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RESUMO

A presente pesquisa visa a investigar processos criativos musicais infantis, a partir das condutas musicais e trocas
de saberes observaveis em jogos de improvisa¢ao musical de criangas, livres e mediados, em busca de uma abor-
dagem reflexiva, no intuito de apontar aspectos do desenvolvimento e da aprendizagem musical infantil que sejam
emergentes, significativos e inovadores. Nesse sentido, (i) busca-se identificar processos criativos emergentes em
jogos de improvisacdo musical de criangas de 3 a 10 anos; (i) reconhecer condutas musicais e elementos com-
posicionais presentes em jogos de improvisagao musical de criangas de 3 a 10 anos, bem como identificar pro-
cessos reflexivos dessas criangas a respeito de tais condutas e elementos; (iii) e refletir, junto as familias
participantes da pesquisa, sobre o envolvimento e resposta criativa das criangas ao longo do estudo realizado de
modo remoto. Devido a sua natureza transdisciplinar, envolvendo questdes pertinentes tanto a psicologia do de-
senvolvimento quanto a abordagem sociocultural da infincia, a pesquisa elabora a nogao mais abrangente de cria-
tividade musical tendo por base duas perspectivas complementares, a saber: por um lado, (i) a nogio de
equilibragao, tal como propde a epistemologia genética de Jean Piaget, em sua relagao com as proposigoes de
Francois Delalande acerca das condutas musicais infantis exploratérias, simbdlicas e de operatérias e, por outro
lado, (ii) a nogao de emergéncia, tal como é apresentada por Robert Keith Sawyer em seus estudos sobre criati-
vidade em contextos improvisatéorios. Os procedimentos metodolégicos incluiram observagoes clinicas partici-
pantes, entrevistas clinicas semiestruturadas e anélises clinicas, baseadas no método clinico piagetiano. Foram
desenvolvidos, durante a fase de coleta de dados — realizada remotamente, ao longo de seis meses, envolvendo
registros em dudio e video de performances musicais sincronas e assincronas — diversos dispositivos interacio-
nais, concentrados na nogao da Ca$ (Caixa Sonora), que agrega dezenas de instrumentos artesanais, e um grande
numero de recursos digitais e virtuais, bancos de sons, aplicativos e plataformas online aliados a determinados
protocolos de aplicagao e acompanhamento mediado. Além disso, desenvolveram-se trés dispositivos metodo-
16gicos e analiticos (instrumentos reflexivos) — discutidos separadamente ao longo dos trés ultimos capitulos
da tese, mas integrados na pratica da pesquisa —, a saber: a nogao de pesquisa exploratdria continuada e mediada
(capitulo §), anogao de campo exploratério da criatividade musical infantil (capitulo 6); e a nogao de complexidade
composicional intercondutas (capitulo 7); as quais, consideradas em conjunto e de maneira dindmica, estabelecem
atese de que A ABORDAGEM REFLEXIVA PRATICADA AO LONGO DA PESQUISA COM CRIANGAS DE 3 A 10 ANOS A RESPEITO
DE SEUS PROPRIOS PROCESSOS CRIATIVOS, DE SUAS CONDUTAS MUSICAIS E ATIVIDADES COMPOSICIONAIS EM JOGOS DE
IMPROVISACAO MUSICAL LIVRES E MEDIADOS FAVORECE O DESENVOLVIMENTO E A APRENDIZAGEM MUSICAL INFANTIL,
revelando a necessidade (i) do desenvolvimento de novos instrumentos mediadores dos processos criativos in-
tersubjetivos emergentes em regimes de interagio remota — a exemplo da CaS; (ii) do desenvolvimento de novos
procedimentos educacionais baseados na pesquisa exploratdria e na troca de saberes — a exemplo da experiéncia
dos ‘encontros remotos’ praticados ao longo da pesquisa; e (iii) do desenvolvimento de novos procedimentos
analiticos aplicéveis & condutas musicais infantis — a exemplo dos niveis de complexidade composicional em
jogos de improvisacao aqui sugeridos. Em especial, A TESE CONTRIBUI COM OS ESTUDOS DE DELALANDE AO PROPOR
VARIAVEIS DE COMPLEXIDADE COMPOSICIONAL QUE PODEM SER DIRETAMENTE RELACIONAVEIS A DETERMINADAS CON-
DUTAS MUSICAIS, EM FUNGAO DE DIFERENTES ASPECTOS CRIATIVOS, OBSERVADOS DE MANEIRA EMERGENTE EM JOGOS
DE IMPROVISAGAO PRATICADOS POR CRIANGAS EM CONTEXTOS NAO MEDIADOS. A pesquisa foi realizada de maneira
remota, durante um periodo de isolamento social compulsério motivado pela pandemia Covid-19, que limitou
0 acesso presencial as criangas participantes. Superar as limitagdes impostas por esse quadro exigiu um esforgo
de inovagao organizacional e metodolégica adicional na fase de coleta de dados, e as solugdes encontradas em
decorréncia disso sao elas mesmas uma parte significativa e inovadora da tese apresentada, que pode ser identi-
ficada, dessa maneira, como resultante de uma pesquisa de observagao participante remota com criangas.

Palavras-chave: Piaget. Delalande. Condutas musicais. Jogos de improvisa¢ao musical na infincia.
Criatividade musical. Protagonismo infantil. Pesquisa remota com criangas.
Método clinico piagetiano.



ABSTRACT

The present research aims to investigate children's musical creative processes which stem from the musical con-
ducts and processes of knowledge exchange that are observable in children’s musical improvisation games, free
and mediated, looking for a reflective approach, in order to point out emerging, meaningful and innovative aspects
of children's musical development and learning. In this sense, it seeks (i) to identify emerging creative processes
in musical improvisation games by children aged 3 to 10 years; (ii) to recognize musical conducts and composi-
tional elements present in musical improvisation games by children aged 3 to 10 years, as well as to identify re-
flective processes by these children about such musical conducts and elements; and (iii) reflect, by the families
participating in the research, on children’s involvement and creative response along a study carried out remotely.
Due to its transdisciplinary nature, involving issues relevant to both developmental psychology and childhood
sociocultural approaches, the research elaborates the broader notion of musical creativity having as grounds two
complementary perspectives, namely: on the one hand, (i) the concept of equilibration, as proposed by Jean Pia-
get's genetic epistemology, and in accordance with the notions of exploratory, expressive and constructive musical
conducts suggested by Frangois Delalande and, on the other hand, (ii) the notion of emergence, found in Robert
Keith Sawyer’s studies on creativity in improvisational contexts. Methodological procedures included participating
clinical observations, semi-structured clinical interviews and clinical analyses, based on the Piagetian clinical me-
thod. While the research was in its phase of data collecting — carried out remotely, over six months, and involving
audio and video recordings of synchronous and asynchronous musical performances — several interactive devices
were developed, concentrated on the notion of Ca$S (‘Caixa Sonora, Sound Box), which aggregates dozens of
handmade instruments, and a large number of digital and virtual resources, sound banks, softwares and online
platforms together with certain protocols of application and mediated monitoring. In addition, three methodo-
logical and analytical devices were developed (reflexive tools) — which are discussed individually over the last
three chapters of the thesis though integrated in the practice of research —, namely: the notion of continued and
mediated exploratory research (chapter S), the notion of exploratory field of childhood's musical creativity (chapter
6); and the notion of interconducts compositional complexity (chapter 7), which, considered together and in a dy-
namic way, establish the thesis that THE REFLECTIVE APPROACH PRACTICED ALONG THE RESEARCH WITH CHILDREN
AGED 3 TO 10 YEARS REGARDING THEIR OWN CREATIVE PROCESSES, THEIR MUSICAL CONDUCTS AND COMPOSITIONAL
ACTIVITIES IN FREE AND MEDIATED MUSICAL IMPROVISATION GAMES, FAVORS CHILDREN'S MUSICAL DEVELOPMENT
AND LEARNING, revealing the need of (i) the development of new instruments to mediate the intersubjective crea-
tive processes emerging in remote interaction regimes — such as the CaS$; (ii) the development of new educational
procedures based on exploratory research and the exchange of knowledge — such as the experience of ‘remote
encounters’ that happened throughout the research; and (iii) the development of new analytical procedures ap-
plicable to children’s musical conduct — such as the levels of compositional complexity in improvisational games
here suggested. In particular, THE THESIS CONTRIBUTES TO DELALANDE'S STUDIES BY PROPOSING COMPOSITIONAL
COMPLEXITY VARIABLES WHICH CAN BE DIRECTLY RELATED TO DETERMINATE MUSICAL CONDUCTS, ANSWERING TO
DISTINCT EMERGING CREATIVE ASPECTS, OBSERVED IN MUSICAL IMPROVISATION GAMES PERFORMED BY CHILDREN IN
UNMEDIATED CONTEXTS. The survey was conducted remotely, during a period of compulsory social isolation mo-
tivated by the global Covid-19 pandemic, which limited face-to-face access to participating children. Overcoming
the limitations imposed by this state of affairs required an additional effort in organizational and methodological
innovation during the data collection phase, and the solutions found consequently on these grounds are them-
selves a significant and innovative part of the thesis presented, which can be seen, in this way, as resulting from a
remote participative observation survey with children.

Keywords: Piaget. Delalande. Musical conducts. Musical improvisation games in childhood.
Musical creativity. Children’s protagonism. Remote research with children.
Piaget’s clinical method.
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presente pesquisa vincula-se ao campo de estudos sobre criatividade e desenvolvimento musical

infantil. Devido a sua natureza transdisciplinar, envolvendo questoes pertinentes tanto a psicologia

o desenvolvimento quanto a abordagem sociocultural da infincia, a pesquisa elabora a nogao

mais abrangente de criatividade musical tendo por base duas perspectivas complementares, a saber: por

um lado, (i) a nogio de equilibragdo (e consequentemente as de assimilagio e acomodagio), tal como pro-

poe a epistemologia genética de Jean Piaget, em sua relagio com as proposigoes de Frangois Delalande

acerca das condutas musicais infantis, exploratérias, simbélicas e operatérias e, por outro lado, (ii) a nogao

de emergéncia, tal como é apresentada por Robert Keith Sawyer em seus estudos sobre criatividade em
contextos improvisatdrios colaborativos.

Mais particularmente, a presente investigacao alia-se aos estudos sobre processos criativos mu-
sicais infantis ao propor a observagao critica de condutas e trocas de saberes musicais emergentes em
praticas improvisatorias vivenciadas, ao longo da pesquisa, por criangas de 3 a 10 anos de maneira me-
diada e nao mediada, e sempre privilegiando a perspectiva reflexiva das mesmas sobre tais coisas. Além
disso, busca-se aqui reconhecer elementos composicionais informados por tais processos criativos, es-
pecialmente quando gerenciados pelas proprias criangas, de maneira autonoma.

Nessas bases, questiona-se: pode o estudo sistematico de processos criativos musicais infantis,
realizado a partir da observagao das condutas e trocas de saberes musicais observaveis em jogos de im-
provisacao musical de criangas, livres e mediados, e do reconhecimento de elementos composicionais
informados por tais processos criativos, apontar aspectos do desenvolvimento e da aprendizagem mu-
sical infantil que sejam emergentes, significativos e inovadores?

O aprofundamento do problema de pesquisa em vias de sua resolugao estabelece, por neces-
sidade, a sobreposigao de dois territdrios criativos, a saber: o da improvisagao musical, por um lado,
como pratica, em sua realidade processual de natureza emergente, e que pode se dar tanto de maneira
mediada quanto de maneira nao mediada e, por outro, o da composi¢ao musical, entendido como ‘di-
mensao de criatividade’ gestada pelas proprias criangas, de maneira autdbnoma, em resposta a diferentes
niveis de complexidade composicional ou, simplesmente, segundo diferentes ‘condutas composicionais),
jamais desvinculadas daquela mesma natureza criativa emergente e aqui compreendidas em direta rela-
¢ao com as condutas musicais exploratérias, expressivas e operatdrias propostas genericamente por
Francois Delalande em seus estudos de inspira¢ao piagetiana.

Dessa forma, os termos improvisagao e composi¢ao musical sao aqui considerados de ma-
neira intercambidvel, constituindo um mesmo continuum criativo. A materialidade da pratica improvi-
satoria, como manifestacao de sonoridade e gesto, é emergente tanto quanto os mecanismos criativos
que a engendra. Pode-se dizer entao que essa materialidade representa a superficie de um processo cria-
tivo musical que ecoa, por sua vez, uma musicalidade interior, mais profunda, e que se aprofunda cria-
tivamente, na medida em que tais processos de superficie se renovam (sdo assimilados e acomodados)
pela pratica. E possivel observar-se nesse aprofundamento criativo a manifestacao de diferentes platds
de complexidade composicional, caracterizados pela predominancia de condutas exploratérias, expres-
sivas e formais, em diferentes contextos. E nesse sentido especifico que a nogao de composigao sobre-
poe-se a nogao de improvisagao no 4mbito da presente pesquisa: muito embora os processos criativos
musicais generosamente compartilhados pelas criangas participantes ao longo da pesquisa tenham sido

eminentemente improvisatdrios em sua manifestagao performatica, foi possivel deduzir, apds centenas
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de andlises observacionais e trocas reflexivas junto as criangas que tais processos na verdade nao se
deram no vazio mas sim em conformidade a determinados padroes de complexidade composicional,
gestados na pratica como performance, mas amadurecidos como conquistas composicionais expressivas,
simbdlicas e operatorias.

Em meio a riqueza de processos criativos musicais de natureza emergente acompanhados con-
comitantemente por um aprofundamento cognitivo (de desenvolvimento e também de aprendizagem
musical), encontramos em sua plenitude o universo infantil, caracterizado pelo protagonismo das crian-
cas, e pelo dinamismo de seus processos reflexivos e de trocas de saberes. E justamente na contem-
plagio de tal plenitude que o aprofundamento do problema de pesquisa também envolve
complementarmente aspectos inerentes a abordagem sociocultural da infincia. A criatividade musical
infantil manifestada em suas praticas improvisatorias é inseparével da totalidade dos saberes infantis im-
plicando, por sua vez, uma nogao particular de significado, isto é, tendo-se como significativo, nesse con-
texto, aquilo que faz sentido para as criangas) e é emergente de seu préprio mundo, mas que é, a0 mesmo
tempo, dindmico e se retroalimenta criativamente, seja subjetiva, seja intersubjetivamente, individual-
mente ou de maneira compartilhada, com vias a que novos territérios musicais sejam explorados, ex-
pressados e construidos e, consequentemente, novos significados musicais — inovadores e atuais, na
perspectiva da crianga que aprende e se desenvolve em meio as suas proprias descobertas e de seus pares
— sejam alcangados.

O presente estudo d4 seguimento 2 minha pesquisa de mestrado (SOUZA, 2009, 2018), bem
como a toda uma vida dedicada ao magistério, de maneira geral, e a educagao musical, em especifico.
Ao longo de minha carreira como professora, desde muito cedo deparei-me com o problema da criati-
vidade musical infantil, o qual, com o passar dos anos, foi aprofundado pela observagao atenta dos pro-
cessos de aprendizagem musical espontineos de criangas em diversas situagoes, especialmente quando
estao em ambientes livres envolvidas com o brincar.

Orientei meus estudos formais nessa dire¢ao e, desde a época de minha especializagao
(SOUZA, 2007), tenho buscado aprofundar meus conhecimentos a respeito do universo da cultura in-
fantil', do pensamento musical das criangas e, mais recentemente, dos processos criativos que se esta-
belecem a partir da troca de saberes entre as criangas, justamente com vias a melhor compreender, seja
através da simples observagao, seja colaborando diretamente com as criangas, os processos de construgao
da ideia musical ao longo da infancia.

Propoe-se aqui o estudo aplicado de processos de criagao musical, subjetivos e intersubjetivos,
mediados e nio mediados. A reflexdo sobre tais processos em contextos criativos mediados (isto é, orien-
tados ou semi-orientados), nos quais o adulto ndo somente est4 presente, mas participa ativamente nas
trocas de experiéncias, ¢ relevante nao somente por prover subsidios a necessaria valorizagao institu-
cional (escolar, curricular, didatica, etc.) dos saberes infantis, mas também por facilitar a aproximagio
e a apropriacao de tais saberes por parte do educador, seja em contextos formais ou informais de en-

sino-aprendizagem. Além disso, refletir sobre tais processos em contextos criativos nao mediados tem

1 Vide Beineke (2008, 2009, 2018, 2019); Blacking (2000); Brito (2003); Brougére (2002, 2006); Burnard (1999, 2000,
2004, 2007, 2012); Campbell (1991, 1998, 2005, 2010); Corsaro (2005); Custodero (2006); Gainza (1996); Hargreaves
(2012); Harwood (1998); Tlari (2007); Maffioletti (2004, 2005 ); Marsh (1995, 1999, 2008); Minks (2002); Mirsk (1986);
Opie e Opie (1969); Sarmento (2005); Sloboda (2008); Stevens (2003 ); Young (2003, 2019); entre outros.
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a vantagem de propiciar um entendimento mais profundo dos processos de construgao dos saberes in-
fantis, favorecendo os passos necessdrios a constitui¢ao de novas abordagens educacionais, que dialo-
guem com as crian¢as do nosso tempo.

Considera-se que em ambos os casos — contexto criativo mediado e contexto criativo nao
mediado —, o desenvolvimento musical pode e deve ser considerado em fung¢ao da complexidade do
mundo infantil, da sofisticagao das competéncias musicais espontineas das criangas e de sua musicali-
dade emergente. Em meu trabalho de pesquisa sobre os jogos de maos infantis (SOUZA, 2009, 2018)?,
por exemplo, observei especialmente o viés performatico e interpretativo dessa sofisticacao em comu-
nidades de pratica musical infantis organizadas espontaneamente em torno de um jogo musical®. Nessa
ocasido, as competéncias musicais espontaneas das criangas foram plenamente observadas, pelo viés
performético, no proprio envolvimento e interesse das mesmas pela manutengao e promogao de pro-
cessos criativos espontineos emergentes diretamente da pratica dos jogos de maos, envolvendo com-
plexos processos de transformagao, apropriagao, criagao e composi¢ao musical. Por outro lado, pelo viés
interpretativo, observaram-se inimeros exemplos de processos de ensino e de aprendizagem dindmicos,
estabelecidos pelas proprias criangas, em meio a trocas mutuas de saberes e desafios, igualmente com-
plexos, emergentes dos seus jogos. Nota-se que as nogoes de performance como ‘um processo de des-
coberta emergente’ e de interpretagio como ‘descoberta de um processo estruturador compartilhado’
podem envolver, em ambos os casos, potencialidades criativas distintas, bem como diferentes niveis de
complexidade musical.

Essas nogoes podem ser explicadas fundamentalmente como condutas musicais especificas,
coincidindo com a mediagio proposta por Delalande (1984/2019)* entre o fazer (a produgio) musical
nainfincia e a pesquisa cognitiva piagetiana. Delalande sugere uma abordagem duplamente qualificada
pelarelagao de mobilidade entre experiéncia e significado musical, na qual as experiéncias musicais sub-
jetivas e intersubjetivas das criangas dialogam criativamente com processos de construgao de significa-
dos, de representa¢oes do mundo, enriquecendo-os e sendo simultaneamente enriquecidas por eles.
Um modelo similar de abordagem é encontrado, por exemplo, no trabalho de Swanwick e Tillman
(1986), que também conduziram estudos de fundamento piagetiano voltados a relagio de mobilidade
entre experiéncia e significado musical na infancia, a partir da observagdo de composi¢oes (pegas) mu-
sicais de criangas — consideradas pelos autores em perspectiva a um amplo espectro de entendimento,
incluindo a nogio de improvisagio (SWANWICK, 2014, p. 86) — envolvendo diferentes niveis de

complexidade, de maneira similar a praticada na presente pesquisa.

2 Nesse trabalho, busquei compreender como as criangas aprendem e desenvolvem habilidades musicais a partir das relagdes
intersubjetivas construidas com seus pares no contexto dos jogos de maos (jogos que envolvem musica, texto, movimentos,
mimicas e outros gestos e que sio executados geralmente a partir de uma rima ou de uma cangio), vivenciados por elas
espontaneamente no recreio escolar. Ao longo dessa pesquisa, observei especialmente (i) que as criangas vivenciam um pro-
cesso mutuo e colaborativo de ensino-aprendizagem resultante de uma dindmica de observagao e participagao ativa e signi-
ficativa, estabelecida e gerenciada espontaneamente por elas mesmas e (ii) que, nesse contexto, as criangas desenvolvem sua
musicalidade explorando, em diversos niveis de complexidade, processos criativos de apropriagio, transformagao e com-
posicao musical.

3 O termo comunidade de pratica musical é fundamentado no conceito de comunidade de pritica de Ettiene Wenger (1998).
Sobre esse assunto, vide Souza (2008b).

4 Referéncia a edigio brasileira do livro de Frangois Delalande, La musique est un jeu d'enfant, originalmente publicado em
Paris, em 1984, por Ina/Buchet-Chastel.
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Esse processo duplo de experimentagao e de construgao de significados musicais ao longo da
infancia é identificado por Delalande (2019) em fungio de determinados niveis de complexidade or-
ganizacional, qualificdveis em conformidade com os diferentes estdgios de desenvolvimento teorizados
por Piaget. Dessa maneira, sobrepoe-se piagetianamente as nogoes de experimentagao — ou melhor,
de exploragao — e de construgio uma terceira via, intermedidria, da expressao, constituindo um sistema
aparentemente suficiente de relagdes de significado, no qual processos criativos exploratérios, expressivos
(simbélicos) e de construgio (operatérios) influenciam-se mutuamente consolidando-se numa deter-
minada forma ou ideia musical. Nessa perspectiva, a ideia musical ndo podera jamais ser eficientemente
reduzida ao elemento sonoro ‘tal como ele é percebido’ simplesmente, como superficie. Ela carrega uma
histéria, tragos de um determinado nivel ou aspecto de desenvolvimento cognitivo que serd identificével
como tal, de maneiras mais ou menos evidentes, em funcao da complexidade da ‘mescla’ de exploragdes,
simbolizagdes e operagdes que a fundamentam.

O objetivo geral da pesquisa foi, portanto, investigar processos criativos musicais infantis, a
partir das condutas musicais e trocas de saberes observéveis em jogos de improvisagao musical de crian-
cas, livres e mediados, em busca de uma abordagem reflexiva, no intuito de apontar aspectos do desen-
volvimento e da aprendizagem musical infantil que sejam emergentes, significativos e inovadores. Nesse
sentido, como objetivos especificos busca-se (i) identificar processos criativos emergentes em jogos de
improvisagio musical de criangas de 3 a 10 anos; (ii) reconhecer condutas musicais e elementos com-
posicionais presentes em jogos de improvisagao de criangas de 3 a 10 anos, bem como identificar pro-
cessos reflexivos dessas criangas a respeito de tais condutas e elementos; (iii) e refletir, junto s familias
participantes da pesquisa, sobre o envolvimento e resposta criativa das criangas ao longo do estudo rea-
lizado de modo remoto.

Devido ao isolamento social compulsério motivado pela pandemia Covid-19, a investigacao
de abordagem qualitativa envolveu o desenvolvimento e a aplicagao de um modelo inovador de pesquisa
remota. Os procedimentos metodoldgicos incluiram, simultaneamente, observagoes clinicas partici-
pantes (remotas), entrevistas clinicas semiestruturadas (remotas) e andlises clinicas, baseadas no método
clinico piagetiano. Foram desenvolvidos, ao longo da fase de coleta de dados — realizada remotamente
e em fluxo continuo ao longo de aproximadamente seis meses, envolvendo registros em audio e video
de performances musicais sincronas (registradas diretamente pela pesquisadora) e assincronas (regis-
tradas pelas familias das criangas participantes em seus lares e enviadas a pesquisadora de maneira re-
mota) — diversos dispositivos interacionais, os quais foram especialmente manufaturados e
disponibilizados em cole¢oes individuais para cada crianga participante da pesquisa em ‘caixas sonoras’
personalizadas. Cada Ca$ (Caixa Sonora) agregou dezenas de instrumentos artesanais e um conjunto
significativo de recursos digitais e virtuais articulados organicamente, e de maneira orientada, a explo-
ragao aplicada de centenas de objetos sonoros, bancos de sons, aplicativos e plataformas de criagao mu-
sical online aliados a determinados protocolos de aplicagao e acompanhamento mediado. Além disso,
desenvolveram-se trés dispositivos metodolégicos e analiticos (instrumentos reflexivos), a saber: a nogao
de pesquisa exploratdria remota continuada e mediada, a nogao de desenvolvimento do ‘campo de pes-
quisa exploratdrio’ da criatividade musical infantil; e a nogao de complexidade composicional musical
intercondutas — discutidos separadamente ao longo dos trés ultimos capitulos da tese, mas integrados

na pratica da pesquisa.
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Tais dispositivos, considerados em seu conjunto e de maneira dindmica e complementar, foram
fundamentais no desenvolvimento da tese de que a abordagem reflexiva praticada ao longo da pesquisa
com criangas de 3 a 10 anos a respeito de seus proprios processos criativos, de suas condutas musicais
e atividades composicionais em jogos de improvisacao musical, livres e mediados, favorece o desenvol-
vimento e a aprendizagem musical infantil.

A tese apresentada estd organizada em trés partes principais: (i) da fundamentacdo tedrica, que
introduz os principais conceitos norteadores da pesquisa; (i) da metodologia, que detalha a metodologia
empregada; e (iii) da discussdo e resultados, que detalha a aplicagdo prética da pesquisa e os resultados
obtidos.

A primeira parte da tese, da fundamentagdo teérica, é composta por trés capitulos.

O primeiro capitulo — REVISAO SISTEMATICA DA LITERATURA — apresenta uma revisao siste-
matica da literatura utilizando recursos de andlise bibliométrica aplicados a conceitos basicos selecio-
nados — tais como os conceitos de criatividade musical, epistemologia genética, esquema, equilibragao,
sistemas complexos dindmicos, emergéncia, auto-organizacao, conduta musical, gesto musical, espec-
tromorfologia, improvisagao musical e cultura da infincia —, que orientaram a revisao da literatura sub-
sequente em razao, principalmente, das nogoes de equilibragao, emergéncia e de conduta musical infantil.
As amostragens e abordagens bibliométricas descritas nesse capitulo foram fundamentais na definicao
de um quadro sindtico geral de conceitos aplicveis ao presente estudo (vide p. 42). Tal quadro teve por
base a nogao geral de criatividade ao longo de dois eixos complementares, do desenvolvimento e da
aprendizagem. A via conceitual que envolve o eixo desenvolvimento, foi conduzida em torno da teoria
da epistemologia genética de Piaget, especialmente a partir da problemitica da equilibragao. A via con-
ceitual que envolve o eixo aprendizagem, se deu em torno da teoria dos sistemas complexos dinimicos,
aqui especialmente com base nas ideias de Keith Sawyer, e também em duas frentes, em fun¢ao da nogao
de emergéncia, e das reflexdes contemporaneas acerca das aprendizagens situadas socialmente (musicais
inclusive).

O segundo capitulo — CRIATIVIDADE: EQUILIBRAGAO E EMERGENCIA — realiza uma breve re-
visao da literatura vinculada aos conceitos de equilibragao e emergéncia, a fim de melhor contextualizar
o ambito e aplicacdo desses conceitos centrais na presente pesquisa. Sio apresentados (i) aspectos e
abordagens tedricas do problema da criatividade; (ii) aspectos complementares dos conceitos de emer-
géncia e de equilibragao, demonstrados criticamente em novas sinteses tedricas do problema da criati-
vidade como, por exemplo, 0 modelo sintético bidimensional, proposto por Kupers et al. (2019), de
abordagem da criatividade infantil; e (iii) os desafios enfrentados e caminhos sugeridos pela pesquisa
piagetiana e neo-piagetiana contemporanea.

O terceiro capitulo — CRIATIVIDADE MUSICAL NA INFANCIA — apresenta um caminho de
sentidos pertinentes a presente investigagao, no que se refere ao estudo da criatividade musical infantil.
Inicialmente o capitulo realiza (i) uma breve reflexdo acerca da construcio de significados musicais
na infincia envolvendo os campos de pesquisa da psicologia da musica e da educacio musical, (ii)
aborda pesquisas relevantes no campo de estudos da criatividade musical na infincia, envolvendo
processos composicionais e improvisagao, e apresenta algumas pesquisas musicais de influéncia ou
interface piagetiana e neo-piagetiana. A seguir, (iii) o capitulo explora a nogao de liberdade (e con-

sequentemente de autonomia) e criatividade reificadas na prética dos jogos de improvisagio musical.
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As nogdes de jogo, ideia e conduta musical, sdo trazidas a luz de Delalande (1998, 2003, 2010, 2017,
2019), especialmente no que se refere aos processos criativos, composicionais, envolvidos nos jogos de
improvisagao infantil, segundo sua abordagem.

A segunda parte da tese, da metodologia, é composta pelo quarto capitulo — DIRETRIZES ME-
TODOLOGICAS — dedicado (i) ao detalhamento da metodologia, que apresenta as diretrizes e os proce-
dimentos metodolégicos, (ii) os principios éticos empregados e (iii) o desenho metodolégico da
pesquisa. Considerando o objetivo da pesquisa, o método de pesquisa empregado seguiu uma aborda-
gem qualitativa de natureza bésica (ndo aplicada) de tipo preponderantemente participante, especial-
mente embasada, quanto aos modelos de observagao, coleta e andlise dos dados, no método
clinico-critico piagetiano. Como exposto acima, o presente estudo foi desenvolvido durante a crise sa-
nitiria do COVID/20109, fez-se necessdrio adaptar ou criar ferramentas de coleta de dados, como por

exemplo, a observagao clinica participante remota e a entrevista clinica semiestruturada remota.
A terceira parte da tese, dos resultados e discussio, é composta por trés capitulos.

O quinto capitulo — A PESQUISA REMOTA COM CRIANGAS: A NOGAO DE PESQUISA EXPLORATORIA
CONTINUADA E MEDIADA — detalha os procedimentos da pesquisa remota, em funcao de trés focos dis-
tintos de andlise — segundo a perspectiva da pesquisadora, das criangas e das familias participantes —
(i) quanto a expertise musical, (ii) quanto a dinamica dos encontros remotos e (iii) quanto a dinAmica
das semanas exploratorias. Refletir sobre o envolvimento e resposta criativa das criangas ao longo do
estudo realizado de modo remoto também junto as familias revelou um modelo de desenvolvimento
intersubjetivo mediado o qual chamei de a nogao de pesquisa exploratéria continuada e mediada.

O sexto capitulo — OS ENCONTROS REMOTOS SEMIORIENTADOS: A NOGAO DE CAMPO EXPLORA-
TORIO DA CRIATIVIDADE MUSICAL INFANTIL — detalha e analisa os encontros remotos semiorientados a
partir de transcri¢oes sistematicas das falas das criangas e anotagoes de campo. O capitulo aborda os
processos reflexivos das criangas a respeito de suas condutas musicais e de suas atividades composicio-
nais em jogos de improvisagao. A partir de tais reflexdes, surge um modelo, emergente na propria pratica
da pesquisa, de desenvolvimento do campo exploratério (musical) de maneira compartilhada o qual
eu chamei de a nogao de campo exploratdrio da criatividade musical infantil. Durante os encontros re-
motos, nas praticas e processos criativos e reflexivos das criangas, foi possivel verificar a recorréncia de
determinados aspectos emergentes que identificamos como dimensdes significativas da criatividade
musical.

O sétimo capitulo — AS SEMANAS EXPLORATORIAS: A NOGAO DE COMPLEXIDADE COMPOSICIO-
NAL INTERCONDUTAS — apresenta as categorias de andlise e as anélises propriamente aplicadas a registros
em videos das improvisagdes musicais, vivenciadas espontaneamente pelas criangas participantes da
pesquisa em seus lares, que foram enviados por suas familias ao longo das ‘semanas exploratérias’ A
abordagem analitica foi construida, de maneira emergente, em decorréncia da andlise de cerca de qua-
trocentos videos de improvisagoes musicais de criangas, composta por dezoito niveis composicionais e
andlises aplicadas de narrativas composicionais que buscam aprofundar as no¢des de Delalande sobre
as condutas musicais infantis, de maneira a auxiliar pesquisas futuras nessa drea da educagao musical.

A sintese final conclusiva da pesquisa, apresentada ao final do volume, aponta os principais re-
sultados praticos e reflexivos obtidos, indicando adicionalmente os provaveis desdobramentos da pes-

quisa na drea da educagao musical e estudos cognitivos na drea da musica e da educagao em geral.
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O arco reflexivo e critico construido ao longo da observagao de cerca de quatrocentos trechos
de improvisagdes musicais infantis, registrados em video pelas familias das criangas participantes, e de
aproximadamente setenta encontros remotos individuais, constituidos de diversas praticas exploratodrias
musicais, diélogos e entrevistas clinicas com as criangas, somente foi possivel gragas ao exercicio da li-
berdade manifestado em cada questionamento, em cada ato ou gesto criativo compartilhado pelos pes-
quisadores ‘do lado de cd’ e ‘do lado de 14’ De fato, ao longo desse processo, ficou-nos cada vez mais
evidente a natureza emergente de nosso objeto de pesquisa, sua plasticidade e alteridade, de tantas ma-
neiras e tao abrangentes que seria a essa altura dificil, sendo desnecessério, determinar sua origem.

Partimos de algumas poucas nogoes simples — improvisar livremente, em solos ou duos, ob-
servar, refletir, improvisar novamente, experimentar novos materiais, observar, refletir, improvisar no-
vamente, remotamente, ao final também presencialmente, observar, refletir, etc. — e juntas, ao longo
de dezenas de ciclos criativos e reflexivos, eu (como pesquisadora proponente), as criangas (como pes-
quisadoras criativas e criadoras), e suas familias e cuidadores (como pesquisadoras incentivadoras e via-
bilizadoras), alcancamos novidades, sonoras, simbélicas e formais, inicialmente despercebidas,
significativas em niimero e sentidos, potencializadoras de nosso desenvolvimento e aprendizagem mu-
sical. Além disso, cabe dizer que o ‘lado de 14’ e 0 ‘lado de cd) em nosso titulo, representam nao somente
as multiplas perspectivas de espagos e de tempos que configuram a pesquisa realizada remotamente,
como fizemos, mas também a viabilidade de atenderem-se diferentes constructos tedricos em busca de

contemplarem-se tais espagos e tempos de maneira aberta e criativa.
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1.1 - Pesquisa bibliométrica

presenta-se a seguir a descri¢ao da pesquisa bibliométrica realizada, acompanhada das principais
andlises estatisticas e de contetido pertinentes a pesquisa preliminar das fontes, bem como das fi-
uras, fluxogramas, tabelas e quadros sinéticos correspondentes.

A presente revisao sistemética da literatura utilizou-se da bibliometria', que pode ser definida
como a aplicagao de anilises e estatisticas quantitativas em documentos publicados, como artigos de
periodicos e suas respectivas contagens de citagdes, ou simplesmente como o estudo dos aspectos quan-
titativos da producdo, disseminacdo, socializagdo e evidenciagdo da informagio registrada (MACIAS-CHA-
PULA, 1998).

Também conhecida como ‘bibliografia estatistica’ (VANTI, 2002), a bibliometria populari-
zou-se no final da década de 1960, a partir do trabalho de desenvolvimento de padrdes e modelos ma-
temdticos e estatisticos de Pritchard (1969), em torno da mensuragio de processos de informagdes.

Trés autores embasaram as técnicas da bibliometria, cada um deles identificado com um prin-
cipio bibliométrico especifico. Assim, respectivamente, por Bradford (1934) e o principio de dispersao,
que permite, por meio a mensuragao da produtividade dos periédicos, estabelecer o nucleo e as dreas
de dispersio sobre um determinado tema em um mesmo conjunto de periédicos (VANTI, 2002); por
Lotka (1926) e o principio de produtividade cientifica, dedicado ao célculo de produtividade, mediante
um modelo de distribui¢ao tamanho-frequéncia dos diversos pesquisadores em um conjunto de artigos
(VANTI, 2002); e por Zipf (1949) e o principio do minimo esfor¢o, que consiste em mensurar a frequéncia
do aparecimento de palavras em vérios documentos, criando uma lista ordenada de termos de uma de-
terminada temdtica (VANTI, 2002; PATRA; BHATTACHARYA; VERMA, 2006).

Normalmente, a metodologia para a andlise sistemdtica é apoiada em etapas, tais como:

1 Importagao de dados em formato ‘bib’ e conversao para o formato ‘R’;

2 Andlise bibliométrica;

3 Construgao de matrizes de dados® de cocitagao de autores, acoplamento, colaboragao e

andlise conjunta.
Indicesh,gem

Atualmente a métrica bibliométrica mais utilizada é o indice-h (indice de Hirsch), utilizada
como medida de impacto de pesquisa, proposta por Hirsch (2005) para quantificar tangivelmente a
produgao acumulada de um autor e abordar as limitagoes de estimagao de um periddico, do fator de im-
pacto, ntimero de publicacdes (quantidade) ou ainda do ntimero de citagdes (qualidade), (HIRSCH,
2005). Como exemplo, o indice-H de um pesquisador é obtido pelo nimero de artigos publicados por

ele que tenham citagoes de numero igual ou maior a este nimero, assim, um Indice-h 20 significa que

1 Otlet (1934) concebeu o termo bibliométrie em 1934. Em 1969, uma nova versio anglicizada, bibliometrics, foi usada pela
primeira vez por Pritchard (1969).

2 As matrizes criadas sdo dados de entrada para executar anélise de rede, anilise de correspondéncia multipla e quaisquer
outras técnicas de redu¢do de dados. Neste caso, para a extragao de possiveis dados repetidos, utiliza-se normalmente a dis-
tancia Damerau-Levenshtein (DAMERAU, 1964; LEVENSHTEIN, 1966 ). Trata-se de uma métrica de distancia de edicio
entre duas sequéncias de caracteres. A distincia Damerau-Levenshtein entre duas palavras é o nimero minimo de operagdes
como inser¢oes, exclusdes ou substitui¢des de um tnico caractere, ou a transposi¢ao de dois caracteres adjacentes necessarios
para transformar uma palavra em outra.
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um determinado autor tem, no minimo, 20 artigos publicados, e que estes receberam pelo menos 20 ci-
tagdes cada. Sidiropoulos, Katsaros e Manolopoulos (2007) criticaram o indice, mostrando deficiéncias,
tais como a incapacidade de comparar cientistas oriundos de diferentes dreas do conhecimento, ou de
diferenciar a hierarquia da autoria, ou mesmo de identificar um pesquisador que fornece pouca contri-
bui¢ao para a constru¢ao do manuscrito e de contabilizar o nivel de evidéncia do escrito. Romanovsky
(2012) soma-se  critica, comentando que o indice-h seria impulsionado pelo tempo de vida de artigos
mais antigos, que seriam obviamente por isso mais citados favorecendo pesquisadores seniores.

Nesse cendrio emergiram métricas bibliométricas novas como o indice-r, o indice-m, o indice-
g e o indice-i. O indice m é o indice h dividido pelo tempo (anos) entre a primeira e a mais recente pu-
blicagdo, enquanto que o indice-g representa o maior nimero (Gnico) num conjunto de artigos
classificados em ordem decrescente quanto ao niimero de vezes que os mesmos foram citados, de tal
maneira que os principais artigos recebem (juntos) pelo menos g citagdes.

A pesquisa bibliométrica realizada utilizou preferencialmente a base de dados online Scopus?,
e foi posteriormente espelhada, seguindo os mesmos critérios de busca e classificagao, nas bases de
dados que compoéem o Portal de Periédicos Capes*, de maneira a contemplar estudos publicados origi-
nalmente em lingua portuguesa e espanhola.

O campo de pesquisa foi delimitado pela coordenagao de buscas por tépicos (envolvendo bus-
cas por titulo, abstract e palavras-chave) delimitada ou ndo por autores entendidos inicialmente como
proponentes de pesquisas relevantes em diferentes dreas de interesse para a presente investigacao e, em
ambos os casos, utilizando operadores booleanos (delimitadores e variantes) e filtros (intervalo de
tempo, 4rea, tipo de documento e idioma).

A busca por topicos e autores referenciais fez uso de combinagdes booleanas diversificadas
envolvendo os termos ‘musical creativity), ‘genetic epistemology’, ‘schema’, ‘equilibration’, ‘complex dynamic
systems), ‘emergence), ‘self-organization’, ‘musical conduct’, ‘musical gesture,, ‘spectromorphology’, ‘musical im-
provisation’, ‘childhood culture’; somados aos termos ‘Piaget J', ‘Sawyer R K, ‘Delalande F) ‘Smalley D’3.

A busca restringiu-se preponderantemente a publica¢des nas dreas de educagao, ciéncias so-
ciais, artes e humanidades e psicologia, apresentadas preferencialmente em forma de artigos cientificos
ou capitulos de livros; e escritas em inglés, portugués, espanhol, italiano ou francés, pela ordem. No
caso das cole¢des que compdem o Portal de Periédicos da Capes, a busca foi restrita aos periddicos revi-

sados por pares.

3 <www.scopus.com>

*Que contempla, entre outras, as colegdes Academic OneFile (Gale Group), Academic Search Premier (ASP), Alexander Street

Press, Applied Social Sciences Index and Abstracts (ASSIA), Cambridge Core, Catdlogo de Teses e Dissertagdes da Capes, Citas

Latinoamericanas en Ciencias Sociales y Humanidades (Clase), Grove Music Online, Handbook of Latin American Studies (HLAS

Online), International Encyclopedia of the Social & Behavioral Sciences (Elsevier), JSTOR, Oxford Companion to Music, Oxford

Journals (OUP), Oxford Music Online, Periddicos Eletrénicos em Psicologia (PePSIC), Philosophical Books, Project MUSE,
PsycINFO,PubMed (National Library of Medicine, EUA ), Répertoire International de Littérature Musicale (RILM), Retrospective

Index to Music Periodicals (RIPM), SAGE Journals, Scientific Electronic Library Online (SCiELO), SocINDEX with Full Text,
Sociological Abstracts, Springer - Journals Archive, Taylor & Francis, Web of Science - Cole¢do Principal.

® Busca Scopus: (a) “genetic epistemology” AND equilibration (10 documentos); “genetic epistemology” AND schema;

equilibration AND Piaget; Piaget AND music; (b) “complex dynamic systems” AND emergence; “complex dynamic systems”
AND self-organization; emergence AND Sawyer; Sawyer AND music; (c) "genetic epistemology” AND creativity; “complex

dynamic systems” AND creativity; children* AND creativity (limitado aos dltimos 10 anos); (d) “musical creativity” AND

child* OR equilibration; “musical creativity” AND child* OR emergence; “musical creativity”; (¢) “musical conduct” AND

child* OR “Frangois Delalande”; “musical improvisation” AND child*; “musical gesture AND child* OR “Denis Smalley”;

spectromorphology; (f) “Piaget]”; “Sawyer R K”; “Delalande F”; “Smalley D” (3).
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Critérios adicionais de exclusao foram aplicados preliminarmente, ainda na fase inicial da busca
na base de dados por meio daleitura de titulos e resumos, a partir da qual foram consideradas excluidas,
por um lado, as fontes que nao tratavam, mesmo que indiretamente, de tematicas possivelmente rela-
ciondveis as nogoes gerais de equilibragao, emergéncia e criatividade infantil e, por outro lado, as nogoes
especificas de conduta e improvisagao musical. Havendo qualquer possibilidade, mesmo que indireta,

de afinidade a essas nogoes gerais e especificas as fontes foram consideradas.
Processo de selegdo das fontes:

Do total inicial de 2670 registros inicialmente selecionados a partir das buscas por palavra
chave delimitadas pelos operadores booleanos empregados, foram excluidos 2133 registros que nao
atenderam aos critérios basicos de inclusio por drea, tipo de documento, idioma e afinidade aplicados
organicamente ao longo daleitura da base de dados online Scopus em processos cumulativos de filtragem.
Sobre o restante de 537 registros, aplicou-se um processo de avaliagao e classificagao por meio daleitura
qualitativa de titulos e resumos. Depois do exame mais detalhado dos titulos e abstracts das fontes sele-
cionadas nesse segundo nivel de determinagao, muitos artigos irrelevantes foram descartados, restando,
finalmente, os artigos e capitulos mais relevantes em cada categoria, sobre os quais realizou-se a leitura
do texto integral. A exclusdo de fontes por titulo e abstract teve como base o critério da necessidade de
relacdo mais direta das mesmas com os principais termos orientadores da pesquisa booleana inicial. Apli-
cou-se sobre esses textos a busca de contetidos por segmentos de texto, frases ou paragrafos relevantes
aos objetivos do estudo, os quais foram identificados e separados. Segmentos de texto correspondentes
foram a seguir codificados e organizados segundo as categorias supra mencionadas. A esse conjunto
aplicaram-se leituras classificatérias adicionais orientadas pelas ferramentas de analise bibliografica dis-
ponibilizadas pelos algoritmos que integram o package Bibliometrix. desenvolvido em linguagem R
(ARIA; CUCCURULLO, 2017), que fornece um conjunto de ferramentas para pesquisa quantitativa
em bibliometria e cientometria®. Por fim, realizaram-se abordagens analiticas em distintas dimensoes,
especialmente em fungao de descobrirem-se relagdes causais e qualitativas entre as fontes que pudessem
informar o processo de selecao das mesmas.

Apresentam-se a seguir algumas analises empregadas sobre essa colegao.

O conjunto selecionado cobre o periodo de 1927 a2021. O total de 537 registros inicialmente
selecionados esta distribuido em 323 fontes, envolve 980 palavras-chave e 622 keywords-plus — termos
de indice gerados automaticamente pelo algoritmo a partir dos titulos de artigos citados (vide grifico
1). Do conjunto de 537 registros, computaram-se 303 artigos, 44 livros, 99 capitulos de livros, 35 co-
municagdes em conferéncias, 3 editoriais, e 35 revisdes criticas (vide gréfico 2). Entre esses documentos,
a média de citagoes por documento foi de 19.59%, computaram-se 656 autores distribuidos em 891
aparigdes, 215 ocorréncias de autores de documentos de um unico autor, 441 ocorréncias de autores
de documentos de multiplos autores, 347 ocorréncias de documentos com um nico autor; remontando,
pela média, a 0.819% documentos por autor, 1,22% autores por documento, 1,66% coautores por do-

cumento, figurando em 2,32% o indice de colaboragdes (vide gréfico 3).

6 ~ . . . . . A a .. s .
Cienciometria ou cientometria, significa ‘medida da ciéncia’ Trata-se de um ramo das ciéncias sociais e da ciéncia da infor-
magdo que estuda aspectos quantitativos da produgao cientifica.
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Grafico 1: Quantitativos globais de busca.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)
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Grafico 2: Quantitativos especificos por tipo de documentos.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)
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Griéfico 3: Quantitativos de produgao.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

No que se refere aos indices anuais de produgao entre os documentos selecionados observa-
se uma curva positiva acentuada a ocorrer jd a partir do ano 2005, e que atinge seu dpice em 2011, man-
tendo-se relativamente estaciondria desde entio numa média de 33 publicagdes por ano e espelhando

amédia de citagdes no mesmo periodo — ultimos 10 anos (vide graficos 4 e S).
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Gréfico 4: Produgao cientifica anual.
(elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)
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Grafico 5: Média de citagdes por ano.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

O gréfico a seguir (vide grafico 6) releva alguns qualidades importantes da colegao considerada
agora quanto as relagdes entre autores, palavras-chave e paises de origem das publicagoes envolvidas.
Revela, por exemplo, entre outros aspectos, a importante relagao de Robert Keith Swayer com os terri-
torios conceituais envolvidos na pesquisa sobre criatividade, improvisagao e musica; ou, de maneira
complementar, a relagao de Pamela Burnard com as pesquisas sobre criatividade musical, que por sua
vez é compartilhada por David John Hargreaves e Panagiotis A. Kanellopoulos, entre outros. Por outro
lado, o quadro também informa, introdutoriamente as principais concentragdes geograficas da pesquisa
envolvendo as dreas da criatividade e desenvolvimento infantil, sobre as quais lideram EUA e Reino
Unido.
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Gréfico 6: Three-fields plot, relagdo [autores]-[ palavras-chave]-[ paises].
(Estrutura conceitual da evolugao tematica de palavras-chaves, em pesquisa de segundo nivel)
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Com relagao as fontes, figuram como as cinco mais relevantes globalmente e de interesse nessa
colegao os periddicos Organized Sound, Human Development, Psychology of Music, Musical Imaginations
e Journal of Research in Music Education, responsaveis juntas por 78 registros dos 537 inicialmente con-

siderados (vide grafico 7).

ORGANISED SOUND

HUMAN DEVELOPMENT

PSYCHOLOGY OF MUSIC

MUSICAL IMAGINATIONS: MULTIDISCIPLINARY
JOURNAL OF RESEARCH IN MUSIC EDUCATION
FRONTIERS IN PSYCHOLOGY

INTERNATIONAL JOURNAL OF MUSIC EDUCATION
MUSICAE SCIENTIAE

PHILOSOPHY OF THE SOCIAL SCIENCES
BRITISH JOURNAL OF MUSIC EDUCATION

NEW IDEAS IN PSYCHOLOGY

THINKING SKILLS AND CREATIVITY
INFANCIA' Y APRENDIZAJE

MUSIC EDUCATION RESEARCH

RESEARCH STUDIES IN MUSIC EDUCATION

Gréfico 7: Lista das 15 fontes mais relevantes.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Da mesma maneira, mas agora consideradas apenas as fontes mais citadas localmente — res-
tritas contextualmente aos artigos que compoem a cole¢ao, em mutua relagio —, ﬁguram como as
cinco mais relevantes os periddicos Psychology of Music, Galveston Daily News, British Jornal of Music
Education, Music Perception e Journal of Research in Music Education, responsaveis por 1246 citagdes in-

ternas a colegdo sobre ela mesma (vide gréfico 8).
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PSYCHOLOGY OF MUSIC
GALVESTON DAILY NEWS
BRITISH JOURNAL OF MUSIC EDUCATION
MUSIC PERCEPTION
JOURNAL OF RESEARCH IN MUSIC EDUCATION
CREATIVITY RESEARCH JOURNAL
CHILD DEVELOPMENT
SCIENCE
PSYCHOLOGICAL REVIEW
BULLETIN OF THE COUNCIL FOR RESEARCH IN MUSIC
MUSIC EDUCATORS JOURNAL
DALLAS MORNING NEWS
MUSIC EDUCATION RESEARCH
DEVELOPMENTAL PSYCHOLOGY
HUMAN DEVELOPMENT

Gréfico 8: Lista das 15 fontes mais citadas (referéncias locais — internas a colecao).
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Quanto aos autores de produgao mais relevante entre os considerados na cole¢io, despontam
as pesquisas de R. Sawyer e J. Piaget, seguidas de P. Burnard, Birbel Inhelder e Frangois Delalande (vide
grafico 9).

70

SAWYER RK
PIAGET J
BURNARD P
INHELDER B
DELALANDE F
HARGREAVES DJ
ADDESSI AR
MACDONALD R
MIELL D
SWANWICK K
TAFURIJ
YOUNG S
CAHOON JF
DIPAOLOEA
GLASCOE EA

Gréfico 9: Lista das 15 fontes mais citadas (referéncias locais — internas a colecio).
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Entre os dez artigos mais citados globalmente figuram trabalhos de Piaget (1964, 1972), Sa-
wyer (2001, 2004, 2005, 2006, 2009) e Keith Swanwick (1986, 2003), (vide grafico 10).
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T
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SAWYER RK, 2009, 193
SAWYER RK, 2001 188
SWANWICK K, 2003 59
SWANWICK K, 1986 148
BURNARD P, 2012 147
DIPAOLO EA, 2017 133
PASCUAL-LEONE J, 1979 131
SAWYER RK, 2006 13
SCHELLENBERG EG, 2007 13

Gréfico 10: Lista dos 15 artigos mais citados (globalmente).
Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix
p packag
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Por outro lado, entre os artigos mais citados localmente figuram pesquisas de Barbara Rogoff
(1990), David Elliott (1995), Sawyer (2003), Giddens (1984), Csikszentmihalyi (1996), Swanwick e
Tillman (1986) e Howard Gardner (1993), (vide grafico 11).

ROGOFF, B., (1990) APPRENTICESHIP IN THINKING: COGNITIVE
DEVELOPMENT IN SOCIAL CONTEXT

ELLIOTT, D.J., (1995) MUSIC MATTERS: A NEW PHILOSOPHY OF MUSIC
EDUCATION

SAWYER, R.K., (2003) IMPROVISED DIALOGUES: EMERGENCE AND
CREATIVITY IN CONVERSATION

GIDDENS, A., (1984) THE CONSTITUTION OF SOCIETY: QUTLINE OF THE
THEORY OF STRUCTURATION

CSIKSZENTMIHALYI, M., (1996) CREATIVITY: FLOW AND THE PSYCHOLOGY
OF DISCOVERY AND INVENTION

SWANWICK, K., TILLMAN, 1., {1986) THE SEQUENCE OF MUSICAL
DEVELOPMENT: A STUDY OF CHILDREN'S COMPOSITION

GARDMER, H., (1993) CREATING MINDS
HUTCHINS, E., (1995) COGNITION IN THE WILD
JOHN-STEINER, V., (2000) CREATIVE COLLABORATION

COLE, M., (1996) CULTURAL PSYCHOLOGY: A ONCE AND FUTURE DISCIPLINE

FODOR, 1.A., (1974) SPECIAL SCIENCES OR: THE DISUNITY OF SCIENCE AS A
WORKING HYPOTHESIS

GARDNER, H., (1983) FRAMES OF MIND: THE THEORY OF MULTIPLE
INTELLIGENCES

GUILFORD, J.P., (1967) THE NATURE OF HUMAN INTELLIGENCE

HARGREAVES, DJ., (1986) THE DEVELOPMENTAL PSYCHOLOGY OF MUSIC

LAVE, )., WENGER, E., (1991) SITUATED LEARNING: LEGITIMATE PERIPHERAL
PARTICIPATION

SAWYER, R.K., (2004) CREATIVE TEACHING: COLLABORATIVE DISCUSSION
AS DISCIPLINED IMPROVISATION

SAWYER, R.K. ,{1999) THE EMERGENCE OF CREATIVITY

SMALLEY, D., (1997) SPECTROMORPHOLOGY: EXPLAINING SOUND-SHAPES

Grafico 11: 20 referéncias mais citadas (referéncias locais — internas a colegio).
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Quanto as palavras-chave mais relevantes indicadas pelos autores, no contexto da cole¢ao ini-
cialmente selecionada, figuram, pela ordem, os termos criatividade (22%), musica (10%), improvisagao
(8%), criatividade musical (8%), equilibragao (5%), Piaget (5%), criancas (5%), emergéncia (5%), de-
senvolvimento cognitivo (4%), colaboragdo (4%), educagdo musical (4%), aprendizagem (3%), desen-
volvimento (3%), pensamento divergente (3%), cognigdo (3%), jogo (3%), infancia (2%), composicao

(2%), inovagdo (2%), e aprendizagem musical (2%), (vide gréfico 12).
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Gréfico 12: 20 principais palavras-chave (indicadas pelos autores).
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)
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Ainda nessa mesma perspectiva, das palavras-chave, mas agora tomando por base as palavras-
chave deduzidas diretamente dos titulos dos artigos da colegao, observa-se a centralidade e preponde-
rincia dos termos miisica (e musical) e criatividade, e estes envolvidos, num segundo nivel imediato,
pelos termos crianga(s), infncia, aprendizagem, desenvolvimento, educagdo e improvisagdo (vide figura 1).
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Figura 1: Nuvem de 100 palavras-chave mais recorrentes (com base nos titulos dos artigos).
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

O gréfico abaixo (vide grafico 13) demonstra as principais palavras-chave deduzidas dos re-
sumos dos artigos integrantes da colecdo. Nesse novo enfoque, preponderam trés grupos teméticos (i)
da miisica e do musical (24%); (ii) da criatividade e do criativo (14%); e (iii) da crianga, da aprendizagem

e do desenvolvimento (15%).
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Griéfico 13: 20 principais palavras-chave (deduzidas dos resumos)
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Complementarmente sobre isso, a figura a seguir (vide figura 2) apresenta o resultado de uma
analise integrativa que revela um network composto por cinco segmentos ou dominios de co-ocorréncias
por palavra-chave em torno dos eixos criatividade-muisica-improvisagdo (em purpura), Piaget-equilibragdo
(em azul), criangas-desenvolvimento (em verde), emergéncia-individualidade (em vermelho), e cognicdo-

educagdo (em amarelo).
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Figura 2: Network de co-ocorréncia por palavra-chave.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Por outro lado, a pesquisa bibliométrica também permitiu realizar uma andlise processual de
diversos conjuntos temdticos em sua evolugao ao longo das ultimas duas décadas, entre os anos 2000 e
2020. Sobre isso, observam-se alguns movimentos interessantes como, por exemplo, a migragao de in-
teresses de pesquisa na drea musical entre 2010 e 2011, que passam a envolver investigagoes sobre cria-
tividade e improvisagao; ou a conexao processual e continua das pesquisas sobre criatividade, do inicio

dos anos 2000, com as pesquisas sobre improvisagao realizadas entre 2011 e 2014 (vide figura 3).
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children--2011-2014
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[ curriculum--2011-2014

music--2018-2020

divergent thinking--2018-2020

Figura 3: Evolugao temdtica por palavra-chave ao longos anos 2000 e 2020.

(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Finalmente, foi possivel realizar anélises bibliométricas mais profundas de redes de cocitagoes
em buscas aplicadas por autor, em entroncamentos distintos. Vide a seguir (figura 4) um exemplo de
aplicagao desse procedimento, aqui envolvendo a demonstragao analitica de duas sub-redes de cocitagao,
uma delas, a esquerda, gerada a partir da “busca-Gardner” e a segunda, a direita, a partir da “busca-Slo-

boda”. Distintas sub-redes sio ressaltadas.
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Figura 4: Mapa analitico dindmico de cocitagoes, em duas redes principais;
seguido de dois exemplos de andlises aplicadas em buscas por sub-redes
— aesquerda a busca “Gardner”, e a direita a busca “Sloboda’, ressaltando diferentes conexdes intelectuais.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

Esse aprofundamento analitico das fontes foi adicionalmente orientado por uma abordagem
fatorial conceitual complementar (vide gréfico 14) que demonstra quatro niveis potenciais de relagdes
conceituais sinalizando uma perspectiva construtivista integradora de cinco grupos tematicos — lidos
da direita para a esquerda: (i) da equilibracio, (ii) da conduta musical, (iii) da autorregulagao’, (iv) dos

sistemas complexos, (v) da vida adulta.

Topic Dendrogram

Helght

T Y e —— o E
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Grafico 14: Mapa fatorial conceitual.
(Elaborado pela autora (2019) com auxilio do package bibliometrix)

7 No sentido dado por Piaget (1981, p. 33) quando diz a respeito de sua obra sobre equilibragio que “o progresso dos co-
nhecimentos [...] é o resultado de uma autorregulagio a qual podemos chamar equilibragio [... que] conduz, normalmente,
aum estagio melhor em comparagao com o estagio de partida e isso porque o mecanismo autorregulador permitiu melhora-
lo [tradugido nossa]”.



CariTuLO1 | 38

As diversas amostragens e abordagens bibliométricas descritas acima foram fundamentais na
defini¢ao de um quadro sindtico geral de conceitos aplicéveis ao contexto da presente pesquisa. Sobre
isso, a fundamentagao tedrica podde ser organizada, tomando-se por base e motivagao inicial a nogao
geral de criatividade, ao longo de dois eixos complementares, (i) do desenvolvimento e (ii) da aprendi-
zagem.

Pela via conceitual que envolve o ‘eixo desenvolvimento), a fundamentacao teérica foi condu-
zida em movimentos concéntricos em torno da teoria da epistemologia genética em duas frentes: (i)
em fungdo da nocao de esquema cognitivo e (ii) de gesto (musical), aqui abordadas, respectivamente,
a partir da problemética da equilibragio e da espectromorfologia (segundo Denis Smalley), e em fungao
das observagoes e andlises realizadas sobre centenas de jogos de improvisagao musical de criangas, re-
gistrados por elas mesmas ou com a ajuda de seus pais ou responséveis em ambiente familiar em mo-
mentos de maior espontaneidade.

E, por sua vez, pela via conceitual que envolve o ‘eixo aprendizagem) a fundamentagao teérica
se deu em torno da teoria dos sistemas complexos dindmicos (aqui especialmente com base nas ideias
de Keith Sawyer), e também em duas frentes: (i) em fungio da nogio de emergéncia e (ii) das reflexdes
contemporéneas acerca das aprendizagens situadas socialmente (musicais inclusive), aqui abordadas,
respectivamente, a partir da problematica da (auto)-organizagao da variabilidade e do modelo taxoné-
mico e integrador, sugerido por Elisa Kupers et al (2019), das diferentes orientagdes da pesquisa sobre

a criatividade infantil.

Esquema Equilibragdo L.
. . . Improvisacido
Desenvolvimento | Epistemologia :
. . sozinho
Gesto musical | Espectromorfologia
Criztividade Situada Taxionomia da
Siafernas socialmente criatividade Improvisagio
Aprendizagem o
complexos W 2 assistida
Emergéncia Auto-organizacdo

Quadro 1: Quadro sindtico geral de conceitos.

Definiu-se sobre essas bases uma estratégia de consolidagao da colegao bibliogréfica, envol-
vendo 6 etapas (vide fluxograma 1): (i) da leitura seletiva e classificatoria dos resumos da ‘colegao Sco-
pus’; (ii) da realizacdo de buscas complementares de fontes e registros nas bases de dados online do
Portal de Periédicos da Capes, utilizando de maneira espelhada as mesmas filtragens e restritores boo-
leanos empregados previamente na pesquisa de fontes realizada na base de dados Scopus, priorizando,
no caso da colegdo Capes, artigos e capitulos de livro publicados em portugués e espanhol; (iii) da ex-
clusao inicial, realizada em primeira leitura, dos registros apresentados pelos algoritmos de busca do
Portal Capes em diferentes combinagdes booleanas e que demonstraram ser muito pouco ou nada vin-
culados aos propdsitos da pesquisa, utilizando, nesse caso, os mesmos critérios basicos qualitativos em-
pregados anteriormente ao longo da pesquisa na base de dados online Scopus; (iv) da realizagio de nova
etapa seletiva e classificatéria da colecio Capes, a partir da leitura dos resumos; (v) da mescla final e de-
vidamente categorizada dos registros restantes de ambas colecdes, Scopus e Capes; e (vi ) do processo
final de selecio bibliogréfica a partir da leitura integral das fontes a serem consideradas no estudo (vide

fluxograma 1).



A partir desse processo de selecdo inicial, que envolveu a leitura de milhares de registros, em

distintas camadas de aprofundamento quantitativo e qualitativo, foi possivel construir a seguinte linha

de argumentagao.

Registros identificados
pela pesquisa na base de
dados Scopus

n= 2670

Registros Scopus
avaliados classificados
por titulo e resumo

n=537

Registros Scopus
considerados na andlise
bibliométrica

n= 537

Registros identificados
pela pesquisa no Portal
Capes

n= 863

Registros Portal Capes
avaliados classificados
por titulo e resumo

n=132

Registros Scopus+ Capes
considerados
integralmente segundo
critérios de inclusao

n=250

\ 4
Estudos considerados na
analise
n=170

--——=

CAPITULO 1

Registros Scopus
inicialmente excluidos
por ndo atenderam aos
critérios basicos de
inclusio por drea, tipo de
documento, idioma,
afinidade e duplicatas

n= 2133

Registros Scopus
excluidos apds leitura de
resumos

n= 337

Registros Portal Capes
inicialmente excluidos
por nio atenderam aos
critérios basicos de
inclusao

n= 731

Registros Portal Capes
excluidos apés leitura de

resumos
n=82

Registros Scopus+Capes
excluidos
n=80

Fluxograma 1: Etapas do processo de definigao das fontes secundarias.

39



CAPITULO 1

40

Categor_las_ter_naucas Némero de Atdgos Categorias t‘er_naucas Néimero-de Attigos
ptincipais secundérias
Criatividade e Esqgcma{ 20
; Equilibragio
desenvolvimento/ 20 & =
Epistemologia genética esto (music )/ . 30
Espectromorfologia
Emergéncia/
A|uto—orga_niza(;ﬁo =0
Criatividade e 5 :
o Aprendizagem situada
N & 20 socialmente/
Sistemas complexos ; :
o e g Taxonomia da pesquisa 20
dinidmicos -
de criatividade com
criangas
Recursos tecnolégicos/
Improvisacio 30 Abordagens 10
tecnoldgicas
Totais parciais 70 100
Colegio final 170

Tabela 1: Campos tematicos da colegao final de referéncias selecionadas e seus quantitativos.
Andlise

1) Pesquisas recentes que exploram o problema da criatividade demonstram interesse em in-
vestigar os aspectos criativos observaveis em jogos de improvisagao musical de criangas, buscando tecer
relagdes contextuais e causais entre a notdria emergéncia criativa musical dos mesmos e os esquemas
cognitivos envolvidos em sua prética, sejam eles anteriores ou posteriores. Citam-se nessa esfera, por
exemplo, as reflexdes de Baker-Sennett (1995), Taruffi, Baldi e Caterina (2003), Koutsoupidou e Har-
greaves (2009), Azzara (1999), e Lewis & Lovatt (2013), Costa (2008, 2012), entre outros.

2) Nesse contexto, a improvisagiao musical, percebida como processo e prética e nio como
um fim, possui dois lados. O que diz respeito a busca expressiva individual e & individualidade numa
perspectiva criativa mais abrangente, do desenvolvimento do individuo em fungao de sua propria traje-
toria de vida e experiéncias, como em Brophy (2001, 2005 ), Guilbault (2009); Coulson e Burke (2013).
E o que diz respeito as trocas simbolicas e afetivas emergentes ‘em meio ao jogo, e que sao por sua vez
comunicadas e re-comunicadas, absorvidas, rejeitadas, transfiguradas, ou traduzidas entre um e outro
individuos envolvidos numa mesma trama sonora em praticas improvisatdrias coletivas. Assim o indi-
cam, por exemplo, as pesquisas de Burnard (1999 e 2007), Schiavo (2021), Sawyer (2003, 2006), Ka-
nellopoulos & Wright (2012), Rabinowitch, Cross e Burnard (2013), ou mais recentemente as reflexdes
de Kupers, et al. (2019).

3) Pois bem, uma maneira de abordar as demandas expressivas individuais, nesse caso, parece
vincular-se, em pesquisas recentes, ao estudo do gesto musical em sua relagao com o ‘gesto cognitivo)
com o esquema mental que lhe acompanha, ou que lhe antecipa ou segue. Essa tendéncia é plenamente
observavel em estudos que abordam o problema do gesto musical e 0 esquema cognitivo utilizando um
denominador comum e mais abrangente, isto é, as nogoes de espago e espacialidade. Exemplares nessa
drea sao os estudos relacionados a espectromorfologia sonora, realizados em sua maior parte em torno
da pesquisa de Denis Smalley (2007), sobre o timbre musical — especialmente no terreno da acusmatica
e da musica eletroacustica —que abordam a questao do gesto em diversas frentes, extrapolando-o in-
clusive numa perspectiva sonoro-ambiental, ecolégica, dos landscapes, tal como sugere as reflexoes de

Iturbide (1995) que, nessa mesma linha, sio antecedidas pelas notérias contribui¢des de Schafer —
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desde, por exemplo, O compositor na sala de aula (2011) ou A afinagdo do mundo (2001), e até Educagdo
Sonora (2009) — na educagido do ouvir. Ou ainda como sugerem largamente, retomando o raciocinio
inicial, os trabalhos de Delalande (1998 e 2003 ), e especialmente seu artigo Sound explorations from the
ages of 10 to 37 months: the ontogenesis of musical conducts (2010); entre outros, como em Schiavio et al.
(2017) ou Ribes et al. (2019). Citam-se ainda, de maneira complementar, as pesquisas de performance
comparada realizadas pelo AHRC Research Centre for the History and Analysis of Recorded Music, estabe-
lecido em 2004, pela Royal Holloway, University of London, que viabilizaram o desenvolvimento de
diversas ferramentas de andlise espectral originalmente voltadas a andlise de repertdrios pianisticos do
séc. XIX — as quais, como se verd, serdo aqui reorientadas e utilizadas em andlises de performances
improvisatdrias musicais infantis — mas que de todo modo somam-se originalmente a0 mesmo movi-
mento reflexivo que entende a importancia do gesto e da gestualidade musical, sua expressividade e sig-
nificado criativo. Nesse ponto, sobre os resultados do AHRC, ressaltam-se especialmente os trabalhos
de Cook, et al (2013) e Leech-Wilkinson (2009).

4) Por outro lado, complementando o que se dizia a respeito da outra face da improvisagio
musical, que se refere nao a gestualidade e ao ‘espago sonoro’ propriamente dito, mas ao ‘espago de con-
vivio do sonoro), contextualmente mais amplo e complexo, citam-se especialmente os estudos dedicados
as nogoes de auto-organizacao e emergéncia, bem como a problemitica do ensino e da aprendizagem
musical considerados em sua conexao com a da criatividade, isto é, como complexidade e dinamismo.
Alguns estudos de Sawyer sao referenciais na discussao das bases conceituais de tais sentidos, como por
exemplo Moving forward: issues for future research in improvisation and education (1999b) ou Improvisa-
tional cultures: collaborative emergence and creativity in improvisation (1999a). A dimensio interpessoal
da improvisagdo também ¢ discutida por Young (2003), Burnard (2012) e Barrett (2012), ou Cook
(2011), Campbell (1998), entre outros, e necessariamente envolve, por sua vez, questdes éticas e criticas
derivadas da prética do encontro, da colaboragao, da observagao, etc., que sao localizadas, por exemplo,
nas pesquisa com criangas sobre criatividade de Harcourt, et al. (2011) ou Beineke (2009, 2018). Numa
outra perspectiva, hd estudos que investigam as possiveis ou provaveis relagoes entre aspectos colabo-
rativos e de desenvolvimento como Improvised conversations: Music, collaboration, and development
(1999a), de Sawyer, ou ainda Creativity and Development (2003 ), que retne trabalhos de Sawyer, John-
Steiner, Moran, Sternberg, Feldman, Nakamura e Gardner, o qual, ao refletir sobre as mutuas implicagoes
da criatividade e do desenvolvimento, daquela sobre este e vice-versa, ‘em contraponto) langa uma dupla
questdo sobre a temética improvisatéria: podera mesmo um sistema emergente implicar (ou implicar-
se em) um determinado desenvolvimento (e vice-versa)? Sobre esse questionamento, inclinam-se di-
versos outros pesquisadores como Vartanian (2018), ou Van-Geert (2020), por exemplo.

6) A dialética criatividade-desenvolvimento reorienta a pesquisa novamente para um territdrio
piagetiano, do significado e do processo de significagio, do esquema (ou conjunto de esquemas) e dos
(complexos) processos (criativos) de assimilagio, equilibragio e acomodagio envolvidos em sua mani-
festagdo. Nessa linha citam-se, por exemplo, trabalhos como Psychology of music: From sound to significance
(2010) de Tan, Pfordresher e Harré, e The psychology of musical development (2017), de Hargreaves e
Lamont, ou Conceptions of musical understanding (2016), de Hallam e Papageorgi, e também Flohr e
Trevarthen (2008), Malinin (2019), e ainda os trabalhos de Maffioletti (2005) e Beyer (1988).

7) Essas abordagens abrem espago para reflexdes mais profundas sobre a natureza do pensa-
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mento, do fluxo de consciéncia, e de sua relagio com os processos de assimilagao propostos por Piaget.
Citam-se, como exemplo, os trabalhos Sensorimotor Life: An enactive proposal (2017), de Di Paolo e
Consciousness in Piaget: possibilities of understanding (2018), de Tania Stoltz. Dessa maneira, as questdes
levantadas pela pesquisa sobre criatividade em geral, e em especial sobre criatividade e infancia, podem
ser conectadas aquelas elencadas pelas investigagcdes sobre desenvolvimento infantil por meio da pes-
quisa do gesto musical (como ‘corpo sonoro’ e ‘sonoridade corporal’) observavel em jogos de improvi-

sacao de criangas.
Perspectiva tedrica

As duas faces da pesquisa envolvendo a observagao da criatividade infantil em jogos de im-
provisacao musical (aquela vinculada ao ‘espaco sonoro’ ou aquela que se percebe como o ‘espaco de
convivio do sonoro’) orientam-se ‘em contraponto, por assim dizer, de tal maneira que a gestualidade
do ato improvisatério local, sua sonoridade, sua morfologia, pode vir a ser contemplada tanto a luz do
conceito de equilibragio — entendendo-se aqui o ‘corpo sonoro’ como ato e como representagio —
quanto a luz do conceito de emergéncia e, nesse caso, também em func¢ao da complexidade e dindmica
das relagoes interpessoais direta e indiretamente nele envolvidas.

Da mesma maneira, as demais questoes que interceptam o problema geral da criatividade
podem vir a ser informadas pelo estudo de processos criativos observados em jogos de improvisagao
infantil, especialmente nesse ponto: que a ideia musical se constrdi ‘ao longo’ de diversas camadas de
complexidade, respondendo por um lado a complexidade da consciéncia individual — como forma de
pensamento, de fluxo de consciéncia —, isto ¢, respondendo aos aspectos emergentes da virtualidade
(da criatividade manifestada no pensar como processo, no ‘tornar-se’ pensamento), e por outro lado a
complexidade da vida cotidiana (do grupo e da sociedade, da cultura), do comportamento, dinAmica e
trocas sociais.

O aprofundamento desses contrapontos viabilizou a formulagao de um novo quadro sinético,

mais equilibrado, apresentado a seguir e pormenorizado reflexivamente ao longo dos préximos capitulos.

Bpisologa || ot e Nivels
: (Piaget) Improvisagdo composicionais
Desenvolvimento : 4
livre em jogos de
improvisagio
e Abordagem (Ii?miu;?s
riativi ] usicais
Eacs sociocultural (Delalande) Dimensées dos
processos
Sb , ‘ Imprmfisagao re'ﬂeExlvos e
Sistemas Emergéncia mediada CuatvpeER
complexos (Sawyer) jogos de
improvisagio

Quadro 2: Quadro sinético geral de conceitos adaptados (b).




CAPITULO 2

~ CRIATIVIDADE:
EQUILIBRACAO E EMERGENCIA
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2.1 — Abordagens teoricas da criatividade

principal campo de interesse da presente investigagao, no que se refere a teoria piagetiana sobre

o desenvolvimento, é o conceito de equilibragio (PIAGET, 1998). Em relacio a ele, sio refe-

renciais, obviamente, as nogdes gerais de estdgio ou periodo de desenvolvimento e as nogdes
de assimila¢do e acomodagao, relativas mais propriamente a dindmica da equilibragao. Por outro lado, a
pesquisa também se desenvolve em torno do conceito de emergéncia (SAWYER, 1999¢c) que, por sua vez,
é referencial nos estudos dedicados 4 temética da complexidade e atualidade da pesquisa piagetiana. Ao
longo deste capitulo, a fim de melhor contextualizar o dmbito e aplicagao desses conceitos centrais na pre-
sente pesquisa, sio apresentados (i) aspectos e abordagens teéricas do problema da criatividade; (ii) as-
pectos complementares dos conceitos de emergéncia e de equilibragao, demonstrados criticamente em
novas sinteses tedricas do problema da criatividade como, por exemplo, o modelo sintético bidimensional,
proposto por Kupers et al. (2019), de abordagem da criatividade infantil; e (iii) os desafios enfrentados e
caminhos sugeridos pela pesquisa piagetiana e neo-piagetiana contemporéinea, bem como, em perspectiva
a tais desafios e contribui¢des. Nesse contexto, fago também breve menc¢ao as minhas pesquisas anteriores,
sobre jogos de maos infantis, relacionando-as ao problema de pesquisa atual que, embora esteja claramente
orientada a reflexdo de processos criativos observéaveis em jogos de improvisa¢do musical de criangas, en-
contra ali, na pesquisa anterior, uma linha de continuidade de sentidos, especialmente no que se refere
aos aspectos intersubjetivos envolvidos em ambos os casos.

Segundo Alencar e Fleith (2003, p. 14) o enfrentamento do problema da criatividade ao longo
da histéria nao tem sido de todo modo livre de ideias preconcebidas, destacando-se, entre elas, a ideia
de que a criatividade seria um dom divino que nao poderia ser ensinado ou desenvolvido; a ideia de
que a criatividade seria motivada naturalmente a partir de uma inspira¢ao, como num toque de magica;
a ideia de que a criatividade estaria ligada a loucura; a ideia de que a criatividade seria um fenémeno
unicamente cognitivo, sem levar em consideragao fatores afetivos como a motivagao; ou a ideia de que
a criatividade dependeria apenas de fatores intrapessoais, sem levar em consideragao as contribuigoes
sociais inerentes ao processo criativo.

Felizmente, muitas dessas ideias preconcebidas cairam por terra em resposta aos avangos da
pesquisa em criatividade nos ultimos 60 anos. Entre as novas abordagens do problema da criatividade
Young (1985) destaca, por exemplo, o entendimento de que a criatividade nao deve ser tratada somente
como um fendmeno cognitivo mas, também, em fungao de uma integragao de aspectos légicos e intui-
tivos, e envolvendo o fazer e o ser. Adicionalmente, autores como Csikszentmihalyi (1996), também
sugerem que muito embora em muitos contextos a criatividade possa ser entendida como um fendmeno
individual, por outro lado ela ainda pode ser considerada um processo sociocultural, uma vez que a pro-
dugdo criativa pode ser favorecida ou inibida por condi¢des ambientais e técnicas (ALENCAR e
FLEITH, 2003). Tais orientagdes foram contempladas na presente pesquisa, uma vez que as observagoes
e reflexdes realizadas acerca das praticas criativas das criangas participantes da pesquisa proposta foram
amplamente permeadas pelo compromisso de buscar-se, por um lado, a integracao do fazer e do ser e
também pelo entendimento de que as agoes criativas das criangas nao acontecem de todo modo isola-
damente mas participam de dimensoes de criatividade diversas, abrangentes e heterogéneas e que cons-
tituem a cultura da infancia.

Complementarmente, é também importante considerar que, jd a partir da década de 70, e du-
rante a década de 80, “as pesquisas em criatividade foram influenciadas especialmente pela psicologia
cognitiva, cujo foco de interesse era de fato a investigacao dos processos cognitivos e da influéncia do
contexto social no desenvolvimento humano” (ALENCAR e FLEITH, 2003, p. 62). Nesse contexto,
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uma parte significativa da compreensao do fendmeno criativo recaiu na nogao de ‘produto novo), en-
volvendo o problema correlato da emergéncia do produto novo ou reelaborado, isto é, o estudo das dife-
rentes etapas de um determinado processo criativo. Esse trago particular do problema da criatividade
foi também contemplado na presente pesquisa, especialmente no que se refere a importante nogao de
emergéncia em decorréncia direta das praticas improvisatdrias praticadas extensivamente pelas criangas
ao longo do processo de coleta de dados. No caso, a questio da emergéncia do produto novo (isto é, a
propria pratica improvisatoéria e tudo que ela encerra em termos de novidade, tanto no que se refere a
dimensio do fazer quanto a do ser) manteve-se no cerne da pesquisa, motivando-a e caracterizando-a
e também aos demais processos criativos e reflexivos direta e indiretamente vinculados a ela.

Cabe no entanto frisar que na presente pesquisa a compreensao do fenémeno criativo nao se
delimitou pelas nogdes de novidade e originalidade entendidas, tal como Csikszentmihalyi (1988)
aponta em seu modelo tripartite, em fungao de um necessario reconhecimento por um campo particular
de juizes. Mas sim em fun¢ao de um determinado ‘campo de desenvolvimento’ Sobre isso, encontramos
em Tafuri (2006, p-13 5) que nesse contexto,

‘novidade’ pode simplesmente significar algo produzido pela primeira vez por uma cri-
anca que nao esta copiando, repetindo ou imitando, mas inventando. Em sintese, em um
campo de desenvolvimento (meu grifo), um produto é criativo quando ele é novo para seu
autor, sem que o seja necessariamente para a sociedade a qual ele pertenca; quando o pro-
cesso de associagao ou combinacio ou transformacio de materiais concretos (sons,
palavras, imagens, etc.), regras ou conceitos acontecem intencionalmente na crianca pela
primeira vez. ‘Intencionalmente’ no sentido de algo que nio é produzido por acaso, em-

bora nio envolva necessariamente a consciéncia do que foi feito (TAFURI, 2006, p. 135),
[traducdo nossa]*.

Como vimos, uma caracteristica importante da nova configuragio da pesquisa em criatividade
concentrada no processo criativo, supra citada, é que a partir da década de 80 muitos estudiosos — tais
como Feldman, Csikszentmihalyi, Gardner — interessaram-se em examinar quais varidveis do contexto
social interferiam sistemicamente nesse processo, especialmente quando tais varidveis pudessem ser
consideradas resultantes da interagdo entre o individuo e o contexto sociocultural — incluindo os am-
bientes familiar ou escolar e 0 momento histérico — do qual ele faz parte.

Na presente pesquisa, tais aspectos também foram amplamente considerados, em especial no
que se refere a participagao ativa das familias, pais e cuidadores, no acompanhamento dos processos
criativos das criangas. De fato, as varidveis do contexto social inerentes a pesquisa realizada, seja na pers-
pectiva da metodologia empregada, seja na da consolidagao e anélise dos resultados, revelaram-se im-
portantes fatores interpretativos dos processos criativos observados, culminando, como se vera mais
adiante, no desenvolvimento das nogdes de ‘pesquisa exploratéria remota, continuada e mediada’ (vide
capitudo S) e de ‘desenvolvimento do campo exploratdrio da criatividade musical infantil’ (vide capitulo
6), ambas diretamente dedicadas ao exame de varidveis de contexto social no desenvolvimento da pes-

quisa dos processos criativos apresentados pelas criancas em atividades sincronas e assincronas.

1 “In a developmental field, however, novelty could simply mean that it is something produced for the first time by a particular
child who is not copying, repeating, or imitating, but is inventing. In synthesis, I assume that, in a developmental field, a
product is creative when it is novel for its author, not for the society to which the subject belongs, when the process of asso-
ciating or combining or transforming these concrete materials (sounds, words, images, etc.), rules or concepts happens in-
tentionally in this child for the first time. “Intentionally” means that it is not produced by chance, but it does not necessarily
involve the awareness of what has been done” (TAFURI, 2006, p. 135).
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Estudos sobre criatividade: perspectivas e concepgoes

Além das importantes premissas apontadas acima, em linhas gerais, os estudos sobre criativi-
dade podem ainda ser categorizados na atualidade segundo seu foco principal, como pesquisas (i) da
personalidade criativa, (ii) dos processos criativos, (iii) da avaliagio e testes de criatividade, e (iv) das
abordagens multiplas (BEINEKE, 2009, p. 25). Segundo Alencar e Fleith (2003, pag. 22-43):

1 Os estudos sobre personalidade criativa envolvem pesquisas com individuos reconhecidamente
criativos visando a caracterizar a personalidade criativa. Buscam indicar tragos comuns aos indi-
viduos criativos, como intuigao, flexibilidade cognitiva, persisténcia e dedicagao ao trabalho, pen-
samento independente, menor interesse em detalhes e maior nos significados e nas implicagdes
dos fatos, espontaneidade, e maior abertura para experiéncias e interesses. Estudos nessa drea tém
privilegiado a investigagao de aspectos adjuvantes a criatividades como a motivagao, ou os inte-
resses e valores do individuo;

2 Os estudos sobre processos criativos por outro lado tém como finalidade compreender os pro-
cessos psicoldgicos inerentes ao processo criativo. Buscam relacionar aspectos da criatividade a
componentes da inteligéncia, e também investigar e definir as etapas dos processos criativos. A li-
teratura oferece muitas descri¢des do processo criativo, fazendo referéncia a diferentes fases da
criagio — por exemplo, as fases reflexiva, de amadurecimento de idéias, de verificacio, de satura-
¢3o de incubagao, e de iluminagao;

3 Osestudos sobre testes de criatividade visam a mensurar as potencialidades criativas de individuos
(ou de produtos) utilizando diversos instrumentos de medicao na determinagio de diversos fatores
como, por exemplo, (i) do grau de objetividade ou subjetividade dos critérios empregados, ou (ii)
da abrangéncia da apreensao da criatividade, ou (iii) do préprio objeto de medigdao — se a pessoa,
a produgio, o processo criativo ou o meio —, ou (iv) da realizagio criativa, incluindo neste caso
testes cognitivos de avaliacio do pensamento divergente, provas de insight ou de associagoes® —
na érea de musica, Webster (1992) foi pioneiro na reflexdo sobre a avaliagdo do pensamento cria-
tivo, distinguindo as pesquisas nessa drea em estudos psicométricos e estudos de anélise de con-
tetido, de processo e produto, contemplando aspectos composicionais, anélise/apreciagio e
improvisagao;

4 J4 os estudos sobre abordagens multiplas da criatividade propdem que a criatividade requer uma
analise simultanea de diversos fatores referentes ao individuo e ao contexto do ambiente. Seus
principais modelos sdo: perspectiva sociométrica, teoria do investimento em criatividade, modelo
componencial e modelo sistémico de criatividade, a exemplo do modelo proposto por Csikszent-
mihalyi (1998).

Modelos de criatividade ‘P’, 'H, 'C’e ¢’

O problema da criatividade tem sido tratado recentemente também em fungao de determina-
das tipologias, especialmente no que se refere a necessaria distingao entre as abordagens psicologicas e
histéricas do conceito, bem como a sua abrangéncia temporal e impacto cultural. Sobre isso, Beineke
(2012) destaca que

2 Pode-se dizer que os testes de criatividade mais conhecidos sio os ‘testes de Torrance’ sobre o pensamento criativo, que
buscam medir o pensamento divergente — fluéncia, elaboragao, originalidade e flexibilidade. No entanto, muitos questionam
se o nivel e os tipos de pensamento criativo medidos por esses testes sdo satisfatérios, uma vez que, segundo Sternberg (2018,
p- 162), “a criatividade envolve muito mais do que pensamento divergente ou mesmo inteligéncia criativa - ou seja, a utilizagio
da inteligéncia para fazer contribui¢des além do que ja é conhecido’”.
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Boden (1999)* faz uma distingio entre a criatividade P-Psicolégica e a criatividade H-
Historica, entendendo que uma ideia é P-criativa quando ela ndo poderia ter surgido antes
na mente de uma pessoa, ndo importando quantas vezes outra pessoa ji a teve, enquanto
uma ideia H-criativa é criativa historicamente, o que significa que nenhuma pessoa a teve
antes. [De maneira similar,] Csikszentmihalyi (1996) diferencia a criatividade com ‘C’
(maiusculo), que se refere aos grandes atos e personalidades criativas, da criatividade com
‘c’ (minusculo), a criatividade cotidiana (BEINEKE, 2012, p. 47).

Desse modo, a criatividade ‘C’ e a criatividade ‘H, por exemplo, referem-se as produgoes cria-
tivas que introduziram novidades relevantes nos dominios do conhecimento, enquanto que a criativi-
dade ‘¢’ e a criatividade ‘P’ seriam relativas ao individuo que produziu algo novo e original somente para
ele mesmo; destacando-se nessas conceituagoes uma polarizagao entre o individual e o social.

Ainda segundo Beineke (2009, p. 240), o campo de estudo da criatividade ‘P’ e ‘c’ tem sido
bastante difundido na drea da Educagao, por valorizar os processos de aprendizagem, as descobertas e
amaneira como as criangas interpretam, criam e recriam seus conhecimentos e considerar a criatividade
“como um potencial dado a todos desde o nascimento, cuja realizagao e desenvolvimento dependem
de varios fatores” (TAFURI, 2006, p.135).

Complementarmente, segundo Craft (2005), a retomada das discussdes sobre a importancia
da criatividade no contexto educacional, ocorrida ao longo dos anos 90, resultou na criagao de novos
termos/abordagens sobre criatividade, ensino e aprendizagem, apontando a necessidade de se diferen-
ciarem os estudos dedicados ao ensino criativo (voltados a atuagio do professor no uso de procedimen-
tos educacionais que tornem o processo de aprendizado interessante e significativo) dos estudos
dedicados ao ensino para a criatividade (voltados ao desenvolvimento do pensamento criativo das crian-
cas), e os estudos que focam na aprendizagem criativa (que buscam compreender tanto a perspectiva
do professor quanto do aluno no processo criativo)®. Ainda segundo Craft (2005, p. 23), de certa maneira
o “ensino criativo, o ensino para criatividade e a aprendizagem criativa podem ser vistos como diferentes
aspectos do mesmo processo, embora mais trabalho empirico seja necessario para demonstrar algumas
das maneiras em que essas distingoes e relagdes sio desempenhadas”

Pode-se dizer, a considerar as nogoes apontadas acima, que a presente pesquisa também alia-
se ao campo de estudo da criatividade ‘P’ e ‘), a exemplo de outras pesquisas educacionais voltadas ao
estudo da criatividade, por manter como foco principal de estudo os processos criativos musicais das
criangas a partir da valorizagao de seus processos de aprendizagem, de suas descobertas, de suas falas e
reflexdes, e de sua maneira de construir e reconstruir conhecimentos musicais. E que, consideradas as
importantes distingdes apontadas por Craft (2005), desenvolve-se aqui um estudo voltado a um s6
tempo ao ensino para a criatividade e a aprendizagem criativa, envolvendo simultaneamente a observa-
cao e reflexao acerca do desenvolvimento do pensamento criativo das criangas, de seus processos cria-
tivos musicais quando envolvidas em jogos de improvisagao, e as multiplas perspectivas de um processo
de aprendizagem compartilhado, no qual as pesquisas, reflexdes e agoes realizadas pelas criangas elas
mesmas em seus respectivos processos criativos sao amplamente legitimadas, viabilizando uma constante
reconfiguracao dos papéis do educador e do educando e consequentemente um aprofundamento das

nogoes de ensino e aprendizagem em contextos criativos.

3 Destacam-se nesse tltimo caso, de enfoque mais recente na drea da educagio musical, as pesquisas sobre aprendizagem
criativa de Burnard (2004, 2007, 2012) e Beineke (2009, 2012).



CariTuLO2 | 48

2.2 - Anogao de criatividade na presente pesquisa: entre os conceitos de equilibracao e emergéncia

A discussao em torno das diferentes abordagens e perspectivas dos diferentes conceitos e ter-
mos atribuidos a criatividade, revela em si a complexidade de sentidos que emerge desse tema nas mais
diferentes dreas do conhecimento, especialmente na drea de Psicologia a qual, na maior parte das vezes,
orienta as pesquisas na area da Educagao e da Educagao Musical. No entanto, optei por uma perspectiva
tedrica que pudesse contemplar tanto aspectos subjetivos e intersubjetivos no que diz respeito a criati-
vidade musical das criangas. Como ja dito acima fundamentei o presente estudo em dois quadros teé-
ricos distintos, em contraponto, respondendo, de um lado (ao outro) a nogio de equilibragio e, de outro
(aquele), a de emergéncia, e assim também as suas (possiveis) interfaces, investigando seus pontos de
contato e defasagem, suas consondncias e dissonancias, suas zonas de contraste e de influéncia.

Nesse sentido, observamos inicialmente que, para Piaget (2002, p. 221), ha dois problemas
envolvidos na discussao da criatividade. Um deles é o problema das origens ou causas da criatividade e
o segundo o problema do mecanismo de sua manifestagao.

Piaget (2002) aponta para o fato de que ndo raro, diante da falta de uma explicagio apropriada
ao problema da causa da criatividade, alguns pesquisadores apelam para a hipétese inatista, como se
fora uma explicagao suficiente, muito embora tal recurso nao seja de fato apropriado, uma vez que a hi-
potese inatista apenas transfere o mesmo problema para campo da biologia. De todo modo, para Piaget,
qualquer individuo a realizar qualquer atividade imbui-se de novas ideias, mesmo que modestas, criando-
as no decurso de suas agdes (PIAGET, 2002, p. 221).

Por outro lado, no que se refere ao problema da mecanica da criatividade, Piaget (2002) faz
mengao a psicologia da inteligéncia ao declarar que o desenvolvimento da inteligéncia é criagao continua,
e que cada estdgio no desenvolvimento produz algo radicalmente novo, totalmente diferente do que
havia antes, e que o desenvolvimento como um todo é caracterizado pela manifestagao de estruturas
totalmente novas. Para Piaget, a inteligéncia nao é uma cépia da realidade, ela nao é performada nos ob-
jetos, mas é uma construgao por parte do sujeito que ‘enriquece’ os objetos. O sujeito adiciona esta di-
mensao aos objetos ao invés de capturd-la a partir deles. Tal como acontece, por exemplo, com as nogdes
de numero ou de agrupamento. Para Piaget, a inteligéncia é realmente um ato de assimila¢ao, num sen-
tido bioldgico: o meio é incorporado nas estruturas do sujeito no processo de conhecer, isto ¢, 0 meio
é entendido em termos estruturais, em relagio as estruturas do sujeito e nio o contrario (PIAGET, 2002,
p-223).

E assim que, para Piaget (2002) ,as estruturas cognitivas nao sao preformadas mas construidas
por cada individuo. De modo que para ele a criagao da novidade deve-se a um processo de abstragao re-
flexiva. Para Piaget, ha dois tipos de abstragao, a empirica — referente a informagao que é extraida dos
objetos a partir da percep¢ao — e areflexiva — que é a abstragao realizada nao a partir dos objetos mas
a partir das agoes sobre os objetos. Desse modo, Piaget propoe que todas as agoes, todos os atos de cria-
tividade sao processos de abstragio reflexiva (PIAGET, 2002, p. 225).

O termo reflexdo tem aqui dois aspectos. O primeiro tem um sentido fisico (como de um es-
pelho), quando ha uma transposi¢io de um nivel mais simples de construgio intelectual para um nivel
mais complexo, como na relagao de reflexao que hd entre o agir e o refletir sobre essa agao, isto é, quando

o nivel da agdo é refletido no nivel da representacao. O segundo tem um sentido mental (como quando
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alguém reflete), e nesse sentido algo nio esta apenas sendo refletido num nivel mais complexo mas esté
sendo reconstruido. Esse nivel mais complexo é sempre mais amplo, de modo que quando alguém reflete
(num nivel mais complexo) se faz necessério que a reflexao seja enriquecida de novos elementos. Desse
modo, para Piaget, o aspecto transpositor da reflexdo (do espelho) ¢ sempre acompanhado de um as-
pecto amplificador (PIAGET, 2002, p. 225).

De outro lado, e complementarmente, observamos em Sawyer (1999¢) que, além da via pu-
ramente cognitiva que, como apontamos acima nas palavras de Piaget, envolve a nogao de complexidade
na hipétese da abstragio reflexiva, também existem processos (criativos) emergentes resultantes de sis-
temas sociais complexos. Nisso temos a hipotese de que todo sistema complexo emergente pode ser
também entendido como um sistema criativo, seja ele mental (puramente cognitivo), seja ele um sistema
social, e que, nesse caso, a propria nogao de criatividade se confunde com determinados principios da
complexidade tais como o principio de emergéncia, de diversidade, de imprevisibilidade, de auto-orga-

nizacao, de dinamicidade, etc.

2.2.1 - O conceito de equilibragao

A nogdo de estdgios de desenvolvimento

Ao longo de suas pesquisas, Piaget observou que o desenvolvimento infantil ocorre em etapas
sucessivas, determinadas qualitativamente, pelas respostas cognitivas observaveis em fungao de deter-
minados problemas ou aspectos da realidade, tais como o problema da formagao do simbolo na crianga
— envolvendo aqui a fungao simbdlica da imitagao, do jogo e sonho, da imagem e da representagao —
(PIAGET, 1971, 2005), ou os problemas do raciocinio e da génese do nimero na crianca (PIAGET,
1967), ou o problema do juizo moral, da origem da nogéo de acaso, ou da concepgao de tempo na crianga
(PIAGET, 1977, 1969, 1975a), etc.

Embora tenha recebido criticas no que diz respeito as idades limitrofes de inicio e término dos
estagios cognitivos, tal como foram inicialmente estabelecidas em sua classificagao, Piaget mais de uma
vez salientou que as mesmas nao representam indices precisos mas médias globais e passiveis de signi-
ficativa variagao, em funcao de diversos fatores determinantes, inclusive fatores culturais e sociais (PIA-
GET, 1983).

Segundo Gallagher e Reid (2002, p. 61), o critério fundamental, e apontado como invariante
no que diz respeito aos estigios de desenvolvimento preconizados por Piaget nao ¢, portanto a idade
relativa da crianca mas, antes de tudo, o da ordem de sucessao de diferentes platos ou niveis de comple-
xidade cognitiva durante a infincia e adolescéncia, nos quais se evidenciam novas capacidades intelec-
tuais e representacionais e operacionais. Adicionalmente, tem-se também por invariante, segundo Piaget
(1983) que novas capacidades, caracteristicas de um determinado estégio de desenvolvimento, sejam
sempre adquiridas tendo como fundamento o conjunto das capacidades desenvolvidas em estagios an-
teriores, as quais, por sua vez lhe sao qualitativamente referenciais — mantendo-se ainda a possibilidade,
bastante razodvel, de que o desenvolvimento individual respeite velocidades distintas em diferentes cam-
pos do conhecimento — o amadurecimento da espacialidade, por exemplo, em comparagao a tempo-
ralidade.
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Os diferentes estdgios sdo autorregulados* internamente em niveis distintos de complexidade
estrutural, que por sua vez viabilizam a manifestagao de diferentes inteligéncias ou formas de pensar —
tal como a inteligéncia sensério-motora se comparada a pré-operatdria — as quais sao precedidas e se-
guidas por periodos de preparagao e finalizagao, respeitando processos adaptativos constantes em meio
a formagao de novas estruturas e retornos provisorios a estados de equilibrio dindmico. Ainda sobre
isso, Gallagher e Reid (2002, p. 61) salientam fortemente que “antes de mais nada, é absolutamente es-
sencial entender-se que a sequencia dos estdgios é imensamente mais importante do que a idade na qual
as criangas atingem um estagio em particular. Sobre isso, para Piaget, ndo resta nenhuma davida” [tra-
dugdo nossal®.

Gallagher e Reid (2002, p. 63) explicam que no estdgio sensdério-motor, entre 0 e 18 meses de
idade, verifica-se a manifestacao de uma inteligéncia sensério-motora, marcada pela auséncia de mani-
pulagdes simbélicas. Segundo Piaget (1978), a0 longo desse estégio, a crianca constréi-se como sujeito,
conquistando gradativamente o reconhecimento de si e dos objetos de seu convivio. As reagdes circu-
lares, isto ¢, repetigdes reflexas de agdes — a sucgao, por exemplo — trazem satisfagdo a crianga e sao
realizadas de maneira equivalente ao brinquedo. Segundo Gallagher e Reid (2002, p. 66), a principio, a
crianga nao diferencia os objetos que lhe cercam de suas proprias sensagoes. Ela nao apreende um espago
unitario, mas uma colegdo de espacos independentes (oral, visual, auditivo e tétil) e organizados em
torno de dominios sensério-motores especificos. A crianga vivencia um sentimento vago de duragao,
condicionado as suas proprias agdes, que se confunde com impressoes de expectativas e de esforgo, sem
distingao entre o antes e o depois.

Piaget (1983, p. 237-241) estabelece em linhas gerais que, a seguir, as capacidades imitativas
da crian¢a permanecem ainda por um certo tempo ainda muito preliminares. Ela ainda nao busca imitar
um som, um movimento que lhe seja novo, mas somente quando o modelo imitou a crianga. Nao se
observa ainda a presenca de atividades ludicas, mas repeti¢oes de agdes, que sao realizadas posterior-
mente, com satisfagao. Mais adiante, a crianga pode ser observada imitando sons e movimentos de outras
pessoas de maneira relativamente deliberada. Mas s6 é capaz de imitar em referéncia a seu préprio re-
pertorio de respostas anteriores, além das que pode ver e ouvir diretamente. A agao é conduzida pelo
puro prazer da atividade, como pura exploragao, nao sendo ainda conduzida por processos de acomo-
dagdo. Segundo Gallagher e Reid (2002, p. 71), a crianga passa entdo a ser capaz de antecipar o objeto
por inteiro mesmo com somente uma de suas faces em seu campo de visao. Busca objetos que se nao se
encontram imediatamente em seu campo de visao, mudando de ideia facilmente, porém, quando nao
os encontra. Ela comeca a ter uma maior percepgao de profundidade do espago imediatamente circun-
dante, a perceber o espaco de seus gestos e agoes, mas sem ainda diferenciar os objetos e sua agao sobre

eles. A crianga passa a ter uma consciéncia, embora ainda muito elementar, do antes e do depois e adquire

# No sentido dado por Piaget (1981, p. 33) quando diz: “Direi [sobre minha obra sobre equilibragio] que se baseia funda-
mentalmente em duas ideias. A primeira é que o progresso dos conhecimentos nao se deve nem a uma programagao here-
ditdria inata, nem a uma acumulagao de experiéncias empiricas, mas que é o resultado de uma autorregulagio a qual podemos
chamar equilibragao. Agora bem, esta equilibragao nao leva ao estdgio anterior, no caso de uma perturbagao, mas conduz,
normalmente, a um estdgio melhor em comparagao com o estdgio de partida e isso porque o mecanismo autorregulador
permitiu melhoréd-lo. Chamo, pois ‘equilibragio incrementadora’ a esse progresso na equilibragio” [traducdo nossa]”.

S “First, it is absolutely essential to understand that the sequence of stages is vastly more important then the age at which
children reach a particular stage. This point is made unmistakably by Piaget” (GALLAGHER e REID, 2002, p. 61).
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a capacidade de reter fatos do passado imediato. Comega a ser capaz de distinguir seus atos de suas re-
sultantes, quando se percebe agindo.

A seguir, a crianga passa a ser capaz de imitar novos modelos. Comega efetivamente a brincar
e a realizar préticas de Titualizagdes’ com base em estimulos reconhecidos. Ela passa a ser capaz de ir
em busca de objetos que foram ocultos em sua presenga. O espago mais distante adquire um aspecto de
maior profundidade. A crianga normalmente considera o agente como causa do movimento e consegue
reter uma série de acontecimentos que independem de sua agao imediata. Logo, a capacidade imitativa
da crianga torna-se mais deliberada e habilidosa. Ela consegue repetir e variar uma agao e gosta de ‘ex-
plorar a complicagao’ Ela passa a ser capaz de lembrar dalocalizagao de objetos, nao sendo ainda capaz,
porém, de localiz-los quando h4 interferéncias em seu percurso. Segundo Piaget (1983, p. 237-241),
a crianga agora consegue empilhar objetos ou colocar e retirar objetos de recipientes. Deixa de considerar
a si mesma uma causa e passa a se perceber como alguém sobre quem as causas atuam. Consegue seriar
melhor as suas a¢oes e adquire uma maior capacidade de retencao de fatos na memoria.

Finalmente, segundo Gallagher e Reid (2002), a crianga consegue imaginar objetos concretos,
independentemente de suas a¢oes sobre eles. O objeto é percebido como uma entidade totalmente au-
tonoma e sujeito a suas proprias regras de deslocamento. A crianga passa a ser capaz de controlar melhor
seus proprios movimentos no espago e a representar os deslocamentos invisiveis. Adquire uma maior
capacidade de reten¢do na memoria e com isso passa a ser capaz de compreender uma causa por seu
efeito e a antecipar um efeito de uma causa. A crianga adquire maior capacidade de reter fatos tempo-
ralmente mais remotos e a ordenar acontecimentos.

O estégio pré-operatério (do pensamento pré-operatério), entre 18 meses e 7 anos de idade,
dd inicio ao desenvolvimento da fungdo semidtica simbélica (a capacidade de simbolizar um fato real,
do ‘faz de conta’), e consequentemente do pensamento, que viabiliza a representagio da realidade e a
linguagem. Gallagher e Reid (2002, p. 75-84) explicam que a crianga passa a ser capaz de interiorizar
aquilo que até esse ponto havia vivenciado apenas como agao. Suas representagoes adquirem a forma
de imagens mentais, de conceitos, num processo de crescente complexidade, a principio como pré-con-
ceitos a meio caminho entre a agao e a representagao de fato, sendo ainda incapaz, por conta disso, de
pensar usando suas representa¢des mentais.

A crianga reorganiza o que aprendeu no estdgio anterior, desenvolvendo a capacidade de rea-
lizar imitagdes de maneira indireta, interiorizada. Piaget (1983 ), indica, por exemplo, que a principio, a
linguagem se di como um acompanhamento da a¢ao, como imagem. Utiliza-se de pré-conceitos, inter-
medidrios entre um simbolo imaginado e um conceito de fato, nao sendo ainda capaz de incluir os ele-
mentos constituintes num todo e de identificar elementos parciais sem a mediagao do todo. Nessa fase,
comenta Stoltz (2012, p. 29), a crianga é egocéntrica, de percepcao autocentrada e apresenta a dificul-
dade de entender que o outro tem um ponto de vista diferente do seu. Nao hd quase esfor¢o algum para
adaptar seus meios expressivos as necessidades do ouvinte e encontra dificuldade em pensar sobre seus
proprios pensamentos. Sua ‘centragao’ a conduz a experimentar distorgoes de raciocinio, fixando-a pre-
ponderantemente apenas naqueles aspectos mais aparentes, que chamam mais sua atengao. A crianca
tende a fixar-se no estado do objeto mais do que em sua transformagao, demonstrando um pensar esté-
tico.

Nessa fase, a crianga experimenta uma relativa auséncia de equilibrio entre os processos de as-

similagao e acomodagao. Ela é mais submissa as mudangas externas do que promotora das mesmas. Sua
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vida afetiva e emocional tende com isso a ser instével, descontinua e momentanea. A crianca desempenha
suas representagoes sem buscar esquematizar, ordenar e refazer. Nessa fase, ha um realismo exacerbado
por parte da crianga para a qual as coisas sao o que parecem ser no dominio da percep¢ao imediata.
Nessa etapa, para as criangas, as transformagdes nao sao reversiveis. A crianga demonstra dificuldade na
percepcao de elementos semelhantes a uma determinada classe que apresentam diferencas locais, uma
vez que no predominio de pré-conceitos as generaliza¢des tendem a nao ser diferenciadas. Para Piaget
(1977), as criangas nessa fase apresentam nogdes morais e de justi¢a primitivas, e dificuldade intelectual
no enfrentamento de problemas temporais, causais e espaciais. Elas tendem a nao diferenciar atividades
ladicas e reais com clareza. Seu ‘animismo’ as conduz a acreditar que tudo possui alma e vida. A crianga
tende a estabelecer relagoes causais ildgicas, e a operar por justaposi¢ao, apenas reunindo partes sem
necessariamente relaciond-las ao todo. Ela exibe um pensamento sincrético, relacionando tudo com
tudo o mais (PIAGET, 2005, p. 151).

Posteriormente, por volta dos 4 e até os 7 anos de idade, a crianga vivencia uma reestruturagao
de seus esquemas cognitivos. Essa fase intermedidria se caracteriza por um maior esforgo de adaptagao
a formas de raciocinio intuitivo. A crianga passa a explorar aspectos diversificados do objeto em busca
de uma sintese superior. Ela progride examinando configuragdes de conjunto, porém de maneira ainda
restrita pelo predominio de seu vinculo a imagens perceptivas. Regras em geral tendem a uma maior
constincia e organizagao, mas ainda nao atendem a determinados critérios de reversibilidade, conser-
vagao e relatividade. Surge a capacidade de realizar agrupamentos guiados por critérios simples e diretos
e de realizar ordenagoes simples.

Segundo Gallagher e Reid (2002, p. 85), o estdgio operatério concreto (das operagdes con-
cretas), entre 7 e 12 anos de idade, é um periodo no qual a crianca comega a realizar operagdes, que a
permitem pensar sobre as coisas sem ter que agir sobre elas. Ela torna-se capaz de prever acontecimentos
e de reconstruir processos ja encerrados. Seu pensamento adquire a capacidade de reversibilidade, e as
operagoes que desenvolve sao centradas em aspectos concretos da realidade, a objetos manipulaveis
(STOLTZ, 2012, p. 35-36). A crianga desenvolve as nogdes de conjunto, de agrupamento, sequéncia e
de totalidade. Segundo Piaget (1983), ao longo desse periodo, as deficiéncias dos estdgios anteriores
sao amplamente superadas. A crianga agora é capaz de melhor elaborar os conceitos de conservagao e
invariancia. Ela tem uma maior capacidade de descentragao, e busca tanto por semelhangas quanto por
diferencas para além do que se é imediatamente percebido. A crianga passa a ser mais capaz de realizar
classificagdes e ordenagoes seguindo um padrao determinado. Verbalizagoes desacompanhadas de pro-
cessos concretos, manipuldveis, normalmente nao fazem sentido. A crianga assume uma maior flexibi-
lidade no trato com questdes temporais e espaciais e 0 mesmo se da em relagao a questdes morais.

No estagio operatério formal (das operagdes formais), aproximadamente apds os 12 anos de
idade, a crianca passa a dominar determinadas operagoes construidas a partir de outras operagoes e nao
mais necessariamente sobre objetos concretos. Segundo Gallagher e Reid (2002, p. 113), agora a crianga
pré-adolescente é capaz de pensar nao apenas sobre o real mas também sobre o possivel, independen-
temente de sua experiéncia concreta. E capaz de formular hipéteses e deduzir respostas. Nessa fase, a
crianga desenvolve o senso critico, é capaz de elaborar questoes metodoldgicas e 16gicas mais complexas,
de maneira formal, sendo capaz de aceitar a forma de um determinado argumento. A crianga se preocupa

com o ato de pensar, com o hipoteticamente possivel, além de se preocupar com a realidade. Ela busca
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por comprovagdes experimentais mentais ou concretas, sendo mais capaz de perceber o outro. Seus
processos afetivo ou imaginativo sao mais flexiveis e baseados em hipdteses mentais mais elaboradas
que anteriormente (PIAGET, 1983).

O egocentrismo ocorre também na adolescéncia assumindo formas de idealismos ingénuos,
carregados de objetos reformistas e modelos transformadores da realidade. Ocorre uma sobrevalorizagao
do pensamento em relacio a aspectos praticos. A observagio de Piaget (1983) sugere o desenvolvimento
de um sujeito virtual que difere do sujeito real que possui caracteristicas particulares, isto ¢, ela com-
preende a existéncia de um sujeito epistemolégico (de estrutura psico-biolégica e mental comum a
todas as pessoas) que ¢ diferente do sujeito psicolégico, responsével pelo caso particular e varigvel. Para
Piaget, o sujeito epistemoldgico ampara o sujeito psicoldgico.

Nesse ponto, antes de verificar alguns aspectos das no¢des de assimilag¢io e de acomodagao,
abaixo, citamos o comentério de Piaget (2002, p. 225) que claramente contextualiza tais nogdes a luz
da nog¢ao maior de criatividade. Propoe Piaget que “.. todas as a¢des, todos os atos da criatividade inte-
lectual, sdo processos de abstragio reflexiva” [traducdo nossa]®. Isto é, a criatividade, para Piaget, é ba-
seada “sobre uma estruturagio interna” [tradugido nossa)’, (GALLAGHER, 2002, p. 29). Sera portanto
necessario ter em mente que nosso entendimento da questao da criatividade assume, juntamente com
Piaget (2002) que é também necessario (embora nao seja exclusivamente necessério) contemplarmos
a questao a partir do ponto de vista do processo da equilibragao. Sobre essas bases, podemos agora abor-
dar o conceito geral de equilibragio (busca de um novo equilibrio a partir de uma situagao de desiqui-
librio) em perspectiva aos processos de assimilagio e acomodagio que lhe sdo subjacentes e necessérios,

e sempre a luz da nogao maior da criatividade.
As nogoes de assimilagao e acomodagao

Com base em Piaget (1975), do ponto de vista bioldgico, a sobrevivéncia de um determinado
organismo implica um processo de adaptagio ao meio. De acordo com Almeida e Falcio (2008), em
seu comentdrio sobre Piaget e as teorias da evolugao organica, esse processo de adaptacao se desenvolve
de tal maneira que, em atendimento a sua prépria flexibilidade, o organismo se transforme cedendo ao
impacto das caracteristicas ambientais sobre ele, e entre ele e 0 meio se estabeleca, idealmente, um estado
de equilibrio dindmico. Essa capacidade adaptativa permite ao organismo tornar-se mais apto a interagir
com o que lhe cerca e potencializar sua sobrevivéncia (vide PIAGET, 1975a).

Piaget fundamentou suas intuigdes sobre o desenvolvimento ontogenético humano em grande
parte importando da biologia diversas formulagdes tedricas. De fato, sua tese central “estabelece a exis-
téncia de uma correspondéncia de fungoes e isomorfismos parciais de estruturas entre a biologia evo-
lutiva e as fungdes cognitivas dos sujeitos” (ALMEIDA e FALCAQ, 2008 p. 525).

Para Piaget, o processo de adaptagao psicoldgica envolve dois niveis de complexidade distintos.
De um lado a assimilagado — que ocorre quando o organismo incorpora um determinado aspecto do
meio, integrando-o a sua estrutura. De outro, a acomodagiao — que ocorre quando o organismo trans-

forma a(s) estrutura(s) incorporada(s) , Ou cria uma nova(s) estrutura(s) em resposta équela(s) que foi

6 «All acts of intellectual creativity are processes of reflexive abstraction” (PIAGET, 2002, p. 225).
7 «...reflexive abstraction is based not on what is observed but on interior structuring” (GALLAGHER, 2002, p. 29).
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incorporada(s), (PIAGET, 1978). A adaptacio psicolégica acontece, nessa perspectiva, sempre em res-
postaaum processo dindmico e interativo de incorporagdes e transformagoes ou criagoes, de estruturas
em processo de assimilagao e aquelas em processo de acomodagao, e sempre em busca de equilibrio
(BOOM, 2009; RIBAUPIERRE, 2015).

Para Piaget (1978), inteligéncia e pensamento desenvolvem-se movidos sempre por uma forca
essencialmente criativa. Nesse caso, porém, se por um lado é certo dizer que o desenvolvimento da in-
teligéncia é acompanhado pela expansao do conhecimento, por outro lado aquilo que de fato se conhece
(e éja acomodado) é sempre dependente do conhecido (que é j4 assimilado). Dificilmente poderiamos
afirmar, nessas bases, que aquilo que se conhece é de fato a coisa em si, uma vez que tanto a assimilagao
quando a acomodagao dependem de estruturas cognitivas previamente construidas. Em outras palavras,
as coisas sio conhecidas pela subjetividade naquilo que a subjetividade foi capaz de apreender (assimi-
lar), e transformar e criar (acomodar).

Pode-se dizer, portanto que os processos de assimilagao e acomodagao sao viabilizadores da
compreensao. Mas nao somente, uma vez que eles também sao processos viabilizadores da prépria ex-
periéncia ou vivéncia da criatividade, que se prolonga no ser, por meio deles, inicialmente em resposta
as agoes do ser no mundo concreto e progressivamente também nas a¢oes do ser em resposta ao mundo
préprio ou representado (vide como exemplo disso a pesquisa conduzida por Manuella Filippa et al.,
2020, no contexto do gesto musical).

A primeira natureza da assimilagao na crianga foi chamada por Piaget de assimilagdo reprodutora
ou funcional, que consiste basicamente na repetigio de reflexos inatos em busca de sua fixagao. A essa
primeira natureza assimilatdria segue-se a da assimilagdo generalizadora, que amplia a funcionalidade da
assimilagao reprodutora de maneira a que novos objetos e situagdes sejam incorporadas aos reflexos ini-
ciais. Segue-se a essa segunda natureza assimilatdria a da assimilagdo recognitiva, que se projeta agora
sobre situagdes cuja finalidade é reconhecivel, embora de maneira ainda nio refletiva, pelo sujeito (PIA-
GET, 1978; GALLAGHER e REID, 2002, p. 66).

Por sua vez, a acomodag¢ao também adquire determinados tragos particulares em resposta ao
processo de assimilagao que lhe acompanha, e caminha distanciando-se dessa em niveis crescentes de
complexidade; a principio confundindo-se com a assimila¢do reprodutora, e posteriormente separando-
se paulatinamente dos processos de assimilagao generalizadora e recognitiva, a medida que eles se tor-
nam cada vez mais voltados a novidades (GALLAGHER e REID, 2002).

Se por ventura o meio é reativo a processos assimilatorios e o sujeito nao dispoe ainda de um
conjunto consideravel de estruturas previamente assimiladas e acomodadas, nao se estabelecerao lagos
significativos entre sujeito e objeto, e a posigao de equilibrio tenderd a inatividade ou neutralidade. A
resposta positiva e criativa a reatividade do meio dependerd, portanto, da presenga de esquemas prévios
que possam vir a ser transformados ou simplesmente antagonizados em favor de um equilibrio de ordem
superior, quando o sujeito, ao apropriar-se das caracteristicas reativas do meio, realiza-as sobre si mesmo,
modificando-se internamente, modificando, consequentemente, sua conduta (INHELDER, 1981).

Nesse ponto, uma vez objetificada, a reatividade do meio transforma-se ela mesma em forga
criativa promovendo processos de assimilagao caracteristicos observaveis em condutas ativas e explo-
ratorias. O processo assimilatério passa entio a ser guiado pelo processo de acomodagao de maneira

mais seletiva em favor da adaptagao do sujeito ao meio que ja nao lhe é tao resistente.
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Caregnato (2012) exemplifica esse processo no terreno da musica, sugerindo a seguinte situagao:

Uma crianga encontra-se na presenga de um objeto sonoro qualquer e desconhecido que
desperta seu interesse em fun¢ao do som que produz, por exemplo. A crianga tenta as-
similar o objeto, mas ele oferece resisténcias a acomodagéo, pois nada daquilo que a cri-
anga sabe lhe permite conhecer ou interagir com a coisa que lhe chama a atengao. Essa
necessidade de acomodacao ird entdo guiar novas assimilagoes, desta vez mais ‘detalhadas’
porque dirigidas a peculiaridades do objeto. Assim sendo, a crianga age das formas que
lhe sdo possiveis sobre a coisa a ser conhecida na tentativa de assimild-la: aperta, esfrega,
empurra, etc. Essa exploragao vai por fim trazer transformagoes aquilo que a crianga jd
sabe, sendo gerada finalmente uma acomodagao e sendo restituido o equilibrio do organ-
ismo (CAREGNATO, 2012, p. 26).

Num nivel superior, com o surgimento da representagao, por volta dos dois anos de idade, os
processos assimilatdrios e de acomodagao que eram orientados anteriormente de maneira praticamente
exclusiva a e por experiéncias concretas passam entdo a também contemplar objetos virtualizados e con-
ceituais.

Retomando o exemplo de Caregnato (2012), nesse caso,

se 0 bebé deseja descobrir o modo de funcionamento daquilo que lhe atrai a atengao, ele
nao o faz mais apertando, esfregando, empurrando, etc., mas sim usando as imagens re-
presentativas que possui desse objeto. A crianga passa a imaginar — com os instrumentos
de representagdo mental que domina — as suas agdes antes de agir, fazendo verdadeiros

testes mentais e escolhendo também mentalmente a melhor opgao de agao a exercer sobre
o objeto, para s depois executa-la (CAREGNATO, 2012, p. 26).

A medida que esse processo se especializa e se enriquece por meio da assimilagdo reciproca es-
quemas em niveis superiores de complexidade, o desenvolvimento também se especializa em fungao
de problemas e nog¢oes de ordem mais abstrata.

Os processos assimilatorios conduzidos pela crianga no inicio do desenvolvimento sao dedi-
cados quase que exclusivamente a anulagao das caracteristicas dos objetos que lhe cercam em favor de
suas proprias agoes. Esse modelo de assimilagdo deformante pretende modificar o objeto em atendimento
as capacidades do organismo no lugar de buscar conservar suas caracteristicas singulares, 0 que deman-
daria, por um lado, a presenga de esquemas prévios igualmente especializados e diferenciados e, por
outro, uma contrapartida exploratéria e criativa de ordem superior em relagao ao meio. Posteriormente,
em estdgios posteriores de desenvolvimento, torna-se mais vidvel um processo de assimilagdo objetiva,
viabilizada pela submissao do sujeito as caracteristicas do objeto, que por sua vez se elabora com maior
amplitude de esquemas prévios, de interconexdes e significados (PIAGET, 1978).

Com base nisso, pode-se concluir que a teoria piagetiana envolve quatro fatores principais, (a)
amaturagao do sistema nervoso, — fator fundamental do desenvolvimento psicolégico, notével princi-
palmente durante o estigio de desenvolvimento sensério motor —, (b) a aquisi¢io de novas experiéncias
— fator consequente das interagdes com o meio —, (c) a aquisigao de saberes por transmissio social,
e (d) o processo de equilibragio GALLAGHER e REID, 2002).

No periodo de desenvolvimento sensério-motor, a auséncia ou dificuldade de realizagao de
certas condutas é determinada apenas por aspectos fisiologicos. Porém, a maturagio em si nao é fator
suficiente para o desenvolvimento uma vez que ele também dependente dos efeitos da aprendizagem.

Em suas intera¢des com o meio, o individuo adquire experiéncias, fisicas e 16gico-matemadticas, e realiza
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descobertas. Por outro lado, segundo Piaget (1983), muito embora a atuacio livre sobre as coisas seja
desejavel e uma condigao importante para o desenvolvimento infantil, — uma vez que ela permite que
aaprendizagem seja construida pela prépria crianga — o convivio com outras criangas e adultos também
é um importante fator de desenvolvimento, ao possibilitar a aquisi¢cao de experiéncias acumuladas cul-
turalmente. A transmissio social (e educacional) é responsével por importantes tragos do desenvolvi-
mento da crianga, especialmente quando ela se d4 de maneira ativa e participativa (MORO, 2000).

Quando um dado estado (ou melhor seria dizer-se de um ‘momento’) de equilibrio cognitivo
é por qualquer razao ou motivo problematizado, o organismo inicia um processo restaurador visando a
sua propria re-equilibracao, considerada por Piaget o principal fator de desenvolvimento humano (PU-
LASKI, 1983). Por outro lado, considerada panoramicamente, a prépria teoria dos estdgios de desen-
volvimento pode ser contemplada a luz da mecénica equilibratdria, de tal maneira que estdgios ou
sub-estagios de menor complexidade possam ser entendidos sem seu devir como periodos em constante
transformagao em fungao de niveis superiores de maior complexidade estrutural. Encontramos em Gal-
lagher e Reid (2002), no entanto, que uma perfeita equilibragao jamais poderia ser de fato atingida, uma
vez que ela se estabelece como um processo em meio a ciclos dindmicos e flexiveis impulsionados cons-
tantemente por novas experiéncias. Dessa maneira, o processo de equilibragdo coordena processos sub-
jacentes de assimilagao e acomodagao embasando nao somente as trocas realizadas com o meio fisico
mas também com o meio social atuando, nesse caso, como um importante fator viabilizador da apren-
dizagem, na elaboragao de conflitos cognitivos gerados cotidianamente nas trocas de saberes com outras
criancas e com os adultos (CAVICCHI, 2018).

Os processos de equilibragao atuantes ao longo da maturagao do sistema nervoso, das trocas
de experiéncias e de saberes sao fatores igualmente fundamentais ao desenvolvimento musical, atuando
de maneira coordenada. Porém, independentemente dos fatores emergentes que venham a influenciar
tal coordenagao, Piaget (1983) salienta que em quaisquer casos os processos de equilibragio nio devem
ser de modo algum acelerados. Devido, obviamente, a potencial complexidade dos fatores envolvidos
do processo de equilibragao, algumas criangas avancam mais ou menos rapidamente em relagao a outras
em momentos distintos de seu desenvolvimento global — o que nao significa que uma vantagem ad-
quirida numa fase do desenvolvimento por um grupo de criangas nao sera compensado por outro grupos
em outra ou outras fases, em seus respectivos contextos ambientais e sociais (PIAGET, 1983).

No geral, a equilibragao envolverd, portanto, tanto os aspectos espontineos, do “desenvolvi-
mento da inteligéncia [ela] mesma: o que a crianca aprende por si mesma, o que ndo lhe foi ensinado,
mas o que ela descobrir sozinha, e é isso essencialmente que leva tempo”, quanto os aspectos psicosso-
ciais do desenvolvimento, isto ¢, “tudo que a crianga recebe do exterior, aprende por transmissao familiar,
escolar, educativa em geral” (PIAGET, 1983, p. 211).

2.2.2 - O conceito de emergéncia

A construgio do conhecimento pode ser entendida de diferentes maneiras. Uma delas, se da
em funcao do fato de que todos nos, seres humanos, estamos inseridos em um mundo constituido por
sistemas diversos (complexos) — bioldgicos, culturais, da natureza, politicos — que se relacionam e
sao complementares e, ainda que em si individualmente singulares e caracteristicos, se compdem num
entrelacamento de saberes (WILENSKY, 2014, SAWYER, 2001).
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Isso é valido também para o universo infantil bem como para aqueles que se dedicam a estudar
esse universo. Poderia ser dito até que a infincia é ainda mais complexa do que o mundo adulto, to-
mando-se por base a velocidade e intensidade da construgao de saberes que a caracteriza em suas diversas
etapas.

Quero dizer com isso que, muito embora uma crianga que esteja sujeita a fatores determinantes
e caracteristicos do periodo pré-operatdrio, por exemplo, nao seja ainda capaz de discernir determinados
aspectos da realidade com precisao, isso nao significa de todo modo que seu mundo seja mais simples.
Sua condigao testemunha, pelo contrario, uma forca absolutamente criativa e diferencial, muitas vezes
ilogica, indireta e transversal, aberta ao desequilibrio. Nisso, os processos de equilibra¢ao vivenciados
por ela em incontdveis vezes ao longo de cada dia poderao ser pensados nao exatamente em fungao de
uma desejavel estabilidade, mas como impulsos criativos em preparagao a novos impulsos, como em
‘anacruse.

Dessa maneira, um sistema complexo ¢ assim denominado por ser um sistema composto por
elementos individuais que, ao interagirem entre si, demonstram qualidades coletivas emergentes, as
quais nao sao uma consequéncia natural de seus elementos constituintes, se considerados isoladamente.
Num sistema complexo, o todo é mais que a soma das suas partes, as quais por sua vez tém a capacidade
de alterar qualitativamente o comportamento coletivo, através da auto-organizacao (QUEZADA, 2010).

Podemos contemplar os processos criativos das criangas, todos eles e ndao somente os musicais,
a partir dessa perspectiva emergente, de um todo que é sempre mais do que a soma de suas partes, in-
tuindo que talvez seja mesmo esse o sentido mais profundo da ideia de desenvolvimento a qual nos alia-
mos seguindo os estudos de Piaget: 0 dado novo, a novidade, o processo criativo é emergente, justamente
porque ao ser assimilado e transformado, ou servir como uma forga impulsionadora de novos arranjos
e transformagdes, o ‘esquema anterior’ ¢ inevitavelmente requalificado pelo esquema ou conjunto de
esquemas posteriores. O todo é mais que a soma de suas partes devido a seu dinamismo. Isso é percebido
muito espontaneamente na musica. Por mais simples que seja a peca de musica, ou a performance mu-
sical, ou sua fruigdo, a cada novo passo, a cada novo som ou gesto (melédico, ritmico, textural, etc.) adi-
cionado a uma mesma progressao todos os outros sons e gestos passados se reconfiguram.

Apesar de tais principios soarem para os dias atuais como algo ja superado em termos de co-
nhecimento cientifico, hd ainda, uma tendéncia para a fragmentagao, para a disjungao, que nos leva a
um pensamento reducionista nos nossos modos de pensar e agir e no mundo, inclusive sobre o mundo
da musica e 0 mundo da musica das criangas.

O mundo da contemporaneidade é de fato tomado de complexidade de multiplos caminhos,
dobras e teias de sentidos, hipertextos, hiperlinks e interdisciplinaridade, e tais coisas também se rela-
cionam a complexidade dos processos de aprendizagem. E nesse viés, isto é, o da discussio da comple-
xidade dos processos de aprendizagem que encontraremos o rico cendrio de trocas e construgoes
dinamicas de significados que se realizam no contexto das praticas de improvisagao musical das crian-
cas.

As criangas enquanto improvisam produzem conhecimento de muitas maneiras complexas.
Considerarmos o pensamento e desenvolvimento musical das criangas a luz da complexidade implicara
refletirmos sobre os processos criativos vivenciados pelas criangas em constru¢des dindmicas de signi-

ficados, gerenciadas pelas proprias criangas e também sobre a natureza emergente de sua aprendizagem
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nesse contexto. As criangas produzem conhecimentos quando jogam o jogo da musica de maneira es-
pontanea, e o fazem de muitas maneiras complexas. Observam-se em suas atividades criativas diversos
principios de complexidade como, por exemplo: emergéncia, diversidade, imprevisibilidade, auto-or-
ganizagio, ordem, desordem, etc. (vide SAWYER, 1999c; ODENA, 2012; MCPHERSON, 2012).
Dinamicidade, auto-organiza¢ao, complexidade, etc, sao aspectos ressaltados também na pes-

quisa de Brito (2007) com base na perspectiva dinamicista de Esther Thelen e Linda B. Smith (1996).
Conforme Brito (2007), as autoras reconhecem

a presenca, a necessidade e a importincia dos padroes, considerando-os nao como estru-

turas a priori, mas, sim, como emergentes no transito do corpo com o ambiente. Este

ponto é fundamental, apontando o fato de que a estabilidade adquirida pela repeti¢ao em

largas escalas de tempo permite mapear questoes estruturais referentes ao desenvolvi-
mento humano, entendidas e reconhecidas na condigio de padrdes ou categorias (BRITO,

2007, p.73)-

De importancia é a busca de Thelen e Smith (1996) no sentido de levantarem-se “questdes
referentes as possibilidades de reorganizagao do corpo no ambiente, visando a detectar a singularidade
das trajetorias globais de desenvolvimento, que emergem em ambientes locais, frutos da diversidade e
da heterogeneidade onde contam, significativamente, os ruidos (sic)” (BRITO, 2007, p. 73). Enten-
dendo-se por ‘ruido’ justamente o elemento contingente e particular componente da agao e do agir do
ser e do mundo, em reciprocidade, e que permite, simultaneamente a presenca de “padroes que aproxi-
mam o comportamento das criangas em relagao as suas conquistas, as suas formas de perceber, de pensar
e de agir, em cada etapa ou idade — também musicalmente,” (BRITO, 2007, p. 75), o emergir dos tragos
criativos de cada crian¢a em particular, de maneira emergente e dindmica.

Nisso, a pratica da improvisagao quando fundamentada na busca e afirmagao da continuidade
e unidade corpo/mente, e revelada em a¢des/reflexdes, se firma como um campo significativo de aber-
tura e emergéncia que se coloca como uma alternativa aos sistemas de educagao musical de tendéncia
fragmentadora. Uma chave importante nessa linha de entendimento reside justamente em criarem-se
caminhos reflexivos e instrumentos avaliativos e criticos de natureza emergente, tal como buscou-se na

presente pesquisa, de tal maneira que o processo criativo seja privilegiado no campo educacional.
Emergéncia

Um fenémeno ou processo emergente é aquele no qual constatamos a formagao de padroes
complexos a partir de uma multiplicidade de interagdes simples (SAWYER, 1999c). Sawyer, em ainda
acrescenta A essa nogao genérica que "a novidade (novelty) é uma propriedade necessaria dos sistemas
emergentes” (1999c, p. 447). O autor explica a origem do debate em torno da nogao de emergéncia re-

lembrando a critica de George Henry Lewes a teoria da causalidade de Hume, dizendo que

Numa critica a teoria da causalidade de Hume, Lewes (1877) creu ser necessario distin-
guir entre dois tipos de efeitos: resultantes e emergentes. “Ainda que cada efeito seja o re-
sultado de seus componentes, o produto de seus fatores, nio podemos sempre retragar
os passos do processo, de modo a ver no produto o modo de operagao de cada fator. Neste
ultimo caso, proponho que se nomeie o efeito emergente. Ele deriva de agéncias combi-
nadas, mas numa forma que nao mostra os agentes em a¢ao.” Um efeito emergente nao é
aditivo, nem previsivel a partir do conhecimento de seus componentes, nem decom-
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ponivel nestes componentes. O exemplo cldssico de Lewes era a formagao de moléculas
a partir de seus dtomos componentes; a dgua ¢ o efeito, e o hidrogénio e o oxigénio sao a
causa; as propriedades da dgua s3o emergentes a partir da combina¢ao do hidrogénio e
do oxigénio (SAWYER, 1999¢, p. 448), [tradugio nossa]®.

Tem-se com isso que de fato desde sua origem o debate em torno da nogao de emergéncia é
consistente em afirmar que um processo e um efeito emergentes nao sao aditivos, nem garantem o co-
nhecimento de seus componentes, nem sao passiveis de serem decompostos em seus componentes. Isto
é, 0 emergente nao é resultado de uma soma, mas de um tipo de interagao que pode ser mais ou menos
reiterativo ou diferencial mas que nao antecipa necessariamente seus resultados. O emergente nao inclui
necessariamente e integralmente as qualidades de todos os seus componentes, em propor¢ao ou inten-
sidade, os quais por sua vez nao sao necessariamente dedutiveis do conjunto dos resultados. E o fracio-
namento (analitico) do emergente nio implica necessariamente a descoberta de suas origens.

Sawyer (1999c¢) acrescenta o comentério de que hé duas principais analogias usualmente uti-
lizadas que aproximam a nogao de emergéncia das teorias contemporaneas da psicologia da criatividade

indicando, primeiramente

aabordagem evolutiva a criatividade que é usualmente associada a Campbell (1960), que
propds que a criatividade estaria sujeita a0 mesmo processo de trés estdgios de evolugao:
variagao cega, selecao, e retencdo. O sistema teérico de grande influéncia de Csikszent-
mihalyi (1988) deriva do modelo evolutivo de Campbell, e inclui trés componentes ana-
logos: o individuo criativo, que gera um produto novo; o campo, um sistema social de
individuos em uma disciplina, que avaliam produtos novos e selecionam alguns deles se-
gundo critérios estabelecidos; e um dominio, um corpo externo de trabalho cujos carac-
teristicas fisicas estdveis permitem que sirva a fung¢ao de retengao no correr do tempo
(SAWYER, 1999¢, p. 448), [tradugdo nossa]®.

E também que um segundo insight de criatividade

... hipotetiza-se que emerja da mente subconsciente do criador. Morgan viu a emergéncia
como ‘um novo modo de conexao’ que surge a partir de um sistema de entidades menores
que interagem; hoje um olhar criativo inovador é frequentemente visto como uma nova
configuracao de elementos mentais, nenhum dos quais ¢ individualmente novo [ ... ] um
exemplo contemporaneo desta teoria é o modelo cognitivo de Simonton, que propoe que
um individuo primeiro internaliza elementos mentais — fatos, teorias, imagens, e infor-
macio do dominio criativo — e que estes sao armazenados no cérebro; durante o pro-

8 “In a critique of Hume' s theory of causation, Lewes (1877) found it necessary to distinguish between two types of effects:
resultants and emergents. 'Although each effect is the resultant of its components, the product of its factors, we cannot always
trace the steps of the process, so as to see in the product the mode of operation of each factor. In this latter case, I propose to
call the effect an emergent. It arises out of the combined agencies, but in a form which does not display the agents in action'.
An emergent effect is not additive, not predictable from knowledge of its components, and not decomposable into those
components. Lewes’ s classic example was of the formation of molecules from their component atoms; water is the effect,
and hydrogen and oxygen are the cause; the properties of water are emergent from the combination of hydrogen and oxygen”
(SAWYER, 1999, p. 448).

9 «[... the] evolutionary approach to creativity [which] is usually associated with Campbell (1960), who proposed that crea-
tivity was subject to the same three-stage process as evolution: blind variation, selection, and retention. Csikszentmihalyi’s in-
fluential systems theory (1988) is derived from Campbell’s evolutionary model, and includes three analogous components:
the creative individual, who generates a novel product; the fiel, a social system of individuals in a discipline, that evaluates
novel products and selects some of them according to established criteria; and a domain, an external body of work whose
stable physical traits allow it to serve the function of retention across time” (SAWYER, 1999, p. 448).
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cesso criativo subconsciente estes elementos mentais combinam-se em configuragoes
aleatorias, e ainda que muitas destas configuragdes novais jamais alcancem a consciéncia,
algumas delas sao ‘estdveis’ o bastante para emergir e causar a sensagao subjetiva de ter
tido um insight (SAWYER, 1999¢, p. 449), [tradugdo nossa]™.

Para Sawyer (1999c), esses sdo caminhos de entendimento mais especificamente cognitivos,
que entendem a novidade como algo que emerge de processos cognitivos. O autor no entanto, como ja
indicamos, chama a atengao ao fato de que além da via cognitiva também existem processos emergentes
resultantes de sistemas sociais complexos — que todo sistema complexo emergente pode ser entendido
como um sistema criativo, seja ele mental (puramente cognitivo), seja ele um sistema social. E, seguindo
atradi¢ao de entendimento dos fendmenos emergentes, indica que “embora o fendmeno de emergéncia
colaborativa seja resultante das interacdes entre os individuos (de um grupo), esses fendmenos nio
podem ser entendidos simplesmente analisando os membros (desse) grupo individualmente” (SA-
WYER, 1999, p. 449), [tradugido nossa]'".

Sobre essa base conceitual, é importante lembrar com Sawyer que a nogao de novidade emer-
gentenao é a mesma coisa que criatividade. Que a criatividade nao consiste simplesmente em fazer novas
combinagdes, mas também em escolher entre as combinages possiveis de maneira a eliminar as que nao
sao uteis. Sobre isso o autor lembra o modelo de Csikszentmihalyi que

propoe uma definigdo bipartite da criatividade, envolvendo nao somente a novidade em
si mas também sele¢ao, um processo de filtragem realizado de acordo com determinados
critérios, seja esse processo um processo mental (Simonton) ou social (Csikszentmihalyi).

Essa segunda propriedade da criatividade é frequentemente chamada appropriateness
(SAWYER, 1999¢, p. 449), [tradugio nossa]'>.

Importante aqui é a orientagao do foco de anélise. Isto é, enquanto que, por um lado, uma no-
vidade emergente num sistema complexo é um processo bottom-up, por outro lado, appropriateness re-
quer que nds também consideremos os efeitos top-down em sistemas com multiplos niveis de processos
emergentes (SAWYER, 1999).

Finalmente, é de grande interesse para a pesquisa sobre criatividade e, consequentemente,
também para a nossa propria pesquisa, tentarmos esclarecer, o melhor possivel, e na perspectiva da pes-
quisa de Sawyer (1999c), as caracteristicas da emergéncia colaborativa e quais sistemas sio efetivamente

capazes de gerar novidades. Sao caracteristicas da emergéncia colaborativa:

10 “js hypothesized enough to emerge from the subconscious mind of the creator. Morgan viewed emergence as 'new modes
of relatedness' that arise from a system of smaller, interacting entities; today, a novel creative insight is often considered to
be a new configuration of mental elements, none of which are individually novel [...] a contemporary example of this theory
is Simonton’s cognitive model, which proposes that the individual first internalizes mental elements — facts, theories, images,
and information from the creative domain— and that these are stored in the brain; during a subconscious creative process
these mental elements combine into chance configurations, and although many of these novel configurations never make it
into consciousness, some of them are 'stable’ enough to emerge and cause the subjective sensation of having an insight”
(SAWYER, 1999¢, p. 449).

1 «Collaborative emergent phenomena are those that result from the collective activity of social groups. Although collabo-
rative emergence results from the interactions of individuals, these phenomena cannot be understood by simply analyzing
the members of the group individually” (SAWYER, 1999c, p. 449).

12 “Both Csikszentmihalyi’s and Simonton’s models propose a twofold definition of creativity, involving not only novelty
but also selection, or filtering according to some criteria, whether this filter is mental (Simonton) or social (Csikszentmihalyi).
This second property of creativity is often called appropriateness, relative to some domain or system of criteria” (SAWYER,

1999¢, . 449).
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a) Imprevisibilidade: num sistema complexo colaborativo emergente as condigdes iniciais
sao sempre novas, renovadas e renovaveis;

b) Nao redutibilidade aos modelos dos agentes: num sistema complexo colaborativo emer-
gente as qualidades coletivas nao refletem necessariamente as qualidades dos individuos
que integram a coletividade, nem podem ser ‘retroagidas’ a esses agentes;

c) Intersubjetividade: num sistema complexo colaborativo emergente hé presenca de inter-
subjetividades, mas ndo como uma soma de propdsito em favor de uma finalidade comum,
de um projeto ou produto delimitado e previsivel, mas como uma uniao de complexidades,
de atividades de natureza preponderantemente diferenciativa mutuamente influentes'?;

d) Comunicagio complexa: num sistema complexo colaborativo emergente a comunicagio
é diversificada e nao homogénea, e constituida também por niveis metacomunicacionais;

e) Agentes criativos: os agentes de um sistema complexo colaborativo emergente sio eles

mesmos sistemas complexos, sio proponentes, e participativos criativamente.

Por outro lado, a novidade real nao é gerada por qualquer sistema emergente da mesma ma-
neira e com a mesma eficiéncia. Segundo Sawyer (1999¢) ha de fato sistemas mais capazes de gerar no-
vidades que outros. Nesse caso, a variagao da criatividade potencial dos sistemas emergentes pode ser
dimensionada pelos seguintes elementos:

a) Pela densidade do conjunto mais do que pelo ntimero de unidades participantes: se as
unidades sao mais complexas, mesmo que poucas, o sistema é mas propicio a gerar novi-
dades;

b) Pela complexidade da comunicagio, isto ¢, das regras de interacao: se as interagdes sdo
mais irregulares e nao lineares o sistema é mas propicio a gerar novidades;

c) Densidade de conexdes: se ha mais participantes interconectados na rede (se cada agente
estiver conectado com cada outro agente, a rede de conexio ¢ maxima) o sistema é mas
propicio a gerar novidades.

A novidade de toda maneira, para Sawyer (1999¢), nio é suficiente para a criatividade. Para o
autor, “ndés também precisamos de appropriateness — a criagao deve ser de alguma maneira ser vista/per-
cebida por algum sistema (de maior indice de complexidade)” (SAWYER, 1999c, p. 461). Isso implica
que anogao de appropriateness requer que busquemos explorar como os diferentes sistemas de nivel su-
perior na verdade exigem e recompensam diferentes graus de novidade emergente. E é justamente nesse
ponto que devemos contemplar, segundo Sawyer (1999¢c), a efetividade de uma teoria emergente da
criatividade: como relacionada a descri¢do das relagdes entre diferentes niveis de andlise.

Tais nogoes, presentes nas reflexdes de Theler, apontadas acima, também notamos, por exem-

13 “De acordo com Sawyer (1999c¢): “Traditionally, intersubjectivity is de ned as a state of overlapping, symmetrical mental

representations; two or more people are said to have intersubjectivity when their mental representations of the situation are
in agreement. This traditional view is implicitly reductionist, because intersubjectivity is reduced to individual subjectivities
and their additive relations. In other words, intersubjectivity, and hence, all collective activity, is regarded as a simple sum of
individual mental states. The traditional account of intersubjectivity does not leave room for novelty or for emergence, because
it stresses the reproductive aspects of interaction — in interaction, I recreate something within your mental state, and you
recreate something that was within mine. This view does not account for how something new could be created by group in-
teraction. To properly represent collaborative emergence, we need to think of intersubjectivity as, following Matusov, a
process of coordination of individual contributions to joint activity rather than as a state of agreement.”
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plo, quando observamos a formagao de padroes complexos a partir de uma multiplicidade de interagoes
simples em criangas envolvidas na pritica de jogos de maos, ao estabelecerem entre elas mesmas pro-
cessos criativos e de ensino-aprendizagem significativos e eficazes (SOUZA, 2009, 2019). Tais processos
tém sido o foco de muitas investigagdes. Harwood (1988) e Marsh (1995, 1999), por exemplo, identi-
ficaram um carater colaborativo tanto no processo de composicdo (processos criativos) quanto no de
transmissao (processo de ensino-aprendizagem). Suas pesquisas apontam que, por todo o mundo nos
patios escolares, as criangas ensinam os jogos de maos que ji sabem umas as outras, sugerem variagoes
de novos textos, musicas ou movimentos, aprendendo, ensinando e criando novos jogos de maneira di-
ndmica e emergente.

Essa pratica emergente promove interagdes/integragoes colaborativas e dinimicas entre os
participantes que desenvolvem habilidades por meio da participagao direta e pela observagao, e também
através da agao pura, do desempenho e interesse investido na realizagao integral de cada jogo. Nesse
contexto, o jogo é ‘adquirido), conquistado ao longo de processos assimilatérios nao fragmentados ou
isolados de um conjunto complexo de processos realizados simultaneamente em camadas distintas de
sentido, evidenciados e documentados nas pesquisas de Marsh (1995, 1999, 2008), Gainza (1996),
Harwood (1998), Young (2003).

Decorre disso que a pratica dos jogos de maos envolve ciclos sempre renovados de criagao e
agao, ensino e aprendizagem, participagao, observagao, imitagao variante, desafio, representagao, equi-
libragao e adaptagao, que nao poderiam jamais ser tratados de maneira simplista, pois o caminho da
simplificagdo requer inevitavelmente separar (isolar alguns elementos de outros) e reduzir (unificar o
que ¢ diverso e multiplo). Praticar, criar, aprender ou ensinar um jogo em partes isoladas (como, por
exemplo, somente a batida das maos sem a can¢do que lhe acompanha e significa), ou de maneira sec-
cionada (como, por exemplo, realizar apenas uma parte do jogo ou jogar comegando numa parte que
ndo seja a do inicio), sdo posturas complicadas e efetivamente pouco criativas e sem significado na visao
das criangas.

Sobre isso, lembro de uma conversa que tive certa vez com algumas criangas a respeito dos
jogos de maos que elas praticavam, na qual obtive a seguintes respostas

[P] Vocés poderiam me ensinar esse jogo?; [C] Claro, (responderam, e entdo comegam
ame ensinar); [P] Pode me ensinar essa parte que nio estou conseguindo realizar?; [C]
Sim (e comeca o jogo novamente); [P] Preciso s6 da parte do meio; [C] A t4, deixa eu
ver, é assim, ai ndo consigo, é confuso, é estranho quando comega da metade, fica mais
dificil, ndo consigo; [P] Como que eu fago pra aprender, entao?; [C] Tem que repetir,
repetir, repetir, ficar olhando e ir tentando até chegar no fim; [C] E, af vocé aprende.

Quando a gente erra, comega de novo, af fica mais facil. Mas precisa brincar (SOUZA,
2009, p. 159).

Para criangas de certa idade, fragmentar a aprendizagem causa ‘confusao’ e ‘perda de tempo)
nao exatamente devido a uma incapacidade operatéria, mas porque o sentido criativo que integra e sig-
nifica o ato de jogar 0 jogo ‘como um todo), situando-o dessa maneira precisamente num territério lidico
compartilhdvel, é exaurido, extraido dali ao se proceder de uma maneira seccionada e hierdrquica. E
dessa maneira, quando o jogo ¢ interrompido, seja por razao de um erro, distragao de alguma crianga
ou quando alguém apresenta dificuldades em aprender uma determinada parte, o0 jogo para e recomega

desde o inicio. Em minhas pesquisas anteriores nessa drea, pude confirmar as observagoes de Gainza
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(1996), que sugere que as criangas concebem as melodias, os versos e gestos ritmicos de seus jogos de
maos como uma s6 coisa. Elas privilegiam a brincadeira, de maneira que isolar as partes do jogo é fun-
damentalmente contraditério a ludicidade que o caracteriza, e que é primordialmente desejada pelas
criangas, impede que o jogo ‘faga parte da brincadeira) torna-o monétono e pouco desafiador. Dito de
outra maneira, o erro, a retomada integral em busca do acerto, a decisao por ‘seguir errando), e se permitir
experimentar as consequéncias criativas disso faz parte da brincadeira, é o que o torna o jogo divertido,
engragado e significativo, criativo.

Essa maneira de ensinar e aprender das criangas desafia a maneira analitica e fragmentada de
aprender e ensinar que os adultos estio normalmente acostumados (SOUZA, 2019). Podemos afirmar
que muitos jogos musicais infantis, entre eles os jogos de maos, mas também os jogos de improvisagao
infantis em geral, podem (e devem) ser considerados como sistemas complexos porque, eles normal-
mente se encontram inseridos em contextos de grande evolugao criativa, imprevisivel, e de inimeras
maneiras emergentes, e plenos de processos de ensino e aprendizagem gerenciados pelas proprias criangas,
sem separagdes ou redugoes.

Em linhas gerais, buscar entender tais coisas a luz da complexidade nos ajuda a compreender
o pensamento das criangas no que diz respeito ao exercicio de sua criatividade. Um importante aspecto
da questao relacionado a esse exercicio é a nogao de liberdade — lembrado também aqui as palavras de
Piaget (1996) —, uma vez que, segundo ele, toda invengao e toda criagdo se apresentam inevitavelmente
como um desvio em relagdo a um sistema previamente estabelecido.

Retornando aos jogos de maos, em suas praticas as criangas sao criadoras ativas: elas constan-
temente inventam partes que nao lembram, propoem arranjos ou variagdes facilitadas para criangas me-
nores; complicam versoes ja praticadas para incrementar a diversao e o desafio dos jogos; acrescentam
novas ideias musicais a um determinado jogo; apropriam-se de cangdes populares, como base para cria-
cao de novos jogos, etc. Tais processos criativos sao sofisticados. Eles incluem a reorganizagao de ele-
mentos musicais, a elaboragao ou adi¢ao de novos materiais, a expansao de materiais jd conhecidos, a
condensagio, omissio ou contragio de férmulas ritmicas e melédicas, etc. (SOUZA, 2009). Neles, as
criangas, independentemente de seu nivel de experiéncia, e normalmente em meio a praticas envolvendo
niveis multiplos de expertise e idade simultaneamente, isto ¢, em meio a um aparente caos organizacio-
nal, multifacetado e dindmico, geram novos arranjos sobre antigos e novos arranjos, com grande liber-
dade. Como se verd, tais coisas foram também plenamente observadas nos jogos de improvisagao
praticados pelas criangas participantes da presente pesquisa em diversas situagoes e contextos.

As criangas muitas vezes praticam, aprendem e ensinam, inventam seus jogos musicais longe
do olhar dos adultos, em plena liberdade de criagao. Encontram-se normalmente imersas em um uni-
verso particular, da cultura infantil, como construtoras ativas do seu préprio mundo, livres para criar e
estabelecer suas relagdes.

Nesse ponto, tanto o principio da desordem quanto o principio da ordem citados por Morin
(2008) sao pertinentes: da desordem como liberdade, e da ordem como ciclicidade — as criangas colecio-
nam, repetem e memorizam seus jogos, compondo repertdrios particulares). Ambos aspectos sdo porém
reunidos dialogicamente pelas criangas na prética efetiva de seus jogos musicais, e sao presentes tanto,
como antes se observou na pesquisa anterior, nos jogos de maos, tanto, como agora tem se observado,

na presente pesquisa.
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E preciso lembrar que a auto-organizacao é um dos principais conceitos da teoria da comple-
xidade e dialoga com a nogao de liberdade comentada acima na proposta de Piaget (1996). Podemos
entender a auto-organizagao a partir da imagem multipla de organizagao que se observa em muitos jogos
musicais de criangas, especialmente se considerarmos que neles normalmente as criangas gerenciam
desafios e trocas de conhecimento de maneira espontanea, organizando sua organizagdo.

Encontramos uma importante contribui¢ao nessa linha de raciocinio no trabalho de Kupers
et al. (2019). Para ela,

Uma vez que a pesquisa em criatividade infantil é bastante difundida, o campo precisa
de integragio e foco para progredir adiante. O primeiro objetivo, portanto, é o de integrar
as principais abordagens teéricas para definir e compreender a criatividade num sistema

dindmico complexo, um modelo de criatividade (KUPERS et al., 2019, p. 94), [tradugio
nossa|*+.

Para a autora, a pesquisa da criatividade envolvendo criangas tem tragado historicamente inu-
meros caminhos, alguns superficialmente antagdnicos mas que se observados em profundidade revelam
muitos e importantes lagos de coeréncia. A autora sugere conectar os diferentes niveis e abordagens do
problema da criatividade num tnico sistema, e fundamentalmente baseado em apenas dois indices orien-
tadores: da emergéncia e da selecao. E sugere diferentes niveis de abordagem da criatividade, compreen-
dendo desde (i) processos criativos bastante localizados (‘moment-to-moment creative processes’),
passando por processos criativos considerados num plano temporal de média duracio (como ocorre
durante o envolvimento num projeto criativo pessoal ou escolar de média duragio), até (iii) processos
criativos que atingem a duragao da vida inteira, e isso tanto no que se refere & dimensao individual quanto
a dimensao social da questao da criatividade.

A questio levantada por Kupers et al. (2019) é compartilhada por muitos pesquisadores da
criatividade, da educagao e do desenvolvimento humano, e é uma questao levantada anteriormente por
Sawyer (2003) e muitos outros autores antes deles: de onde a novidade vem? Ou (tal como colocado por
Piaget, em 1971, e citado por Sawyer, 2003): o verdadeiro problema é como explicar a novidade.

A base do sistema proposto por Kupers ef al. (2019) é a interagdo entre o estudante, o meio
social do estudante (tal com o professor) e a tarefa (a ser criativamente realizada). Essas interagdes que
ocorrem em tempo real (isto é, momento a momento) sdo para Kupers a base dos processos criativos.
De acordo a autora, é necessario considerar com o mesmo peso de importincia os papéis tanto do meio
quanto da tarefa. Por exemplo,

tarefas abertas, nas quais nao ha respostas “certas” ou “erradas” e para as quais muitas
solugdes diferentes sao possiveis, dao oportunidades diversas no que concerne a criativi-

dade quando comparadas com tarefas fechadas, onde hd uma tnica solu¢do ou uma re-
sposta correta (KUPERS et al., 2019, p- 100), [tradugio nossa]*s.

Adicionalmente, alguns aspectos do meio 'chamam mais' a acio do que outros e de maneira
)

14 “Since research on children’s creativity is quite widespread, the field needs integration and focus to progress further. The

first aim, therefore, is to integrate the main theoretical approaches to defining and understanding creativity into one complex
dynamic systems model of creativity” (KUPERS et al.,, 2019, p. 94).

15 “open-ended tasks, in which there are no “right” or “wrong” responses and many different solutions are possible, provide
different opportunities with regard to creativity compared to closed-ended tasks, where there is one solution or correct res-

ponse” (KUPERS et al, 2019, p. 100).
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mais assertiva. Por outro lado, diferencas individuais também exercem uma importante influéncia sobre
tais interagOes, uma vez que uma mesma tarefa pode trazer diferentes resultados para um individuo al-
tamente criativo em comparago a um individuo muito menos criativo (KUPERS et al., 2019). Ao longo
do tempo, o processo criativo torna-se interativo (retorna de maneira renovada) porque
cada estdgio da interagdo entre criangas, professores ou pares, e tarefa é dependente do
estdgio prévio do sistema e serve como um impulso direto para o préximo estégio. Esta
“iteratividade” é uma caracteristica central dos sistemas dindmicos complexos [...] Tal de-
pendéncia do sistema em sua prépria histéria significa que ele é tanto dependente de sua

histéria imediata (recente) (o estigio prévio mudando em estado presente) mas também
de sua histéria de longo termo (KUPERS et al., 2019, p. 100), [tradugdo nossa]*®.

Esse aspecto do problema apontado por Kupers et al. (2019) conduz necessariamente a um
outro, de ordem mais abrangente e esbogado na mengao ao trabalho de Csikszentmihalyi, quando para
Kupers

cada nivel se conecta ao préximo por meio da emergéncia de ideias novas ou (sub)pro-
dutos, e no caminho contrario os niveis mais altos (por exemplo, produtos criados previ-
amente) causam restrigdes aos processos em niveis mais baixos. E importante notar que
a emergeéncia e a restrigdo sao processos continuos que ocorrem continuamente juntos.
Também o modelo especifica a relagao entre o individuo e os dados sociais da criatividade.
[No modo] como Csikszentmihalyi e outros tedricos socioculturais da criatividade de-

screvem a criatividade como aninhada dentro de vérios niveis da organizagao social (KU-
PERS et al., 2019, p. 100), [tradugdo nossa]"".

Como conclusio, Kupers (que fundamenta seu modelo principalmente nos trabalhos de
Campbell, Simonton, Csikszentmihalyi, e Sawyer, entre outros) define que o processo primério de seu
modelo é o da emergéncia da novidade momento a momento, e que acontece ao longo do tempo em inte-
ragdes continuas entre o individuo e o meio (social), que por sua vez é dependente de sua prépria his-
toria, e isso tanto num plano mais imediato quanto num plano de longa duragao. E que o processo
secunddrio é um processo de restri¢ao das variagdes, seja por meio de produtos previamente emergentes
ou em razio do contexto cultural, como indica a teoria de Csikszentmihalyi (KUPERS et al., 2019).

Para Kupers et al. (2019), embora exista um crescente interesse na pesquisa sobre o desenvol-
vimento criativo da crianga “os académicos tém opinides radicalmente diferentes sobre o quanto veem
as criangas como sendo criativas, e o papel que seu ambiente proximo deva ou nao estimular a criativi-
dade infantil” (2019), [tradugdo nossa]**. De um lado h4 aquelas que defendem a ideia de que as criangas

sao naturalmente criativas e que elas se tornam menos criativas e menos capazes de pensamento criativo

16 “each state of the interaction among the child, teacher or peers, and task is dependent on the previous state of the system

and serves as direct input for the next state. This “iterativeness” is a central characteristic of complex dynamic systems [...]
Such dependence of the system on its own history means that it is both dependent on its immediate (short term) history

(the previous state changing into the current state) but also on its “longer term” History” (KUPERS et al, 2019, p. 100)

17 “each level is connected to the next level through emergence of novel ideas or (sub)products, and in reverse the higher

levels (for instance previously created products) pose constraints on the processes on lower levels. It is important to note
that emergence and constraint are continuous processes that take place together continuously. Also, the model specifies the
relationship between the individual and the social sides of creativity. [In the way] in which Csikszentmihalyi and other so-
ciocultural theorists of creativity describe creativity as nested within various levels of social organization”(KUPERS et al.,
2019, p. 100).

18 “scholars have radically different opinions about the extent to which they view children as creative, and the role that their
close environment should or should not play in stimulating children’s creativity” (KUPERS et al., 2019).
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assim que ingressam no sistema educativo, que sobrevaloriza a conformagao sobre a diversidade.

Um segundo ponto de vista, questiona exatamente isso, isto é, sustenta que as criangas nao
sao naturalmente criativas. Alguns pesquisadores sustentam, por exemplo, a posi¢ao de que as criangas
nao possuem o nivel de criatividade que é requerido para realizarem criagdes inovadoras no sentido da
produgao de ideias que seriam significativas a ponto de promover avangos culturais — o que nao faz o
menor sentido, uma vez que nessa perspectiva a vasta maioria das pessoas nio seria criativa (KUPERS
etal,2019).

O ponto de maior importincia aqui é que a criatividade das criangas deve ser referida, segundo
Kupers et al. (2019) em sua relagio a formas mais cotidianas de pensamento original, e que, em refe-
réncia ao pensamento de Csikszentmihalyi, devemos sempre lembrar que essa criatividade socialmente
emergente das criangas nao pode ser separada do sistema social em que elas vivem e operam (suas es-
colas, suas familias, etc.), (SAWYER et al., 2003).

Disso decorre uma taxonomia para a classificagdo de pesquisas sobre a criatividade das criangas
Kupers et al. (2019), organizada em trés dimensdes:

a) Micro-macro dimensio que diz respeito a criatividade em diferentes niveis de organizagio.

As teorias da criatividade diferem na medida em que definem a criatividade como uma
caracteristica da pessoa, produto ou processo. Dependendo do nivel de organizagao, a
criatividade pode ser medida de momento a momento, ao longo de dias ou meses, e até
mesmo ao longo da vida de uma pessoa. No nivel micro, a criatividade abrange as cog-
nigdes, comportamentos e emogdes que emergem durante o trabalho em uma tarefa cria-
tiva (que pode ser tudo, desde resolver um quebra-cabeca até compor uma peca musical),
sozinho ou em interagdo com o ambiente social direto. Em outras palavras, (i) o nivel
micro lida com processos criativos dentro da tarefa criativa. (ii) Um nivel acima, a unidade
de andlise é o produto criativo (ou seja, o nivel entre as tarefas). Nesse nivel, a criatividade
é frequentemente avaliada por meio de uma avaliagdao consensual; isto é, os especialistas
no campo de interesse avaliam a tarefa criativa. (iii) No terceiro nivel, a unidade de anélise
é a criatividade como um trago pessoal, o que significa que a criatividade é concebida
como uma caracteristica da pessoa. Em geral, quanto mais subimos do nivel micro para

0 macro, mais agregadas sio as medidas de criatividade (KUPERS et al., 2019, p. 106),
[tradugdo nossa] ™.

b) A dimensio estitica-dindmica que se refere 2 forma como o tempo é considerado no estudo
da criatividade.
A criatividade (seja no nivel da pessoa, produto ou processo) ¢ suscetivel a mudancas

com o tempo. Nao é um 'trago’ estatico, mas se desenvolve em interagdo com o ambiente
social. Em outras palavras, a criatividade pode ser vista como uma propriedade promovida

19 “As noted earlier, creativity theories differ in the extent to which they define creativity as a characteristic of the person,

product, or process. Depending on the employed definition (or rather, the level of organization), creativity can be measured
from moment to moment, across days or months, and even across a persons life span. On the micro-level, creativity encom-
passes the cognitions, behaviors, and emotions that emerge while working on a creative task (which can be everything from
solving a puzzle to composing a musical piece), either alone or in interaction with the direct social environment. In other
words, the micro-level deals with creative processes within the creative task. One level up, the unit of analysis is the creative
product (i.e., the between tasks level). At this level, creativity is often assessed through consensual assessment; that is, experts
within the field of interest rate the level of creativity (Amabile, 1983). On the third level, the unit of analysis is creativity as
a personal trait, meaning that creativity is conceived to be a characteristic of the person. In general, the higher we go up from
the micro to the macro levels, the more aggregated the creativity measures are” (KUPERS et al., 2019, p. 106).
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em vez de uma disposi¢ao interna. No entanto, outras abordagens teéricas podem abordar
a criatividade mais como um traco, que deve ser aparente na forma como a criatividade é
medida. Podemos portanto buscar saber se a criatividade é definida e medida de forma
estatica ou dindmica. Dindmico significa que o tempo é considerado na andlise: as andlises
sdo focadas nas mudangas ao longo do tempo (por exemplo, padrdes nas interagdes ao
longo do tempo entre alunos e colegas enquanto trabalham juntos em uma tarefa criativa).
Estético significa que as associagdes entre varidveis (uma dependente e uma ou vérias va-
ridveis independentes) sdo medidas, sem que o tempo seja incluido na anlise (por ex-
emplo, a associacdo entre a motivagio intrinseca e a produgio criativa), (KUPERS et al.,
2019, p. 107), [tradugdo nossa]*.

c) A subdimensio do tipo de intervengio assume naturalmente que a criatividade é um con-

ceito mutavel e, portanto, dindmico.

Todos os estudos que visam melhorar a criatividade das criangas por meio de um pro-
grama de aula ou outra intervencdo podem ser vistos como dindmicos (uma vez que o
tempo é considerado, no minimo, com um pré e pés-teste). No entanto, estudos que se
enquadram nesta dimensao podem diferir na forma como a causalidade é conceituada
(como unidirecional ou como um processo bidirecional ao longo do tempo). Esse de-
senho, comum em pesquisas de intervencio, parte da ideia de que a intervengdo é uma
varidvel externa e independente, que afeta uma determinada varivel (como a criatividade
das criangas de forma unidirecional), por isso essa abordagem é chamada de “causalidade
unidirecional”. No entanto, o cerne desse modelo teérico ¢ a suposi¢ao de que a criativi-
dade é uma propriedade emergente de uma influéncia bidirecional entre a crianga e o con-
texto. Essa visdo tem consequéncias para a maneira como vemos a causalidade. Na visao
convencional, cada condicio causal tem um impacto independente no resultado. Em linha
com a teoria dos sistemas complexos dindmicos, no entanto, as causas e efeitos formam
trajetorias ou processos ao longo do tempo. Isso significa que na pesquisa de intervengao
a énfase estd em rastrear os processos que geram o resultado de interesse, ao invés do im-
pacto de varidveis distintas no resultado (nivel do grupo), (KUPERS et al., 2019, p. 107),
[traducdo nossa]*".

20 “creativity (whether on the level of the person, product, or process) is susceptible to change over time. It is not a static

“trait,” but develops in interaction with the social environment. In other words, creativity can be seen as an enacted property

rather than an internal disposition. However, other theoretical approaches may approach creativity more as a trait, which
should be apparent in the way creativity is measured. Therefore, we are interested in knowing whether creativity is defined
and measured in a static versus dynamic way in the empirical literature on children’s creativity. Dynamic means that time is
considered in the analysis: The analyses are focused on change over time (for instance, patterns in interactions over time
between students and peers as they are working together on a creative task). Static means that associations between variables
(a dependent and one or multiple independent variables) are measured, without time being included in the analysis (for
instance, the association between intrinsic motivation and creative output)” (KUPERS et al., 2019, p. 107).
21 “All studies aimed at improving children’s creativity by means of a lesson program or other intervention can be seen as
dynamic (since time is considered, at minimum with a pre- and posttest). However, studies that fall within this dimension
can differ in the way in which causality is conceptualized (as unidirectional or as a bidirectional process over time). This
design, common in intervention research, departs from the idea that the intervention is an outside, independent variable,
which affects a certain variable (such as children’s creativity in a unidirectional manner), which is why we will label this ap-
proach “unidirectional causality” However, the core of our theoretical model is the assumption that creativity is an emergent
property of a bidirectional influence between child and context. This view has consequences for the way in which we view
causality. In the conventional view, each causal condition has an independent impact on the outcome. In line with complex
dynamic system’s theory, however, causes and effects form trajectories or processes over time. This means that in intervention
research, the emphasis is on tracing the processes that generate the outcome of interest, rather than the impact of distinct
variables on the (group level) outcome” (KUPERS et al., 2019, p. 107).
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A taxonomia apresentada por Kupers et al. (2019) é de grande valia para nossa revisio de li-
teratura. A presente pesquisa encontra-se ali francamente representada pela dimensao micro- dindmica
e bidirecional, que reflete o campo de interesses das observagoes participantes dos jogos de improvisagao
tal como elas foram realizadas.

Asnogoes de equilibracao e de emergéncia fundamentaram o processo observacional dos pro-
cessos criativos e reflexivos presentes e emergentes nos jogos de improvisagao das criangas participantes
da pesquisa. Ambas nogoes realizam-se no tempo da pesquisa e refletem-se nos processos de aprendi-
zagem e desenvolvimento musicais observados. Esses conceitos também sao importantes fundamentos
tedricos orientadores das andlises aplicadas aos processos criativos observados, seja 'nos jogos' de im-
provisacao realizados espontaneamente por elas, durante um periodo aqui referido como ‘semanas ex-
ploratérias’, seja ‘em torno dos jogos' de improvisagao musical realizados com elas, em entrevistas clinicas

e em encontros remotos semi-orientados (vide capitulos 6 e 7).
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Figura 5: Taxonomia da pesquisa de criatividade.

2.3 - Atualidade da pesquisa piagetiana

O século XX e as novas abordagens educacionais

Compreende-se com Piaget (2015) que novas abordagens educacionais (vide KUPERS et al,
2019) devem sempre buscar respeitar a dinamicidade das culturas infantis (ADDO, 1997; CAMPBELL,
1998; McPHERSON, 2012; KIHN, 2014; entre outros), isto ¢, a natureza prépria da crianga, suas ati-
vidades, seus modos de ser, de pensar e de agir, bem como sua constitui¢ao psicolégica e seu desenvol-
vimento.

Piaget (2015, p. 125), observa que, muito embora seja possivel relacionar importantes aspectos
de novas abordagens educacionais aos fundamentos dos grandes cldssicos da pedagogia — tais como
em Sdcrates, Rousseau, etc., caracterizados por um conhecimento intuitivo ou pratico da infincia —,
existe entre ambos os casos uma diferenca crucial marcada pela recente constituicao (a época de Piaget)
de uma “psicologia necesséria [a] elaboragio de técnicas educativas verdadeiramente adaptadas as leis
do desenvolvimento mental” (PIAGET, 2015, p. 126).

Percebe-se nisso que o que realmente diferencia novas e antigas praticas pedagdgicas, na visao
de Piaget, é a opgao consciente dos novos métodos educacionais por constituirem-se segundo uma psi-
cologia sistemédtica da infincia — uma opgao que deve ser tomada com cautela, uma vez que nem todo
sistema pedagogico baseado na psicologia resulta naquilo que, na época de Piaget e ainda hoje, deno-

minamos ‘método novo. De fato, o século XX viu a infincia ser pensada de uma maneira nova e novos
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métodos educacionais se constituirem simultaneamente ao advento de uma nova psicologia infantil*?,
de tal maneira a acompanhar seu desenvolvimento, que se distingue pela afirmagao e andlise da atividade,
e daideia de que a “vida é uma realidade dinimica, a inteligéncia uma atividade real e construtiva, [e] a
vontade e a personalidade criagdes continuas e irredutiveis” (PIAGET, 2018, p. 149).

Na presente pesquisa, buscamos nos vincular a tais técnicas, sem contudo perder de vista im-
portantes aspectos do desenvolvimento que, assim nos parece, respondem antes a complexidade das re-
lagdes intersubjetivas emergentes em cada caso concreto (e portanto irredutivel) de aprendizagem. Essa
perspectiva tem sido compartilhada por um crescente nimero de pesquisas de orientagao piagetiana e
neo-piagetiana (como em VILARINHO; RUAS, 2019; MORO, 2000; PORTA, 2019) que, embora
fieis aos principais conceitos da epistemologia genética buscam ampliar o campo de suas anlises e dis-
cussao, integrando novos conceitos e intui¢des proprias aos modos de viver e perceber o mundo das

criangas do século XXI.
A teoria de Piaget na virada do século XXI

Encontramos em Feldman (2013) um movimento de revisao e atualizagao critica da teoria
piagetiana e de seus desdobramentos durante o final do século XX e inicio do século XXI. Em seu co-
mentdrio, o autor acrescenta aos apontamentos anteriores lembrando que “o campo de pesquisas relativo
ao desenvolvimento cognitivo tem cerca de 60 anos e é bem mais recente em comparagao aos estudos
na drea da aprendizagem de criangas, os quais remontam a um periodo bem anterior, apresentando dis-
tintas bases teéricas” (FELDMAN, 2013, p. 197).

De fato, os estudos anteriores na drea da aprendizagem, a maioria amparados em teorias com-
portamentais e associativas, diferem fundamentalmente das pesquisas sobre o desenvolvimento cogni-
tivo que “receberam forte influéncia da psicolinguistica e especialmente do trabalho de Piaget sobre o
pensamento infantil em diversos topicos, como espago, tempo, causalidade, moralidade e necessidade”
(FELDMAN, 2013, p. 197).

A nogodes espaciais e temporais, a causalidade, a moralidade e a necessidade, sao tao impor-
tantes A pesquisa atual envolvendo criangas quanto a época de Piaget (1954). Sao de fato fatores obser-
vacionais fundamentais sobre os quais ainda nos debru¢amos em nossas investigagdes acerca da natureza
do desenvolvimento cognitivo infantil bem como de questoes direta e indiretamente relacionadas, como
a questao da aprendizagem, e notoriamente a questao da criatividade; com a diferenca essencial de que
percebemos, na atualidade, um crescente interesse em tematicas socialmente e culturalmente vinculadas,
tais como a cognicao social, o raciocinio moral e a teoria da mente (FELDMAN, 2013). Entre as prin-
cipais caracteristicas do sistema piagetiano poderfamos citar: (a) a énfase em aspectos universais do de-
senvolvimento, isto é, o desenvolvimento cognitivo revelaria padrées comuns de desenvolvimento
cognitivo, compartilhados por todos, independentemente de seu género, etnia, cultura ou histdria; (b)
a assungao de que o desenvolvimento cognitivo seria necessariamente orientado e ordenado por uma

sequéncia invariante de estagios e sub-estégios de desenvolvimento; (c) a adogio do principio de equili-

22 “Como exemplos contextuais e relevantes de tais novas abordagens em seu tempo, Piaget aponta os trabalhos de Hall e

Baldwin, nos Estados Unidos, de Dewey, na Itélia, de Decroly, em Bruxelas, e ainda os trabalhos de Montessori, Kerchensteinr
e Groos e Binet, entre outros; além da grande importancia que teve, no inicio do século, a obra de Alfred Binetcita, em sua
visio um dos mais originais dentre os psic6logos infantis, em especial sua realizagao pratica de testes que deram origem a in-
umeros trabalhos sobre as medidas do desenvolvimento mental e das aptiddes individuais, testes esses que levantaram i-
ntimeros problemas passiveis de serem mais tarde estudados” (PIAGET, 1985).
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bragdo, adaptado de ideias origindrias da fisica e biologia, para explicar o movimento de transi¢ao entre
diferentes estdgios de desenvolvimento — Piaget integrou os principios de equilibragao e sistemas di-
namicos tomados da fisica e as nogoes de adaptagdo e organizacao, tomadas da biologia, para formar
um mecanismo de reconhecimento e ajuste a novas informagdes relevantes (a acomodagio) e para in-
terpretar informagio usando categorias ja disponiveis, regras, hierarquias e propriedades conceituais (a
assimilacao); (d) a orientagdo proeminente do desenvolvimento & manifestagdo de estruturas ldgicas de
pensamento, as quais seriam subjacentes a todos os demais dominios do pensamento, incluindo espago,
tempo, causalidade, nimero e até mesmo o juizo moral — nisso, para Piaget, a capacidade de usar as re-
gras e os principios do raciocinio légico seriam a marca registrada e o objetivo mais elevado do desen-
volvimento cognitivo humano; (e) a assuncio de que a mente é construida como uma interagdo, entre
a mente ela mesma em sua busca pelo saber e um mundo com caracteristicas proprias, que permite a
manifesta¢ao de certos tipos de conhecimento — isto é, que toda nova estrutura é preponderantemente
construida pela crianga em sua busca de entender o mundo que ela vive, e jamais é imposta pelo meio
ou por fatores biolégicos (FELDMAN, 2013).

Outras contribui¢oes tém sido propostas sobre essas bases conceituais. Em termos metodo-
légicos, Piaget procurou favorecer investigacdes exploratérias adaptadas a situagoes do método clinico,
um modelo de entrevistas individuais que é inspirado na prética da psicologia clinica (vide DELVAL,
2002). Esse método ganhou uma credibilidade consideravel e iniumeros estudos na érea fazem uso de
alguma versao do método de entrevista, normalmente complementada com abordagens mais tradicio-
nais. De todo modo, Piaget sempre favoreceu abordagens interpretativas e analiticas em comparagao a
abordagens estatisticas realizadas em larga escala. Nesse ponto, segundo Feldman (2013), como parte
de se tentar reduzir a dependéncia do método clinico a padroes e habilidades linguisticas, muitas ativi-
dades e tarefas foram especialmente criadas com a finalidade de revelar estruturas cognitivas adquiridas,
entre outras coisas. Diante disso e por se tratar de uma investiga¢ao na drea musical, notoriamente nao
verbal, o método clinico foi empregado na presente pesquisa de maneira ampla e auxiliar na observagao
da criatividade musical infantil, em meio a praticas musicais puramente exploratdrias e jogos de impro-
visagio (ndo verbais), e conversas abertas (semi ou ndo estruturadas) a questdes subjetivas e intersub-
jetivas. Também nesse ponto buscamos permanecer de certa maneira fiéis a abordagem piagetiana
original, porém mais uma vez adaptando-a a realidade e atualidade da pesquisa sobre a criatividade mu-
sical, que considera a intersubjetividade tao importante quanto a subjetividade como um fator de de-

senvolvimento.
Os desafios da teoria Piagetiana

Conforme apontado no inicio desta se¢ao, a teoria de Piaget nao é ausente de criticas. Segundo
Feldman (2013), entre seus criticos ha desde aqueles que sdo totalmente contrarios, ou aqueles que a
aceitam parcialmente, em grande parte, mas com modificagoes, até aqueles que sao ardorosos defensores
das ideias de Piaget®. Segundo Feldman (2013, p. 199), a revolugao linguistica, por exemplo, questionou
firmemente alguns fundamentos da teoria piagetiana principalmente ao sugerir que todos os seres hu-

manos chegam ao mundo j equipados com um aparato préprio de aquisigao linguistica, ou um ‘médulo

23 Citam-se como antagénicos trabalhos de Atkinson (1983) e Brainerd (1978); como apoiadores parciais os trabalhos de
Case (1984), Feldman (1994, 2004), Fischer (1980), e Fischer e Pipp (1984); e como defensores das ideias de Piaget os
trabalhos de Elkind (1976), Inhelder e Chipman (1976), Inhelder et al. (1987) — vide Feldman (2013).
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de linguagem’ A partir disso, questionou-se a existéncia de outros médulos inatos e entre eles também
o da musica, tal como o seriam também modulares o entendimento do tempo, do espago, da danga, etc.,
e das regras que subjazem tais médulos®*. Para o autor, essas coisas langaram grandes desafios a tradigao
piagetiana.

As principais criticas a teoria piagetiana poderiam ser assim resumidas®: (i) a teoria sugeriu
que o desenvolvimento cognitivo era universal mas nao especificou o papel que a maturagao desempenha
no processo, tornando dificil determinar como a universalidade neste caso seria adquirida; (ii) a teoria
propds que cada estdgio do desenvolvimento cognitivo era um sistema completo, um todo estruturado
disponivel para a crianga quando ela atingisse uma certa idade em seu crescimento, mas resultados em-
piricos indicaram o contrario; (iii) a teoria ndo esclareceu como seriam os sub-estigios de todos os es-
tagios de desenvolvimento com a mesma profundidade que realizou sobre o estigio sensério-motor,
demonstrando uma significativa falta de organizagio interna; (iv) as operagdes formais aparentam nao
ser adquiridas por muitos adultos; (v) muitos pesquisadores declararam a existéncia de outros estagios
além das operagdes que necessitam ser adicionados a teoria; (vi) criou-se um desconforto generalizado
entre muitos pesquisadores com relagao ao processo de equilibragao como uma explicagao para as mu-
dangas qualitativas entre diferentes estdgios; (vii) a teoria tornou-se muito dependente da 16gica como
uma base para descrever as estruturas cognitivas, como um ideal em dire¢ao ao qual o desenvolvimento
estaria orientado, e dreas do desenvolvimento que nao sao tao centradas na légica como arte, musica,
poesia, espiritualidade, etc., seriam normalmente desconsideradas pela teoria; (viii) os métodos utili-
zados por pesquisadores piagetianos apresentaram problemas metodolégicos quando comparados ao
rigor de técnicas tradicionais da ciéncia experimental; (ix) a teoria nio considerou o problema da emo-
¢ao de maneira sistemdtica; (x) a teoria nio considerou o problema das diferengas individuais, a indivi-
dualidade ou a variedade; (xi) a teoria sugeriu que progresso é uma funcio natural e inevitdvel do
desenvolvimento cognitivo, uma posi¢ao aparentemente anacronica e fundada em ideais de progresso
do século XIX; e (xii) a teoria deu pouco espago a forcas culturais, sociais, tecnolégicas e histéricas
como importantes influenciadoras do desenvolvimento cognitivo. Entre tais criticas, as quais subscreve
apenas parcialmente, destacamos o problema da universalidade (i), da orientagio preponderantemente
centrada na légica (vii), o problema da emogio (ix), da variedade e individualidade (x), e da cultura

como fator de desenvolvimento (xii).
Contribuigoes neo-piagetianas

Nessas bases, o dilema enfrentado pela pesquisa pds-piagetiana foi o de transcender os pontos

ja enfraquecidos pela continuidade das pesquisas, mas preservando seus pontos fortes. Segundo Feldman

24 Citam-se nessa linha os trabalhos de Bruner (1986); Chomsky (1957); Piattelli-Palmerini (1980); Carey (1985); Fodor
(1980, 1983); Gardner (1983); e Keil (1984, 1989) — vide Feldman (2013).

25 Representam essas criticas, segundo Feldman (2013): (i) Beilin (1971); Case (1984); Fischer (1980), Fischer e Pipp
(1984); Fischer e Bidell (2006); (ii) Siegler e Munakata (1993); (iii) Feldman (2004); (iv) Commons et al. (1984); o
préprio Piaget (1972); Fischer (1980); (vi) Brainerd (1978); Case (1984); Damon (1980); Feldman (1980, 1994); Fischer
e Pipp (1984); Keil (1984, 1989); Piattelli-Palmarini (1980); Snyder e Feldman (1977, 1984); (vii) Atkinson (1983); Ennis
(1975); Gardner (1979); Gardner et al. (1996); (viii) Bringuier (1980); Gelman (1969); Ginsburg e Opper (1988); Klahr
(1984); (ix) Bringuier (1980); Cowan (1978); Feldman (1994); Langer (1969); Loevinger (1976); (x) Bringuier (1980);
Case (1984, 1991); Fischer (1980); Fischer e Pipp (1984); Siegler (1996); Turiel (1966); (xi) Kessen (1984); Piaget
(1962); (xii) Bruner (1972); Bruner, Olver e Greenfield (1966); Cole e Scribner (1981); Rogoff (1990); Shweder e Levine
(1984); Smith (1995) — vide Feldman (2013).
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(2013), vérios caminhos foram tomados, destacando-se as teorias neo-piagetianas de Case (1999) e
Fischer (1984). Feldman (2013 ) indica que as teorias de Case e Fischer apresentam muitos pontos em
comum. Os pesquisadores tentaram preservar uma espécie de versio dos estagios de Piaget, adicio-
nando-lhes recursos facilitadores, e processos bioldgicos e maturacionais foram tratados de maneira
mais sistematica, a fim de reduzir a ‘miraculosidade’ do processo de transigao inter-estagios. Esses autores
invocaram mudangas fisicas no sistema nervoso central considerando-as parte do processo de transigao,
e ambas as teorias também abandonaram as estruturas como um requisito geral para estdgios, tornando
o movimento de um estdgio para outro um processo mais gradual e mais varidvel. Para eles, a mudanga
de estdgio para estagio poderia ocorrer em varios dominios de contetido diferentes e em uma variedade
de sequéncias moleculares (FELDMAN, 2013).

Segundo o autor, as teorias de Case e Fischer instalaram também uma ‘sequéncia recursiva’
como um auxiliar organizacional das etapas subjacentes aos estagios. Embora diferentes no detalhe,
ambas as teorias propuseram uma sequéncia de quatro fases recorrentes em cada uma das fases princi-
pais, entendendo que a fase final de cada estdgio se sobreporia a primeira fase de seu vizinho mais avan-
¢ado, tornando-se integrada em um novo tipo de organizagdo a medida que o sistema avanga. Esse
recurso ajuda a tornar as transigdes menos abruptas, mostrando como os elementos de um estdgio an-
terior se tornam essenciais para um estdgio posterior mais avangado. Além disso, os pesquisadores ten-
taram demonstrar que alguns dos problemas mais intrataveis da formulagao de Piaget poderiam ser
transcendidos, embora ainda preservando a maioria das principais caracteristicas da teoria original. Para
cumprir esses objetivos, no entanto, ambas as teorias se concentraram em conteudos mais especificos e
conjuntos de processos mais restritos, perdendo um pouco da grandiosidade e do alcance geral do ori-
ginal. A teoria de Case concentrou-se principalmente na resolugao de problemas cada vez mais com-
plexos e desafiadores; e a teoria de Fischer prescrevia uma sequéncia de habilidades cada vez mais
complexas as quais, uma vez adquiridas, permitiriam a crianga lidar com situa¢des cada vez mais desa-
fiadoras (FELDMAN, 2013).

Complementarmente, enquanto pesquisas neo-piagetianas tentaram trabalhar historicamente
de dentro do edificio piagetiano, outros ficaram suficientemente desiludidos com suas aparentes limi-
tagdes buscando inspiragdo em outros lugares. Encontramos ainda em Feldman (2013) que, também
em parte em resposta a mudangas histéricas e culturais mais amplas (por exemplo, o fim da Guerra Fria
e o movimento dos direitos civis, feminismo, etc.) as obras do desenvolvimentista russo Lev Vygotsky
comegaram gradativamente a fazer seu caminho para a corrente principal do campo do desenvolvimento
cognitivo na virada do século XXI. Em decorréncia disso, o trabalho de Vygotsky e outros estudiosos
russos comegou a ser difundido como de importancia para a pesquisa intercultural sobre inteligéncia.
A importancia da assisténcia orientada de outras pessoas e o maior papel do contexto social na promogao
ou impedimento do desenvolvimento cognitivo foram alguns tépicos privilegiados nessa difusao com
grande forga na drea®. Além disso, conexdes até entio insuspeitas comegaram a se formar em disciplinas
como antropologia, linguistica comparativa, histéria da ciéncia e desenvolvimento cognitivo; e entre as
principais caracteristicas dessa revolugao vygotskyana citam-se especialmente a énfase na participagao
compartilhada em atividades valorizadas culturalmente como sendo um dos principais impulsos da

aprendizagem e do desenvolvimento.

26 Citam-se, por exemplo, os trabalhos de Rogoff (2005); Cole e Means (1981); Rogoff e Lave (1984); Shweder e Levine
(1984) — vide Feldman (2013).
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3.1 - A construgao de significados musicais na infincia

presenta-se a seguir um caminho de sentidos pertinentes a presente investigacao, no que se refere

ao estudo da criatividade musical infantil, partindo (i) de uma breve reflexao acerca da construgio

e significados musicais na infincia, envolvendo os campo de pesquisa da psicologia da musica e

da educagio musical; apresentando, a seguir, (ii) um panorama de pesquisas sobre criatividade musical

na infincia, envolvendo processos composicionais e improvisagio; (iii) a condigio de liberdade (e conse-

quentemente de autonomia) e criatividade reificadas na prética do jogo improvisatério musical; e a (iv)

nogao de jogo, ideia e condutas musicais, em Delalande (1998, 2003, 2010, 2017, 2019), especialmente

no que se refere aos processos criativos, composicionais, envolvidos nos jogos de improvisagao infantil,
segundo a sua abordagem.

A construgao de significados musicais na infincia é um assunto vasto e complexo, orientado
em igual medida por aspectos cognitivos e culturais. Encontramos essa dupla orientagao em algumas
linhas de pensamento no campo de estudos da cultura da infincia que julgam importante considerar-se
o nivel de desenvolvimento cognitivo infantil nas investiga¢des a respeito das relagoes entre as criangas,
como, por exemplo, em Corsaro (2011, p- 23), quando sugere que “a nogao piagetiana de estdgios é im-
portante para a sociologia das criangas porque [essa no¢ao] nos lembra que [as criangas] percebem e
organizam seus mundos de maneira qualitativamente diferente dos adultos”, declarando ainda que ele
aprimorou a adogao de perspectivas infantis, ao longo de muitas experiéncias, em seu trabalho de campo,
acreditando,

em consonéncia com a teoria de Piaget, que qualquer teoria socioldgica das criangas e da
infincia que tente explicar a compreensao e o uso que elas fazem das informagdes prove-
nientes do mundo adulto, bem como sua participagdo e a organizagdo de seus mundos

com os pares, deve considerar o nivel de desenvolvimento cognitivo da crianga (COR-
SARO, 2011, p. 23).

Corsaro também faz lembrar, complementarmente, que “embora a concepgao de Piaget sobre
os estagios do desenvolvimento seja o elemento mais conhecido de sua teoria, o ponto mais importante
de seus estudos é a concepgio de equilibrioc”(CORSARO, 2011, p. 23), descrita por Corsaro como “a
forga central que impulsiona a crianga ao longo das etapas de desenvolvimento cognitivo”, e que esse
conceito “ndo ¢ apenas muitas vezes esquecido, mas frequentemente mal entendido”, uma vez que o
processo de equilibragao em Piaget estd na verdade diretamente vinculado

com as atividades reais que a crianca desempenha para lidar com os problemas do mundo
externo [e] Piaget concebe equilibrio como a compensagao resultante das atividades do
individuo em resposta as invasoes externas. Tais invasdes sdo compensadas apenas por

atividades, e o equilibrio méximo envolve nio um estado de repouso, mas sim um maximo
de atividade por parte da crianca (CORSARO, 2011, p. 24).

Além disso, se, por um lado, podemos entender que para Piaget a compensagao do desequili-
brio seja uma tendéncia inata, é também importante lembrar com Corsaro (2011) que a hipétese inatista
piagetiana a respeito da equilibragao nao implica que Piaget seja um determinista biolégico, uma vez
que

os deterministas bioldgicos defendem que tendéncias, processos, ou conhecimentos

inatos sdo as causas ou os determinantes do desenvolvimento infantil. [E que] para Piaget,
atendéncia inata para compensar desequilibrios é apenas uma parte de seu modelo com-



CariTuLo3z | 75

plexo de desenvolvimento intelectual. Embora Piaget acreditasse que as criangas tem uma
tendéncia inata para compensar as intrusdes ambientais, a natureza das compensagdes é
dependente das atividades infantis em seus mundos sécio ecolégicos (CORSARO, 2011,

p- 24).

Percebemos que, para Corsaro (2011), a nogdo piagetiana de equilibragao, em si, de modo
algum desautoriza a importancia da atividade das criangas em seu mundo sécio ecoldgico. E, além disso,
se, por um lado, para muitos a sociologia da infincia se revela como um amplo campo de pesquisas com-
posto por territorios de complexidades que nao necessariamente ou diretamente interceptam as ideias
de Piaget, por outro lado, as trocas de saberes, os processos criativos intersubjetivos, a produgao com-
partilhada de significados das criangas com seus pares, etc., de fato nao excluem ou antagonizam a pos-
sibilidade ou viabilidade do desenvolvimento na perspectiva piagetiana, especialmente no que diz
respeito a nogao de equilibragao. Sem duvidas, é de crucial importincia para os autores estudiosos da
cultura da infincia que as falas, as agoes e os pensamentos das criangas sejam valorizados, uma vez que
“as criangas criam e participam de suas proprias e exclusivas culturas de pares quando selecionam ou se
apropriam criativamente de informagoes do mundo adulto para lidar com suas proprias e exclusivas
preocupagdes” (CORSARO, 2011, p. 31-32). Porém, embora muitos pesquisadores ainda considerem
que o principal foco do construtivismo é o desenvolvimento individual da crianga, e que haveria pouca
“ou nenhuma consideragio [no construtivismo] sobre como as relagdes interpessoais sio refletidas em
sistemas culturais, ou como as criangas, por meio de sua participagao em eventos comunicativos, tor-
nam-se parte dessas relagoes interpessoais e padroes culturais e como os reproduzem coletivamente”, a
teoria construtivista tem sido continuamente ampliada justamente no que se refere a “agéncia das crian-
cas na infincia e na importancia da interacio entre pares” (CORSARO, 2011, p. 29-30).

Entendendo a necessidade dessa ampliagao, especialmente no que se refere aos significados
gestados e construidos nas relagoes interpessoais infantis, buscou-se na presente pesquisa verificar os
processos de construgio de significados musicais na infincia, tanto a partir de estudos de pesquisadores
do campo da psicologia da musica e da educagio musical — tais como Burnard (1999,2004), Campbell
(1990, 1998, 2010), ou Marsh (1995, 1999), entre outros, nos quais a aprendizagem musical é normal-
mente significativa entre as criangas em contextos colaborativos informais' — quanto a partir de estudos
mais diretamente vinculados a pesquisa piagetiana em musica — tais como os estudos de Delalande
(2019), Maffioletti (2005), ou Swanwick (1986, 2003,2014,2021), entre outros, dedicados a investi-
gagao de aspectos do desenvolvimento musical observaveis em atividades composicionais e performa-
ticas ou de percepgao/apreciagao musical.

Dessa maneira, a observagao dos jogos de improvisagao musical das criangas participantes da
pesquisa pode ser orientada, em igual medida, tanto em perspectiva aos aspectos de desenvolvimento
musical emergentes das praticas improvisatérias individuais, quanto em perspectiva as dimensoes in-
terpretativas dessa participagao criativa compartilhadas no contexto global da pesquisa, evitando-se
assim a adogao de uma visao linear, em ambos os casos. Além disso, a pesquisa também buscou valorizar

os processos de atribuicao de sentidos (reflexdes) das criangas a diversas propostas (questdes) que fos-

! Tais estudos normalmente envolvem registros em videos e andlises de atividades musicais das criangas em um ambiente
livre, a maioria nos patios escolares. Entre outras reflexdes, tais estudos salientam a natureza esponténea da aprendizagem e
desenvolvimento musical em tais contextos. Ressaltando muitas vezes a maneira significativa com que as criancas fazem
musica a partir de suas préprias capacidades (SOUZA, 2009).
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sem a elas apresentadas, fossem elas orientadas & um ou por um determinado problema musical (com-
posicional ou performatico), ou simplesmente abertas, ou mesmo gestadas de maneira emergente em
meio as proprias praticas musicais das criangas, em decorréncia de tais propostas; realizando tal atri-
bui¢ao, no entanto, nao exatamente de maneira linear, e sim dinimica, produzindo, a partir de tais atri-
buigoes, seus proprios mundos musicais em niveis crescentes de complexidade.

Encontramos essa mesma intuicao, em diferentes niveis de intensidade e em fungao de dife-
rentes problemas de pesquisa, em alguns trabalhos anteriores como, por exemplo, na pesquisa de Duarte
(2009), que consistiu em observagdes de aulas de musicalizacao infantil, individuais e coletivas, envol-
vendo criangas entre quatro e sete anos de idade, no intuito de verificar se determinados recursos didé-
ticos e abordagens metodoldgicas aplicadas em atividades de teoria musical, percepgao ritmica e
aprendizagem instrumental (piano) e propriamente adaptadas ao estigio de desenvolvimento pré-ope-
ratério piagetiano (dois a sete anos de idade), seriam mobilizadoras e facilitadoras da aprendizagem
musical, e se elas estimulariam a aquisi¢ao de novos saberes e uma maior interagao vivencial entre a
teoria e a pratica musical. A autora notou que abordagens ludicas empregadas sobre contetidos musicais
(por meio de desenhos, por exemplo) mobilizaram com beneficio a aprendizagem de contetidos teéricos
e praticos sobre os mesmos — que foi mensurada qualitativamente em recitais infantis organizados ao
final de alguns semestres letivos nos quais verificaram-se grandes avangos. A abordagem de Duarte
(2009) ampara-se em nogdes epistemolégicas piagetianas fundamentais e também na pesquisa sécio-
histérica, ao considerar que as fontes de organizagao utilizadas para a compreensao das interagdes entre
a crianga e o mundo sao consolidadas em esquemas, processos de assimila¢ao e de acomodagao, e con-
sequente adaptacio ao meio (2 nova situagio); em perspectiva (i) a fungoes de representagdo, envolvidas
em processos de significacao, (ii) a funcdes afetivas, envolvidas em processos interacionais estabelecidos
entre dois ou mais individuos sob o ponto de vista de determinadas regras morais — como anomias
(auséncia de regras), heteronomias (regras impostas pelos outros) e autonomias — e (iii) a fungées de
conhecimento, envolvidas em processos de conhecimento — do mundo e da organizagao da realidade.

Um outro exemplo deduz-se do trabalho reflexivo de Jankowska e Omelanczuk (2019), ali-
nhado aos estudos de Russ (2014), que investiga aspectos do desenvolvimento sécio-emocional® das
criangas observéveis em brincadeiras criativas distintas, incluindo as brincadeiras imaginativas, também
conhecidas como ‘brincadeiras de fingir’ ou ‘brincadeiras de faz de conta) definidas em linhas gerais se-
gundo determinados ‘critérios de brincadeira’: (i) a nao-literalidade (diretamente relacionada ao préprio
ato de pretender, de imaginar); (ii) o afeto positivo (diretamente relacionado a alegria, ao prazer de
brincar); (iii) a motivagio intrinseca (relacionada a nogdo de voluntariedade, uma vez que o brincar
ndo se restringiria necessariamente a determinadas regras externas ou demandas sociais); e (iv) a flexi-
bilidade (KRASNOR e PEPLER, 1980). Tais critérios podem por sua vez ser entendidos como as ‘regras

2 Sobre isso, Novak (2011, p. 3) repara que ocorreram muitos avangos ao longos dos ultimos 30 anos em relagio a nossa
compreensio da aprendizagem humana, tais como (i) o significativo declinio da psicologia comportamental ao final dos
anos 8o em favor de modelos cognitivos; (ii) os avangos revoluciondrios da neurobiologia no entendimento das capacidades
cognitivas humanas e funcionamento do cérebro; (iii) os avancos no entendimento das pesquisas de Piaget fornecidas por
novos estudos com bebés e criancas pequenas; (iv) bem como as recentes descobertas acerca da complexidade e plasticidade
do mecanismo cerebral e das complexas inter-relagdes das varias partes do cérebro, incluindo das regides que geram e ar-
mazenam sentimentos de memdrias afetivas; e (v) a relevincia dos estudos mais recentes sobre o importante papel que a
troca social desempenha na aprendizagem, especialmente no contexto dos estudos continuados acerca das ideias de Vygotsky

(1962).
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de um jogo’ criativo de aquisi¢ao e desenvolvimento de habilidades sociais e emocionais e aproveitados
de maneira eficiente em jogos de improvisagao musical com criangas pequenas, nos quais a brincadeira
imaginativa projeta-se de maneira caracteristicamente musical, e permeada de sonoridades e gestuali-
dades particulares em fungao de determinadas condutas composicionais, representando um importante
territério de exploragao e observagao das interconexdes dos diversos aspectos socio-culturais e pura-
mente cognitivos envolvidos do desenvolvimento musical infantil.

Em seu livro Musical Imaginations, Hargreaves (2012) também ressalta a importancia da ima-
ginagao na construgao de significados musicais e no desenvolvimento da criatividade musical ao sugerir

que
os aspectos criativos da escuta musical tém sido negligenciados e que colocd-los no centro
da criatividade musical (que geralmente é vista como manifestada somente nas atividades
de composicao, improvisagdo e performance) pode levar a uma visio mais fundamental
da imaginagao como base cognitiva da percepcao e produgao musical” (HARGREAVES,
2012, p. §39).

Hargreaves considera ainda que a imaginagao desempenha um papel essencial na percepgao
criativa da musica ao indicar que
o contexto cultural em que a percepg¢ao da musica ocorre é uma preocupagao vital e que
agora se reflete em uma grande parte da literatura de pesquisa em psicologia da musica
[... e] que qualquer explicagdo abrangente da beleza musical deveria [ propor que] a per-
cepgao estética deriva de uma interacdo de trés vias entre a obra de arte, o espectador e a

situacdo. Isso poderia ser descrito como um ponto de vista sociocultural [...] (HARG-
REAVES, 2012, p. 539).

Essa abordagem foi usada em um sentido bastante especifico em sua formulagao do ‘modelo
de feedback reciproco’ da resposta a musica, que é assim descrito porque “qualquer um dos trés principais
determinantes da resposta musical pode influenciar simultaneamente os outros dois, e essas influéncias
podem funcionar de qualquer maneira” (HARGREAVES, 2012, p. 543), um modelo que parece con-
tribuir como um foco de andlise complementar as observagoes dos jogos de improvisagao, na apresente
pesquisa, uma vez que a complexidade musical, o contexto cultural e social e a resposta cognitiva impli-
cados nas atividades improvisatdrias das criangas sao fortemente relacionados.

Complementarmente a importincia de valorizar-se a imaginagao musical das criangas, seja no
sentido da manifestacao criativa improvisatéria e composicional, de fundamento socio-emocional (como
jogo musical), seja no sentido cognitivo mais estrito, sugerido por Hargreaves, como ‘base cognitiva da
percepgao e produ¢ao musical, é também cabivel a reflexao a respeito do desafio da interpretagao ou
mensurag¢ao da atividade criativa musical infantil, entendida como uma for¢a mediada e mediadora, in-
terativa e intersubjetiva. Vass (2007) comenta, por exemplo, que o desenvolvimento psicolégico pode
ser descrito como um processo “situado e mediado pelo contexto sociocultural” e que, assim como o
desenvolvimento, também a criatividade “pode ser vista como um ato humano situado e mediado,” de-
corrente da “interagao entre a ‘inteligéncia’ dos individuos, o dominio ou as dreas do esfor¢o humano,
as disciplinas, os oficios ou atividades e 0 campo, como [por exemplo] pessoas, instituicdes, mecanismos
de premiagao e outros”. Essa perspectiva obviamente questiona a existéncia de uma medida universal
de criatividade em favor da relativizagao dessa medida, “com fortes implicagdes para pesquisa e peda-
gogia” (VASS, 2007, p. 107).
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O desafio da interpretacao ou mensuragao da atividade criativa musical infantil tem sido en-
frentado por diversas pesquisas de natureza colaborativa, envolvendo pesquisadores de diferentes partes
do mundo, a exemplo das pesquisas desenvolvidas por Aratjo e Addessi (2014) no projeto MIROR
(Musical Interaction Relying on Reflexion), que “teve como escopo o desenvolvimento de uma plata-
forma tecnolégica [composta por] trés sistemas interativos/reflexivos: MIROR Impro (MIROR im-
provisagio), MIROR Compo (MIRORcomposiciao) e MIROR Body-gesture (MIROR gesto-corporal),
que permitem a crianga participar de atividades de composigao, improvisagao e de criatividade motora”
(ARAUJO, 2019, p. 110), em interagdes musicais reflexivas. O sistema, caracterizado pela capacidade
de responder interativamente a estimulos musicais informados por um determinado executor (uma
crianga) por meio de um instrumento de teclado, repetindo seu estilo (ARAUJO e ADDESSI, 2014),
se revelou muito eficaz no 4mbito da aprendizagem musical, demonstrando que sistemas interativos/re-
flexivos sao um modelo vidvel para o desenvolvimento musical da crianga, especialmente pelo carater
ladico e criativo que esse processo de interagao permite. Os experimentos de Araujo e Addessi envol-
veram determinadas tarefas (tasks) improvisatdrias — task I: a crianga sozinha, tocando num teclado
simples; fask 2: a crianga sozinha, tocando com MIROR Impro; task 3: a crianga com a colega, tocando
no teclado simples; task 4: a crianga com a colega, tocando com o MIROR Impro — fazendo uso de
alguns indicadores de criatividade de Torrance e Ball (1990) — ‘emog¢io, ‘fantasia, ‘movimento) e ‘com-
binagao de ideias’ — na avaliagao de seus resultados; demonstrando que os processos de interagao re-
flexiva explorados pelas criangas por meio dos recursos tecnoldgicos disponibilizados (MIROR Impro)
potencializa a manifestagao da criatividade musical.

Independentemente se o processo criativo observado é individual ou colaborativo, o problema
da andlise e mensuragao da atividade criativa parece ser imensamente desafiador. De todo modo, no
caso da musica, e mais precisamente no ambito da presente pesquisa, o problema da mensuragao da ati-
vidade criativa pode ser enfrentado pelo estabelecimento de um nticleo (ou vérios nticleos) comum de
significados, de um ‘discurso compartilhado), que toma a forma de um conjunto de regras musicais co-
muns, de representagdes e interesses, gestuais sonoros comuns — observéveis, por exemplo, em jogos
de improvisagao.

Abusca desse ntcleo de significados perpassa potencialmente diversas areas de estudo, e tem
um cardter eminentemente interdisciplinar. Encontra eco, por exemplo, em pesquisas sobre aprendiza-
gem colaborativa realizadas em contextos e com objetivos aparentemente divergentes, como é o caso,
para citar apenas um exemplo, dos estudos de Mercer e Wegerif (1999), sobre padrdes de conversa de
criangas. O interessante a se notar nesse caso é o valor musical intrinseco da abordagem tipolégica-
modal de Mercer e seus colegas. Um outro exemplo nessa mesma linha é o modelo ‘trans-ativo’ (tran-
sactive) de Azmitia e Montgomery (1993) — nesse modelo, as criangas usam expressdes para refinar,
ampliar ou elaborar ideias que elas ou seus parceiros introduziram anteriormente num dado contexto
— que foi mais tarde modificado e aplicado a estudos de composicao musical colaborativa (MIELL e
MacDONALDD, p. 2000).

Nota-se que considerar a importancia de diferentes modelos de analise do processo criativo é
fundamental, justamente porque a pesquisa da criatividade intercepta inevitavelmente o problema da
mediagdo. Small (1998) enfatiza essa nogdo ao postular que em determinados contextos musicais cola-

borativos nds experimentamos relacionamentos distintos (e de significados distintos), criados nao so-
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mente por meio de nossas proprias interagoes e vivéncias, como participantes integrantes e integrados
num mesmo processo criativo, mas também por meio das proprias formas sonoras geradas e gerenciadas
por nds e por outros em tal processo (COUNTRYMAN, 2014, p. 3).

As dinimicas intersubjetivas que integram os jogos musicais infantis sio importantes ferra-
mentas avaliativas da criatividade musical. Marsh (2008) e Campbell (2010), por exemplo, tem de-
monstrado que as interagdes proprias do fazer musical em jogos musicais infantis desempenham elas
mesmas um importante papel social que é fundamental para o desenvolvimento da criatividade musical.
Isto ¢, 0 aspecto social do fazer musical projeta-se sobre a pratica musical como um campo viabilizador
da experiéncia criativa. Countryman (2014, p. 4) comenta que, na visio de Marsh e Campbell, a prépria
nogao de jogo musical, que é central em seus estudos, ¢ de fato indissocivel de sua propria complexidade
interativa, humana e musical, emocional e material, figurando como um importante recurso de interagao
social e auto definigdo para as criangas (nogdes fundamentais e indissociavelmente entrelagadas, espe-
cialmente no contexto da cultura da infincia, uma vez que ele é normalmente iniciado de maneira vo-
luntdria, pelas proprias criangas, que podem optar, voluntariamente, pela participacdo ou nao de outras
pessoas).

Ao contemplar a complexidade desse processo, Hughes (1999, p. 95) sugere que as criangas
geralmente utilizam trés conjuntos diferentes de regras ou ‘dominios de significado. Elas negociam de
maneira simultanea (i) o jogo em si, (ii) os requisitos sociais do jogo (como jogo coletivo), e (iii) as de-
mandas especificas do grupo (exigidas pela configuragio particular das criangas envolvidas no jogo na-
quele dia — considerando seus diversos problemas de status social e transformagdes, minuto a minuto).

Tenho contemplado e confirmado tais nogoes desde a época em que iniciei minha pesquisa
sobre jogos de mios infantis (SOUZA, 2009), e elas retornam agora reconfiguradas a luz de um novo
questionamento que se organiza em torno da complexidade interativa da matéria musical composicional
propriamente dita que pode vir a ser observada num dado contexto musical (no caso, em jogos de im-
provisacdo de criangas). Vistos em sua ordem reversa, os conjuntos apontados por Hughes (1999) su-
gerem que as demandas especificas dos pares podem vir a influenciar diretamente a qualidade dos
requisitos sociais do jogo e por consequéncia o jogo em si. Tais demandas estabelecem, elas mesmas,
um marco interessante de andlise do potencial de aprendizagem que se oferece pelo conjunto de tais in-
fluéncias criativas, e em fungao de cada dominio de significado.

Serd importante considerar, nesse mesmo contexto, as ideias de Delalande (2019) sobre ser
na verdade a musica, em sua totalidade, um jogo permeado de significados distintos em fungao de dis-
tintos niveis de complexidade cognitiva. Hi, em meio a essa discussao, uma importante linha transversal.
Na verdade, um ‘nticleo de contatos’: (i) que aprender significa estabelecer relagdes sélidas de significado
de maneira criativa; (ii) que o significado da musica por sua vez é permeado de multiplos jogos de sen-
sibilidade, de jogos expressivos e de controle formal (Delalande, 2019); e (iii) que 0 jogo equaciona, ao
menos no que diz respeito a crianga, a nogao de convivio, da troca de saberes, e a substéncia criativa e

viva emergente disso.
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3.1.1 - Pesquisas sobre criatividade musical na infincia: processos composicionais e improvisacao

Entre as diversas correntes de pesquisa sobre criatividade musical na infincia, destacam-se as
investigacoes envolvendo observagoes e reflexdes a respeito de processos composicionais e praticas de
improvisagao musical de criangas, as quais por sua vez ramificam-se em torno de interesses de pesquisa
e aspectos musicais diversos, tais como, por um lado, sobre processos composicionais colaborativos e
interativos; ou sobre as dimensoes criativas da aprendizagem musical em atividades de composigao,
etc.; ou, por outro lado, sobre os aspectos expressivos da improvisagao musical; ou sobre a concepgao
infantil de improvisagao musical, etc. Apresentam-se a seguir algumas dessas pesquisas.

Cabe antes relembrar que nos valemos, na pratica da presente pesquisa, da perspectiva de im-
portantes educadores musicais sobre o tema, tais como Swanwick (2014) e Schafer (2011), que enten-
dem a atividade composicional e improvisacional das crian¢as de uma maneira bastante ampla, como
um continuum envolvendo desde as primeiras expressdes vocais até processos de inven¢io mais per-
manentes e mais complexos. Para Swanwick (2014), por exemplo,

a composigao tem lugar quando ha alguma liberdade na escolha da ordena¢ao da musica,
com ou sem notagao ou outras formas de instrugao detalhada para a execugao. Outros
podem preferir as vezes utilizar os termos improvisag¢ao, inven¢io ou ‘musica criativa’

Todos eles entram nessa abrangente definigao de ‘composi¢ao) o ato de montar musica
(SWANWICK, 2014, p. 86).

Nessa perspectiva, encontramos o ‘modelo espiral’ de desenvolvimento musical proposto por
Swanwick e Tillman (1986), que é referencial entre as investigagdes envolvendo processos composicio-
nais infantis, e é por sua vez um dos mais importantes modelos de pesquisa musical orientada pela teoria
dos estdgios de desenvolvimento. Para os autores, o desenvolvimento musical das criangas pode ser ob-
servado e acompanhado, idealmente, por meio da andlise de suas composi¢oes — entendidas em sentido
amplo, incluindo arranjos e improvisagdes musicais, ou ‘musicas criativas, constituidas por ideias mu-
sicais criadas pelas criangas com o intuito de expressar seus pensamentos musicais, com ou sem a uti-
lizagdo de notagdo ou outra forma de registro da composigio (SWANWICK, 2014, p. 86). Os autores
fundamentaram sua tese sobre o desenvolvimento musical em andlises de centenas de gravagoes de com-
posigoes de criangas britinicas na faixa etaria de trés a nove anos, colecionadas ao longo de muitos anos.
Analisaram-se diferentes composi¢des de diferentes niveis de complexidade e os resultados dessas
andlises sugeriram a existéncia de determinadas tendéncias composicionais em direta correspondéncia
com a idade dos compositores, a ponto de ser possivel determinar, com muita clareza, a idade do com-
positor apenas pelo exame de sua composicio (SWANWICK, 2014).

O modelo de desenvolvimento musical sugerido por Swanwick e Tillman (2014), baseado
principalmente na ‘teoria do jogo’ de Piaget (1975b), na descrigao do processo de desenvolvimento es-
tético de Ross (1984), bem como nos trabalhos de Moog (1976) e Bunting (1977), apresenta trés prin-
cipios centrais de organizacio: (i) baseia-se em uma analogia entre o desenvolvimento musical e aspectos
do jogo infantil — maestria, imaginagdo e jogo imaginativo; (ii) distingue fendmenos musicais que sao
proeminentes em diferentes estdgios de desenvolvimento: material, expressdo, forma e valor; e (iii) sugere
que hd um afastamento, decorrente do desenvolvimento, dos aspectos mais individuais e pessoais da

experiéncia musical em dire¢ao a formas mais esquematizadas de ‘compartilhamento social’ em cada
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estagio (SWANWICK, 2014). Tais nogdes sugerem um amplo espago para novas investigagdes, espe-
cialmente no que diz respeito ao estudo de interfaces criativas e colaborativas, e dao origem a oito ‘modos
de desenvolvimento’: sensorial, manipulativo, pessoal, vernacular, especulativo, idiomdtico, simbélico, e sis-
tematico.

Num outro contexto, Marsh (1995, 1999, 2008) dedicou-se a observagio de processos criati-
vos presentes em jogos musicais infantis realizados em pétios escolares, envolvendo composigoes e im-
provisagdes em que as criangas transformam e variam textos, musica e movimentos de maneira
colaborativa e interativa. Seus estudos envolveram a andlise audio-visual de centenas de jogos musicais,
predominantemente de jogos de maos, de criangas de escolas primarias. Para Marsh (2008), as compo-
si¢oes infantis sao reguladas através de ciclos interdependentes de composigao e performance em grupo.
Relevantes sao os processos ciclicos de criagao e improvisagao estudados por Marsh. Nesse tipo de pro-
cesso, as criangas aprendem coletivamente a transpor seus potenciais individuais, negociando fungoes
e papéis que acontecem dentro e fora da performance musical. O desenvolvimento criativo das criangas
nao se resume nesse caso a aplicagao passiva de técnicas de composigao, mas abrange principios de co-
laboragao estabelecidos no contexto da aprendizagem musical em atividades em grupo que, consequen-
temente, aceitam diferentes niveis de participacio, estilos de aprendizagem e niveis de desenvolvimento?®.

De maneira similar, a pesquisa de Beineke (2009) buscou definir como determinadas dimen-
soes da aprendizagem criativa se articulam em atividades de composi¢ao musical. Seus resultados reve-
laram que determinadas dimensdes criativas de aprendizagem musical s3o expressas em atividades de
composigio em grupo, ou quando da apresentagio e critica musical das producées dos alunos (por eles
mesmos). Essas dimensdes se revelam em ciclos acionados por processos de estabilizacio e desestabi-
lizagdo de ideias musicais construidas intersubjetivamente (de maneira coletiva, em sala de aula), nos
quais as criangas participam como compositores, intérpretes e audiéncia critica, construindo sua iden-
tidade no grupo e tornam-se agentes da propria aprendizagem. Suas ideias e respectivos significados
musicais sdo constantemente revistas, atualizadas e ampliadas em meio a processos reflexivos. Nessa
mesma perspectiva, Burnard (2004) enfatiza que, muito embora muitas pesquisas sobre a composigao
e improvisagao musical de criangas evidenciem processos e produtos obtidos através da observagao do
seu fazer musical ou da avaliagao dos seus produtos, o ponto de vista das criangas geralmente nao é con-
siderado. A autora inclusive questiona até que ponto abordagens que nao levam em consideragao a pers-
pectiva das criangas podem explicar adequadamente como as criangas compreendem as suas

experiéncias musicais e quais sao os significados atribuidos & composi¢ao por elas proprias*.

3 Sawyer (2012) sugere, complementarmente, a respeito dessa abertura participativa, que criangas em diferentes estagios
de desenvolvimento podem participar de maneira significativa em atividades criativas compartilhadas, desde que essas ati-
vidades sejam organizadas de maneira a que os diversos niveis de participagao naturalmente conduzam as criangas em niveis
crescentes de apropriagio. O comentario de Sawyer é, nesse sentido, consistente com a pesquisa de Delalande (2003), quando
sugere que o desenvolvimento criativo das criangas normalmente se processa mais em termos de habilidades ou condutas
do que de estruturas musicais.

*# Anogio de voz do aluno tem se tornado recorrente em pesquisas sobre criatividade musical revelando importantes aspectos
a serem considerados pela atualidade do ensino de musica. Um deles é que pré-conceitos estético-criativos por parte do pro-
fessor tém grande chance de influenciar sua abordagem pedagégica. O professor deve propiciar um clima de abertura para
que novas ideias e nocdes (sejam elas propriamente musicais/sonoras ou mesmo ainda preliminares ou proto-musicais)
emerjam espontaneamente em meio as criangas. Um outro aspecto é que serd sempre vantajoso aproveitar o potencial criativo
das criangas (seja improvisando, seja compondo, e até mesmo interpretando), com vias a se alcangar a dimensao social do
ensino musical, valorizando o significado das perspectivas das criangas e reconhecendo suas trocas. Isto ¢, os professores
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Burnard (1999) também realizou pesquisas a respeito do julgamento pessoal de criangas pré-
adolescentes acerca de suas respectivas participagdes em atividades de criagao musical, envolvendo as-
pectos da selecao de instrumentos e movimento corporal. As atividades composicionais em questao
foram apresentadas as criangas em termos de ‘fazer musica a sua maneira), seja como um evento Ginico e
espontineo (improvisagdo), seja como um processo estruturado e passivel de revisio (composicio).
Em sua pesquisa, Burnard (1999) encontra que diferentemente dos adultos, as criangas sio menos in-
fluenciadas por modelos e praticas musicais adquiridos, mantendo uma atitude menos preconceituosa
arespeito de suas proprias competéncias musicais. Citando diversos estudos (Gardner, 1984; Hargrea-
ves; Cork e Setton, 1991; Kratus, 1989; etc.), a autora também salienta que o pensamento composicional
musical das criangas nao é necessariamente menos sofisticado do que o dos adultos, mas apenas diferente
em aspectos que sao cruciais e importantes criativamente; e sugere distingdes conceituais entre as nogoes
de improvisagao e composi¢ao na infincia, em fungao de diferentes estados intencionais na interface
entre o corpo (a atitude motora) da crianga e o recurso instrumental escolhido na prética criativa, como
‘perceiving body’ e ‘knowing body’, respectivamente.

A perspectiva das criangas a respeito da propria aprendizagem é também crucial para o enten-
dimento de seus processos de desenvolvimento, do como elas pensam musicalmente. Encontramos essa
abordagem em Maffioletti (2005) que também investigou os processos de composi¢ao musical de crian-
gas no dmbito escolar empregando porém o método clinico de Piaget como metodologia de pesquisa
para compreender a formagao do conhecimento novo na composi¢ao musical infantil. A autora inves-
tigou peculiaridades de processos composicionais infantis, bem como o nivel de compreensao das crian-
cas sobre os mesmos. Em sua pesquisa, Mafholetti detalha a maneira como dois componentes de um
mesmo processo criativo, antes desarticulados, dao origem a totalidades novas em momentos de sintese,
aumentando as possibilidades de compreensao musical da crianga. Sua pesquisa é vinculada aos avangos
na drea da musica no que diz respeito aos processos de abstragao reflexionante®, e seus resultados mos-
tram que a composi¢ao infantil se dd por uma ‘construgao gradativa’ de uma ‘visao de conjunto. Segundo
a autora, a medida que as criangas combinam, organizam, reorganizam e conectam formas e elementos
musicais em suas composigoes elas passam por momentos de sintese. Para Matholetti, sao essas “..co-
nexdes que modificam os modos de produzir o conhecimento, permitindo novas articulagdes na ma-
croestrutura da composigao” (2005, p. 8). Maffioletti (2005) também sugere que tais processos de
composigio (mesmo que de base improvisatéria) criam espagos legitimos, significativos de aprendiza-
gem musical que possibilitam as criangas atribuir seus proprios significados a musica. Para a autora,
“aprender a compor musica é aprender a compor-se a si mesmo, como pessoa que pode compreender e
criar significados” (MAFFIOLETTT, 2005, p. 240).

Similarmente a abordagem de Maffioletti, Custodero (2006) nota que Piaget “estudou como
as criangas se auto desafiam por meio de seus jogos simbdlicos e construtivos, criando contextos nos
quais seu entendimento e compreensao podem ser testados e confirmados. A natureza criativa do fazer
musical pode se basear, nesse sentido, no eu como agente de possibilidade, que é proprio da crianga”

(CUSTODERO, 2006, p. 382). A pesquisa de Custodero é, nesse ponto, relevante, uma vez que procura

nao devem impor seus proprios valores mas sim buscar encorajar seus alunos a discutirem e desenvolverem os seus proprios
valores.

$ Vide Maffioletti (2005).
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ampliar as perspectivas desenvolvimentistas, baseadas unicamente na progressao de idades, para explicar
o desenvolvimento musical. Concentrando-se em processos colaborativos de improvisagao entre crian-
cas e adultos, seu trabalho busca revelar processos nao lineares de significagao e de aprendizagem musical
(de maneira similar a praticada na presente pesquisa).

A autora situa as improvisagoes das criangas em um contexto social de comunica¢ao musical
e construcao de significados, considerando suas a¢des como intencionais e as experiéncias de improvi-
sagio como multifacetadas. Custodero (2006) sugere, portanto, que a construgio do significado musical
resulta principalmente da troca de conhecimentos e de sistemas de valores, experiéncias que sao tinicas
por causa dessas inter-relagoes. Segundo a autora, esses resultados sao significativos, contribuindo va-
lorosamente para o aprofundamento da compreensao dos processos criativos envolvidos em jogos de
improvisagao de criangas, e para a formulagao de novas proposicoes de aprendizagem musical. A presente
pesquisa também busca contribuir nesse sentido, situando as improvisagdes musicais infantis em um
contexto social de comunicagao e construgao de significados, porém considerando tais questoes em
perspectiva as nogoes de equilibragao e de emergéncia, em busca da construcao de novas abordagens
educacionais infantis na drea musical.

H4 outras pesquisas interessadas em observar aspectos do desenvolvimento musical de crian-
¢as comparativamente em contextos educacionais que incluem e nao incluem atividades de improvisagao
musical, tais como a realizada por Koutsoupidou e Hargreaves (2019), que desenvolveram um estudo
quase experimental com o objetivo de observar os efeitos da improvisagao musical no desenvolvimento
do pensamento criativo infantil. O estudo envolveu dois grupos de criancas de seis anos de idade (um
grupo controle, e um grupo experimental), participantes de aulas de musica de uma escola de ensino
fundamental, selecionadas de maneira aleatdria antes do inicio da pesquisa.

Ao longo do experimento, que durou cerca de seis meses, as criangas integrantes do grupo ex-
perimental receberam aulas de musica que exploraram atividades de improvisagao envolvendo canto,
danga (movimento) e préticas instrumentais, conduzidas, ora de maneira espontinea e exploratdria,
ora de maneira estruturada, sob orientagao de um professor. As criangas foram estimuladas a desenvolver
suas praticas improvisatorias em pequenos grupos, duplas ou mesmo individualmente, com liberdade
para decidir como queriam explorar os instrumentos musicais disponiveis em atendimento a diferentes
processos, improvisando sons para descrever imagens mostradas pelo professor, ou expressando-se cria-
tivamente em fun¢ao de uma histéria ou discussao prévia sobre diferentes qualidades sonoras, propor-
cinando muitas oportunidades para a escuta musical, ou ainda improvisando movimentos de acordo
com diferentes ritmos musicais, ou em atendimento aos ‘diferentes personagens’ de uma determinada
peca musical em seu processo de composigao, etc. Por outro lado, as aulas que envolveram o grupo con-
trole nao incluiram nenhuma atividade de improvisagao, mas somente atividades tinica e exclusivamente
centradas na orientagao do professor. O uso da voz, movimento e instrumentos musicais foi realizado,
nesse caso, de maneira direcionada, geralmente no intuito de introduzir algum novo conceito musical
ou elemento de teoria musical. Ambos os grupos foram acompanhados pelo mesmo professor, para que
outros fatores, como a personalidade do professor ou sua capacidade de ensino, nao contaminassem os
resultados finais.

Os autores tomaram como base a Medida de Pensamento Criativo em Miuisica, de Webster

(1994), ou seja, um pré-teste e um pds-teste que foram aplicados antes e depois do inicio da pesquisa
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no sentido de avaliar o pensamento criativo das criangas em termos de quatro pardmetros musicais: ex-
tensao, flexibilidade, originalidade e sintaxe. O estudo revelou que, de fato, a improvisagao teve efeitos
significativos no desenvolvimento do pensamento criativo musical das criangas participantes. O grupo
experimental obteve pontuagao significativamente maior no pds-teste em comparagao ao grupo controle
que, por outro lado, demonstrou apenas um pequeno grau de progresso quanto ao aspecto do pensa-
mento criativo. Segundo os autores, isso pode ser explicado como resultado da abordagem adotada para
o grupo controle, muito centrada no professor, que nao permitia as criangas qualquer espago para rea-
lizarem atividades musicais de maneira livre e criativa. A analise dos resultados revelou que a improvi-
sagao afeta significativamente o desenvolvimento do pensamento criativo; e em particular, promove
flexibilidade musical, originalidade e sintaxe no fazer musical infantil.

Particularmente interessada na influéncia que as estratégias de ensino exercem sobre a criati-
vidade musical das criangas, Tafuri (2006) também desenvolveu uma pesquisa com cerca de cem crian-
cas do ensino primdrio envolvendo atividades de improvisagao musical. As criangas foram convidadas
a improvisar seis pegas curtas em resposta a seis tarefas criativas especificas, organizadas em trés cate-
gorias distintas: duas ‘tarefas semanticas’ (nas quais as criangas teriam que tentar exprimir determinados
significados por meio da musica), duas ‘tarefas de regras’ (nas quais as criancas deveriam atender a de-
terminadas regras formais) e duas ‘tarefas materiais’ (nas quais as criangas deveriam criar livremente
com base em timbres previamente selecionados). Os critérios a serem utilizados para julgar se as im-
provisa¢oes poderiam ou nao se qualificar como manifestacao de criatividade foram posteriormente re-
ferenciados a um modelo proposto por Delalande (2003) envolvendo trés fases composicionais distintas,
a saber: da exploragao do objeto sonoro, da aten¢do ao som em si e busca de variagdes sonoras, e da
construgio intencional de elementos formais identificaveis. Os resultados da pesquisa de Tafuri (2006)
evidenciaram variedade de procedimentos organizacionais utilizados pelas criangas em suas praticas
criativas improvisacionais e um aumento, acentuado com a idade, na utilizagao de tais procedimentos
(com maior frequéncia e com maior complexidade de organizagio).

Campbell (2009, p. 130) faz lembrar que no periodo anterior a escolarizacio e a despeito da
educagao escolar as criangas em geral sao muito musicais em maneiras “que sao sem duvidas improvi-
satorias. Elas improvisam porque elas necessitam, por causa de sua natural propensao a assim fazer” A au-
tora argumenta que as criangas sao “musicistas ativas compelidas a criar, a misturar o que elas sabem
com o que elas ‘sentem), e a jogar com as possibilidades de suas vocalizagoes, ritmos motores e suas per-
formances em instrumentos musicais e objetos sonoros.”

Campbell (2009, p. 130) também sugere que as criangas atingem um primeiro estégio signi-
ficativo de improvisagao ja aos quatro meses de idade, quando estao envolvidas em processos de expan-
sao vocal precursores da fala — em seus guinchos, gritos, rosnados, e sons vocalicos de altura definida
que chegam a envolver até duas oitavas — e, ainda que sua produgao sonora possa parecer ser mais ex-
perimental do que improvisacional, essa produgao é na verdade repleta de expressoes ritmicas e mel6-
dicas nascidas em meio a descoberta de sua capacidade fisica de produzir sons quando imitam e
personalizam o mundo sonoro a sua volta. Tais vocalizagdes, seriam significativas tanto para o desen-
volvimento de competéncias linguisticas quanto na emergéncia de competéncias musicais. De fato, para
a autora, o desenvolvimento em paralelo de ambas competéncias, que normalmente ocorre ao longo
dos dois primeiros anos da infincia, poderia ser entendido como resultante de um processo intrinseco

de criatividade que todas as criangas experimentam desde o nascimento, e até mesmo antes.
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Campbell (2009, p. 131-132) relembra ainda que pesquisas dedicadas ao estudo de aspectos
caracteristicos de improvisagoes musicais de criangas tém sido realizados desde a década de 1940, a
exemplo da pesquisa de Gladys Moorhead, e destaca ainda trés outras pesquisas envolvendo anilise de
caracteristicas musicais de improvisagdes de criangas, de John Flohr, de Keith Swanwick e June Tillman,
e de John Kratus, apontando-as como historicamente significativas na sugestao de estdgios criativos dis-
tintos, orientados por determinados aspectos performaticos e de pesquisa sonora®.

Por outro lado, pesquisas de Campbell (1998) tém demonstrado coeréncias criativas signifi-
cativas construidas a partir das verbalizagoes das proprias criangas de suas perspectivas sobre a musica
que elas improvisam e de como elas as aprendem. Ao responder, por exemplo, a pergunta: ‘como vocé
aprendeu essa cangdo?’ (realizada de maneira aparentemente improvisada), Campbell (1998, p. 103)
comenta que

Lisa, de oito anos de idade declarou: ‘Eu fiz ela. Eu e somente eu. Na maior parte.” Essa
flutuagao pode refletir incerteza sobre a fonte da musica e se as cangdes [criadas pelas cri-

ancas] sao de fato ‘novas’ ou associadas a modelos e influéncias musicais familiares
(CAMPBELL, 1998, p. 103), [tradugido nossa].

Em outra ocasiao, Darryl, de seis anos de idade responde a mesma questao a respeito de uma
melodia que ele havia executado em sua flauta de émbolo, dizendo
‘Eu ouvi e descobri. [Significando que] sua musica improvisada e as cangdes que ele estava
recriando de memoria requeriam dele que ouvisse atentamente, até mesmo analitica-
mente, até que sua expressao musical pudesse realmente emergir. [Enquanto que] Alan,
de dez anos de idade observa ‘Meu canto interior é meu guia, chamando atencao a sua

musica improvisada como algo profundamente internalizado no processo de escuta
(CAMPBELL, 1998, p. 87, 107), [tradugdo nossa].

Além disso, é importante notar que “para além do campo de sua educagao musical formal, as
criangas produzem musica que as satisfaz e é expressiva de quem elas sao, do que elas sao intelectual-
mente capazes de pensar, fisicamente motivadas a produzir, e emocionalmente prontas a expressar”
(CAMPBELL, 2009, p. 133).

As pesquisas supra citadas s3o convergentes em muitos pontos no que se refere ao estudo de
processos criativos de criangas envolvendo atividades de improvisagao musical, bem como as praticas
reflexivas sobre os mesmos realizadas na presente pesquisa. Além dessas pesquisas, observamos na lite-
ratura um crescente interesse no tema da improvisa¢ao musical infantil, por parte de diversos outros
pesquisadores da educagao musical e da psicologia da musica vinculados ao campo de estudo da criati-
vidade musical na infincia.

Vérios pesquisadores, tais como Brophy (2005), Kratus (1989), Tafuri, Baldi e Caterina

6 Encontramos em Flohr a sugestio de trés estdgios: o estigio marcado preponderantemente pela ‘energia motora’ (entre
dois e quatro anos de idade), caracterizado pela repeti¢io de notas e de duragdes; o estdgio marcado preponderantemente
pela ‘experimentagio’ sonora (entre quatro e seis anos de idade); e o estdgio das ‘propriedades formais’ (entre seis e oito
anos de idade), no qual a exploragio da tonalidade e repeti¢io de padrdes mais amplos indicam uma tomada de consciéncia
a respeito de caracteristicas estruturais musicais. Em Swanwick e Tillman, como vimos, a sugestdo de oito estagios de de-
senvolvimento da criatividade musical, em seus estudos envolvendo criancas de trés a jovens de quinze anos. E em Kratus, a
sugestdo de sete estagios de desenvolvimento observados em improvisagdes de criangas, nenhum deles porém definidos de
maneira estrita pela idade, e envolvendo desde um estdgio ‘exploratério’ até um estagio ‘pessoal), no qual a ‘voz e estilo do
jovem compositor” estaria j4 firmemente estabelecida (CAMPBELL, 2009, p. 131-132).
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(2003), tém se dedicado ao estudo do desenvolvimento de habilidades musicais especificas ao longo
da infancia em funcio de determinados elementos ritmicos, melédicos, estruturais (formais) observéaveis
em praticas improvisatorias, tais como padroes de acompanhamento e reiteragao motivica, e também
l6gico-expressivos ou sistémicos, como por exemplo, os implicados na nogao de modo e tonalidade.
Outros pesquisadores, como Byo (1999), Koutsoupidou (2005), Orman (2002), Whitcomb (2007),
tém realizado investigagoes acerca da inclusao de atividades de improvisagao musical com criangas em
abordagens instrucionais musicais em diferentes contextos, e da natureza dessas abordagens em fungao
de diferentes critérios, como, por exemplo, o tipo ou quantidade de tempo dedicado a préticas de im-
provisagio, etc. Outros pesquisadores, tais como Allen (2011), Azzara (1993), e Lewis & Lovatt (2013),
tém observado que a prética de atividades de improvisagao pode contribuir para com aspectos gerais
do desenvolvimento das criangas, tanto musicais quanto nao musicais, inclusive emocionais, especial-
mente no que se refere ao desenvolvimeto da criatividade e do pensamento divergente.

Complementarmente, a revisao da literatura realizada recentemente por Larsson e Georgii-
Hemming (2018) sobre o papel da improvisagio na educagio musical em geral é significativa na de-
monstracao de diversas questdes da atualidade da pesquisa nessa drea de estudos. As autoras
demonstram a opiniio de diversos pesquisadores (Burnard, 2000a; Azzara, 2002; Sawyer, 2003, 2006;
Kanellopoulos & Wright, 2012; Green, 2014 ) a respeito dos beneficios que a improvisagao pode trazer
a educacao das criangas de diferentes maneiras, considerando inclusive a influéncia positiva que a im-
provisagao musical pode potencialmente trazer sobre o desenvolvimento da empatia entre as criangas
(Rabinowitch, Cross e Burnard, 2013). As autoras salientam, tomando por base o pensamento critico
de pesquisadores como Sawyer (2003 ), Brophy (2005), Hickey (2009, 2015), Beegle (2010) e Burnard
(2012), que as préticas educativas musicais realizadas em ambientes escolares devem buscar prover e
privilegiar atividades de improvisagao em maior escala’.

Em especial, Larsson e Georgii-Hemming (2018) concluem que a maioria dos estudos sobre
improvisa¢ao musical envolvendo criangas entende a improvisagao como uma atividade pedagdgica e
de aprendizagem, realizando descri¢oes de improvisagoes infantis, observagoes de suas caracteristicas
(Rozman, 2009; Whitcomb, 2010) ou examinando questdes envolvendo a resposta das criangas a dife-
rentes comandos (Beegle, 2010), ou examinando questdes relativas ao desenvolvimento musical em
funcao de diferentes faixas etdrias, e discutindo, nesse caso, se a idade cronoldgica ou a ‘idade musical’
sdo fatores determinantes na habilidade das criancas improvisarem (Brophy, 2001, 2005; Guilbault,
2009; Koutsoupidou e Hargreaves, 2009; Coulson e Burke, 2013). Notam, por outro lado, estudos in-
teressados em compreender como as criangas refletem sobre sua criatividade musical (Coulson e Burke,
2013), ou sobre as experiéncias de improvisagdo das criangas (Burnard, 2000, 2002; Kanellopoulos,
2007; Beegle, 2010) sao minoritérios.

Adicionalmente, as autoras apontam que muitas pesquisas (Koutsoupidou, 2005; Gruenhagen

7 Segundo Larsson e Georgii-Hemming (2018), (citando OECD, 2005; European Parliament, 2006), “o crescente recon-
hecimento da improvisagao e composigao musical no curriculo deve-se provavelmente a suposigao que essas praticas pro-
movem a criatividade e a inovagao entre as criangas. Tais capacidades sao consideradas competéncias chave e vitais como
resultados de aprendizagem nas politicas publicas educacionais europeias, uma vez que elas sao conside-radas promotoras
de atitudes e habilidades tais como flexibilidade, empreendedorismo e respeito aos valores coletivos, que por outro lado sao
importantes fatores de crescimento econdmico e desenvolvimento social (Larsson e Georgii-Hemming (2018, P 50),
[tradugdo nossa].
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e Whitcomb, 2014, Koutsoupidou e Hargreaves, 2009) consideram a atividade de determinados pro-
fessores como objeto central de estudo, procurando determinar a importincia dada a improvisagao em
suas salas de aula, suas orientagdes educacionais e estilos de ensino, etc. Notam, por outro lado, pesquisas
sobre as percepcdes e reflexdes dos professores sobre a prética da improvisagao e suas condigdes (Kout-
soupidou, 2005; Gruenhagen & Whitcomb, 2014) sio quase inexistentes.

Segundo Larsson e Georgii-Hemming (2018), essa lacuna é apontada por alguns pesquisado-
res (tais como Burnard, 2000; Kanellopoulos, 2007; Beegle, 2010; Saetre, 2011) sugerindo que mais
estudos sobre o significado e sentido da improvisagao tanto para as criangas quanto para seus professores,
sejam realizados. Sobre tais lacunas na pesquisa em musica envolvendo préticas de improvisa¢ao musical
com criangas, as autoras comentam que ainda hd poucos estudos estruturados por pesquisadores ope-
rando fora do contexto particular da sala de aula de musica; e que, mesmo nos casos em que as pesquisas
acontecem na escola, a maijoria dos estudos se concentra em projetos especiais alheios ao contexto es-
colar cotidiano, mas em contextos de pesquisa planejados e envolvendo participantes especialmente re-
crutados. Notam ainda que abordagens pedagogicas da improvisagao como ‘atividade’ aparentam
exercer, até o presente momento, maior interesse sobre os pesquisadores do que a pesquisa sobre as re-

flexdes e experiéncias improvisatdrias de estudantes e professores.

3.1.2 — Pesquisas piagetianas

A pesquisa da criatividade musical na infincia é abrangente sendo muitas vezes direta ou in-
diretamente perpassada, influenciada e até mesmo motivada de maneira similar a pesquisa do desen-
volvimento psicoldgico em musica por um mesmo conjunto de questdes, e consequentemente
interceptando (ou sendo interceptadas) diversas questdes epistemoldgicas levantadas por Piaget, em
diferentes frentes e intensidades. Tal como as questoes levantadas no trabalho pioneiro e referencial de
Marilyn Zimmerman (1971), que investigou o critério de conservagio apontado por Piaget em diversos
estudos sobre a conservagao de determinadas estruturas musicais, por meio de testes de identificacao
aplicados em criangas na faixa etaria de cinco, sete, nove e treze anos de idade, concluindo que “as crian-
cas pequenas adquirem, gradativamente, a compreensao de que duas propriedades de um objeto con-
creto podem covariar para produzir uma terceira propriedade invariante” (HARGREAVES e
ZIMMERMAN, 2006, p. 234), e que a habilidade de conservagio musical se amplia & medida em que
a crianga fica mais velha — em especial, que ocorrem mudangas na habilidade de conservagao das crian-
¢as na faixa etdria de cinco a sete anos de idade. Ou, na mesma linha, no trabalho de pesquisa de Serafine
(1975), que também utilizou testes piagetianos de conservagao da substincia, da quantidade e do peso
no intuito de verificar aspectos da conservagao ritmico-métrica em criangas nas faixas etdrias de quatro,
cinco, sete e nove anos de idade, concluindo que treinamentos especificos (métricos) nio geram altera-
¢Oes significativas no desenvolvimento da conservagao musical das criangas, e que a conservagao da mé-
trica musical parece se desenvolver somente mais tarde, ap6s o desenvolvimento da conservagao do
ntmero. Ou ainda em estudos como os de Esther Beyer (1988),uma das pioneiras na pesquisa sobre
musica e crianga com base nas teorias de Piaget no Brasil, que sugere que, no caso da musica, a filogénese
e a ontogénese seguem caminhos paralelos, isto é, que o desenvolvimento musical individual ocorre na
mesma sequéncia que o desenvolvimento histérico da civilizagao, concluindo que a pratica vocal deve

ser explorada antes da efetiva aprendizagem da leitura e da escrita musical; que a aprendizagem do mo-
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vimento, do corpo, deve anteceder a dos instrumentos musicais; que o desenvolvimento da musicalidade
infantil deve preconizar, analogamente ao desenvolvimeto histérico da polifonia, o canto a uma voz,
avangando gradualmente na exploragao de contetidos de maior complexidade ritmica e temporal, sa-
lientando a necessidade do conhecimento dos estagios de desenvolvimento infantil por parte do pro-
fessor de musica; e vinculando, dessa maneira, os periodos de desenvolvimento cognitivo elaborados
por Piaget a determinados aspectos do desenvolvimento musical, relacionando, por exemplo, (i) o pe-
riodo sensério motor a formagao da percep¢ao auditiva e construgao de ferramentas cognito-musicais
fundamentais; (ii) o periodo pré-operatdrio & compreensio dos pardmetros do somy; (iii) o periodo ope-
ratério concreto 3 manipulacio de materiais musicais (estruturas cognitivas de seriacao, classificagao e
relacdo); e (iv) o periodo operatério formal A criagdo musical, compreensdo da harmonia e forma mu-
sicais (formulagdo de hipéteses e dedugdes). Informada por esses periodos, a autora também sugere
uma estratégia de condugio da aprendizagem musical (baseada nas ideias de Piaget) composta por seis
etapas: (a) improvisacio, (b) expressio musical, (c) ensaios de escrita, (d) oficina de parimetros, (e)
ritmo e som, (f) sintaxe musical.

Pesquisas envolvendo questoes epistemoldgicas mais especificas de construgao do conheci-
mento musical também sio significativas em abordagens piagetianas, como a de Kebach (2003), que
buscou compreender a constru¢ao do conhecimento musical relacionado ao pardmetro sonoro altura
através da diferenciagao de intervalos de notas e seriagao auditiva da escala temperada, utilizando provas
de seriagao baseadas no método clinico piagetiano, e confirmando que “a construgao do conhecimento
musical ocorre de forma homologa aos niveis cognitivos investigados pela Escola de Genebra para outros
objetos de conhecimento”(p. 93). Ou como a abordagem de Deckert (2005), que também investigou
a constru¢ao do conhecimento musical na passagem entre processos de imitagao e de representagao,
bem como o papel de jogos e brincadeiras na construgao do conhecimento musical; sugerindo, por um
lado, que o desenvolvimento musical infantil normalmente inicia com a simples exploragao de materiais,
a partir da qual a crianga segue por meio de imitagdes esporadicas, seguidas de imitagoes sistematicas
de modelos novos e de agdes realizadas sem a presenga do modelo imitado, culminando no surgimento
da representagao; e também sugerindo, por outro lado, que a anélise do desenvolvimento musical de
criangas, no que se refere a aspectos ritmicos (pulso, andamento, métrica e células ritmicas), pode se
dar por meio de um processo de avaliagao continua e formativa, envolvendo jogos e brincadeiras; e con-
cluindo — lembrando Piaget, em especial seus estudos sobre a génese do conhecimento, a respeito da
importancia social dos jogos e das brincadeiras no processo de conquista da coeréncia interna e da ob-
jetividade por parte da crianga —, que jogos e brincadeiras sao importantes instrumentos viabilizadores
de trocas sociais, oportunizando a tomada de consciéncia da crianga principalmente em meio a processos
narrativos diversificados, por meio dos quais a crianga pode expressar seus pensamentos sobre si e sobre
os outros; e também indicando, uma vez que a cultura musical do professor tende muitas vezes a ser so-
brevalorizada em sua prética pedagdgica a qual, ndo raro, é realizada de maneira dicotomizada (inefi-
ciente e ndo prazerosa) em relagio as praticas musicais de seus alunos, causando-lhes consequentemente
um impacto negativo, a necessidade de utilizarem-se procedimentos metodoldgicos que sejam de todo
modo alinhados a cultura musical das criangas. Ou ainda como a abordagem de Caregnato (2012), que
investigou o desenvolvimento das nog¢des de simultaneidade e igualdade de dura¢des em musica utili-

zando o método clinico piagetiano, no intuito de verificar como a crianga desenvolve a compreensao
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de ambos aspectos a partir do fazer musical coletivo; concluindo que esse desenvolvimento ocorreria
em etapas, similiarmente ao que foi apontado pela teoria piagetiana, isto é, em trés etapas, durante as
quais a crianga partiria (i) de um estado de nio reconhecimento; (ii) conquistando posteriormente
novas capacidades de reconhecimento de maneira parcial ou gradual; e (iii) finalmente alcancaria uma
compreensao completa do fendmeno. Segundo a autora, esse desenvolvimento em trés etapas ocorreria
principalmente em resposta a propria evolu¢ao do pensamento infantil, e ndo exatamente em fungao
de competéncias perceptivas locais. Ou ainda como a pesquisa de Pecker (2017), que investigou a for-
macio de conhecimento novo no desenvolvimento musical de bebés a partir da performance musical
com instrumentos de percussao, utilizando um modelo de analise micro-genética, inspirada no método
clinico piagetiano; confirmando a existéncia de correlagdes entre os processos descritos por Piaget em
seus estudos sobre o desenvolvimento geral de bebés no periodo sensério-motor e pré-operatdrio e o
desenvolvimento musical de bebés no mesmo estagio de desenvolvimento.

Os estudos citados acima representam apenas uma pequena amostra de procedimentos apli-
cados de pesquisa que podem ser realizados com base nas ideias de Piaget. A presente pesquisa soma-
se a essas tltimas orientagoes, da abordagem analitica composicional e da aprendizagem musical, sem

contudo afastar-se das abordagens de natureza sociocultural apontadas anteriormente.
3.2 - Improvisagao musical: liberdade e criatividade

A nogdo de liberdade (autonomia) e as regras do jogo

Piaget (1996) sugere que a liberdade, sua conquista, sua manutencao, assim como seu ama-
durecimento, pressuporia educar a inteligéncia, educar a razao de maneira autdbnoma: o individuo somente
seria livre quando intelectualmente auténomo. Isso implica dizer que o individuo jamais seria de fato e
de direito livre ao ser submetido pela for¢a do decreto, da opressao da autoridade social, nao o seria
quando incapacitado pelas contingéncias da vida social de pensar por si proprio, de refletir-se, e até
mesmo perceber-se, senao por meio de uma dada tradi¢ao. Porém, nao seria ele igualmente livre no caso
de ser dominado senao por outros mas por si mesmo, por sua propria imaginagao, por sua fantasia sub-
jetiva, pela anarquia de seus instintos e afetividade, no caso de ser impedido de si e por si mesmo a reger
logicamente seu préprio pensamento. Para o autor suigo (1996), assim nos parece, o individuo livre
seria portanto aquele que acalenta um espirito critico proprio e particular, a experiéncia profunda da
coeréncia légica colocada a servigo de uma razao auténoma e comum a todos os individuos e a si mesmo.

E nesse sentido que, em Piaget, a vida escolar tradicional, por exemplo, jamais poderia ser en-
tendida no contexto do despertar e afloramento da liberdade intelectual, uma vez que ela seria frequen-
temente dominada por relagdes autocraticas. Para Piaget (1996), as relagdes de poder estabelecidas
tradicionalmente entre professores e alunos seriam um forte obstdculo ao afloramento e experiéncia da
liberdade individual; elas representariam o cerne do problema da educagao da liberdade: de fato, o
aflorar do pensamento critico dos alunos seria praticamente impossivel num regime autoritario. Eis que,
aos olhos piagetianos, emergem desse dilema uma moral bem como uma pedagogia moral: pensar por
si proprio implicaria a autonomia do pensamento individual, implicaria criticar e demonstrar, criar de
maneira livre e autdnoma; assim como uma escola livre ou libertaria implicaria necessariamente a busca

e desenvolvimento dessa autonomia.
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Como temos visto, Piaget sugere que o pensamento l6gico nao é inato. Para ele, por exemplo,
as criangas pequenas nao demonstram interesse na busca de provas logicas — o que é comum entre os
adultos principalmente quando sob influéncia critica. E por isso que para ele educar o pensamento, a
razao, a logica, seria uma condi¢ao fundamental e necessdria da educagao da liberdade. Essa educagao
demandaria a formagao de uma inteligéncia ativa, para muito além da mera tabulagao de conhecimentos;
e implicaria por outro lado a educagao do ato de pensar, ele mesmo, demandando o fortalecimento da
capacidade de pesquisa individual, de si e por si proprio, e mais, que o individuo fosse educado a realizar
experimentos, e a demonstrar iniciativa em suas interpretagdes e discussoes. Além disso, a educagao da
liberdade intelectual também pressuporia, necessariamente, a livre cooperagao. Para Piaget, na escola,
por exemplo, a livre cooperagao pode e deve transcender as relagdes normalmente estabelecidas entre
aluno e professor, uma vez que em muitos contextos e para muitos a figura do professor significa poder
ou autoridade impostos. Para Piaget (1996), ser sempre indicado, nesse sentido, que exista uma vida
social espontinea na escola, para que somente entao o aluno nao se veja irremediavelmente subordinado
pela imagem de autoridade do professor.

Lembramos que para Piaget (1977) o problema da autonomia conduz necessariamente ao
problema da liberdade moral. Na educacao tradicional a crianga é normalmente subordinada seja a au-
toridade dos pais, seja a do professor e decorre disso o desenvolvimento de uma moral de obediéncia,
de uma heteronomia, de uma moral conformista. Quando ela é saudavel e equilibrada, a vida de uma
crianga € repleta de relagdes sociais junto a outras criangas; relagdes estas extremamente interessantes
sob o ponto de vista da educagao da liberdade. Alguns jogos coletivos infantis supéem uma disciplina
livremente consentida, construida pelas préprias criangas. O jogo de bolinha de gude, por exemplo,
supoe todo um conjunto de regras complexas, que se transmitem fielmente de geragao para geragao. Ele
implica, principalmente, como vimos, uma moral do jogo, que exclui a trapaga e impoe um espirito de
camaradagem e de solidariedade, jamais impostos, mas criados num contexto de reciprocidade e coo-
peragao.

Para Piaget (1977), é nessa atmosfera de cooperagdo que a crianga desenvolve sua autonomia.
Nela a crianga contrapde-se simultaneamente & mera obediéncia heterénoma e a anarquia. Em sua busca
pela ‘educacio daliberdade’, Piaget (1996) defende a ideia de que a escola poderia tirar um grande pro-
veito disso: do estudo psicolégico do desenvolvimento moral e social das criangas. Mas isso depende
em muito da atitude do professor; seria preciso valer-se, em toda a escola, de um profundo ideal demo-
cratico.

Piaget cita, entre outros, o método do trabalho em grupo, que vale-se da vida social das criancas
em sua propria educagao intelectual e moral. O método do trabalho em grupo consiste numa organizagao
de trabalhos em comum. Além do beneficio intelectual e da critica mutua e do aprendizado, da discussao
e da verificagao, adquire-se desta forma um sentido da liberdade e da responsabilidade conjuntas, da
autonomia na disciplina livremente estabelecida. Para Piaget (1996), nas escolas onde esta orientagio

foi realizada com seriedade — lembrando, por exemplo, a experiéncia de Reggio Emilia® (EDWARDS,

8 “A experiéncia educativa para a primeira infincia realizada em Reggio Emilia, na Itdlia, tornou-se reconhecida como um

dos melhores sistemas educacionais do mundo. Essa abordagem inovadora incrementa o desenvolvimento intelectual através
da focalizagdo sistematica na representagao simbolica, levando as criangas pequenas a um nivel surpreendente de habilidades
simbélicas e a criatividade” (EDWARDS, C., GANDINI, L., FORMAN, G., 2016).
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GANDINI e FORMAN, 2016) — reforgou-se o espirito de comunidade e o sentido da liberdade res-
ponsavel. Por outro lado, podemos sempre considerar o papel da criatividade individual nessas mesmas
bases libertadoras, realizando talvez um desdobramento fecundo e necessario das ideias de Piaget ao
conciliarmos o papel fundamental da criagao e da cooperagao no desenvolvimento infantil.

Resta dizer que em Piaget uma parte consideravel dessa dindmica criativa tem como pano de
fundo o problema do desenvolvimento da nogao de juizo moral na crianga, especialmente em sua relagao
com os conceitos de jogo e de ‘regra de jogo’ Para Piaget (1977), os valores, principios e condutas morais
das criangas sao construidos através da convivéncia didria, ao longo do tempo, a partir das relagoes cons-
truidas cotidianamente com seus pares nos diversos ambientes sociais em que vivem, em meio a um
processo adaptativo continuo de organizagao e reorganizagao interna que obedece, por sua vez, processos
de assimilagdo e acomodagio constantes (RUFFY, 1981)°.

Obviamente a questao do desenvolvimento do juizo moral na crianga merece ser considerada
de maneira panordmica. Durkheim, por exemplo, cujo trabalho foi reinterpretado por Sawyer (2002a)
3 luz das teorias da emergéncia, identifica uma s6 moral, enquanto que hé para Piaget (1977, p. 281)
pelo menos duas: (a) por um lado, a que se desenvolve em torno de afetos basicos — como o medo ou
o0 amor; e por outro, (b) a que se desenvolve em torno da nogio de necessidade. De toda maneira, uma
vez que, para Piaget (1977), toda moral consiste em um dado sistema de regras, a esséncia de toda a
moralidade se d4, nessas bases, sempre em meio a dialética da criagao e cumprimento de regras, com-
preendendo trés momentos distintos: a anomia, a heteronomia, a autonomia. Para Piaget (1977), as in-
teragoes sociais desempenham um papel muito importante no desenvolvimento da consciéncia moral
autdonoma. Elas oferecem oportunidades para que os sujeitos se descentrem cognitivamente, e sejam
capazes de contemplar sua realidade a partir de pontos de vista de outras pessoas. E na autonomia que
ocorre a legitimagao da regra. Nesse caso, o respeito a regra se da por intermédio de acordos mutuos. A
autonomia se baseia no principio da igualdade, no respeito mutuo e em relagdes de cooperagao. Nao é
estdtica e fixa, mas uma forma de equilibrio limite nas relagdes sociais. Com a autonomia, a regra do
jogo se apresenta nao mais como lei exterior, imposta pelos adultos, mas como o resultado da livre de-
cisao, digna de respeito na medida em que é mutuamente consentida. A regra torna-se para a crianga
condi¢ao necessaria do entendimento. Os habitos se apuram, pouco a pouco, em fung¢ao de um ideal
superior que resulta do préprio funcionamento da cooperagio: as criangas consideram as inovagdes
propostas como mais ou menos justas, na medida em que sao suscetiveis. Aqui, os sentimentos morais
estao ligados ao respeito mutuo que surge como condigao necessdria da autonomia.

Estudos na drea do desenvolvimento humano tém retornado continuamente a essas bases no

sentido de aprofundar o entendimento do papel da autonomia no desenvolvimento da crianga e, con-

9 Essa questdo ¢ abordada, por exemplo, por Kliemann (2008). Tomando por base os estudos de Piaget a respeito do de-
senvolvimento infantil em especial ao desenvolvimento do juizo moral ao longo da infincia, a autora buscou aprofundar o
problema da autonomia infantil verificando se seria possivel as criangas localizadas em etapas distintas de seu desenvolvi-
mento adquirirem autonomia sem romper limites. Sua pesquisa qualitativa de carater exploratério reuniu trés grupos de dez
criangas organizados em trés faixas etdrias distintas, de 3, S a6 e 9 a 10 anos de idade, no intuito de observar o juizo moral
das criangas a respeito das regras empregadas durante a implementagao de jogos variados. Sua pesquisa comprova o impor-
tante papel das interagdes das criangas com o meio fisico e social (0 ambiente familiar, a escola e a sociedade como um todo)
— um processo que ocorre durante toda a infincia — em sua busca por autonomia, salientando que tais interagdes, se con-
sideradas globalmente, em seu conjunto, sao importantes forgas viabilizadoras da aquisi¢ao de conhecimentos estruturadores
da sociedade na qual ela estd inserida (sobre a relagao entre autonomia infantil e educagio musical vide adicionalmente
CUNHA, 2020).
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sequentemente, da criatividade. Esse é o caso, por exemplo, da reflexio de Boom (2011) acerca da teoria
moral do desenvolvimento de Gibbs (2009), sobre a qual as nogdes piagetianas sobre o egocentrismo
exercem importante influéncia. De toda maneira, continua sendo atual e importante considerar, junta-
mente com Piaget (1977), que a educagao que é ‘moralmente ativa’ deve permitir o desenvolvimento
das experiéncias morais das crian¢as num meio adequado e propicio a manifestagao das mesmas, tor-
nando-se, a partir disso — lembrando mais uma vez a experiéncia de Reggio Emilia (EDWARDS, GAN-
DINI, FORMAN, 2016) — uma ‘dimensio de liberdade e de investigacdo, que evolui sob influéncia

do desenvolvimento cognitivo bem como das interagdes sociais.
A improvisagdo livre e emergéncia

Para muitos a improvisa¢ao como uma realizagdo musical ‘deixa margem’ a interferéncias que
nio estio pré-determinadas. Nisso, supde-se que a improvisagao musical ofereceria um espago (ou um
tempo) de criatividade marginal e ‘dissonante’ em relacao aos critérios formalizadores de uma determi-
nada prética — mas ainda assim um ‘espago dissonante idiomético, como o espago do jazz por exemplo,
no qual ainda existe uma base pré-determinada, sobre a qual realizamos interferéncias.

Mas podemos, no entanto, também entender esse mesmo espago dissonante como o ‘proprio
da criatividade) isto é, como um espago de abertura total, e ‘totalmente marginal’ e aberto a manifestagao
de qualquer ideia musical, de qualquer esquema, no jargao piagetiano, seja um esquema consolidado,
seja um esquema idiomatico em vias de ser assimilado ou acomodado, seja ainda um esquema absolu-
tamente novo ou ja adaptado a um processo criativo. A abertura total envolve tudo, é complexa, e envolve
0 antigo e o atual em igual medida.

Para Gainza (1983), por exemplo, complementarmente, a improvisagio ¢

uma forma de ‘jogo-atividade-exercicio’ que permite projetar e absorver elementos mu-
sicais, numa constante retroalimentagdo que [por sua vez] permite uma ‘descarga’ [sic]
corporal, afetiva, mental e social por meio da agao, da manipulacio, da expressao e da co-
municagdo; que permite que o improvisador (i) incorpore sensagdes, experiéncias e co-
nhecimentos; (ii) desenvolva [ ...] meméria, imaginagio e capacidade de observagio e
imitagdo; e (iii) adquira [ ... ] confianca e seguranca em si mesmo e em suas possibilidades
(GAINZA 1983 apud BRITO, 2019, p. 74).

Salienta-se no comentdrio de Gainza a nogao de que o ato improvisatério é num s6 tempo via-
bilizador de ‘descargas’ expressivas e de ‘incorporagdes’ (motoras, auditivas), desenvolvimentos (cog-
nitivos) e conquistas (emocionais). E interessante notar que Gainza entende que o ato expressivo integra
potencialmente o meio, o elemento intersubjetivo, social — quer dizer, que o improvisador projeta o
‘campo da experiéncia’ na experiéncia improvisatdria; e por isso a improvisagao sera distinta conforme
variem os sujeitos, os materiais, e ambiente, etc. envolvidos —; assim como ¢ interessante notar que na
pratica da improvisagao musical, seja como agao, seja como percepgao, o desenvolvimento musical ¢,
para Gainza, acompanhado, ou ‘prolongado), por ‘incorporagdes’ motoras e emocionais. Ordenados de
outra maneira, obtém-se a partir de tais critérios uma espécie de ciclo criativo que parte do meio a ges-
tualidade e a emogao e desta a cogni¢ao, para retornar da cognicao por intermédio da emogao e desta
de volta a gestualidade (e depois a0 meio).

Para Brito (2019), a improvisagdo é uma potente aliada da educacio musical uma vez que ela

“favorece a emergéncia e o desenvolvimento [de] processos de escuta [e] de producao de gestos sonoros
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[...] sendo que, em tais percursos, as experiéncias se encaminham continuamente para planos que se
transformam em complexidade”(BRITO, 2019, p. 75). Observa-se no comentario da autora uma fe-
cunda aproximagao entre as nogoes de ‘desenvolvimento de processos de escuta’ e de ‘desenvolvimento
de produgao de gestos sonoros. Em jogo, durante o ato musical improvisatdrio, estariam também o
sentir, o perceber, o entender, etc., da emergéncia e do desenvolvimento do ‘gesto-escuta’ ou da ‘escuta-
gesto, isto é, aprender a sentir sua emergéncia (seu impeto, intensidade, cor e dinamismo, concreta-
mente), e aprender a entender (suas caracteristicas singulares, sua conectividade, etc., no plano virtual),
e com isso (simultaneamente) aprender a agir e novamente sentir e entender, num processo criativo
sempre renovado e transformador ‘em complexidade’ Num processo que ¢ efetivamente complexo e
emergente, porque acontece de maneira nao-linear, porque é repleto de ‘idas e vindas’ (vide SAWYER,
1999¢, 2000).

Segundo Brito (2019), para Gainza toda improvisagao musical supde um ato de comunicagio,
mesmo que nao idiomdtico, mesmo que nio vinculdvel imediatamente & uma determinada forma ou
que determinada forma ou férmula, ainda que presente, nao seja de todo modo aparente. O que se co-
munica, ¢ menos um produto que, numa 6tica produtiva, encontra sua razao e funcionalidade no jogo,
sua coeréncia, do que um processo que, nesse caso, é pleno de dinamismos, de ‘condigoes e respostas
emergentes’ transformadoras e em transformagao, por vezes até coerentes mas também incoerentes e
ilogicas — mas igualmente comunicativas. De toda maneira, a pratica da improvisagao “é, em si, uma
experiéncia rica e transformadora, que reorganiza a experiéncia musical” (BRITO, 2019, p. 77), que a
amplia e a diversifica.

Ao tratar da temética da improvisagio, Sawyer (2000a) faz referéncia ao jazz. Em sua visdo, o
jazz é

fundamentalmente uma forma coletiva de arte, e todos os envolvidos em improvisagao
estido constantemente oferecendo novas ideias — ‘movimentos provisérios, pequenas
variagoes’ — e cada musica ouve com atengao aos outros. A performance que resulta é

de fato uma criagao coletiva, um processo social coletivo que chamo de emergéncia co-
laborativa (SAWYER, 20003, p. 180), [tradugdo nossa]*

O comentdrio de Sawyer, nesse caso, implica um entendimento particular, culturalmente orien-
tado, da improvisagao musical. Muito embora o jazz seja fortemente composto de potenciais criativos
e emergentes, resta nesse entendimento a nogao de estilo musical e consequentemente a nogao de
'idioma musical': existe afinal uma estrutura culturalmente orientada a guiar a performance improvisa-
toria de jazz. Sawyer (2000a) complementa essa nogao dizendo que

é um engano comum sobre a improvisagao que os executantes tocam simplesmente o
que lhes vém a cabeca, que ‘vale tudo’ A improvisagao, ainda que envolva espontaneidade
e improviso, nao significa uma total falta de estrutura. De fato, todos os géneros de per-

formance musical incluem algumas estruturas que guiem a performance (SAWYER,
20008, p. 180), [traducdo nossa]*'.

10 “fundamentally an ensemble art form, and everyone involved in the improvisation is constantly offering new ideas —
‘tentative moves, slight variations’ — and each musician is listening closely to the others. The performance that results is
truly a group creation, a collective social process that I call collaborative emergence” (SAWYER, 2000, p. 180).

11 “It’s a common misconception about improvisation that performers simply play whatever pops into their heads, that ‘any-
thing goes.' Improvisation, although it involves spontaneity and extemporizing, doesn’t mean that there is a total lack of
structure. In fact, all genres of musical performance include some structures that guide the performance” (SAWYER, 2000,
p. 180).
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H4 porém, como vimos acima, uma ‘segunda via, mais dissonante, ainda mais livre, mais com-
plexa e potencialmente mais livre, se considerada sob a luz das categorias levantadas por Sawyer (1999¢).
Como vimos, a amplitude e densidade das interagoes pode ser entendida como diretamente propor-
cional a resposta da novidade num determinado sistema emergente. A improvisagao livre tem essa qua-
lidade, mas requer por outro lado uma especial atengao justamente ao aspecto aplicado do filtro, do
juizo de valor exercido por um dado sistema de maior complexidade. Essa validagao ¢é dificultada na
improvisagio livre, uma vez que ela é resistente ao idioma (musical, em diferentes niveis). No caso do
jazz, por outro lado, essa validagao é referenciada pela prépria tradicao jazzistica.

Sawyer (1996) indica, ainda considerando o aspecto idiomatico da improvisagdo, que o termo
'improvisagao', "tem sido usado pela musicologia para descrever uma variedade de géneros musicais, e
que composicao e improvisagao nao sao qualitativamente diferentes, mas formam um continuum entre
géneros musicais mais improvisados e menos improvisados” (1996, p. 273).

Sawyer (1996) insiste na proposicao de que se examinarmos a literatura etnomusicologica,
encontraremos que em todos os géneros de improvisagao existe a mesma tensao entre estrutura e cria-
tividade. E que é exatamente esse aspecto do problema que tem inspirado algumas das principais ques-
toes em sua pesquisa sobre sistemas emergentes e criatividade, quando coloca as seguintes perguntas:
Quais estruturas sao utilizadas na improvisagao? Como e quando elas sao usadas criativamente? E qual
a natureza dessa criatividade? (SAWYER, 2000a, p. 181).

Um caminho de investigagao para Sawyer foi buscar aproximar alguns dominios exploratérios,
— como a aproximagao entre a improvisagao musical e a improvisagao teatral, ou a improvisagao tal
como se percebe na vida cotidiana, nas falas, nas atitudes da pessoas em seu dia-a-dia, utilizando uma
via de argumentagao em voga entre muitos outros importantes pesquisadores da teoria social, tais como
Habermas, Foucault, Giddens, Bourdieu, Vygotsky e Bakhtin — sobre as mesmas questdes e conse-
quentemente tratd-las de maneira interdisciplinar. Isso é particularmente interessante pois, para Sawyer
(2000a).

em muitas situagdes usaremos clichés e seguiremos roteiros compartilhados cultural-
mente na conversagao. Mas nas muitas situagdes do dia a dia quando nao hd um roteiro
especificado — conversagao as refeicoes, bate-papo esperando o dnibus, fofoca no café
da empresa — a maior parte de nds estard a altura da ocasiao e se envolverd em compor-
tamento emergente e improvisado. Este fendmeno permanece um quebra-cabegas para
os cientistas sociais — a tensdo entre estrutura pré-existente e criatividade na interagao
estd no centro de muitas teorias sociais contemporéaneas [...] Neste sentido, a impro-
visagao é um assunto critico para as ciéncias sociais, e o estudo da vida quotidiana enfrenta

as mesmas dificuldades-chave que o estudo da improvisacio (SAWYER, 20003, p. 184),
[traducdo nossa]*>.

E especialmente nesse sentido que nos aproximamos da teoria da criatividade segundo as no-

¢oes de complexidade e emergéncia. "O conceito de emergéncia tem sido sempre um tema central entre

12 “in many situations we will use clichés and follow culturally shared scripts for conversation. But in the many everyday si-

tuations where no script is specified — dinner conversation, small talk waiting for the bus, gossip in the company cafete-
ria— most of us can rise to the occasion and engage in emergent, improvised behavior. This phenomenon remains a puzzle
for social scientists — the tension between preexisting structure and interactional creativity is at the core of many contem-
porary social theories [...] In this sense, improvisation is a critical issue for the social sciences, and the study of everyday
social life faces the same key issues as the study of improvisation” (SAWYER, 2000, p. 184).
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os socioculturalistas, que argumentam que grupos sociais sio fendmenos emergentes e nio podem ser
entendidos analisando os membros do grupo de maneira individual” (SAWYER, 20004, p. 185). Existe
nesse contexto a nogao levantada por muitos estudiosos da teoria social referente a dialética ‘micro-
macro’ dimensional do problema. Uma questao fundamental nesse ponto e que intercepta nossa pesquisa
é: quanto da vida cotidiana é estruturada e quanto dela é improvisada? (SAWYER, 2000a, p. 185).

Em meu ponto de vista, o trabalho realizado com criangas improvisadoras tocou esse problema
de maneira substancial, e envolveu suas familias, envolveu seus modos de perceber a musica, antes e de-
pois das praticas, envolveu os desafios da pesquisa remota, e fundamentalmente a questao da contem-
plagao do desenvolvimento musical a partir de abordagens flexiveis e participantes. Nesse sentido, o
estudo dos processos criativos das criangas em seus jogos de improvisagao musical teve que necessaria-
mente se render a propria nogao de improvisagao tal como tem sido largamente aprofundada por di-

versos importantes autores socioculturalistas da atualidade.
3.3 — Delalande: o jogo musica e a ideia musical

O jogo musica

Brito (2019), comenta a defini¢ao de Johan Huizinga salientando que, para ele, a esséncia do
jogo reside em sua “intensidade, na capacidade de fascinar, de excitar e de divertir [ ... ] O significado
do jogo, desse modo, se encontra [de fato] no préprio jogo” (BRITO, 2019, p. 39).

Pensada dessa maneira, como ‘intensidade fascinante, a musica pode ser entendida como um
jogo, pleno de regras, significados e gestos dindmicos. Podemos dizer que esse jogo-musica, ou simples-
mente jogo musical é, simultaneamente o préprio fazer musical e o préprio do fazer musical. Isto é, sua
prética, sua gestualidade, sua sonoridade em curso, e também a sua mentalidade, sua conceituagao e re-
presentacao, sua percepgao e cognicao.

O comentario de Brito (2019) sobre a defini¢do de Huizinga, aproxima por sua vez a nogao
de jogo musical & nogdo de jogo ideal, em sua leitura de Deleuze (2003), do jogo em ‘estado bruto, do
jogo como ‘a experiéncia do que se joga’ Esse ‘jogo-musica-ideia’ em processo é aqui também contem-
plado a partir da proposta do educador francés Frangois Delalande (2019), que apresenta uma aborda-
gem dupla do fazer musical infantil: que estabelece, por um lado, relagoes entre o fazer musical na infancia
e determinadas condutas musicais arquetipicas (elaboradas com base em esquemas formais estruturantes
da musica concreta); e que, por outro lado, realiza aproximagées entre tais condutas arquetipicas e a
abordagem piagetiana do desenvolvimento infantil, — isto ¢, dos jogos sensério-motor, simbdlico e
com regras —, sugerindo relagdes de necessidade entre as ‘fases de jogo’ propostas por Piaget e as pro-
dugoes sonoro-musicais no curso da infincia (BRITO, 2019).

As reflexdes de Delalande (2017) sio situdveis na linha de pesquisa de andlises de processos
criativos que tém por sua vez sua origem em estudos de genética textual (CALIL, 2014; De BIAS],
2010), aplicados inicialmente na drea de literatura e agora na musica (BAYER, 1996; HARGREAVES,
2012; KEBACH, 2007).

Para Delalande (2017), as musicas em geral, ou melhor, os processos criativos e critérios per-
forméticos musicais em geral, apresentam caracteristicas de um jogo de crianga e portanto podem ser

analisados em qualquer caso a partir de determinadas nogoes piagetianas de desenvolvimento cognitivo,
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consideradas em perspectiva a complexidade do jogo musical (vide capitulo 7), seja ele infantil ou nio —
muito embora, em todo e qualquer caso, tal como sustenta Delalande (2019), a mtsica da cultura adulta
sempre parega obedecer a um conjunto fundamental de regras que sao também observaveis na musica
da cultura infantil. Dito de outra maneira, os processos criativos e critérios performéticos encontrados
nos jogos infantis seriam direta e indiretamente relaciondveis a processos e critérios similares, embora
mais complexos, observaveis em qualquer obra musical (BRITO, 2019).

A abordagem de Delalande (2019) da teoria piagetiana do desenvolvimento infantil a projeta
em trés camadas genéricas de sentido, (i) das dimensdes sensoriais, de significagio e de regramento do
‘tipo de jogo’ musical, (i) das ‘dimensdes do desenvolvimento musical’ e (iii) da dimensao histérico-
cultural musical.

Em primeiro lugar, Delalande (2019) propde a existéncia de relagdes entre o fazer musical na
infincia e a gestualidade musical da musica concreta e eletroactstica -— dimensionadas inicialmente
por Pierre Schaeffer (1993) e aprofundadas taxonomicamente por outros pesquisadores como Smalley
(1997,2007,2019 ) e Thoresen (2007), entre outros. O autor relaciona dessa maneira os aspectos emer-
gentes nas produg¢des sonoro-musicais de criangas aqueles presentes em produg¢des musicais contem-
poréneas, aproximando criangas e adultos em sua relacio com os modos de fazer e ‘significar o fazer
musical’ da musica de nosso tempo. Para Delalande,

as criangas de uma classe de educacio infantil sio ‘musicos concretos’ Elas descobrem
utensilios, corpos sonoros quaisquer e possuem, frente a esses instrumentos [ ... ] uma
atitude muito préxima de um musico fechado em um estudio para fazer uma gravagio.

Elas exploram o dispositivo, observam o que dele é possivel tirar, tentam produzir toda
uma familia de sons que se parecam (DELALANDE, 2019, p. 28).

O autor sugere que a exploragao dos corpos sonoros pelas criangas da acesso a dimensdes sen-
soriais, de significacao e de regra do jogo musical, que correspondem as trés formas da atividade ladica
infantil, tal como as define Piaget (DELALANDE, 2003, 2019). Nisso, “a pesquisa do som e do gesto nao
é sendo um jogo sensério-motor; a expressdo e a significagdo na musica [um] jogo simbélico; e a organizagdo
[formal da sonoridade e expressividade musical] um jogo de regras. Eis entao porque essa anélise [apa-
renta ser] uma ideia chave na abordagem do despertar musical” (DELALANDE, 2019, p. 29).

Desse modo, diferentes composi¢oes apresentariam diferentes disposi¢des ou énfases criativas:
“obras musicais virtuosisticas [que] enfatizam o jogo sensério-motor, trechos musicais liricos [que]
constituem expressdes simbolicas, [a propria] estruturacao da obra [que] diz respeito ao jogo de regras”
(BRITO, 2019, p. 44). Para Delalande, diferentes obras musicais de fato agregam caracteristicas préprias
a cada um dos trés modos de jogo piagetiano, ainda que, em diferentes composi¢des musicais, um deles
normalmente predomine sobre os outros. Com isso, diferentes caracteristicas de diferentes formas de
jogo nao seriam de todo modo absolutamente dissocidveis, mas integrariam-se em diferentes designs e
niveis de complexidade (BRITO, 2019).

Em paralelo, Delalande acredita que a partir disso existam essencialmente trés dimensdes mu-
sicais que temos condi¢des de desenvolver de maneira orientada ou espontaneamente. Para ele, em pri-
meiro lugar existe

[i] o gosto pelo som — [que] é uma primeira qualidade do musico, uma certa sensualidade
da sonoridade, que se acompanha de uma habilidade para obté-la em um instrumento.
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[...] Masamdsica [ ... ] ndo é somente isso; [ela pode] evocar estados afetivos ou ter um
[ii] valor simbélico dentro da sua sociedade ou mesmo dar origem a imagens. Em sintese,
de uma forma ou de outra, hd uma dimensao imaginéria da musica [ ... sem a qual] a
musica propriamente dita nao diz nada. E, finalmente, a esses dois niveis de anélise, acres-
centamos um terceiro, [iii] o da organizagdo (DELALANDE, 2019, p-2 3).

Tais dimensdes, por sua vez, sio relativas a determinadas condutas musicais (do fazer musical
como escuta e do escutar musical como agio), e é nesse sentido que
os musicos se assemelham, seja um indiano tocando um sitar, um africano tocando uma
sanza ou um europeu tocando um violino. Vocé percebe neles a mesma concentragao
sobre a sonoridade, 1é-se no olhar, nas atitudes da cabega, a mesma consciéncia do gesto
e, 20 mesmo tempo, a mesma alegria. Nao é o conhecimento que os aproxima — muito

pelo contrério, pois suas culturas sio completamente diferentes — mas as suas condutas
musicais (DELALANDE, 2019, p- 24).

Delalande analisou também a evolugao das culturas musicais nessas mesmas bases, agrupando-
as 4 luz da teoria do desenvolvimento de Piaget: (i) culturas musicais sensério-motoras, que enfatizam
o gesto, a agdo e o efeito sensorial do som (como ocorre em algumas musicas africanas, por exemplo);
(i) culturas musicais simbélicas, que priorizam a intengdo de representagio (como é o caso do canto
gregoriano medieval); (iii) e culturas musicais regradas, que incluem a notagdo musical (que marcam,
significativamente, o percurso da musica ‘classica’ ocidental (DELALANDE, 2019). A esse respeito, o
autor ainda observa que

muitas das pegas recentes [do final do séc. XX e inicio do séc. XXI) sdo, de certa maneira,
mais proximas da experiéncia infantil [ ... adicionalmente] as referéncias das musicas a-
tuais sdo frequentemente mais proximas de uma vivéncia citadina do que de uma
aquisi¢do cultural. [E portanto] o mais légico com as criangas seria trilhar a histéria da

musica [retrocedendo] dos nossos dias até o século XVIII, e nio o inverso (DELA-
LANDE, 2019, p. 26).

Os jogos musicais sensério-motor, simbélico e de regras

A atividade criativa em torno do som e do gesto (sonoro) pode ser entendida como um jogo
musical sensério-motor. Para isso, devemos tentar aproximar duas nogdes: (i) o potencial criativo da exe-
cugio musical em si, como ato performatico, e (ii) anogao de jogo na perspectiva piagetiana do primeiro
periodo de desenvolvimento, que ocorre até aproximadamente dois anos, que é dominado ‘jogo de exer-
cicio’ (PIAGET, 1997).

Segundo Delalande (2003a,2019), Piaget fala de jogo, nesse contexto, porque a crianca obtém
prazer em exercitar suas possibilidades motoras ‘no vazio) isto ¢, sem ter necessidades imediatas para
fazé-lo. O jogo musical sensério-motor teria entao essa mesma caracteristica, a de ‘atuar criativamente
no vazio, isto é, como ato performdtico em si, que traz prazer pela simples exploragao da sonoridade e
de suas variagdes. Segundo Brito (2019),

0 jogo sensério-motor das criangas menores, ou jogo de exercicio, como é [também] de-
signado, tem uma fungio de adaptagdo. A crianga toma conhecimento do mundo exterior,
se assim podemos dizer, pelas suas maos e pelos seus gestos. Ela adquire certo numero
de esquemas motores que lhe dio dominio sobre seu entorno. O pianista que trabalha

seus gestos nao estd longe dessa situagao. Ele também adquire, por meio dos exercicios,
automatismos motores (DELALANDE apud BRITO, 2019, 31).
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Por outro lado, quando se fala da execugao musical, “restringe-se a abordagem a execugao ins-
trumental. Esta é, no entanto, uma nogao por vezes vaga e muito restritiva. Seremos capazes de precisa-
la e, a0 mesmo tempo, entendé-la, se considerarmos o jogo tal como ele foi definido na psicologia da
crianga e, em particular, na teoria de Piaget” (DELALANDE, 2019, p. 34)”. Segundo Piaget,

0 jogo de exercicio domina o primeiro periodo até aproximadamente dois anos. E a ex-
periéncia sensorial e motora através da qual a crianga se adapta ao mundo exterior. Ela
enriquece progressivamente seu repertorio de ‘esquemas sensério-motores’. No comego,
ela sabe apenas sugar; depois, aprende a segurar e a sacudir: é a época dos chocalhos. Sao
gestos, mas, 20 mesmo tempo, sensagdes indissociavelmente ligadas. [ ... ] Mais tarde, al-
guns jogos da infancia sio uma extensao disso, como os jogos de bola na parede, a amare-
linha e todos os outros em que se faz o corpo trabalhar por prazer. Mas esses nao sio mais
puramente sensdrio-motores, pois estao sujeitos a regras. Frequentemente, as atividades
esportivas sao vistas como uma forma de sobrevivéncia, na idade adulta, do jogo de e-

xercicio, e eu adicionaria a execugao instrumental como outra forma dessa sobrevivéncia
(DELALANDE, 2019, p. 34).

Mas para Delalande (2003b, 2019), os aspectos mais diretamente relacionados a expressao
musical sdo de fato referencidveis ao jogo simbélico, do jogo de ‘faz de conta), do jogo que imita o real. A
musica também imita o real. Nés podemos observar nas produ¢des musicais infantis todo um conjunto
de esquemas de movimentos formais-musicais que guardam estreita liga¢io com movimentos encon-
trados em experiéncias vividas, e também com aqueles que sao imaginados. No mundo existem, por
exemplo, precipitagdes, desaceleragdes, etc. que sdo evocaveis pela musica, e 0 mesmo vale para as si-
tuagoes vividas ou imaginadas, para os sentimentos.
Para Delalande,
a musica também imita o real. Se aceitarmos essa ideia por um momento, o que ela quer
dizer? Significa que podemos descobrir nas produgées musicais certo niimero de esque-
mas e de organizagdes da matéria sonora que possui tragos em comum com movimentos

encontrados em experiéncias vividas. Isso quer dizer que a vivéncia extra musical estd
presente na musica como uma espécie de traco (DELALANDE, 2019, p. 35).

Brito (2019, p. 44) acrescenta que o jogo simbdlico corresponderia mais a “relacio que esta-
belecemos com o sonoro; o valor atribuido ao fato musical, bem como as sensagoes que a fruigao da
musica evoca, pela escuta, pela repetigao, pela criagao.”

Em terceiro lugar, Delalande (2003b, 2019) sugere que aspectos formais musicais em diversos
niveis de complexidade podem ser entendidos como jogos musicais de regras. Assim como diferentes cul-
turas musicais sao exemplares de ‘gramaticas musicais’ distintas, compostas por regras musicais gestadas
e geridas socialmente, coletivamente, também as praticas musicais individuais seriam por sua vez regidas
por seu proprio conjunto de regras, sendo diferenciadas de pessoa a pessoa em fungao dos tempera-

mentos, do conhecimento técnico, do repertério, do alcance da atengao e da inteligéncia, etc.
A ideia musical

Delalande (2010, 2017) propde uma correlagio entre as reagdes circulares do inicio da infancia
e o desenvolvimento da ideia musical. Com base nisso, o autor define a ideia musical como “a singulari-

dade sonora que atrai a atengdo do musico e o incita a estendé-la” (DELALANDE, 2017, p. 14). Nota-
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se nessa defini¢ao a presenca de duas nogdes ou critérios importantes: a nogao de ideia como ‘sonori-
dade’ e a de extensao, de ‘prolongamento’ de um determinado interesse.
Nesse contexto, Delalande apresenta-nos, por exemplo, um breve relato de “uma produgao
vocal de uma crianca de trés anos de idade que me parece exemplar por alguns motivos” (2017, p. 15).
Eis um resumo de seu relato:
Um dia ela [a educadora] havia preparado o microfone — provavelmente para gravar uma
histéria corriqueira — e uma menina se aproximou e comegou a fazer estalos com a lingua,
como fazemos quando testamos o equipamento, [ ... ] 0 que ndo se desenvolve pela falta
de variagdes possiveis para esse som. No entanto, em seguida ela muda, fazendo um “m”
com a boca fechada, o que a permite fazer variagdes. Assim, ela passa de uma exploragao
a uma espécie de improvisagao, mesmo que ela esteja sempre em uma atitude de explo-
ragdo, visto que se mantém experimentando os sons que faz com a boca. Porém, para que
continue interessante, ela é levada a fazer modificagdes na repeticao. E isso é tudo, pois
ndo hd uma ideia de forma. Talvez haja uma forma que se mostre posteriormente, mas
nao existe a intencio de construi-la. Aqui, encontramo-nos em uma fase preliminar da

inven¢ao na qual a exploragio se torna, de maneira despretensiosa, uma forma de impro-
visagio (DELALANDE, 2017, p. 15).

Delalande segue seu relato dizendo que

Hé uma evolugio de carater melddico: no inicio, hd sons repetidos regularmente em uma
s6 altura, cerca de um som por segundo, depois a matéria sonora se transforma em pe-
quenos glissandi e, por fim, chega a intervalos de duas notas. A progressao ¢, de fato, sur-
preendente [ ... ] hd uma passagem entre tensao e relaxamento, o que é um dos grandes
propulsores da musica [ ... quero dizer com isso que] existe uma relagio entre as reagdes
circulares do inicio da infdncia, mesmo no primeiro ano de vida, e o desenvolvimento de
uma ideia musical (DELALANDE, 2017, p. 16).

A crianga investiga, explora sonoridades, estalos de lingua (sons curtos e bem articulados) e
sons vocais continuos realizados com a boca fechada. Ao prolongar as suas exploragoes a crianga passa
a improvisar, a criar. Porém, ‘para que continue interessante), usando aqui as palavras de Delalande, a
crianga busca fazer variagdes, modificagoes. Talvez, se houvesse tempo suficiente, se houvesse algum
tipo de orientagio (fosse espontineo, ou por intermédio de um adulto, ou por intermédio de uma outra
crianga, ou casualmente por qualquer outro fator orientador) a crianca chegasse a integrar espontanea-
mente em sua improvisagao critérios de ordem formal.
Note-se que a abordagem da nogao de ideia musical realizada por Delalande tem como fun-
damento a proposigao de que toda composi¢ao musical, por mais simples que ela seja, “segue, a0 menos
um pouco, uma grade de andlise” (DELALANDE, 2017, p. 16). Uma primeira grade de anilise seria
constituida dos seguintes eixos de sentido:
1 Dos niveis de decisio: (i) do propésito (algo que é normalmente verbalizével, como por
exemplo quando se diz ‘farei uma musica [sobre tal coisa], [explorando tal aspecto], etc;
(i) da ideia musical, entendida como sonoridade, o ‘ponto de partida criativo da ordem do
sonoro, e que faz parte do processo composicional “mesmo que apare¢a também na obra”
(DELALANDE, 2017, p. 16).

2 Dos elementos de regularidade: (i) das regras estilisticas, as maneiras pelas quais as sonori-

dades sao prolongadas e organizadas obedecendo critérios pessoais (e que encerra um de-
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terminado impulso ou intengdo emocional, regional, escolhas, habitos, tendéncias, etc.);
(ii) das regras técnicas, as maneiras pelas quais as sonoridades sio prolongadas e organizadas
obedecendo critérios culturais (o que é ‘certo’ e o que é ‘errado), num dado contexto).

Uma segunda grade de analise, complementar a primeira, que “concerne a maneira como sur-
gem as ideias [composicionais] e como as exploramos’, seria por sua vez constituido pelo eixo da ‘des-
coberta-trabalho’ (no original ‘trouvaille-travail, que poderia ser também traduzido como
‘ideia-trabalho’):

1 Da descoberta fortuita (trouvaille fortuite): quando alguém diz ‘esse som ¢ muito interes-
sante, ele me incita a continuar explorando, quando uma sonoridade interessante é des-
coberta por acaso;

2 Dabusca pela descoberta (recherche de la trouvaille): quando alguém diz ‘preciso encontrar
algo [assim... ] ou algo que se oponhaa [isso... ]”, quando a sonoridade ¢ investigada cons-
cientemente.

3 Darealizagdo focada (ralisation aveugle): quando alguém diz ‘agora ndo procuro mais, tenho
tudo que preciso para realizar [minha composi¢ao].

Isso dito, percebe-se no entanto que, ao tratar da nogio de ideia musical, Delalande (1996,

2017) privilegia a dimensio da sonoridade sobre a da temporalidade. Isso em si ndo é necessariamente
problematico, mas pode induzir a um entendimento equivocado do processo composicional musical,
em diferentes niveis de complexidade.

Num nivel mais simples, exploratério — formalmente mais simples — talvez seja de fato su-
ficiente adequar a nogao de ideia musical apenas a de sonoridade. O compositor (crianga ou adulto)
‘encontra’ o som fortuitamente, ou o ‘busca’ conscientemente, ou ‘permanece’ com ele. Mas, o que parece
ser ainda um tanto desproporcional na analitica de Delalande é que encontrar (ao acaso), buscar (ou
pesquisar) e permanecer (explorar) sdo fungdes plenamente aplicdveis também ao ‘propésito’ e a regras
de regularidade estilisticas e técnicas. Com a diferenga que, em tais casos, nos aproximamos agora mais
da nogao de extensao ou duragao do que de sonoridade.

Ao ser pensada agora, dessa maneira mais ampla, a nogao de ideia musical adquire de fato uma
dupla feigdo: h4 uma sonoridade (ou um conjunto de sonoridades) que possui determinadas caracte-
risticas materiais, determinadas propriedades, que possui uma morfologia — um dado expressivo in-
trinseco; e hd por outro lado uma maneira ou ‘modo’ dessa sonoridade ser prolongada no tempo, a
expressividade do percurso ou da duragao dessa sonoridade, suas possiveis variagoes. A partir disso, tais
variagoes poderao ser organizadas em niveis superiores de complexidade, formando novas ‘sonoridades
de conjunto’, blocos de sentido mais ou menos légicos, mais ou menos coerentes, que poderao ser con-
trastados formando ‘novas prolongagdes’, e assim por diante. Integram-se a sonoridade, dessa maneira,
os propdsitos e condutas composicionais, o tratamento das regularidades, etc.

Retornando agora a Delalande, as grades de andlise expostas acima sao de fato genericamente
aplicaveis a qualquer processo composicional. E, como, para Delalande, o processo composicional é
composto por ideias musicais que incitam “seu préprio desenvolvimento [e] na maioria dos casos, ‘de-
senvolver’ significa repetir ao mesmo tempo em que se operam mudangas, o que, de maneira geral, cha-
mamos de variagio” (DELALANDE, 2017, p. 18), cabe ainda verificar, adicionalmente, o caminho de
conexdo sugerido por Delalande entre suas grades analiticas, o critério de repeticao (e desenvolvimento)

e sua apropriagao da teoria piagetiana, nesse mesmo contexto.
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Delalande (2010, 2017) sustenta essa nogio ao dizer que o desenvolvimento da ideia musical
na infincia pode ser interpretado a luz de determinadas ‘condutas de repeti¢ao), de determinadas reagoes
circulares, dimensionéveis, por sua vez, em coordenagao com as descobertas de Piaget.

A principio, predominariam as ‘descobertas fortuitas’, de singularidades sonoras surgidas ines-
peradamente. Sobre isso, Delalande (2017, p. 19), citando Piaget, lembra o caso de “Lucienne [que],
aos dois meses e doze dias de idade, depois de ter tossido, recomega repetidas vezes por prazer e sorri”
(PIAGET, 1978, p. 86). Ou o caso de Laurent que “aos dois meses e onze dias de idade, sopra, produ-
zindo um vago ruido com a boca, [e que], aos dois meses e vinte e seis dias de idade, reproduz os ruidos
vocais que acompanham habitualmente seu riso, mas sem rir e por simples interesse fonético” (PIAGET,
1978, p. 86). Para Piaget, esses “sio exemplos das reagdes [circulares] primdrias, relacionadas ao préprio
corpo” (DELALANDE, 2017, p. 20).

Em seguida, apareceriam as reagdes circulares secunddrias, produzidas com objetos do entorno.
Ainda citando Piaget, Delalande acrescenta sobre Laurent que “aos trés meses e dez dias de idade [ ... ]
ponho-lhe o corddo atado a argola [sonora] diretamente na mao direita [ ... ] 3 primeira sacudida fortuita
[...] areagdo [é] instantinea: Laurent tem um sobressalto [ ... ] depois desfere violentos golpes no cor-
ddo s6 com a mio direita [...] Laurent ri as gargalhadas” (PIAGET, 1978, p. 159). Aqui a reagio circular
envolve um som ‘produzido ao acaso’ a partir de um objeto, e que é repetido porque sua produgao foi
surpreendente, como se som e objeto fossem a principio coisas perceptualmente separadas (e o dado
surpreendente fosse justamente a sua simultaneidade), e pouco a pouco, pela repetigao, pela exploragio
de varia¢des, fossem integrados num tinico esquema cognitivo.

Nesse caso, em tese, o desenvolvimento da ideia musical ao longo da infancia seria entao ne-
cessariamente construido sobre um fundamento exploratério de natureza essencialmente reiterativa
mas que integraria, a cada nova experiéncia a luz da ‘descoberta surpreendente’, incontaveis e micros-
copicos processos variativos.

De fato, seguindo as pistas demarcadas por Piaget, Delalande salienta que a partir dos sete
meses de idade os bebés, além de repetir os sons com exatidao, também buscam por variagoes, repetem
em busca das faces surpreendentes (e modificadoras) do repetido; e que ¢ justamente a respeito desse
processo de repeticao variada, de ‘mudanga emergente, que realmente devemos nos debrugar, investigar
e discutir, posto que é ele o dado verdadeiramente criativo que conduz a crianga, ao longo de renovadas
etapas de complexidade composicional ao desenvolvimento de um novo periodo criativo, agora marcado
pela representagao e, por que nao dizer, por um ‘novo propdsito’ composicional, simbdlico.

Em linhas gerais, criangas com cerca de quatro anos de idade, por exemplo, ja sao aptas a ma-
nifestagao dessa nova conduta musical, mas ela se inicia muito antes. Por volta de dois anos de idade ja
é possivel admitir “formas de simbolizagio sonora que ainda sio dificeis de estudar” (DELALANDE,
2017, p.23).

Sobre isso, Delalande (2017) sustenta que

ndo se trata de realismo acustico, [algo como uma sonoplastia, como por exemplo] uma
imitacao fiel dos sons de uma tempestade o que se produz, pois isso nao lhes é habitual
[as criancas]. Elas ndo escutam tempestades, mas as associam a algo que da medo, que é
enorme, que produz grandes ondas. A partir dessas ideias, elas produzem formas sonoras

que simbolizam a tempestade sem, de fato, imit-la diretamente nas suas feicoes acusticas
(DELALANDE, 2017, p. 24).
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Mais adiante observando as produgdes de criangas entre cinco e seis anos, podemos notar algo
muito interessante: agora elas sao capazes de antecipar e de construir, e demonstram a consciéncia da
forma (DELALANDE, 2017). Como exemplo, Delalande cita o caso de uma menina de seis anos que

estd comegando sua exploragdo [de um instrumento, e] busca inicialmente os sons [ ... ]
a descoberta. H4 um momento no qual ela encontra um material interessante e pensa:
‘vou fazer algo com isso’. Porém, por acaso, ela produz um choque e, a partir de entao, ela
passa a explorar duas ideias: um glissando pelas cordas da citara e o choque que, depois

de um crescendo, marca uma finalizagao. E tipicamente uma construgio, uma forma...
(DELALANDE, 2017, p. 24).

Essa “capacidade de organizar uma forma [musical] est4 ligada a varios motivos. O primeiro,
do qual j& falamos, € o fato de que as criangas [agora conseguem] projetar-se no futuro e pensar: [como
alguém que diz] ‘encontrei algo interessante, entao vou fazer evoluir e conduzirei ao fim”. E o segundo
“é a comunicagao com as demais pessoas através da musica, o que denomino ‘componente retdrico da
forma” (DELALANDE, 2017, p. 24).

Tais nogdes revelam-se de maneira contundente na pratica da presente pesquisa. As diferentes
manifesta¢des da ideia musical comentadas por Delalande sao claramente observaveis nas atividades
improvisatdrias infantis, e ndo somente, uma vez que elas também emergem espontaneamente nas ver-
balizagoes das criangas a respeito de suas praticas criativas. Suas ideias musicais sao também por vezes
apenas nascentes e sutis, e mescladas em suas mais singelas manifestagoes gestuais. Nao nos parece ser
justo, & essa altura, considera-las de maneira simples, ou pragmatica, em fungao desta ou daquela natureza
em particular, como ‘tao somente’ exploratdrias, simbdlicas ou formais, mas sim como linhas de com-
plexidade criativa musical que atuam polifonicamente, de diferentes maneiras, a depender da maior ou
menor abertura da situagao ou momento particular & manifestagao da criatividade musical, do objeto
particular de interesse (sonoro), da intensidade das trocas entre os pares nas brincadeiras, do convite a
inovagao e a pesquisa ou sua negacao, da valorizagao das descobertas e seu estimulo, dos materiais dis-
poniveis, do tempo e do espago dedicado, etc., e, é claro, além do mais, a depender também de aspectos
puramente imanentes da criatividade individual, do desenvolvimento cognitivo, e também coletivos,

das relagoes intersubjetivas, sociais e culturais em jogo.
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4.1 - Método de pesquisa

onsiderando o objetivo da pesquisa — que é investigar processos criativos musicais infantis, a

partir das condutas musicais e trocas de saberes observaveis em jogos de improvisagao musical

de criangas, livres e mediados, em busca de uma abordagem reflexiva, no intuito de apontar as-
pectos do desenvolvimento e da aprendizagem musical infantil que sejam emergentes, significativos e ino-
vadores —, o método de pesquisa empregado seguiu uma abordagem qualitativa de natureza basica (nao
aplicada) de tipo predominantemente participante, fundamentado, quanto aos modelos de observagio,
coleta e analise dos dados, no método clinico-critico piagetiano.

4.1.1 - A pesquisa de abordagem qualitativa

As pesquisas qualitativas “[...] pedem descri¢des, compreensdes e anélises de informagdes,
fatos, ocorréncias que naturalmente nio sio expressas por niimeros” (MARTINS e THEOPHILO,
2007, p. 135). Além desta caracteristica fundamental, convém lembrar com Botelho e Cruz (2013, p.
55) que numa pesquisa de abordagem qualitativa todos os fendmenos observados sio igualmente im-
portantes e produtores de conhecimentos e préticas.

Um outro ponto importante a ser considerado é que a pesquisa de abordagem qualitativa nor-
malmente viabiliza a investigagio empirica de fendmenos dentro de um contexto real e natural (BOG-
DAN e BIKLEN, 1994, p. 16). Essa caracteristica da pesquisa qualitativa foi especialmente evidenciada
no presente estudo, especialmente ao longo da etapa de coleta de dados, que envolveu, entre outros im-
portantes aspectos colaborativos e cooperativos, a participagao das familias no processo de observagao
continuada de atividades musicais espontineas e cotidianas dos participantes da pesquisa, em seus lares.

Soma-se a isso o entendimento de que a pesquisa qualitativa viabiliza o desenvolvimento de
“um quadro complexo do problema ou questiao em estudo’, especialmente quando esse desenvolvimento
fundamenta-se no relato de maultiplas perspectivas, na identificagao dos “muitos fatores envolvidos em
uma determinada situagao” e na formulagao de um esquema geral, de um panorama, emergente de tais
fatores (CRESWELL, 2007, p. 52). Ora, a busca de tal desenvolvimento foi um importante fator con-
dutor da pesquisa realizada, uma vez que — em linhas gerais e desde o principio da etapa de coleta de
dados —, a multiplicidade e complexidade de novos aspectos emergentes passiveis de serem analisados
e relacionados direta e indiretamente ao problema central da pesquisa sobre criatividade musical foram
evidentes.

Reconhece-se, nesse processo, que o presente estudo alia-se naturalmente as pesquisas de
abordagem qualitativa também no que se refere a nao ter sido guiada, por relagdes rigidas de causa e
efeito, mas sim, como salienta Creswell (2007), pela identificagio das interagdes complexas percebidas
narelagao qualitativa entre os fatores determinados nao a priori mas ao longo da pesquisa, a fim de me-
lhor enfatizar e detalhar dessa maneira a complexidade natural das situagdes que foram vivenciadas
pelos e com os seus participantes. Diversas dindmicas criativas foram observadas contextualmente e de
maneira emergente na pratica investigativa, complementando e sendo complementadas por outras di-
némicas em interagdes analiticas complexas.

Complementarmente, o carater eminentemente humanistico da pesquisa de abordagem qua-
litativa, foi fundamental a investigagao da nogao mais abrangente de criatividade musical, isto é, de uma

aprendizagem musical dindmica, construida, permeada de diferentes sentidos, que deveria ser conside-
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rada sempre e necessariamente em perspectiva a complexidade dos processos criativos subjetivos e in-
tersubjetivos que naturalmente constituem o universo infantil.

Essa tltima nogao recebe suporte em Sampieri et al. (2013, p. 33), para quem nos estudos qua-
litativos “a agdo indagativa se move de maneira dinAmica em [dois] sentidos: entre os fatos e sua inter-
pretagdo, e é um processo mais circular no qual a sequéncia nem sempre é a mesma”. Creswell (2007)
também salienta esse aspecto ao indicar que “o pesquisador qualitativo vé os fendmenos sociais holisti-
camente”, contribuindo com “vis6es amplas em vez de microandlises” Para o autor, “quanto mais com-
plexa, interativa e abrangente a narrativa, melhor o estudo qualitativo”. O autor corrobora essa nogao ao
salientar que, se por um lado, os pesquisadores qualitativos normalmente “buscam o envolvimento dos
participantes na coleta de dados e tentam estabelecer harmonia e credibilidade com as pessoas no es-
tudo’) isto é, nao perturbando o local mais do que o necessério, por outro lado, a pesquisa qualitativa
também inclui, “um vasto leque de materiais, como sons, e-mails, dlbum de recortes e outras formas
emergentes,” envolvendo dados coletados “em texto (ou palavras) e dados em imagem (ou fotos)”, além
dos “métodos reais de coleta de dados, tradicionalmente baseados em observagoes abertas, entrevistas
e documentos” (CRESWELL, 2007, p. 187).

Tais caracteristicas de dinamicidade e a amplitude no trato das maltiplas narrativas e materiais,
indicadas acima, foram importantes tragos orientadores das diversas etapas da presente pesquisa, espe-
cialmente no que diz respeito a constante reavaliagao dos contetidos resultantes das interagdes remotas
promovidas ao longo da etapa de coleta de dados, que obedeceu a um tratamento eminentemente cir-
cular e varivel, e isso especialmente em respeito a propria variabilidade de condigées (de dominio téc-
nico e resposta tecnoldgica) impostas pelo método de observacio e de coleta de dados remoto.

Ainda faz parte desse entendimento mais abrangente a importante adesao a nogao de que a
pesquisa de abordagem qualitativa normalmente mantém seu foco na captagao do significado que os
participantes atribuem ao problema ou questao. No caso, o problema da criatividade musical mediado
por jogos de improvisagao livre. Como a pesquisa de abordagem qualitativa normalmente nao é pré-
configurada mas emergente, isto é, como seu plano inicial nao necessita ser rigidamente prescrito uma
vez que “todas as fases do processo podem mudar ou trocar depois que os pesquisadores entram no
campo e comegam a coletar os dados” (CRESWELL, 2007, p. 51), a presente investigagio foi orientada
por uma postura francamente aberta a observagao nao somente dos significados atribuidos pelos parti-
cipantes mas também das tradugoes e transformagoes desses significados ao longo do processo, em si-
tuagoes e contextos distintos, em praticas ativas e reflexivas.

Ao longo da presente pesquisa, a abordagem qualitativa também viabilizou a aplicagao de pro-
cedimentos metodoldgicos multiplos, suficientemente amplos e dindmicos, uma coleta de dados rica e
varidvel, uma maior solidez e rigor na anélise dos dados e, consequentemente, uma melhor conceituacao,
teorizagao, exploragao e aproveitamento dos resultados obtidos. Ela exigiu, tal como observa Creswell
(2007, p. 36) ao elencar as principais caracteristicas da pesquisa qualitativa, o exercicio de um raciocinio
complexo e multifacetado, predominantemente interativo e simultineo, de 16gica indutiva (muito em-
bora também tenha demandado raciocinios dedutivos), que se refez ciclicamente durante as fases de
coleta e anélise dos dados, preconizando dessa maneira um constante aprofundamento do problema de
pesquisa.

Salienta-se ainda, a respeito da atualidade da pesquisa de abordagem qualitativa, que a presente
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pesquisa apresenta um enfoque metodolégico baseado na triangulagao de diferentes procedimentos de
coleta e andlise de dados. Uma crescente importincia vem sendo atribuida a esse tipo de triangulagao,
seja como uma maneira de se chegar a um retrato mais completo do objeto de investigagao em pesquisas
qualitativas, seja como uma estratégia de validagao de seus resultados — inclusive combinando abor-
dagens qualitativas e quantitativas (WELLER e PFAFF, 2013).

As caracteristicas gerais da pesquisa qualitativa elencadas acima foram essenciais para o de-

senvolvimento da pesquisa proposta, de tipo participante e baseada em observagoes e andlises clinicas.

4.1.2 - A pesquisa de campo de tipo participante

Ha4 na literatura, como indicam Rudio (2000) e Fazenda (2004), varios tipos de pesquisa,
entre os quais encontram-se a pesquisa bibliografica, o estudo de caso e a pesquisa-agao, a de tipo ex-
ploratério e a pesquisa experimental de campo (ndo laboratorial), e a pesquisa participante.

Comentam-se a seguir os tipos de pesquisa empregados, de maneira subsididria (parcial) e

preponderante.
A pesquisa bibliogrdfica

Segundo Koche (2006, p. 122), esse tipo de pesquisa pode ser usado para diferentes fins, seja
para capacitar o investigador a “compreender ou delimitar melhor um problema de pesquisa’, seja “como
instrumento auxiliar para construgao e fundamentagao das hipoteses” de pesquisa; ou ainda “para des-
crever ou sistematizar o estado da arte, daquele momento, pertinente a um determinado tema ou pro-
blema.”

Em nosso caso, a pesquisa bibliografica foi utilizada especialmente durante a fase inicial da
pesquisa, constituindo-se de uma revisao sistematica da literatura e como recurso ao aprofundamento

tedrico dos topicos centrais do problema de pesquisa junto a fontes primdrias e secunddrias.
O estudo de caso e a pesquisa-agdo

O estudo de caso é explicado por Martins e Theéphilo (2007) como

uma investigagdo empirica que pesquisa fendmenos dentro do seu contexto real (pesquisa
naturalistica), onde o pesquisador nao tem controle sobre os eventos varidveis, buscando
apreender a totalidade de uma situagao e, criativamente, descrever, compreender e inter-
pretar a complexidade de um caso concreto [...] O estudo de caso possibilita a penetragdo
na realidade social (MARTINS e THEOPHILO, 2007, p. 61).

Muito embora a presente pesquisa nao possa ser de fato identificada como um estudo de caso,
nossa investigacao empirica se deu parcialmente em um contexto real, uma vez que uma parte significativa
do material coletado se deu em ambientes domiciliares, na forma de registros em video de situagdes co-
tidianas e espontaneas dos participantes por seus pais ou responsaveis.

Por outro lado, no entendimento de Thiollent (2011) a pesquisa-agdo

é um tipo de pesquisa social com base empirica que é concebida e realizada em estreita
associagdo com uma a¢ao ou com a resolu¢do de um problema coletivo e no qual os

pesquisadores e os participantes representativos da situagao ou do problema estdo en-
volvidos de modo cooperativo ou participativo (THIOLLENT, 2011, p. 14,).
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Da mesma maneira, embora o presente estudo também nao possa ser integralmente identifi-
cado como uma pesquisa-acao, nossa investigacao foi realizada em estreita associagao com os partici-
pantes, de modo cooperativo e participativo, ao longo de dezenas de encontros remotos envolvendo
préticas improvisatorias organizados em ciclos de planejamento, agao, e reflexao, que, segundo Tripp
(2005), constituem justamente e de maneira caracteristica a estratégia investigativa das pesquisas desse

tipo.
A pesquisa participante

Com base no entendimento e aplicagao parcial das tipologias expostas acima, em cada caso,
em diferentes fases de desenvolvimento da presente pesquisa, pode-se finalmente dizer que o estudo
realizado foi preponderantemente de tipo participante, um tipo de pesquisa que normalmente com-
preende diversos niveis de interagao entre o pesquisador e os individuos envolvidos nas situagoes a
serem investigadas, e que propicia que um determinado grupo participe “da andlise de sua prépria rea-
lidade, com vistas a promover uma transformacao social em seu préprio beneficio” (BOTELHO e
CRUZ, 2013, p.61).

Quanto a isso, em seu desenvolvimento, a presente pesquisa compreendeu de fato diversos ni-
veis de interagao entre a pesquisadora e os participantes e seus familiares, incluindo a interagao direta e
presencial, em encontros de trocas criativas de execugao ou andlise de jogos de improvisagao; interagoes
remotas semi-orientadas, realizadas por video conferéncia, envolvendo entrevistas clinicas e propostas
de tarefas criativas a serem desenvolvidas posteriormente pelas criangas em seus lares, com ou sem a
participagao direta dos pais ou responséveis; interagdes presenciais pontuais e remotas em regime per-
manente com os pais e responsaveis, especialmente ao longo da etapa de coleta de dados, que contou
com a participagao ativa das familias no que se refere ao registro em video de momentos de manifestagao
musical esponténea das criangas participantes e envio dos mesmos; bem como interagdes indiretas res-
significadas criativamente pelas proprias criangas em suas abordagens individuais exploratdrias e ope-
ratérias da Caixa Sonora (Ca$S) e de seus diversos recursos e interfaces digitais.

De outro lado, foi notdria a participagao critica da comunidade que integrou a pesquisa em
diferentes camadas de proximidade, incluindo as ‘criangas criadoras-improvisadoras’, seus pais e outros
familiares e amigos (outras criangas e também adultos). Diversos depoimentos foram colhidos ao longo
do processo a esse respeito, especialmente no que se refere a transformagao ampliadora de valores esté-
ticos-musicais arraigados e abertura dos participantes a novas experiéncias sonoras, propiciadas pela
pesquisa, como por exemplo no entendimento da mae de uma das criangas a respeito do significado e
potencialidade da livre improvisagao musical no cotidiano familiar: “... antes isso (percutir os talheres
nos copos a mesa) era s6 barulho, eu pedia para ela (a filha) parar, mas agora percebo que hé uma ex-

pressao musical ali...” [maeG1S-Sol].

4.2 - Procedimentos metodologicos

Nao é possivel desenvolver uma pesquisa sem que se estabeleca em detalhes qual serd o método
escolhido e as técnicas utilizadas para a coleta e andlise de dados.
Na terminologia cientifica, o termo método pode ser definido como o conjunto de dados e

regras que permite atingir os objetivos da pesquisa. Marconi e Lakatos (2010, p. 65) apresentam o mé-
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todo como “o conjunto das atividades sistemdticas e racionais que, com maior seguranga e economia,
permite alcangar o objetivo — conhecimentos validos e verdadeiros — tragando o caminho a ser se-
guido, detectando erros e auxiliando as decisdes do cientista.”” Adicionalmente, Liidke e André (2003,
p- 15) sugerem que “nao existe um método que possa ser recomendado como o melhor ou mais efetivo
[... pois] a natureza dos problemas é que determina o método, isto é, a escolha do método se faz em fun-
¢ao do tipo de problema estudado”.

Em linhas gerais, os principais procedimentos metodolégicos utilizados na presente pesquisa
foram a observacio clinica participante remota, a entrevista clinica semiestruturada remota, e a andlise
clinica. Concordando com Liidke e André (2003), em seu comentario sobre a escolha do método, os
métodos e técnicas utilizados em nosso caso foram escolhidos tanto, por um lado, devido a prépria na-
tureza do problema quanto, por outro, a contingéncia dos fatores e condi¢des de pesquisa impostos pela
pandemia COVID-19.

Portanto, ao modelo clinico-critico piagetiano de observagao coleta e analise dos dados, de-
sejavel intrinsicamente como um desdobramento metodolégico natural do problema proposto — de
fundamento epistemoldgico —, somou-se a tarefa metodoldgica, em muitos momentos inovadora por
forca de necessidade, de suplantar criativamente as limita¢des de convivio social decorrentes de uma
crise sanitdria sem precedentes na histdria recente e, em decorréncia disso, instrumentos especificos de
coleta de dados foram criados ou adaptados.

Apresentam-se a seguir alguns preceitos tedricos fundamentais do método clinico-critico pia-

getiano como esclarecimento das técnicas de coleta e andlise dos dados empregadas.

4.2.1 - O modelo clinico-critico piagetiano de observacao, entrevista e andlise dos dados

A conduta e a reflexdo

O método clinico de Piaget tem sido utilizado com sucesso em pesquisas na area da cognigao
musical envolvendo criangas, e esse é também o caso da presente investiga¢ao. Em linhas gerais, o mé-
todo clinico revela-se como uma operagao investigativa que busca compreender “como as criangas pen-
sam, percebem, agem e sentem; que procura descobrir o que nao é evidente no que os sujeitos fazem
ou dizem, [e compreender] o que esté por tras da aparéncia de sua conduta, seja em ac¢des ou palavras”
(DELVAL, 2002, p. 67), inclusive a musical.

Um outro ponto importante, e que se conecta naturalmente com as discussoes mais atuais
acerca da cultura da infancia (CORSARO, 2011), é que h4 no método clinico piagetiano um interesse
pela maneira como as criangas entendem a realidade que lhes circunda. Mesmo que a percepgao e reflexo
das criangas seja diferente da percepgao e reflexao dos adultos a respeito de um determinado problema
ou processo, num dado contexto, o que importa ao método clinico é buscar compreender a coeréncia

interna e particular da maneira com que as criangas pensam e interpretam seu préprio mundo.
A posicdo critica

Vinh-Bang (1970) indica que a ‘proposicio clinica’ do método clinico-critico piagetiano se
estabelece muito inicialmente na pesquisa de Jean Piaget como uma posigao critica do pesquisador em

relagdo a tendéncia de padronizagao da apresentagao do problema a ser pesquisado e do vocabuldrio
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empregado. Para Piaget, seria vantajoso e importante que, embora partindo de intui¢oes precisas, as ex-
pressoes utilizadas pelo pesquisador e até mesmo as situagdes observadas ao longo da pesquisa fossem
adaptadas em fungao das respostas, atitudes e até mesmo do vocabuldrio dos participantes.

De fato, no prélogo da terceira edigao de Le jugement et le raisonnement chez l'enfant, de 1947,
Piaget define seu ‘método critico) que consistiria fundamentalmente em conversar livremente com a
crianga em lugar de seguir uma lista previamente padronizada de perguntas. Para Piaget, seu método
clinico-critico deve entao conservar todas as vantagens de uma conversa casual adaptada a cada crianga,
permitindo-lhe o mais possivel a tomada de consciéncia e a formulagao de suas proprias atitudes mentais.
Por outro lado, o método piagetiano também ¢é critico no sentido de uma sistemdtica contestagao das
afirmagdes da crianca, realizada mais com o objetivo de captar-se a atividade 16gica mais profunda da
crianga do que de medir-se a solidez de suas convicgoes, e mais com o objetivo de observar-se a estrutura
caracteristica de certo estado de desenvolvimento do que as suas performances funcionais e suas crengas
espontaneas (VINH-BANG, 1970). De fato, “o pensamento da crianga nao é algo caprichoso e varidvel,
mas tem uma notdvel coeréncia e homogeneidade, ainda que siga suas proprias regras, que é o que se
procura descobrir mediante a utilizagio do método clinico” (DELVAL, 2002, p. 82).

Flexibilidade

Nessa perspectiva, o método clinico-critico caracteriza-se por uma franca flexibilidade, o que
permite que

ele se ajuste as condutas do sujeito e, assim, possa encontrar o sentido daquilo que [o su-
jeito] vai fazendo e dizendo. O pesquisador pode intervir a qualquer momento da expe-
riéncia para tornar mais claro o que estd ocorrendo. Gragas a sua flexibilidade, permite
explorar novos caminhos e descobrir aspectos desconhecidos do funcionamento do pen-
samento. Sua capacidade para explorar os caminhos que o sujeito percorre em suas ex-
plicagdes nos ajuda a encontrar novos tipos de respostas que nem sequer imaginivamos
ao iniciar a pesquisa (DELVAL, 2002, p. 79).

Além disso, segundo Delval (2002, p. 82) o método clinico “nao pode ser visto como um mé-
todo que exclui outros métodos, mas sua utilidade é enorme e dificilmente podemos prescindir dele
quando nos introduzimos em um novo campo de conhecimento no qual nao sabemos quais serao as

respostas do sujeito.” Sobre isso, Ponce (1992) também salienta que

em sentido amplo, o método da psicologia genética pode ser caracterizado por sua aber-
tura quanto aos procedimentos empregados. As situac¢des experimentais nio se limitam
a entrevista clinica, mas recorrem a outros meios, no caso da investigagao de um deter-
minado problema assim o exigir. Nos trabalhos de Piaget, encontramos multiplos estudos
onde parece dominar a observagio pura, outros, retomam-se procedimentos de testes,
como no caso das provas verbais. Também hd casos que sé apresentam poucas entrevistas
de algumas criangas e, outros, nos quais se recorre a estudos mais extensos, tanto quanto
a duragdo como quanto ao nimero dos sujeitos (PONCE, 1992, p. 53), [tradugdo nossa]*.

1 “En sentido amplio, el método de la psicologia genética debiera caracterizarse por su apertura en los procedimientos. Las
situaciones experimentales no se limitan a la entrevista clinica, recurren a otros medios, en caso de exigirlo la investigacion
de un problema. En los trabajos de Piaget podemos encontrar multiples estudios donde parece dominar la observacién pura,
en otros, se retoman elementos del test, como en las pruebas verbales. También hay casos que s6lo presentan pocas entrevistas
de algunos ninos y, en otros, se recurre a estudios més extensos, tanto por su duracién como por el nimero de sujetos”
(PONCE, 1992, p. 53).
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Tal abertura é rica de possibilidades e traduz-se de maneira bastante significativa em nossa

pesquisa envolvendo jogos de improvisagao.

Principais procedimentos

O método clinico nao se restringe somente a fase de coleta de dados. Ele inclui também uma
hip6tese bem delimitada e uma maneira contextualmente apropriada de interrogar, analisar e interpretar
os resultados alcangados. Delval (2002) resume os principais procedimentos do método clinico salien-
tando que “a esséncia do método estd na intervengao sistemdtica do experimentador’, ou seja:

[i] Coloca-se [o] sujeito em uma situagio problematica que ele tem de resolver ou explicar,
e [iia] observa-se o que acontece. Enquanto se produz a conduta do sujeito (que, insisti-
mos, pode consistir em simples a¢des, em palavras, ou em uma combinagio de ambas as
coisas), o experimentador procura [iib] analisar o que estd acontecendo e esclarecer seu
significado. [iii] Fixa-se em uma série de aspectos da conduta do sujeito e, 3 medida que
esta vai se produzindo, [iv] realizam-se intervencdes motivadas pela atuagdo do sujeito,
que tem como objetivo esclarecer qual é o sentido do que ele est4 fazendo. [...] Isso exige
que a intervencdo do experimentador seja extremamente flexivel e também muito sensivel
ao que o sujeito estd fazendo. Em cada momento da interagao entre o experimentador e
o sujeito, ele tem de procurar deixar claro o sentido das agdes ou explicagdes do sujeito, e
para isso [v] formula hipéteses acerca de seu significado, que tenta comprovar imediata-
mente através de sua intervencao, (grifos meus), [isto é: Contexto/situacio problema;
observagio de conduta e andlise contextual; sistemdtica de abordagem (emergente); in-
tervengao flexivel; formulacio de hipéteses], (DELVAL, 2002, p. 68).

Nessas bases, comentam-se brevemente a seguir as etapas clinicas empregadas contextual-
mente ao longo de toda a fase de coleta e andlise de dados, e que consistiram na aplicagao de observagdes
clinicas participantes remotas, de entrevistas clinicas semiestruturadas remotas, e de andlises clinicas dos dados

coletados.

1- CONTEXTO / SITUACAO PROBLEMA: AMBIENTE VIRTUAL E JOGOS DE IMPROVISACAO

Delval (2002) sugere que

quando Piaget comegou a utilizar o método clinico, seu procedimento era apenas verbal,
mas posteriormente ele criticou essa utilizagao do método e passou a propor situagdes,
nas quais o sujeito tinha de realizar uma tarefa que era acompanhada de comentdrios, sus-
citadas pelas perguntas do experimentador (DELVAL, 2002, p. 90).

Como exemplo, o autor lembra que no contexto dos estudos sobre operagdes, centrados por
exemplo em problemas de conservagao, Piaget costumava recorrer a “uma tarefa sobre um material que
o sujeito manipula e faz perguntas sobre ele” (DELVAL, 2002, p. 90).

No caso da presente investigacao, na qual a maioria dos participantes sao identificados nos pe-
riodos pré-operatdrio e operatdrio-concreto, uma parte significativa dos procedimentos clinicos em-
pregados foram nao verbais, isto é, puramente musicais em fun¢ao de determinados materiais disponiveis
a todos os participantes — CaS — isso muito embora a propria natureza da interface virtual utilizada

ao IOI’lgO dos encontros remotos conduzisse-nos espontaneamente e continuamente a trocas verbais.
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Contexto (o ambiente virtual)

Dessa maneira, ¢ significativo notar-se que a propria natureza dos encontros com as criangas
participantes da pesquisa realizados, em nosso caso, remotamente por meio de plataforma de videocon-
feréncia, teve, por necessidade, um impacto desafiador sobre a condugao dos procedimentos clinicos
empregados. Se, por um lado, a utilizagao de uma plataforma de videoconferéncia pode ser aqui enten-
dida como um fator restritivo sob o ponto de vista das diversas camadas potenciais de interatividade e
propriocep¢ao, por exemplo, por outro lado o elemento filmico tem por assim dizer uma natureza foca-
lizadora, de ‘enquadramento’ e amplificagiao do que raramente se observa no convivio presencial.

Portanto, a varidvel ‘situagao problema’ deve ser considerada, sempre que possivel, em con-

) ) )

jungdo com e em fungao da varidvel ‘contexto.
Situagdo problema (o jogos de improvisagdo)

Por outro lado, como foi apontado acima, os procedimentos clinicos empregados também
foram direta e indiretamente condicionados, embora jamais de maneira exclusiva, pelo conjunto de pos-
sibilidades instrumentais (gestuais), sonoras e experienciais componentes da Ca$, agora considerados
em perspectiva as a¢des/condutas musicais efetivamente observaveis durante as interagdes improvisa-
torias manifestadas ao longo dos encontros remotos.

O plano contextual completo a ser considerado é portanto, em nosso caso, um plano complexo
e multifacetado, composto por fatores condicionantes distintos e simultaneamente restritivos e ampli-

ficadores.

11 - OBSERVAGAO DE CONDUTA E ANALISE CONTEXTUAL: OBSERVACAO CLINICA PARTICIPANTE REMOTA
A observagdo como sistemdtica

De acordo com o comentdrio de Sampieri et al. (2013, p. 425), “a observagio é formativa e é
0 tnico meio sempre utilizado em todo estudo qualitativo.” Complementarmente, para Marconi e La-
katos (2010)
a observacdo ajuda o pesquisador a identificar e a obter provas a respeito de objetivos
sobre os quais os individuos nao tém consciéncia, mas que orientam seu comportamento.
Desempenha papel importante nos processos observacionais, no contexto da descoberta,

e obriga o investigador a um contato mais direto com a realidade” (MARCONI e
LAKATOS, 2010, p. 174).

E claro que “na observagio, o importante nao é apenas recolher informagées que traduzam
[um determinado] conceito (através dos indicadores), mas também obter essas informagdes de uma
forma que permita ser-lhes aplicado, posteriormente o tratamento necessario a verificagao de hipéteses”
(POCINHO, 2014, p. 56).

Nesse sentido, a atengao, “desde a concepgao do instrumento de observagao, com o tipo de
informagao que fornecerd e com o tipo de analise que devera e poderd ser previsto” é fundamental (PO-
CINHO, 2014, p. 57). Em respeito a esse principio, todas as observagdes sao guiadas ou orientadas (sem
necessariamente serem limitadas) pela tematica maior de cada experimento.

Do ponto de vista cientifico, a observagao oferece uma série de vantagens e limitagoes, como
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qualquer técnica de pesquisa. Marconi e Lakatos (2010) listam as principais vantagens e limitagdes da

técnica de observagao da seguinte maneira:
(a) “Vantagens: possibilita meios diretos e satisfatérios para estudar uma ampla variedade
de fendmenos; exige menos do observador do que as outras técnicas; permite a coleta de
dados sobre um conjunto de atitudes comportamentais tipicas; depende menos da in-
trospeccao ou da reflexao; permite a evidéncia de dados ndo constantes do roteiro de en-
trevistas ou de questiondrios”. (b) “Limitacdes: o observado tende a criar impressdes
favordveis ou desfavoraveis no observador; a ocorréncia espontinea nao pode ser prevista,
o0 que impede, muitas vezes, o observador de presenciar o fato; fatores imprevistos podem
interferir na tarefa do pesquisador; a duragao dos acontecimentos é variavel: pode ser
répida ou demorada e os fatos podem ocorrer simultaneamente; nos dois casos, toma-se

dificil a coleta dos dados; varios aspectos da vida cotidiana, particular, podem nao ser
acessiveis ao pesquisador” (MARCONI e LAKATOS, 2010, p. 174).

Na presente pesquisa, buscamos minimizar a0 méximo possivel as limitagoes da técnica de
observagao justamente ao ampliarmos o campo de previsibilidade de manifestagao do aspecto espon-
taneo inerente as agoes criativas dos participantes no contexto da proposta ao longo das semanas ex-

ploratérias (vide capitulo 7).
A observagdo como atividade emergente e flexivel

Por outro lado, um outro aspecto importante a se notar é que a observagao “nao é uma mera
contemplagao” mas implica aprofundar “situagdes sociais e mantendo um papel ativo, e reflexivo per-
manente, é preciso estar atento “aos detalhes, acontecimentos, eventos e interacdes.” (SAMPIERI et al.,
2013, p.419). O observador é um agente ativo e indagador em niveis distintos de participacao segundo
0 caso e o momento da pesquisa. Isso implica que a observagao nao se baseia nem é dependente, neces-
sariamente, de definirem-se “unidades e categorias pré-determinadas [ ... ] mas de criar o préprio es-
quema de observagao para cada problema de estudo’) isto ¢, as unidades e categorias surgem ao longo
da observagio (SAMPIERI et al., 2013, p. 424).

Resta ainda dizer que, na observagao “o efeito de reagao ¢ analisado e as mudangas provocadas
pelo observador também sao dados” Isso implica dizer que na pesquisa qualitativa um bom observador
é aquele que sabe “ouvir e utilizar todos os sentidos, prestar aten¢ao nos detalhes, [e possui] habilidades
para decifrar e compreender condutas nio verbais, [que é] reflexivo e disciplinado para fazer anotagdes,
assim como flexivel para mudar o foco de atengio, se for necessario” (SAMPIERI et al., 2013, p. 425).

Adiciona-se a isso, em nosso caso, a centralidade do modelo de observagao participante, no
qual, como ja salientamos, o pesquisador interage diretamente com os participantes da pesquisa na for-
mulagao e execugao de agoes, sejam elas totalmente orientadas, semi-orientadas ou plenamente espon-

taneas.
Observagdo participante

Segundo Denzin, a observagio participante “[...] é uma estratégia de campo que combina si-
multaneamente a andlise documental, a entrevista de respondentes e informantes, a participagao e a ob-
servacao direta e a introspecgio” (DENZIN apud LUDKE e ANDRE, 2003, p. 28). Ela envolve

um conjunto de técnicas metodoldgicas que permitem um grande envolvimento do
pesquisador com o objeto da sua pesquisa. Os sujeitos da pesquisa sabem que estio sendo
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observados, uma vez que o pesquisador se incorpora ao grupo e deixa clara a intengao da
pesquisa revelando inclusive o objetivo (BOTELHO, 2013, 73).

Esse sentido participante é reforcado por Marconi e Lakatos (2010, p. 177) para quem a técnica
de observagao deve ser real, isto ¢, deve preconizar uma consistente integragiao do pesquisador na co-
munidade ou grupo estudado, isto ¢, “ele se incorpora ao grupo, confunde-se com ele [e] fica tao préximo
quanto o membro do grupo que esté estudando [ participando] das atividades normais deste.” Isso tam-
bém é reforgado por Mann (1970, p. 96), para quem a observagio participante é uma “tentativa de co-
locar o observador e o observado do mesmo lado, tornando-se o observador um membro do grupo de
modo a vivenciar o que eles vivenciam e trabalhar dentro do sistema de referéncia deles.”

No caso da presente pesquisa, e devido as condi¢des impostas pela pandemia, a questao do
envolvimento, supra mencionada, recebeu uma camada amplificadora contextual adicional, determinada
pela propria natureza das interagoes entre a pesquisadora e os participantes — as quais envolveram di-
ferentes interfaces tecnoldgicas e a criagao de materiais interativos —, que, se por um lado, impuseram
grandes desafios, por outro, viabilizaram um contato mais intenso e individualizado, particular, com a

realidade dos participantes.

111 - SISTEMATICA DA ABORDAGEM CLINICA (EMERGENTE)

A sistemdtica utilizada na presente investigagao pode ser descrita em fun¢ao da dinidmica in-
terna dos encontros remotos, tal como foram praticados. Uma vez que cada encontro pode ser conside-
rado em perspectiva a trés momentos qualitativamente distintos, constituindo uma sistemdtica clinica,
a saber: Introdugao; revisao de agoes/nogdes prévias; apresentagao de novos processos/materiais; Pra-
ticas simples (unilaterais) ou praticas compostas (bilaterais); reflexdes (entrevistas); ciclos de praticas
e reflexdes; expansdes/amplificagdes posteriores (individuais).

O ciclo representado nas etapas b, ¢ e d, acima descritas, constituem um nucleo clinico sufi-
ciente e replicdvel, composto pela alternincia sistematica de praticas e reflexdes, o qual é introduzido e
finalizado a cada novo encontro com o mesmo participante, de maneira a, respectivamente, receber os
influxos criativos gestados durante a semana imediatamente anterior aos encontros remotos e encami-

nhé-los, ja modificados por novas experiéncias e reflexdes para a duragao da semana seguinte.

IV - INTERVENCAO FLEXIVEL

A flexibilidade do método clinico-critico adequou-se perfeitamente ao contexto da presente
pesquisa, especialmente no que se refere as préticas de improvisagao musical que foram realizadas com
as criangas em situagdes interativas. Nessas ocasioes, por exemplo, as criangas exploraram diferentes
possibilidades de composi¢ao timbrica, melddica e ritmica com grande liberdade e fluidez, por vezes
em resposta a algum problema (ou impulso criativo) especifico que tivesse sido colocado antecipada-
mente a ela pela pesquisadora e por vezes sem que nenhum problema tivesse sido apresentado, num
processo dindmico e co-participativo, orientado ao aprofundamento da tomada de consciéncia de de-
terminadas condutas musicais, tanto por parte da crianca quanto por parte da pesquisadora.

Os contetdos das entrevistas foram naturalmente emergentes desse contexto mais amplo de

flexibilidade e abertura.
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Entrevistas clinicas semiestruturadas remotas

Segundo Marconi e Lakatos (2010, p. 180) h4 diferentes tipos de entrevistas, que variam de
acordo com o proposito do entrevistador. Entre elas, a de tipo padronizado ou estruturado, em que o en-
trevistador segue um roteiro previamente estabelecido; e a de tipo despadronizado ou ndo-estruturado,
na qual o “entrevistador tem liberdade para desenvolver cada situagao em qualquer dire¢ao que considere
adequada” e, em geral, “as perguntas sao abertas e podem ser respondidas dentro de uma conversagao
informal.” Segundo Ander-Egg (1978, p. 110), a entrevista clinica pode ser considerada uma modalidade
do tipo despadronizado de entrevista, “na qual pode ser organizada uma série de perguntas especificas’.
Essa modalidade particular de entrevista foi aqui considerada de tipo semiestruturado.

Para Botelho (2013, p. 74) “a entrevista semiestruturada d4 mais flexibilidade ao entrevistador,
uma vez que ele nao precisa se manter fiel a um roteiro possibilitando assim, que o entrevistado tenha
mais espontaneidade nas suas respostas podendo inclusive colaborar e influenciar o contetido da pes-
quisa.” Ainda segundo Trivifios (1994, p. 146), “a entrevista semiestruturada “parte de certos questio-
namentos bdsicos, apoiados em teorias e hipoteses, que interessam a pesquisa, e que, em seguida
adicionam-se a uma grande quantidade de interrogativas, fruto de novas hipoteses que surgem no trans-
correr da entrevista.”

As entrevistas clinicas foram realizadas de ‘maneira livre) isto é, em ‘conversas abertas’, que ti-
veram por principal objetivo incentivar a reflexao das criangas participantes em torno de um determi-
nado processo ou processos criativos vivenciados/observados (por uma ou ambas as partes —
pesquisador e pesquisado) ao longo das sessdes de pratica improvisatdria.

A entrevista clinica tal como a praticamos teve portanto um cardter eminentemente emergente,
isto é, nos concentramos no fluir das ideias das criangas enquanto elas transmitiam suas impressoes.
Isso implica que ela nao foi abordada indistintamente, mas em fungao de determinadas agoes dos par-
ticipantes individualmente, bem como em fungao de determinados contextos, como sugere Piaget
(2005) e Delval (2002) no sentido de confirmarem-se ou nio determinadas suposigdes da pesquisa.
Além disso, roteiros guias foram preparados como apoio aos diferentes momentos de entrevista com os
participantes, pois, segundo Delval, o bom desenvolvimento da entrevista depende de que os objetivos
da pesquisa sejam muito bem definidos e que se disponha de um roteiro de entrevista a fim de que per-
guntas essenciais nao sejam esquecidas (DELVAL, 2002, p. 117).

No que diz respeito a sua organizacao, é indispensavel que as entrevistas sejam gravadas (re-
gistradas em video) e transcritas de maneira sistematica para posterior analise. Isso é importante, uma
vez que a elaboragao analitica da gestualidade e movimento das criangas também oferece detalhes fun-
damentais para a compreensio do pensamento das mesmas (DELVAL, 2002). No geral, dispor de uma

boa transcri¢ao da entrevista é algo que facilitou bastante a anélise dos dados.

V - FORMULACAO DE HIPOTESES: ANALISES CLINICAS DOS DADOS

Segundo Delval (2002, p. 164), o procedimento de anélise clinica deve ser iniciado j& durante
o processo de coleta de dados, “de preferéncia sobre os primeiros resultados que obtemos no estudo pi-
loto”. Com base nisso, a andlise clinica teve seu inicio ja a partir dos resultados do estudo piloto, consi-
derando possiveis modificagdes e adaptagdes, entre acréscimos ou simplificagoes, dos processos

aplicados de maneira a buscar-se uma maior precisao da coleta de dados e estruturagao das hipdteses.
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Os dados coletados a partir das observagoes e entrevistas clinicas posteriores ao estudo piloto
foram analisados, concomitantemente, ao longo das semanas que intercalaram os encontros remotos
individuais, a partir de uma abordagem multipla e holistica que envolveu, sempre que possivel, a geragao
de hipéteses com base nas seguintes nogdes fundamentais: (i) a nogio geral, central na epistemologia
genética piagetiana, de equilibragao, em sua relagao transversal com determinados processos criativos
presentes na pratica improvisatéria; (ii) a nogio geral de criatividade musical; (iii) as nogdes gerais de
conduta e jogo musical, tais como sao propostas por Delalande, no que se refere a condutas musicais
exploratdrias, expressivas e de construcao; (iv) a nogao geral de protagonismo infantil.

A esse respeito, Delval (2002) justamente comenta que

quando aplicamos o método clinico para explorar aspectos novos do pensamento dos su-
jeitos que sdo desconhecidos para nds, a forma de andlise tem mais a ver com a invengdo

de uma hipétese do que com a simples contagem e a classificagao do que aparece nos dados.”
(DELVAL, 2002, p. 162).

Tais andlises ocorreram desde o inicio do processo de coleta de dados, num processo de fluxo
continuo, ja desde as primeiras experiéncias de observagoes e entrevistas com as criangas.

Em especial, os processos criativos e reflexivos musicais observados durante os encontros re-
motos foram inicialmente indicados no caderno de campo para a posterior indexagao dos registros em
video. Tais registros foram entao integralmente transcritos e reintegrados em forma de texto as notas
de campo de maneira a constituirem um tinico documento descritivo passivel de ser analisado e tipifi-
cado em categorias principais e subcategorias de andlise em fungao de trés critérios genéricos deduzidos
das condutas musicais sugeridos por Delalande (2019), a saber: (i) das ‘condutas criativas e reflexivas
exploratdrias’ relativas a jogos improvisatérios de cardter predominantemente sensério-motor; (i) das
‘condutas criativas e reflexivas expressivas’ relativas a jogos improvisatérios de carater predominante-
mente simbdlico; (iii) das ‘condutas criativas e reflexivas de construcio’ relativas a jogos improvisatérios
de carater predominantemente formal (de regras).

E esse processo de estruturagao e andlise tipificante serviu de base para andlises mais profundas
relacionadas a determinadas interfaces expressivas e formais, e fluxos temporais, texturas e de resposta
performatica das situagdes criativas e reflexivas musicais efetivas e concretas. Sobre isso, Maffioletti
(2005) também nos lembra as orientagdes de Vinh-Bang que

defende que o estudo deve, em primeiro lugar, analisar os dados coletados, procurando
situd-los numa visdo de conjunto, partindo de relagdes de equivaléncia, de ordem, etc.,
para gradativamente atingir um nivel de medi¢ao mais rico e preciso. Segundo ele, para
medir o grau de desenvolvimento de uma determinada nogao, é necessaria uma minuciosa

descrigdo das provas e questdes formuladas, e ndo simplesmente uma previsao”(MAF-
FIOLETT], 2005, p. 122).

4.3 - Procedimentos éticos fundamentais

A ética deve estar presente em todas as fases da pesquisa, isto é, antes, durante e apds a fase de
recolha dos dados. Nao hd uma regra geral, mas um conjunto de condutas éticas que devem ser consi-

deradas, mas que nao devem servir como regra para toda e qualquer situagao®.

2 No Brasil, a primeira diretriz especifica sobre pesquisas em seres humanos foi a Resolugao n° 1 do Conselho Nacional de
Sadde (CNS), de 13/6/1988. Essa diretriz imputa ao Ministério da Satide a responsabilidade de emissdo das normas técnicas
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Prognéstico

Creswell (2007, p. 76-77) sugere que “¢ preciso prever as questdes éticas que podem surgir
durante [um determinado] estudo [valendo-se seja] da experiéncia de outros pesquisadores, ou de fontes
especificas que detalham dilemas éticos comuns no desenvolvimento e pratica de pesquisa”. Para essa
investigacao tomou-se como base a Resolugao n° 466/12 da Comissao Nacional de Etica em Pesquisa
(CONEP) bem como outras pesquisas, de mesma natureza, para se prever as questdes éticas da presente

investigacao.
Estudo piloto

Creswell (2007, p. 78), salienta que deve-se sempre buscar realizar um estudo-piloto a fim de
“estabelecer confianca e respeito com os participantes, [e] detectar qualquer marginalizagao antes que
[...] o estudo comece.” O estudo piloto desse trabalho foi realizado no Departamento de Artes da Uni-
versidade Federal do Parani, e possibilitou uma aproximacao inicial entre a pesquisadora e as criangas.
O estudo piloto foi de extrema importancia para os ajustes do trabalho definitivo, no que diz respeito
ao encaminhamento do trabalho, a estrutura dos encontros, a0 numero de criangas, ao tempo dos en-

contros e das entrevistas, sendo esses ajustados apds o mesmo.
Comunicagdo/informagao

Outro aspecto ético importante é comunicar claramente o objetivo do estudo aos participantes
afim de evitar-se que participantes e pesquisadores tenham entendimentos divergentes a respeito dos
objetivos da pesquisa (CRESWELL, 2007, p. 78). Nesta investigacao, as criancas sdo participantes di-
retos e os pais e/ou responsaveis pelas criangas, mesmo que respondam legalmente por elas, sao parti-
cipantes indiretos. Uma vez que é de extrema importincia que os pais e/ou os responséveis tenham
acesso ao projeto de pesquisa, uma cépia deste lhes foi entregue, em maos. Adicionalmente, como os
pais tém demonstrado grande curiosidade a respeito da participagao de seus filhos jd desde o primeiro
momento, no estudo piloto, planeja-se realizar um encontro de pais e/ou responsaveis apds a conclusao

da investiga¢ao, a fim de compartilhar os achados e resultados da pesquisa.
Consentimento

Creswell salienta a necessidade da elaboragao de um Formuldrio de Consentimento Informado®,

que deve ser assinado por todos os participantes antes do inicio da pesquisa, de modo a dar conheci-

para a realizagao de pesquisas para a satide e determinar a periodicidade e as caracteristicas da informagao sobre a pesquisa.
Seguindo em linhas gerais as diretrizes internacionais ja estabelecidas (GRECO e MOTA, 1998). Essa regulamentagio foi
reformulada pela Resolugio n° 196/96, que também cria a Comissao Nacional de Etica em Pesquisa (CONEP), de fungio
consultiva, deliberativa, normativa e educativa, e pelas resolucdes 303/00, 404/08 e 466/ 12 (atual). Segundo tais resolugdes,
a eticidade da pesquisa implica: a) respeito ao participante da pesquisa em sua dignidade e autonomia, reconhecendo sua
vulnerabilidade, assegurando sua vontade de contribuir e permanecer, ou nao, na pesquisa, por intermédio de manifestagao
expressa, livre e esclarecida; b) ponderagio entre riscos e beneficios, tanto conhecidos como potenciais, individuais ou co-
letivos, comprometendo-se com o maximo de beneficios e o minimo de danos e riscos; c) garantia de que danos previsiveis
serdo evitados; e d) relevancia social da pesquisa, o que garante a igual consideragio dos interesses envolvidos, ndo perdendo
o sentido de sua destinagio sécio-humanitaria” (CONEP, 2012).

3 Na presente pesquisa, os elementos citados por Creswell foram contemplados no Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
em conformidade com as normas estabelecidas pelo comité de ética da Universidade Federal do Parana — UFPR.
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mento de que seus direitos serio plenamente protegidos durante a coleta de dados (CRESWELL, 2007).
Os elementos desse formuldrio incluem especialmente:
(a) direito de participar voluntariamente e o direito de desistir a qualquer momento, de
forma que a pessoa nio seja coagida a participacio; (b) o objetivo do estudo, de forma
que as pessoas entendam a natureza da pesquisa e seu provavel impacto sobre elas; (c) os
procedimentos do estudo, de forma que as pessoas tenham uma ideia razoavel do que es-
perar na pesquisa; (d) o direito de fazer perguntas, obter uma cépia dos resultados e ter
a privacidade respeitada; (e) os beneficios do estudo que vio resultar para a pessoa; (f)
assinatura do participante e do pesquisador concordando com esses termos (CRESWELL,
2007, p- 79).

Coleta e interpretagdo de dados

Os procedimentos éticos nessa fase da pesquisa envolvem (a) a obten¢do de permissao das
pessoas com autoridade sobre o acesso dos participantes de um estudo aos locais de pesquisa; (b) o res-
peito aos locais de pesquisa (por parte da equipe de pesquisa), especialmente a organizagio dos mesmos
logo apés o estudo; (c) a coleta equanime de dados de maneira que todos os participantes se beneficiem
dos resultados da pesquisa; (d) a garantia de reciprocidade entre pesquisador e participantes, para que
nao haja abuso de poder, ou nenhuma forma de coercio; (e) prever a possibilidade de que informagées
sensiveis sejam reveladas durante o processo de coleta de dados (nessas situagdes, o cédigo de ética dos
pesquisadores deve proteger a privacidade dos participantes e transmitir essa protegao a todas as pessoas
envolvidas no estudo), (CRESWELL, 2007).

A andlise e interpretagao de dados qualitativos implica questdes que exigem decisdes éticas,
tais como: (a) a maneira como o anonimato das pessoas, dos papéis e eventuais incidentes serdo res-
guardados, por exemplo através do uso de pseudonimos para pessoas e locais a fim de proteger identi-
dades; (b) como os dados, uma vez analisados, serdo mantidos, uma vez que eles devem estar disponiveis
por um periodo de tempo razoavel (de S a 10 anos); (c) quem terd a posse dos dados coletados e anali-
sados. A proposta deve mencionar a questao da propriedade intelectual, num entendimento claro entre
o pesquisador, os participantes e possivelmente os orientadores académicos; (d) da garantia da acuidade
das informagoes. Na pesquisa qualitativa, isso pode significar a necessidade do uso de estratégias de ve-
rificacdo da exatidio dos dados. (CRESWELL, 2007).

A anilise e interpretagao de dados qualitativos implica questoes que exigem decisdes éticas,
tais como: (a) a maneira como o anonimato das pessoas, dos papéis e eventuais incidentes serio res-
guardados, por exemplo através do uso de pseuddnimos para pessoas e locais a fim de proteger identi-
dades; (b) como os dados, uma vez analisados, serdo mantidos, uma vez que eles devem estar disponiveis
por um periodo de tempo razodvel (de S a 10 anos); (c) quem terd a posse dos dados coletados e anali-
sados. A proposta deve mencionar a questao da propriedade intelectual, num entendimento claro entre
o pesquisador, os participantes e possivelmente os orientadores académicos; (d) da garantia da acuidade
das informagoes. Na pesquisa qualitativa, isso pode significar a necessidade do uso de estratégias de ve-
rificacdo da exatidio dos dados. (CRESWELL, 2007).

Todas as questdes supra citadas foram consideradas na presente pesquisa.
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Procedimentos éticos da pesquisa remota

Os procedimentos éticos da pesquisa remota s3o diretamente relacionados e instruidos pelos
protocolos fundamentais da pesquisa, elaborados com base nas diretrizes gerais dos 6rgaos competentes
como explicitadas acima, no entendimento que as criangas participantes estiveram todo o tempo em
suas casas, acompanhadas de seus familiares, e o devidos protocolos de utilizagao das imagens utilizadas
na pesquisa foram todos devidamente assinados pelos responsaveis. Procedimentos adicionais foram
considerados diretamente com as familias, e de ordem puramente organizacional, no cuidado com o
melhor agendamento dos horarios em respeito as rotinas dos participantes, em perspectiva as recentes

mudangas impostas pela pandemia COVID 19.

4.3.1. - Protocolos e termos de consentimento

As diversas a¢oes desenvolvidas durante a pesquisa de campo foram instruidas preliminar-
mente por protocolos e termos de consentimento formulados em consonancia as diretrizes CONEP.
Tais documentos foram importantes instrumentos orientadores da pesquisa quanto aos critérios de
equanimidade, neutralidade e acesso no uso das diversas ferramentas de coleta de dados geridas pela
pesquisadora e compartilhadas pelas criangas participantes e seus familiares ao longo da pesquisa. A in-
vestigagao de campo foi instruida por quatro protocolos e trés termos de consentimento. Sao eles:

Protocolos da pesquisa: Protocolo de detalhamento dos encontros remotos e da atuagao co-
laborativa, (vide anexo 1); Dados do participante da pesquisa, (vide anexo 2).

Termos de consentimento: termo e consentimento dos pais, (vide anexo 3); termo de con-
sentimento do uso de imagem, (vide anexo 4); termo de assentimento dos participantes TCLE e TALE

(vide anexos S).

4.4 - Desenho metodolédgico da pesquisa

O carater da pesquisa proposta exigiu um desenho metodolégico que pudesse potencializar
significativamente as etapas de coleta e andlise dos processos criativos musicais emergentes em diferentes
contextos improvisatorios. Para isso, e também em beneficio da profundidade da andlise e da reflexao
acerca das experiéncias criativas observadas ao longo da pesquisa, buscou-se construir um desenho me-
todoldgico igualmente criativo e emergente, dindmico e integrativo, que incluisse multiplos instrumen-
tos de coleta e anilise de dados, a saber: (i) por um lado, incluindo encontros remotos de observagio
participante e de entrevistas clinicas semiestruturadas, registros em video dos encontros de observagao
participante e entrevistas, e videos enviados espontaneamente pelos participantes, transcrigoes dos mes-
mos, além de desenhos e materiais adicionais produzidos pelas criangas. Além disso, a pesquisa contou
com uma entrevista semiestruturada com os pais ou responsaveis das criangas como parte final do pro-
cesso de coleta de dados; e (ii) por outro lado, incluindo processos de decupagem qualitativa e sistemad-
tica do dados, em cada caso, seja no que se refere a aspectos puramente circunstanciais e potencialmente
influenciadores das respostas ou agoes criativas das criangas, seja quanto a aspectos técnico-musicais
propriamente ditos, melddicos, ritmicos, timbricos, do gesto, etc.

Descrevem-se a seguir as etapas da pesquisa, a saber: a etapa A, da sele¢ao dos participantes;

a etapa B, da coleta dos dados; etapa C, da compilacao dos dados; e a etapa D, da andlise dos dados.
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4.4.1 - Etapa A: da selecao e recrutamento dos participantes
1-Da SELECAO DOS PARTICIPANTES

Os participantes da pesquisa foram selecionados principalmente de acordo com a (i) faixa eta-

ria; (ii) o grau de convivio; e (iii) a expertise musical prévia.
Faixa etdria

A pesquisa realizada envolveu criangas na faixa etdria de 3 a 10 anos de idade, divididas, ini-
cialmente, em S grupos etdrios, de 3, 4-5, 6-7, 8-9 e 10 anos de idade, respectivamente, respeitando-se
variagOes de alguns meses para mais ou para menos, em cada caso. Isto ¢, as idades foram inicialmente
consideradas de maneira contextual e qualitativa, em conformidade com determinados grupos etarios
de carater relativamente fluido.

A selecao dos participantes se deu tendo em vista a distribui¢ao equanime de suas idades, e
em perspectiva a faixa etdria global e dos grupos etdrios especificos apontados acima, sendo diretamente
orientada pela pesquisa e proposi¢oes de Jean Piaget acerca da existéncia de diferentes estigios de de-
senvolvimento cognitivo ao longo da infincia, isto é, em fun¢io da necessidade de contemplarem-se
determinadas fases cognitivas, em especial as dos periodos pré-operatdrio e operatério-concreto.

A teoria dos estdgios cognitivos foi fundamental para o delineamento do recorte da pesquisa.
Muito embora, segundo Piaget (1997),0 estdgio inicial de desenvolvimento sensério-motor encontre-
se habitualmente circunscrito ao periodo que vai dos 0 aos 18 meses de idade (cerca de um ano e meio),
por outro lado é também importante o entendimento de Piaget acerca da correlagao entre a manifestagao
da linguagem e o inicio do periodo pré-operatério.

A escolha pela nao inclusao de criangas de 2 anos de idade ou ainda mais novas, mas somente
de 3 anos de idade em diante, no &mbito da pesquisa, deve-se justamente a isso, isto ¢, que seria impor-
tante delimitar a pesquisa, a0 menos inicialmente, & um estdgio relativamente posterior, de maior ama-
durecimento linguistico e representacional, de relativo amadurecimento pré-operatério, dada a natureza
da pesquisa, que envolve a realizagao de entrevistas e encontros remotos, devido ao quadro pandémico
como ja explicado anteriormente.

Também, por outro lado, a escolha pela nio inclusao de criangas de 11 anos de idade ou mais
velhas, mas somente de até 10 anos de idade, deve-se justamente ao fato da grande complexidade de
operagoes l6gicas potencialmente disponiveis a criangas mais velhas no periodo imediatamente posterior
de desenvolvimento cognitivo, o periodo operatério formal, que tem seu inicio, segundo Piaget (1997),
aproximadamente aos 12 anos de idade. Contemplar tais operagoes é tarefa bastante complexa que de-
mandaria aplicagao de vastos recursos de tempo dedicados a coleta e andlise de uma infinidade de pro-
cessos cognitivos que escapam em muito aos limites da pesquisa proposta. Isso, somado a notéria fluidez
darelagao entre faixas etdrias e estigios de desenvolvimento, foi determinante na definigao da faixa etaria
limite, de dez anos de idade, de maneira a garantir-se, com uma certa margem de seguranga, que as crian-
cas mais velhas envolvidas na pesquisa estariam todas elas necessariamente circunscritas ao periodo
operatorio concreto de desenvolvimento.

Posteriormente, esses grupos etdrios foram condensados em apenas trés grupos principais, o
grupo 1 (de 3a$), 0 grupo2 (de 6a7), e o grupo 3 (de 8 a 10 anos de idade), respectivamente, a fim

de proporcionar uma maior clareza no encaminhamento das demais etapas da pesquisa.
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Grau de Convivio

Devido ao quadro pandémico e a natureza da pesquisa envolvendo jogos de improvisagao,
oito criangas foram escolhidas especificamente em fun¢io de uma segunda camada de determinagao,
quanto ao seu grau de convivio, isto é, privilegiando-se a constitui¢ao de duplas de criancas integrantes
de um mesmo nucleo familiar, de irmaos ou primos, de maneira a viabilizar a realizagao de praticas mu-
sicais presenciais e a reflexao a respeito das trocas de saberes musicais entre os participantes. Foram es-
colhidas quatro duplas de irmaos, sendo duas delas integrantes de ntcleos familiares distintos e duas

delas com grau de parentesco (primos).
Expertise musical prévia

Adicionalmente, uma terceira camada de determinacao foi considerada levando-se em conta
especificamente a reflexdo acerca da criatividade musical. Sobre isso, julgou-se importante garantir-se a
heterogeneidade das expertises musicais prévias, que pelo menos algumas criangas apresentassem co-
nhecimentos musicais prévios adquiridos em aulas formais de instrumento ou musicalizacao, e que pelo

menos algumas criangas nao tivessem recebido instrugao musical formal.
Selecao

Tendo em vista o cruzamento qualitativo desses critérios, foram selecionadas quatorze crian-
cas, de maneira a que cada um dos trés grupos etarios principais fosse representado por pelo menos dois

ou mais participantes, assim distribuidos:

« Ogrupo 1 (G1), pré-operatdrio, composto por S participantes: [G1C-Claudia]-(3,2); [G1L-
Leticia]-(3,5); [G1A-Aline]-(3,10); [G1V-Vitéria]-(4,5); [G1S-Sol]-(5,5);

« O grupo 2 (G2), (intermediério pré-operatdrio/operatério), composto por 4 participantes:
[G2JM-José]-(6,1); [G2JO-Jorge]-(6,5); [G2I-Isis]-(7,3); [G2H-Hugo]-(7,5);

«  Ogrupo 3 (G3), (operatdrio completo-formal), composto por S participantes: [ G3F-Felipe]-
(8,7); [G3LA-Lais]-(8,7); [G3LC-Luiz]-(9,2); [G3I-India]-(9,6); [G3G-Gil]-(10,1).

GRUPO 1 IDADE GRUPO 2 IDADE GRUPO 3 IDADE
G1C - Claudia 3a/2m G2JM - José 6a/1m G3F - Felipe 8a/7m
G1L — Leticia 3a/5m G2JO - Jotge 6a/5m G3LA - Lais 8a/7m

G1A - Aline 3a/10m G2I - Isis 7a/3m G3LC - Luiz 9a/2m
G1V - Vitéria 4a/5m G2H - Hugo 7a/5m G3I - India 9a/6m
G1S - Sol 5a/5m ‘ G3G - Gil 10a/1m

Tabela 2: Tabela de grupos etarios.
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11 - DO RECRUTAMENTO DOS PARTICIPANTES

Inicialmente, os pais ou responsaveis foram questionados de maneira informal (contato tele-
fonico/presencial) a respeito de seu interesse em participar da pesquisa. Logo apés esse primeiro contato,
foram entregues a eles, em maos, os seguintes termos a espera de suas assinaturas: o termo de solicitagéio
de uso de imagem e dudio das criangas coletados ao longo da pesquisa, os quais sao totalmente restritos
a mesma; o termo de assentimento livre e esclarecido, entregue apenas para as criangas a partir dos 7
anos; o termo de consentimento livre e esclarecido; o protocolo de detalhamento dos encontros remotos
e da participacao colaborativa dos pais; o resumo e as etapas da pesquisa (anexos citados no item 4.3.2)

Esses documentos foram elaborados no intuito de oferecer aos pais, de maneira clara, trans-
parente e concisa, o detalhamento dos procedimentos de coleta de dados e dos preceitos éticos da pes-
quisa (limites da pesquisa, regras e utilizagao das imagens e dudios coletados, normas éticas vigentes na
pesquisa universitdria, etapas da pesquisa, etc. ).

Ap6s alguns dias, os pais e responsaveis foram novamente contatados via telefone e questio-
nados a respeito de suas dtvidas sobre os protocolos da pesquisa, ou se restaria ainda algo a esclarecer
sobre os procedimentos de coleta de dados, etc. Eles foram mais uma vez questionados, apds terem ja
adquirido um maior entendimento acerca dos propésitos e protocolos da pesquisa, sobre a efetiva pos-
sibilidade e desejo das criangas sob sua responsabilidade (e consequentemente de suas familias) em par-
ticiparem de maneira comprometida da pesquisa. Todos os pais e responsaveis que receberam os termos
e protocolos aceitaram participar da pesquisa.

Apos a efetivagao da participagao das criangas na pesquisa, criou-se uma grade proviséria de
dias e hordrios para a realizacdo dos encontros remotos com as criangas, de acordo com as possibilidades

apontadas inicialmente pelos pais e responsaveis, que foi adaptada ao longo do processo.

4.4.2 - Etapa B: da coleta de dados

Descreve-se a seguir a etapa da coleta de dados, que integra diferentes momentos ao longo da
pesquisa, entre eles (i) o estudo piloto; (ii) o processo de desenvolvimento da CaS e suas interfaces; e
(iii) a dinAmica de coleta de dados realizada ao longo dos encontros remotos semi-orientados, do en-

contro presencial e da coleta remota de experiéncias, em suas diversas fases.

i) O estudo piloto:

O estudo piloto foi realizado na sala de musicalizagdo do Departamento de Artes da Univer-
sidade Federal do Paran, em meados de novembro de 2019, (vide anexo 17). Recorrendo ao comentario
de Marconi (2003), para quem o estudo piloto, “permite a obtencdo de uma estimativa sobre os futuros
resultados, podendo, inclusive, alterar hipéteses, modificar vari4veis e a relagio entre elas” (MARCONI,
2003, p.227), o estudo piloto foi realizado com o objetivo de alcangar uma maior precisio e seguranca
na execugao do restante da pesquisa e testar alguns procedimentos de coleta e de analise de dados, bem
como verificar empiricamente seus desafios e a problemdtica de sua realizagao.

Foi possivel concluir com o estudo piloto que o modelo de coleta de dados a que nos propo-
mos realizar, o qual envolvia a observagao participante e grupo focal com as criangas, era pertinente ao

que estdvamos nos propondo pesquisar. No entanto, como ja foi exposto, no momento inicial da coleta
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de dados desse trabalho fomos surpreendidos pela pandemia do COVID-19, o que nos impediu de aces-
sar as criangas presencialmente. Muito embora, em um primeiro momento, essa noticia tenha nos trazido
muitas angustias, mantivemos as mesmas ferramentas de coleta de dados adaptando-as ao regime re-
moto. Mantivemos os encontros de observagao participante, a entrevista clinica semiestruturada e op-
tamos por nao realizar os grupos focais, pensando que esses seriam mais dificeis de serem realizados
com as criangas remotamente.

Para nossa surpresa, o modelo remoto trouxe muitos ganhos para a pesquisa. Pudemos ter um
grupo maior de criangas com mais variagdes de idade. A participagao dos pais, que no estudo presencial
seria bem mais amena e discreta, trouxe para pesquisa remota uma riqueza fundamental nos dados co-

letados.

ii) O processo de desenvolvimento da caixa sonora (cas) e suas interfaces: materialidades afetivas:

A criagdo da caixa musical esteve diretamente relacionada ao contexto de isolamento social
que passamos a vivenciar no momento em que iniciamos a pesquisa de campo. Devido a crise sanitdria
mundial, a coleta de dados nao péde ser realizada presencialmente em conformidade com a sistematica
do estudo piloto previamente realizado. Os encontros presenciais foram forgosamente substituidos por
encontros remotos, com grande impacto de mudanga sobre o desenho metodolégico da coleta de dados,
que foi alterado passando a ser composto por trés fases distintas, duas delas remotas e apenas uma pre-
sencial — a qual foi postergada o maximo possivel na esperancga de que a crise sanitdria chegasse ao fim
em tempo para a realizagdo da mesma.

OBS: A fase 3 pode finalmente acontecer, ainda durante a pandemia, porém com um nimero
reduzido de apenas 4 criangas, que ja convivem habitualmente entre si (mesmo nicleo familiar - pri-
mos).

O isolamento social imposto pela pandemia COVID-19 foi um importante fator motivador
da criagao da CaS, que serviu como um poderoso elemento integrador das praticas da pesquisa, via-
bilizando sua realizagao em diferentes contextos domiciliares e familiares, e garantindo a exploragao do
mesmo conjunto de objetos sonoros por parte das criangas participantes durante todo o tempo de coleta
de dados. E que, além disso, também figurou — como pudemos confirmar ao longo do processo —
como uma importante interface afetiva entre a pesquisadora e os participantes da pesquisa, em substi-

tuiao ao potencial emocional inerente de uma pesquisa que fosse realizada presencialmente.
O surgimento da ideia CaS, um laboratdrio musical

Aideia da CaS surgiu durante a escrita dos novos protocolos de pesquisa orientados a realiza-
¢ao de encontros semi-orientados remotos com as criangas, necessarios em razao da crise sanitdria. A
principal preocupagao, nesse contexto, era a de como criar um vinculo afetivo com as criangas, uma vez
que ndo nos seria imediatamente possivel a realizagao de encontros presenciais. A Ca$S representaria,
de certa maneira, o meu contato presencial com as criangas, uma vez que os instrumentos musicais e
objetos sonoros nela contidos seriam em sua maior parte confeccionados artesanalmente pela prépria
pesquisadora para cada uma delas, e de maneira personalizada — com a evidente vantagem de que a
CaS e seu contetido musical permaneceriam a disposigao das criangas pela duragao de toda a pesquisa

e depois.
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Depois de algumas tentativas, que culminaram em diferentes projetos, optou-se pela confecgao
de uma caixa que conteria diferentes instrumentos musicais e objetos sonoros que seriam fabricados
predominantemente com materiais alternativos, mas que também possibilitasse a exploragao de recursos
musicais digitais, que fosse tecnologicamente ‘expansivel. A jungao desses dois universos de possibili-
dades, pleno de gestualidades fisicas e virtuais, viabilizou a emergéncia de um caminho de exploragao
sonora diverso e dindmico, instigador e propicio para o desenvolvimento da pesquisa atenta ao problema
da criatividade musical (vide SAWYER, 1999c, 2000). Essa caixa plena de sonoridades deveria funcionar
como um laboratério musical, um espago amplificado de pesquisa gestado pelas préprias criangas, mo-
tivador de experiéncias e investigagoes sonoras, e de descobertas musicais. Com a caixa, a CaS$, as crian-

cas agora poderiam de fato figurar como participantes da pesquisa.

Figura 6: Foto da Ca$S (dimensdes 30x30x30cm).

A entrega da caixa sonora e dos xilofones para os participantes da pesquisa

Foram fabricadas ao todo 16 CaS. As CaS, numeradas e personalizadas — contendo a indica-
¢ao dos nomes das criangas nas tampas das caixas, uma carta enderecada a cada uma delas, individual-
mente (vide anexo 6), e oferecendo diferentes opgdes de instrumentos musicais em alguns casos (vide
figura 6, acima) —, foram entregues nos enderecos residenciais das familias participantes, acompanhadas
de um xilofone ou metalofone, instrumentos gentilmente cedidos pelo Departamento de Artes da Uni-
versidade do Parand para o uso dos participantes durante o periodo de coleta de dados da pesquisa.

Cada crianga participante recebeu uma CaS, mesmo nos casos em que os participantes habi-
tavam a mesma casa, obedecendo a prerrogativa de que, idealmente, cada Ca$ deveria ser entendida
como um laboratério de pesquisa individual. A fim de garantir que todos os participantes pudessem ini-
ciar a pesquisa sob as mesmas condi¢Oes experienciais e experimentais, os pais ou responsaveis foram
orientados para que, na medida do possivel, as CaS nio fossem abertas ou manipuladas pelas criancas
antes da data combinada, e somente a partir do primeiro encontro remoto com a pesquisadora. Além
disso, as familias foram instruidas para que as CaS e seus conteudos recebessem um cuidado especial,
que permanecessem sempre disponiveis e ao alcance das criangas, e que fossem sempre consideradas
por todos os membros da familia como um importante instrumento de pesquisa que permaneceria de
posse das criangas indefinidamente. Apresentam-se a seguir a descri¢ao pormenorizada dos recursos

materiais e digitais elaborados e disponibilizados nas CaS, bem como as suas interfaces.
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Recursos materiais e instrumentais empregados

INSTRUMENTOS ALTERNATIVOS: Inicialmente foi realizada uma ampla pesquisa sobre confec¢ao
artesanal e de baixo custo de instrumentos musicais alternativos e de objetos sonoros que atendessem
aos objetivos da pesquisa envolvendo jogos de improvisagao musical, de acordo com o que viria a ser
proposto futuramente nos encontros remotos. Os instrumentos pré-selecionados foram classificados
em funcio dos critérios de variabilidade timbrica, e potencialidades ritmica e melddica, bem como
quanto ao tipo de ataque/articulagio preponderante, gestualidade bésica (imediata ou intrinseca), e
quanto ao nivel de complexidade e custos de fabricacao.

INSTRUMENTOS INDUSTRIALIZADOS: Adicionaram-se as Ca$S alguns instrumentos industriali-
zados, como mini metalofones, baquetas de plastico, pandeiros, apitos de madeira e flautas de émbolo.

EXPERIENCIAS SONORAS: Além disso, foi disponibilizado um pequeno banco de experiéncias
sonoras em forma de cartdes (vide anexo 16), como por exemplo a experiéncia de criar amplificar o
som de objetos (como o som de colheres ou cabides de roupas usando corddes condutores presos aos
objetos proximamente aos ouvidos), que poderiam ser realizadas pelas criancas com objetos de casa,
incentivando-as a novas pesquisas de objetos e paisagens sonoras, de maneira a ampliar qualitativamente
os recursos das CaS.

Foram confeccionados ao todo cerca de 270 instrumentos/objetos sonoros alternativos —
entre chocalhos, clicks, raspados, atmosféricos, amplificadores, sementes, tambores, tubos, palhetas, ba-
quetas, trombetas, cordas e teclas —; disponibilizados cerca de 40 instrumentos industrializados; e 16

experiéncias sonoras — vide a seguir a documentagio referente. (vide anexo 15)
Recursos digitais empregados

Aos recursos sonoros materiais contidos nas Ca$, previamente elencados, foram adicionadas
outras duas camadas de possibilidades exploratérias musicais, a saber: (i) uma camada composta por
samplers de sons naturais (sons ambientais, gestuais ou de manipula¢io, sons de animais, vocais, cantos
de criangas em diferentes linguas, etc.) disponibilizados em links Qr-Code enderegados digitalmente &
um banco de dados que foi especialmente criado para as Ca$ na plataforma SoundCloud e (ii) uma ca-
mada composta por recursos digitais de criagao musical oferecidos gratuitamente em diversas platafor-
mas online, tais como, por exemplo, a colegao de recursos do Google MusicLab; o sintetizador Blockdust;
amdquina ritmico-grafica Patatap; etc., também disponibilizados em links Qr-Code ou diretamente via
Browser em streaming durante os encontros remotos.

Alista completa de recursos pesquisados na fase de confecgao das CaS remonta a centenas de
bancos e aplicativos dedicados, muitos deles ainda acessiveis nas cole¢oes FreeSound e Google Experiments
online. A pesquisa revelou um universo incrivelmente versatil e rico de possibilidades de manipulacao e
invengao sonora e musical, de grande plasticidade, especialmente se considerado em conjun¢ao com os
instrumentos alternativos disponibilizados nas CaS.

Se praticados em conjungao, os recursos materiais e digitais/virtuais oferecidos aos partici-
pantes da pesquisa nas CaS representam uma enorme fonte de criatividade e construgdo de significados

e ressignificagdes.
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Figura 7: Foto do Lab-CasS.

Em especial, o Chrome MusicLab — langado em 2016, é um conjunto de aplicagdes musicais
que estao disponiveis em c6digo aberto, e conta com diversas experiéncias como o Oscillators, no qual
é possivel esticar e esmagar diferentes personagens geométricos para aprender mais sobre frequéncia
de som, o Sound Waves, que ilustra como as vibragdes sonoras viajam através do ar, o Rhythm, que te
permite descobrir diferentes ritmos com diferentes conjuntos de instrumentos, o Spectrogram, que mos-
tra a energia transmitida por uma flauta, harpa ou assobio num espectrograma, ou o Voice spinner, do
qual se pode experimentar distorcer a tua voz, entre outros (figura 7) — foi oferecido as criangas como

um recurso material da CaS, o Lab-Ca$ na forma de cartas contendo links Qr-Code (vide figura 7).
Interfaces entre os recursos materiais-digitais empregados

Entre as centenas de combinagoes passiveis de serem criadas entre os recursos materiais e di-
gitais disponibilizados na Ca$, destacam-se: jungdes/aproximacdes entre samplers (disponibilizados
on-line e via links Qr-Code), nas quais as criangas se utilizaram dos diferentes aplicativos para compor
e improvisar; jungdes/aproximagoes entre samplers e instrumentos, em mixagens timbricas, nas quais
as criangas exploraram agregados de sonoridades instrumentais e concretas/eletronicas; jungdes/apro-
ximagoes entre samplers e aplicativos, como laboratdrios musicais virtuais/eletronicos; jungoes/apro-
ximagdes entre instrumentos (como campos sonoros) e aplicativos, em mixagens diversificadas nas
quais as criangas exploraram agregados de rotinas e/ou ostinatos gerados eletronicamente com solos
instrumentais utilizando os instrumentos da CaS; extrapolagdes vocais/gestuais de todos os elementos

supra citados.

iii) Os encontros remotos, a coleta remota de experiéncias, e o encontro presencial:

Como foi apontado acima, a coleta de dados aconteceu por meio de encontros remotos, coletas
remotas de experiéncias e um encontro presencial, com um numero reduzido de criangas, ao final de todo
0 processo.

Todos os encontros foram registrados e convertidos em video através da ferramenta Screencapture
do software Movavi, para posterior compilagao, transcrigao e decupagem. A organizagao geral desses encon-
tros foi guiada pelo Protocolo de detalhamento dos encontros remotos e da participagdo colaborativa dos pais e
responsdveis ao longo da pesquisa. Esse protocolo discorre de maneira detalhada sobre as necessidades técnicas

prévias e de realizagao dos encontros remotos, bem como sobre a participagao colaborativa dos pais e res-
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ponsaveis, especialmente no decorrer das semanas que intercalariam os encontros. As informagdes contidas
nesse protocolo foram contextualizadas e aprofundadas individualmente com cada um dos pais ou respon-
sdveis, via telefone. Essa conversa foi necessdria para sanar eventuais duvidas dos pais e responséveis em re-

lagao, nao apenas desse mas de todos os demais protocolos encaminhados.
Encontros remotos

Os encontros remotos aconteceram por meio da plataforma Jitsi, de videoconferéncia, que é dis-
ponibilizada online gratuitamente e sem a necessidade da instalagao de um aplicativo dedicado. As familias
poderiam fazer uso de outras plataformas de sua preferéncia, mas isso ocorreu apenas uma vez, em decor-
réncia de dificuldades técnicas. Nessa ocasiao utilizou-se a plataforma de videoconferéncia Zoom, também
de facilimo acesso, online e gratuita.

Foram propostos seis encontros semi-orientados remotos individuais, com cada participante, en-
volvendo observagoes participantes e entrevistas clinicas, somando ao todo mais de 60 encontros nos quais
foram introduzidas determinadas situagoes problema, isto é, situagdes nas quais um dado processo criativo
é explorado espontaneamente pelas criangas com base na manipulagao de elementos formais e/ou recursos
materiais/sonoros selecionados, tendo como fundamento a nogao de brincadeira ou jogo. Tais situagoes
problema foram distintas qualitativamente, mas equivalentes quanto ao grau de dificuldade, de maneira que
nenhum encontro tenha sido prejudicado pela maior ou menor complexidade de sua temética. De fato,
optou-se pela proposicao de tematicas simples e de ficil assimilagdo, mas que apresentassem contudo um
certo potencial de desafio.

Os encontros remotos tiveram em média 40 minutos de duragao, normalmente segmentados em
torno de uma a trés ideias musicais principais — brincadeiras ou jogos musicais, manipulagao de instru-
mentos/objetos sonoros, etc. — entremeadas por didlogos contextualizadores e exploratérios. Ressalta-se
que foram criados roteiros estruturais para tais encontros. No entanto, seu encaminhamento se deu de ma-

neira fluida, obedecendo a dinimica criativa e respostas das préprias criangas.
Semanas exploratérias

Os encontros remotos foram intercalados por periodos exploratérios voltados a produgao e envios
espontineos de videos. Tais periodos foram chamados ‘semanas exploratérias’ e organizados da seguinte
maneira: semana exploratdria 1, dos solos assincronos (a); semana exploratdria 2, dos solos assincronos (b);
semana exploratéria 3, dos duos virtuais (IN); semana exploratéria 4, dos duos virtuais (OUT); semana ex-
ploratéria S, dos solos assincronos (c); semana exploratéria 6, dos duos sincronos (presencial).

Além disso, os participantes foram incentivados a realizar, registrar e enviar, na medida do possivel
e desde que de maneira espontanea, duos presenciais — chamados ‘duos semi-orientados assincronos’ -—

envolvendo criangas pertencentes a um mesmo contexto familiar.
Encontro presencial

Finalmente, organizou-se um encontro presencial final, que contou com a participagao de um nu-
mero reduzido de criangas. O grupo participante do encontro presencial final dedicou-se a exploragao pre-
sencial semi-orientada das diversas rotinas improvisatdrias praticadas cumulativamente e de maneira remota
pelas criangas ao longo da pesquisa. Nesse tltimo encontro, aplicaram-se entrevistas em combinagdes di-

versas, em duos e trios, e também envolvendo todo o grupo.
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4.4.2.1 - Fases da coleta de dados

i) Dos encontros remotos semi-orientados, do encontro presencial, e da entrevista com os pais

Fase I - exploratéria-reflexiva

«  Encontro semi-orientado remoto 1 — exploratério sincrono [a] — da apresentagdo da caixa mu-
sical. Objetivo: estabelecer um contato direto com as criangas da pesquisa, bem como apre-
sentar a CaS e seus conteudos sonoros instrumentais e recursos digitais. Esse primeiro
encontro foi organizado em 3 momentos: (i) da conversa inicial; (ii) da apresentagdo da pes-
quisa; e (iii) da abertura da CaS.

«  Encontro semi-orientado remoto 2 — reflexivo sincrono [a] — da avaliagdo da exploragio de
recursos sonoros e formais. Objetivo: Aplicar o método clinico (sintese entre observagio clinica
e entrevista clinica) afim de verificar as agcdes concretas e mentais das criancas em relagio a
exploragao da CaS na primeira semana exploratdria, bem como sua capacidade de verbalizagao
dessas agoes. E instigar e incentivar as diversas possibilidades de exploragao da CaS em pers-
pectiva aos jogos de improvisagdo (vide roteiro de entrevista semiestruturada, anexo 8).

«  Encontro semi-orientado remoto 3 — exploratério sincrono [b] — da ampliagdo de recursos
sonoros e formais. Objetivo: sugerir as criangas alguns caminhos para criagio e prética de jogos
de improvisacao musical, afim de ampliar seu campo de possibilidades de exploragao de re-
cursos sonoros e formais musicais. O terceiro encontro nao se organizou em momentos dis-
tintos, mas de maneira mais fluida em torno de caminhos improvisatérios: o ‘caminho dos

passaros’, 0 ‘caminho dos bichos’, o ‘caminho do eco) e o ‘caminho do didlogo’
Fase II - de trocas de experiéncias

«  Encontro semi-orientado remoto 4 — permutativo sincrono [a] — das trocas de experiéncias
(IN). Objetivo: introduzir as criangas o desafio de criarem-se duos improvisatérios remotos,
promovendo a troca de saberes musicais entre as criangas a partir da exploragao mutua de re-
gistros em video de jogos de improvisacao. O encontro 4 foi organizado em 3 momentos: (i)
da troca entre pares, (ii) do fazer musical, (iii) das experimentagdes.

«  Encontro semi-orientado remoto S — permutativo sincrono [b]: a avaliagio das trocas de expe-
riéncias (IN). Objetivo: promover a troca de saberes musicais entre as criangas a partir da
troca e exploragao mutua de gravagdes de improvisagoes musicais. Como proposta inicial, as
criangas deveriam interagir (sequencialmente ou polifonicamente) com improvisagao de outra
crianga (a improvisagio que fora previamente enviada — identificada como improvisagio
IN), gravar em video o resultado de sua interagio (o qual seria identificado como improvisagdo
OUT), e envii-lo para a pesquisadora para que fosse posteriormente compartilhado entre os
pares. O encontro S foi organizado em 3 momentos: (i) do refletir sobre o ouvir de si, (ii) o
refletir sobre o ouvir do outro, (iii) do caminho de interferéncia.

+  Encontro semi-orientado remoto 6 — reflexivo sincrono [b] — da ampliagdo de recursos so-
noros e formais. Objetivo: aplicar o método clinico (sintese entre observagio clinica e entre-

vista clinica) afim de verificar as acdes concretas e mentais das criancas em relacio aos seus
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processos criativos vivenciados por elas ao interferirem na improvisagao de outra crianga, bem
como sua capacidade de verbalizagao dessas agdes. O encontro foi organizado em 3 momentos
orientados por 3 temas principais, geradores da entrevista clinica aplicada: (i) da experiéncia
de trocar experiéncias musicais remotamente com outra crianga; (i) do processo criativo vi-
venciado durante a interferéncia na musica de outra crianca; (iii) da finalizagio dos encontros

remotos semi-orientados (vide roteiro de entrevista semiestruturada, anexo 9).
Fase III - do encontro presencial

Encontro presencial 7. Objetivo: vivenciar jogos de improvisagao em duos e trio afim de observar
as possibilidades de troca de saberes entre as criangas. Esse encontro presencial teve duragao
de 2h30 e, pelos motivos jd mencionados, envolveu um grupo de apenas quatro criangas. Par-
ticiparam desse encontro duas duplas de irmidos de um mesmo ntcleo familiar (primos) e
que conviviam cotidianamente mesmo durante o periodo de quarentena. O encontro foi fil-
mado integralmente com trés cdmeras dispostas de maneira simetricamente oposta no intuito
de se obter uma cobertura mais ampla e completa das nuances comportamentais, agoes, gestos,
movimentos, interagdes, etc., dos participantes. O encontro aconteceu na casa de uma das du-

plas de irmaos.
Fase IV - da entrevista com os pais

Entrevistas semiestruturadas com os pais ou responsdveis. Ao final do processo de coleta de dados,
foi realizada uma entrevista semiestruturada com os pais e responsaveis das criangas partici-
pantes da pesquisa. Objetivo: a entrevista semiestruturada teve por objetivo questionar os pais
ou responsaveis sobre suas impressdes gerais a respeito do processo de pesquisa como um
todo, bem como sobre suas impressoes a respeito do envolvimento e/ou engajamento das
criangas para com a pesquisa e com os jogos de improvisagao propostos ao longo dos encontros
e especialmente sobre o processo de registro e envio da atividade criativa espontinea das crian-
cas durante as semanas exploratdrias que intercalaram os encontros semi-orientados, bem
como a participagao dos pais no processo da pesquisa em si. A entrevista semiestruturada
orientou-se pelas seguintes temdticas: (i) a avaliagdo dos pais sobre o processo de pesquisa
como um todo (expectativas sobre a pesquisa, informagdes sobre os protocolos, atualidade os
materiais utilizados, dinimica dos encontros virtuais, etc.); (ii) o entendimento dos pais sobre
a natureza dos jogos de improvisacio, seus caminhos e seu impacto musicalizador; (iii) o en-
volvimento e resposta das criangas em relagao a pesquisa como um todo. Cabe ressaltar que
0s temas previstos nas entrevistas foram apenas um elemento para desencadear as reflexdes
dos pais e serviram como ponto de apoio para a minha intervencao nas suas falas. Dessa ma-
neira, as nogdes orientadoras foram apresentadas aos pais no inicio da entrevista e retomadas
em alguns momentos, considerando a importincia de tais questoes nas suas falas. As entre-
vistas tiveram duragdao média de 0:30, e foram realizadas na mesma sala Jitsi previamente uti-
lizada durante os encontros remotos com as criangas. Todas as entrevistas foram gravadas em

dudio e video, e foram integralmente transcritas para posterior anélise.
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Fases da coleta de dados
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Fluxograma 2: Fases da coleta de dados.

ii) Da coleta remota de experiéncias: as semanas exploratérias e a participagdo colaborativa dos pais e

responsaveis

O principal objetivo das semanas exploratdrias foi o envolvimento e resposta das criangas ao
longo do processo de coleta de dados.

As semanas exploratorias tiveram por objetivo amplificar as praticas investigativas iniciadas
nos encontros semi-orientados remotos. Elas aconteceram nos intervalos dos encontros remotos, que
variaram de uma a duas semanas. Nesse tempo, a crianga tinha a sua disposi¢ao a CaS e um xilofone ou
metalofone, além dos instrumentos musicais e objetos sonoros de casa.

A agao colaborativa dos pais foi fundamental ao longo dessas semanas, uma vez que caberia
aos pais ou responsaveis providenciar que a CaS permanecesse sempre ao alcance da crianga, potencia-
lizando assim a agao livre e espontéinea das criangas com os materiais da CaS. Além disso — conforme
informado no Protocolo de detalhamento dos encontros remotos e da participagdo colaborativa dos pais e res-
ponsdveis (vide anexo 1) —, caberia aos pais ou responsaveis registrar em video tais momentos de inte-
ragao espontanea, utilizando para isso quaisquer meios de gravagao como, por exemplo, as guia de
gravagao de video de aplicativos de troca de mensagens, como o Whatsapp ou o Telegram, — que pro-
piciariam o envio remoto imediato, a qualquer momento, dos registros dos videos a pesquisadora —,
ou mesmo cameras de video amadoras ou profissionais. De fato, uma das familias fez uso de tipo de uma
camera dedicada semiprofissional, que podia ser deixada fixa nos ambientes da casa por largos periodos
de tempo, realizando registros filmicos muito mais longos do que seria possivel com o uso dos aplicativos
para celulares.

Nao estipulamos um nimero maximo de videos que deveriam ser encaminhados semanal-
mente. Os pais poderiam enviar quantas gravagoes desejassem conforme sua conveniéncia. No entanto,
estipulamos um nimero minimo de pelo menos trés videos semanais, como requisito minimo para uma
adequada andlise dos dados. Dessa maneira, a média total de registros enviados por crianga figurou em

torno de 40 videos.
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Além dos momentos espontineos de interagao das criangas com as CaS, os pais ou responsa-
veis também foram convidados a gravar e enviar a pesquisadora quaisquer outros momentos ou movi-
mentos das criangas que por ventura pudessem ser identificados ou relacionados com as préticas
sonoras/musicais/ improvisatorias realizadas durante os encontros remotos semi-orientados, suas inte-
ragdes com quaisquer objetos da casa, reais ou imagindrios. A riqueza dos resultados da participagao
colaborativa dos pais e responséveis foi muito importante para o desenvolvimento da pesquisa, espe-
cialmente no que se refere aos registros realizados em segredo de momentos de interagao espontanea
das criangas com a CaS$ ou quaisquer outros meios.

Ao todo foram seis semanas exploratorias.

+  Semana exploratéria 1 - solos assincronos (a): Nessa semana, as criangas foram orientadas a ex-
plorar livremente a CaS e sua potencialidade sonora global, instrumentos musicais, objetos
sonoros e links Qr-Code.

+  Semana exploratdria 2 - solos assincronos (b): Nessa semana, as criangas foram orientadas a criar
jogos de improvisagao musical, de maneira livre, explorando sons e siléncios. Se possivel agre-
gando recursos sonoros materiais e digitais da CaS.

«  Semana exploratdria 3 - solo assincronos: Nessa semana, as criangas foram convidadas a explorar
os diferentes caminhos improvisatdrios vivenciados no encontro remoto: o ‘caminho do eco),
‘caminho dos passarinhos’, ‘caminho do didlogo) ‘caminho dos bichos’, ‘caminho didlogo:

«  Semana exploratéria 4 - solos assincronos (IN): Nessa semana, as criangas foram convidadas a
gravar, com ajuda dos pais ou responsaveis, uma improvisagao musical, se possivel explorando
algum dos caminhos de improvisagio vivenciados ao longo do encontro (as nogdes de som e
siléncio, dindmicas, eco, etc.), e envi-la a0 longo da semana para a pesquisadora, sabendo que
sua improvisagao seria entio posteriormente encaminhada para outra crianca participante da
pesquisa.

«  Semana exploratéria S - duos assincronos (OUT): Nessa semana, as criancas foram convidadas
a propor algum tipo de interferéncia criativa sobre o registro de improvisagao que receberam
de outra crianca, e que gravassem sua interferéncia (OUT) com a ajuda dos pais ou responsa-
veis, e que enviassem essa gravacao para a pesquisadora para que a mesma fosse posteriormente
compartilhada entre os pares.

«  Semana exploratéria 6 - duos presenciais: Nessa semana as criancas receberam um video com
as atividades da proxima semana exploratdria seriam presenciais e realizadas em duplas jun-
tamente com um colega ou ente familiar, (sempre sujeito a autorizagdo dos pais). Para isso, as
criangas receberam um video instrucional contendo maiores detalhes e novos caminhos ex-

ploratérios.
4.4.3 - Etapa C: compilagao, decupagem e transcrigao dos dados

Todo o material coletado (anotagdes, videos e dudios) foi compilado e organizado cronologi-

camente para posterior transcrigao e decupagem.

Compilagdo — Primeiramente foi realizada a compilagdo das (i) notas de campo; (ii) dos registros em
video (iii) dos 60 encontros remotos semi-orientados; (iv) de cerca de 400 videos espontaneos enviados
ao longo das semanas exploratérias (enviadas pelos familiares); bem como (v) do encontro presencial

e (vi) dos dudios das entrevistas realizadas com os pais. Tais cole¢es foram inicialmente organizadas
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em ordem cronolégica e segundo os grupos etarios, constituindo um banco de dados referencial sobre

o qual aplicou-se um recorte qualitativo, destacando-se os dados a serem considerados na tese.

Transcri¢do — A partir dessa organizagio inicial foi realizada a transcri¢do de condutas (descricdo), e de
falas e didlogos presentes nos registros dos encontros remotos semi-orientados e a transcrigao das en-
trevistas com os pais. As falas foram inicialmente transcritas utilizando-se a plataforma online webcap-
tioner.com. Com base nesse primeiro conjunto, os trechos de maior relevancia foram selecionados e

transcritos com maior precisao, a servir como guias para as decupagens dos videos.

Decupagem — Os trechos em video selecionados dos encontros remotos semi-orientados e as se¢des
selecionadas das entrevistas com os pais foram entao decupados. Esse processo de decupagem minuciosa
gerou pequenos excertos de novos videos e dudios que serviram de fundamento para as reflexoes e dis-
cussdo final a respeito de aspectos reflexivos, performéticos, criativos (composicionais) e de troca de
saberes mais relevantes observados ao longo da pesquisa de observagao participante. Os registros em
videos relativos as semanas exploratérias nao foram decupados, mas apenas selecionados e classificados

com base nas condutas musicais neles observadas.

4.4.4 - Etapa D, da anilise dos dados

As categorias de andlise propostas foram efetivamente elaboradas ao longo da pesquisa, con-
siderando-a em sua integralidade, desde o estudo piloto, com base na organizagao global dos dados co-
letados, incluindo a compilacdo, decupagem e transcrigao (i) das notas de campo; dos registros em video
(ii) dos encontros remotos semi-orientados; (iii) dos videos espontaneos enviados ao longo das semanas
exploratdrias (enviadas pelos familiares); bem como (iv) do encontro presencial e (v) dos dudios das
entrevistas realizadas com os pais — sempre em perspectiva aos resultados obtidos nas observagoes e
entrevistas clinicas realizadas com as criangas e a partir da observagao clinica das condutas musicais
emergentes de seus jogos de improvisagao. Apresentam-se a seguir a descrigao dos procedimentos de
andlise aplicados em duas dimensdes, sendo a primeira referente aos encontros remotos semi-orientados
(de observagao participante e entrevistas semiestruturadas) e a segunda referente aos videos das semanas

exploratdrias.

Procedimentos de andlise das observagoes participantes e entrevistas semiestruturadas com as criangas durante

o0s encontros remotos semi-orientados

Ja no decurso dos primeiros encontros remotos, busquei observar a recorréncia das agoes e
reflexdes das criangas por semelhanca, ou que fossem referenciais de uma determinada conduta musical
e criativa, bem como as relativas ao processo de trocas de saberes que se estabelecia entre nds. Isso me
permitiu aprimorar as entrevistas subsequentes e me ajudou a criar uma primeira versao das categorias
de andlise. Os encontros remotos realizados na plataforma JitsiMeet foram registrados em video por
meio de um software de captura de tela (Movavi Screen Recorder 11). Assisti aos videos logo apés o tér-
mino de cada encontro, respectivamente, classificando-os e organizando-os em um banco de dados de-
dicado, ordenado cronologicamente e segundo os grupos etdrios. Durante a apreciagao dos registros
em video, as informagoes gerais e que mais haviam me chamado atengao foram anotadas em um caderno
de dados, para consultas futuras.

Apos o término dos encontros remotos e reunidos todos os dados, transcrevi os videos cole-
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tados integralmente utilizando a plataforma Webcaptioner, online, assisti novamente cada um dos videos
acompanhando-os com essas transcrigoes, e selecionando em seguida os trechos mais significativos
para a pesquisa. Ao mesmo tempo, realizei a decupagem (extracao de trechos) de situagdes improvisa-
torias das criangas sozinhas ou realizando interagdes musicais comigo. Em seguida, iniciei a leitura pre-
liminar dos dados, categorizando-os segundo as tematicas abordadas, e recorrendo aos videos (ji
decupados), quando necessario, para contextualizar as falas e reflexdes das criangas. Fiz varias leituras
dessas transcri¢oes, em material impresso, fazendo anotagoes e cruzando as informagoes com o caderno
de dados. Apds essas leituras, e organizadas algumas categorias ainda preliminares retomei ao referencial
tedrico do trabalho com o objetivo de situar e aprofundar essas categorias em relagao aos meus estudos,
0 que resultou em um esquema de andlise preliminar que foi aprofundado ao longo do tempo durante
o processo de escrita. Além disso, é importante lembrar que durante toda a pesquisa, no periodo iden-
tificado por 'semanas exploratérias’, eu recebi centenas de registros de improvisagoes em videos das
criangas via aplicativo WhatsApp e mantive a pratica de assistir também a todos esses videos identificados
anteriormente aos encontros remotos semi-orientados. Dessa maneira, minha interpretagao das falas,
das improvisagoes e das reflexdes das criangas durante os encontros remotos foram efetivamente com-
plementados por minhas impressoes acumuladas dos videos enviados ao longo das semanas exploraté-
rias.

Ressalta-se que as categorias de andlise foram elaboradas em perspectiva a complexidade da
natureza da pesquisa - de ser uma pesquisa na drea musical, realizada de maneira remota e em envolvendo
criangas. Levou-se em consideragao as falas das criangas, seus comportamentos, suas interagdes criativas
tanto na entrevista quanto na observagao de suas improvisagdes. A andlise desses dados foi contemplada
no capitulo seis primeiramente tendo como foco de analise a sequéncia dos encontros, de maneira cons-
truida e condensada com trechos selecionados que melhor representaram as dinimicas reflexivas e cria-
tivas em cada etapa. Isso no intuito de melhor demonstrar o processo de emergéncia das categorias de

andlise ao longo do tempo.
Entrevistas semi-estruturadas com os pais

A entrevista semiestruturada com os pais foi realizada no final de todo o processo de coleta de
dados com as criangas e seguiu 0os mesmos procedimentos de transcri¢ao apontados acima e teve por
objetivo aprofundar as impressoes das familias sobre todo o processo da pesquisa, bem como, sobre a
participagao e envolvimento das criangas nesse processo. A andlise das entrevistas semiestruturada com
os pais foi organizada em relagio direta com os trés temas geradores da entrevista, sobre: (i) a avaliagdo
do processo da pesquisa (ii) os jogos de improvisacio e a criatividade (jii) o envolvimento e resposta
da crianga nas semanas exploratérias (vide roteiro de entrevista semiestruturada, anexo 10). As entre-

vistas fundamentam o item 5.1.3, sobre a perspectiva dos pais sobre a pesquisa remota realizada.
Procedimentos de andlise dos videos enviados nas semanas exploratdrias

Os videos produzidos pelas criangas nas semanas exploratérias foram enviados pelas familias
via aplicativo Whatsapp e, em seguida, colecionados em bancos de dados construidos para cada crianga,
os quais foram inicialmente classificados segundo os respectivos grupos etarios — G1, G2 e G3 (vide
item 4.4.1) — e também pela ordem de recebimento e, posteriormente, também em funcio das condutas
musicais observadas com base na literatura (DELALANDE, 2017), em conformidade com as categorias

de anilises que se detalham a seguir.
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As categorias gerais de andlise aplicadas a essas cole¢oes foram determinadas principalmente
em perspectiva (i) aos grupos etdrios; (ii) as condutas musicais (condutas-jogo) ; (iii) a natureza dos
jogos de improvisagio musical; e, adicionalmente, & determinadas (iv) interfaces expressivas — do tim-
bre, do ritmo e da melodia (TRMs) e (v) formais — unidades temporais e texturais de impulso, de fluxo
breve, e de fluxo continuo (I-FB-FL) em fungao dos agrupamentos performaticos (solos, duos e trios)
e de respostas performéticas por semelhanga, por diferenga, e neutralidade (SDNs), (vide descrigdo
item 7.1, e fluxograma S). Somam-se a essas categorias gerais, outras de caréter especifico que serviram
como critério de classificacao das condutas musicais observadas no que se refere especificamente a com-
plexidade de sua (a) exploragao instrumental, (b) forma sonora, e (c) forma performatica. Tais categorias
especificas foram gestadas com base em estudos espectromorfolégicos (BLACKBURN, 2011; SMAL-
LEY, 2019; MARTY, 2019) e foram aplicadas de maneira acesséria na anélise observacional dos videos
em funcao das condutas musicais ali observadas, como indices orientadores de sua classificagao final.
Essas categorias sio demonstradas ao final do capitulo sete (vide item 7.3) a titulo de exemplificagdo

desse processo, em alguns casos selecionados.
4.4.5 - Sintese das etapas da pesquisa

Segue abaixo o fluxograma contendo todas as etapas da pesquisa.
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5.1 - A pesquisa remota

presente pesquisa intercepta um momento de mudanga de paradigmas sociais decorrentes do iso-

lamento social a que fomos impostos devido a crise sanitaria COVID-19. Nesse periodo, que coin-

ide com o periodo da coleta dos dados da pesquisa, o convivio familiar, 0 acesso e usos de novas

tecnologias de comunicag¢ao, de maneiras de ensinar e aprender, etc., sofreram imensas transformagoes,

sendo constantemente repensados e modificados pelo conjunto da sociedade, com grande velocidade.
Tais transformagdes foram de fato sistémicas e profundas.

A esse respeito, Schiavio et al. (2020) comentam que

A grande maioria dos governos introduziu restrigoes para fazer frente a ameaga imediata
que a difusao do novo virus dava margem. Isto atingiu o comportamento humano de di-
versos modos [ ... ] Por causa destas mudancas, pode-se dizer que mais gente do que
nunca trabalha, ensina, comunica e aprende remotamente hoje. Mas enquanto hé ja uma
rica bibliografia enfatizando as vantagens e desvantagens que esta condigao causa ao tra-
balho e a interagio social nos diversos setores, seu impacto na educa¢ao musical per-
manece inexplorado em maior detalhe. Em outras palavras, porque o ensino da musica é
feito de um novo modo durante o periodo de quarentena, sio esperadas mudangas amplas
na experiéncia de aprendizado dos alunos (SCHIAVIO, 2021, p. 1), [tradugio nossa]'.

Em meio a tal complexidade — somada aos desafios inerentes da pesquisa que, devido a sua
natureza, inevitavelmente aborda complexidades musicais e interacionais — realizar uma pesquisa re-
mota com criancas, envolvendo suas familias, foi pleno de desafios (observacionais, tecnolégicos, me-
todolégicos, comunicacionais e analiticos).

Entre muitos desafios pontuais e emergentes, nascidos em meio a complexidade de diferentes
contextos e vivéncias musicais com as criangas e seus familiares, muitas vezes criadoras de linhas trans-
versais de sentido, sobrepostas, implicadas e mutualmente influenciadoras, busco destacar a seguir trés
problemas da pesquisa remota (da expertise musical, da dindmica dos encontros remotos e semanas ex-
ploratérias, do uso da tecnologia), descritos a partir de trés pontos de vista (da pesquisadora, das criangas,
e de seus familiares ou responsaveis).

Conforme Thornton (2020, p. 3) salienta,

Enquanto isto, as experiéncia didrias dos professores de musica vao do sofridamente
solitdrio ao extremamente cadtico. Ao invés de decidir que precisa do carro parair aonde,
ha, presos as geladeiras, tabelas de horarios para planejar o acesso de todos a internet
quando necessdrio. Professores seguram suas criangas durante encontros, silenciam seus
caes que latem, e interrompem aulas para ajudar um parente mais velho. Atravessar a

corda-bamba do equilibrio vida-trabalho hoje requer habilidades de nivel ninja
(THORNTON, 2020, p. 3), [tradugido nossa]*.

A seguir procuro tragar, a partir do olhar da pesquisadora, das criangas e das familias, o contexto

musical no qual o processo de coleta (remota) de dados foi desenvolvido.

1 “A large majority of governments introduced restrictions to face the immediate threat the spread of the virus entailed. This
impacted human behaviour in multiple ways [ ...] Because of these changes, arguably more people than ever currently work,
teach, communicate, and learn remotely. But while there is already a rich literature highlighting the advantages and drawbacks
this type of settings provides for work and social interaction in different sectors, its impact on music education remains to
be explored in greater detail. In other words, becausemuchmusic teaching was delivered in a new way during the lockdown
period, broader changes in the students’ learning experience were expected” (SCHIAVIO, 2021, p. 1).

2 “Meanwhile, the daily existences of music teacher educators range from painfully lonely to extremely chaotic. Instead of
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S.1.1 - A pesquisa remota na perspectiva da pesquisadora

Recorrendo s reflexdes de Thornton (2020), verificamos que imediatamente apés escolas e
universidades terem sido compulsoriamente submetidas, senao convertidas, ao modelo de ensino e
aprendizagem remotos

sites de relacionamento sociais explodiram com questdes e solugdes. [ ... ] Do mesmo
modo os sistemas de auxilio que brotaram da necessidade de ensinar classes de modo di-
verso de como originalmente se pensava em ensind-las. Os professores orgulhosamente
exibiram exemplos de conjuntos virtuais que haviam criado e davam sugestdes a outros
para que alcangassem o mesmo resultado. Companhias musicais ofereceram assinaturas
gratis de introdugao a ferramentas online para dar aos professores e aos estudantes acesso
aos recursos. Professores criaram videos, rubricas, acompanhamentos, jogos, planos de
aula, cangoes, faixas, e muito mais — e compartilharam-nos mais e mais para ajudar outros
professores a ensinar seus estudantes. E o numero de “aulas por convidados” disparou —
sem as dificuldades de viajar e hospedar, e ter um performer, um compositor ou um
académico visitando uma turma tornou-se bastante simples e performers, compositores
e académicos distribuiram seu tempo e conhecimento generosamente (THORNTON,
2020, p. 4), [tradugdo nossa]?.

Esse cendrio modificou profundamente nossa relagao nao somente com o ensino de musica
mas também com a pesquisa. Fomos forgados a nos adaptar e reinventar caminhos, sondar novas ma-
neiras de interagir e prosseguir descobrindo. O relato abaixo, realiza uma breve reflexao da atuagao da

pesquisadora a luz de tais desafios.
Quanto a expertise musical

Como pesquisadora da musicalidade das criangas, ha mais de 20 anos, sempre busquei me
aproximar de contextos criativos desafiadores. Lembro, por exemplo, dos desafios de minha pesquisa
de mestrado (SOUZA, 2009), realizada com criangas de S a 11 anos de idade na complexidade do am-
biente do recreio escolar. Naquele contexto, ‘fazer parte’ do recreio, construir os lagos de entendimento
e de trocas de conhecimento com as criangas, ser acolhida por elas, exigiu a constru¢ao muito particular
de uma abertura de minha parte como pesquisadora do universo infantil. O desafio, naquele caso, con-
sistiu na conquista de um convivio real, de um ‘estar junto, de um ‘olhar comum’

Obviamente, naquela época e com base em minhas experiéncias anteriores, seria impensavel
realizar uma pesquisa com criangas de maneira remota, especialmente uma pesquisa sobre criatividade
musical. Eis os novos desafios da pesquisa, impostos por motivos de for¢a maior: como estarmos ‘re-
motamente juntos’? O que isso significa? O que isso pode revelar no que se refere a criatividade em si,
como coisa viva, como experiéncia individual e coletiva, e também no que se refere a pesquisa sobre

criatividade, quanto aos seus resultados tanto quanto aos seus procedimentos?

deciding who needs the car to go where, refrigerators hold schedules to plan for everyone’s access to the internet when needed.
Professors are cuddling their children during meetings, muting their barking dogs, and pausing classes to assist an elderly

loved one. Navigating the tightrope of work-life balance now requires ninja-level skills” (THORNTON, 2020, p. 3).

3 “social networking sites erupted with questions and solutions. [...] Thus was the support system that sprung from the need

to teach classes in a way that they were not originally intended to be taught. Teachers proudly shared examples of virtual en-
sembles they had created and gave suggestions to help others accomplish the same result. Music companies offered free trial
subscriptions for online tools to give teachers and students access to resources. Teachers created videos, rubrics, accompa-
niments, games, lesson plans, songs, tracks, and more—and shared them over and over again to help other teachers teach
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Quando estamos envolvidos com as criangas pequenas em atividades de criagao musical, o
corpo, o movimento, o olhar, as troca de saberes, sio todos elementos inseparéveis da ‘musicalidade em
exercicio, estdo conectados com a musica, e sao a musica, na maior parte das experiéncias, individuais
e colaborativas.

Como entao realizar uma pesquisa remota nesses mesmos termos? Construir um novo olhar
como pesquisadora da musica das criangas foi extremamente necessario. O ponto crucial, nesse caso,
consistia nio em descobrir (ou redescobrir) novas maneiras de ensinar musica remotamente, mas sim
em aprender, descobrir novas maneiras de me aproximar da musica das criangas, privilegiando seu pro-
tagonismo, seus préprios olhares e pensamentos a respeito de seus universos sonoros, de sua gestuali-
dade, de sua musicalidade.

Tendo isso em mente, um primeiro passo foi adaptar o projeto de pesquisa original, e que era
fundamentado preponderantemente em resultados de estudos sobre trocas de saberes musicais na in-
fancia, especialmente sobre as trocas de saberes que ocorrem entre as criangas, entre pares (CORSARO,
2011), sem a participagio dos adultos, ou quando muito, em meio a um processo de participagio orien-
tada (ROGOFF, 2005, p. 233). Agora, em meio a um processo de coleta de dados realizado compulso-
riamente de maneira remota, seria necessdrio enfatizar o foco individual — da ‘apropriagao
participatéria, no qual a “crianga é trazida ao primeiro plano [ ... ] como individuo na condi¢ao de foco
da andlise” (ROGOFF, 2005, p. 55S) — muito embora a observagio de tragos emergentes da musicali-
dade individual j4 fosse prevista desde o inicio da pesquisa em decorréncia da aplicagao do método cli-
nico. A problemadtica da troca de saberes recebeu um novo enfoque e, nesse novo contexto, as trocas
musicais realizadas entre a pesquisadora e as criangas ganharam mais forga e evidéncia.

Nesse sentido, embora eu tenha buscado antecipar, o médximo que pude, as fragilidades de
uma pesquisa envolvendo processos criativos musicais com criangas pequenas realizada remotamente,
foi somente durante a pratica da pesquisa remota em si, que pude de fato verificar tais fragilidades, adap-
tando minha abordagem da musicalidade infantil (construida anteriormente em outras pesquisas) de

maneira continuada.

Figura 8: Estudo piloto, grupo focal.

their students. And the number of “guest lectures” soared—without the restraints of travel and hosting, having a performer,
composer, or scholar visit a class became fairly simple and performers, composers, and scholars gave their time and expertise
generously” (THORNTON, 2020, p. 4).
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Entre nds, eu e as criangas, havia um dado novo, um anteparo, um meio simultaneamente de-
limitador e ‘amplificador’ de nossas trocas de experiéncias musicais. O desafio (em constante reavaliagio)
consistiu entiao em incorporar esse meio como um elemento potencializador e facilitador do olhar e do
encontro, reconfigurando-o, a cada passo, a cada nova vivéncia compartilhada, de maneira a minimizar

nossa separacao fisica.

Figura 9: Momento encontro semi-orientado, entrevista clinica.

Instalou-se entao uma busca por novos processos interativos musicais, compostos por dina-
micas particulares em fung¢ao das caracteristicas de cada crianga, e de cada familia, uma vez que cada
uma delas estava inserida cotidianamente e naturalmente em diferentes contextos espaciais, materiais e
emocionais. A musica praticada em nossos encontros foi dimensionada contingencialmente por tais
elementos, inclusive ao longo de uma mesma segao exploratéria ou reflexiva. Por vezes, uma pratica im-
provisatoria ou uma questao emergente vocalizada pela crianga ou por mim, em resposta a um gesto ou
movimento, ou mesmo por meio de um simples olhar, durante um encontro, ressurgia de maneira orien-
tada ou espontaneamente num outro momento, com a mesma crianga ou com outra. E é nesse sentido

que a minha prépria musicalidade foi sendo também constantemente reorganizada, com beneficio.
Quanto a dindmica dos encontros remotos

Como apontei acima, desde que me coube realizar a coleta de dados da pesquisa de maneira
remota, foram muitos e novos os desafios enfrentados. Um deles foi sem duvida relativo & mecanica re-
mota de coleta de dados que, muito embora tenha sido regida por diversos protocolos preliminares que
continham orientag¢des tanto para as familias quanto para a pesquisadora, foi constantemente reavaliada.
Foi necessédrio construir um olhar renovado sobre as minhas bases e referéncias iniciais de pesquisa e
buscar inovar em perspectiva a minha prépria trajetdria como pesquisadora e educadora. E essa cons-
trugao aconteceu de fato somente em meio a experiéncias préticas, vivenciadas contextualmente ao
longo dos encontros remotos semi-orientados.

Seria necessdrio ‘adentrar remotamente’ a casa das familias, seu espago de convivio privado, e
de certa maneira e em certa medida também a sua intimidade. De outro lado, esse adentrar nao seria o
resultado de um movimento simples, unilateral e singular mas de um movimento composto também
de meus espagos, isto é, do ‘espago da pesquisa que proponho’ — que por sua vez é constituida pelo ‘es-

paco de um observador analiticamente consciente’ —, do ‘espago de meu corpo’ e minha gestualidade,
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e também de meu ‘espago de convivio, de minha casa, de minha privacidade. Busquei visualizar algumas
possibilidades, sempre considerando esse meio complexo, composto de muitas espacialidades.

Inicialmente, minha melhor inten¢ao era a de proporcionar as criangas e suas familias uma vi-
sita virtual serena, aberta a exploragdes, e potencializadora da manifestagao da criatividade individual.
Qualquer incomodo, se houvesse, deveria ser minimizado, sem no entanto perder de vista, a0 menos
de minha parte, o enfoque cientifico da observagao participante. Os meus espagos deveriam ser condi-
zentes com a busca dessa serenidade, abertura, respeito e atencao.

Busquei entdo criar em minha casa, ‘no espago do lado de c&’ de nosso encontro remoto, um
ambiente atrativo e acolhedor, afetivo e vinculado ao universo infantil, que pudesse ser coerente com
aquilo que eu havia proposto observar ‘no espago do lado de 14.

Primeiramente, procurei pensar em como me apresentaria para as criangas, como disporia o
meu espago corporal, a minha gestualidade diante da tela do computador. Sempre que desenvolvo ati-
vidades com criangas é comum sentar-me ao chao no intuito de compartilhar com elas um mesmo plano
visual. Dessa maneira, embora isso pudesse parecer a primeira vista irrelevante, uma vez que, por se
tratar de um encontro remoto, eu nao teria de fato controle algum sobre o que aconteceria ‘do lado de
14" de meu monitor, organizei um espago simples construido por placas de EVA coloridas fixadas no
chao e ao fundo; distribuindo alguns instrumentos musicais e objetos sonoros ao meu redor, exatamente

como o faria num encontro presencial.

Figura 10: Espago construido para a realizagao do encontro remoto.

Na entrevista realizada com os pais, muitos deles elogiaram o ‘cendrio), salientando que esse
cuidado e organizagao teve um impacto muito positivo no envolvimento das criangas durante o periodo
da coleta de dados.

[paiG1S-Sol]: foi tudo muito perfeito, desde a confecgio da caixa, dos instrumentos e

até o cendrio todo colorido, tudo atraia a atengao dela (se referindo a filha), no dia do en-
contro ela ficava a tarde inteira perguntando se jd estava na hora.

Criar vinculos afetivos com as criangas, ou seja, desenvolver lagos de amizade, confianga e
cumplicidade, foi uma preocupacgio constante em todo o processo de coleta de dados. A CaS (Caixa

Sonora) foi idealizada em funcio disso, como uma maneira da pesquisadora ‘estar presente’ de fato no
)
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espago de convivio das criangas. Além disso, a CaS deveria ser um meio afetuoso de instigar a manifes-
tacao da criatividade. A partir dela, seria mais possivel tentar estabelecer o esperado vinculo afetivo com
as criangas. Por isso, os instrumentos que compuseram as CaS foram em sua maioria confeccionados
artesanalmente, e elas foram personalizadas recebendo o nome de ‘sonoridades’ de cada uma das criangas
individualmente.

As CaS foram entregues as criangas por seus pais durante o primeiro encontro remoto. Ao des-
cobrirem que em suas casas havia uma caixa repleta de instrumentos e objetos sonoros exatamente igual
aminha (uma vez que elas estavam ‘assistindo’ minha CaS, a ‘caixa de c4, no monitor) as criangas ficaram

muito entusiasmadas, quando descobriam a ‘caixa do lado de 14’ sorriram com um brilho no olhar.

i E

Figura 11: ‘Sonoridades da..., personalizagao da CaS.

(it L

Figura 12: Crianga abrindo a CasS.

Ao longo dessa dindmica inicial, normalmente sugeri as criangas que observassem seus nomes
escritos na tampa de sua CaS — procurando reforgar para elas que a Ca$ havia sido construida com
muito carinho especialmente para elas. A seguir, normalmente retiramos os instrumentos da CaS, um a
um, explorando juntas suas sonoridades e conversando sobre suas potencialidades gestuais. Nesses mo-
mentos, as criangas normalmente demonstraram grande alegria e curiosidade sobre o que mais havia
no interior da CaS. Em um desses momentos, por exemplo, uma das criangas me fez a seguinte pergunta:
“vocé fez tudo isso pra mim?”.

Em todos esses momentos de primeiro contato com a CaS, percebi que o objetivo de estabe-
lecerem-se lagos afetivos seria plenamente alcangado, e que a CaS realmente seria um importante fator
integrador entre os ‘espacos’ da pesquisadora (corpéreos, gestuais, emocionais, musicais, sonoros, do
convivio, etc.) e os ‘espagos’ das criangas.

Sobre essa base afetiva, novos lacos de amizade e confian¢a comegaram a ser construidos e, a

cada novo encontro, tais lagos renovaram-se e ampliaram-se. A partir desse ponto, em diversos momentos
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busquei deixar claro para as criangas o meu desejo de conhecé-las melhor a partir da musica que prati-
cdvamos juntas, o meu interesse em brincar com elas, em descobrir sonoridades e criar formas musicais
com elas, pelo tempo que durasse a pesquisa, refor¢ando continuamente a importancia delas estarem
dispostas a ‘pesquisar comigo’ Esse refor¢o, contribuiu positivamente para que a maioria das criangas
assumisse uma posi¢ao ativa e colaborativa, como pesquisadoras legitimas de seu préprio universo so-
noro e de sua propria musica.

Uma vez conquistado esse espago colaborativo, um outro passo importante foi o de buscar
manter minha prépria postura investigativa ‘em conexao’ com a postura investigativa das criangas, pro-
curando evitar com isso que a minha prépria experiéncia como educadora ou professora interferisse
nos processos criativos das criangas — tal necessidade nao me era estranha, uma vez que ela j4 fora
objeto de minha atengao ao longo de minha pesquisa de mestrado, sobre jogos de maos infantis; mesmo
assim, confesso, necessitei agora reafirmé-la constantemente.

Os encontros remotos tiveram por objetivos principais o instigar a explorar e criar, o pesquisar
e o criar em si, 0 ouvir, o expressar. Eles ndo foram projetados como etapas em uma sequéncia seriada e
didatica de instrugao, mas sim como momentos potencializadores de processos criativos diversificados,
manifestos em diferentes niveis de complexidade. Mesmo assim, de certa maneira, percebi que a pesquisa
com criangas realizada remotamente — em que a comunicagao tanto verbal quanto corporal pode ser
dificultada — tende a intensificar a afirmagao do ato instrutivo. Apés muitos anos de magistério, ensi-
nando musica para criangas, manter-me consciente dessa tendéncia, evitando-a ou assumindo-a quando
fosse mais pertinente, exigiu-me um esfor¢o de concentragao.

Presencialmente nos comunicamos também por gestos, por meio de nosso olhar, nossos mo-
vimentos, nossa presenga, nosso tonus corporal, etc., ou por intermédio de um simples sorriso. E claro
que tais coisas também estiveram presentes em meio a nossa comunicagao ao longo da pesquisa remota,
mas por vezes, devido a propria constitui¢ao do aparato tecnolédgico, da delimitagdo que os monitores
impo6em inevitavelmente ao olhar, etc., a comunicagao nao verbal pode ser percebida de maneira muito
atenuada ou até mesmo passar desapercebida. E muito mais ficil ‘perder o timing das interagoes reali-
zadas remotamente.

Pude confirmar esse aspecto da problematica comunicacional na pesquisa remota nas ocasioes
em que assisti as gravagdes dos encontros, nas quais, por vezes, deparei-me com movimentos, gestuali-
dades, e até mesmo falas ‘novas’ que haviam antes passado desapercebidas. Retornar as gravagoes foi,
portanto, essencial.

Um outro aspecto desse mesmo problema, ‘do lado de 13, consiste em perceber que, na maior
parte do tempo, seja no ambiente familiar, seja no escolar (quando normalmente estao envolvidas com
adultos), e guardadas obviamente as excegdes (algumas delas manifestas na presente pesquisa), as crian-
¢as sao, atualmente, mais acostumadas a receber instru¢oes dos adultos do que a comunicar suas ideias
e descobertas a eles, como protagonistas no meio em que estao inseridas. Isso se confirmou em alguns
momentos ao longo dos encontros remotos iniciais, nos quais observei que, por vezes, algumas criangas
buscavam por respostas que, muito provavelmente devido as suas experiéncias com outros adultos, de-
veriam vir de mim. Em busca de minimizar essa tendéncia, busquei reafirmar meu propdsito com as
criangas a cada novo encontro: “meu livro é sobre a sua miisica... é o que eu estou buscando aprender...

”

sobre a miisica do fulano, por isso ndo existe certo ou errado...
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Quanto ao uso da tecnologia

O uso da tecnologia foi primordial para a realizagao do presente estudo e, antes mesmo de
avaliar como viria a ser a relagao dos participantes com os aspectos tecnoldgicos da pesquisa, necessitei
eu mesma repensar a minha relacao e meus saberes sobre o assunto.

A questao tecnoldgica foi abordada inicialmente em fung¢ao de duas necessidades principais.
Primeiramente, em fung¢ao da necessidade de construirem-se caminhos de comunicag¢io remota entre
a pesquisadora e as criangas e seus familiares. Isso envolvia, por um lado, avaliar qual seria a melhor pla-
taforma para a realizagao de nossos encontros remotos e, por outro, qual seria o meio e estratégia mais
eficientes para a transmissao dos registros em video das improvisagoes espontineas das criangas em
seus lares, quando coletadas por seus pais ou responsaveis. Em ambos os casos, a solugao deveria ser
francamente acessivel, fluida e de facil entendimento até mesmo por alguém que tivesse muito pouca
ou quase nenhuma experiéncia no assunto.

A plataforma escolhida para a realizacao dos encontros remotos foi a ferramenta de video con-
feréncia online disponibilizada pelo website JitsiMeet (encontrada nos buscadores da internet através
do endereco eletronico meetjit.si). A solugdo encontrada para a transmissao dos registros em video das
improvisagoes espontineas das criangas foi a de transmitirem-se registros de curtissima ou curta duragao
diretamente para a pesquisadora através do aplicativo de mensagens Whatsapp (que é muito popular
atualmente), tao logo eles fossem coletados.

A ferramenta de videoconferéncia Jitsi foi escolhida, entre outras razdes, principalmente por
ela ser muito acessivel e ndo demandar a instalagao de quaisquer softwares ou plugins. Também por pos-
suir versdes tanto para computadores quanto para telefones celulares.

Em segundo lugar, em fun¢ao da necessidade de construirem-se caminhos digitais de explo-
ragao sonora que fossem suficientemente simples e de facilimo entendimento a ponto de poderem ser
manipulados por criangas pequenas.

Sobre isso, realizei uma ampla pesquisa de websites e aplicativos musicais gratuitos, a maioria
deles (mas nao todos) disponibilizados no repositério de projetos digitais Experiments with Google, clas-
sificando-os em distintas categorias. Posso afirmar com toda seguranca que, a partir dessa pesquisa em
torno de websites e aplicativos musicais, um universo imenso de possibilidades exploratérias e combi-
natorias se abriu para mim. Eles poderiam agora ser utilizados com e pelas criangas em combinagao com
os demais elementos da CaS. De fato, a partir desse ponto, a Ca$ assumiu o papel de elo de ligagao entre
diferentes mundos exploratdrios, instrumentais e digitais.

Com base nisso, organizei alguns protocolos para uso exclusivo da pesquisadora, e que foram
constantemente revistos ao longo da pesquisa em fungao de préticas criativas emergentes, em diferentes
momentos da pesquisa, bem como em minha prépria performance — que essencialmente consistiu em
abrir as salas virtuais nos hordrios oportunos, selecionar e sobrepor diferentes janelas com diferentes
aplicativos, compartilhar telas, monitorar programas de gravagao de telas, verificar constantemente se
essa gravagao estava acontecendo correta ou parcialmente, conversar com as criangas, tocar instrumentos,
observar, entrevistar, monitorar a conexao de internet, as cimeras externas, o sistema de dudio, o correto
funcionamento dos microfones e feedbacks de dudio, etc.; numa infinidade de possiveis (e provaveis)

complicagoes.
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5.1.2 - A pesquisa remota na perspectiva das criangas

Reconhecemos com Thornton (2020) que a criatividade emergente de todos os cantos de
nossa sociedade tem sido inspiradora e significativa:
Parentes que raramente faziam musica juntos estdo encontrando novos modos de fazé-
lo online. Celebridades foram persuadidas a criar momentos musicais para erguer o es-
pirito do publico. Gente em todo 0 mundo tem cantado junto de suas varandas. Abundam
as parddias. As autorizagdes relaxaram-se. Muita gente se estd voltando para a musica para
alimentar suas almas, enfrentar seu tédio, e conectar-se com os outros. Os professores
tem aparecido com modos notavelmente criativos de alcangar e apoiar seus alunos. Tudo
desde esportes na garagem até um rol de tecnologia para gravar, compartilhar e responder
ao trabalho dos estudantes e até uma cdmera documental feita de lego e um celular,
demonstram o engenho dos professores (THORNTON, 2020, p. 4), [tradugdo nossa]*.

Isso tem impactado profundamente nossas perspectivas futuras em educagao musical e seus
desafios. E mais ainda, impactado a maneira como as criangas respondem ou virao a responder aos nos-
sos melhores anseios educacionais na drea da musica. O relato abaixo, busca acessar criticamente esse
tempo de criatividade na pesquisa remota com as criangas participantes da pesquisa, sob a dtica de sua

criatividade.
Quanto a expertise musical

Como j4 foi mencionado anteriormente, a selecao das criangas participantes da pesquisa se
deu inicialmente também em fungao de suas habilidades e conhecimentos musicais prévios. Buscou-se
criar um grupo suficientemente heterogéneo, composto por criangas com pouca ou nenhuma e por
criangas com alguma experiéncia prévia. Isso porque, caso fosse necessdrio, a heterogeneidade de co-
nhecimentos musicais previamente adquiridos poderia ser explorada de maneira mais ou menos siste-
mética, e poderia vir a ser um importante fator de avaliagao das trocas de saberes emergentes em praticas
improvisatdrias distintas e em diferentes formagoes instrumentais, caso ainda fosse possivel realizarem-
se encontros presenciais com as criangas.

De toda maneira, a exploragao da heterogeneidade das expertises musicais foi um fator ainda
mais importante nas trocas de experiéncias realizadas remotamente, especialmente na segunda etapa
da coleta de dados — que consistiu na construgao colaborativa de duos improvisatdrios criados de ma-
neira assincrona, a partir do compartilhamento mutuo, entre as criangas, de trechos de suas improvisa-
¢oes registrados em video.

O grupo de criangas que possufa conhecimentos musicais prévios, teve a seguinte configura-

¢ao:

1  Uma delas, [G2H-Hugo], ja havia atendido a aulas de musicalizagao e, ao tempo da coleta de

dados da pesquisa, estava recebendo aulas remotas de bateria (pela internet);

# “Family members who rarely make music together are finding ways to do so online. Celebrities have been moved to create
musical moments to lift the spirits of the public. People around the world are singing together from balconies. Parodies
abound. Permissions relaxed. People are turning to music to feed their souls, address their boredom, and connect with each
other. Teachers are coming up with remarkably creative ways to reach and support their students. Everything from driveway
games to an array of technology for recording, sharing, and responding to student work, and even a document camera made
from Legos and a cell phone, demonstrate teachers’ ingenuity” (THORTON, 2020, p. 4).
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2 Outra crianga, [G3F-Felipe], vinha recebendo aulas de piano desde os cinco anos de idade,
fazia parte de uma familia tradicional de musicos e, apds o inicio de nossos encontros remotos,
também comegou a ter aulas formais de improvisa¢do musical de natureza harmoénico-tonal,
ao piano, ministradas por um membro da familia;

3 Outra crianga, [G3G-Gil], recebera aulas de bateria, e praticava em casa acompanhando seu
pai, que tocava violao;

4 Quatro criangas, [G1A-Aline, G1S-Sol, G2JM-José e G3I-India], haviam tido algum contato
com o instrumento Kéntele — utilizado em praticas musicais em suas escolas.

S As demais criancas, [G1C-Claudia, G1V-Vitéria, G2I-Isis, G3LC-Luiz], nunca haviam rece-
bido instru¢ao musical formal, muito embora o ambiente familiar de muitas delas fosse noto-
riamente musical.

6 Entre essas, algumas criangas, [G1L-Leticia, G2JO-Jorge e G3LA-Lais], demostraram um

nivel relativamente menor de engajamento musical em comparagao as demais.

Embora importantes sob o ponto de vista metodolégico, especialmente em relagao a formagao
de subgrupos analiticos, em linhas gerais, os diferentes niveis de expertise musical prévia das criangas,
apontados acima, nao foram fatores determinantes do comportamento das mesmas ao longo dos en-
contros remotos, e muito menos em relagao ao seu desenvolvimento musical, durante o periodo da

coleta de dados.

Figura 13: Crianga explora som de guizos.

Interessante, porém, foi notar aimporténcia da CaS como um elemento efetivamente unifica-
dor das expertises nesse sentido. Ela viabilizou a constru¢ao de um universo compartilhado de explo-
ragOes e novas experiéncias sonoras, novas gestualidades, até mesmo entre as criangas que ja dispunham
de instrumentos musicais em suas casas — muitas delas tinham acesso a instrumentos musicais de uso
habitual em aulas de musicalizacdo (tais como chocalhos, maracas, tridngulos, pandeiros, xilofones, kin-
teles, piano infantil, entre outros), ou mesmo a instrumentos musicais convencionalmente utilizados
por adultos, e que pertenciam a alguém da familia, (tais como bateria, violao, guitarra ou contrabaixo
elétricos, teclado ou piano).

Sobre isso, apds algumas experiéncias explorando a CaS, até mesmo os instrumentos conven-
cionais previamente disponiveis em suas casas passaram a ser tratados por algumas criangas como ter-

ritorios exploratérios de novos sons e gestualidades.
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Além disso, uma forte influéncia da cultura musical familiar na musica produzida pelas criangas
foi percebida em suas falas e improvisagoes — enquanto algumas buscavam manifestar sua musicalidade
a partir de cangdes infantis ou hinos de times de futebol, por exemplo, outras revelavam sua familiaridade
com musica de outros povos, musica cldssica e can¢des populares — e foi um importante fator qualita-

tivo de variagao dos potenciais individuais de exploragao sonora e gestual da CaS.
Quanto a dindmica dos encontros remotos

Cinco criangas — acima dos seis anos de idade —, dentre as quatorze que participaram da
pesquisa, atendiam diariamente a aulas em suas escolas regulares em regime remoto. Para essas criangas,
o modelo remoto de nossos encontros nao era, portanto, uma novidade. Isso nio era tao evidente para
as criangas menores, de trés a cinco anos, uma vez que suas escolas ndo aderiram ao modelo nao pre-
sencial. Para essas, nossos encontros remotos consistiam em algo completamente novo. Por isso, as res-

postas comportamentais do grupo como um todo foram diversificadas.

Figura 14: Crianga adapta sua gestualidade ao instrumento.

Nos primeiros momentos de nosso primeiro encontro, a maioria das criangas se comportou
de uma maneira um tanto timida e silenciosa, com excegao de apenas duas criangas, que haviam parti-
cipado do estudo piloto e, por isso, tinham muitas novidades para (me) contar. O comportamento timido
e silencioso de algumas criangas foi abandonado tao logo essas criangas receberam uma CaS igual a
minha, marcada com seus nomes. Uma delas, [G2H-Hugo], diz: “... mamdae, olha aqui, tem o meu nome
na caixa... o que serd que tem dentro? que legal !!”

No momento da abertura da caixa, até mesmo antes de abri-la, a maioria das crian¢as imedia-
tamente percebeu que a tampa da caixa era sonora, que ela possuia guizos, e muito espontaneamente

“w

iniciaram uma primeira exploragao. Nesse momento, [G1S-Sol] diz: “... olha pai, que som legal dessa
tampa! tem um sininho...”

Logo ap6s iniciarmos juntas a exploragao de cada um dos instrumentos e objetos sonoros que
se encontravam no interior da CaS, as criangas ficaram muito contentes e a0 mesmo tempo ansiosas por
descobrirem o que mais havia ali dentro. Durante esse momento exploratério, foi notavel a diversidade
dos interesses. Algumas criangas concentraram-se mais nas sonoridades dos objetos e instrumentos,
manipulando-os com muita curiosidade, enquanto outras investigaram com ateng¢ao os materiais e a

maneira como os instrumentos haviam sido construidos. Mas, de todo modo, todas elas compartilharam
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um sentimento comum de interesse pela feitura artesanal da maioria dos instrumentos da CaS. Nessa
ocasiao, [G1S-Sol] me questionou:”... como vocé fez esse?... ahh jd sei, vocé também pegou dois pratinhos,

colocou miganguinhas dentro e fechou com a fita azul... vocé tem boas ideias!”

IiE

Figura 15: ‘Sonoridades da..., personaliza¢io da CaS.

Ainda durante esse momento exploratdrio, algumas criangas dedicaram-se a inventar nomes
para os diferentes instrumentos e objetos. Para minha surpresa, o objeto sonoro que as criangas mais
gostaram foi o ‘telefone de copo’ — uma brincadeira que se brinca em duplas e que consiste em vocalizar
sons diversos no interior de dois copos de papel ligados por um barbante longo, ouvindo os sons pro-
duzidos por um e outro lados do barbante, a distancia. Todas as criangas exploraram essa brincadeira
no primeiro encontro.

Algumas criangas foram acompanhadas ativamente pelos pais ou responsaveis, durante todos
os encontros remotos, algumas parcialmente e outras nao. Percebi que o grau de participagao ativa dos
pais nao foi influenciado pela idade das criangas mas, por outro lado, ele foi determinante no compor-
tamento delas e consequentemente no desenvolvimento dos encontros. Por sua vez, algumas criangas,
que contaram com uma participagao mais ativa dos pais muitas vezes os procuravam a fim de receberem
confirmagdes de suas respostas quando indagadas pela pesquisadora, ou para obterem as respostas em
si em momentos reflexivos, ou para receberem um simples sinal de aprovagao, de permissao, sobre aquilo
que estavam realizando ou por realizar num dado momento, ou ainda para compartilharem com eles as
suas descobertas, mesmo as mais simples.

As criangas que contaram com a participagao dos pais, porém nao de maneira tao ativa, apre-
sentaram naturalmente um maior envolvimento comigo, um maior nivel de atencao e concentragio, e
um maior esfor¢o para responder a questdes levantadas, demonstrando maior autonomia e mostrando-
se mais instigadas a refletir. Essas criangas demonstraram um grau mais elevado de envolvimento com
a pesquisa. Por outro lado, o grupo de criangas que contou com uma participagao menos ativa de seus
pais ou responséveis nos encontros remotos demonstrou mais autonomia e desenvoltura no uso dos
elementos digitais da Ca$ (links Qr-Code e aplicativos online). Isso se deu normalmente entre as criangas

mais velhas.
Quanto a dindmica das semanas exploratérias

Conforme descrito anteriormente, as semanas exploratdrias referem-se ao intervalo de tempo
transcorrido entre um e outro encontros remotos sincronos (variando de uma a até trés semanas). Du-
rante essas semanas, as criangas exploraram livremente a CaS em fun¢ao de alguma temética improvi-

sacional especifica, geralmente abordada durante os encontros remotos sincronos que lhe precediam.
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Em geral, embora estivessem, em sua maioria, muito envolvidas, nesse tempo, em suas ativi-
dades criativas, o nivel de envolvimento e resposta variou muito de crianga para crianga. Foi possivel

perceber essa variagao a partir de alguns poucos critérios:

1 Segundo a quantidade de videos enviados ao longo das semanas exploratérias (por intermédio
de seus pais ou responsaveis), contendo registros das improvisagdes das criancas;

2 Através da apresentagao, por parte das criangas, nos encontros remotos sincronos subsequen-
tes, de instrumentos ou objetos sonoros construidos espontaneamente por elas;

3 Através da apresentagao, por parte das criangas, nos encontros remotos sincronos subsequentes
da pratica exploratéria, de uma ou mais ‘experiéncias sonoras’ propostas na CaS; e

4 Do envio ao longo das semanas exploratdrias (por intermédio de seus pais ou responséveis)
de videos contendo comentérios e explicagoes das criangas sobre suas novas descobertas mu-

sicais, sonoras.

A relagao quantitativa de videos enviados por uma ou outra crianga foi bastante diversificada,
e serviu de fato como uma espécie de indice de produtividade. A crianga que mais colaborou na soma-
toria das semanas exploratérias enviou, por exemplo, cerca de 70 videos, enquanto que a que menos co-
laborou, durante o mesmo periodo, enviou cerca de 10 videos. No entanto, tais indices nao devem ser
interpretados de maneira isolada, uma vez que diversos fatores podem ter influenciado a dindmica de
envio dos videos, tais como fatores técnicos ou tecnoldgicos, organizacionais, de tempo, ambientais, re-
lativos a dindmica familiar, etc. Quero dizer com isso que o fato de uma crianga ter enviado 10 videos
nao significa necessariamente que ela tenha explorado menos, mas que, por diversos motivos, seu en-
gajamento (e de sua familia) com essa etapa da pesquisa foi relativamente reduzido.

Em geral, a qualidade dos videos foi suficientemente satisfatoria aos objetivos da atividade ob-
servacional proposta, tendo contudo variado, caso a caso, e de certa maneira, em momentos bastante
especificos, também em resposta a fungao do critério de engajamento familiar, de maneira positiva,
quando algumas familias propuseram espontaneamente a realiza¢ao dos registros em video das ativida-
des criativas de suas criangas utilizando cdmeras semiprofissionais.

A construgao de instrumentos e objetos sonoros, por outro lado, fez parte da pratica de algumas
criangas ao longo das semanas exploratérias. Embora em nenhum momento tenha sido proposto que
as criangas construissem novos instrumentos ou objetos sonoros, algumas delas se sentiram instigadas
e inspiradas pelos instrumentos artesanais da CaS. Pesquisando na internet, em livros ou como fruto de
sua propria imaginagao, as criangas criaram novas possibilidades de exploragao sonora, as quais foram
integradas na CaS por elas mesmas.

Normalmente, durante os encontros remotos subsequentes, as criancas mostravam-me suas
criagdes e comentavam a respeito dos processos envolvidos na constru¢ao das mesmas, sobre os mate-
riais que utilizaram, etc. A prética da construgao de instrumentos, que tem sido explorada com grande
vantagem como recurso pedagdgico na area da educagao musical, recebe aqui o impulso adicional da
pesquisa espontanea das criangas em torno das sonoridades.

Além disso, a exploragao das experiéncias sonoras disponiveis na CaS foi extremamente rica.
As criangas que exploraram essas experiéncias sonoras durante as semanas exploratdrias faziam desco-
bertas inusitadas, ampliando e extrapolando as possibilidades de exploragao sonora contidas na CaS.

Essa postura investigativa foi manifestada pela maioria das criangas.
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Algumas vezes, algumas criangas costumavam fazer comentdrios ao inicio de suas improvisa-
coes justificando suas escolhas sonoras (instrumentos musicais, objetos sonoros, sons corporais), ou
explicando seus processos criativos, sobre como elaboraram e exploraram as ideias musicais em suas
improvisagdes. E esses videos contribuiram enormemente como subsidio as anélises de seus processos
criativos. Nesses videos as criangas compartilhavam suas descobertas sonoras, as quais por vezes envol-
viam algum objeto da casa, ou elementos da natureza, como folhas secas ou sementes, etc. Além desses
videos, algumas criangas também encaminharam comentérios gravados apenas em dudio, via Whatsapp,
nos quais pediam explicagoes sobre o uso de aplicativos, ou sobre maneiras de tocar os instrumentos,
ou simplesmente compartilhando mensagens carinhosas.

As criangas encararam com muita seriedade a ideia da CaS como um laboratério musical. A
maioria delas manteve uma postura investigativa consistente expandindo o territério de suas exploragoes
para muito além daquilo que fora inicialmente sugerido na CaS. Era evidente, tanto em suas falas quanto
em seu comportamento, que elas sabiam e eram conscientes da importancia e natureza investigativa da
pesquisa, e que compreendiam a importancia de sua participagio, mantendo-se atentas e focadas (com
poucas excecdes) em todos os encaminhamentos propostos por mim do comego ao fim da coleta de

dados.

Figura 16: Criangas explorando experiéncias sonoras da CaS.

Quanto ao uso da tecnologia

As criangas do séc. XXI mantém, de modo geral, e desde muito cedo, uma relagao de proximi-
dade com a tecnologia, seja na escola ou em casa. Refletindo essa tendéncia, percebi que algumas crian-
cas, que tinham mais de seis anos de idade, demonstravam muita facilidade no uso da plataforma Jitsi.
Elas manipulavam recursos de compartilhamento de telas e aplicativos online, bem como os recursos
tecnologico da CaS — aplicativos online e links Qr-Code — com muita desenvoltura. As criangas que
tinham livre acesso a um computador ou tablet, ou um smartphone, puderam ter um nimero maior de
experiéncias de exploragao, apresentando melhores resultados, e manipulando com maior fluidez tam-
bém a integragao dos recursos tecnoldgicos, instrumentais e sonoros da CaS em suas improvisagoes.

As criangas de trés a cinco anos, por outro lado, foram menos desenvoltas no uso da tecnologia,
necessitando do suporte de um adulto no manuseio da plataforma Jitsi e demais aplicativos e links Qr-

Code, tanto durante os encontros remotos quanto nas semanas exploratérias. Muito embora, esse grupo
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de criangas se mostrasse muito curioso para explorar as ferramentas tecnolégicas, ele nao apresentou
tanto envolvimento quanto as criangas maiores. Acredito que isso seja devido ao fato de algumas criangas
dependerem dos adultos para essa exploragao e que em algumas familias isso dependa do olhar dos pais

em relagao ao uso precoce da tecnologia com criangas pequenas.

Figura 17: Criangas explorando aplicativo musical em conjungao com instrumentos da CaS.

O laboratério de aplicativos de musica foi uma novidade para grande parte das criangas da pes-
quisa. Todas elas relataram que nunca haviam feito musica com o computador, uma delas disse “... eu

ndo sabia que podia fazer miisica com o computador...” .

5.1.3 - A pesquisa remota na perspectiva das familias

Finalmente, quanto a responsividade, leio com Thornton (2020) que

Entre todas as conversas sobre logistica, houve um apelo constante 4 empatia, paciéncia
e consideragao pelas necessidades dos alunos. Os educadores foram vozes importantes
ao lembrar a sociedade que devemos pensar em todos como pessoas que precisam de
cuidados. Os professores aprenderam sobre as circunstincias dos alunos, acomodaram-
se e encontraram apoios. Regras e normas estruturais foram suavizadas e testes padroniza-
dos foram suspensos (THORNTON, 2020, p. 4), [tradugio nossa]s.

A responsividade que diz respeito aos desafios intersubjetivos no trato remoto com as familias
nesse tempo de grande isolamento social, também diz muito de nossa trajetéria de pesquisa. O relato
abaixo, busca refletir criticamente sobre isso, especialmente no que concerne ao fator de mediagao, ne-
cessario contextualmente em nosso caso, uma vez que as familias atuaram de maneira muito préxima

como co-pesquisadoras colaboradoras inestimaveis da presente investigagao.
Quanto a expertise musical

Antes do inicio da pesquisa, os pais ou responséveis responderam a um questiondrio que con-
tinha questdes a respeito do contexto musical familiar (vide anexo 2). O resultado desses questiondrios
evidenciou que: (i) em algumas familias, o pai ou a mae eram musicos profissionais; (ii) em algumas

familias, o pai ou a mae eram professores de musica em universidades ou em escolas de musica; (iii) al-

S “Among all the conversations about logistics, there has been a constant call for empathy, patience, and thoughtfulness for
student needs. Educators were leading voices in reminding society that we have to think about everyone as in need of care.
Teachers learned about student circumstances, accommodated, and found supports. Structural rules and norms were softened,
and standardized tests were suspended” (THORTON, 2020, p. 4).
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gumas familias possuiam algum background musical e que o pai ou a mae cantavam ou tocavam algum
instrumento musical em casa, em momentos de lazer, ou com seus pares em determinadas situagoes co-
munitdrias, como em encontros de amigos e familiares, ou na igreja; (iv) em outras familias, o pai ou a
mie declaravam ser bons apreciadores musicais e bons ouvintes; e (v) algumas familias aparentemente
ndo apresentavam envolvimento algum com a musica, nem mesmo afetivo.

Ao longo da coleta de dados remota, porém, e para minha surpresa, os pais que haviam decla-
rado e demonstrado inicialmente um maior conhecimento musical nao foram necessariamente os que
mais acompanharam e apoiaram as criangas ao longo da pesquisa durante suas préticas criativas e ex-
ploratdrias em jogos de improvisagao musical. Essa falta de envolvimento nas préticas das criangas pode
ser interpretada de diferentes maneiras, entre elas em razao de uma resisténcia mais ou menos incons-
ciente dos pais com maior conhecimento musical a uma proposta exploratéria pouco convencional aos
seus olhos ou por uma simples falta de tempo ou motivagao em razao dos desafios impostos sobre as fa-
milias num periodo de isolamento social — fossem eles econdmicos, emocionais, ou simplesmente
temporais em fungao de alteragdes nas dinimicas familiares geradas, por sua vez, no processo de adap-
tacao das familias a um regime de trabalho remoto em home-office.

A dificuldade de envolvimento familiar na pesquisa remota também foi sentida no outro ex-
tremo, entre as familias que demonstraram pouca ou nenhuma conexao afetiva com a musica. Entre
essas, a falta de envolvimento nas préticas musicais desenvolvidas ao longo da pesquisa pode ser inter-
pretada ndo necessariamente em fung¢ao da natureza aparentemente abstrata das exploragdes sonoras
propostas nos jogos de improvisagao, ou mesmo em fungao dos desafios citados acima, mas talvez devido
simplesmente a um entendimento difuso — ou mesmo bastante ténue ou ausente — dos pais sobre o
papel da musica em sua propria formagao e na educagao das criangas. De todo modo, tais dificuldades
de engajamento foram minoritdrias, e mesmo entre tais casos extremos observaram-se momentos loca-

lizados de maior participagao.

Figura 18: Crianga explora o som do pote de pléstico.

A maioria das familias participaram ativamente de todo o processo de coleta de dados, ao longo
dos encontros semi-orientados tanto quanto e principalmente durante as semanas exploratdrias. Entre
essas familias, as descobertas sonoras e musicais das criangas foram compartilhadas pelos pais e em mui-

tas situagdes motivaram transformagdes no cotidiano familiar, especialmente no que se refere a ‘desco-
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berta dos sons’, e a uma ampliagao ou amplificagao do campo de entendimento da prépria familia a res-
peito de sua musicalidade (como familia) bem como da musicalidade das coisas da casa, dos convivios
e das muitas possibilidades musicais que se abrem quando a familia est4 disposta a admitir tal abertura.
Tais transformagdes sao claramente observaveis nos depoimentos dos pais, quando se diz que
[maeG1S-Sol] ...com os seus encontros, nés vemos que ela estd muito atenta aos baru-
lhos, aos sons, aos ruidos... vendo potencial neles para se fazer sons interessantes, ela diz:
isso é miisica mamde. Por exemplo: o video em que ela comegou a se divertir fazendo sons
na poga d’dgua do banheiro, os sons dos talheres, dos copos, da chuva, sons de muitas
coisas. Ela passou a perceber mais esses sons e a brincar com eles, experimentar. Agora
as refeicdes também viraram um momento para brincar com os sons (talheres, pratos,
etc.). Antes na verdade eu até cortava as experiéncias dela na mesa... para no fazer barulho,

ndo incomodar. Veja s6 o erro dos pais. Entdo esse aprendizado serviu para toda a
familia...

Um outro aspecto nessa transformag¢ao ampliadora do campo de criatividade musical das fa-
milias, e que envolveu a CaS, deve-se ao fato de que em muitas ocasides as criangas participantes da pes-
quisa expandiram sua ‘pesquisa sonora’ a outras residéncias, notoriamente de outros entes familiares
entre tios, avos, primos, etc., e com isso proporcionando o desenvolvimento de préticas musicais fami-
liares em distintos contextos como se nota, por exemplo, no comentério de uma das maes

[maeG2JO-Jorge e G3G-Gil] ...quando os encontros terminavam, eles imediatamente
davam continuidade a exploragao, mas especialmente, quando o pai deles chegava do tra-
balho. Como o pai deles costuma tocar violao no fim do dia, eles comegaram a participar
dessa pritica se utilizando dos instrumentos da caixa, eles tocaram e cantaram, fizeram

parddias, isso foi bastante estimulante, isso agregou a familia de maneira muito interes-
sante e positiva [ ... ] tocar junto se tornou algo mais presente aqui em casa...

Essa ampliacao do ‘fazer/investigar musica juntos’ foi ainda mais presente no relato dos pais
das criangas mais pequenas. Para um deles,
[paiG1C-Claudia] ...a grande maioria das vezes que ela ia brincar com a CaS$ eu procu-
rava estar junto também, eu tentava interagir com ela, embora eu sabia que o foco era
deixar ela fazer, entao tudo partia dela, mas vérias vezes a gente fez duo de metalofone

com a flauta, ou tambor, etc. Ela marchava com os instrumentos, enquanto eu ficava na
percussao, isso mudou um pouco a rotina da casa e das brincadeiras...

Quanto a dindmica dos encontros remotos

Devido a impossibilidade de realizar a coleta de dados presencialmente com as criangas, uma
maneira de acessa-las efetivamente, em meu modo de ver, seria poder contar com os pais ou responséveis
como aliados nesse processo. Ao conversar com as familias sobre isso, obtive uma 6tima receptividade,
e apenas duas familias decidiram rever sua participagao na pesquisa caso ela realmente viesse a ser con-
duzida de maneira remota — essas familias, embora tivessem confirmado sua participagao antes do
inicio da pandemia, prontamente justificaram sua decisao comunicando-me que suas criangas encon-
travam-se ja muito atarefadas com suas rotinas escolares, realizadas também em regime remoto. Uma
outra possibilidade de entendimento, nesse caso, é considerar que algumas familias de fato nao acredi-
tassem na possibilidade de uma pesquisa musical com criangas de maneira remota.

Diante disso, a pesquisa seguiu com as familias que aceitaram (o desafio de) participar remo-
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tamente. A participagao dessas familias foi decisiva para a realiza¢ao do estudo nesse formato e, a despeito
de seus diferentes niveis de engajamento, todas elas contribuiram enormemente com os resultados ob-
tidos, segundo as suas possibilidades. Muitos pais ressaltaram os pontos positivos do modelo remoto
de coleta de dados utilizado, e seu impacto positivo como metodologia de pesquisa. Para um deles,
[maeG2I-Isis] ...na forma como a pesquisa foi desenvolvida [remotamente], as familias
conseguiram visualizar e participar mais da pesquisa, 0 que nio seria possivel se estivesse
acontecendo de forma presencial. Além disso, estando dentro de um ambiente familiar a
crianga se sente mais livre, um ambiente que nao oprime, que traz mais autonomia, uma

crianga mais solta, € a casa dela, o quarto dela, o espago dela, é 0 momento dela, hd uma
certa liberdade pra dizer se quer ou nao fazer, etc...

Adicionalmente, alguns pais viram com vantagem o modelo remoto também no que se refere
a CaS, pois,
[maeG2H-Hugo] ... pelo que eu entendi se ndo fosse 0o modelo remoto, a Ca$S nao existiria
e com certeza isso seria uma perda enorme, pois a CaS nos trouxe muitas ideias, muita
alegria e diversao, um presente é um encantamento a caixa, ndo s6 para as criangas mas
para a familia também, a qualidade, a delicadeza, eu fiquei encantada, nos trouxe um novo
olhar para os instrumentos e pra musica, com certeza nesse sentido foi um ganho enorme

a pesquisa ter sido remota...

O processo de coleta de dados envolveu afinal dez familias. Na maioria delas, a responsabili-
dade de participar ativamente da pesquisa ficou a cargo de apenas um membro da familia (normalmente
amie ou o pai). Em apenas uma familia isso ocorreu de maneira diferente, na qual o pai foi responsavel
por acompanhar os encontros remotos semi-orientados e a mae em registrar as performances improvi-
satorias da crianga ao longo das semanas exploratdrias. Ao todo a pesquisa remota foi acompanhada de
perto por sete maes e dois pais, e quatro criangas participaram de maneira independente, isso devido a
sua desenvoltura com o uso das interfaces utilizadas e a sua idade, bem como ao desejo de algumas maes
em proporcionarem uma maior liberdade criativa aos seus filhos e filhas no momento do encontro.
Sobre isso, [maeG2I-Isis]:
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Figura 19: Participagao do pai durante um encontro remoto.
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[maeGal-Isis] ...eu deixava ela sozinha para ela ter mais liberdade criativa, pois quando
eu ndo estou junto com ela, ela é muito mais espontanea, e eu quis preservar essa liberdade
criativa. Se eu estou junto, ela busca pela minha aprovagio o tempo todo. Entao, eu tentei
deixar claro pra ela que era um experimento, que nao tinha nem certo e nem errado, mas
sim um experimento. Eu quis criar um ambiente que fosse o mais propicio do ponto de
vista criativo, e como se fosse um ambiente e um momento apenas seu e dela. Como se
fosse no presencial em que eu deixaria ela e depois voltaria buscar, entendeu?...

Percebe-se no relato da [maeG2I-Isis] a preocupagio em proporcionar o melhor ambiente de
investigacao possivel, essa percep¢ao porém nao foi unanime. Como eu procurei nao interferir na decisao
de estar ou nao com a crianga durante o encontro remoto, especialmente, para manter a singularidade
de cada crianga, bem como de cada contexto familiar, alguns pais foram testando e experimentando
qual seria o melhor caminho para o seu contexto, como podemos verificar no depoimento abaixo:

[mae G2I-Isis] ...como vocé pdde perceber nos primeiros encontros eu estive o tempo
todo com ele, até mesmo para entender melhor a proposta e se ele iria dar conta das
questodes tecnoldgicas, mas com o passar dos encontros fui percebendo que quanto menos

eu estivesse com ele, melhor....ele ficava mais solto e mais atento e eu senti que isso ia
mais ao encontro da proposta da pesquisa...

O nivel de engajamento dos pais ou responséveis variou de familia para familia e teve impacto
direto nos dados coletados e consequentemente nos resultados da pesquisa. Conforme mencionado an-
teriormente, acredito que isso ocorreu devido a enorme complexidade projetada sobre as familias por
conta do isolamento social imposto pela pandemia COVID-19.

Embora eu tivesse considerado a questao do espago fisico que seria destinado a pesquisa nos
diversos lares — que idealmente deveria ser compativel com as atividades realizadas na pesquisa remota
— considerei que seria demais exigir das familias uma padronizagao nesse sentido. Algumas familias,
porém, souberam cuidar dessa questao, organizando antecipadamente o local onde as criangas atende-
riam ao encontro remoto, os materiais que seriam utilizados, a conexao com a internet, a posigao do
monitor (fosse um computador, um telefone ou um tablet,) e das cimeras utilizadas, e assim viabilizando
um ambiente propicio para o bom andamento e resultado dos encontros remotos.

Algumas familias conseguiram aprimorar o local destinado a pesquisa em seus lares, a conexao
com a internet e a organizagao dos materiais utilizados ao longo do processo. Uma das familias, por
exemplo, fixou provisoriamente uma cortina na janela, melhorando significativamente o problema da
claridade que tivera um impacto negativo em nosso primeiro encontro. Outra familia organizou um es-
paco ao chao, com puffs e almofadas, em um lugar silencioso. Como eu também costumava sentar no
chao, isso proporcionou que eu me sentisse mais proxima da crianga. Segundo essa mesma familia, o
espago foi assim organizado de maneira a auxiliar a crianga em seu entendimento de que ela estava par-
ticipando de um estudo cientifico. Essa disposi¢ao proporcionou uma maior liberdade de movimentagao
para a crianca em relagdo as demais que atendiam aos encontros remotos utilizando um computador
sobre a mesa.

Na opiniao das familias, a maneira como os encontros remotos foram direcionados foi eficiente
por apresentar uma proposta dinamica e livre:

[mae G2H-Hugo] ...deu certo porque foi mais livre, dindmico, e principalmente partia
dos anseios das criangas, foileve e por isso deu certo, porque nio foi no formato de aula....
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A condugao dos encontros remotos, a partir de uma proposta didética direcionada para o uni-
verso infantil, o ouvir as criangas, o tentar compreender seus modos de ser, de pensar e de agir por elas
mesmas, também foi um ponto que chamou a aten¢ao de praticamente todas as familias, como se con-
solida no depoimento abaixo:

[pai, G1S-Sol] ...eu acho que a didatica foi super direcionada para crianca, ndo foi nada
parecido com uma aula com adultos, foi bem projetada, inclusive a conversa foi uma con-
versa madura, sem aquela coisa infantilizada, de infantilizar a crianga (ele imita um bebé),
foi uma conversa bastante direta, da mesma maneira que vocé dava uma opiniao vocé
ouvia as criangas. Ela sempre falava com orgulho de tudo que tinha feito na semana e se
organizava inteira pra aparecer no video, entao sua didatica foi muito adequada, foi bem

direcionada, até o cendrio colaborou e foi muito lindo e interessante, colorido, dentro do
universo da crianga...

Outras familias complementaram esse mesmo pensamento relatando que, na visao delas, os
encontros remotos funcionaram como um fechamento da semana exploratdria anterior e uma introdu-
a0 para a proxima semana exploratdria que viria, assim relatou uma mae:

[mie G1A-Aline e G1JM] ...0s encontros remotos funcionaram bem, pois, na minha
visao, eles funcionaram como uma conversa sobre como eles haviam vivenciado as re-
flexbes propostas no encontro remoto anterior, bem como, introduzia a semana explo-

ratdria seguinte, entao durante a semana eles se envolviam com a caixa a partir das ideias
refletidas no encontro...

Como j4 relatei anteriormente, alguns pais optaram por acompanhar seus filhos e filhas ao
longo de todo o encontro remoto, especialmente quando se tratava das criangas mais novas. Isso ocorreu
basicamente de duas maneiras: (i) quando a familia auxiliava a crianca de maneira extensiva, ndo apenas
em questdes tecnoldgicas mas também a entender o que a pesquisadora estava propondo — nesses
casos, muitas vezes a crianga solicitava ao pai ou a mae que lhe ajudasse a responder eventuais questoes
levantadas pela pesquisadora, ou buscava por um sinal de aprovagao sobre aquilo que ela estava reali-
zando num dado momento, ou ainda recorria ao pai ou a mae para compartilhar alguma novidade ou
curiosidade; (ii) quando o pai ou a mie procurava ndo aparecer na cimera, auxiliando a crianga apenas
naquilo que fosse extremamente necessario — nesses casos foi possivel notar um maior envolvimento
da crianga, e um nivel maior de atengao e concentragao.

Em geral, pude notar, que as familias buscaram a melhor maneira de acompanhar e apoiar as
atividades criativas e reflexivas das criangas durante os encontros remotos, isso de acordo com as carac-

teristicas particulares de cada crianga e de seus lares.
Quanto a dindmica das semanas exploratérias

As semanas exploratérias exigiram dos pais muito comprometimento e dedicagao. Os pais
foram responséveis por registrar as exploragdes sonoras das criangas em video, fossem exploragoes rea-
lizadas com a CaS, fossem com instrumentos musicais ou objetos sonoros habituais de suas casas. Ideal-
mente, o principal objetivo das semanas exploratdrias, no que se refere a coleta de dados, era registrar
momentos de exploragao musical espontaneos. Obviamente, o simples fato de estarem sendo filmadas
por seus familiares ja seria suficiente para descaracterizar o carter espontaneo de suas exploragoes. Fe-

lizmente, algumas familias criaram estratégias para captar momentos de maior espontaneidade de suas
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criangas como, por exemplo, ao deixar a filmadora ligada, em segredo ou nao, em algum lugar estratégico
da casa, como relata um dos pais,

[paiG1S-Sol] ...eu entendi que para sua pesquisa era muito importante a questao de re-
gistrar a espontaneidade da crianga, e logo no inicio eu percebi que filmar com o celular
perdia uma pouco essa questio da espontaneidade, entdo nds resolvemos deixar a go-pro
de prontidao para pegar momentos espontaneos dela e também poder gravar videos mais

longos e a caixa ficava sempre ali a disposigao pra que ela explorasse quando quisesse...

Uma outra estratégia utilizada pelas familias foi a de fazer de conta que estavam realizando
algo no celular,

[maeG1V-Vitéria, G3LC-Luiz] ...as vezes eu fingia estar falando com alguém por men-
sagem no celular para que ela ndo percebesse que eu estava filmando, achei que foi uma

boa estratégia, muitas vezes funcionou bem...

Além disso, alguns pais relataram que mesmo depositando intensa aten¢ao nos momentos es-
pontaneos das criangas, nem sempre foi possivel filmar todos eles. Isso comprova que o impacto da pes-
quisa foi bem maior do que foi possivel registrar através da coleta de dados. O depoimento das familias
¢ uma prova disso.

[maeG2I-Isis] ...as vezes eu via ela fazendo algo muito legal, mas eu ndo queria inter-
romper o fluxo pegando o celular, outras vezes eu perdia o timing, entao teve muitos mo-

mentos que eu ndo consegui filmar, as vezes a gente nao percebe, e se liga apenas depois

nariqueza daquilo...

Os pais também relataram que em muitos momentos as criangas simplesmente nao queriam
ser filmadas, e foram plenamente atendidas em seu desejo, colaborando com os principios da pesquisa.
Sobre isso, um dos pais comenta que por sua filha

[pai G1C-Claudia] ...ser muito pequena, muitos momentos interessantes que eu gostaria
de estar filmando eu nao consegui filmar, as vezes porque eu perdia o timing, e por muitas
vezes ela ndo me deixava filmar, ndo queria que eu filmasse, eu procurei respeitar isso...

Por outo lado, alguns pais também relataram que alguns videos, encaminhados durante as se-
manas exploratdrias, foram registrados em atendimento a manifestagao espontanea das criangas em
compartilhar suas descobertas sonoras com a pesquisadora.

[mae G1V-Vitéria e G3LC-Luiz] ...em muitos momentos quando as criangas estavam
brincando 1 fora, ou mesmo aqui dentro e descobriam uma nova sonoridade nas coisas,
como por exemplo, na torneira do banheiro, em um talher da cozinha, nas folhas das dr-
vores, elas falavam — mae, olha esse som, vamos gravar pra Fernanda —, todas as vezes

que foi possivel eu gravei...

Algumas familias disponibilizaram aparelhos celulares para as criangas maiores a fim de que
elas mesmas agenciassem o processo de gravacao de suas improvisagoes e respectivos envios — os par-
ticipantes irmaos também colaboraram nesse sentido, filmando uns aos outros.

Em resumo, os registros em video encaminhados pelas familias ao longo das semanas explo-
ratérias foram de distintas naturezas, envolvendo: (i) videos nos quais as criangas nao sabiam que esta-
vam sendo filmadas, registrados geralmente por meio de cAmeras filmadoras independentes (as quais

ndo compdem aparelhos celulares) e que possibilitaram a gravacdo de trechos improvisatérios mais lon-
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gos, e também que o material registrado refletisse momentos de maior espontaneidade; (ii) videos nos
quais as criangas sabiam que estavam sendo filmadas, os quais constituiram a maior parte dos registros
enviados; (iii) videos de natureza essencialmente reflexiva, com contedos muito ricos para a pesquisa
por meio dos quais as criangas enviaram mensagens ou instrugdes para a pesquisadora, nos quais as
criangas descreveram e explicaram as descobertas musicais que haviam realizado em suas improvisagoes;
e (iv) videos em que as criangas filmavam a elas mesmas.

Por outro lado, as semanas exploratérias exigiram grande disponibilidade dos pais, requerendo
diferentes niveis de engajamento das familias. Nesse ponto, algumas familias transformaram suas casas
em verdadeiros ‘campos avangados’ da pesquisa, alegrando-se com os resultados alcangados pelas crian-
cas, discutindo-os, questionando-os. Algumas familias demonstraram um envolvimento ainda maior,
enviando mensagens constantes via Whatsapp para a pesquisadora com o propésito de relatar os ‘altimos
acontecimentos da pesquisa sonora em casa, ou de obter confirmagao da pesquisadora sobre algum
acontecimento ou protocolo de pesquisa, ou simplesmente saber se ‘essa ou aquela’ manifestagiao musical
seria relevante ou contribuiria com a pesquisa. Sobre isso, a mae de duas criancas declara que

[mie G1A-Aline e G2JM-José] ...no inicio eu fiquei um pouco na dvida, porque como
eu tive um aprendizado bem tradicional eu ficava sempre querendo que eles produzissem
algo mais concreto em relagao a musica, entao no comego, embora vocé tenha falado da
espontaneidade e isso tenha estado muito claro nos protocolos, mesmo assim eu fiquei
na davida... (risos). Eu ficava mais em cima deles, querendo incentiva-los. Depois fui

deixando a coisa acontecer mais espontaneamente e ai pra minha surpresa fluiu muito
mais...

Tais familias normalmente enviavam muitos videos por semana e buscavam registrar o maior
numero de momentos musicais/ improvisat(’)rios signiﬁcativos que, aos seus olhos, viessem a contribuir
para com a pesquisa. Esse envolvimento também foi percebido na maneira como muitas familias orga-
nizaram o espago disponibilizado em seus lares para o desenvolvimento das atividades vinculadas a CaS,
no sentido de proporcionar as criangas um ambiente investigativo, acolhedor e concentrado. Como se
pode observar no seguinte relato:

[mae G1S-Sol] ...eu coloquei um tapete no quarto e ali eu deixava a caixa, as vezes eu
tirava algumas coisas que estavam mais no fundo da caixa e deixava espalhado, mas nem
sempre, porque ela explorava por ela mesma, teve um momento que ela comegou a pedir

para registrar as descobertas, como por exemplo, sons do banheiro, sons da torneira e
outras coisas da casa...

Algumas familias, mais metddicas, buscaram manter uma média minima de produgao de trés
videos por semana, outras contribuiram enviando vérios videos inicialmente, e espagando-os nas sema-
nas subsequentes. Em linhas gerais, conforme ja foi comentado, o numero de videos enviados semanal-
mente por cada crianga variou entre 10 e 70, refletindo diretamente o reconhecimento e valorizagao
dos pais pela pesquisa (sempre considerando uma processo de pesquisa que acontecia simultaneamente
em muitas frentes distintas, das criancas ela mesmas, das familias, e da pesquisadora) bem como o pré-

prio reconhecimento e comprometimento das criangas com a mesma.
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Quanto ao uso da tecnologia

Busquei facilitar a0 mdximo o envolvimento e acesso da familia aos recursos tecnolégicos.
Todas as familias aderiram bem a plataforma Jitsi, exceto uma, que teve dificuldades desde o primeiro
encontro. Por outro lado, alguns encontros tiveram de ser reagendados devido a problemas na conexao
com a internet na residéncia da familia ou da pesquisadora.

Seria de todo modo bem vindo (e até mesmo necessdrio) que as familias fossem melhor in-
formadas tecnologicamente, a fim de que pudessem encaminhar os videos das semanas exploratérias e
explorar com as criangas os diversos recursos Qr-Code da CaS com certa margem de seguranga e satis-
facao.

Alguns pais optaram por realizar as gravagoes das semanas exploratérias utilizando filmadoras
dedicadas (semi-profissionais); outros preferiram utilizar as cimeras de seus celulares, porém todos os
videos produzidos e coletados foram de todo modo encaminhados a pesquisadora via Whatsapp; exceto
uma familia, na qual foi destinado a crianca um celular (sem micro-chip de operadora) para que ela
mesma fizesse suas proprias gravagoes.

Quanto a exploragao dos links Qr-Code, utilizdveis segundo diferentes estratégias e disponiveis
em diferentes partes da Ca$ (na tampa da caixa, ou no laboratério musical, ou no caderno de aplicativos)
sua exploragao por parte das criangas dependia em grande parte que os pais possuissem em seus celulares
algum tipo de leitor de links Qr-Code. Posso dizer com razodvel certeza que todas as criangas exploraram
os links Qr-Code, embora também tenha verificado que os pais que tinham maior dominio da ferramenta
os exploraram com maior vantagem e maior proveito. Por outro lado, uma das familias, por opgao, pro-
curava nao fazer uso de tecnologias com a crianga, conforme relata:

[maeG1S-Sol] ...nés exploramos pouco os Qr-Code e o laboratério musical com ela, em
casa nds procuramos evitar a tecnologia com ela pois acreditamos que esse contato com
a tecnologia pode se dar mais pra frente, eu sei que é comum das criangas na idade dela
ter familiaridade com celular, computador e video game, ela ndo tem essa familiaridade e
eu queria aproveitar os outros instrumentos construidos por vocé, o que inspirou ela a
construir também. No entanto, ela comentava que nos aplicativos ela tem a possibilidade

de juntar vérias coisas, entio em alguns momentos que ela pediu nés exploramos o lab-
oratdrio musical e os Qr-Code comela...

Por outro lado, uma das familias entendia a aproximagao com a tecnologia como algo neces-
sario e atual, ao declarar que
[mae G2I-Isis] ...a crianca precisa estar antenada a tecnologia, deixar as criancas longe
disso ¢ transformar uma coisa tao simples e que ja faz parte do nosso cotidiano em tabu,

as duas coisas precisam caminhar lado alado, e por isso sua proposta foi tao interessante,
havia a construg¢ao dos instrumentos com materiais simples e a0 mesmo tempo a tecnolo-

gia...

Além disso, para a maioria das criangas a sugestao do uso de links Qr-Code como subsidio as
suas exploragoes musicais foi tomado com ares de grande novidade gerando muita curiosidade e desejo
de exploragao. Sobre isso, segundo uma das maes,

[mae G2H-Hugo] ...0 que aconteceu de muito interessante em relagao a tecnologia foi
que ele se abriu para criar musica com os aplicativos, isso foi algo novo pra ele, foi um

novo canal criativo que se abriu, pois ele j4 tinha um contato com os instrumentos, com
as aulas de musica, mas com os aplicativos ndo...
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Uma das familias optou por realizar os encontros remotos exclusivamente via celular, enten-
dendo que devido 4 sua idade (cerca de trés anos) a crianca ndo conseguiria permanecer por muito
tempo a frente de um computador. Nesse caso, a utilizagao do celular se mostrou muito eficiente, pois
buscar manter a crianga pequena na frente de uma tela computador de maneira rigida nao somente seria
ruim para a crianga como também seria um completo contrassenso no que se refere aos principios de
liberdade preconizados pela presente pesquisa — embora uma outra crianga de mesma idade tenha de-
sejado acompanhar os encontros remotos em frente a tela de um computador, com uma atengao redo-
brada, sendo nisso igualmente atendida, com igual liberdade. Alguns pais também optaram pela
utilizagao exclusiva do celular, por outros motivos. Confesso que essa opgao resultou um tanto quanto
problematica, especialmente em razao do tamanho relativo da tela, dezenas de vezes menor se comparada
a tela de um computador, e também em razao de sua maior instabilidade, tendo dificultado nossa co-

municagao.
A CasS - A caixa sonora

Na visao dos pais, devido a potencialidade e dinamicidade de seus recursos sonoros, a Ca$S
possibilitou a exploragao de novos caminhos para o desenvolvimento musical das criangas, algo impen-
savel antes do inicio da pesquisa, representando um presente para toda a familia, como podemos verificar

no seguinte depoimento:

[pai, G1S-Sol] ... eu achei a caixa uma riqueza na qualidade dos instrumentos, na cria-
tividade de sua composi¢ao, nas muitas possibilidades de explora¢ao, muito interessante
porque abrangeu muitos elementos, muita variedade. E muito legal, os pais que tem uma
visdao mais aberta de educagao carecem muito desse tipo de material...

Muitas familias também salientaram a conexao e a importancia depositada pelas criancas sobre

cada instrumento e objeto sonoro integrantes da CaS, ao relatarem, por exemplo, que

[maeG1S-Sol] ...a caixa é realmente maravilhosa, porque é construida com sucata, muitas
ideias, muitas experiéncias sonoras. Seria muito legal que em uma escola cada crianga
ganhasse uma caixa e tivesse esse convite para a experimentagao, foi muito bacana ver ela
explorando. Tem coisas tao simples ali e que ela pode se desenvolver muito mais do que
instrumentos convencionais...; [mieG1S-Sol] ...a caixa é maravilhosa, maravilhosa,
maravilhosa, uma amiguinha dela que veio aqui em casa, foi uma outra crianca que viu a
caixa, ela também ficou encantada. Ela tem um violino em casa e nio toca...; [mieG1A-
Aline e G1JM] ...as criancas aqui do condominio estdo se encontrando durante a pan-
demia, foi um acordo entre os pais, entdo as criangas mostraram as caixas para os demais,
e af a caixa virou uma sensagdo aqui, todas as criangas do condominio queriam brincar
com a caixa, foi uma mobiliza¢ao, as vezes ainda chega um aqui - tia, posso brincar com
aquela caixa?...; [maeG2L-Isis] ...a gente se divertiu muito com a caixa, a caixa abriu am-
pliou um horizonte daquilo que a gente jd estava acostumada a inventar, fazer, entao res-
gatou brincadeiras da minha infincia, é lddico, trouxe um resgate de um brinquedo mais
valioso do ponto de vista da criatividade...; [paiG1S-Sol] ...deixamos a caixa em um
lugar de livre acesso, e sempre deixamos livre, ela teve uma ligacao direta com a caixa, ela
fez historia com os bichinhos dela, usando os instrumentos, uma infinidade de coisas.
Nem tudo conseguimos registrar...

Em todos esses depoimentos, encontramos um mesmo sentido de amplificagao de possibili-
dades de pesquisa e exploragao sonora. Longe de ser um elemento homogeneizador, a CaS figurou como

um grande estimulo a criatividade individual que viabilizou que as criangas seguissem “improvisando e
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inventando, lidando com o musical em sintonia com sua consciéncia e criando linhas de fuga, que marcam
sua presenca e inser¢ao no mundo” (BRITO, 2007, 70), a0 mesmo tempo que serviu de importante ele-
mento viabilizador de trocas de experiéncias.

Brito se apropria de nog¢oes deleuzianas tais como as de ‘linhas de fuga) ou de ‘maior-menor’
(além de outras como as de ‘devir) ‘singularidade, ‘cartografia), e ‘repeticio diferente) etc.) a fim de ana-

lizar processos educativos pois

se a educagao maior diz respeito aos projetos de grande porte e larga escala, aos padroes
e sistematizagoes ordenados previamente, aos pardmetros e diretrizes oficiais, a educagao
menor é sempre um ato de resisténcia, que se atualiza [...] no empenho dos atos com os
atos cotidianos e na constante busca de reorganizagao dos valores, das concepgoes de cur-
riculo e dos sistemas de avaliagao. E menores podem ser também os modos de relaciona-
mento que emergem entre alunos e professores, entre tantos outros aspectos que
singularizam e conferem sentidos as experiéncias vividas nos territdrios da educagao. Um
‘sistema menor musical’ [nesse mesmo sentido], implica também em um modo singular
de lidar com as ideias de musica, investido na reinvencao de relagdes e sentidos com o
sonoro e o musical e tornando-se, por esse caminho, uma maquina de resisténcia ao con-
trole e a0os modelos musicais dominantes e, nio raro, excludentes (BRITO, 2015, p. 16).

A CaS serviu a esse proposito de resisténcia, comentado por Brito, como um dispositivo me-
iador potencializador de ‘modos singulares de lidar com as ideias de musica) de ‘reinven¢des de sentidos
diad t lizador d d lares de lid deiasd ,d d tid
com o sonoro e o musical) e inclusao.
A partir da CaS, diferentes praticas e entendimentos de musica puderam ser integrados a um
mesmo processo mediador orientado a abertura e a descoberta, a criatividade. Essa nogao de mediagao
voltada a abertura e a resisténcia a padroes e controles, ao qual chamei de ‘pesquisa exploratdria conti-

nuada e mediada’ é comentada a seguir.

5.1.4 - Anogiao de pesquisa exploratoria continuada e mediada

Todo esse panorama de sentidos apresentado acima organizou-se ao longo da pesquisa em
torno de dois argumentos principais. Inicialmente em torno da real necessidade de criar-se, como vimos,
um instrumento ou dispositivo de mediagao que fosse suficientemente homogéneo e complexo a fim
de atender duas dificuldades principais.

A primeira dificuldade dizia respeito a aparente necessidade de criarem-se fatores de com-
paragao minimamente uniformes na observagao das condutas das criangas. Isso porque, caso a pesquisa
viesse a ser realizada presencialmente, haveriamos de utilizar sempre uma mesma sala — cedida espe-
cialmente a pesquisa pelo Departamento de Artes da Universidade Federal do Parand — onde realiza-
riamos nossos encontros fazendo uso quase sempre dos mesmo recursos materiais, instrumentos, e
tecnologia disponiveis na sala, etc. Terfamos quase sempre as mesmas condi¢des, a mesma luz, o mesmo
espago. Como esse nao foi o caso, devido as questdes sanitdrias jd suficientemente reiteradas, tivemos
que tentar recriar as condi¢des. E entao surgiu o primeiro protétipo da CaS.

Nessa fase, a CaS era nada mais do que uma simples caixa, uma embalagem que conteria ma-
teriais musicais a serem utilizados pelas criangas remotamente. Ela era apenas um espago, um ‘contenedor
de coisas), que seria utilizado como uma forga integradora: em todo caso, por mais distinta a rotina fa-
miliar, haveria sempre a mesma CaS, a disponibilizar um mesmo conjunto de materiais. Essa era uma

primeira intuigao.
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Figura 20: A CaS é enviada ao lar das familias participantes, como um dispositivo
de mediagao e atua no contexto da intersubjetividade favorecendo a emergéncia
de complexidades criativas e interativas semelhantes.

Pensei ter respondido a questao, mas ela escondia uma dificuldade interna: como garantir o
acesso aos recursos instrumentais e sonoros e de outros materiais e a0 mesmo tempo privilegiar o convite
a criatividade a distincia? Em resposta a isso achei que seria necessério buscar diversificar e criar con-
tetidos sonoros instigantes, caminhos de sonoridades emergentes (SAWYER, 1999, 1999a, 1999b, 2000,
2012), experiéncias sonoras, instrumentos alternativos, etc., construidos especialmente para a CaS. Esse
processo de desenvolvimento durou meses e, ao longo dele, a CaS foi gradativamente recebendo novas
camadas de complexidade sonora e interativa, links Qr-Code contendo dudios diversos, bancos de apli-
cativos, plataformas online, etc., em diversas tentativas, foram criados — obviamente acompanhados
pela criagao da estrutura de hospedagem dos materiais relativos na internet. Percebi que essa segunda
versao da Ca$ ainda nao era suficientemente ampla, e uma terceira versao foi concretizada resultando
da implementagio de diversos elementos interacionais adicionais (singelos ainda). ‘Correios interativos)
experiéncias sonoras para se fazer em casa com os pais, brinquedos sonoros como o ‘telefone de copo,
esquemas de construgao de instrumentos, sonoriza¢ao da tampa da caixa para que ela fosse utilizavel,
ela mesma, como instrumento musical, etc., foram gradativamente introduzidos no sentido de ampliar
o alcance da CaS para além de seus limites fisicos.

Ao final do processo, todas as criangas receberam uma Ca$ e um xilofone ou metalofone, ce-
didos provisoriamente pelo Deartes-UFPR. Nessa ocasiao, colocados lado alado, a CaS parecia de fato
uma espécie de laboratdrio compacto de experiéncias sonoras, a pesquisa, a ‘musica menor), resistente,
enquanto que o xilofone sugeria, de maneira contundente, um 'espago institucional,’ a escola, a ‘musica
maior’. Decorreu disso, para minha agradével surpresa que o interesse das criangas entre o xilofone e a
CaS era distinto e tinha destinos e aplicagoes distintas, representavam ‘linhas de fuga’ distintas. Perce-
bia-se claramente que os xilofones eram preferidos inicialmente para se fazer ‘musica séria, enquanto
que a CaS rondava os limites de interesse da brincadeira, do jogo. Isso de certa maneira permaneceu ao
longo de toda a pesquisa, com a diferenga de que mais adiante, o jogo e a brincadeira sonora equilibra-
ram-se, tornaram-se ambos em coisa séria, e o xilofone também em coisa de brincar, de explorar com a

imaginagao. A CaS serviu adequadamente ao seu objetivo inicial.
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Figura 21: Devido a seu contetdo aberto e internamente complexo a CaS pode tanto servir
como um fator de homogeneidade quanto como um fator de dispersao, sempre considerando
que tais fatores sao autorregulados, respondendo contextualmente & distintas dimensoes da cria-
tividade musical.

Porém, como apontei acima, foi necessario também considerar uma segunda dificuldade ao
longo do design de desenvolvimento da CaS. Sua complexidade interna (de recursos materiais e intera-
cionais, etc.) poderia eventualmente servir como um fator de dispersio e até mesmo de neutralizagio
da criatividade, a depender de muitos fatores. Sendo aberta a tampa da caixa ali e acold, em diferentes
casas, e agora?, o que aconteceria? como proceder?

Estava claro que uma segunda camada integradora deveria ser adicionada. E isso se deu com
a criagao de um protocolo de mediagao potencializador da criatividade, que foi favorecido pelas reflexdes
de Sawyer (1999c, p. 455-456) quando argumenta sobre a intersubjetividade no contexto de sistemas
emergentes, especialmente quando o autor critica a presenga de atitudes de pesquisa reducionistas no
ambito dos estudos sobre criatividade, dizendo que

o reducionismo em psicologia se estende além do individualismo, com a suposi¢ao adi-
cional de que a fungao mental de um individuo seria melhor compreendida ao quebrar
as fungdes cognitivas de nivel superior em componentes menores; [muitos] neuropsicél-
ogos levam isso ao extremo do materialismo eliminativo, argumentando que todo com-
portamento humano pode ser melhor compreendido por uma compreensao plena e
completa das estruturas e processos neuronais do cérebro (Bechtel e Richardson, 1993;

Chomsky, 1993 ). Essas suposicoes levaram os psicélogos a considerar a criatividade como
uma propriedade do cérebro humano (SAWYER, 1999¢, p. 455), [traducdo nossa]®.

Sawyer continua a contemplar a questao salientado que

os principais segmentos da pesquisa sobre criatividade dentro da psicologia tém sido
todos individualistas: a ciéncia cognitiva tem tentado modelar a criatividade como pen-
samento analdgico; pesquisa de tragos de personalidade, como métricas para medir ‘pen-
samento divergente’ ou ‘preferéncias estilisticas’; tentativas cognitivas de identificar as

6 “Reductionism in psychology extends beyond individualism, with the further assumption that an individual’s mental func-
tion is best understood by breaking down higher level cognitive functions into smaller components; neuropsychologists
carry this to the extreme of eliminative materialism, arguing that all human behavior can best be understood by a full and
complete understanding of the neuronal structures and processes of the brain (Bechtel e Richardson, 1993; Cho