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Todo mundo € musical??

As origens da musicalidade:
Uma visao de psicologia popular

Pessoas variam enormemente em suas realizagdes musicais, com alguns individuos achando
mais facil que outros progredir. Pais frequentemente relatam que um filho se esforca em vao
para dominar um instrumento enquanto o irm&o ou irma mais novo progride com notavel
pouco esforgo. Para explicar isso, a psicologia popular assume que as diferengas entre
pessoas nas habilidades musicais sdo causadas diretamente por variabilidade biolégica
inerente. Desde o nascimento, alguns individuos supostamente tem um potencial inato a
musicalidade, ou tem um talento ou dom natural para a musica, ou uma aptiddo inata. Crencas
desse tipo sdo amplamente mantidas por musicos, professores e outros, e sdo influentes para
ajudar a decidir como os recursos de ensino limitados devem ser alocados. Como relata um
jovem musico:

“quando eu tinha por volta de 6 anos comecei a subir, eu tinha feito o nivel 2 de flauta no ano
anterior e minha m&e pensou que eu tinha o dom da musica. Ela ndo tinha muita certeza. E
entdo quando eu comecei, quando eu era um ano mais velho e ja tinha feito um monte, eu fiz
niveis em piano e em violino. E ent3o ela soube que eu era musical..minha mée pensou que
minha irma tinha um dom pra musica, mas ela ndo tem, ela tem um dom com o trabalho
escolar (Howe e Sloboda. 19912 46).

Uma pessoa fazendo uma afirmagdo como essa pareceria acreditar que evidéncias de maior
realizacdo servem de base suficiente para assumir que um dom esta presente, mesmo que
ndo tenha evidéncia independente ou justificacio ldgica pra crer nisso. Na realidade, tudo que
estd estabelecido é que a habilidade da crianca para a performance atingiu um certo nivel. No
Entanto, a crenga na centralidade de dons ou talentos inatos pode parecer inocente o
suficiente, mesmo que as razées de uma pessoa para sustentar crengas sejam inadequadas
para os padrdes cientificos. Auto crengas exercem poderosos efeitos sobre a persisténcia e
dominio em uma variedade de empreendimentos intelectuais e artisticos, e as diferencas entre
individuos em tais crencas podem fornecer melhores progndsticos de realizagées futuras do
que diferencas de QI (Dweck, 1986; Vispoel & Austin, 1993).

No caso acima, poderia ser discutido que porque a crianga se percebeu como possuidora de
um dom que os outros ndo tem, ela foi encorajada a ser confiante quanto ao sucesso no seu
campo de expertise. Entretanto, hd um coroldrio menos benigno: as crengas autorrealizaveis
sobre as consequéncias da presenca de um dom inato estdo inevitavelmente associadas a
crencgas autorrealizaveis sobre o resultado da falta de tal dom inato. A suposta auséncia de
um dom ou talento especifico em certos jovens pode ser usada como motivo para justificar a
nao disponibilizacdo de oportunidades musicais para eles.

O relato da psicologia popular esta correto?

Ainda que apenas por causa de seu potencial de prejudicar a vida de jovens que nao foram
identificados como talentosos, é necessario perguntar se, ou em que medida, o relato da
psicologia popular sobre as causas da habilidade musical é realmente correto. Hd uma série
de razdes para questionar a visdo que atribui pericia musical a presenca de dons ou talentos
inatos.



1 em algumas culturas ndo ocidentais, as realizagdes musicais sao muito mais
difundidas do que na nossa (ver, por exemplo, Blacking, 1973, Feld, 1984, Marshall,
1982, Merriam, 1967). O relato de Messenger (1958) sobre os Anang lbibo da Nigéria é
representativo: Ficamos constantemente maravilhados com as habilidades musicais
apresentadas por essas pessoas, principalmente pelas criangas que, antes dos cinco
anos, podem cantar centenas de cangoes tanto individualmente quanto em grupos
corais e, além disso, sdo capazes de tocar diversos instrumentos de percussdo e
aprenderam dezenas de movimentos de danga intrincados que exigem um controle
muscular incrivel. Procuramos em vao pela pessoa 'ndo musical', achando dificil fazer
perguntas sobre a “surdez para tons” e seus efeitos presumidos porque a lingua
Anang n3o possui um conceito comparavel... Eles ndo vao admitir, como tentamos
tanto fazé-los admitir, que existem aqueles que ndo possuem as habilidades
necessarias. Essa mesma atitude se aplica as outras areas estéticas. Alguns
dangarinos, cantores e teceldes sdo considerados mais habilidosos do que a maioria,
mas todos podem dangar e cantar bem (Messenger, 1958: 20-22).

Fatores culturais sdo claramente importantes. As culturas ocidentais podem ter
caracteristicas Unicas que sdo hostis ao desenvolvimento generalizado de grandes
realizagdes musicais. No entanto, mesmo na sociedade ocidental, existem subculturas nas
quais a pericia musical é especialmente prevalente. Eles podem surgir rapidamente,
geralmente como resultado de esforgos deliberados. Por exemplo, na Veneza do século
XVIIl, certos orfanatos, notaveis o famoso la Pieta, estabeleceram um ambiente cultural
em que a pericia musical era valorizada e incentivada. Amplas oportunidades de
treinamento foram disponibilizadas, criando ambientes nos quais uma proporgao
substancial dos 6rfios se tornou musicos altamente talentosos (Howe, 1990; Kunkel, 1985)
0 fato de a distribuicdo da experiéncia musical ser tdo afetada por fatores culturais é
dificil de conciliar com a proposta de que a presenca ou auséncia de habilidades musicais
em um individuo depende em grande parte das diferengas nas caracteristicas inerentes.

2 Mesmo em nossa prépria cultura, pessoas normalmente classificadas como "ndo
musicais" de fato possuem muitas habilidades musicais, com a maioria das criancas
adquirindo muitas das habilidades basicas necessarias para perceber e executar
musica (Hargreaves, 1986). Por exemplo, mesmo sem qualquer instru¢do musical
anterior, a maioria das criancas é capaz, aos 10 anos de idade, de atingir o mesmo
nivel de desempenho que adultos treinados musicalmente para julgar qual das duas
passagens musicais estd de acordo com as regras de harmonia tonal (Sloboda, 1985a:
210 -3). As habilidades receptivas parecem surgir na maioria dos membros de uma
cultura por meio da exposicao casual aos produtos musicais normais dessa cultura. A
existéncia dessas habilidades pode ndo ser aparente para um observador casual, a
menos que o individuo em questdo também tenha desenvolvido habilidades de
desempenho reconheciveis.

3 Ao contrario da crenga comum, na primeira infancia os tipos de indicadores de
habilidade posterior que seriam consistentes com a nogao de fatores inatos sendo
importantes sdo evidentes principalmente por sua auséncia. Em uma investigacdo das
origens de musicos jovens notavelmente bem-sucedidos, Sloboda e Howe (1991)
descobriram que muito poucos dos individuos exibiam quaisquer sinais evidentes de
precocidade musical. Sosniak (1985), que entrevistou 24 pianistas de concerto
americanos com trinta e poucos anos, descobriu que mesmo depois de esses
individuos tocarem piano por varios anos, havia poucos indicios de que eles
eventualmente teriam mais sucesso do que centenas de outros jovens pianistas.

4 Embora possa ser verdade que algumas pessoas acham mais facil do que outras
adquirir habilidades musicais, a visdo comum de que certos individuos "talentosos"
sdo capazes de progredir sem esforgo é contradita pelas evidéncias. Por exemplo,
Hayes (1981) descobriu que entre 76 grandes compositores cujas carreiras ele



investigou, quase nenhum deles produziu obras importantes antes de terem pelo
menos dez anos de rigoroso e intenso treinamento musical. Ericsson, Krampe e
Tesch-Romer (1993) descobriram que os melhores violinistas de um conservatério
acumularam mais de 10.000 horas de ardua pratica formal aos 21 anos, enquanto o0s
menos capazes acumularam apenas metade desse nimero. Tornar-se um bom
musico ndo é, obviamente, apenas uma questdo de investir em grandes quantidades
de prética técnica. O desenvolvimento de uma compreensdo da estrutura musical e
dos estilos musicais também é essencial, mas também requer tempo e experiéncia.
Embora pareca ser o caso de que a habilidade musical ocorre nas familias, a heranca
do talento inato ndo é necessariamente a explicagdo mais satisfatéria. Ha evidéncias
sélidas de que, quando recebem oportunidades e incentivo para aprender, até mesmo
criancas cujos parentes proximos nio tém especializagdo musical costumam fazer um
bom progresso. Por exemplo, Sloboda e Howe (1991) descobriram que 30% dos alunos
em uma escola de musica especializada altamente seletiva vieram de familias onde
nenhum dos pais tinha qualquer interesse musical ou habilidade que fosse além de
simplesmente ouvir. Nos alunos mais destacados, a proporgdo de pais ndo musicos
aumentou para 40%. Obviamente, ndo é necessario para um musico de sucesso ter
parentes que sejam musicos sérios.

Ha um crescente corpo de evidéncias que sugere que a experiéncia inicial pode ter
uma influéncia significativa na habilidade musical. A aprendizagem musical pode
comecar antes mesmo do nascimento da crianga. O ouvido fetal comecga a captar sons
cinco a seis meses antes do nascimento (Parncutt, 1993). Estudos realizados por
Hepper (1991) revelaram que pecas musicais especificas tocadas para bebés pré-
natais (por meio de alto-falantes colocados no estomago da méae), foram
posteriormente reconhecidas pelos bebés quando tocadas para eles apds o
nascimento (conforme evidenciado por mudangas na atencdo a essas pecas em
comparagdo com novos).

Em estudos sobre a infancia de jovens musicos de alto desempenho, Howe e Sloboda
(1991a, Sloboda & Howe, 1991) descobriram que muitos dos pais cantavam para os
filhos (principalmente na hora do sono) todos os dias desde o nascimento. Muitos
também se engajaram em jogos musicais, incentivando as criangas a dancar e cantar
musica. Como essas atividades sdo vistas por muitos pais como '‘comuns’, sua
importancia como oportunidades de aprendizagem pode ser seriamente subestimada
(Papousek, 1982).

Embora haja uma falta de pesquisa sobre os efeitos de longo prazo da estimulagao
musical precoce, ha boas evidéncias da eficacia da estimulagdo da linguagem (por
exemplo, Fowler, 1990; Whitehurst, Falco, Lonigan, Fischel, DeBaryshe, Valdez-
Menchaca & Caulfield 1988), e ha razdes para acreditar que o desenvolvimento musical
estd sujeito a influéncias amplamente semelhantes. Nossa pesquisa atual est
comecando a indicar niveis mais elevados de estimulacdo musical precoce em
familias cujos filhos tém o maior progresso subsequente com a musica. Tomadas em
conjunto, essas observagodes sugerem que as diferencgas iniciais, possivelmente
incidentais e ndo intencionais, na exposi¢do a musica podem levar a uma variabilidade
substancial na capacidade das criancas de aproveitar as oportunidades de
aprendizagem formal posteriores, como aulas instrumentais.

A psicologia popular pressupde que existe algum conjunto definido de qualidades
subjacentes que diferencia entre os talentosos inatamente e os sem talento. A
realidade é que as realizagdes musicais se baseiam em diferentes combinagées de um
grande nimero de habilidades e sub-habilidades distintas, e as correlagdes entre o
nivel de desempenho das pessoas em diferentes habilidades costumam ser baixas.
Por exemplo, um musico pode ser capaz de escolher uma partitura musical e toca-la a
primeira vista, mas ndo ser capaz de ouvir uma melodia, reproduzi-la e entao



improvisar em torno dela. Em contraste, outro musico pode ter habilidades de
improvisacdo, mas ser incapaz de ler uma partitura.

Uma realizagdo, 'afinacdo perfeita', é frequentemente considerada um sinal especial de
talento musical inato, apesar do fato de ndo ser necessario para atingir os niveis mais
altos de realizagdo musical. O ouvido absoluto é uma habilidade limitada a uma
proporcdo relativamente pequena de musicos e parece depender de uma exposicao
particularmente sistematica a estimulos musicais na primeira infancia (Sergeant,
1969). Ha evidéncias que sugerem que, com uma abordagem suficientemente
persistente, a habilidade pode ser aprendida por qualquer pessoa determinada (Cuddy,
1970; Brady, 1970). Levitin (na imprenssa) argumentou que a maioria das medidas de
ouvido absoluto na verdade se baseia em duas habilidades independentes, memdria de
tons e marcagao de tons (a habilidade de nomear um tom lembrado). Quando Levitin
mediu a memoria dos tons em uma tarefa em que a rotulagdo do tom ndo era
necessaria (cantando cancdes populares conhecidas de memadria), mais de dois tergos
de uma amostra ndo selecionada de estudantes universitarios demonstrou alguma
evidéncia de ouvido absoluto.

Esses sete fatores apresentam um desafio convincente a visdo popular
predominante. Apesar da aceitagdo generalizada da ideia de que apenas algumas
pessoas nascem para ser musicais, a nogcao de que todos sdo musicais esta
provavelmente mais proxima da verdadeira situacdo. Levando em consideracdo a
importancia dos fatores ambientais e culturais especificos mencionados acima, é claro
que o desenvolvimento da habilidade musical é determinado em maior extens3o pela
experiéncia do que a psicologia popular nos faria acreditar.

Embora sejamos criticos da nocdo de dons musicais inatos, ndo estamos propondo
que as diferencas individuais possam ser necessariamente explicadas inteiramente
por diferencas na experiéncia, aprendizagem, motivagdo ou pratica. Tampouco
estamos negando que diferencas bioldgicas inerentes entre as pessoas podem
contribuir para as diferencas em suas eventuais capacidades musicais. E essencial
ampliar nossa compreensao dos mecanismos e processos pelos quais as diferencas
bioldgicas inerentes exercem efeitos que podem eventualmente influenciar as
realizagdes musicais. Novas abordagens para o estudo da genética comportamental
(por exemplo, Plomin & Thompson, 1993) oferecem a promessa de identificagdo mais
precisa de genes que contribuem para diferengas psicoldgicas entre os individuos. No
entanto, é muito provavel que as ligacdes entre biologia e competéncia musical,
quando totalmente compreendidas, se revelem complicadas, indiretas, nem tudo-ou-
nada, e de forma alguma correspondendo & nog¢do de um "projeto musical" unitario
que esta implicito na nocdo de talentos ou dons inatos

Por que a visdo da psicologia popular é tdo amplamente aceita?

Uma razdo para a prevaléncia da teoria da psicologia popular é que a profissdo
musical é dominada por ela. Em outras areas de especializacdo, relatos e crengas
leigos sao sistematicamente desafiados em muitos pontos por explicagdes com base
mais cientifica. Por exemplo, na medicina popular, acredita-se que o resfriado comum
é algo que pode ser contraido ao sentar-se sob uma corrente de ar. A pesquisa
demonstrou, no entanto, que os resfriados sdo causados por virus e, embora os virus
sejam transmitidos pelo ar, os resfriados ndo sao causados pela corrente de ar frio
como tal. Virologia explica por que a visdo popular desenvolveu (virus sdo
transportados no ar), mas também destaca a natureza parcial e potencialmente
enganosa da explicagdo popular.

No mundo musical, ndo ha aceitacio generalizada de um relato comparavel, com
base em pesquisas cientificas, o que poderia fornecer uma visdo alternativa de como a



habilidade musical emerge. Portanto, a visdo popular prevalece. 0 estudo etnografico
de Kingsbury (1988) de um conservatério de misica americano oferece insights sobre
a maneira como a retdrica dos dons e talentos ocupa um lugar central na filosofia e na
pratica institucionais. Em particular, essa retdrica sustenta a avaliacdo da
performance musical, que se baseia quase inteiramente nos julgamentos subjetivos
dos professores instrumentais do conservatério. Suas préprias credenciais para fazer
tais julgamentos estdo, em Ultima andlise, fundamentadas em seu préprio pedigree de
treinamento e desempenho, uma vez que outros profissionais, por sua vez, fizeram
avaliagdes subjetivas positivas deles. Embora existam claramente alguns padroes
técnicos objetivos abaixo dos quais nenhum aspirante a musico pode cair, as decisdes
finais geralmente ndo estdo abertas a verificagdo objetiva da maneira que os
julgamentos subjetivos de, digamos, especialistas em ténis podem ser verificados
publicamente por qualquer pessoa ao ver jogos sendo vencidos ou perdido. As
competicbes publicas de musica sdo diferentes dos campeonatos de ténis nesse
aspecto, porque ainda requer um painel profissional de juizes para determinar os
'vencedores', e ha ampla evidéncia de que tais juizes podem ser extremamente
duvidosos. Manturszewska (1970) relata um estudo no qual o juri de uma importante
competicao internacional de piano classificou um conjunto de execugées da mesma
peca. Sem que o0s juizes percebessem, o conjunto continha repeticées da mesma
apresentacdo. Nao apenas o acordo geral entre juizes foi baixo, mas alguns juizes
deram a peca repetida avaliacdes bastante diferentes nas duas audiéncias. A
subjetividade essencial das avaliagdes musicais dentro do conservatdrio ndo
garantiria por si s6 o dominio da psicologia popular do talento, a menos que fosse
geralmente associada a uma reveréncia pelo conhecimento e sabedoria superiores
dos musicos mestres. H4 uma qualidade ritual em muitos dos atos sociais centrais,
como os recitais, nos quais a musica assume um carater quase sagrado. De acordo
com Kingsbury, os professores de musica entdo se tornam ‘altos sacerdotes' da
oferenda musical, sendo atribuidos com a capacidade de discernir a qualidade das
apresentacdes, de uma forma que ndo é facilmente contestada mesmo por
especialistas em outro instrumento ou periodo. Com a seguranca dessa mistica
profissional, os avaliadores podem, e costumam fazer, fazer pronunciamentos firmes
sobre a musicalidade de seus alunos. Como afirma Kingsbury:

uma pessoa cuja forma de tocar soa " mecanica " ou " artificial " ... nessa medida serd
considerada ndo musical ou ndo talentosa. Uma pessoa cujo desempenho é " expressivo " ou "
do coragcdo "e " com sentimento " serd, inversamente, considerada talentosa. Uma pessoa sera
Julgada como " musical " distinta de " realizada " na medida em que o desempenho ndo foi, ou
ndo poderia ter sido determinado por preparagcdo autoconsciente, como ensaio sistematico,
aulas formais e exercicios técnicos (Kingsbury, 1988: 70-1).

Além das duvidas sobre se tais qualidades de desempenho sdo discerniveis de forma
confiavel por especialistas, existe o problema adicional de erro de atribuicdo.
Kingsbury cita o exemplo de um estudante que deu uma apresentagao que, como ele
prépria admitiu, foi "destacada” por causa dos altos niveis de ansiedade durante a
performance. Em vez de julgar a performance "ndo musical" por razdes situacionais,
os avaliadores, em vez disso, julgaram o aluno como uma pessoa "nao musical”,
revertendo assim uma decisdo anterior tomada apenas um ano antes, com impacto
devastador na autoimagem e autoconfianga do aluno. De acordo com Kingsbury, os
professores da musica costumam dizer uns aos outros e aos seus alunos que a
musicalidade é um atributo fixo - " vocé tem ou n3o, e realmente nio ha nada a ser
feito para mudar as coisas ".

Um segundo possivel fator que contribui para a prevaléncia da conta popular é a
maneira como o curriculo escolar de musica é organizado em muitos paises
ocidentais. Isso, sem duvida, foi informado pelo ethos profissional descrito acima. Em
muitos paises, espera-se (e sdo treinados) os professores de sala de aula de criancas



menores de 12 anos para ensinar a maioria das disciplinas. A musica é uma excecdo e
geralmente é ensinada por um especialista, se for o caso. Embora os padrées
minimos de realizacdo sejam geralmente definidos em disciplinas como linguagem ou
matematica, com aulas corretivas para aqueles que ficam para tras, ndo existem tais
padrdes para a musica. Aulas instrumentais geralmente sdo reservadas para aqueles
que expressam interesse ou sao identificados por um profissional como sendo
talentosos. A provisdo musical basica que esta disponivel para todas as criangas pode
envolver pouco mais do que escuta supervisionada. E interessante que no esporte, a
outra area frequentemente ensinada por um professor especialista em vez do
professor generalista da classe, a nogao de que algumas criangas podem ser
simplesmente espectadores tem pouco crédito. Todos sdo geralmente encorajados a
atingir algum nivel de competéncia como executante.

Um estudo de S. O'neill (em preparacgdo) esta fornecendo evidéncias preliminares
intrigantes de que a mensagem implicita nesses arranjos curriculares comeca a ser
comunicada as criancas em uma idade precoce. Quando as criancas de 6 a 10 anos
foram questionadas se acreditavam que habilidades musicais e outras habilidades de
desempenho eram fixas ou poderiam ser desenvolvidas, muitas criangas relataram a
crenca de que a habilidade musical ndo poderia ser alterada, enquanto a grande
maioria das mesmas criangas acreditava que habilidades para jogar ou os esportes
podem ser melhorados com a pratica.

Uma terceira razio para o dominio da psicologia popular do talento pode ser que o
processo pelo qual as criangas comeg¢am a diferir umas das outras na habilidade
musical pode ndo ser 6bvio ou facilmente observavel. Anteriormente, apontamos
quantas habilidades musicais fundamentais sao habilidades receptivas, adquiridas por
meio da exposicdo a musica, e ndo por meio da pratica aberta. A taxa de aprendizagem
vai depender, ndo s6 da quantidade de exposi¢cdo, mas também do grau de atencdo que
o individuo dedica ao material. isso, por sua vez, pode ser afetado por uma série de
variadveis motivacionais que estdo ligadas a musica apenas por uma longa cadeia de
fatores intermediarios. ndo é dificil ver como dois irm&os que, do ponto de vista de
seus pais, tiveram niveis semelhantes de exposicdo musical, poderiam de fato
demonstrar niveis bastante diferentes de habilidade quando apresentados a uma
tarefa aberta (como desempenho instrumental) pela primeira vez
Uma quarta e ultima razdo para a sobrevivéncia do relato folk é que, ao promover um
autoconceito positivo em uma pessoa identificada como talentosa, fornece a esse
individuo fontes de motivacdo que sdo pré-requisitos para o investimento em longas
horas de pratica exigidas para desenvolver habilidades musicais. Em outras palavras,
a atribuicdo popular da ao musico uma raz3o de ser. Devido a raridade desse suposto
presente, seu possuidor é considerado um dos poucos escolhidos. Muitos musicos
falam sobre o presente como algo (andlogo 3 " musa " do poeta) de que podem as
vezes ser um recipiente relutante, mas que lhes imp&e o dever de desenvolvé-lo,
independentemente de suas inclinacdes pessoais transitdrias. A parabola biblica dos
talentos é provavelmente uma expressao fundamental dessa visdo de mundo: " um
homem em viagem chamou seus servos e o0s confiou a sua propriedade; a um deu
cinco talentos, a outro dois, a outro um, a cada um segundo a sua capacidade "
(Mateus 25: 14-30).



Uma explicacao alternativa para as diferengas na “musicalidade”

Nosso desafio a explicagdo popular pressupde que existem muitos caminhos para o sucesso
ou o fracasso, ndo apenas um - talento ou sua auséncia. No entanto, gostariamos de concluir
descrevendo com algum detalhe apenas uma rota importante que varios estudos sugeriram
fortemente.

Poucas pessoas parecem duvidar que o conhecimento técnico seja, na raiz, apenas uma
questdo de trabalho arduo; e ndo é dificil ver quantas das diferencgas entre os individuos em tal
especializagdo podem ser explicadas por diferencas de experiéncia, motivagdo e pratica. No
entanto, como as observagdes de Kingsbury da cultura conservatdria demonstram, ndo sio
essas diferencas técnicas que normalmente sustentam as diferencas de talento. Em vez disso,
musicos talentosos sdo aqueles que se acredita terem habilidades superiores nas
caracteristicas mais "intangiveis" da performance expressiva (identificados por alguns como
"tocar com o coracdo"). Quando se trata de tais caracteristicas (as pequenas variagdes no
tempo, volume, altura e qualidade do tom que transformam uma pega musical de uma
reproducdo meramente técnica em um produto individualmente distinto), hd uma suposicio
implicita de que " presentes ", ndo apenas trabalho duro, sdo necessarios.

No entanto, uma série de estudos de pesquisa (por exemplo, Clarke, 1988; Gabrielsson,
1988; Shaffer, 1981; Sloboda, 1983) mostraram que expressivas “micro variagoes” sao, de fato,
altamente sistematicas, tanto dentro do mesmo artista quanto entre diferentes artistas dentro
de uma cultura musical. Muitas dessas variagdes tém o efeito de tornar importantes
caracteristicas estruturais da mudsica mais proeminentes para o ouvinte, e a natureza de tais
variacdes pode ser amplamente prevista a partir de principios gerais de agrupamento e
organizacao perceptual. Essas micro variagdes exibem caracteristicas essenciais das
habilidades adquiridas: elas se tornam mais sistematicas com a experiéncia, podem ser
eliciadas em situacdes de desempenho despreparado (leitura a primeira vista) e sua aplicacdo
por profissionais qualificados é em grande parte automatica. As diferencas entre os
performers ocorrem ndo tanto porque os principios fundamentais da expressdo sio
diferentes, mas porque os performers tém opgdes que concernem a distribui¢do e intensidade
de dispositivos expressivos diferentes. Tais diferengas podem ser caracterizadas como
diferencas no "estilo" expressivo (Sloboda, 1985b)

Evidentemente, entdo, apesar da duvida justificavel sobre a confiabilidade dos julgamentos
profissionais de " musicalidade ", hd um continuum objetivamente mensuravel de habilidade
expressiva, em uma extremidade da qual estdo situados musicos que consistentemente
fornecem desempenho expressivo apropriado em uma ampla variedade de situagoes de
desempenho, e na outra extremidade estao aqueles que tendem a fornecer performances de
“rotina" pouco expressivas. Queremos argumentar que a posi¢do de um individuo neste
continuum é tao provavel de ser determinada pela experiéncia quanto sua especializacéo
técnica.

Em particular, parece que o desenvolvimento da habilidade expressiva pode ser
significativamente influenciado por circunstancias emocionais e motivacionais que
acompanham o envolvimento inicial com a musica. H4 um corpo consideravel de evidéncias de
que existem dois tipos de motivacdo para se envolver com a musica, como com qualquer outra
atividade em que a criatividade possa ser exibida (Amabile, 1983; Persson, Pratt & Robson,
1992). Uma motivagdo é " intrinseca ". Ela se desenvolve a partir de experiéncias intensas de
prazer com a musica (de tipo sensual, estético ou emocional) e contribui para o
desenvolvimento de um compromisso pessoal com a musica em si mesma. A outra motivacdo
é " extrinseca ". e esta preocupada com a realizag¢do. Aqui, o foco ndo estd tanto na musica em
si, mas em alcancar certos objetivos como a aprovacgao dos pais, identificagdo com modelos e
vencer competi¢des. Claramente, qualquer individuo terd uma mistura dos dois tipos de
motivacdo. Ha evidéncias, no entanto, de que uma énfase muito precoce na realizagio pode



inibir a motivacdo intrinseca. As criancas ficam tdo preocupadas com o que 0s outros podem
estar pensando de sua performance, que tém pouca atengdo para o potencial da musica para
envolver suas sensibilidades estéticas e emocionais.

Esta conclusdo é apoiada por um estudo de memédrias autobiograficas (Sloboda, 1990).
Neste estudo, musicos adultos e ndo musicos foram convidados a relembrar eventos dos
primeiros dez anos de vida que tivessem qualquer conexdo com a musica. Eles receberam
uma série de perguntas para estimular a lembranga sobre, por um instante, onde o evento
ocorreu, a que evento a musica fazia parte, com quem estavam e que significado a experiéncia
teve para eles. Muitos dos mUsicos relataram experiéncias precoces profundamente sentidas
e intensamente positivas ao aspecto "interno" dos eventos musicais, o que parecia eleva-los
para fora do estado normal de consciéncia. Por exemplo, uma jovem relembrou o seguinte:

Eu tinha sete anos e estava sentado na escola matinal. A musica fazia parte do servico de assembleia. Eu estava com
meus amigos Karen, Amelia, Jenny, Amelia, Allan. A musica era um dueto de clarinete, classico, provavelmente de
Mozart. Fiquei surpreso com a beleza do som. Era liquido, ressonante, vibrante. Pareceu enviar arrepios através de
mim. Eu senti como se fosse um momento significativo. Quvir essa musica me levou a aprender primeiro a tocar
flauta e depois a realizar minha ambicdo de tocar clarinete. Tocar o clarinete mudou minha vida; fazer uma rodada de
jornais e economizar para comprar meu proprio clarinete; encontrar amigos da banda do condado ... Sempre que ougo
clarinetes sendo tocados, lembro-me do impacto dessa primeira experiéncia (Sloboda, 1990: 37).

Outros, mais frequentemente os ndo musicos, lembravam de eventos em que a musica em si
nao era lembrada como significativa em si mesma, mas sim seu contexto, que muitas vezes
era de ansiedade, humilhagao ou constrangimento. Ser obrigado a atuar na frente de outras
pessoas, ser criticado, ser ridicularizado, eram experiéncias comuns.

As andlises de frequéncia dos subcomponentes das reconvocagdes mostraram trés fatores
que estavam estatisticamente associados a experiéncias internas positivas. Primeiro, o evento
ocorreu em casa, na igreja ou em uma sala de concertos, e ndo na escola. Em segundo lugar,
o evento ocorreu enquanto a crianga estava ouvindo, em vez de atuar. Terceiro, a crianga
estava sozinha, com a familia ou amigos, e ndo com o professor. Em cada caso, essas
condigbes parecem estar conectadas a um ambiente relaxado e ndo ameagador, onde nada é
pedido a crianca. Parece que tal ambiente é necessario para que a musica exerca seus efeitos
emocionais mais fortes nos individuos.

Essas experiéncias positivas de "pico" na infancia parecem importantes para o
desenvolvimento da habilidade musical por duas razoes. Em primeiro lugar, essas
experiéncias sdo tdo prazerosas que as criancas muitas vezes aumentam seu envolvimento
com a musica na esperanca de repeti-las, proporcionando assim motivacio para a grande
quantidade de pratica necessaria para atingir altos niveis de habilidade de performance. Em
segundo lugar, essas experiéncias parecem estar intimamente ligadas a compreensdo da
pessoa das estruturas musicais que sao cruciais para a performance expressiva. Sloboda
(1991) mostrou que os ouvintes adultos de musica identificam muitos de seus momentos de
resposta emocional mais intensa com eventos musicais bastante especificos, como mudancas
repentinas na harmonia musical (por exemplo, mudangas enarmonicas). Esses eventos sdo
aqueles que manipulam as expectativas do ouvinte de alguma forma. A menos que alguém
tenha experimentado a "deliciosa" surpresa da mudanga enarmadnica ao ouvir, é dificil ver
como alguém poderia efetivamente adicionar a expressdo de performance apropriada a tal
mudanga para aumentar seu efeito para os ouvintes. Tal expressao pode significar uma ligeira
desaceleragdo que atrasa e enfatiza o inicio do acorde inesperado. A experiéncia emocional
deve preceder a performance. Criangas que estao focalizando a atencdo emocional em sua
performance e outros fatores extrinsecos, ao invés da prépria musica, podem nio ser capazes



de construir as ligagdes estrutura-emocgao que sdo as bases necessarias para o jogo
expressivo espontaneo.

Assim, o mUsico que toca com competéncia técnica, mas "ndo musicalmente”, pode
frequentemente ser a pessoa que desenvolveu um foco extrinseco em vez de intrinseco para a
atividade musical. A auséncia de um foco intrincado nada tem a ver com a auséncia de
“talento”, mas sim com a auséncia de oportunidades de aprender, por experiéncia, como as
estruturas musicais afetam as emocoes.

Conclusao

0 relato acima demonstra apenas uma das muitas rotas possiveis pelas quais as
experiéncias divergentes dos individuos podem ter efeitos duradouros e significativos em sua
habilidade musical. Para compreender totalmente a origem da habilidade musical, sera
necessario pesquisar muito mais sobre a vida dos musicos em desenvolvimento. No entanto,
esperamos ter eshogcado um quadro suficiente para mostrar que a preocupacgdo com nogdes
simplistas de dons e talentos inatos sé pode servir para inibir esforcos e esforcos para obter
uma compreensao cientifica adequada desse fendmeno complexo.
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