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Resumo
Este artigo é um trabalho de compilacdo que faz anddise sobre a cognicdo musical
segundo perspectivas de alguns teoricos que expépettos sobre este tema com enfoque
na psicologia, na educacédo e na performance. Numejpo momento da-se a exposi¢cao
linear das abordagens desses estudiosos, enfatizamdaspectos mais importantes
concernentes ao tema aqui escolhido. A seguir, cedrantar esses autores, expde-se
consideracdes de pontos comuns e distintos eesep@bpondo uma reflexdo sobre o rumo
da atual posicdo das pesquisas na area da eduvasial. Apesar da profundidade da
abordagem dos textos selecionados procuramos efetgoa visdo de sintese sobre o
pensamento de cada autor acerca do processo goglatinusica.
Palavra Chave: Musica - Cognicao — Educacao — Bgieo

Abstract

This article is a compilation work that makes aalgsis about musical cognition of some
theoretical perspectives that expose different@spen this topic focusing on psychology,
education and performance. At first there is th@osyre of these linear approaches
scholars, emphasizing the most important aspectsecning the topic chosen here. Then,
by comparing these authors, shows up regardlesgomits in common and different
between them, offering a reflection on the dirattad the current position of research in
music education. Despite the depth of the approfcthe selected texts we tried to offer a
vision of synthesis above the thought of each authdhe cognition process of music.
Key-words: Music — Cognition — Education - Psyclyylo

Introducéo

Este é um artigo de compilacdo, que implica enlissravarios textos estudados na
disciplina Seminéarios de Musica e Educacéo |, rrenis pelo professor José Nunes, no
primeiro semestre de 2009, do programa de pés-gcaduda UNIRIO. Quanto a essa

modalidade de artigo, Eco afirma,

Numa tese de compilacdo, o estudante apenas demmbastr compulsado
criticamente a maior parte da “literatura” exisee(isto é, das publicacdes
sobre aquele assunto) e ter sido capaz de exp&+aodo claro, buscando
harmonizar os varios pontos de vista e oferecenskima uma visdo
panoramica inteligente, talvez util sob o aspenformativo, mesmo para
um especialista do ramo que com respeito aquelblgma especifico,
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jamais tenha efetuado estudos aprofundados. Ecateiuma adverténcia:
pode-se fazer uma tese de compilacédo; uma tesesipiiga;uma tese de
licenciatura ou de PhD**

Vale salientar que dentre os diversos textos adtglna disciplina foram abordados
0S mais variados assuntos com diferentes teoripsn®s de vista, por isso, para que
viabilizassemos tal trabalho precisavamos fazercorte de um assunto, e o escolhido foi,
a cognicdo em muasica, uma vez que foi um tema neter em quase todos os textos
abordados. Assim, analisaremos alguns escritodat®d, Serafine, Beyer, Hargreaves,
Davidson e Scripp com o objetivo de detectarmostgsorem comum e possiveis
discrepancias concernentes as habilidades cognivamusica segundo as pesquisas dos

referidos autores.

A Cognicéao sob algumas perspectivas

1. Within you without younUsica, aprendizagem e identid&de

‘Quase que sozinhos os Beatles introduziram a idéi cantor compositor. E isso
tem exercido grande influéncia no que esperamogii@scas musicalmente falando, ou
seja, que elas componham, toquem e dancem dentedlwdacado musical no ambiente
escolar. (...) Os Beatles também ilustram muito bggoder que a musica tem tanto na vida
emocional como pessoal, dada a influéncia que caesginda causa nas pessoas mesmo
depois de tanto tempo, particularmente sobre ent**

A observacdo € de Hargreaves, numa palestra mtafenn Londres, para iniciar sua
exposicao sobre o que ele chamou do terceiro atebilenaprendizagem musical.

Os estudos nas éareas de psicologia do desenvoldme psicologia social

envolvem trabalhar com o pessoal da educacéao iinéentum projeto sobre a autonomia e
a propriedade da aprendizagem das criancas pequEstagrojeto € o tema central desses
estudos.

Analisemos, portanto, terceiro ambiente que é considerado como aquetedor
lar e da escola. Pode ser os parques, clubes elesjox rua, como explica Hargreaves, pode

até ser a sala de aula ou o quarto de dormir, dpselesteja sem a supervisdo de alguém,

¥1ECO, Humberto, Como se faz uma tese. Editora Petisp S.A.142 edicdo, 1977, S&o Paulo, p.3-4.
192 HARGREAVES, David, Revista eletrénica MusicolodjalX, 2005. Trad. Beatriz llari Disponivel em
www.rem.UFPR.br/editores.htral acesso em 27/07/2009 >.

93 1dem, p.1.
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ou seja, um ambiente totalmente informal. As hdédes musicais no terceiro ambiente
sdo auto conduzidas sem alguém para direcionar.

Numa pesquisa realizada com alunos para avaliaerseolvimento com a musica,
mais da metade disse que criava ou tocava umaidadatsubstancial fora da escola e
aqueles que nao o faziam gostaria de fazé-lo. apelo qual eles mais gostam de fazer
musica fora da escola se deve a liberdade de agaosspervisdo. Isso nos remete a
Froebel, que trata da importanciasddo-atividadena aprendizagem.

Ha uma contradicdo entre a musica dentro e foraestala, por isso quando
professores ou outros adultos tentam se envolvéeraeiro ambiente, ele deixa de existir,
pelo fato de interferir na espontaneidade e nanamtéa em compor, tocar ou qualquer
outra atividade envolvida no fazer musical. Podargso torna-se um grande desafio para
educadores musicais, uma vez que eles teriam quiizio a promoc¢do do conhecimento
de forma tal que deixasse o aluno livre, como amenho terceiro ambiente.

2. Abordagem cognitiva em musica. Uma critica ao endaamusica a partir da teoria
de Piaget®

A teoria de Piaget do desenvolvimento cognitivo iddividuo relacionada a
aquisicao da linguagem leva em conta apenas aalyggn verbal, desta forma néo entrando
em outros campos como a mausica, por exemplo. Assimdo, ao se utilizar desta teoria
aplicada a musica observa-se certa defasagem egédoelao desenvolvimento da
linguagem musical comparada a verbal. Isso se déapims motivos.

Primeiro, desde o nascimento o bebé ja estd bamearposto a linguagem falada
do que a musical. Quando chega a escola, ja conbarm dominio da fala, comeca o
trabalho de alfabetizacdo de modo que dé iniciscéita. O mesmo ndo ocorre com a
musica, embora ela esteja presente em quase tgdasigientes que a crianca conviva.
Mas o simples fato de ouvir musica nédo produziagaisicdo de tal linguagem no sujeito,
antes, seria necessaria manipulagcdo sonora, 0 goese torna tdo necessario no
desenvolvimento da linguagem verbal e isso talegg sm dos motivos da decalagem ou
da diferenca.

19 BEYER, Esther S. W., Abordagem Cognitiva em musid¢ma critica ao ensino da mdsica a partir da
teoria de Piaget. 1988 . Dissertacéo ( Mestrad&euncacao) - UFRGS, Porto Alegre, 1988
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Em segundo lugar vem o fato de que a linguagemalertmais simples que a
musical pelo fato de usar apenas dois parametursic@lo e altura enquanto que na
linguagem musical estdo envolvidos quatro pararsetdoiracéo, altura, intensidade e
timbre. Apenas esses elementos deixam claro quey@abgem musical € mais complexa
gue a verbal, tornando-se assim l6gico que a astrgbgnitiva envolvida na aquisicao da
linguagem musical precisa ser mais desenvolvidaque acontecerda posteriormente.
Também o uso de uma linguagem em relacdo a outna élemento que as diferencia de
forma importante, ou seja, enquanto que a falangiderada um dos meios pelos quais 0
individuo se insere na sociedade a musica € coasi@egor muitos como algo supérfluo.
Devido a esse fato, podem-se observar importaniieseidcas no desenvolvimento
cognitivo musical de crianca para criancga, tendseatelevado em conta se receberam ou
ndo educacdo musical, seja formal ou informal. €Eguentemente fica dificil tracar uma
linha evolutiva geral se essas variacoes foremdeev@m conta. Neste caso 0 que parece
mais apropriado seria tracar uma linha arbitratia qonsiderasse o desenvolvimento de
cada individuo em cada estagio cognitivo, que s@oes@io-motor, pre-operatério,
operatdrio concreto, operatorio formal.

3. Levantamento das coordenadas das habilidades ivagnia musica®

A necessidade de uma melhor compreensdo dasdaaleit cognitivas da musica
fez com que modelos da psicologia cognitiva de daméxtra musical fossem usados
como € o caso da teoria de Piaget, Vygotsky benocarde Polanyi. Infelizmente tais
teorias sdo pouco aplicaveis para os musicos. Aslidedes cognitivas da mdasica
englobam uma amplitude maior que deveria contempfs maneiras distintas do
conhecimento musical: a produgdo musical, a pe&ep a reflexdo. Por razbes de
interpretacdo e uso, as habilidades cognitivasjiéenestar ligadas diretamente ao dominio,
ou seja, no caso da musica, faz-se necessariam@ficagao dos processos artisticos para
gue se elimine a decalagem e haja uma aplicac&eziésp do desenvolvimento cognitivo

musical.

19 DAVIDSON, Lyle e SCRIPPLarry. Surveying the Coordinates of Cognitive Skills iusit. In Colwell,
R. (ed) Handbook of Research on Music Teaching and liegriNew York: Schimer Books, 1992, p. 392-
413.
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Concernente a estas mudltiplas habilidades enwdvido fazer musical, o
comentério de Perkins talvez elucide muito bemaugte desenvolvimento cognitivo na
musica e até que ponto poder-se-a empreendemtatltada

Se a compreensdo € uma questdo de saber e de wolaiteia de
relacionamentos ou de relacbes sobre algo, entamdqué que se
compreende realmente tudo? O quer dizer compreetndaimente?
Francamente, isso € uma busca sem fim. O que éreenger o sol? (...)
Quando dizemos que compreendemos 0 sol ou quatmiex coisa o

maximo que podemos querer dizer € que compreendemopouco
sobre essa coisa adequadamente para certos pospdSit

Da mesma forma pode ndo haver limites para o cimeato musical com todo

0 seu entrelacamento em todos os estagios.

Ao explorar as origens das habilidades cognitileagnisica precisa-se levar em
conta o fato de que em uma performance amadurestd® envolvidas varias sub
habilidades que se fundem de forma a ndo deixapgueebamos alguma dessas sub
habilidades em separado, mas que aparecem nolssdmos leva a hipétese de que se
um conjunto de habilidades esta envolvido em unmfoqmeance amadurecida, poderia
acontecer o mesmo, guardadas as devidas propoggdegerformances de iniciantes,
assim como acontece em um desenho de uma criarsgisdanos de idade, ou seja, a
teia de habilidades cognitivas ja esta presentaalaglesenho sugerindo uma historia

com varios elementos.
4. Masica como linguagem

Sloboda propbe ausica como linguagermomo caminho util e esclarecedor na
compreensdo da cognicdo e desenvolvimento musitddpra reconheca que nem tudo na
musica possa ser reduzido aos moldes da linguagdmlinente estruturada.

E no mesmo espirito que ofereco algumas observagiegisica como uma
linguagem. Eu né&o afirmo que pensar em musica domgoagem seja uma
maneira completamente satisfatoria de explicar tadwe ela. Na realidade,
algumas das coisas mais importantes sobre musiexgpa surgir dos

19% PERKINS, 1988, p.116, citado por DAVIDSON, Lyl&SERIPP Larry. p.398 Surveying the Coordinates
of Cognitive Skills in Music. In Colwell, R. (edHandbook of Research on Music Teaching and Lliegrn
New York: Schimer Books, 1992, p. 392-413.
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modos pelos quais ela difere de uma linguagem. dflxece uma maneira
de pensar sobre musica que &, eu creio, Util drilatiora.*®’
A partir do som e de seus parametros fisicos se pbdgar a medidas do que

acontece quando de sua percepcao pelo cérebroeagd@adramento que este faz destes
parametros, tais como altura, timbre, intensidan®dulacbes, organizando-os em
estruturas internas que podem se combinar dando @esentido a um contexto maior.
Tendo estas combinagcdes se pode falar em linguagggando Sloboda. Para ele essas
estruturas internas estao divididas nos seguiiptes. fonoldgica, sintatica e semanticas.

A fonologia cuida de estudar o modo como o cérelistribui continuamente os
sons em blocos de modo a facilitar sua distincdonpeio dos limites perceptivos. A
sintaxe na linguagem se refere a uma ordem ou seigli@as estruturas fonoldgicas que
facilita a memorizacdo do sentido do que se quegrdiA semantica € o sentido que se
constréi através de um conjunto sistematico degssms pelos quais os simbolos de uma
linguagem séo capazes de ser mapeados ou represgptas, estados de relacionamentos
(assuntos, obrigacao, afazeres) e eventos queéingmage daquela linguagem.

5. Madsica, linguagem e significado (Compreensésirutura linguistica e estrutura
musical, proximidades e discrepancias

A investigacdo de Sloboda nesta parte se dirigaaaonfrontacdo entre a estrutura
musical e a estrutura linglistica, seu objetiveedficar até que ponto a musica pode ser
vista e analisada como linguagem. Para isso et#hesdois tedricos influentes, o linguista
Chomsky e o musicélogo Schenker. Suas teorias Igama similitude, ambos tratam de
matéria idéntica — de que o comportamento humawe fitenar-se na habilidade de criar
representacdes abstratas. Um dos principais erdodgieChomsky foi que, em um nivel
profundo, todas as linguagens naturais tém a mesinatura e que essa estrutura lembra-
nos de algo universal a respeito do intelecto hunsarguanto Schenker afirmava que, em
nivel profundo, todas as composi¢cdes musicais témesmo tipo estrutural e que essa
estrutura revela-nos algo a respeito da naturezatdigdo musical. Para Sloboda, ao que
tudo indica, mesmo sem conhecer o trabalho um tlo,ataminhos semelhantes de ver a

linguagem e a musica surgiram quase independentenggn dois intelectos criativos

197 SLOBODA, John A. In Wilson, Frank & Roermann, Fzdn music and child developmef@t. Louis, MO
: MMB Music Inc., 1997
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impulsionados por igual elemento subjetivo. Na @gial entre linguagem e musica Sloboda
busca esclarecer a distancia que separa uma deeterticando trés diferencas basicas entre
elas

A mais 6bvia delas é que usamos a linguagem paex fafirmacdes e

elaborar questionamentos sobre o mundo real, ostosbje suas inter-

relacdes.(...) Segundo, essa analogia pode, clatamger explorada nos
meios poéticos, metaféricos, onde os estudioso®téireito de criar (p.ex.,

‘a musica é a linguagem das emocgoes’) (...) ,[imfeue esta aberta a
questdo, justamente em quéao longe pode ser obseegad analogia e que
sua aplicacdo esta sujeita ao peso da evidénciaiean@ ao argumento que
caracteriza algum resultado cientifico. Em outr@ayras, a analogia é algo
a ser avaliada, ndo assumitfa.

Sobre as semelhancas entre a visaGliummskye Schenker, Sloboda aponta para a
diferenciacéo entre a superficie e profundidadeiesal que em ambas se pode encontrar.
Parte-se do principio que ambas possuem estrudierasiperficie e de profundidade. No
caso da linguistica a estrutura de superficiedda por uma sentenca e na da musica por
uma sequéncia melddica, em ambos os casos esituesipode ser resumida através de
regras definidas (de transformacéo, generativagataatica) em uma estrutura sintética ou
de profundidade, da qual podem ser derivadas oastagturas de superficie sem que se

altere sua matriz.

Para Sloboda as conseqiiéncias mais importantess desminelhancas e diferencas
tange ao aspecto gramatical em sua ‘condicéo ‘finitaa aplicacdo de suas regras de
‘contexto sensitivo’ as quais seriam validas tambgana a musica. Como segunda
consequécia ele infere que se a musica e a lingua@e propriedades que demandam
graméticas de uma certa complexidade, entdo osrwmedem ter fontes psicolégicas

para representar tais gramaticas.

6. Aprendizagem e desenvolvimento musical

19 51 OBODA, John A. Music, language and meaning.Tine Musical Mind. The Cognitive Psychology of
Music Oxford, Clarendon Press,p.12, 1985, Cap.2, B6al1-
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Slobodd® aborda o desenvolvimento dos processos cognitispecialmente na
musica, apresentando dois estagios de desenvoldimeonhecidos no campo da
psicologia: a inculturacdo e o treinamento qugusdo ele, tem dividido os psicologos em
dois flancos, os cognicistas e educacionais. Eldaseia em Chomski, para quem a
linguagem estaria baseada em habilidades cognittggecificas, dada a exceléncia
alcancada pelo desenvolvimento cognitivo nesta aieda na fase de inculturacdo, mais
precisamente até os 3 anos. Sloboda alerta paato alé€ o mesmo poder ocorrer com a
masica. A inculturacdo acontece na primeira faseidie que vai do nascimento a metade
da infancia (10 anos), fase aguda da cognicdo ooolee um aprendizado espontaneo de
uma seérie de fungdes inclusive a da linguagem & mubkica. O treinamento pressupde a
busca pelo conhecimento especifico, a aspirac&oadémcia em uma habilidade particular
até o alcance da competéncia em uma area especific

7. A mente musical no contexto: cultura e biol6la

Sloboda objetiva indagar sobre a possibilidade #istie uma compreensao
diferenciada sobre a cognicdo musical além daggetendo se examina um soO tipo de
musica. Ele foca na diferenca entre as culturais erditeratas. Sloboda faz uma série de
inferéncias entre a cultura de tradicdo oral e eritas mostrando os limites e as
potencialidades de cada uma. Na cultura literatafah sobre a reducdo que a escrita
submete a realidade vivencial destas sociedadesostnaposicdo a sociedade oral. A
dissociacdo do conhecimento em si da necessidadmlitevivéncia do individuo e a
complexidade e amplitude do conhecimento e o senirdo sdo algumas das questbes
levantadas. Esse comparativo é levado por ele mpaala musica. O primeiro aspecto
analisado € a diferenca na fixagdo e aprendizaduldéca nas duas culturas. Enquanto a
memorizacdo da musica através da escrita se peumidecerta exatiddo dado o registro
feito e mantido, na oralidade ela acontece atrda@gpeticdo da performance, a qual pode
sofrer pequenas alteracoes.

199 SLOBODA, JohnThe musical mind. The cognitive psychology of m@iford : University Press, 1999.
Cap.6.

200 5 OBODA, John.The musical mind. The cognitive psychology of mudiford : University Press,
1999.Cap.7.
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8. Musica como cognicdo. O desenvolvimento do pensansemoro?®*

A autora tem como objetivo apresentar um esqueglractepara um pensamento
sobre a musica. Para tanto ela parte da idéia deagquusica é um conceito cultural, e
portanto nasce de um grupo de pessoas, que elaactl@ancomunidades musicais, que
compartilham compreensdes comuns sobre o modogpeloa musica deve ser composta,
apresentada e apreciada. Origina-se aqui o condeitestilo musical: um conjunto de
composi¢cdes que compartilham caracteristicas sisil@ que comungam dos mesmos
principios norteadores de sua elaboracdo. Essesipds sdo chamados pela autora de
principios cognitivos necessarios.

A seguir Serafine trata de um aspecto critico pacagni¢cdo: a mudancga de estilo.
Ela observa que todos os estilos transformam-savésr do tempo, resultando no
surgimento de novos estilos, 0 que quer dizer querimcipios cognitivos usados pelos
compositores e ouvintes mudam vagarosa, mas cantente, tempo afora.

Os estilos ndo somente mudam como também s&o ingmaer redor do mundo.
Sendo assim, a autora sentencia que a tarefa detaoria cognitiva da musica sera
articular os processos cognitivos que séo parnistitils. Aqui ela aponta um diferencial
entre 0s processos cognitivos especificos de umn d@satlo e 0s processos cognitivos
genéricos, ou seja, aquelas cogni¢des aplicavaisitas se ndo a todos os estilos.

Dois outros topicos também importantissimos na udis@o sobre mdusica e
cognicdo, e que andam de maos dadas, sdo: refEotdi®@ musica e transmissdo e
pedagogia. Da reflexdo deriva a idéia de composicde notacdo musical. Em suma, a
reflexdo procura responder as seguintes perguBt@so essa musica trabalha? Qual € a
sua estrutura? O que explica a sua coeréncia eioteeesse?

A reflexdo também pode ocorrer com propésitos pégiags. A autora constata
gue na histéria da musica ocidental a reflexdo teamsmissdo formaram um sistema
altamente elaborado. Um exemplo emblematico distmr@ra-se na disciplina de teoria

musical.

201 SERAFINE, Mary L.Music as cognition. The development of thoughbimd.New York, ~ Columbia
University Press, 1988, p. 29-93 (Capitulos 2 ¢3223-236 (Cap. 6).
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Ao tratar da pesquisa psicolégica em musica Seraatienta que muito do que se
tem feito nessa area tem focalizado erroneamentesafados da reflexdo — as escalas, 0s
acordes e os sons distintos — ao invés de se dosmcea muasica em si. A autora enfatiza
gue esses elementos (escalas, acordes, sonsogistat contrario do que muitos pensam,
nao sdo os blocos construtores da musica mas sides@osteriores sobre a musica, ou,
como ja dito, os resultados da reflexdo sobre agals

Surge dai o problema do objeto ou a dificuldadesal@efinir o que € a musica.
Seria uma colecao de sons? Nao, porque o tranegdarulhos do meio ambiente também
podem ser vistos como uma colecdo de sons masandcossiderados musica. Seria um
som organizado ou estruturado? Também néo, poisséna de sons organizados como
campainhas, xingamentos e saudacdes diarias camstiim som organizado mas nao sédo
masica. A autora continua a problematizacdo: a calgbderia ser um som organizado
com um intento ndo semantico artistico, mas issgeex questdo: o que € artistico? Por
fim, propde Serafine: ‘O objeto, se € que se paoderdjue ha um, é uma coisa fluida em
mudanca, ou melhor, ha objetos multiplos cada unstdaido de algum ponto de vista
humano subjetivo. Na melhor das hipoteses, o thabaitistico/objeto central € uma peca
idealizada hipotétic&®?

Da problematizacdo exposta acima Serafine pari gatefinicAo de pensamento
musical ou cognicdo musical: uma atividade audgndiva humana que resulta na criacao
da obra de arte, incorporando partes finitas enizgdas de eventos temporais descritos no
som.

Em seguida a autora desmembra essa definicdozamidti cada aspecto que ela
julga importante. Primeiro ela observa que a énésté na organizacdo em um contexto
temporal, e ndo na percepc¢ao dos sons ou dosisdéhctemporalidade da musica é o seu
aspecto definidor e o papel de alturas especitieasom sdo de importancia secundaria.
Segundo ela salienta o enfoque nas relacdes dstacesujeito e o objeto musical. Aqui o
papel do sujeito € central, uma vez que ndo exigisica sem que alguém a invente.
Assim, esta concepcdo pode ser chamadacalestrucao subjetivalocalizando a
organizacdo dos eventos musicais no cérebro ouividade dos processos cognitivos, e

22 |dem, p.28.
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ndo na peca musical. O terceiro aspecto enfatizsmda autora é a atividade audio-
cognitiva, ou seja, 0 pensamento tem a ver comons, $anto 0S sons reais quanto as
imagens mentais dos mesmos.

A seguir a autora frisa, na definicdo de cognicasioal, 0 aspecto da criagao da
obra de arte, chamando atencdo para as atividadesorhposicado, apreciacao e
performance argumentando que todas elas integranelemmento comum dos processos
basicos cognitivos da musica. Assim, o termo colmgposrefere-se a todos os atos
deliberados de combinar sons dentro de um lapgendpo especificado, com o proposito
de criar eventos temporais interessantes; o teprexiacao diz respeito a uma organizacao
ativa e elaboracédo de eventos temporais ouvidosomgosicdo; e o termo performance
tem a ver com uma atividade hibrida envolvendoc@géo e composicao.

Serafine enfatiza que ao afirmar que a musica é atwalade audio-cognitiva
exclui da sua definicdo as atividades ndo-audigvapresenta a composi¢cao, a apreciagao e
a performance como manifestacdes externas da émgmgisical, sendo que todas essas
atividades séo alicercadas nos processos cognitiusgcais genéricos. Estes sao descritos
pela autora em duas categorias: processos tempgrai€essos nao-temporais.

Os processos temporais se referem a relacfes erdgrgos distintos (sucesséo e
simultaneidade). J& os processos ndo-temporaisemefge as mais formais e gerais
propriedades sobre amplas secbes de uma peca m(fsidaamento, transformacéo,
abstracdo e niveis hierarquicos), e nao estdo praselacdes temporais. Os niveis
hierarquicos, a transformacédo, a abstracdo e @feehto sdo processos que derivam da
instancia analitica feita a partir da notacéo agsp musicais.

Finalmente Serafine expde as suas conclusdes, dwasem antes salientar — com o
pretexto de fazer uma breve revisdo de tudo o guexplanado — que a musica € vista
como uma aquisicdo universal. Ela observa tambée; ao contrario do que se pode
pensar, 0s processos temporais normalmente sevdesan depois e ndo antes dos nao-
temporais. Outra importante conclusdo da autoraeeogtreinamento instrumental formal
nao é nem necessario nem suficiente para o apsafeanto dos processos genéricos. Por
fim arremata a autora: ‘O que eu tentei dizer, endisto, € que o objetivo da musica,

112



113

enguanto arte, que ndo pode ser desagradavel ,eéfeiais do que um simples soar
bem?%,
Consideracdes Finais

Ao confrontarmos todas essas ponderacfes relaegsna cognicdo em musica,
podemos concluir que apesar de ser uma area egtadivie nova de pesquisa, existe um
certo consenso entre 0s pesquisadores com relagfpumas observacbes, mas também
nao podemos deixar de notar importantes diferedeg®onto de vista, e que, assim sendo,
a discussao a respeito de muitas questdes corriiauta.

No que tange a concordéncia por parte dos auwstglados, pode-se citar a
aplicacdo da teoria de Piaget para a musica. Bxis¢gtas evidéncias de que a aplicagdo da
teoria de Piaget a musica enfrenta alguns problentesntre eles pode-se citar: a diferenca
nas fases para cognicdo verbal em relacdo a cageipdmusica; a inaplicabilidade do
principio da conservacao de Piaget diretamenteUsicay o fato das habilidades cognitivas
da musica englobarem uma maior amplitude do queslzalre o proprio questionamento se
musica pode ser realmente considerada uma linguagetados os sentidos.

Fazendo um confronto entre os autores aqui abosdpoderiamos apontar alguns
aspectos que se destacam: para Hargreaves a @@sEa centrada no aprendizado e
desenvolvimento musical associadas ao contexto ae aporrem; Beyer critica a
abordagem cognitiva de Piaget aplicada a musicaaey sensivel diferenca existente
entre 0os parametros da cognicao verbal, objeteatzatde Piaget, e a cognicdo musical; a
preocupacdo de Sloboda quanto a cognicdo é congérderda maneira mais objetiva
possivel. A busca da analogia entre a cognicdodalusia linguagem verbal, ainda que
insuficiente para explica-la, parece um caminh@&eel para um modelo sob o qual se
possa construir um conhecimento sobre o procesgoito@ musical, seja do ponto de
vista fisico, biologico e pedagdgico.

Baseado na musicologia o autor constroi, por araladingtistica, uma estrutura
‘gramatical’ para a musica procurando estabeleselinoites e diferencas de cada uma;
Serafine aborda um aspecto diferente dos demassesuha compreensao sobre cognicao.

Ao relacionar cognicdo com segmento social e ailtrautora transcende os aspectos

203 | pidem, p.236.
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psicolégicos subjetivos de andlise transferindp@@ o campo da psicologia social. Sua
definicdo de estilo aproxima-se de uma visdo “cumfitiva” das dindmicas sociais e
historicas.

Serafine (1988) propde a fusédo dos processos ocagde representacao e de estilo
com dois aspectos que ela considera fundamenta@sapagnicado: a reflexdo sobre musica

e a pedagogia.
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