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Resumo

Este artigo € uma sintese da revisdo dos estudlos snsino e aprendizagem em musica
com base na Teoria Psicogenética de Jean Piageestutlos sobre o uso de instrumentos
musicais em contextos de educagédo musical. Contest#io queremos buscar apoio para
a andlise de condutas musicais de criancas de27aads de idade quando submetidas ao
ensino formal em escolas de musica. Algumas pesgjuisnfirmam a importancia da
exploracdo sensdrio-motora em atividades com im&nios musicais como meio
privilegiado para estimular a constru¢do de reptesées mentais em musica. O uso de
metaforas na comunicacao professor/aluno ao afiresos instrumentos, assim como
aqueles observados no processo de construcdoicafjud dos saberes musicais de
criangas e jovens, nos leva a um consenso sobse onataférico do conceito de musica
como linguagem. Este conceito € abordado por vé&iaeres quando relacionam a
educacao musical assim como o uso de instrumenisgans com temas ligados ao fazer
musical tais como interpretacdo, composicao, exgu@xpressividade, sonoridade,
técnica e leitura musical.

Palavras chave: Psicogenética; instrumentos masiogagjuagem musical.
Abstract

This paper is a synthesis of a review on studiesiaimusic teaching and learning on the
Psycogenesis Theory of Jean Piaget and on stuflieseoof musical instruments in the
context of musical education. With this revisiong week the support for analysis of
musical conduct of children ages 7-12 year, whdmmstied to formal musical schools.
Some research confirm the relevance of explorintpragensorial explorations in activities
with musical instruments as a priviledged way tnstate the construction of musical
representations in the minds of the learner. The aofs metaphors in communication
between teacher and student at the act of dealitig the instrument, as well as those
observed in the process of building knowledge faitdcen and youngsters, take us to a
consensus about the use methaphoric of music asgudge. This concept is used by
various authors when it is related musical eduoatias well as the use of musical
instruments, with building the relationship with 8sic making” in areas such as
interpretation, performance, composition, execussexpressiviness, soundness, technics
and musical reading.

Key-words: Psicogenetics, musical instruments, oal$anguage.
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Introducéo

Este artigo se propOe a rever a bibliografia seoiecacdo musical relacionada ao
trabalho de musicalizacédo de criancas atravésstieiimentos musicais. Para viabilizar esta
revisdo estabelecemos um recorte focalizando apendaconstrutivistas da educacgao
musical, passiveis de serem estruturadas segutedoia de Jean Piaget, 0 que caracteriza
este como um estudo no campo da psicologia da au€ic interesse comum de
especialistas de varios campos do conhecimentocglaboram nesta grande area € o
estudo de processos mentais envolvidos nas atesdadsicais humanas.

Dentro deste panorama, nossa revisao tratardedagsipas que possam iluminar o
estudo dos processos cognitivos dos alunos entrdZ anos de idade, quando recebem
instrucao formal em aulas de instrumentos mus@eitro das escolas de musica.

Mesmo sem ter tido a intencdo de explicar comaifima 0 nosso pensamento
guando aprendemos musica, Jean Piaget contribtaunpasa compreensdo dos processos
mentais que viabilizam a aprendizagem durante @naid. Através de uma teoria que
chamou de Epistemologia Genética, Piaget sistematzlesenvolvimento do pensamento
I6gico-fisico-matematico, e, gracas a esta sisieagfo, pesquisadores de diversos
dominios, inclusive da musica, tém procurado estcol@o pensam as criancas durante seu
processo de desenvolvimento, especialmente quaedacokbcam numa abordagem
interacionista frente ao conhecimento.

Aproximando nossa reflexdo do dominio da mdusicatirpmos da premissa ja
enunciada por Bey&t e outros pesquisadores, de que a construcdo duedarento
musical ocorre de forma mais ou menos homéloganaa@ss investigados pelo Centro de
Epistemologia Genética em Genebra para outrosasbjet conhecimento.

Principios da teoria da cognicdo musical com baspgagetianas

Beyer® foi uma das primeiras pesquisadoras no Brasihealahipéteses sobre a
relacdo da psicogenética com a musica. Em 1988uandissertacdo de mestrado, a autora
fez uma critica ao ensino de musica no Brasil,tabeteceu seis principios norteadores

para uma teoria cognitiva em musica, 0s quais eslotas como fio condutor para o debate

““BEYER, EstherA abordagem cognitiva em MUsica. Uma critica adrensla Musica a partir da teoria de
Piaget.Dissertacéo (Mestrado em Educacéo). Curso de Pau@cao em Educacédo, UFRGS, 1988.
" BEYER, Esther. 1988, Op. cit.
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com outros autores: 1) a subordinacdo da percepcagnicdo; 2) a concepcao de musica
como linguagem; 3) o paralelismo entre ontogénddegénese musical; 4) substituicdo da
visdo inatista pela interacionista do conhecimeBjwalorizacdo da objetividade ao invés
da subjetividade musical como forma de compreedséata linguagem; 6) a concepcéao de
desenvolvimento musical por estagios sucessivonsds®-motor, preé-operatério,
operatdério concreto, e operatdrio formal).
» Percepcao e cognicdo musical

Beyer aborda a questdo da percepcdo fazendo uneficewritica sobre este
assunto, e confrontando esta revisdo com os estlglddiaget sobre a percep¢do. Ela
conclui que a percepcao esta subordinada a cognighendo a segunda o julgamento, a
inferéncia, a classificacdo e a reorganizacgao ¢ktmb

A percepcgado desenvolve-se, portanto, sempre emndépeia aos esquemas do
estagio de desenvolvimento em questdo. Por exersglo,esquema cognitivo for
de natureza sensorio-motora (conservacdo do opjetopercepcdo estara se
consolidando no sentido de uma constancia pereegiiva inteligéncia sensorio-
motora e ndo a percepcdo que prové as bases misenvolvimento intelectual

posterior™.

Podemos estabelecer, como Piaget, uma correspoadnestruturas proprias da
percepcdo em relacdo as estruturas da cognicadfieareo quanto as afirmacdes acima

sdo verdadeiras.

Quadro 2 Quadro comparativo entre a Percepcéo e a Cagnica

Percepcgéo Cognicéo
Semi-reversibilidade Reversibilidade total do pemsato
Constancias perceptivas Conservagies represestativa
Colecbes figurativas Classes logicas operacionais

Pré-inferéncia perceptiva Inferéncia l6gica

O quadro acima sintetiza a descricdo de Béyswbre a evolucdo da cognicéo
durante o desenvolvimento do pensamento. Enquanfzeriodo sensorio motor o sujeito
esta centrado essencialmente na percepc¢do, nandssita experiéncia real para estruturar

sua acdo mental, a cognicdo caracterizada a darperiodo pré-operatério se liberta cada

L FLAVELL, 1975, p.237 apud Beyer, op.cit, p.63.
*2 Segundo descricdo de BEYER, E. 1988, p.63-64.
> BEYER, 1988, op.cit.
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vez mais da percepc¢do através da reversibilidadgahsamento operativo, podendo
realizar inferéncias logicas sobre realidades mésemtes.

A conclusdo a que chegamos sobre a revisdo de Beyee a importancia dada a
percepcdo nos estudos formais de musica pode seerpeetada. A valorizacdo de
respostas espontaneas da crianca, como o “camadafi ou até mesmo a do “ouvido
absoluto®, nos levam a superestimar um suposto talento alu$imto”. Se quisermos
analisar o pensamento dos alunos que estdo sugmtdasabalho educativo baseado em
exercicios de solfejo, ditado, e outros, denomisagkercicios de percepcdo, poderemos
concluir que é a cognicdo musical que se desenvBlv@r meio do funcionamento das
estruturas légicas em resposta as percepcdessjyeito se desenvolve musicalmente.

* A Musica como Linguagem: uma metéafora.

O segundo principio estabelecido por BeYefaz uma analogia entre o
desenvolvimento do pensamento légico-matematico rausical concebendo a musica
como uma forma de linguagem, mas que se desendepas da fala. Este descompasso é
denominado por Piaget cordécalagé®.

A aquisicao da linguagem verbal, que vem conce#sarepresentacdes simbdlicas
formadas a partir do sexto sub-periodo do esté@gie®io motor. Beyer afirma que ha uma
décalagena aquisicdo da linguagem musical e isso se expliz ela ser mais complexa
gue a fala. O desenvolvimento psicoldégico em muéipmsterior ao da linguagem falada
pois a assimilacdo de significacbes em musica srerta depois de construidas as
significacdes da linguagem falada. Beyer diz gliegaagem musical € mais complexa que
a linguagem falada por se constituir de um nimeaminde parametros sonoros. Segundo
Beyer, enquanto a linguagem musical se constitujuddro parametros a fala apresenta

apenas dois: duracéo e altura.

*No texto de DEUTSCH, Diana. O quebra-cabeca dodmuabsoluto. UFPR, Revista Cognicdo & Artes
Musicaisvol. 1, 2006, (p.16-21), a autora define ouvideddilito como “a capacidade de nomear ou produzir
uma altura de freqiiéncia pré-determinada na awsé@aaima nota de referéncia”. (p.16).

*BEYER, 1988, op.cit.

* A traducdo literal dedécalagepara o portugués é defasagem. No entanto ndocate de um atraso
cognitivo, mas sim de um acontecimento que vem idegm® outro, semelhante, dentro do desenvolvimento.
Ha dois tipos delécalagesa horizontal e a vertical. Chamamosdizalagehorizontal a repeticdo de um
processo cognitivo (que usa as mesmas operacgdes)tamfas diferentes num mesmo nivel de
desenvolvimento. Jad@écalagevertical @ aquela repeticdo que ocorre em tarefas semeth@démtidade de
contelidos), mas em niveis de desenvolvimento difesgcom operacdes diferentes).
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Existem teorizaces sobre a fala que consideranmoygarametrod além da
duracao e altura, de modos que devemos atualitaicesceito. Estudos recentes sobre o
ouvido absoluto, como o da pesquisadora norte-aarei Deutscti por exemplo, tém
demonstrado que a fala e o canto compartiham osm@® mecanismos cerebrais.
Podemos dizer, talvez, que os parametros sonorapresentam de formas diferentes na
fala e na masica.

Acreditamos que a dificuldade de se comparar asfisg@coes da fala com as da
musica vem do fato de que na musica elas séo tsstrdguns elementos sonoros sao,
através de representacdes socialmente constitidgssciados a determinados estados de
animo, como, por exemplo, quando relacionamos aedtns lentos a sentimentos como 0s
de “seriedade”, “calma”, “tristeza”, etc; ou algwsnhaarmonias ricas em dissonancias, a
idéia de tensdo, as mais consonantes, a idéidadameento.

Interessante sobre este tema, é a discussdo sdprgooe o0 impuro” na musica
feita Jean Molin®. Ele afrma que mesmo na andlise da organizacés efementar da
musica esbarramos nas impurezas da metéafora, poiescrever uma simples melodia
temos que recorrer a termos como, por exemplo:técoa, esquemas de tensdo e de
relaxamento®.

O foco do texto de Jean Molino se situa na tensésepte em toda a historia da
masica: a musica em gersusa musica no lugar de outra coisa, de uma emocat aum
significado. Molino diz que esta tenséo esta pteseas doutrinas pitagoricas e perpassa
toda a historia da muasica: musica pura e impuéaic e pratica, estruturas matematicas e
materialidade do som, raz&o e afeto.

Carmo Jt' também compara frases musicais com a fala, lerdbrgne os musicos
se referem a melodia como uma composicdo de “sased, frases e periodos”,

terminologia que, segundo este autor, deriva apdmésituicdo e do bom senso”.

" Ver CARMO Jr., José Roberto dda voz aos instrumentos musicais — um estudo semi&@o Paulo,
Annablume Editora, 2005, p. 108.

%8 \Ver DEUTSCH, 2006, Op.cit, p.21.

* MOLINO, Jean. Le Pur et L'lmpur. IMusiques-Encyclopédie pour le XXI siéele/ol I, Musiques du
XXI siécle. Paris, Actes Sud, 2003, (pp.659-673).

€ |dem, p. 663.

®1 CARMO Jr. 2005, op.cit, .
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Uma frase musical é uma cadeia dotada de um sestinpleto, muito embora

este seja um sentido musical, muito dificil de wscrever. Trata-se de uma
dificuldade que reflete muito mais uma insufici@nanetalingliistica que uma
complexidade de objeto. Nao obstante esta dificdddaode-se dizer com

seguranga que as variaveis envolvidas na frasecalusu seja, altura, duracdo e
intensidade, também estdo presentes n&¥ala.

Em algumas abordagens de educacdo musical é cospmofessores proporem a
seus alunos a exploracdo de sons que estes percebambiente. A representacao de
imagens mentais derivadas dos fenGmenos sonoriss,cteno sons da chuva, do
movimento das folhas de arvores ao vento, das dmptesdo nas pedras, etc, foi muito
bem exposta por Schaféem debates que este compositor estabeleceu coosale 13 a
17 anos em escolas do Canada no ano de 1965. @éepexercicios para trabalhar a
sensibilizacdo dos alunos através do desenvolvonelst percepcdo de “paisagens
sonoras® e sua utilizacdo em trabalhos de composicao.

Podemos aproximar o uso do termo “paisagem sorawatonceito de “imagens
mentais” da teoria de Piaget, uma vez que ambasnsfaxr0es internas decorrentes da
percepcao da realidade. Sdo, portanto, pontosrtidgpara as representacées musicais.

Ao refletirmos sobre a definicAo de musica comguagem, devemos levar em
conta, como o faz Borges N&tpoque existem “coisas” cognitivamente simples dsas/’
cognitivamente complexas. As simples podem ser oeemglidas diretamente, e as
complexas sdo compreendidas por meio de metaforas.

A musica parece possuir uma complexidade que sere@mde mais facilmente
através de metéforas. Talvez dai venha a tend@ecigroximarmos nossas interpretacoes
de significados da musica com a significacdo quiepms verbalizar. A complexidade da
mausica estd justamente em nao ser possivel umrslis@obre ela sem que usemos

esquemas emprestados de outras experiéncias humanas

62 CARMO Jr, 2005, op.cit., p. 108.

%8 SCHAFER, R.MO Ouvido Pensantes&o Paulo, Editora Unesp, 1991.

% paisagem Sonora é um termo usado por R. Murragf&gcompositor e pedagogo musical canadense e
autor de O Ouvido Pensante, para inspirar compesidds alunos em sala de aula tomando por bagm®es s
gue percebem no ambiente em que se inserem, otickugelo professor.

% BORGES NETO, José. Musica é Linguagem?mais do Primeiro Simpésio Internacional de Cogoiga
Artes MusicaisCuritiba, Deartes-UFPR, 2005.
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Mor®® fez um estudo das metéaforas usadas por profesfmiastrumentos musicais
ao darem aulas. Concluiu que existe uma tendéncis@ de metéaforas para se falar sobre
sonoridade, sobre a qualidade do som, em si mesiosa meios de sua produgdo. Segundo
sua revisdo da literatura, as metaforas podem smilas de acordo com a “teoria da
substituicdo” de uma palavra por outra, ou de acoain a “teoria da tenséo”, que explica
a causa de tensdo da metafora no conjunto dagnaspie esté inserida.

M6r®” procurou identificar na fala dos professores dgtrimentos quando as
metéforas usadas atuavam “como alguma coisa aTdicsr outra cois&®, ou quando se
assemelhavam a coisa que substituiam. Outra canfiica de haver relacdo da fala desses
professores com a musica. Segundo o autor, nestécéo manifestam-se aspectos ligados
a execucao e a interpretacdo musical, que saeuddfi@dos no sentido de que no primeiro
se insere a fidelidade a partitura e no segundsybgetividade do instrumentista. Além
disso, a interpretacdo é dividida em dois aspeatagelacionado “as questdes mecanicas”,
e outro “mais abstrato, abrange conceitos e idfaasompreensao que o intérprete tem da
peca musicaf®. Portanto, “a interpretacéo é mais abrangenis,ga contém dentro de si
a execucdo’™

Esta divisdo da atividade do instrumentista entez@cao e interpretacédo é também
abordada por Fran€a num estudo que visa avaliar a compreensdo musicaliferentes
modalidades de producdo musical de estudantes d&an(composicdo, apreciacdo e
performancég

Resultados parciais do estudo de Franca, afirmam dpvido a complexidade da
atividade deperformance(termo equivalente ao termo execucao na abordatpeiMor),
esta atividade parece ser o indicador menos apdipda compreensao musical dos alunos.
A performanceenvolve a técnica instrumental, e se o aluno iv& tim bom dominio da
técnica, podera ser avaliado aquém do que realntamgreende musicalmente. Ja as

atividades de composicao e de apreciacao poderfmmedicar o nivel de compreensao

% MOR, Renato.Metaforas no Ensino de Instrumentos Musicdléssertacdo (Mestrado em Educacéo),
PPGE/Centro de Ciéncias da Educacao/Universidagmir# de Blumenau, 2004.

" |dem.

8 idem.

idem, p.47.

% ibidem.

"M FRANCA, Cecilia Cavalieri. Performance Instruméet@ducacdo musical: a relacdo entre a compreenséo
e a técnicaPer Musi Belo Horiazonte, v.1, 2000, p.52-62.
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musical do aluno, pois, segundo esta autora, reeld&cnica instrumental tem papel
secundario.

Sobre a pesquisa de Franca, vale lembrar que eaaddaseia no modelo teorico
C(L)A(S)P de Swanwick, que, embora considerando imprescindiveis asdatigs de
literatura e técnica, designam a elas um papelnsécio em relacdo as atividades de
composicao, audicdo e performance, estas sim, deyasias as auténticas atividades
musicais.

Embora possamos concordar em parte com o diagod#tid-ranca, acreditamos
gue as condutas pedagodgicas construtivistas péoameamcdo de instrumentistas devem
tratar da técnica e da compreensao musical comauitiveis dentro dperformancee que
a defasagem na conduta musical do aluno, evidemciadchfirmacao de Franca, pode ser
decorrente de uma abordagem reducionista da téemaperformance

Voltando a questdo da mausica como linguagem, icestifos esta discussdo no
presente artigo por se constituir num caminho paranstrucéo de pontes entre o aluno e o
conhecimento. Como dizem Macedo, Petty e P&$stesenvolvimentoe aprendizagem
sdo duas fontes do conhecimento: o desenvolviméntom movimento enddgeno,
acontecendo, portanto, de dentro para fora dotsujgiaprendizagem € um movimento
exdgeno, e esta, portanto, condicionada a incogforde algo que, “sendo externo, ha de
se tornar nosso, individual ou coletivamefteAo tratarmos a musica como linguagem
estamos, metaforicamente, construindo significagBesnusica, e isso € fundamental para
compreendermos 0 pensamento musical como uma faen@ensamento simbalico,
permeado de significacdes possiveis de serem im@mas ao mundo do sujeito.

* Ontogénese e Filogénese Musical

Como terceiro principio para a construcdo de urodaesobre cognicdo musical,

Beyer relacionou o desenvolvimento musical do gujeia evolucéo da histéria da musica

2 SWANWICK, Keith, educador musical inglés, consirei modelo de educacdo musical C(L)A(S)P, sigla
que sintetiza nas letras fora dos paréntesessafotréas de se fazer musica: Codenposition(composicao),

A de audition (apreciacéo), P deerformancegtocar, reger, cantar, etc). Nas letras entrenpasés, temos as
atividades que servem de apoio as atividades nisisita de literature (literatura musical), S dskills
(habilidades técnicas).

® MACEDO, Lino; PETTY, Ana Lucia Sicoli; PASSOS, Nmar Chriets. O ludico nos processos de
desenvolvimento e aprendizagem escolar. In: Osslegw Ludico na Aprendizagem EscolBorto Alegre,
Artmed, 2005.

*MACEDO, Lino; PETTY, Ana L(cia Sicoli; PASSOS, Nimar Chriets. Op cit, 2005, p.10.
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ocidental, estabelecendo assim o que ela chamoftpatalelos da ontogénese com a
filogénese* musical.

Este paralelismo integral foi contestado por Fedledf uma vez que este ele deve
ser testado para cada conceito musical em sua géwlna histéria da musica e no
desenvolvimento psicogenético. Este autor procuenificar a existéncia deste paralelismo
no caso da construcao da escrita do ritmo pelagaia na evolucdo da escrita do ritmo na
histéria da musica ocidental. Tomando a evolucdondi@cdo através dos conceitos
piagetianos das relacdes intraobjetal, interohjetaransobjetal, Fernandes confirmou o
paralelismo citado, mostrando que ele existe nsisumentos e mecanismos comuns nos
niveis psicogenéticos e na historia das ciénciasgue diz respeito a natureza dos
raciocinios, que evoluem de abstracdes empiriedsteacdes reflexivas por um lado, e de
generalizagbes por outro.

Assim, uma vez testado um paralelismo, como o &ndndes no caso da notagcédo
do ritmo musical e sua evolug&o na historia, podeaestruturar, nos casos em que isso for
necessario, um programa de ensino fundamentada ldgsta para cada caso em que isso
possa ser comprovado.

* Inatismo e interacionismo

O quarto passo dado por Belfepara construcdo de uma teoria cognitiva em
musica, foi fazer uma critica a viséo inatista grevalecia na educagcédo musical brasileira.
Para ela, a teoria de educacdo musical deverizosetruida sobre ofdzer musical
decorrente da necessidade epistemolégica em quieitosse encontrd®. Tal postura leva
o educador a ndo encarar a musica como privilgggaas para os talentosos, uma vez que,
nessa abordagem, qualquer sujeito normal pode@ggremisica, desde que se interesse por
ela, pois através do conflito cognitivo, como expla teoria piagetiana, o desenvolvimento
musical pode ser desencadeado.

S BEYER, 1988, op.cit., p.80-83.

* FERNANDES, José Nunes. Paralelismo entre Histéri@sicogénese da Escrita do Ritmo Musical.
Psicologia da USPS&o Paulo, v.9, n.2, p.221-247, 1998.

""BEYER, 1988, op.cit.

8 |dem, p.84.
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Para compreendermos a relagéo interacionista sugeo cognoscente e objeto do
conhecimento, é elucidativa a explicacdo do Profe§®rnando Beck&t dos termos
sujeito e objeto. Segundo ele, a palavsajeito é composta de um prefixgub que quer
dizer “escondido” e de sufixectumque quer dizer “aquele que jaz". A palawvkgeto, ao
contrario, traz o prefixamb que quer dizer “oposicdo”. Portanto, enquanto jeitsué
subjetivo (escondido no eu), o objeto é objetivoestabelecido pelo fendmeno, pela
aparéncia (esta em oposi¢ao ao eu).

O sujeito, usando os esquemas que possui, busitailas 0os objetos através do
mecanismo da assimilacdo. Ao se deparar com umtoob@vo, o0 sujeito é levado a
modificar seus esquemas para adapta-los ao nowtoobum mecanismo adaptativo
chamado acomodacgéo. Esta elaboracdo mental fa&zdeaum processo que Piaget chamou
de equilibracdo majorante, e é o responsavel peertvolvimento da inteligéncia, segundo
uma visao interacionista.

A abordagem interacionista se diferencia de outtes: a empirista e a inatita
Pela primeira entende-se que o conhecimento estdobfetos e o sujeito absorve
informacdes que estdo contidas nos objetos. Adaaddi lhe traz informacdes que serdo por
ele absorvidas tal como realmente sédo. Segundor@adem inatista, 0 sujeito ja& nasce
com “talentos” que se revelardo no decorrer da, Wdananeira quase determinista.

Diferente das duas abordagens aqui citadas, aae&ismo explica a construcao
do conhecimento através da acdo do sujeito sobobjesos. Decorrentes desta acao, as
estruturas mentais, que sdo como prolongamentesrddituicdo bioldgica do sujeito, se
desenvolvem e possibilitam a constru¢cdo de conletdos cada vez mais adaptados a
realidade, e também a criacdo de novos conhecisiento

Assim, pela visdo interacionista, conhecimento teligéncia estdo intimamente

ligados. Se o sujeito ndo adquirir certas estraturieligentes, também os conhecimentos

" Explicagéo dada pelo Professor Fernando BECKERJERGS) no mini-curso “Abstracdo Reflexionante e
Aprendizagem Escolar” no | Coléquio InternacionalEpistemologia e Psicologia Genéticas: Atualiddale
Obra de Jean Piaget. Marilia- SP, UNESP, 2009.

8 BEYER, Esther. Tendéncias Curriculares e a cogéitrido conhecimento musical na primeira infancia.
Anais da ABEM2000.
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relacionados a estas estruturas ndo poderdo sevdese. No entanto, segundo Ddfle
nao existe estrutura sem funcionamento, e sdo ogelmos que fazem funcionar as
estruturas. Dai a importancia de se trabalhargudigem musical com todas as criancas,
sem excluir as que porventura ndo reajam prontamast primeiras investidas nos
caminhos da musica.

» Subjetividade e objetividade — fun¢éo simbdlica dendsica

O quinto principio estabelecido por Beyer foi dafa8e aos processos intelectuais
ao invés dos processos afetivos. Embora o afe& seino afirma Piaget, a energia que
motiva a acdo, Beyer acredita que a hiper-valofizado aspecto afetivo leva a pratica
educacional a desconsiderar 0 aspecto cognitivab,cair na armadilha da subjetividade
musical, que é individual e, portanto, impossivekdr generalizada. Dessa forma, a autora
defende a objetividade na abordagem do discursacatymra fugir da impossibilidade de
se avaliar praticas calcadas apenas no aspectdigalja musica.

» Estagios de desenvolvimento musical

O sexto principio eleito por Beyérse refere aos estagios sucessivos e gradativos
em complexidade. A autora descreve os estagioeskendolvimento musical a partir de
hipéteses que ela levanta sobre as caracteristidgagognicdo em cada estagio do
desenvolvimento, em parte confirmadas em sua i@dsditeratura.

Seguiremos, portanto, descrevendo o desenvolvimdatgpensamento musical
tomando as reflexbes de Beyer como fio condutoa mardebate com outros autores.
Futuramente pretendemos analisar nossa amostretiaduos conceitos da psicogenética
adaptados ao pensamento musical aqui explicitados.

» Periodo Sensorio-motor

Segundo Beyé&f, no periodo sensério-motor, a percepcdo auditue, € a mais
primitiva de todas as percepcoes, esta se formandoanca nessa fase exprime no choro

as necessidades a serem supridas. A percepcada glandiferenciada. Formam-se os

8Explicacdo dada pelo professor Jean Marie DOLLEUdaversidade Lumiére Lyon 2- Franga), ho mini-
curso “A Psicopedagogia Cientifica — Matriz de uRedagogia Cientifica.” no | Coléquio Internaciodal
Epistemologia e Psicologia Genéticas: Atualidad®tea de Jean Piaget. Marilia - SP, UNESP, 2009.

82 BEYER, 1988, op. cit., p.86.

8 BEYER, 1988, op. cit., p. 90-91.
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esquemas sensorio-motores que engendram a forrdag&wocoes, e mais tarde também,
conceitos e outras estruturas.

Slobod&* afirma que o canto espontaneo dos bebés surgeoftardos 18 meses,
geralmente acompanhado de movimentos corporaisiné@nizados com este canto.

Moodf® percebeu que os intervalos de segundas e tergasema menores sdo 0s
primeiros intervalos usados no canto espontanewiaecas evoluindo para o uso déet
5% no segundo ano de vida.

llari®® diz que bebés preferem as vozes humanas ao tifobrstrumentos, e que
bebés de 8,5 meses conseguem distinguir entrevéus®es de uma mesma obra quando
tocadas num piano ou por uma orquestra.

Andres§’ cita o0 jogo simbélico centrado em si mesmo evalaipara o jogo com o
objeto substitutivo como a agéo caracteristicaedestagio, e que a utilizacdo de pequenos
instrumentos de percussdo e espacgos reduzidosefavor o desenvolvimento da
inteligéncia musical da crianga sensorio-motora.

Um dos trabalhos sobre uso de instrumentos pongagbem pequenas € o de
Mialaref® que parte de estudos baseados na teoria de Watiobre o desenho, mas
analisa a exploracao instrumental tomando comoenetéal explicativo a teoria de Piaget.

Segundo Mialaret, Wallon situa a origem do deserinfancia quando o tracado
vem a ser o motivo do gesto, mesmo que inicialmemtha ocorrido por acaso. A partir
deste exemplo, Mialaret propde que uma producdoraanmusical, e ndo apenas ruido, a
partir da intencionalidade da producao sonora em si

Contrariando a definicdo de musica feita por Mglioomo “um bem do sonoro

construido e reconhecido por uma cultdfa’Mialaret constata que as producdes de

8 SLOBODA, John. The Music Mind. The cognitive Pspgy of music. Oxford:

8 MOOG, H. The Musical experience of the pré-schaild. London: Schott, 1996.

8 |LARI, Beatriz Senoi. Bebés também entendem deicatia percepecdo e a cognicdo musical no primeiro
ano de vida. Revista da Abem7, set. 2002, p.83-90.

8 ANDRESS, Barbara. Implicaciones dela teoria evwedutlel juego em el disefio de médios y ambientes
adecuados para desarrollar experiéncias musieaglacion com la edad de los nifios pequefiodluavas
Perspectivas de la Educacion Musical. Buenos Adiprial Guadalupe, 1990, (p.33-42).

8 MIALARET, Jean-Marie. Propositions pour la Destiop et L'analyse de productions musicales
instrumentales spontanées chez le jeune erfastSciences de I'educati@/1990, p. 147.

8 WALLON, Henri Paul Hyacinthe (1879-1962), filésofmédico, psicélogo e politico francés, tornou-se
conhecido por seu trabalho cientifico sobre Psgalalo Desenvolvimento. Foi professor na Universida
Sorbonne.
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criancas bem pequenas ndo podem ser analisadas ¢entb referéncia um sistema

musical fixado socio-culturalmente, e que ha diflades especificas para estudar a
significacdo destas producdes e que elas podemrdizto sobre 0s processos psicoldgicos
em jogo nestas condutas musicais.

A realizacdo deste ato espontdneo da crianca implelacbes entre seus
componentes cinestésicos, visuais e auditivogpecdgidade da génese e evolucao
desses trés componentes podem ser estudadas eaeat@adas em termos de
processos psicolégicos de relacdes entre o gestose seu efeitd:

Preocupado em definir a origem do som produzidensstumento como um som
musical, Mialare¥ afirma que a partir do estabelecimento da relaafisal gesto-som para
a crianga, acontece a tomada de consciéncia do pseer sobre o som. Esta
intencionalidade é percebida pelo autor quando gtogepassa a ser repetido
sistematicamente. A partir desta aquisicdo, podediper que ha uma evolucdo no
desenvolvimento musical da crianca.

Ao analisar o jogo que Florence, uma crianca den@ a& 10 meses, faz ao
metalofone, Mialaréf considera que h4 uma intencéo: fazer sons naiinstito. Certas
caracteristicas deste seu jogo parecem correspasdr 4° e também do 5° subestagio do
desenvolvimento da inteligéncia sensoério-motora. &bjumenta que quando a crianga se
vé confrontada a uma experiéncia nova, ela utdéigguemas familiares (pegar, bater,
esfregar, por exemplo) para se adaptar a estrudaranstrumento, efetuando uma
assimilacaaeneralizadora.

As notas produzidas por Florence ndo fazem partenddiscurso musical. Elas se
integram, segundo a analise de Mialaret, a0 mowimexploratorio global ligado a
topografia do teclado.

O desenvolvimento do gesto instrumental parece, agpreende da configuracao
espacial do instrumento, as regulacfes visuaisfa®tparecem ocupar um lugar
determinante na constelacdo das coordenacbes isemsioras do jogo de
Florence. O som, produzido pelo gesto, é entendids, parece-nos, indiferenciado
do conjunto perceptivo-motor; ele ndo provoca diretnte a organizacdo dos
gestos seguintes, exceto talvez quando certossgon®petidos com insisténéfa.

% MOLINO, 1975, p.53 apud MIALARET, op.cit., p. 147
L MIALARET, op.cit.,, p.147.

%2 MIALARET, op.cit., p.147.

% |dem.

% Mialaret, 1990, p.157.
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» Os periodos pré-operatorio e operatdrio concreto

Segundo Beyer, a partir do estagio pré-operatbamega uma diferenciagcédo
gradativa na percepcao que vai se especificandmdegs orgaos dos sentidos. J& existem
estruturas de pensamentos capazes de captar noéismidamente as propriedades dos
parametros do som e formas novas de lidar com Aksognicbes motoras (abstracoes
simples) vao sendo substituidas por representacgdes.

A musica é assimilada por imagens, em seguidanpageéns simbolo, e finalmente
pela representacgao.

Ir4 primeiramente imitar sons, depois passagensipeis da cangéo, em seguida as

extremidades até adquirir a representacdo da mpeicenteiro. O jogo simboalico,

incluindo a relagdo entre significante e significadesenvolve-se neste periodo no
que diz respeito a cada um dos parametros muSicais

A descricdo do desenvolvimento musical no periadeoperatorio feita por Beyer
tem semelhanca com o de Lurasobre o desenvolvimento do desenho, sendo que,
enguanto no desenho, o nivel de representacaorstesta pela capacidade de reproducao
de um modelo, Beyer considera que a capacidademeduzir uma melodia como a
manifestacdo do nivel de representacdo musical.

Trés pesquisadoras brasileiras se propuseram aamag&ssagem do periodo pré-
operatério para o operatério concreto, e fizeraso iendo como referencial a teoria
piagetiana: Deckett, Weiland® e Kebacf.

Deckert aborda a imitacdo como o ponto de partla pompreender o pensamento
musical da crianca pré-operatoria. Escolhe criaggas cinco e sete anos de idade para,

através de intervencdes em forma de aulas, ideati@m suas condutas musicais, como se

% BEYER, 1988, op.cit., p.92.

% LURCAT, 1974 apud MIALARET, 1990, p.148.

*’DECKERT, Marta._Construgéo do conhecimento Musgmd uma perpectiva Piagetiana: Da Imitagio a
Representacddissertacdo de Mestrado. PPGE Faculdade de Hiluchipiversidade Federal do Parana.
Curitiba, 2006.

WEILAND, Renate LizanaAspectos Figurativos e Operativos da Aprendizagemsidal de Criancas e
Pré-Adolecentes, por meio do Ensino de Flauta-D8666. Dissertagdo (Mestrado em Educacéo). Programa
de Po6s-Graduacao da Faculdade de Educacao da sidads Federal do Parana.

KEBACH, Patricia Fernanda Carmem. A construcdoatthecimento Musical: um

estudo através do método clini@03. Dissertacdo (Mestrado em Educacédo). Progdenfads-Graduagao
em Educacéo da Universidade Federal do Rio Gramdut
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da o processo de passagem da imitacdo a représnBeu interesse neste processo vem
do fato de ser gracas a funcdo simbdlica que seletam os aspectos figurativos do
processo cognitivo. Os aspectos figurativos canzei® a forma de o sujeito assimilar a
realidade, através de uma “cépia” do real, ndo e tem si” mas de um real que é
“construido pela crianca através de suas a¢8es.”

Dada a decalagem horizontal da atividade musicaraelo desenvolvimento, os
resultados da pesquisa de Deckert demonstraramasjogancas iniciam seu processo de
imitacdo no nivel da imitagdo esporadica, e aIpdeste nivel, passam por todos os sub-
estagios da imitacdo, descritos por Piaget, atgiata representacdo. A autora observou
gue o resultado da imitacao foi semelhante nosgtaisos de criancas, havendo diferenca
apenas na representacao pictérica, sendo que asaeeapresentavam um som atraves de
varios desenhos e as maiores representavam cadaosoom desenho.

Deckert concluiu que o corpo deve ser o “primemstriumento musical” das
criancgas, pois através do corpo elas podem usaeess de acdes que ja conhecem para
realizarem imitagcbes em musica. Além desta cong|usdutora observou que quando ha
dificuldade na construcdo da nocdo de tempo pedmga, isso afeta o seu nivel de
representacdo da musica devido a sucessao dosstrapo.

Weiland utiliza os conceitos de figuratividade em@ividade para caracterizar as
condutas musicais de seus alunos de flauta-domenaui que quando a crianca se centra
nos aspectos figurativos da atividade (aspecteoofidd instrumento, por exemplo) é porque
€ ainda egocéntrica, e isto indica que usa umdigéteia pré-operatdria. A partir do
momento que comega a se centrar na agdo sobrgworiesto, através dos constructos dos
parametros sonoros, a autora afirma que a criast@ aperando sobre a acdo. Esta
evolucdo se da pela reversibilidade do pensamgrai@tivo, estimulada pelas intervencdes
da pesquisadora.

Kebach utiliza o conceito piagetiano de abstrdt¢aprocurando caracterizar as

mudancas de conduta da crianca em seu modo de @emdgr a musica. Segundo esta

10 DECKERT, op.cit, p.8

1910 conceito de abstragdo em Piaget explica a das#ini de qualidades dos objetos através da refiga&o
sujeito sobre uma acao. Quando esta abstracdos¥bdias caracteristicas materiais dos objetagePdiz
gue acontece a abstracdo empirica. Quando a disgagada da acdo exercida sobre os objetosgréatia
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autora, as criancas costumam confundir os parasétr@om, e portanto, a primeira coisa
a observar na estruturacdo do pensamento musicailatiga € sua capacidade de dissociar
estes parametros, assim como sua capacidade denditg e integrar “em novas
totalidades as possiveis modificacdes ocorridasaata parametrd®.

O objetivo de Kebach, ao adotar o conceito de at&i, foi investigar as acbes
e/ou representacdes cognitivas de criancas de2daads, procurando caracteriza-las como
pré-operatérias, intuitivas e/ou acbes e/ou coosaperatdrios, em funcdo do modo pelo
qual estes sujeitos estruturavam os elementosdsagiclinguagem musical, ou seja, como
eles diferenciavam o objeto musical através dagagiies feitas sobre os parametros do
som (altura, duracéo, intensidade e timbre).

Além disso, Kebach queria saber de que modo esjesos conseguiam integrar
(ou ndo) esse conhecimento a seus esquemas degag@alizando a aprendizagem feita
sobre cada elemento abordado nas provas clinispscialmente concebidas pela autora
para esta pesquisa.

Apos aplicar as provas, Kebach classificou as casisegundo os niveis |, 1l e I,
de acordo com alguns critérios que apresentarersegLar:

As criancas do nivel | sdo aquelas ainda autoctadrae que explicam o0s
fendbmenos pelas percepgdes ligadas ao seu prappo.cSeus esquemas de assimilacdo
sao ainda muito restritos, e elas ndo conseguennradg ampliacdo desses esquemas de
acao sobre o objeto musical. Mesmo em situacoediaetes, dao respostas desvinculadas
das questbes em jogo, pois as propostas apresemtadachegam a ter significado para
elas. Suas abstracbes sdo empiricas, ou sejaaasasr exploram o material sonoro atraves
de acOes automaticas e imediatas.

Kebach afirma que “os jogos complexos de difere@sa, seriacbes, conservacgoes,
compensacdes e de inversbes comportam coordenagfesresultam da abstracdo
reflexionante*®®. Tais operacées sé ocorrem plenamente no estagiatério concreto.

De acordo com a maneira como reagem as provas staspdebach identifica a

média de idade de 7 anos e 9 meses como aquelaeeasgriancas comecam a intuir os

abstracdo reflexionante, e é uma caracteristicapeltsamento légico que leva em conta dados nao
observaveis na realidade em questao.

192¢EBACH, op.cit., p.98.

193)1dem, p.180.
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problemas propostos sobre os parametros do sonusiaanA autora afirma que ja existe
mudanca de nivel operatorio (nivel Il), no entaagaespostas sdo consideradas ainda preé-
operatérias por ndo apresentarem a reversibiligatesua totalidade. Isso € evidenciado
pelas explicacdes das criancas se darem pelasiqutages do objeto musical e ou por
relacdes nao reversiveis.

Sobre o nivel Il , considerado como o referenteestdgio operatoério, Kebach diz
gue é sO entdo que a crianca chega a equilibrac@modacdes e assimilacbes sobre o
objeto musical, agindo sobre abstracdes pseudorieapie/ou refletidas para explicar as
transformacdes do som na musica.

Em sua pesquisa a autora ndo separou os doigiosstde nivel operatorio
(concreto e formal) pois sua amostra era compastaidncas ainda ndo musicalizadas, e
estava em jogo “apenas seu pensamento espontameoasmusica, € ndo, o construido
através de uma instrucdo mais formAaf.’A média de idade dos sujeitos operatérios ficou
em 9 anos e 6 meses, 0 que significa uma decalageralacdo aos estagios estudados nas
provas piagetianas.

Beyer fala sobre a gradativa aquisicdo de revédidabie do pensamento operatorio
gracas a passagem de um dominio figurativo papemtvo em musica.

Isto torna possivel a reversibilidade nas operadd®ssnizando aquilo que até agora
era apenas unidirecional.rAversibilidade pode ser verificada também no bindmio
percepcado-expressdo, sendo que um retroalimentatro para 0s progressos

sucessivos na musica. Assim, a percepcado musibalir@cional. Também neste

estagio a crianca terd condi¢cdes de ‘desmontadng&m e monta-la novamente,
analisando parte por parte e apreendendo o furroiemta das relagcdes entre elas.
Desta forma a crianca inicia-se nas relagfes dsegii@ncia e nas nocdes de
verticalidade de uma melodfa

Segundo Beyer, no estagio operatério concretoséipel o aprendizado da escrita
musical, embora a autora pense ser interessantestgeigprocesso comece pela criacao de
codigos proprios da crianca e, sO se for necess&ipasse entdo para a aprendizagem do

simbolo convencional.

19%1dem, p.183.
15BEYER, op.cit., p.92.
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Subjacente a capacidade de alfabetizacdo musicanegam-se as estruturas
cognitivas deseriagao, classificacao, relacado e conservac@decessita-se das trés
primeiras para a fomac&o gradativa do esquemanaéidade-®

Como nesta pesquisa estamos tratando de escolaslislea, acreditamos num
trabalho com criancas, no qual o uso da notacadcatus imprescindivel. Nao deve,
porém, ser o primeiro passo a ser dado no ensinomidédca. Uma escola especializada

precisa, antes de tudo, abrir espaco para a sé&aihp das criancas a linguagem musical.

Se a escola organiza um ambiente que ofereceunjaties de a crianca se sentir
parte de um grupo social, de compartilhar expel@dnmusicais com outras criangas, ja
estara contribuindo para que a crianga goste @e astfazendo musica. No entanto, se a
atitude do professor ndo lhe oferecer desafios paresar sobre o que faz, para agir
construtivamente sobre a musica, ele podera sgdidgeinar’, sem no entanto, construir
internamente o que Ihe é imposto.

* Periodo formal:

Por enquanto, encontramos poucas referéncias gweEssos cognitivos em
musica no periodo formal. Esperamos que nossa igasg@nha a contribuir com
informacdes sobre este estagio da inteligénciagalisi

Segundo Beyer, o pensamento hipotético dedutivo eatan o numero de
possibilidades do fazer musical pois a percepc&sgoa captar também as estruturas no
sentido vertical além do sentido horizontal bidweal. O pensamento proposicional,
viavel pela capacidade hipotético-dedutiva da ag@gmitorna mais flexivel a compreenséo
de relagbes entre antecedente e consequlente s&s Ifnasicais.

A improvisacdo melodica assim como a harmodnica étomfacilitada pela
consciéncia da verticalidade existente na melagipartir da aquisicdo do esquema de
tonalidade que se d& neste estagio. Na acdo deovis@r musicalmente, para cada
parametro, sdo usadas as estruturas de operac@dsnatdrias, de proporgcbes, de

probabilidade e previsao.

198 ZENATTI, 1967, p.22, apud BEYER, 1988, op.cit93.grifos do original.
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Concluséo

A partir da premissa de que a constru¢ao do cameato musical ocorre de forma
mais ou menos homéloga aos niveis investigados @etitro de Epistemologia Genética
em Genebra para outros objetos de conhecimentotresalho reviu a bibliografia sobre
psicologia da musica naquilo que se relaciona cdeoida de Piaget, visando estabelecer
critérios para a observacdo da amostra de nosgaipasle doutorado.

Nosso trabalho buscou atualizar os principios dgeBpara a construcao de uma
teoria sobre cognicdo musical.

Sua afirmacédo sobre a subordinacdo da percepgaie faecognicdo nos levou a
reinterpretar o papel e o conceito dos exerciciessdlfejo e ditado em aulas de
“percepcao” em escolas de musica. Concebemos attadades como momentos de
reflexdo sobre o fazer musical, que favorece arséikdade do pensamento, as
conservacgoes representativas, a classificacaaferé&ncia logica.

Vimos que a complexidade da linguagem musical éragla mais facilmente
através de metaforas, que sdo constantemente ysadaglar sobre musica e para ensina-
la. Através de esquemas emprestados de outrasién@as humanas, as criancas
constroem imagens mentais de seu fazer musica, @ajessores devem se valer disso
para colaborar nesta construcao.

Uma vez estabelecido o paralelismo entre ontogéeefitngénese da mdasica
através de pesquisas como a de Beyer e de Fernestgeparalelismo vale como a base
para a estruturacdo de um programa de ensino.

Reafirmamos que através de uma abordagem inteisteipriodo ser humano
normal pode aprender musica, desde que se intepgssela. Discutimos também a
necessidade de se valorizar a objetividade do miscmusical e ndo somente a sua
subjetividade, procurando estabelecer critériostoas de avaliacdo das praticas musicais
dos alunos.

Neste artigo buscamos rever a literatura sobraltiab voltados para a producéo
instrumental e também em atividades de apreciali@riancas durante seu periodo de
desenvolvimento. Estas pesquisas mostram que owidgenento musical também se da
por estagios assim como em outros campos do conéetn, corroborando assim a teoria

Psicogenética de Jean Piaget.
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No estagio sensorio-motor considera-se que a péodggnora € musical, e ndo
apenas ruido, a partir da intencionalidade da m&ullsonora por si. Ao explorar um
instrumento nesta fase, crianca ndo segue um sislensons determinado pela cultura de
seu ambiente, mas sim, o faz por coordenacdes asptpue nao se separam da percepgao
sonora nem da estrutura fisica do instrumento.

No estagio pré-operatdrio temos a conquista daseptacdo musical que também
passa por um processo: a musica € assimilada paimaite por imagens, em seguida por
imagenssimbolo, até que, com a consolidacdo da funcaoddicah a crianca assimilara a
musica pela representacao.

Encontramos esta evolugdo também nas producOeanesitais desta fase, uma
vez que a crianca tem capacidade de passar daag@mtmos aspectos fisicos do
instrumento (figuratividade) para o0s construtos xifleis do discurso musical
(operatividade).

Ficamos sabendo que a média de idade de 7 anomesés, é aquela em que 0s
sujeitos pré-operatérios comegcam a intuir os probkepropostos sobre os parametros do
som na musica, e que com 0 pensamento operatée® goblemas sdo resolvidos, e que
com a média de idade de 9 anos e 6 meses, a cjiadifarencia os parametros sonoros.
Isso significa umalécalageem relacdo aos estagios estudados por Piaget.stdgie
operatdrio-concreto, jogos complexos de diferedg@ag seriacdes, conservacoes,
compensacbes e de inversdes comportam coordenagf@esresultam da abstracao
reflexionante

O estagio operatorio formal foi menos rico em infagdes sobre producdes
instrumentais, 0 que demonstra que € uma area eue $br mais pesquisada.entre 0s
estudos que contribuem temos a revisdo de Beyee smb contelldos musicais que se
desenvolvem mais neste estagio, tais como o pensarharmoénico, que so alcanca sua
plenitude entre os 11 e 13 anos, apresentando e@m@oaculturacdo semelhante a do
adulto.

Em nossa pesquisa, que se encontra em andameetengemos generalizar os
resultados da reflexdo sobre abordagens consgtatsvda muasica no trabalho didatico para

varios instrumentos musicais, passando pelas dedastde novidades sobre a topografia
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do instrumento, sobre as construcdes de repregental@acionadas a percepgao cinesteésica,
auditiva e visual, decorrentes das atividades ghdas em nossa amostra.

Esperamos assim, contribuir para avanco do conleetimsobre o pensamento
musical da crianga a partir das representacOestraaies durante suas descobertas
musicais através de instrumentos, e que possaares Bubsidios para o ensino em escolas
de musica.
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