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Resumo. Procuro, através deste estudo, refletir se a heranga genética desempenha alguma funcéo
no desenvolvimento musical. Através da epistemologia genética, busco compreender os mecanismos
de adaptacBes organicas ao meio e tragar um paralelo entre estas e as adaptacdes cognitivas, em
relacdo ao objeto musical, na tentativa de compreender quais as semelhancas e diferencas entre
ambas. O objetivo principal, portanto, € o de saber como se constréi o conhecimento musical, qual o
papel do organismo e do meio nesta construgao e, especialmente, se as estruturas musicais possuem
algo de inato. Minha proposicéo € a de que as estruturas musicais ndo sdo inatas, e sim, construidas
na interacdo entre sujeito (corpo e mente) e objeto (no caso, a musica), embora 0 mecanismo de
adaptacdo cognitiva possua caracteristicas semelhantes ao de adaptacédo organica.

Palavras-chave: desenvolvimento musical, epistemologia genética, adaptacéo organica e cognitiva

Abstract. | intended, with this study, to learn if the genetic inheritance has any function in the
musical development. Through the genetic epistemology, | tried to understand the mechanisms of
organic adaptations to the environment and to plot a parallel between these and the cognitive
adaptations, related to the musical object, in an attempt to understand the similarities and differences
between both. The main purpose, hence, is knowing how the musical knowledge is built, which the
roles of organism and environment are in this construction and, particularly, if the musical structures
possess something inborn. My proposal is that the musical structures are not inborn, but, built in the
interaction between the subject (body and mind) and object (music, in this case), although the
cognitive and organic adaptation mechanisms have similar characteristics.

Keywords: musical development, genetic epistemology, organic and cognitive adaptation

Introducéo

As pessoas costumam atribuir o “bom desem-
penho artistico” a algo que ndo conseguem explicar,
como ao talento, por exemplo. Alguns pesquisado-
res, assim como Gardner (1997), pensam que o ta-
lento esté ligado a questao hereditaria, apesar deste
autor mencionar que suas bases tedricas tém liga-
¢Oes com a epistemologia genética de Piaget e com
a psicanalise freudiana, o que nada tem a ver com
posturas tedricas inatistas. Ou seja, essa concep-
¢do traz a tona a idéia de que os bons musicos ja

trazem consigo um saber inato sobre a misica que
precisam apenas trazer a consciéncia e organizar.
Esse tipo de pensamento tem a ver com a epistemo-
logia apriorista, que vem de a priori, isto é, 0 que é
posto antes como condi¢édo do que vem depois. Es-
pecialmente na area da musica, a questao do dom
musical é utilizada a revelia de um estudo com pro-
fundidade ligado & fungao da hereditariedade na cons-
tru¢éo do conhecimento musical. Teria realmente a
hereditariedade um papel determinante no processo

39

KEBACH, Patricia Fernanda Carmem. Desenvolvimento musical: questdo de heranga genética ou de construgdo? Revista da

ABEM, Porto Alegre, V. 17, 39-48, set. 2007.



nimero 17

revista da

setembro de 2007

de aprendizagem musical? Afinal, como ocorre o pro-
cesso de desenvolvimento musical?* Seria um pro-
cesso distinto de constru¢ao ou apenas um conteu-
do diferenciado construido obedecendo as mesmas
leis do processo geral de construgdes cognitivas do
sujeito? E o meio? Teria algum papel nessa constru-
¢ao ou ela estaria tdo atrelada a um quadro heredita-
rio que o meio desempenharia um papel secundario
nesse processo?

Minha hip6tese de partida para tentar respon-
der a essas questdes esta ligada a um quadro teori-
co interacionista construtivista, proporcionado pela
epistemologia genética: os aspectos gerais do me-
canismo de construcdes musicais obedecem as
mesmas leis de funcionamento de todo processo de
adaptacédo do sujeito em relacéo aos objetos desco-
bertos. Diferente de Hargreaves (1995), para quem a
teoria dos estagios de Piaget serve apenas para evi-
denciar a progresséo do pensamento ldgico-cientifi-
CO, penso que o desenvolvimento musical segue 0s
mesmos estagios de desenvolvimento do que os
outros contelidos estudados pela Escola de Gene-
bra. Essa afirmacéo foi proporcionada por uma de
minhas pesquisas, cujas conclusdes remeteram-me
apensar que a musica é um objeto constituido pela
acdo humana que se caracteriza pelo atravessamento
das estruturas l6gico-formais estudadas por Piaget
(Kebach, 2003a). Assim, minha proposi¢do piagetiana
€ ade que o processo de construgdo geral esta liga-
do ao mecanismo de equilibracdo majorante (Piaget,
1978a), em termos de um vetor imanente de trans-
formacao epistémica (De Lajonquiere, 1999), ou seja,
de construcdes cognitivas progressivas, prolongan-
do a tendéncia geral da vida orgénica a uma con-
quista do meio, isto &, a tendéncia fundamental a
assimilacédo (Piaget, 1978a, 1996). A energia que
mobiliza essa tendéncia esta ligada a afetividade. E
o desejo (0 interesse), portanto, o que mobiliza os
sujeitos a se construirem musicalmente. Resumida-
mente, a partir da epistemologia genética piagetiana,
penso que a capacidade musical, assim como as
demais, é construida na interagdo entre sujeito e
objeto.

Para explicar os mecanismos desse proces-
so geral de adaptacgéo e, especialmente, ao proces-
so de constru¢@o musical ou, dito de outro modo, os
mecanismos de adaptac¢do do sujeito em relagdo aos
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elementos da linguagem musical que procura conhe-
cer, iremos a sua fonte original ligada a estruturacéo
organica, visando a verificagao do papel da heredita-
riedade no quadro geral das construcdes do sujeito.
Mas, antes, precisamos diferenciar heranca genéti-
ca de heranca cultural.

Ainfluénciacultural sobre as construcdes
musicais dos sujeitos

O conceito de hereditariedade, que esta sen-
do especificado aqui, esta ligado ao significado de
heranca genética (as estruturas que estdo no corpo
do sujeito ao nascer, sua “bagagem hereditaria”), e
nao ao conceito muito corrente de Bourdieu (1996)
sobre a heranca, no sentido de reproducédo do
habitus.2 Esse conceito bourdieusiano nos permite,
na experiéncia cotidiana, compreender ou pressen-
tir as condutas, as ac¢des, interacdes, relagbes de
rivalidade e conflitos que formam o curso do histori-
co musical dos sujeitos. Ou seja, sob o ponto de
vista tedrico bourdieusiano, quanto mais acesso a
capitais culturais de elite, maior sera a oportunidade
do sujeito que se estrutura musicalmente de ser re-
conhecido como bom musicista. Isso, portanto, esta
ligado a uma questao de heranca de condensacao
de capitais culturais, socioeconémicos e politicos
(o que chama de poder simbdlico). Assim, sabe-se
gue nos meios sociais mais altos, 0 acesso a cultu-
ra de elite € maior, e que as oportunidades nos ni-
veis sociais menos privilegiados, é restrita. Por exem-
plo, uma pessoa que nasce em uma familia abasta-
da financeiramente, tera acesso a cursos de musi-
ca, espetaculos artisticos, a compra de CDs, tera
tempo para estudar, etc. Seu meio, portanto, além
de proporcionar ofertas culturais de elite, favorecera
seu desenvolvimento. Ela terd mais tempo para pen-
sar, estudar, interagir musicalmente. J4 o meio de
uma pessoa que nasceu na favela, embora ofereca
possibilidades de intera¢6es culturais diversificadas,
pode bloquear o desenvolvimento musical em fun-
¢do da energia que sera desviada para outras fun-
¢des, como a da propria luta pela sobrevivéncia. Além
disso, a cultura musical popular é preconceituada, e
os habitantes da favela ndo tém os mesmos aces-
s0s a uma cultura de elite, que é considerada como
superior, em detrimento da rica diversidade da cultu-
ra popular. Apesar dessa constatacéo, do ponto de
vista epistemoldgico, ambos, morador da favela e

1 Desenvolvimento musical tem aqui o sentido de compreensao progressiva das regras de organizagao da linguagem musical, ndo
importa de que cultura. Dessa forma, construir-se musicalmente possibilita a producéo sonora em forma de execucdo organizada
ou de composigdo, em grau mais elevado. Dito de outro modo, a uma construgdo progressiva de condutas musicais organizadas.

2 Reproducgdo do habitus aqui tem o sentido de seqléncias estratégicas ordenadas e orientadas de praticas inconscientes ou
conscientes, que todo o grupo produz para reproduzir-se enquanto grupo, legitimando privilégios ou condutas culturais diversas,
neutralizando-as. Essas estratégias ndo sao percebidas como tais pelos agentes (Bourdieu, 2005, p. 11).
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pessoa pertencente a familia abastada, tém a possi-
bilidade de se desenvolverem musicalmente, pois
nasceram com estruturas organicas similares. Ou
seja, o funcionamento cognitivo de ambos é idénti-
co. As oportunidades é que serao diferentes.

Bourdieu fala que as trajetdrias dos individuos
sdo constituidas pela relagao de forcas do campo e
sua inércia propria. Isto é,

essa inércia esta inscrita, de um lado, nas disposi¢des
que eles devem as suas origens e as suas trajetorias,
e que implicam uma tendéncia a perseverar na maneira
de ser, portanto, em uma trajetoria provavel, e, de outro
lado, no capital que herdaram, e que contribui para
definir as possibilidades que lhe s&o destinadas pelo
campo. (Bourdieu, 1996, p. 24).

Essa analise de Bourdieu, a partir de seu con-
ceito de heranga, fornece-nos informagoes a respei-
to do preconceito existente em relagdo a questao do
dom. Na falta de um olhar aprofundado sobre os
mecanismos de adaptacéo e do papel da sociedade
na construgcdo musical, as pessoas costumam utili-
zar frases de senso comum como “filho de peixe,
peixinho &”, “a fruta nunca cai longe do pé”, etc., na
tentativa de “comprovar” que as pessoas que nas-
cem em familias de musicos, herdam “no sangue”
esse talento. Na verdade, ndo se dao conta de que
as estruturas musicais séo constituidas a partir das
vivéncias musicais dos sujeitos, ou a partir do inte-
resse do sujeito de buscar, de alguma forma, cons-
truir-se musicalmente. Assim, o0 mecanismo que
mobiliza as a¢des € o interesse €, portanto, ndo esta
absolutamente determinado pelo meio, embora este
realize um papel importante no desenvolvimento.
Porém, ndo adiantaria alguém nascer numa familia
de musicos, independentemente de sua condigdo
social, se nao se interessasse por musica.® Mesmo
assim, aqueles que nascem num ambiente com
muitos incentivos musicais, sejam eles de qualquer
natureza cultural, ttm maiores chances de desper-
tarem interesse pela oferta constante da musica, e
pela tendéncia a reproducdo das condutas familia-
res ou de seu entorno cultural, assim como nos indi-
ca o conceito de reprodugéo do habitus, como ja o
definimos em nota anterior. Por outro lado, qualquer
pessoa que tenha um interesse tao forte em cons-
truir-se musicalmente, embora tenha nascido em um
meio que nao seja tao propicio as suas construgdes,
ird buscar formas para a estruturacéo desse conhe-
cimento. Os caminhos podem ser diversos, como
aponta Beyer (1995, 1996), centrados em uma cons-
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trucdo mais informal ou mais formal, mais erudita ou
mais popular, etc., conforme os percursos realiza-
dos pelos sujeitos em jogo. Gomes (2006) aponta
também a questdo da importancia do projeto
educativo dos pais e a diversidade de situacdes e
envolvimento com outras pessoas além das do nu-
cleo familiar nas aprendizagens musicais em fami-
lia. Portanto, existem varios fatores em jogo nesse
processo de aprendizagem musical que nao tem nada
aver com dom ou talento inatos.

Desse modo, para Bourdieu, falar em dom
musical, inclusive, € uma forma de naturalizar (ou
neutralizar) a exclusdo daqueles que ndo possuem
acesso a possibilidades de a¢des diferenciadas so-
bre, por exemplo, a misica como objeto a ser
construido. Geralmente, possuir um dom musical tem
a ver com um quadro de apropriagdo de técnicas
complexas, ndo aquelas populares, mas as impos-
tas por padrdes culturais eurocéntricos. Transmite-
se e imp0de-se, via de regra, padrbes culturais que
se tornaram modelos, através de um processo his-
térico-cultural de valorizagdo de certos conteddos
como bem simbdlico. Ha legitimacao de obras que
representam a hierarquia dos bens culturais validos
dentro de uma sociedade, em um dado momento.
No entanto, nem todos tém acesso a esses padrbes
culturais, como diz Penna (1990). A cultura popular
€ excluida por uma boa parte da sociedade, embora
abracada por outra. A parte que deslegitima os sa-
beres culturais gerados em ambientes diversos, como
a cultura popular, por exemplo, é justamente a bur-
guesia, que, enquanto detentora do poder de
veiculagao musical nas midias, embora desmereca
a cultura popular, dela tira proveito em termos finan-
ceiros. Em meio a esse paradoxo, o que seria um
bom musico? O que é ser talentoso ou possuidor de
um dom musical? Essa discussao gera muitas con-
trovérsias e preconceitos, e ndo fornece as informa-
¢Bes que necessitamos para compreender se a
musica depende da heranga genética ou de constru-
¢Oes progressivas. Entretanto, a partir dela podemos
compreender os mecanismos de heranca cultural que
ndo sdo exatamente o foco deste artigo.

Para que possamos extrapolar uma analise
superficial sobre os mecanismos de hereditariedade
genética, iremos discutir aqui se o sujeito herda al-
guma capacidade musical inata ou ndo. Desse modo,
através da teoria de Piaget sobre a adaptacéo vital e
0 comportamento motor da evolug&o iremos tentar

3 A partir destas proposicdes podemos refletir, entdo, sobre a importancia das agdes docentes em educacgdo musical. Sob o ponto
de vista construtivista, é responsabilidade do professor proporcionar situacdes significativas e de desafio, que mobilizem o

interesse dos sujeitos em se apropriar dos contetdos.
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compreender as semelhancas e diferencgas entre a
adaptacédo orgéanica, em relagdo ao meio, e do sujei-
to, em relacdo aos objetos a serem construidos. A
analise, portanto, sera sobre a musica, como objeto
em construcao.

O processo geral de adaptagado orgénica

Apesar das conservacdes organicas serem
apenas aproximativas, incapazes de invengao, com
regulacdes mais ou menos limitadas e rigidas, em
funcdo de uma programacéo hereditéria, podemos
pensar 0s aspectos gerais dos mecanismos de adap-
tacdo ja no organismo. Se fizermos a seguinte rela-
¢do: 0 organismo corresponde ao sujeito e o meio,
ao conjunto dos objetos exteriores que se trata de
conhecer, podemos pensar no processo analogo de
adaptacao tanto no que diz respeito a interacéo en-
tre organismo e meio quanto entre sujeito e objeto.
Trata-se de verificar certos aspectos gerais de me-
canismos de adaptacdo nos dois casos: tanto no
organismo em relagdo ao meio quanto do sujeito em
relagcdo aos objetos a serem descobertos.

Partamos da adaptacéo orgénica. De acordo
com Piaget, a tendéncia de todo organismo é a de
regular-se em funcdo do meio e de manter-se, em
principio, equilibrado. Dessa forma, a logica do
genoma é de manter-se como ele é. Porém, esse
organismo esta constantemente respondendo aos
desequilibrios causados pelo meio. Portanto, orga-
nismo e meio estdo em constante interacéo. Passo
a passo, poderiamos dizer, segundo a explicacao
piagetiana, que o organismo procura responder ao
desequilibrio causado pelo meio. Esse processo leva
auma nova integracao somatica e causa bloqueios
interiores parciais. Entretanto, com uma repercus-
sdo préoxima ao desequilibrio. Se os processos
epigenéticos* ndo bastam para restabelecer o equili-
brio, os genes reguladores séo sensibilizados para
buscar uma nova sintese. Entéo, aparecem as varia-
¢cOes genéticas, atuando mediante efeitos seletivos
até a estabilizacao, ou equilibrio desse processo.
Por exemplo, um organismo que é transportado de
seu ambiente natural para um outro meio em que o
ambiente climatico é hostil, tera que, ao longo das
gerag0es, criar novas formas para adaptar-se a es-
sas mudancgas, o que acaba sensibilizando os genes
e os transformando em novas formas fenotipicas. Isto
€, hd mudanca na estrutura organica, a fim de reali-
zar novas adaptacdes e essas transformacdes (ou
mutacdes) sdo herdadas geneticamente (Piaget,
1996, p. 313).
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Esse processo de regulagdo que o organis-
mo realiza para adaptar-se aos desequilibrios cau-
sados pelo meio esta ligado, no plano biolégico, a
um mecanismo de “copiar” (no sentido de imitacao,
que para Piaget, esta sempre ligado a uma recons-
trugdo interna) no mundo enddgeno (no genotipo) as
adaptacdes exdgenas (o fendétipo). A esse mecanis-
mo Piaget chama de fenocdpia, que desempenha
uma funcéo bastante geral nos processos evolutivos.
Podemos dizer, entédo, que quando vemos o fenotipo
de alguém, vemos um genétipo adaptado ao meio
(Piaget, 1978a, p. 7).

O processo de interiorizacdo e exteriorizacao
correlativas que ocorre no plano cognitivo corres-
ponde ao processo de regulagcdo enddgena que o
gendtipo realiza quando copia o fenétipo, substituin-
do-o e reconstruindo-o, visando a um melhor equili-
brio. Por exemplo, no plano cognitivo, quando entra
em desequilibrio diante de algo novo a ser assimila-
do, o sujeito, ao mesmo tempo em que age (exte-
rioriza algo) sobre o objeto em jogo, diferenciando
suas propriedades, integra (interioriza) essas acoes,
transformando suas estruturas mentais, pois agora
conhece mais a respeito do que se prop6s a apren-
der (equilibra em patamar superior). Isso Ihe possibi-
litara uma melhor performance posterior. Ha, portan-
to, convergéncia entre o processo adaptativo biologi-
co e a estruturagdo das formas de inteligéncia, in-
clusive as superiores, cujas construcdes séo reali-
zadas a partir das intera¢cBes entre os desafios vin-
dos do meio ou perturbagdes interiores que levam a
uma resposta ativa (ou ndo, dependendo dos esque-
mas de assimilagcao que o sujeito ja possui), visan-
do a um maior equilibrio. Vejamos mais de perto
essas correspondéncias.

Da adaptacdo organica a construcao
cognitiva: estruturac@es operatorias
progressivas

Pensamos que refletir sobre o processo de
adaptacdo vital e estruturacédo cognitiva musical po-
dera ajudar a responder as perguntas introdutérias
deste estudo. A primeira questéo esta relacionada a
heranca genética: qual o papel da hereditariedade
no desenvolvimento musical e no geral? Ja vimos
gue o papel da hereditariedade na adapta¢éo orgéani-
ca é fundamental. A adaptacao biol6gica, em termos
de fenocépia, depende das estruturas herdadas.
Constitui-se, portanto, num processo muito restrito,
gue leva anos para ser realizado.

4 Processos que se formaram posteriormente.
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Mantendo a relagdo que propusemos inicial-
mente sobre a correspondéncia do organismo ao
sujeito e do meio, ao conjunto dos objetos exterio-
res que se trata de conhecer, podemos verificar que
0s processos adaptativos sdo muito semelhantes,
tanto no que diz respeito & adaptacéo organica, quan-
to a adaptacéo cognitiva. Dito de outra forma, cada
vez que o sujeito depara-se com coisas novas, ou
com as resisténcias do objeto, para as quais ainda
n&o construiu solugdes, desequilibra-se (ou nao), em
funcao daquilo que j4 estruturou mentalmente até o
momento, na busca de um novo equilibrio que ga-
ranta a manutencao do sistema. Prolonga a tendén-
cia geral da vida organica a uma nova conquista do
meio, ou seja, a tendéncia vital fundamental a adap-
tacdo (Piaget, 1978a, p. 121).

Piaget (1978a, p. 152), para acentuar a se-
melhanc¢a dos processos adaptativos em termos or-
ganicos e cognitivos, refere-se ao equivalente
cognitivo da fenocépia, que séo fenocopias apenas
aparentes, com o nome de pseudofenocdpias, por
simetria as abstracGes pseudoempiricas (semelhan-
¢a no processo), pois, a partir destas, se extraem
do mundo exdgeno informacdes que sdo recons-
truidas no mundo endégeno. Qual o papel da heredi-
tariedade no mecanismo de pseudofenocépia? E o
mesmo da fenocdpia? A pseudofenocopia, ao con-
trario da fenocépia biolégica, nao depende diretamen-
te de estruturas herdadas, porém, néo esta desco-
nectada da propria fungdo organica, que é sua fonte
original. Ou melhor, na fenocépia biolégica, o pro-
cesso enddgeno tem origem no genoma e nas auto-
regulacdes organicas. Ja na pseudofenocépia (seu
equivalente cognitivo) é também originado por
regulacdes internas e organicas, porém sem atingir
0 genoma e, portanto, sem carater hereditario. As-
sim, a hereditariedade na construgéo cognitiva, com
base na epistemologia genética, ndo desempenha
papel relevante como propde o0 senso comum, espe-
cialmente no ambito musical. Toda a vez o musico
executa ou cria uma peca musical com tal naturali-
dade que remete a possibilidade de algo inato, ou
guando atinge um estado tal de equilibracédo
majorante, em que seus movimentos de execucao,
por exemplo, estdo completamente automatizados,
podemos falar na ocorréncia da pseudofenocopia.
Ou seja, podemos dizer que esta construcao foi atin-
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gida por um longo processo de aprendizado, através
da acdo desse sujeito sobre seu objeto (no caso,
seu instrumento musical, seu corpo, a partitura etc.).
Nesse caso, a naturalidade das condutas musicais
€ tdo grande que é “como se” 0 gendtipo houvesse
copiado o fen6tipo. Por medidas econémicas men-
tais, automatiza-se essa aprendizagem, naturalizan-
do-a e tornando-a algo que parece inato, assim como
acontece quando aprendemos a dirigir, por exemplo.
Temos ai 0 equivalente cognitivo da fenocdpia, isto
€, um exemplo do fenbmeno da pseudofenocépia (ou
“fenocopia cognitiva”).

O papel do meio fisico e social nas
construcdes musicais

Mas, e 0 meio? Qual a func&o do meio? Pro-
curo essa resposta em um novo estudo. Ou seja,
em minha pesquisa atual® procuro demonstrar o quan-
to o meio é fundamental para o desenvolvimento
musical do sujeito. Busco compreender de que modo
0s sujeitos cooperam na tarefa de produzir musica
coletivamente. Ou, dito de outro modo, de que modo
seus sistemas de significacdo séo mobilizados quan-
do interagem com a diversidade de saberes cultu-
rais construidos, dependendo do contexto de que
vém. Enfim, procuro verificar os conflitos cognitivos
e emotivos ocasionados pelas interac6es dos sujei-
tos com a musica como objeto socialmente consti-
tuido, em ambiente de musicalizagao coletiva. Por-
tanto, compreendo a relevancia do meio como fator
fundamental na construcdo do conhecimento musi-
cal. O meio pode ser desafiante o suficiente, como
ja afirmei, para possibilitar a mobilizagao de energi-
as de acdo do sujeito sobre o objeto, bem como
criar barreiras, engessar, bloguear ou mesmo deses-
timular o sujeito a construir conhecimento. Porém, o
meio ndo é fator exclusivo, mas sim correlativo as
ac¢Oes do sujeito, pois a necessidade de agéo inter-
na organizadora € indispenséavel.

Desse modo, penso o conhecimento musical
como o resultado, portanto, da interagcdo continua
entre o sujeito e a realidade que o rodeia, realidade
esta que nao diz respeito somente aos objetos fisi-
cos, mas também a realidade social, as trocas, en-
fim, a tudo que o sujeito transforma em objetos de
conhecimento. Quanto mais essa realidade for mu-

5 Esta andlise que proponho em minha atual investigacdo segue com os pressupostos tedricos da epistemologia genética. Nao busco
em Vygotski as explicacbes para esses fendmenos. Os principais conceitos que desenvolvo para analisar as interacdes sociais
partem dos conceitos piagetianos de auto-regulacdo, abstragdo reflexionante (Piaget, 1995), conflito s6cio-cognitivo (Perret-
Clermont, 1996) e cooperacéo (Piaget, 1973, 1994), e ndo do sOcio-interacionismo vygotskiano (Vygotski, 1984) que, a meu modo
de ver, ndo garante uma analise mais profunda dos processos de aprendizagem e estruturagdo cognitiva. Assim como Piaget, ndo
penso que a linguagem estrutura 0 pensamento (proposicéo vygotskiana), e sim o inverso: a agcao precede a compreensao (Piaget,

1978b).
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sical, isto &, apresente formas que incentivem o in-
teresse do sujeito a se desenvolver musicalmente,
maior serd seu nivel de constru¢do em relagéo a
musica, como objeto a ser assimilado. A interacao
social, nesse sentido, € muito importante, ja que ao
realizar trocas de pontos de vista, criando, recrian-
do, apreciando musica coletivamente, o sujeito € in-
centivado a experienciar o objeto musical por outros
angulos, de outras formas, enfim, aprende que seu
ponto de vista ndo é absoluto: é apenas um, entre
Varios outros.

Jé para as doutrinas classicas neodarwinistas
(Piaget, 1996, p. 38) e behavioristas (Skinner, 1938),
0 meio desempenha papel exclusivo em todos os
niveis. Essas doutrinas consideram ainda que as ativi-
dades enddgenas do organismo e do sujeito sdo in-
capazes de invencéo (Piaget, 1996, p. 121). Pode-
riamos pensar entao que o meio € quem fornece as
informacdes necessarias para as construgées mu-
sicais do sujeito? Pelo fato de falarmos em “copia!”,
poderiamos dizer que o sujeito apenas copia do meio
as informacdes tal qual Ihe sdo apresentadas e per-
cebidas, no sentido empirista de Hume?® Ora, 0
mecanismo tanto da fenocopia organica quanto da
pseudofenocépia obedece, como ja falamos na in-
troducéo, a leis de equilibracdo majorante que ocor-
rem por auto-regulagdes sistémicas. Se o0 processo
geral da fenocépia e da pseudofenocopia visa ao
equilibrio interno frente aos desequilibrios causados
pelo meio, entdo essas equilibracdes ndo séo so-
mente uma copia do real, tal como a explicacao
empirista. S80, na verdade, uma reconstru¢do endo-
gena daquele objeto diferenciado pelo organismo, ou
pelo sujeito, mediante uma perturbacao interna cau-
sada pelo meio. Essa diferenciacdo € integrada as
estruturas bioldgicas e mentais. Assim, 0 processo
de desequilibrios e reequilibragdes que levam a feno-
cOpia biolégica, voltamos a encontrar na fenocopia
cognitiva (pseudofenocopia):

[...]igualmente en este caso un conocimiento exégeno,
por su carencia de necesidad interna y el grado
desconocido de su generalidad, mantiene un
desequilibrio latente, sobre todo si no se han
descubierto los observables en cuestion o sélo han
sido analizados con dificultad a causa de su caracter
imprevisto; tras lo cual este desequilibrio arrastra una
reequilibracion por reconstruccion endégena, en la
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medida en que las comprobaciones empiricas han
podido ser asimiladas, sensibilizando-lo, a un juego
deductivo de operaciones que se atribuyen entonces
a los objetos cuyas acciones no se comprendian.
(Piaget, 1978, p. 158).

Os caracteres exégenos e endoégenos das
abstracfes

De modo geral, a analogia entre fenocopia re-
alizada no plano orgéanico e no plano intelectual esta
nesse mecanismo de “copiar”, no mundo endégeno,
as adaptacdes exdgenas (Piaget, 1978ap. 134). Em
termos mais explicitos, como ocorre o processo da
pseudofenocopia? Piaget (1978a, p. 138) considera
gue todo o conhecimento novo sup8e abstracgdes.
Propde que, apesar da reorganiza¢ao gque entranha,
nunca constitui um comeco absoluto, a ndo ser pelo
fato de extrair seus elementos de alguma realidade
anterior. Ou seja, para agir de alguma forma sobre
organizacgdes sonoras, buscamos informacdes so-
bre os esquemas mentais que ja construimos sobre
a musica. Resumidamente, poderiamos dizer que
estas abstracdes obedecem a leis de apreenséo de
algumas propriedades dos objetos, cuja fonte é exé-
gena, mas é reconstruida de modo enddgeno. Pro-
curei explicar esse processo de apreensao das pro-
priedades do objeto musical na pesquisa de mes-
trado (Kebach, 2003a). Fiz uma analise de como
criancas de 4 a 12 anos diferenciam os parametros
do som, conseguem seriar auditivamente uma esca-
la temperada,” compreendem a pulsacao e a dife-
renciam de outras células ritmicas ou generalizam
criacdes ritmicas (Kebach, 2003c), entre outras ob-
servagfes sobre a construcdo do conhecimento
musical. Essas observages foram feitas a partir da
verificagcdo dos processos de abstracéo descritos por
Piaget (1995). Acompreensdo do mecanismo geral
de construcéo do conhecimento musical é impor-
tante para a compreensédo do funcionamento das
condutas psicoldgicas musicais.

Segundo Maffioletti (2005), autora que anali-
sa e explica os processos de composi¢cdo musical
infantil e é fiel & teoria piagetiana, Swanwick e Tillman
também procuram compreender os processos de
construcdo musical pela teoria de Piaget. Porém,
para a autora, “O significado de visao dialética para
Keith Swanwick nédo tem relagcdo com a dialética pro-

5 A teoria do conhecimento de Hume segue a tradigdo empirista e norteia as idéias behavioristas. Para os empiristas, a origem das
idéias estaria na experiéncia sensivel. Desse modo, quanto mais préximas da percepgéo que as originou, mais nitidas e precisas
seriam as idéias. As idéias, para Hume, por mais abstratas que sejam, sdo, assim, sempre copias de impressdes sensiveis. O modo
de operar da mente por associacOes, além das impressdes sensiveis, é fonte das idéias (Marcondes, 1999).

" Na prova da seriacdo auditiva, as criangas deveriam organizar do mais grave ao mais agudo oito sinos de formato idéntico, porém
com notas diferentes (Kebach, 2003b). Procurei conversar livremente, com base no método clinico piagetiano, sobre as organizagdes
realizadas pelas criancas em todas as provas clinicas musicais, para seguir a légica de seus pensamentos. Todas as provas estdo
descritas e analisadas na dissertacdo de mestrado (Kebach, 2003a).
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pria dos processos de pensamento estudados por
Piaget” (Maffioletti, 2005, f. 54). Maffioletti (2005, f.
50) explica que os trabalhos de

Swanwick e Tillman analisam as composi¢c8es a partir
das gravacdes prontas. Embora eles tenham afirmado
que sua preocupacdo ndo era com o produto, e sim
com o processo, ndo ha relatos sobre as acdes das
criancas no desenrolar dos trabalhos de composicao.

Concordo com a autora quando esta diz que
seria necessario o registro sobre a movimentagéo
corporal realizada durante a composic¢éo, bem como
a livre conversacgéo com as criangas sobre suas con-
dutas musicais para que fosse possivel uma expli-
cagao sobre os processos de abstracdo. Assim,
Swanwick e Tillman parecem deformar as idéias de
Piaget sobre o funcionamento e estrutura¢do cogni-
tiva, pois ndo descrevem em suas pesquisas dados
relevantes como as a¢des das crian¢as no momen-
to em que realizam abstra¢6es procurando estruturar
0s sons musicalmente. Aimportancia do movimento
corporal na compreensao musical é citada em pes-
quisas atuais como a de Ciavatta (2003) e Biindchen
(2005). Na obra desses autores fica claro que na
construc@o musical a agao precede a compreensao.

Vejamos, de modo resumido, os tipos de abs-
tracdes, segundo fontes endégenas ou exdgenas.
Basicamente, Piaget se refere a quatro tipos de abs-
tracbes que o sujeito realiza, de acordo com seus
esquemas de assimilacdo, no momento em que age
sobre 0s objetos a serem descobertos. Quando a
acao do sujeito se detém apenas nas caracteristi-
cas materiais do objeto musical ou em suas ac¢ées,
num amplo ato de exploracdo, em que observa as
propriedades fisicas em jogo, ou seja, detém-se nos
observaveis,® enfim, realiza acbes sem comparacdes
ou relagBes entre os elementos de uma determina-
da estrutura sonora, falamos que ele realiza uma
abstracdo empirica (fonte exdgena). A abstragéo
empirica pode levar a éxitos imediatos sobre os ob-
jetos (por exemplo, bater a pulsacéo correta, ao ex-
plorar um gesto sonoro), mas ndo garante a genera-
lizacdo desse ato para a resolucdo de problemas
futuros, pois € um processo de construcdo dos
observaveis parcial, baseado em percepcdes imedi-
atas, sem novas constru¢des. Porém, tem sua ori-
gem em abstracdes reflexionantes precedentes. Em

setembro de 2007

termos musicais, poderiamos exemplificar esse tipo
de abstracéo, quando a crianga pequena néo dissocia
os parametros do som, confundindo-os: diz que a
musica esta com maior intensidade, quando é tocada
de modo mais grave, por exemplo. Nesse caso, a
crianca ainda néo construiu essa diferenciagdo e ndo
construira via abstracdo empirica. Pela abstragcdo
empirica, ela simplesmente “sente” que algo é dife-
rente, mas ndo sabe designar o que, pois simples-
mente explora o material em jogo, sem possuir es-
guemas suficientes para uma possivel comparagéo
operatéria. Entretanto, essa exploracéo € importan-
te, pois constitui a fonte das primeiras informacgées
e exercicios sobre o objeto.

Para explicar as abstracfes que caracterizam
o processo de diferenciacdo dos elementos em jogo
em uma determinada estrutura (que pode ser a mu-
sical) e integragdo dos mesmos nas estruturas men-
tais em forma de novos esquemas de agéo, Piaget
(1995) utiliza o conceito de abstragéo reflexionante.
A abstracéo reflexionante (fonte endégena) consiste
em retirar das coordenacgdes das a¢bes novas ca-
racteristicas (materiais ou mentais) que o proprio
sujeito exerce sobre os objetos, no momento em
gue procura conhecer algo novo. Através do estabe-
lecimento de relacdo entre a novidade e aquilo que
ja conhece, o sujeito amplia suas estruturas cogni-
tivas, e podera usar esse conhecimento em eventos
futuros. Diferencia determinadas propriedades e in-
tegra esse novo conhecimento as suas estruturas
mentais. Por exemplo, toda a vez que uma crianca
consegue criar células ritmicas obedecendo a uma
pulsacéo ou criar trechos musicais obedecendo a
um centro tonal, esta mobilizada por esse tipo de
abstracao, através de regulacdes ativas.

A abstracao reflexionante, em seu sentido
restrito, diz respeito as regulacdes ativas incons-
cientes (coordenagdes de a¢bes que caracterizam
a inteligéncia pratica®). Em seu sentido amplo,
envolve os processos de abstracfes pseudo-
empirica e refletida.

A abstragdo pseudo-empirica é um tipo de
abstracdo reflexionante que difere da abstracdo
empirica pelo fato de que o que esta em jogo ndo
sdo as caracteristicas observaveis dos objetos, mas

8 Por exemplo, forca de um gesto sonoro, som global produzido, arranhar, agarrar, puxar, bater livremente num instrumento, observar

a cor, o timbre.

9 Segundo Piaget, a agdo precede a compreensao, ou seja, 0 sujeito pode obter éxitos no nivel pratico, o que ndo o leva
necessariamente a conseguir explicar de que modo agiu para realizar determinada tarefa. A compreenséo é uma agdo bem mais
complexa que requer nova reorganizacdo mental. O processo que leva a compreensao é realizado pela tomada de consciéncia dos
mecanismos em jogo (regulagfes ativas, coordenacdo de agOes, organiza¢des, encadeamento de agfes, etc.) no momento de
realizagdo de agbes sobre os objetos visando a resolugdo de problemas.
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as coordenacdes de acdes projetadas nos objetos e
nas acdes em suas caracteristicas materiais, na
medida em que o sujeito compara, mede, identifica,
diferencia e integra o conhecimento as suas estrutu-
ras mentais. Assim, enguanto na abstracao empirica
observam-se elementos isolados da estrutura em
jogo, na tentativa de resolucé@o dos problemas, na
abstragdo pseudo-empirica ocorre o estabelecimen-
to de rela¢Bes em nivel mental. Essas relagdes séo
feitas entre aquilo que o sujeito observa nos objetos
(suas caracteristicas materiais, por exemplo, a com-
paracdo de duas fontes sonoras, entre seu gesto
sonoro, cujas maos batem uma célula ritmica e a de
outro colega, realizando a mesma tarefa, etc.), ou
entre a comparac¢do de um objeto presente e outro
ausente, apenas representado mentalmente. Dito de
outro modo, o sujeito compara o que havia observa-
do em momentos passados com o que realiza atual-
mente (por exemplo, a regulacéo de seu timbre vo-
cal na interpretacao de uma obra musical, em rela-
¢do avoz do cantor que interpreta a cangéo original,
mesmo que seja para se expressar de modo diferen-
te). Ao realizar abstracdes pseudo-empiricas, o su-
jeito ja tem esquemas suficientes ou um esquema
basico do objeto para que possa coordenar suas
acoes, através do estabelecimento de relacdes, so-
bre o objeto atual, aprendendo-o e ampliando seus
esquemas de acéo. A abstracdo pseudo-empirica é
a que mais se aproxima das condutas do nivel ope-
ratorio concreto (operacgao sobre dados concretos).
Existe, nesse nivel, tomada de consciéncia (Piaget,
1978b) ainda parcial sobre as operacdes realizadas.
Desse modo, a inteligéncia néo é ainda formal: ndo
se consegue teorizar com total reversibilidade sobre
dados observados e a¢es realizadas, expressando
os eventos através de implicagdes significantes®
(Kebach, 2004). Essas implicacbes sdo ainda parci-
ais. Ainteligéncia ligada a abstracéo pseudo-empirica
tende mais a pratica. A partir dela, a titulo de ilustra-
¢do, um sujeito pode criar células ritmicas, peque-
nos trechos musicais, executar ritmos mais com-
plexos, porém pode ndo conseguir explicar tudo o
gue fez no momento de sua producéo.

O quarto tipo de abstracdo que Piaget aborda
estd ligado a um quadro de inteligéncia superior.
Nesse caso, refere-se a abstracao refletida que con-
siste num nivel superior de reflexdo, pois se da em
nivel de estabelecimento de relagGes apenas men-
tais, ndo havendo a necessidade de acdo material
do sujeito sobre os objetos para compreendé-los.
Opera-se formalmente. Através das informacgdes que
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0 sujeito ja retirou e estruturou em ac¢des passadas,
ele consegue agir mentalmente, refletindo novas pos-
sibilidades de estruturar o objeto. A abstragéo refleti-
da é rigorosamente reflexionante, na medida em que
0 sujeito diferencia e integra o novo conhecimento
em patamares superiores de sua inteligéncia. As-
sim é que alguns compositores ndo precisam ir aos
instrumentos para conseguirem, por exemplo, es-
crever uma musica em forma de partitura. Ou, em
sua forma mais simples, um musico consegue
teorizar sobre suas técnicas para obter melhores tim-
bres em seu instrumento. Através desse tipo de abs-
trac&@o o sujeito consegue expressar, em forma de
implicacdes significantes, todas suas condutas cri-
ativas e exequiveis e pensar em novas possibilida-
des de organizacdo dos dados. Quando o sujeito
atinge o éxito pratico e representativo, permitido pelo
mecanismo de pseudofenocdpia, numa execugao ou
criagcdo e consegue expressar as condutas que rea-
lizou, caracterizando o nucleo funcional dos aconte-
cimentos, entdo, nesse caso, age a partir de abstra-
¢Oes refletidas. Elas déo continuidade as regulacfes
ativas e implicam tomadas de consciéncia das rela-
¢Oes entre as propriedades de uma determinada
estrutura que garantem sua totalidade. Em termos
musicais, poderiamos dizer que as propriedades séo
os elementos da linguagem musical e a totalidade é
amusica em si (organizacdo desses elementos com
a intencionalidade musical).

Se todas essas regulacdes ativas, através de
abstracGes empiricas e reflexionantes séo necessa-
rias para que haja o fendémeno da pseudofenocopia,
que “parece” ser algo inato, enquanto ato “naturali-
zado” frente aos olhos daqueles que apreciam o0s
resultados de uma construgdo musical, entdo, de
forma alguma podemos pensar que existam estrutu-
ras musicais herdadas. Existem sim, estruturas
construidas progressivamente, na relagao necessa-
ria entre sujeito e objeto musical.

Conclusodes

Em termos musicais, para ser especifica, toda
avez que o sujeito se encontra diante de uma nova
situagdo de acéo sobre o objeto musical, em que
seus esquemas de assimilagdo sejam mobilizados
pela necessidade de apreender algo novo, agir de
outra forma, ou explicar os eventos sonoros, procura
diferenciar essa novidade e integra essa diferencia-
¢do em seus esquemas de agdo. Fara isso a partir
do que ja construiu em relagcdo & musica. Como ja

10 Expressao de significados musicais e a reunido destes em forma de conexdes logicas.
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disse, quando consegue uma execucao musical, por
exemplo, tdo natural que parec¢a herdada (inata), ndo
se imagina que este conhecimento foi construido
numa longa interagdo do individuo com o objeto mu-
sical. Através do mecanismo de adaptacgdo, que
Piaget chama de pseudofenocdpia, automatiza suas
acdes, para que ndo precise pensar em cada gesto,
acao ou organizacao, portanto pde em pratica uma
“medida econdmica” de agir de modo adaptado. A
pseudofenocépia se refere a um conhecimento
enddgeno construido pelo sujeito a partir de constru-
¢Oes exdgenas comparaveis as variagdes fenotipicas.
Aparece em forma de condutas referentes aos obje-
tos construidos. No caso desse estudo, procurei
explicar esse processo de fenocépia cognitiva no que
se refere as constru¢bes musicais (performance,
compreensao e diferenciacéo dos elementos da lin-
guagem musical, capacidade de composicéo, im-
provisacao, etc.).

Seguindo a epistemologia genética, desse
modo, proponho o seguinte: é na agao sobre a musi-
ca, como objeto a ser construido, e ndo numa re-
cepcao passiva de comandos exteriores ou audicdes
sem reflexdo, ou ainda por heranga genética, que o
sujeito se constréi musicalmente. Esses sao argu-
mentos fortes para aqueles professores de musica
que se deparam com alunos, quase sempre adul-
tos, que dizem que ndo “nasceram para serem mu-
sicos”. E a partir da mobilizagéo dos esquemas de
acao referentes a masica, através das perturbagées
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