, a significancia e a estrutura da muasica como uma

imagem do tempo” (DAVIES, 1992, p.47).

Assim, os varios autores aqui estudados apontam para um curso evolutivo
previsivel da muasica vocal produzida pela crianca. Os “balbucios musicais”
(MOOG, apud SLOBODA, p.201), tipicos dos bebés, aos poucos vao se

transformando em canto espontaneo, no segundo ano de vida. Esta
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manifestacéo vocal vai assumindo diferentes caracteristicas, acompanhando o
desenvolvimento da crianca: os “esbocos” de can¢cbes (HARGREAVES, 1986,
p.69-70) evoluem para as cancdes “pot-pourri”, para as formas “narrativas” de
canto espontaneo (MOOG,1976, p.115), podendo chegar ao que denominamos
neste trabalho de cancdes “transcendentes”. As criangas incorporam a sua
musica caracteristicas musicais da cultura vigente (SWANWICK, 1988),
organizando intuitivamente eventos sonoros no tempo (DAVIES, p. 1992, p.47).
Nesta fase, a crianca, ja “imersa nos meios simbdlicos” parece participar

ativamente do processo artistico de sua cultura (GARDNER, 1973, p.239).

Todas essas contribuicdes iluminardo esta investigacdo, servindo como base

para a parte empirica apresentada nos préximos capitulos.
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Capitulo IV

Metodologia
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METODOLOGIA

4.1 — Delineamento

O estudo se caracteriza como de delineamento exploratério. A pesquisa
exploratéria tem como principais objetivos “proporcionar maior familiaridade
com o problema” e assim “torna-lo mais explicito”, e aprimorar “as idéias e
intuicbes” do pesquisador (GIL, 2002, p.41). O planejamento da pesquisa
exploratoria caracteriza-se por sua flexibilidade, podendo envolver desde
levantamento bibliografico e entrevistas até analises de exemplos

representativos do assunto em questdo. Este Ultimo é o caso desta

investigagao.

4.2 — Problema

O referencial tedrico levantado afirma que o comportamento musical se
constitui em ‘janelas’ através das quais 0s construtos mentais se manifestam e,

portanto, podem ser investigados.

Assim, a partir da observacdo do comportamento de criangcas de trés a seis
anos e da escuta atenta de seus cantos espontaneos chegamos as seguintes
questdes: até que ponto a crian¢ca manifesta sua forma de perceber o mundo
através de sua producdo musical? Poderia a musica ser considerada uma
forma de representagcdo da criangca, como o desenho? Até que ponto o canto
espontaneo pode também ser considerado um indicador de seu

desenvolvimento cognitivo-musical?

95


http://www.pdfdesk.com

4.3 — Amostra e natureza dos dados

O objeto deste estudo consiste de cantos espontaneos produzidos por alunos
do Nducleo Villa-Lobos de Educacdo Musical de Belo Horizonte. Esta € uma
escola particular de musica, considerada referéncia em Belo Horizonte,
fundada em 1971 e pioneira em Belo Horizonte no trabalho com criangas entre

dois e seis anos de idade.

Os cantos espontaneos foram tomados como fontes primarias em
documentacédo indireta, pois foram coletados ao longo dos anos de 2002 e

2003.

A amostra foi determinada por critérios de tipicidade e oportunidade, o que se
justifica pela natureza do estudo. Portanto, ela foi formada em fungcdo das
“escolhas explicitas do pesquisador, a partir das necessidades de seu estudo”
(LAVILLE & DIONNE, 1999, p.170). Uma sele¢édo randomica poderia eliminar
justamente 0s casos mais tipicos e representativos da faixa etaria selecionada.
Além disso, para conseguirmos chegar a uma analise mais profunda, nao
poderiamos estar lidando com uma amostra muito numerosa. Assim, foram
selecionados apenas quinze cantos espontaneos considerados exemplares, os
qguais foram distribuidos de forma homogénea ao longo da faixa etaria
escolhida (trés a seis anos), de acordo com 0s seguintes critérios:
musicas vocais, com ou sem letra;

diversificadas e representativas de cada idade;
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criadas espontaneamente durante as aulas de musica e sem vinculo
perceptivel com o repertério musical usualmente conhecido pelas
criangas.
Sobre isso, Hargreaves et al (1986, p.143) enfatizam que estudos acerca do
desenvolvimento artistico devem ser baseados em atividades relacionadas aos
contetdos trabalhados durante as aulas e ndo em “testes importados de
laboratdrios de psicologia”. Esta investigacdo foi realizada a partir de cantos
espontaneos criados pelas criancas em seu contexto real de aula, portanto,

sem possibilidades de manipulacéo ou controle.

As 15 pecas selecionadas foram gravadas em uma ordem randdmica para

realizagcéo do estudo central.

Faixa etéria

Optamos por trabalhar com o produto musical de criangas entre trés e seis
anos porque elas ja frequentam as aulas de musica sem a presenca dos pais, 0
gue as deixa mais livres para criar com um minimo de interferéncia possivel.
Além disso, elas ja sdo capazes de estabelecer rapidamente um vinculo afetivo
com o professor de musica, condicdo imprescindivel para que o trabalho possa
ser desenvolvido. Estas criancas, alunas do Nucleo Villa-Lobos, freqlientam
uma aula de musica semanal, de uma hora de duracdo. As aulas séo coletivas,
organizadas em grupos de cinco alunos, em média. As criancas de trés anos e
duas de quatro anos freqlentavam as aulas de musica ha cerca de oito meses,
na época das gravacdes. As de cinco e seis anos ja estavam na escola hi

guase dois anos.
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4.4. — Método

4.4.1 — Avaliacao dos cantos espontaneos — Analise de Produto

A partir da selegéo e preparacdo do CD com 0s cantos espontaneos, iniciamos
o procedimento empirico desta investigacdo. Na primeira etapa empirica,
utilizamos como método a Analise de Produto. Essa abordagem permite que
observadores ou jurados independentes atuem em suas interpretacéo pessoais
acerca do objeto de estudo. As reflexdes e interpretacbes das evidéncias
fornecidas por aqueles que né&o tiveram participacédo na producdo do objeto de
analise sao extremamente Uteis e repletas de significados (SWANWICK, 1994,

p.78).

Seis jurados independentes foram convidados para analisar musicalmente os
guinze cantos espontaneos. Esse jari, composto por educadores musicais e por
compositores, brasileiros e estrangeiros, de reconhecida competéncia, dispbs
de cerca de trés meses para realizar este trabalho. Cada jurado recebeu um
CD contendo as 15 faixas, andnimas, ou seja, sem nenhuma indicacao de faixa
etaria ou de qualquer natureza. A Unica informacdo fornecida foi a idade
maxima das criancas (seis anos). Os jurados podiam analisar as musicas de
acordo com seus proprios critérios. O Unico procedimento padrdo solicitado a
todos eles foi que ouvissem cada canto no minimo trés e, no maximo, seis
vezes. Este procedimento teve o objetivo de proporcionar escutas mais livres e
espontaneas e também controlar alguma variavel indesejada no caso de

desequilibrio entre o nimero de escutas das faixas pelos jurados.
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4.4.2 — Analise dos dados: Analise de Conteudo

Nesta etapa utilizamos a técnica de Analise de Conteudo. Esse tipo de analise
tem como objetivo explorar a estrutura e os elementos do conteudo, visando
esclarecer suas diferentes caracteristicas e extrair sua “significacdo” (LAVILLE
e DIONNE, 1999, p.214). Essa analise implica em um “estudo minucioso do
conteudo, das palavras e frases, procurando encontrar-lhes o sentido, captar-
Ihes as intencdes, comparar, avaliar, descartar o acessorio, reconhecer o

essencial e seleciona-lo” (ibid).

As investigacOes de carater exploratério requerem uma abordagem indutiva. O
pesquisador agrupa as unidades de “significacdo aproximada” para obter um
grupo inicial de “categorias rudimentares” as quais, ao longo do processo,
serdo refinadas em direcdo as “categorias finais”. Este tipo de Analise de
Contetdo é denominado de “modelo aberto”, uma vez que as categorias

“emergirdo no curso da prépria analise” (LAVILLLE e DIONNE, p.219).

O objetivo da nossa Andlise de Conteldo é procurar eventuais padrdes
musicais presentes nos cantos espontaneos aqui investigados. Os dados
obtidos serdo tratados qualitativamente, procurando levantar também outras
peculiaridades que possam emergir. A partir desses padrdes, objetivamos
tracar uma ponte entre o desenvolvimento musical e o desenvolvimento

cognitivo da crianca, fundamentados em nossos referenciais teoricos.
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Capitulo V

Resultados
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RESULTADOS

5.1 — Andlise de produto

Foi elaborada uma sintese das analises de produto fornecidas pelos seis
jurados sobre o0s quinze cantos espontaneos. As caracteristicas mais
relevantes, mencionadas pelo menos por dois membros do juri foram
priorizadas e, a partir dai, relacionamos estes dados com a nossa
fundamentacao tedrica. Desta maneira, elaboramos uma anélise detalhada do

conteudo dos quinze cantos espontaneos aqui investigados.

Para a realizacdo das analises, agrupamos 0s cantos espontaneos segundo as
idades das criancas (trés, quatro, cinco e seis anos). Com a intencdo de manter

0 anonimato dos jurados referimo-nos a eles como jurados A, B, C, D, Ee F.

5.1.1 — Andlise dos cantos espontaneos das criancgas trés anos

Canto espontaneo n° 1 (faixa 4 do CD)

Esta crianca “espelha uma expresséo mais livre e espontanea, com ‘garatujas’
sonoro-musicais” (jurado C). A impressao que se tem é que ela possui alguma
idéia do que seja uma cancdo, mas ainda ndo se preocupa com Sseu
detalhamento, como as relacdes ritmicas e alturas precisas. Portanto, este
canto, segundo Hargreaves (1986, p.69-70), pode ser considerado um “esbo¢o”
de uma cancdo, procedimento tipico de criancas a partir de dois anos de idade.
Entretanto, ele ja apresenta uma novidade em relagdo a cancao ainda erratica,
imprevisivel quanto a sua finalizacao, tipica da crian¢a entre dois e trés anos
de idade. Este canto espontaneo revela uma nitida previsibilidade quanto a sua

conclusdo. As relacdes hierarquicas, capazes de criar uma direcdo para o

101


http://www.pdfdesk.com

discurso ritmico-melddico parecem estar se manifestando como uma inovacéao,
a partir dos trés anos. A finalizacdo conclusiva, mencionada por dois jurados
(com a utilizacdo de “uma cadéncia estilo Tonica / Dominante” - jurado C),

confirma esta idéia.

Dois jurados tiveram a impressdo de que esta crianca tentou evocar uma
cancao conhecida. Este procedimento passa a ocorrer em torno dos dois anos,
guando ela comeca a tentar imitar cangdes que escuta em seu meio ambiente

(MOOG, 1976, GARDNER, 1981; SLOBODA, 1985).

A repeticdo de padrdes ritmico-melodicos também chamou a atencdo dos
jurados. Este processo imitativo normalmente acontece a partir dos dois anos e
meio, quando a crianca parece compreender que a repeticdo € “a pedra
fundamental do fenbmeno musical’” (SLOBODA, 1985, p.204). Sloboda acredita

gue essas repeticdes sejam intencionais (SLOBODA, 1985, p.204).

O parametro ritmo foi mencionado explicitamente pelos jurados. A criangca
utilizou sequéncias de pulsos regulares, porém sem a presenca de metrica,
definidos por Koellreutter (1986), como “pulso magico vital” e tipicos da fase
“magica de consciéncia”. Assim comentaram os jurados: “ritmo marcado”
(jurado B), “base em pulsos” (jurado D), “reiteracao de inflexdes” (jurado C),
“pulso marcado pelo tambor” (jurado E) e “bate o tambor de modo bastante
ritmico” (jurado F). E provavel que o jurado A também tenha se referido a

questéo ritmica, quando classificou esta composi¢cdo como “expressiva de uma
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forma selvagem”. Talvez este jurado também estivesse se referindo a

intensidade forte da voz da crianga, como o fizeram trés outros jurados.

Outro aspecto mencionado pelos membros do juri fez referéncia as
interrupgOes realizadas ao longo da can¢ao. A crianga interrompia seu canto
para falar algumas palavras ou para respirar, revelando uma certa
“indiferenciacdo entre o falado e o cantado” (jurado F). Koellreutter (1986) faz
mencdo a esta forma de interrupcdo e acrescenta que parece nao existir
nenhuma intengéo articulatoria por parte da crianca. O jurado D achou que a
crianga tentou criar regularidade através de uma quadratura, mas as simetrias

foram interrompidas.

Apesar deste canto ainda apresentar algumas caracteristicas do nivel sensorial
de Modelo Espiral, como a utilizacdo de sons muito intensos, esta crianca ja
demonstra ter controle sobre os materiais que utiliza, tornando possivel sua
expressado intuitiva e espontanea. Com isso, podemos classifica-lo no nivel

pessoal do Modelo Espiral (SWANWICK e TILLMAN, 1988).

Canto espontaneo n° 2 (faixa 8 do CD)

Os jurados observaram que este canto espontaneo se caracterizou por uma
conducdo erratica, mas, de repente, a crianca foi capaz de encontrar uma
solucdo para sua finalizagdo. Mesmo mostrando uma certa hesitacdo, um
“percurso menos definido” (jurado D), foi unanime entre os jurados o fato de
gue a crianca realmente tentou concluir sua composic¢ao: “encerramento claro,

com um som impulsivo seguido de outro mais de uma oitava acima” (jurado B);
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“prepara o grito final” (jurado C); “senso claro de conclusao” (jurado D);
“termina com um grito” (jurados E e F). Este canto também pode ser definido
como “esbog¢o” de cancao, pois, as relacdes de altura e duragdo ainda sé&o
imprecisas. Entretanto, ele apresenta a mesma inovacdo do canto anterior:

esta crianga anuncia que sua musica esta chegando ao fim.

O material ritmico foi mencionado pelos jurados como sendo mais enfatico que
o melédico, com momentos que ora tendiam a regularidade, com a repeti¢ao
de motivos ritmicos, ora a irregularidade, o que muito contribuiu para o carater
de indefinicAo da cancdo. Dois jurados classificaram a composicdo como
modesta em relagdo aos contrastes, pois existe apenas um contraste maior de
altura ao final. Um dos jurados apontou que grande parte do canto foi
estruturado no ambito de uma terca menor (ré - f4). Este procedimento é
confirmado por Sloboda (1985, p.202) quando ele afirma que em suas
melodias, criangas nesta faixa etaria podem utilizar, além dos intervalos de
segunda e de terca, intervalos de quarta e de quinta, porém, ainda com
afinacdo aproximada. Podemos inferir que este tipo de afinagdo pode ter
contribuido para o carater de indefinicdo, ou de hesitacdo, atribuido a este
canto. Segundo Koellreutter (1986), como a crianga pequena ainda nao dividiu
racionalmente o tempo (passado, presente e futuro), ela ainda ndo é capaz de

separar 0s sons a ponto de obter uma afinagdo temperada.

Canto espontaneo n° 3 (faixa 13 do CD)

Os jurados citam unanimemente a estruturacao clara da peca e as alteracoes

em sua concepcao ritmica: o inicio da composi¢cdo caracteriza-se por sons
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mais continuos, regulares, melodicamente ricos e, em torno do meio até
préximo do final, passam a predominar os sons descontinuos. A pulsacao
torna-se instdvel neste momento, fato ainda comum nesta faixa etaria
(DONALD; GARDNER; McKERNON apud SLOBODA, 1985, p.206). Esta
instabilidade ainda € uma caracteristica dos “esbocos” de cancéo
(HARGREAVES, 1986, p.69-70), tipicos de criancas de dois a trés anos.
Entretanto, ao mesmo tempo em que a crian¢ca ndo € capaz de manter um
pulso estavel ao longo de toda a cancao, ela se mostra bastante envolvida com
alguns detalhes de sua musica. Este detalhamento, préprio de criangas a partir
de cinco anos (GARDNER e WOLF apud SLOBODA, 1985, p.206), se
manifestou na maneira como a crianga estruturou sua musica. Os jurados
perceberam que as frases iniciais sdo construidas a partir de dois motivos,
cantados com a utilizagdo da silaba na, nd, nd, um ascendente e outro
descendente, definidos como “frase e semi-frase”, pelo jurado C. Esses
motivos foram variados ritmica e melodicamente ao longo da mudsica. A
surpresa utilizada ao final, um glissando ascendente e seguido de um som
percussivo, “psiu”, surpreendeu os jurados. Na concepgao que esta crianca tem
de cancéo, o final se manifesta como algo bastante relevante (MANDLER;

JOHNS apud DAVIES, 1992, p.23).

5.1.2 — Andlise dos cantos espontaneos das criancas de quatro anos
Canto espontaneo n° 4 (faixa 1 do CD)

A crianca criou algo bastante original, “livremente expressivo” (jurado A),
tomando como base fragmentos de cancbes conhecidas. Este fato foi

explicitado por trés jurados. Este é, pois, um exemplo tipico da cancao
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denominada por Moog (1976) como “pot-pourri”, tipica de criancas de trés e

quatro anos.

Houve unanimidade entre trés jurados quanto a forma evidente deste canto. O
jurado B percebeu um principio, um meio e um fim com sec¢fes desiguais,
enquanto o C reforcou a idéia de que as trés partes sdo assimétricas e
internamente complexas (primeira parte: oito pulsacdes; segunda: seis e
terceira: cinco pulsagbes). O jurado D esclareceu que 0S mesmos motivos
ritmicos e melddicos sao repetidos nas duas primeiras partes, sendo que na
terceira, o terceiro motivo é omitido, dai a assimetria. Esse jurado considerou a
ultima frase como sendo uma coda. Todo este procedimento estrutural
presente neste canto ilustra muito bem o que é dito por Moog (apud DAVIES,
1992, p.22) quando ele afirma que a crianca nesta faixa etéria “arranja e
rearranja eventos no tempo” ao criar suas can¢des, da mesma forma como
“arranja e rearranja 0s objetos enquanto brinca”. Sloboda também constatou
gue os cantos espontaneos de criangas, a partir do terceiro ano de vida, ja
tendem a mostrar uma certa organizacdo interna (SLOBODA, 1985, p. 203)
com a presenca de repeticbes melddicas e ritmicas, aparentemente
intencionais. Ja existe, pois, a presenca de pequenas frases e gestos musicais.
Assim, segundo Swanwick (1988) h& indicios de que esta crianca tenha
atingido o nivel pessoal do Modelo Espiral.

Aspectos referentes ao direcionamento ritmico-melddico foram também
amplamente citados. O jurado D mencionou a existéncia de pontos culminantes
e 0 C uma convergéncia em direcdo ao final. Houve uma “conducao ritmico-

melddica em direcdo a um final afirmativo” (jurado C). O jurado B percebeu que
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a criangca criou uma convergéncia para um centro tonal, ainda nao
completamente definido, segundo outros dois jurados. A utilizacdo de uma
ténica flutuante, instavel, € uma caracteristica importante da producado musical
vocal da crianca nesta faixa etaria (DONALD; GARDNER; McKERNON apud
SLOBODA, 1985, p.206). Dois dos jurados referiram-se ao carater suave deste

canto, bem como a expressividade desta crianga ao canta-lo.

Canto espontaneo n° 5 (faixa 7 do CD)

Todos os jurados foram unanimes ao dizer que a crianca utilizou vocalizes e
onomatopéias, com a intencdo de explorar possibilidades vocais, inerentes a
sua cultura. “A primeira sensa¢do que temos é que a crianga esta brincando
com 0s sons vocais proéprios de sua lingua materna, ou seja, fica evidente que
esta crianca ja manifesta influéncias culturais de seu meio” (jurado B).
Entretanto, apesar deste canto apresentar uma certa organizacgdo interna, as
relagbes de duracdo e altura ndo sao ainda precisas. Trés jurados falam da
alternancia de pulsos ora regulares, ora irregulares, o que também se constitui
numa caracteristica importante do canto espontaneo produzido durante este
periodo, quando a crianga ainda ndo se preocupa em com a precisdo e apenas
delineia as relagdes ritmico-melddicas (GARDNER e WOLF apud SLOBODA,
1985, p. 206). Assim, podemos também considera-lo um exemplo de “esboc¢o”

de cancado (HARGREAVES, 1986, p. 69-70). Da mesma forma que nos cantos

de nimero um, dois e trés, o juri também mencionou a presenca de uma se¢ao
conclusiva, enérgica, num movimento ascendente em andamento acelerado,
guando a crianca “modifica sua voz para um timbre mais gritado” (jurado E), o

que, para os jurados, gerou a sensacao de concluséo. Parece que, para esta
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crianga de quatro anos, o final constitui-se num momento significativo de sua
musica, 0 que mais uma vez vem confirmar a integragcdo de um final conclusivo
ao “esboco de cancado” (HARGREAVES, 1986, p. 69-70), a partir de trés anos
de idade.

Novamente, como no canto espontaneo numero quatro, a crianca brinca de
“arranjar e de rearranjar’” eventos sonoros no tempo (MOOG apud DAVIES,
1992, p.22). Esta questao foi abordada por dois jurados que mencionaram a
articulacdo das duas primeiras secdes (ou “das duas partes constituintes da
introducao”, segundo o jurado B) com um “quase siléncio” (jurado C), quando a
crianca interrompe o fluxo e sussurra uma palavra. Esta forma de interrupgéo,
também utilizada no canto de nimero um, é um procedimento comum durante
o nivel “mégico de consciéncia” (KOELLREUTTER, 1986). Dois jurados
mencionaram que as duas pequenas secdes introdutdrias produziram
“suspense” e “acumularam energia para a terceira se¢ao, de maior fblego”
(Jurado D). Houve, segundo os jurados, reiteracbes de movimentos
ascendentes e descendentes nesta secdo, com crescendos e decrescendos.
Essas tentativas da crianga em utilizar contrastes pode ser um indicio de que
ela tenha atingido, segundo Swanwick (1988), o nivel pessoal do Modelo

Espiral.

Canto espontaneo n° 6 (faixa 10 do CD)

O jurado C fez uma bela referéncia a este canto: “de aparéncia espontanea,
fluente, ‘descomprometida’, ela [a musica] evidencia, porém organizagéo e,
mesmo na simplicidade, joga com oposi¢des cujos contrastes geram forma e

sentido particular”. Outros membros do juri também enfatizaram as tentativas
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feitas para se criar algo proporcional em termos de forma. Sloboda confirma
essa tendéncia da crianga em estabelecer uma certa organizagéo interna em
suas cancdes (SLOBODA, 1985, p.203). Estes mesmos jurados confirmaram
ser o material sonoro deste canto constituido por dois motivos contrastantes
gue se intercalam como uma pergunta e uma resposta (movimento ascendente

para a pergunta e sons graves e descontinuos para a resposta).

Trés jurados mencionaram também a utilizacdo das silabas la-la-la nesta
composicdo, procedimento comum a partir dos cinco anos (DAVIES,1992,
p.46), e que também se constitui em algo que é apreendido pela crianga, a

partir da masica que ela escuta.

Alguns jurados afirmaram que esta crianga aparentemente imitou padrbes
ritmicos e melddicos de cancdes proprias de sua cultura, mantendo a tendéncia
em reproduzir contornos ritmico-melddicos e néo relagfes precisas de altura e
duracéo (SLOBODA, 1985, p.204-5). Neste caso, podemos dizer que existe um
“campo ritmico” (B) ou um pulso continuo, mas a métrica é irregular, segundo
dois jurados. Portanto, poderiamos dizer que este canto possui caracteristicas
de “esboco de cancao” (HARGREAVES, 1986, p.69-70) a0 mesmo tempo em
que também apresenta tendéncias proprias da cancdo “pot-porri” (MOOG,
1976), pela possivel utilizacdo de fragmentos de cancbes conhecidas. Os
jurados também se referiram a “forca inegavel da conclusdo” (C) deste canto,
mesmo que de forma “inesperada” (D), o que vem confirmar a tendéncia a

finalizagdo, ja observada nos cantos anteriores.
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Canto espontaneo n° 7 (faixa 12 do CD)

Esta composicdo foi a que pareceu menos estruturada e mais exploratéria de
um modo geral, entre todos os jurados. Poderiamos assim classifica-la como
um exemplo tipico de “esboc¢o” cancdo (HARGREAVES, 1986, p.69-70), cujas
caracteristicas principais seriam as repeticdes ritmicas e melodicas, porém sem
a existéncia de uma hierarquia capaz de criar uma dire¢ao para esses padroes
E um canto de duracdo mais longa, “errante”, e ndo existe uma previsibilidade

guanto ao seu final (SLOBODA, 1985, p.204). Vale ressaltar que esta crianca

de quatro anos estava vivendo um processo regressivo na época desta
gravacdo, devido ao nascimento de um irmio. E possivel que o seu canto
espontaneo, tipico de criancas de dois anos, tenha refletido este estado

emocional.

Segundos os jurados, a musica foi por diversas vezes interrompida pela crianca
por de risos, fonemas, sons de respiracdo e palavras, “criando um clima de
jogo e de improviso” (jurado D). Este tipo de interrupcbes, jA descrito por
Koellreutter (1986) e por Sloboda (1985, p.203) foi utilizado nos cantos de
namero um e cinco. Os contrastes ndo foram enfatizados, a ndo ser pelos
diferentes materiais sonoros, pois a crianga criou utilizou fonemas, palavras,
risos, dentre outros em seu canto. Houve, em algum momento, uma mudanca

de andamento, com um grande accelerando, segundo os jurados.
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5.1.3 — Andlise dos cantos espontaneos das criancas de cinco anos

Canto espontaneo n° 8 (faixa 3 do CD)

Os jurados falam da experiéncia desta crianga com questdes do cotidiano (a
escola, o brinquedo, a mde) e com algumas caracteristicas do comportamento
musical de sua cultura, como cantar melodias com la-14-14 e com os nomes das
notas musicais. Davies (1992, p.46) também ressalta o uso de la-la-la como

sendo um procedimento comum nesta faixa etéaria.

Esta crianca criou um exemplo tipico do que Davies (1992) e Moog (1976)
chamam de “cancdo imaginativa” ou “narrativa’. Neste caso, ela n&o narra
propriamente uma histéria, mas sim eventos relacionados as “novidades”
recentes em sua vida (DAVIES, 1992, p.46). Os jurados descreveram o
compromisso entre o texto e o tratamento melddico e ritmico: “dinamismo no
momento ‘vai pra escola, veste a roupa’, com uma cadéncia em chapéu”
(urado D). Davies confirma este procedimento, dizendo ser intrigante a
aparente correspondéncia entre a estrutura musical e o texto de alguns cantos

espontaneos apds os cinco anos de idade (1992, p.25).

Com excecado do primeiro jurado, todos os outros falaram da estrutura
elaborada pela crianga: introdugcdo com vocalizes, melodia com texto e final
com a utilizacdo de uma escala - “cancdo com moldura, onde a parte textual
apresenta-se ap0s uma introducdo e antes de um final, ambos em vocalize”
(jurado C). O jurado B observou que a crianca cantou, ao invés de uma escala
diatbnica, uma escala de tons inteiros, o que é algo surpreendente em se

tratando de uma crianca de cinco anos. Na introdugéo, trés jurados detectaram
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a existéncia de uma idéia musical com sua posterior variacdo ritmica e
melddica. Sobre isso, Davies afirma que criangas a partir de cinco anos ja
conseguem transformar idéias musicais, “sem simplesmente imit4-las” (1992,

p.46).

Os jurados citaram a tentativa da criangca em cantar mantendo um centro tonal
— talvez L& M. “O centro tonal por momentos se move, porém, sem duvida, esta
em torno de |4 maior” — (jurado B). Dois jurados também mencionaram o
esforco da crianca em manter um pulso regular. Essas duas ultimas
caracteristica passam a fazer parte das musicas vocais criadas por criancas a
partir dos cinco anos de idade (DONALD; GARDNER; MC KERNON apud
SLOBODA, 1985, p.206). Este canto ja apresenta esteres6tipos métricos e a
utiizacdo de alguns clichés da masica vigente. Poderia, portanto, ser
identificado com o nivel vernacular do Modelo Espiral de Swanwick e Tillman

(1988).

Canto espontaneo n° 9 (faixa 6 do CD)

“A alegria, o prazer de ser notada, a seducéo pela prépria realizacéo refletem-
se nesta musica” (jurado C). Este canto constituido de principio, meio e fim se
apresenta, pois, como uma narrativa que prescinde da palavra com significado
semantico, segundo os jurados. A crianca faz experimentacfes, parecendo
divertir-se imensamente enquanto cria fonemas os quais sado organizados em
uma perfeita quadratura (jurados C e D). Esta cangao apresenta, pois, algumas

caracteristicas do que denominamos “can¢éo transcendente”.
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Os jurados mencionaram o tratamento dado a estruturacdo deste canto. “Se
distinguem claramente frases com antecedente e consequente, que guardam
relacdo e coeréncia quanto ao ritmo e a tonalidade, estrutura clara” (jurado B).
O juri descreveu uma parte expositiva inicial, “um ‘quase’ desenvolvimento”
(urado D) e uma reexposicao, seguida de uma coda, definida por um dos
jurados com uma “cadéncia conclusiva” (jurado D). O direcionamento ritmico-
melédico foi claramente marcado pela busca de um centro tonal (jurados B, C,
D, E, F), pela utilizacdo de pulso regular e da quadratura (jurados C eD).
“Termina na nota mais aguda, bem na tonica® (jurado F). O jurado C afirmou
que “a articulacao ritmica é evidente e confere um sentido quase-imititativo de
uma musica de verdade!” As estruturas de quatro compassos, certamente
aprendidas das canc¢des que a crianga escuta se constituiram em “instancias
superiores” a partir das quais a crianga manipulou o material sonoro de seu
canto (DAVIES, 1992, p.46). Elaboragbes complexas como estas sO sdo
possiveis através de um “conhecimento intuitivo” da crianca (DAVIES, 1992,

p.47).

Canto espontaneo n° 10 (faixa 9 do CD)

Assim se referiu o jurado C a essa composicao: “Parece haver aqui uma
‘promenade musical’, um passeio que a crianga realiza pelo espago sonoro
externo como reflexo isomérfico e metaférico de uma eventual paisagem
imagindria interna”. Esta descricdo poética nos leva a crer que este canto tenha
caracteristicas compativeis com uma “narrativa” musical (MOOG, 1976), sem a
presenca de texto, como o canto anterior. Porém, esta cancdo apresenta

também caracteristicas das canc¢des “pot-pourri” (MOOG, 1976, p. 115), pois

113


http://www.pdfdesk.com

segundo trés jurados, a crianca parece se lembrar de algumas cancdes

conhecidas, utilizando fragmentos destas canc¢des para criar a sua.

Quase todos os jurados mencionaram a clareza da estrutura formal deste
canto. A crianga cria motivos, frases com pergunta/resposta, mantendo a
quadratura durante quase toda a musica exceto no “terco final” (jurado D).
Davies confirma este procedimento afirmando que criangas a partir de cinco
anos tendem a agrupar os sons em unidades ou frases, normalmente
estruturadas em dois ou quatro compassos (1992, p.46). Os jurados
mencionaram também a tendéncia a regularidade ritmica e a uma métrica
binaria, fato ja confirmado por Sloboda (1985) e por Donald, Gardner e
McKernon (apud SLOBODA, 1985, p. 206) e a utilizacdo das silabas 14-1a-1a,

pratica ja descrita por Davies (1992, p. 46).

Trés membros do juri perceberam uma cadéncia conclusiva (llI/V/lI) nesta
composicdo. Este procedimento, entretanto ndo é o mais comum nesta faixa
etaria. Normalmente, quando as criangas querem concluir sua musica recorrem
a outras estratégias como “frases feitas”, repeticdes de palavras, dentre outras
(DAVIES, 1992, p.26). Os jurados apontaram que a crianga tentou buscar um
centro tonal, mas nao conseguiu realmente chegar a uma Unica tbnica: a
“tbnica se move” (B). Porém existe um direcionamento ritmico-melddico

claramente perceptivel, “uma previsibilidade retérica” (C)!
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Canto espontaneo n° 11 (faixa 15 do CD)

Houve quase unanimidade quanto ao falar cantando realizado pela crianga,
sem interrupgdes inicialmente, sem respiragdes, como numa conversacao
intensa, como num jogo. “Escuto um ‘brincar musical simulando um jogo
criativo com as coisas e os fazeres da fala (monologal)” (jurado C). Podemos,
pois, indentificar este canto espontaneo com aqueles descritos por Davies
(1992, p. 46), tipicos desta faixa etaria, denominados por nés como “cancdes
transcendentes”, nas quais as criancas experimentam ritmos irregulares e
novos timbres, procurando intuitivamente criar surpresas para 0 ouvinte, como

fez esta crianca ao final de sua musica.

Dois jurados mencionaram uma breve introdugcdo que ja determinaria o carater
de todo o canto. “E como se a introducdo ‘blababa tz(' ja determinasse o
carater do resto” (jurado B). Alguns membros do juri colocaram que este motivo
ritmico introdutério foi baseado na preparacdo (quatro sons curtos) e acento
(um som longo), o qual é variado durante a musica. “Material motivico cuja
unidade consiste na repeticdo da formula 'preparacdo-acento’ ” (jurado D).
Esses padrBes ritmicos tdo evidentes se caracterizam por sua precisao e
regularidade. Isto é justificado por Sloboda (1985) quando este autor afirma
qgue a crianca, a partir de cinco anos, “esta preocupada em evitar erros e em
ser precisa nas suas imitagdes”. O “final, em suspensao” (Jurado C), que pode

ser considerado uma surpresa, € definido como “preparagdo, acento-

desinéncia” (D).
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5.1.4 — Andlise dos cantos espontaneos das criangas de seis anos

Canto espontaneo n° 12 (faixa 2 do CD)

Este canto parece “uma grande brincadeira” (jurados E, F). O juri afirmou que
poder-se-ia imaginar que a crianga, ao canta-lo, estivesse movimentando um

brinquedo em suas maos, tendéncia observada por Fonseca (1987, p. 445).

Segundo os membros do juri, este canto foi totalmente elaborado a partir de um
anico material sonoro — glissando, chamado de “motivo”, pelo jurado B. A peca
foi estruturada através de uma introducdo ou abertura, da repeticdo dos
glissandi ascendentes e, finalmente, da resolucdo com o motivo descendente.
Trés jurados enfatizaram que a crianga concluiu sua musica com um glissando
descendente, o Unico nesta direcdo: oito motivos ascendentes, encerrados por
um motivo descendente. Esta repeticdo, segundo o jurado D, provocou uma
certa tensdo no ouvinte: “atraiu-me o jogo de tensdes prolongadas pelas
repeticdes que ndo progridem”. Este senso de concluséo € algo confirmado por
Davies que também afirma que os movimentos melddicos descendentes sdo

muito utilizados para criar a idéia de encerramento (1992, p.26).

Pareceu-nos complexo tentar classificar este canto espontdneo segundo as
contribuicbes dos autores por nds estudados. E provavel que esta crianca de
seis anos tenha experimentado um glissando vocal no inicio de sua musica e
se encantado pela possibilidade virtuosistica de repeti-lo indefinidamente,

pratica denominada por Swanwick (1988) de mestria ou dominio.
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Canto espontaneo n° 13 (faixa 5 do CD)

Este canto ilustra uma elaboragdo complexa, realizada intuitivamente, na qual a
crianca ndo sO faz narrativas como também recorre a novos timbres, cria
fonemas, ritmos irregulares, contrastes e surpresas (DAVIES, 1992, p.26). O
jurado C definiu esta musica como “uma fantasia virtuosistica... exploragédo
expressiva muito intensa, ao nivel de texto / contexto, assim como imagético /
imaginativo e, muito especialmente, sonoro / musical’. Trata-se, portanto, de
uma canc¢ao “transcendente”, pois ela realmente transcende as repeticbes dos
padrdes da musica tonal. Poderiamos afirmar, citando Swanwick (1988), que a
crianca “especula, quebra a ordem com idéias imprevisiveis, com novos temas,
criando surpresas néo integradas a forma”. Ela demonstra “grande desejo de
experimentar possibilidades estruturais e de criar finais inusitados”. E possivel
que essa crianca tenha atingido o nivel especulativo do Modelo Espiral de
Swanwick e Tillman (1988) aos seis anos, portanto, em idade bem inferior a

descrita por estes autores, ou seja, aos dez anos.

Todos os jurados mencionaram a utilizacdo de sons de altura definida, de
sopros e de palavras que foram “declamadas” (jurado D), “do sussurro ao grito”
(jurado B), como sendo os principais materiais sonoros da composi¢cédo. Muitas
das palavras utilizadas foram inventadas pela crianca. O jurado F diz que
“ritmos e palavras vao se derretendo, passando por uma metamorfose”. Os
motivos criados foram variados e repetidos em intensidade e andamentos
diferentes, ora num pulso regular, ora oscilando a regularidade, com uma

grande énfase nos contrastes.
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7

O jurado D afirmou ser “genial a forma como € empregada a repeticéo,
sobretudo pelo aproveitamento de incidentes de percurso (como a dificuldade
de alguns procedimentos), prontamente integrados a organizacao
composicional”’. Novamente aqui se manifesta o conhecimento intuitivo desta
crianga. Houve varias interrupgfes do fluxo melddico, com momentos de
siléncio. Os jurados afirmaram que o final da musica sugere que a crianca
estivesse em busca de uma Ténica, pois ela cria um direcionamento através da
utilizacdo de uma espécie de escala cromética ascendente (jurado B) e da
repeticdo da palavra “fim”, de varias maneiras diferentes. Esta estratégia é
confirmada por Davies (1992, p.26), como sendo mais comum do que a

utilizacdo de cadéncias nas musicas criadas por criangas nesta faixa etéaria.

Canto espontaneo n° 14 (faixa 11 do CD)
Este € um exemplo de uma canc¢éo “pot-pourri” (MOOG, 1976), pois, segundo
os jurados, a crianca se apropriou de trechos de cancdes conhecidas para criar
sua prépria cancdo, porém com um alto grau de elaboracdo. Os jurados
detectaram dois materiais contrastantes se intercalando e sendo repetidos, ja
praticamente num compasso quaternario: a palavra “sapo” e a palavra
inventada “uobow”. Assim descreve o jurado C:
Mesmo com uma maneira particular de pronunciar o “S”
(provavelmente desconfortavel), a criangca o repete inabalavel
durante toda a interpretacdo de sua bela cancdo. A alegria aflora
aqui também, onde ‘Uobow’ ecoa e ressoa um ‘O66ba!’. Opbe

fonemas, fundamentalmente ‘Sss.’ - predominancia de consoante
e ‘Uou’ - predominéancia de vogal.
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O tempo métrico utilizado nesta cancédo foi citado por Sloboda (1985) como
sendo uma das consequéncias da preocupacdo especifica da crianca, a partir
de cinco anos, com a preciséo. A surpresa causada pela mudanca do texto na
concluséo (ap6s a longa repeticdo do texto inicial), mesmo com a utilizagdo de
algo naturalmente tdo esperado, como o sapo “pular na agua” foi algo também
mencionado pelos jurados. O compromisso entre o texto e a masica também
reflete o alto grau de elaboracdo deste canto espontaneo (DAVIES, 1992, p.
26). Dois jurados observaram que a crianga tentou estabelecer um centro tonal,
ficando no ambito de uma quinta.Todos os jurados falaram da alegria e da
expressividade manifestadas pela crianga ao cantar sua musica: “ressaltamos
aqui a expressividade dada pela forma de cantar, tanto pela forma de emitir a

voz, como pelas acentuagfes e pronuncia” (jurado B).

Canto espontaneo n° 15 (faixa 14 do CD)

Os jurados referiram-se a esta composicdo como “um fluxo espontaneo de
fonemas”, uma “lingua inventada” (jurados B, C, E, F). Novamente aqui uma
narrativa muito elaborada, que prescinde de palavras com significado
semantico. E uma cancido sem letra na qual a crianca, da mesma forma que
nos cantos de nimero onze e doze, experimenta ritmos irregulares, timbres,
contrastes e elementos-surpresa (DAVIES, 1992, p.26), criando assim uma

“cancao transcendente”.

A forma, segundo os jurados, € bastante clara. A primeira parte, mais fluente,

tem poucas respiracdes evidentes. A segunda contém possibilidades de
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respiracao entre as frases e a terceira (codetta, segundo jurado D) é articulada
por siléncios e interrupcdes, “gerando expectativa”, como diz o jurado C. A
criancga resolveu o problema de como concluir sua masica utilizando a palavra

“fim”.

Mais uma vez, manifesta-se aqui a preocupacao da crianga com a preciséo
ritmica, fato jA& mencionado por Sloboda (1985), Donald, Gardner, McKernon
(apud SLOBODA, 1985, p.206). Os jurados acrescentaram que 0 compasso
utilizado, em duas das trés partes da composicao, € ternario.
A métrica ternaria com ritmo anacrustico é mantida até o terco
final, onde as reiteracbes conduzem a um ‘impasse’ resolvido

com a quebra da métrica e a retomada posterior do temario com
novo andamento (jurado D).

5.2 — Padrdes musicais emergentes: Analise de Conteudo

5.2.1 Padrdes musicais dos cantos espontaneos

A partir da andlise de contetdo, fundamentada nos relatos dos jurados sobre
cada canto espontaneo, observamos que alguns fendmenos se manifestaram
de modo mais evidentes nas musicas das criancas. Estes dados nos
conduziram ao delineamento de categorias, definidas como padrbes musicais
recorrentes nos cantos espontaneos: ritmo, direcionamento, forma, contrastes,
carater expressivo e influéncias culturais especificas. E importante ressaltar

gue estes padrbes foram apontados pelos jurados de maneira praticamente
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unanime. Nao foi detectada nenhuma idéia oposta ou conflitante entre os

membros do juri.

Alguns desses padrbes musicais estdo intimamente relacionados entre si,
como, por exemplo, o ritmo, o direcionamento (ritmico-melddico) e a forma.
Porém, procuramos manter as especificidades de cada um deles mencionadas
pelos jurados em suas andlises de produto. Estes padrdes sdo descritos

abaixo.

RiTMO: é caracterizado pela maneira como 0s eventos sSonoros
acontecem ao longo do tempo, ou seja, através de sucessdes
regulares, irregulares, de interrupgcdes, accelerandos, ritardandos,

pulso, métrica, anacruse.

DIRECIONAMENTO: refere-se aos procedimentos utilizados pelas
criangas para criar uma direcdo ritmico-melddica, como a busca de um

centro tonal, cadéncias, pontos culminantes, senso de concluséo.

FORMA: relaciona-se a organizacdo dos eventos sonoro-musicais no
tempo, como repeticbes, variacdes, sec¢Oes (introducao,
desenvolvimento, reexposicdo, coda,), frases, motivos, quadratura,

senso de proporgao, assimetria.

CONTRASTES: referem-se as alteracdes de timbre (através dos varios
materiais sonoro-vocais utilizados pelas criangcas), de altura,

intensidade e de andamento.
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CARATER EXPRESSIVO: integra os diferentes climas expressivos criados
pelas criancas em suas musicas: alegria, hesitacdo, brincadeira,
suavidade, expectativa, surpresa, promenade, espontaneidade,

selvagem, improviso, tensao, conversa.

INFLUENCIA SOCIO-CULTURAL ESPECIFICA: Neste item, nos remetemos
especificamente a evocacdo de cancfes conhecidas, aos textos sobre
o cotidiano da crianca e a utilizacdo de certos procedimentos préprios
da prética vocal ocidental, como cantar 0s nomes das notas musicais,
cantar escalas diatbnicas, utilizar as silabas 1a, 1a ,|& ou na, na, nd,

onomatopéias e vocalizes.

Na proxima secdo, apresentaremos uma andlise sintética dos cantos
espontaneos, conforme as categorias por nds definidas como padrdes

musicais.

5.2.2 — Padrdes musicais em cada canto espontaneo
Canto 1

X RITMO: pulsos interrompidos, regularidade, irregularidade
X DIRECIONAMENTO: cadéncia

X FORMA: repeticéo de motivos

X CONTRASTES: materiais (fala e canto), intensidade

X CARATER EXPRESSIVO: selvagem

X INFLUENCIAS CULTURAIS: evocagéao de cancao conhecida
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Canto 2

X RITMO: regularidade, irregularidade
X DIRECIONAMENTO: concluséo clara
X FORMA: repeticéo de motivos

X CONTRASTES: altura

X CARATER EXPRESSIVO: hesitacao

Canto 3

X RITMO: regularidade, irregularidade

X DIRECIONAMENTO: concluséo

X FORMA: motivos, estruturagao, frases, repeticéo, variagao, introdugao
X CARATER EXPRESSIVO: surpresa

X INFLUENCIAS CULTURAIS: utilizagdo das silabas na, n&, na

Canto 4

X DIRECIONAMENTO: pontos culminantes, busca de um centro tonal, final
afirmativo

X FORMA: assimetria, repeticdo, variacdo, principio meio e fim, coda

X CARATER EXPRESSIVO: suavidade

X INFLUENCIAS CULTURAIS: evocagédo de cangao conhecida

Canto 5
X RITMO: regularidade, irregularidade, continuidade e descontinuidade,
acellerando
X DIRECIONAMENTO: ponto culminante, concluséo
X FORMA: introducéo, articulacdo, secéo principal

X CONTRASTES: intensidade, altura, timbre (onomatopéias, vocalizes),
andamento

X CARATER EXPRESSIVO: brincadeira, suspense

X INFLUENCIAS CULTURAIS: onomatopéias e vocalises
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Canto 6

x RITMO: fluéncia, pulso regular, métrica irregular

X DIRECIONAMENTO: concluséo

X FORMA: repeticdo, proporgéo, pergunta/resposta

X CONTRASTE: materiais

x CARATER EXPRESSIVO: espontaneidade

X INFLUENCIAS CULTURAIS: utilizacdo das silabas la-la-la

Canto 7

x RITMO: irregularidade, interrupcdes, accelerandos
X FORMA: repeticéo
X CONTRASTE: material sonoro: risos, fonemas, palavras; andamento

X CARATER EXPRESSIVO: jogo, exploracdo, improviso

Canto 8

X RITMO: pulso regular

X DIRECIONAMENTO: busca de uma tonica

X FORMA: variacao, repeticao

X CARATER EXPRESSIVO: improviso

X INFLUENCIAS CULTURAIS: vocalizes ,la-14-1a, escalas, nomes de notas

musicais, texto com referéncias ao cotidiano

Canto 9

X RITMO: regularidade

X DIRECIONAMENTO: cadéncia conclusiva, centro tonal

X FORMA: exposi¢cdo, desenvolvimento, reexposi¢cdo, coda, repeticao,
variacdo, quadratura

X CARATER EXPRESSIVO: alegria

Canto 10

X RITMO: regularidade, métrica regular
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DIRECIONAMENTO: previsibilidade, cadéncia, centro tonal
FORMA: repeticdo, motivos,fraseado, pergunta/resposta
CARATER EXPRESSIVO: promenade

INFLUENCIAS CULTURAIS: evocagao de cangdo conhecida, la-1a-1a4

Canto 11

RITMO: regularidade
DIRECIONAMENTO: fluéncia, concluséo, final em suspensao
FORMA: repeticdo, motivos, introdugao

CARATER EXPRESSIVO: conversa, jogo, falar cantando

Canto 12

X

X

X

FORMA: repeti¢ao, introdugao, motivos
DIRECIONAMENTO: concluséo, resolucéo, inflexao final

CARATER EXPRESSIVO: surpresa, tenséo, brincadeira

Canto 13

X

X

RITMO: interrupc¢des, accelerando, regularidade, irregularidade
DIRECIONAMENTO: cromatismo ascendente, busca de uma tonica
FORMA: motivos, repeticao, variacao

CONTRASTES: materiais (palavras inventadas, palavras declamadas,
sussurro, gritos, siléncios), intensidade, andamento

CARATER EXPRESSIVO: fantasia virtuosistica

Canto 14

X

X

RITMO: cOmpasso

DIRECIONAMENTO: centro tonal, conclusao
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X FORMA: repeti¢éo, motivos
X CONTRASTE:materiais (dois motivos contrastantes)
X CARATER EXPRESSIVO: alegria

X INFLUENCIA CULTURAL: texto (questdes do cotidiano)

Canto 15

X RITMO: compasso, interrupgdes, anacruse

X DIRECIONAMENTO: conclusdao, utilizagédo da palavra “fim”

X FORMA: secOes, repeticao de motivos, codetta

X CONTRASTES: material (fonemas, palavras inventadas, siléncio)

X CARATER EXPRESSIVO: expectativa

5.2.3 — Discusséo

Para permitir a visualizagdo simultdnea dos dados mais significativos da
analise de conteudo, elaboramos a Tabela 1, a seguir. A coluna da esquerda
refere-se aos padrbes musicais apontados pelos jurados; a coluna seguinte
oferece um detalhamento desses padrdes. A primeira linha horizontal delimita
as idades das criancas, enquanto a segunda linha explicita a numeragéo de
cada um dos cantos espontaneos por faixa etaria: cantos de nimero um, dois e
trés correspondem as criancas de trés anos; os de niamero quatro, cinco, seis e
sete as criangas de quatro anos; os de namero oito, nove, dez e onze as de
cinco anos e 0s de numero doze, treze, quatorze e quinze correspondem as

criangas de seis anos.
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Faixa Etaria 3anos | 4 anos 5 anos 6 anos

Numeragdo doscantos |12 |3 |4|5|6|7 8|9 |10 11|12|13|14]15

PADROES DETALHAMENTOS
Regularidade | x | x | x X | X X | X | XX X |X | X
Irregularidade | x| x | x| [x X |x X
Ritmo Interrupgdes | x X X X X
Compasso X X | X
Acelerando/ralentando X X X
Centro tonal X X X[ X X | X
Direcionamento Ponto culminante X | X

Conclusdo/cadéncias | x| x | X | X | X | X XIX|IX XX X [X|X

Repetico/Variagao | X | X | X | X | X[ X | X | X | X| X|X |X [Xx | x| X
Secdes(Intro/meio/fim/coda) X | X | X X X
Forma Frases/Motivos | x| | x X X | XX | X
Quadratura X | X
Assimetria | x X X
Contrastes | timbres, altura,intensidade | X | X | X| X| X | X | X X [ X [ X |X
Expectativa/surpresa/alegria/ | X | X | X | X |X | X XX | X X [ X | X|X
Caréter expressivo | improviso/exploragéo/acclrit X | X X | X
Cancdes conhecidas/coditiano | X X X X X
Influén. culturais Nomes de notas/escalas X | X
Vocalize, 14-14-14,na-na X X | X X X

Tabela 1 — Padrdes musicais por faixa etaria

Passaremos agora a discussao individual dos padrdes musicais.

RITMO

Questbes relacionadas ao tratamento ritmico dado dos cantos espontaneos
foram mencionados de forma unanime pelos jurados. A maneira como as
criancas lidam com o fendmeno tempo em suas musicas provavelmente

constitui um importante padrao musical. Foi observado que parece existir
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alguma diferenca entre o tratamento dado ao tempo nas musicas das criangas
de trés e quatro anos em relagdo as de cinco e seis anos. Segundo o juri, 0
fluxo melddico dos cantos das criangcas mais novas tende a oscilar entre
momentos de regularidade e de irregularidade, como nas composi¢cbes de
namero um, dois, trés, cinco e seis. Algumas vezes, a regularidade é
entrecortada por falas, risos, e por alguns procedimentos musicais, como
accelerandos, rallentandos e outras alteragbes de andamento (cantos um,
cinco e sete). Essa alternancia de momentos regulares e irregulares foi
significativamente enfatizada nos cantos espontaneos produzidos pelas
criancas de trés e quatro anos. O tempo com tendéncias a regularidade, tipico
da mdasica ocidental, principalmente do século XVII ao XIX e organizado em
compassos perceptiveis (KOELLREUTTER, 1984) foi mencionado em apenas
uma masica de uma crianca de cinco anos (dez) e em duas outras criadas por

criancas de seis anos (quatorze e quinze).

Estas constatagbes podem ser amplamente confirmadas por nossa
fundamentacdo tedrica. Piaget enfatizou em seus estudos a forma peculiar
Como criangas pequenas percebem o tempo, justificando que suas percepcoes
acerca deste fenOmeno tendem a derivar-se do modo como percebem o
movimento (FLAVELL, 1988, p.321). O tempo, para Piaget, constitui um
constructo que requer “uma construgdo ontogénica lenta e gradual” (FLAVELL,
1988, p.321). Koellreutter, por sua vez, enfatiza a importancia dos conceitos de
espaco e tempo no desenvolvimento da consciéncia humana

(KOELLREUTTER, apud BRITO, 2001, p.47).
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Mesmo criando sucessfes regulares, a crianga até em torno dos trés anos, na
maioria das vezes, ndo impinge uma métrica a sua sequéncia, caracterizando o
gue Koellreutter (apud FONSECA,1986) chama de “pulso magico vital” como
ocorreu no canto espontaneo de nimero um. Dowling (1984) e Sloboda (1985)
também observaram este procedimento na muasica produzida por criangas
pequenas. Segundo Koellreutter (apud FONSECA, 1986), o tempo meétrico,
aquisicao tipica da consciéncia racionalista, tende a se manifestar, a partir dos
cinco ou seis anos de idade, quando a crianca ocidental comega a demonstrar
uma percepcao linear deste fendmeno. Até este periodo, a crianga ndo
guantifica racionalmente o tempo e o0 espaco. A vida tende a ser uma sucesséo

sem dimensionamento (KOELLREUTTER, apud FONSECA, 1986)

Outros autores também chamam a atencdo sobre o tratamento peculiar que
criancas até trés ou quatro anos dao ao tempo em suas musica espontaneas e
como isso se modifica a partir dos cinco anos de idade. Hargreaves (1986, p.
69-70) afirma que nos “esbocos” de cangdes, criancas entre dois e quatro anos
ddo pouca énfase aos detalhes, sendo a principal consequéncia deste
procedimento a imprecisdo das relacdes de duracbes e alturas. A partir dos
cinco anos, autores como Gardner e Wolf (1983) e Sloboda (1985, p.206)
argumentam que a criangca passa a ter maior consciéncia de si e esti
preocupada em evitar erros e em ser detalhista e precisa nas suas imitacoes.
Donaldson e McKernon (1981) e Sloboda (1985) acreditam que a preocupacéo
da crianca nesta faixa etaria com a precisdo tem como uma possivel
consequéncia a incorporacdo de questdes musicais fundamentais como a

aquisicdo do tempo métrico.
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DIRECIONAMENTO

Outro padrdo que emergiu e que pode ser confirmado por nossa
fundamentacdo tedrica refere-se ao direcionamento ritmico-melddico. Os
jurados perceberam que algumas criangas buscaram um centro tonal em suas
composi¢des (cantos ndamero quatro, oito, nove, dez, treze e quatorze). Na
maioria das vezes, ele era mdvel e oscilava durante a execucdo. Porém é
importante observar que a busca por uma ténica caracterizou, principalmente,
os cantos produzidos por criangas de cinco e seis anos (oito, nove, dez, treze e
guatorze), confirmando assim os trabalhos de Donald e McKernon (apud
SLOBODA, 1985, p.206). Essa tendéncia se desenvolve como uma possivel
consequéncia da preocupacdo das criancas, nesta idade, com a preciséo e
com os detalhes (Sloboda, 1985, p.206). Entretanto, apesar de estarem
buscando um centro tonal, algumas criangas nao conseguiram manter uma
mesma ténica, como aconteceu nos cantos de namero oito e dez. Acreditamos
ser mais facil para a crianca manter a tdénica quando canta cangbes que
aprende em seu meio ambiente, como revelou um estudo realizado por
Donaldson e McKernon (1981). Ao executar seus proprios cantos espontaneos,
a permanéncia em uma mesma tonica tende a acontecer apenas no ambito de
uma mesma frase (HARGREAVES,1986, p. 77). Koellreutter também confirma
gue esta hierarquia da musica tonal passa a ser enfatizada pela crianca a partir
dos cinco anos de idade, quando ela comeca a compreender e a utilizar a

relagéo causa/efeito em seu cotidiano (apud FONSECA,1986).
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O dado que praticamente constituiu uma unanimidade neste trabalho foi o
senso de conclusdo demonstrado pelas criangas. Em quatorze dos quinze
cantos (exceto no de numero sete), havia fortes indicios de que a musica se
encaminhava para uma concluséo. Este dado foi mencionado, portanto, em
todas as faixas etarias. As criangas recorreram aos mais diversos
procedimentos com a finalidade de concluirem suas musicas. Algumas delas
tentaram criar cadéncias, como nos cantos niumero um, nove e dez. Outras
utilizaram movimentos melddicos descendentes (canto de namero 12),
ascendentes (cantos de numero trés, nove e treze) ou a repeticdo de uma
mesma nota (canto nimero 14). Duas criancas, numa tentativa de encontrar
uma solucdo para finalizarem sua musica, recorreram a palavra “fim”, que foi
repetida varias vezes no canto numero treze e utilizada uma Gnica vez no canto

namero quinze.

O “esboco de cancdo”, errante, impreciso quanto as alturas e duracfes
(HARGREAVES, 1986, p.69-70) e imprevisivel quanto ao final (SLOBODA,
1985, p.204) foi identificado apenas no canto espontaneo de numero sete.
Todos os demais “esbocos de cangdes” apontados nesta pesquisa (cantos de
namero um, dois, trés, cinco) apresentaram uma importante modificacao:
mesmo mantendo as duas primeiras caracteristicas (indefinicdo e imprecisao),
criancas de trés e quatro anos se mostram capazes de criar um
direcionamento, como se estivessem anunciando antecipadamente o final de
suas musicas. E possivel que a relacdo causa/efeito esteja comecando a se
manifestar no cotidiano destas criancas (KOELLREUTTER, apud

FONSECA,1986) e, consequentemente, as relagbes hierarquicas da musica
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tonal, capazes de criar uma direcdo para padrdes ritmicos e melodicos

comecem a se estabelecer em torno dos trés anos de idade.

Apesar de Davies ter investigado a musica vocal de criancas a partir de cinco
anos, ela também confirma esta idéia, pois em sua pesquisa foi também
evidente o senso de conclusao em todos os cantos estudados (1992, p.25-26).
Ela acredita que este aspecto seja fundamental para que a crianga conceba
sua cancdo como sendo uma musica. Esta autora também faz mencédo as
estratégias mais utilizadas pelas criancas para finalizarem suas cancgdes.
Varias delas foram mencionadas pelos jurados em nossa investigacao:
repeticdo de palavras (“fim”), movimentos melédicos descendentes e cadéncias

(DAVIES, 1992, p.25-26).

FORMA

A maneira como as criangas procuraram organizar oS eventos sonoros no
tempo foi mencionada unanimemente pelos jurados em todos os cantos
espontaneos. Portanto a forma também se evidencia como um padréo bastante
significativo. Criangas na faixa etaria por nos estudada — trés a seis anos —
parecem ser capazes de repetir, variar, criar se¢des introdutdrias, codas,
dentre outras coisas. Até mesmo um “quase desenvolvimento” (jurado C) foi

citado no canto de nUmero nove.

Nossa fundamentagdo tedrica aponta para a confirmacdo dos dados
encontrados. Segundo Sloboda (1985, p.203-5), os cantos espontaneos, a

partir de dois anos e meio, jA comegcam a mostrar uma certa organizacao
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interna, construida, principalmente, através das repeticbes de alguns padrbes
ritmicos e melddicos provavelmente provenientes de cancdes da cultura da
crianca. Parece que, em torno desta idade, a crianga, de alguma maneira, ja
tem a compreensao da importancia da repeticdo destes padrdes na criacédo de
uma mausica (SLOBODA, 1985, p.204). O procedimento — repeticdo/variacao —
foi citado pelos jurados em todos os cantos. Conforme Dowling (1984, p.157), a
crianca, através da repeticdo, vai aos poucos se tornando capaz de
transcender os modelos musicais que lhe sao oferecidos, num processo

analogo ao da aquisicdo da linguagem.

Os “esbocos de cancgbes” (HARGREAVES, 1986, p.69-70) e de histérias
(MANDLER; JOHNS apud DAVIES, 1992, p.23), se transformam aos cinco
anos. Suas histérias e musicas (GARDNER e WOLF apud SLOBODA, 1985,
p.206) passam a apresentar principio, meio e fim. A estrutura de uma historia,
composta de um inicio declarativo, seguido de um periodo de turbuléncia que
conduz a uma resolugdo (SLOBODA apud DAVIES, 1992, p.24) € anédloga a
estrutura formal identificada nos cantos espontaneos de numero oito, nove,
treze, quatorze e quinze, produzidos por criangas de cinco e seis anos. Foram
criadas narrativas complexas, com principio, meio e fim, ora com texto, ora sem

texto.

Para Serafine (1988) e Davies (1992), as criangas recorrem a processos
cognitivos quando “organizam o tempo” em suas musicas. Em nossa
investigacdo, os jurados constataram a presenca de motivos que eram

repetidos, variados, transformados, agrupados em frases, a maioria delas de
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dois ou quatro compassos. H& indicios, portanto, de que as criancas ja
possuam um senso de hierarquia citado por Davies (1992, p.46), e,
consequentemente, busquem uma estrutura formal para suas muasicas, antes
de terem o dominio completo de outras questdes musicais como tonalidade,
afinacdo e métrica. Mesmo variando o material sonoro, elas tendem a manter
algumas estruturas fundamentais ou “instancias superiores”, segundo Davies

(1992, p.46), como padrdes ritmico-melddicos e quadratura.

Os processos através dos quais a crianga organiza e relaciona os eventos
musicais no tempo se confirmam, pois, como algo fundamental para

compreendermos como uma crianga “pensa a musica” (Davies, 1992, p.19).

CONTRASTES

Os jurados fizeram mencao aos contrastes de timbre utilizados pelas criangas
nos cantos de namero um, cinco, seis, sete, treze, quatorze e quinze; de
intensidade, nos cantos niumero um, cinco e treze; de altura, nos de numero
dois e cinco; andamento, nos cantos de numero cinco, sete e treze. As
alteracbes de timbre mereceram uma atencdo especial dos membros do juri,
pois foram detectadas em sete cancgdes. As criangcas foram capazes de criar
varios timbres com a voz, utilizando ndo apenas sons de altura definida como
também palavras inventadas, fonemas, gritos, sussurros, vocalizes, risos,
onomatopéias e sons de respiracdo. Os contrastes de intensidade, altura e
andamento muitas vezes reforcavam os novos timbres criados pelas criangas,

COMO NOs cantos um, cinco, sete e treze.
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Segundo Koellreutter (apud FONSECA, 1986), todos estes procedimentos sao
plenamente compativeis com o nivel “magico de consciéncia”, quando o mundo
sonoro da crianga tende a um continuum. Seu grito, sua fala e seu canto se
confundem, gerando a “indiferenciacéo entre o falado e o cantado” (jurado F).
Seus sons vocais expressam emocdes, vivéncias e sensagfes e as
interrupcdes do fluxo melddico para respirar ou para falar alguma coisa,
parecem ndo ter nenhuma intencdo articulatéria (KOELLREUTTER, apud

FONSECA,1986; SLOBODA, 1985).

Papousek (1996), Dowling (1984), Davies (1992), Swanwick e Tilmann (1988)
também confirmam estes dados. Os bebés, desde seu nascimento, brincam
com 0s sons vocais, incentivados pelos pais e cuidadores (PAPOUSEK, 1996,
p.38), os quais lhes fornecem modelos repletos de alteracdes timbre, de
andamento, de intensidade, que sao rapidamente absorvidos pela criangca
(PAPOUSEK, M.,1996, p.105). Todas essas possibilidades tendem a
permanecer no repertorio vocal das criangas, permitindo que elas, durante seu
segundo ano de vida, sejam capazes de criar vocalizac¢Oes distintas para falar e
para cantar (DOWLING,1984, p.154). Acreditamos que esta capacidade
permaneca até em torno dos seis anos de idade, pois, segundo Davies (1992,
p.46), criancas nesta faixa etaria parecem gostar de experimentar sons
diferentes em suas “cancdes transcendentes” criando, desta maneira,

contrastes e elementos surpresa.
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CARATER EXPRESSIVO

Os jurados ndo deixaram de mencionar o0 carater expressivo dos cantos
espontadneos. As criancas criaram em suas musicas diferentes climas
expressivos, gerando sensacOes de alegria, hesitagdo, brincadeira,
expectativa, surpresa, improviso, tenséo, conversa, dentre outras. As canc¢oes
apresentaram algo Unico e peculiar, algo capaz de manifestar a individualidade

de cada crianga.

Esta idéia é plenamente confirmada por Koellreutter (apud FONSECA, 1986).
Este autor define o canto espontaneo da crianga como algo que surge de um
“movimento fundamental” ou de “um impulso vital”, através do qual a crianca
expressa suas emocgoOes, vivéncias e sensacdes’. O canto espontaneo,
segundo Koellreutter, seria pois, uma forma de manifestacdo da unicidade da

crianca (apud FONSECA, 1986).

Gardner também compartilha desta idéia. Este autor acredita que a crianga até
0os sete anos tem plenas condicbes de atuar como participante ativo no
processo artistico (GARDNER, 1997, p.240). Segundo o autor, este
engajamento com objeto estético, capaz de gerar na pessoa pensamentos e
sentimentos (GARDNER apud HARGREAVES, 1986, p.50), envolve uma
compreensao pessoal Unica, diferente de pessoa para pessoa (GARDNER,

1997, p.129).
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Da mesma forma, Trevarthen (2004, p.21) acredita que a crianga seja capaz de
perceber o fendmeno musical desde o0 seu nascimento e de se comportar
diante dele e que esta € uma caracteristica exclusiva do ser humano. Essa
musicalidade inicial contribui para a constru¢cdo das memorias e da identidade
do individuo. O comportamento musical do bebé com a intengdo de chamar a
atencao das pessoas, movimentando-se ao reconhecer uma cancédo, pode ser
considerado uma forma inicial de manifestacéo de sua identidade no ambito de
seu grupo familiar. Na verdade, é como se ele estivesse sendo identificado pelo

seu préprio nome (TREVARTHEN, 2004, p.22).

Podemos, pois, inferir, fundamentados em Trevarthen, Gardner e Koellreutter,
gue a crianga, ao criar suas musicas, esta expressando sua propria identidade,

portanto, sua singularidade.

Complementamos, entéo, a poética citacdo de Pearce (1982): “a crianca imita o
mundo como ele é, da forma como ele ndo € ” ... da maneira Unica e singular

como ela o vé .

INFLUENCIAS SOCIO-CULTURAIS ESPECIFICAS

Chamamos de influéncias sécio-culturais especificas alguns procedimentos
utilizados na pratica vocal ocidental, como cantar com l4-14-14, a utilizacdo de
nomes de notas musicais; textos com referéncias ao cotidiano das criancas e a
evocacao de cancbes proprias de sua cultura. Nos cantos de numero trés,
cinco, seis, oito e dez os jurados identificaram, a utilizacdo das silabas 14, 14, 13;

na, na, na; vocalizes e sons onomatopaicos. A evocacdo de cancdes
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conhecidas foi observada nos cantos nimero um, quatro e dez e os textos com
referéncias ao cotidiano da crianca nos cantos de numero oito e quatorze.

Escalas e nomes de notas musicais apareceram no canto numero oito.

Todos estes procedimentos foram justificados por nossa fundamentacao
tedrica. Moog (1976), Gardner (1981) e Sloboda (1985) afirmam que a crianca,
j& a partir de dois anos de idade, passa a fazer tentativas em imitar cancdes
gue escutam em seu meio ambiente e, aos poucos, vai incorporando
caracteristicas dessas canc¢des a seu canto espontaneo. A partir dos trés anos,
essa prética se intensifica, pois a crianca adquire a capacidade de imitar
inteiramente canc¢des conhecidas, sendo que o ritmo e o contorno melddico sé&o
apreendidos mais rapidamente (SLOBODA, 1985, p.205). Davies (1992, p.46)
refere-se também as canc¢des com |4, 14, 14, como sendo um procedimento

comum nesta faixa etaria.

Entretanto, acreditamos que as influéncias socio-culturais atuam diretamente
em todos os padrdes musicais apontados pelos jurados, assunto que sera

tratado no proximo item.

5.3 — Consideracdes finais

Nossos dados e nossa fundamentacdo tedrica apontam para a importancia da
influéncia sdécio-cultural no desenvolvimento musical. Vygotsky considera as
interacOes sociais os fatores mais significativos para nutrir o desenvolvimento
cognitivo (STEINER et al apud FRANCA, 1998, p.107). Possivelmente todos o0s

padrdes musicais encontrados tém uma influéncia significativa da musica que
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as criangcas escutam em seu meio ambiente. Através dos processos de
assimilacdo e a acomodacao, considerados por Piaget aspectos indissociaveis
de qualquer aquisicdo motora ou cognitiva (WADSWORTH, 1993, p.4), a
crianga passa ora a imitar as cangdes que escuta, ora a criar novas cancgoes,
provavelmente influenciada pelas primeiras. Esses processos funcionam
continua e simultaneamente a nivel biolégico e intelectual, tornando possivel

todo desenvolvimento fisico e cognitivo (PULASKI, 1980, p.10).

Gardner (1973), Koellreutter (1984), Swanwick e Tillman (1988) e Hargreaves
(1996) sdo também unanimes em relacdo a esta questdo. Para Gardner, a
capacidade de operar com simbolos possibilita que a crianga incorpore as
regras musicais vigentes em sua cultura. Hargreaves acredita que a musica sé
existe quando inserida em um contexto social. Da mesma forma, o modelo de
Swanwick e Tillman prop6e que os estudos acerca do desenvolvimento musical
considerem o equilibrio entre a assimilagédo e a acomodacéo, entre a motivacao
interna da pessoa e as convencgdes culturais (HARGREAVES et al, 2002, p.
388). Para Koellreutter (KOELLREUTTER, 1984; 1997, p.72), a musica exerce
influéncia no comportamento do homem através da experiéncia estética, no

ambito de seu contexto sécio-cultural.

Esses dados justificam plenamente a tendéncia atual da psicologia da musica
em transcender o dominio de sua vertente cognitiva e integrar outras
abordagens de cunho sécio-cultural as investigagbes acerca do

desenvolvimento musical da crianga.
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CONCLUSOES

Este trabalho procurou iluminar uma questédo fundamental que ha mais de vinte
anos vem ocupando nossa imaginacdo: poderia 0 canto espontaneo ser
considerado um indicador do desenvolvimento cognitivo-musical da crianga,
portanto, uma forma de representacdo? Em outras palavras, até que ponto a
crianca manifesta sua maneira de perceber o mundo através de sua musica

espontanea?

Revisando as principais teorias do desenvolvimento musical, sob a luz da

psicologia cognitiva, chegamos ao foco central desta investigacdo. Dos

balbucios musicais nasce o canto espontaneo. Surgem, entdo, os esbocos de
cancdes, as cancgbes pot-pourri, as canc¢des imaginativas, finalmente as
cancgbes transcendentes, teorizadas neste trabalho. As profundas
transformacgdes pelas quais passa a crianca desde seu nascimento parecem se
revelar em seu canto espontaneo, assim como nas formas ja consagradas de
representacdo: a imitacado diferida, o jogo imaginativo, o desenho e a
linguagem. Sua musica vocal demonstra ter um curso evolutivo previsivel, de
forma analoga ao seu desenvolvimento cognitivo. Acreditamos, portanto, que o
canto espontaneo possa também ser considerado uma forma de representacao

utilizada pela crianga para manifestar sua forma singular de perceber o mundo.

Este canto se diferencia da fala no segundo ano de vida e vai, aos poucos,

incorporando o que a crianga é capaz de perceber intuitivamente da musica de
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sua cultura. Uma das transformacgdes identificadas neste trabalho aconteceu
qguando cancgdes, imprecisas em relacdo as duracdes e alturas, portanto ainda
se caracterizando como esbocos de cancgles, passaram a anunciar sua
conclusdo. A imprecisdo melddica e ritmica, tipica de criancas entre dois e trés
anos, foi como que compensada por algo, talvez muito significativo neste
momento: uma musica que se inicia deve ter um final...agora previsivel. Até
entdo, as conclusGes eram arbitrarias e imprevisiveis. Assim, é possivel que o
senso de conclusdo seja uma das primeiras relagdes hierarquicas da masica
tonal a ser incorporada pela crianca a partir dos trés anos, pois esta forma de
direcionamento parece acontecer antes da estabilizacdo do pulso e da
aquisicdo plena da tonalidade. Um pouco mais tarde, jA aos cinco anos, as
cancdes (e historias) anteriormente com inicio e fim, passam a apresentar uma
secdo central, integrada as demais. A precisdo ritmica e melddica torna-se
importante para a crianga que, neste momento, € também capaz de ir além dos
modelos advindos da mdsica de sua cultura. As cangfes transcendentes
parecem corporificar essa tendéncia, nos permitindo refletir sobre a
possibilidade de que as criancas, aos seis anos, possam atingir o nivel
especulativo do Modelo Espiral, em idade bastante inferior a identificada por

Swanwick e Tillman.

O desenvolvimento musical da crianca até em torno dos sete anos acontece de
forma espontanea e intuitiva, a partir de experiéncias sensoriais e afetivas,
provenientes de estimulos e interacdes da crianga consigo mesma e com seu
ambiente sdcio-cultural, como preconizaram Gardner, Swanwick, Koellreutter e

Hargreaves. A verbalizacdo e a conceituacdo do conhecimento sao
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desnecessarias e talvez até indesejaveis. Acreditamos, portanto, que a
educacdo musical neste periodo da vida deve procurar enfatizar a estimulacéo
da crianga através de experiéncias musicais plenas e prazerosas, capazes de
motiva-la a levar adiante seu entusiasmo e alegria com relacdo a musica.
Essas idéias ndo sdo inéditas e ja foram preconizadas por dezenas de
educadores musicais. No entanto, a partir dos sete ou oito anos, o que era tao
espontaneo e intuitivo passa a requisitar uma organizacdo formal para
continuar seu processo evolutivo. A crianga precisa ndo apenas de um
educador musical sensivel e competente, como também de um ambiente sdcio-
cultural pleno de possibilidades, para dar continuidade ao seu desenvolvimento
musical. Gardner parece ter razdo... A maioria dos adultos desenha da mesma

maneira como fazia aos sete anos...

No entanto, é importante afirmar que nossas conclusfes referem-se aos quinze
cantos espontaneos de nossa amostra, constituida de cancbes criadas por
criangas ocidentais, no contexto de uma escola de musica. Trata-se de uma
investigagcdo de carater exploratério. Como pesquisadores, diriamos que
qgualquer generalizagcédo acerca dos resultados aqui encontrados deve ser feita
com cautela. Estudos futuros poderdo ampliar este trabalho utilizando uma
amostra mais numerosa e mais diversificada, agregando-lhe um carater mais
cientifico. Entretanto, as convergéncias e as especificidades dos autores aqui
estudados reforgcaram e confirmaram os padrdes musicais apontados, quase
gue unanimemente, pelos jurados. Nossos resultados ndo emergiram por

acaso.
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Como um epilogo... € importante constatar que as idéias de Piaget e Vygotsky,
até algum tempo atras consideradas opostas, hoje interagem e se
complementam, como a consonancia e a dissonancia na musica
contemporanea. As reflexdes de Koellreutter sobre a complementaridade dos
opostos transcendem, pois, 0s limites da arte, como este mestre ja
prenunciava. Piaget, Vygotsky, Gardner, Koellreutter, Swanwick, Hargreaves,
Sloboda, Davies e Franca parecem falar a mesma lingua, hoje sendo
confirmada pela neurociéncia. A vontade biolégica e os estimulos sécio-
culturais nutrem-se mutuamente promovendo todo o desenvolvimento humano.

A musica da crianga merece estar incluida neste fascinante processo.
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