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“Opus Tutti é arte pura, parte integrante dum projeto maior, o de uma vida cons-
ciente. Ecoa nos sons das arvores e dos animais do jardim e provoca respostas
dos seres que sdo sensiveis a harmonia criativa. [...] Os filmes e reflex6es gera-
das em Opus Tutti convidam o nosso movimento sensivel a desabrochar, a ser
flor e a amadurecer em novos e mais auténticos estados de bem-estar, afinados
com arvores, flores, passaros e borboletas num Jardim da Vida cheio de esperan-
c¢a num futuro rico. Eles partilham connosco as delicias de um jardim interior
que todos habitamos, acordando a alegria dos sons do nosso corpo humano em
movimento, com deleite pessoal e amor pela companhia dos outros. [...] Com esta
mensagem otimista, a experiéncia partilhada do prazer com o som do movimento
torna-se uma memoria que perdurara; um recurso para muitos campos, um
exercicio de vida que uma vez plantado ira crescer.”

COLWYN TREVARTHEN, in Prefacio de Ecos de Opus Tutti
Professor Emérito da Universidade de Edimburgo
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0PUS TUTTI

ABERTURA

Prefacio para Opus Tutti
Sinto-me privilegiado pelo convite para escrever o prefacio desta publicacdo
sobre um projeto que considero exemplar.

Opus Tutti confirma a minha perspetiva de que a musica e a danca sdo a
verdadeira fonte da inteligéncia humana — uma inteligéncia que nos permite
construir a vida em conjunto a partir da nossa natureza interior e do nosso
instinto de pertenca —, que é muito mais do que a capacidade de descrever os
factos do mundo exterior. Ao longo dos tltimos 50 anos tenho estudado os rit-
mos envolvidos na atividade das criancas. Tem-me interessado compreender
como é que um bebé inocente e feliz atrai a alegre companhia de membros da
familia provocando um sentido comum de tempo através do movimento, con-
tando histérias que contém expectativas e um sentido de aventura que todos
conseguem acompanhar.

Esta expressdo original do “self” na relacdo com os outros clama por uma
nova psicologia, que aceite a ideia de que a vida racional comeca no movimento
e nele se baseia para criar os seus simbolos, com um sentido inato de poesia
em acdo. A forma intuitiva como um pai ou uma mae mostram a um bebé o seu
sentido de vitalidade no tempo e no espaco, fazendo gestos e passos em sincronia
com a melodia da voz, é o primeiro convite a imaginacao duma vida pelo bebé,
ansioso por estar em sintonia. Além de providenciarem ao pequenino corpo
o cuidado e a protecdo necessdrios, a made e/ou o pai juntam-se-lhe num jogo
de acles e sentimentos em que o bebé se torna o ator principal, um mestre na
arte de contar histdrias acerca do que é estar vivo, mostrando o que o espirito
humano anseia e o valor do que esta a ser descoberto através do movimento.
E aquilo a que Stephen Malloch e eu chamamos Musicalidade Comunicativa.

A evidéncia de que, desde o nascimento, a aprendizagem é orientada pela
procura intencional do deleite também necessita duma ciéncia do cérebro
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especial. Uma visdo que tente compreender o impulso para o movimento gra-
cioso do corpo com a medida do tempo da vida, a base para toda a consciéncia
que permite conhecer, identificar e combinar objetos de forma organizada,
representando-os simbolicamente e utilizando a linguagem para contar as
suas histoérias. A ciéncia do cérebro baseada na cognicdo de uma mente iso-
lada ndo é util: é demasiado distante e artificial. Em primeiro lugar existe a
inteligéncia motora associada ao sentimento, tal como se manifesta perante
a musica. E isso que d4 vida ao pensar.

Aolongo dos documentarios editados em conjunto com os restantes elemen-
tos desta publicacado, Paulo Maria Rodrigues mostra-nos, com o seu corpo todo,
cantando, dancando, tocando piano, que é um artista que age como um bebé
que brinca, movendo as maos na alegria do equilibrio de quem esta a surfar
no som, dum passaro que da forma ao ar com o seu voo, criando sagazes pro-
vocagOes ao assinalar momentos de suspensao onde se partilha a surpresa e
a expectativa. Sabe que estad a nutrir o grupo numa espécie de carnaval que
celebra o estar vivo, a enorme necessidade de inventar e aprender, que vem
dum espirito inato enraizado em regras de pulsagdao e harmonia que sao eter-
nas e ndo dependem da idade — a nossa natureza humana. Explica que Opus
Tutti significa a descoberta feita numa convivéncia intuitiva e ndo uma per-
formance ou ensino de acordo com uma partitura ou convencao previamente
definida. E aplica este principio a experiéncias que acontecem na natureza,
no exterior, ou em espacos interiores especialmente concebidos para celebrar
ou lembrar o que é estar vivo e “afinado com o mundo”. Estar em casa com a
vida que nos rodeia e na companhia do seu espirito.

Helena Rodrigues usa o seu conhecimento da graca interior da expressao
musical para encorajar um crescimento forte e saudavel, provando que o que
€ inato necessita de ser reconhecido para que se possa guiar o que sera apren-
dido. Para que haja um comeco decisivo e otimista da viagem de descoberta
duma vida e o ultrapassar de obstaculos e desvantagens. Afirma que as expe-
riéncias musicais na primeira infancia sdo importantes para a vida inteira,
para que se possam construir novas experiéncias e construir relacdes. Elas
estabelecem a base da comunicacdao humana.

Fiquei particularmente sensibilizado pelo prazer expresso pelas criancas
mais velhas quando falavam sobre a experiéncia de partilhar com os bebés,
no palco, o riso e o amor, sem palavras. Rapazes e raparigas disseram que
ficaram surpreendidos com as respostas dos bebés as suas canc¢des, com a sua
inteligéncia intuitiva — “com os bebés é mais direto, porque eles ndo conse-
guem falar”. Descobriram um prazer interior, um mundo diferente da escola
onde tém que pensar ou fazer “como deve ser” — nas aulas sobre regras da
linguagem ou da matematica, ou quando tém de seguir instrucdes para tocar
uma melodia com um instrumento. Uma delas disse algo como “os adultos e
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os bebés sdo iguais. E muito bom ver que criancas de idades diferentes con-
seguem brincar juntas.”

Opus Tutti é arte pura, parte integrante dum projeto maior, o de uma vida
consciente. Ecoa nos sons das arvores e dos animais do jardim e provoca res-
postas dos seres que sdo sensiveis a harmonia criativa. Houve um momento
especial em que um passaro respondeu a uma musica que estava a ser tocada,
ou quando os bambus do jardim ecoavam os ritmos percutidos nas pedras por
pedacos dessas mesmas plantas. Como na lenda da Torre de Babel, hd uma
chuva de linguagens que emerge a medida que a invencdo do ser cresce para
14 do que foi inicialmente pronunciado como “a lingua viva que esta presente
nos bebés e em todos nés” — diz-se em Babelim, onde criancas mais velhas se
deliciam ao cantar e brincar com bebés.

Ao longo dos quatro documentarios — Germinar, Enraizar, Crescer e Fruti-
ficar —, Paulo e Helena apresentam o trabalho de Opus Tutti como uma nar-
rativa com quatro partes: introducao, desenvolvimento, climax e resolucdo, a
mesma forma que descobrimos em jogos de acdao para bebés ou em cancoes
em todas as linguas.

Germinar recorda os dias passados no jardim da Gulbenkian e que levaram
a Um Pldcido Domingo, cultivando a “escuta na companhia dos que amamos”.
Encontrando inspiracao nos espetaculos AliBaBach e BebéPlimPlim para bebés
e seus cuidadores, cantando com o0s seus gestos, dancando com 0s mais peque-
ninos, criando workshops para criancas, artistas e educadores. Num passeio
pelo jardim tomam-se notas sobre a ressonancia com o ambiente, incluindo
o canto recetivo dos passaros. Helena chama a atencdo para o facto da inicia-
cdo a matematica se iniciar espontaneamente com a mae que conta os pas-
sos enquanto ajuda o bebé a subir a escada e isso faz-me lembrar a resposta
de Albert Einstein ao filé6sofo Jacques Hadamard quando este lhe pediu para
descrever de que forma ele procurava as suas ideias matematicas. Einstein
disse algo como “as palavras da linguagem, escritas ou faladas, parecem nao
ter qualquer papel no mecanismo do meu pensamento”. A sua inspiracao vinha
da visdo e das sensacdes musculares do seu corpo em movimento. Disse que
“no estddio em que as palavras intervém elas sdo, no meu caso, puramente
auditivas e sé interferem numa fase secunddaria” e chamou a légica verbal um
“estreitamento da consciéncia”. Tocava violino desde os cinco anos de idade
e aos treze apaixonou-se pela musica de Mozart. Tera dito que “o0 amor é um
professor melhor do que o sentimento do dever”.

A necessidade basica de desfrutar uma vida inteligente, com um espirito
de musicalidade, e a inibi¢do ou estreitamento provocado pela prescricdao do
conhecimento tornam-se num tema de Opus Tutti. Uma mde amamenta o seu
bebé, falando com a pulsacdo regular e a melodia do “motherese” e o bebé
relaxa-se no prazer duma intimidade inata. Um outro bebé mais velho ensaia
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0s primeiros passos para acompanhar as palmas duma cancao e o Paulo dirige
um coro usando a mesma matematica. Um passeio através dum canteiro de
bambus transforma-se numa peca de percussao. Ana Almeida da vida a gru-
pos de pessoas cantando e tocando com todo o seu corpo em movimento. Adora
fazé-lo, adora “trabalhar com o que as pessoas lhe ddo”. Paulo faz musica no
jardim com um circulo de criancas e adultos, “dissolvendo as barreiras”. Helena
salienta a importancia das experiéncias na infancia para a construcao de novas
experiéncias e relacOes através da vida e Joaquim Branco diz que o projeto
reflete o que de melhor existe na musica.

Enraizar mostra um ano de trabalho com musica para bebés numa creche
—maos que se mexem, gesticulam, tocam, sensiveis aos sinais da vontade de
participar manifesta nas faces, bocas, maos e pés das criancas. Uma educa-
dora afirma: “quando os musicos vém, a tensdo na creche desaparece; fica a
harmonia”. As criancas respondem dancando, gesticulando ou andando deva-
gar. Todos, criancas, educadores e musicos, se movimentam em conjunto. Um
grupo de bebés da creche é convidado a juntar-se num circulo de almofadas,
na Gulbenkian, com um intérprete que reage as suas exclamacdes “para esta-
belecer o didlogo... com um vocabuldrio o mais diverso possivel”. Ha crian-
cas a saltitar, em resposta aos gestos melddicos de bailarinos, e imitando a
ténica cantada pela voz, como o passaro no jardim. O artista escuta as respos-
tas “auténticas” das criancas e responde a sua sensibilidade e expressividade,
desenvolvendo uma performance teatral que todos acham enriquecedora. As
descobertas do trabalho realizado com criancas mais velhas e seus pais aju-
dam outras familias em dificuldades, sendo partilhadas e ampliadas através
da cooperacdo entre a Companhia de Musica Teatral e o LAMCI, Laboratério
de Musica e Comunicacdo na Infancia do CESEM, da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. As raizes crescem fortes.

Crescer comeca com criancas em idade escolar junto a uma grande janela de
vidro duma sala da Gulbenkian, movimentando-se com o som do piano, gati-
nhando, marchando, caindo em conjunto, desafiando-se, rindo, partilhando
gestos delicados ou envolvendo-se em pequenas lutas fingidas. Dos 6 aos 15
anos, falam eloquentemente do que gostam, do que esperam e do que expe-
rienciam. Opus Tutti “é diferente do que fazemos na escola. Aqui podemo-nos
mexer, cantar para os bebés, divertir a fazer musica. Fazer muisica com o0 nosso
proprio corpo e voz € divertido”. Uma menina que toca viola numa orques-
tra que tem instrumentos providenciados pela Gulbenkian diz que o seu jogo
favorito em Opus Tutti é fazer musica com as vassouras. As criancas descre-
vem como usam as manivelas das caixas de musica, fazendo de conta que
estdo a filmar. Falam de como capturam os sons quando cantam, como brin-
cam com eles, melhorando o que o Paulo tinha feito. Relembram a felicidade
que lhes deu ver a alegria estampada no rosto dos bebés. Estdo a desenvolver
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a ideia do que é ser crianca e como brincar com outras criancas. Com o Paulo
inventam uma nova cancao, imitam um espirro para fazer musica e aprendem
a cantar melhor, espontaneamente, partilhando e compondo musica. Tiram
partido também da escuta e gravacao de sons da natureza, do som dos patos e
das suas crias no lago do jardim. Usam computadores de forma criativa para
experimentarem com os sons; fazem musica para os peixes do mar e dancam-
-na. Inventam jogos para entreter os bebés e vdo observando que as vezes eles
riem, mas outras vezes ndo, preferindo deixar-se estar. Aprendem a partilhar.
E dizem coisas como “a Musica leva-nos, e chegamos onde queremos estar”.

Frutificar conduz Opus Tutti a uma conclusdo rica, convidando pais, edu-
cadores e artistas a nascer de novo, com a ajuda dos bebés e das criancas
pequeninas, insistindo para fazer melhor com a arte da vida, como as crian-
cas fazem, em companhia musical. O projeto procura encorajar as criancas a
escapar a dependéncia da musica gravada e altamente tecnolégica e produz
instrumentos que as criancas podem tocar. Paulo explica que, para ele, os pro-
prios aquecimentos vocais no inicio das sessdes ndo sdao apenas uma questao
técnica mas sim descobertas, mais brinquedos no bau.

O “curriculum” das escolas deveria, de facto, incluir a “expressao” e a edu-
cacdo deveria dar especial atencdo a essa area, algo a que ndo tem sido dado
atencdo, nomeadamente pelo Estado. O maestro Daniel Barenboim e o musi-
c6logo Jon-Roar Bjegrkvold dizem que a musica como um “modo de expressao”
da mente no corpo é tao importante para a educacdo da inteligéncia quanto
a aritmética. Babelim refere a lenda da Torre de Babel de onde todas as lin-
guas vém, “a linguagem viva presente nos bebés e em todos nés”. As cancoes
tradicionais sdo a heranca de todos nés, elas afirmam a nossa necessidade de
partilhar. A partir das fontes antigas de prazer as nossas ideias crescem mais.

Uma educadora descreve a sua experiéncia como “um ganho de afeto, para
eles e para mim; meninos e meninas que ja se conheciam tiveram que apren-
der a trabalhar em conjunto e de cada vez que isso acontecia havia melhorias”.
A forma como executamos coisas é descrita por aquilo que o corpo transporta,
“um espaco dentro de ti, grande, tudo o que ele contém é musical. Oundo ouves
a tua musicalidade ou estds acordado para a sua presenca e ela enche-te”.
E “harmonia é, num determinado momento, conseguires estar, seres tu préprio
com as outras pessoas e elas serem elas préprias contigo. Cada um fazendo
a sua coisa sem ter que atropelar os outros para o conseguir fazer”. Essa é a
finalidade moral da musica.

Por ultimo, Paulo insiste com um grupo de criancas para que se lembrem
do melhor de estar vivo na musica, do que descobriram, e como fazer melhor.
Porque estar vivo é procurar que a performance seja a 120%. “Nao podem fazer
isto de forma menos interessante do que ontem. O espetaculo de ontem foi bom
de mais para que o facamos abaixo disso. Temos que fazer melhor. Gostaram
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do espetaculo de ontem? Sim, eu penso que foi muitissimo fixe! O de hoje vai
ser ainda melhor. Ainda melhor do que o outro porque é sempre possivel fazer
um bocadinho melhor. Sabiam disso?” “A musica, para mim, completa. Acho
que é o eterno desconhecido”.

Em Opus Tutti, Paulo e Helena Rodrigues, com o apoio de uma brilhante
equipa de artistas e professores e numa conspiracdo afetuosa com a vitalidade
de bebés, criancas, maes e pais, ofereceram-nos um tesouro de celebracao
humana do movimento e contaram-nos uma histéria rejubilante do seu desen-
volvimento. Partindo da descoberta de sentimentos de beleza transformados
em sons melodiosos, eles convidam toda a gente a criar histérias de cancdes
e danca no jardim de musicalidade que todos possuimos.

Os filmes e reflexdes geradas em Opus Tutti convidam o nosso movimento
sensivel a desabrochar, a ser flor e a amadurecer em novos e mais auténticos
estados de bem-estar, afinados com arvores, flores, passaros e borboletas num
Jardim da Vida cheio de esperanca num futuro rico. Eles partilham connosco
as delicias de um jardim interior que todos habitamos, acordando a alegria
dos sons do nosso corpo humano em movimento, com deleite pessoal e amor
pela companhia dos outros.

Com esta mensagem otimista, a experiéncia partilhada do prazer com o som
do movimento torna-se uma memoéria que perdurara; um recurso para muitos
campos, um exercicio de vida que uma vez plantado ira crescer.

Edimburgo, 18 de Julho de 2015

Colwyn Trevarthen
Professor Emérito da Universidade de Edimburgo
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Ecos e jardins de Opus Tutti

Numa brilhante conferéncia realizada ha alguns anos na Fundacdo Calouste
Gulbenkian, o escritor Anténio Lobo Antunes afirmou algo como “o objetivo da
educacdo é dotar as pessoas com instrumentos de construcdo de felicidade para
a vida”. Foi esta ideia simples, alicercada na experiéncia do trabalho artistico
e educativo da Companhia de Musica Teatral e do Laboratério de Musica e
Comunicacdo na Infancia do CESEM da FCSH da Universidade Nova de Lis-
boa, que inspirou a proposta do projeto Opus Tutti oportunamente apresen-
tada a Fundacdo Calouste Gulbenkian.

Partindo do pressuposto de que as praticas artisticas se tecem a partir de
fios sensoriais, motores, emocionais, afetivos, intelectuais, cognitivos e espi-
rituais, assumiu-se que sdo, elas préprias, metaforas de realizacdes humanas
integradoras, capazes de modelarem diferentes e complexas possibilidades de
aproximacdo a realidade.

As experiéncias vividas sdao as que melhor contribuem para o enriqueci-
mento do vocabuldrio existencial, com repercussdes na interacdo humana.
Sabe-se, também, que grande parte das experiéncias significativas na pri-
meira infancia, tendo uma influéncia decisiva no desenvolvimento ulterior do
ser humano, se desenrolam num quadro de relagdes humanas individualiza-
das e de qualidade. Nesta ordem de ideias, as praticas artisticas oferecem uma
primeira forma de conhecimento e de harmonizacao de relacdes, enquadradas
numa teia relacional dentro da qual todos sdo afetivamente afetados — uma
estrutura matricial sobre a qual se constroem e pluralizam saberes e sabedo-
rias desde a infancia.

No encalco das respetivas obras de arte, Artistas e Mestres vio modelando a
criacdo de “instrumentos de construcdo de felicidade”, rumo a vidas de maior
plenitude.
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Estas foram algumas das ideias que guiaram a nossa a¢do ao longo da rea-
lizacdo de Opus Tutti — um projeto que, através da concecdo e realizacdo de
boas praticas de caracter artistico, procurou contribuir para o desenvolvimento
integral das capacidades dos individuos desde a primeira infancia.

Ecos de Opus Tutti — Arte Para a Infancia e Desenvolvimento Social e Humano,
bem como Manual Para a Construcdo de Jardins Interiores, sao publicacdes que
ficam como resultados materiais deste projeto. Esperamos que possam ressoar
como “instrumentos de construcdo de felicidade para a vida”.

As duas obras complementam-se, estando a filosofia que presidiu a conce-
c¢ao de Manual Para a Construcdo de Jardins Interiores devidamente explicitada
nos diversos recursos que integram esta publicacdo de natureza mais pratica.

Quanto a Ecos de Opus Tutti — Arte Para a Infancia e Desenvolvimento Social
e Humano, que retne um conjunto de textos ecléticos, ha que referir a sua
natureza mais reflexiva, espelhando a abordagem transversal e dialogante
do projeto. E esta a razdo pela qual na mesma publicacdo coexistem trabalhos
de investigacdo — cujos resultados foram apresentados em edi¢des sucessivas
dos Encontros Internacionais Arte para a Infancia e Desenvolvimento Social
e Humano - com textos relacionados com a biografia do projeto e outros de
natureza mais poética. E uma opcio que reflete a filosofia de um projeto que se
caracterizou pela organicidade na procura da “escuta” e da polissemia das vozes.

Esperamos que as publicacOes geradas em Opus Tutti ajudem a fazer perdu-
rar o trabalho realizado ao longo de quatro anos — entre 2011 a 2014 — e benefi-
ciem outros destinatarios. Desejamos que estas publica¢bes possam ser fonte
de inspiracdo, mais do que meros procedimentos passiveis de replicacdo; que
contribuam para que cada um possa descobrir a sua voz, o seu poder de criar, a
sua singularidade no coletivo, a sua pessoa, a sua vida. Acreditamos que estas
publicacdes podem continuar a fazer Germinar, Enraizar, Crescer e Frutificar,
como metaforicamente designdmos cada um dos anos de Opus Tutti.

Na verdade, quando nos interrogamos sobre o que fica de Opus Tutti, para
além das presentes publicacbes, deveriamos acrescentar outros materiais que
documentam o projeto — a exposicdo “Inventdrio dos Frutos”, o instrumento
musical coletivo “Gameldo de Porcelana e Cristal”, as experiéncias musicais par-
ticipativas “Babelim”, “Jardim Interior” e “Um Placido Domingo”, os workshops
“Ludofénica Experimental” e “Afinacdo do Ouvir”, os blogs “Super-Sonics”,
“Raps&Rimas” e “Opus Tutti”, o ciclo “Peca a Peca Itinerante”, etc. Certamente,
estes “rastos” do vivido serao também capazes de mobilizar experiéncias inter-
nas, modificadoras. Como dizia um dos visitantes da exposicdo “Inventdrio
dos Frutos™ “eu gostava que houvesse um lugar assim onde pudesse voltar para
ir buscar inspiracdo; aprendi muito e fiquei melhor.”

Estas publicacdes sdo uma das “faces visiveis” do projeto. Mas, muito prova-
velmente, as raizes e as sementes deixadas por Opus Tutti serdo o mais impor-

12 -

tante. E essas dizem respeito as transformacdes operadas no interior de muitas
pessoas, que foram tocadas de diferentes formas. O “pasmo” dos bebés perante
as manifestacOes artisticas proporcionadas foi simultaneamente o “espanto”
de muitas criancas mais velhas em experiéncias de interacdo com bebés, de
muitos adultos que tiveram contacto com a vivéncia artistica (e, alguns entra-
ram pela primeira vez na Fundacdo Calouste Gulbenkian para participar em
iniciativas do projeto), de investigadores e artistas que dialogaram, de muitos
estudantes para quem se abriram horizontes, de muitos educadores e profes-
sores a quem, dizem, se deu “alento” e inspiracdo, da comunidade do Centro
Infantil “O Roseiral” onde desenvolvemos o estudo piloto.

Um dia ficAmos pasmados a olhar o Jardim Gulbenkian, que nunca nos pare-
ceu tao incomensuravelmente belo, tdo cheio de fontes de luz. O Jardim sem-
pre foi maravilhoso, mas foi certamente o rasto humano de Opus Tutti quem
nos abriu para a claridade e gratiddao com que passou a ser contemplado. Como
alguém dizia: “A gente so vai levar o outro onde a gente foi.” Pouco se tera alte-
rado nas cores do Jardim mas ha agora mais gente capaz de parar, deixando-
-se maravilhar pelo espanto, pela vida. Estamos hoje a sentir e a pensar de
forma diferente.

Podemos sempre perspetivar o projeto Opus Tutti a partir de resultados
materiais — e as publica¢des dele decorrentes dardao, com certeza, uma ideia
do caminho percorrido. Nao obstante, o mais importante esconder-se-4, per-
manecerd secreto, levado nos passos e no pulsar de quem se cruzou com Opus
Tutti. Transformar-se por dentro é o essencial.

Fomos mais longe do que podiamos ter inicialmente pensado e, por isso,
estamos profundamente gratos a Fundacdo Calouste Gulbenkian. Tal s6 foi
possivel porque nos foi entregue confianca e liberdade.

Lisboa, 3 de junho de 2015
Helena Rodrigues

Paulo Maria Rodrigues
Paulo Ferreira Rodrigues
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OPUS TUTT]
TEMA

BREVE GLOSSARIO
D0 PROJETO
0PUS TUTTI

Paulo Maria Rodrigues
Helena Rodrigues

Este artigo apresenta, de forma breve e no formato dum
glossario, as principais ideias e iniciativas que tiveram
lugar no projeto Opus Tutti. Pretende ser uma forma
rapida de reportar a biografia do projeto. A leitura do
glossario como um todo dara uma visdo, ndo sequencial,
daquilo que aconteceu, bem como de aspectos filoséficos
que estiveram na raiz das opg¢des artisticas e educativas.
Serve também como documento de apoio para a consulta
de outros materiais de divulgacdo de Opus Tutti. E uma
espécie de roteiro pelo universo Opus Tutti.



AFINACAO

A palavra AFINAGAO atravessou de forma transversal o projeto Opus
Tutti e foi, juntamente com a palavra “Escuta”, usada de forma abran-
gente. Numa defini¢do lata, procura exprimir a ideia dum “mecanismo
de alinhamento que é necesséario para que diferentes partes dum
sistema possam funcionar em conjunto, permitindo o fluxo de informa-
¢do, energia ou matéria”. Embora afinacdo tenha um significado muito
especifico no campo da musica — referindo-se ao alinhamento de
vibracdes base de diferentes fontes sonoras (instrumentos musicais),
entendida como uma pré-condigdo para a existéncia duma pratica
musical que se processa dentro de padrdes aceitaveis — as fronteiras
de "afinagdo” ndo sdo universais e a musica envolve muito mais do
que a organizagdo das alturas dos sons. Sendo assim, o conceito de
AFINACAOQ deve ser olhado de forma mais vasta e pode ser extrapo-
lado para outros aspectos de Musica, podendo ser particularmente
atil para perceber a possibilidade da Misica afetar profundamente
a consciéncia individual e coletiva. Opus Tutti foi influenciado pela
ideia de que, mais do que uma pré-condigdo para a performance
musical, a AFINACAO ¢ a razdo de ser, a natureza intrinseca, da Mu-
sica. Nessa perspetiva, a Mlsica pode ser vista como um sistema de
AFINACAO que provavelmente evoluiu como um mecanismo que
proporciona respostas para as necessidades basicas de alinhamento
individual e social essenciais & sobrevivéncia da espécie. A AFINACAO
é algo que abrange ndo sé o som, mas também a mente e o mundo, e
nesse sentido a MUsica pode até ndo ser necesséria ou indispensével,
embora a sua presenga em todas as culturas até hoje conhecidas seja
apontada como uma indicagdo da sua importancia na vida humana.
A Musica é, contudo, certamente uma das mais poderosas formas de
AFINACAO e ¢é nessa ideia que radica o seu potencial como ferra-
menta para o desenvolvimento humano. Estas ideias estdo na base da
reflexdo “Tuning people, birds and flowers” (A Afinacao de Pessoas,
Passaros e Flores) produzida a propdsito da experiéncia UM PLACI-
DO DOMINGO e publicada no artigo Tuning Tuning (ver PAPERS &
COMUNICACOES).
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AFINACAO DO BRINCAR

Designacao dum tipo de workshop desen-
volvido no ano ENRAIZAR e que esteve na
base da criagdo de BABELIM. No decurso
de quatro manhas, um grupo alargado de
bebés, Pais e criancas mais velhas (resul-
tante do convite enderecado a familias de
utentes e profissionais do Roseiral bem
como a outras familias) participou num
conjunto de experiéncias realizadas na
FCG que levaram a formulagdo duma “ex-
periéncia coletiva baseada na ideia de que
arte e ludicidade partilham um territério
comum e que é possivel entrar no mun-
do da musica e do movimento a partir de
pequenos jogos e brincadeiras que cres-
cem e se desenvolvem em territérios de
sensibilidade e emocao. Partindo do brin-
car esponténeo ou do jogo, o workshop
procura esbater fronteiras entre o sério e o
divertido, o som e o movimento, a estrutu-
ra e o improviso, e pretende proporcionar
aos participantes uma experiéncia artistica
criativa e descomplexada mas que aponte
alguns caminhos para um entendimento da
ideia de que na raiz do discurso artistico
esta a nossa necessidade de comunicar e
de nos relacionarmos uns com os outros”.
O workshop AFINACAO DO BRINCAR foi
posteriormente integrado na presenca de
Opus Tutti na programagao do S. LUIZ,
TEATRO MUNICIPAL (uma das iniciativas
do ano FRUTIFICAR).

AFINACAO DO OLHAR

Designacao dum tipo de workshop desen-
volvido no ano ENRAIZAR e realizado em
alternancia com o workshop AFINACAO
DO BRINCAR. No decurso de quatro ma-
nhas, um grupo restrito de Pais e maes de
criangas pequenas optou por trabalhar
aspectos de fotografia como forma de de-
senvolver a acuidade, sensibilidade e aten-
¢do para o desenvolvimento das criangas
pequenas e os aspectos da relagdo entre
Pais e criancas.

AFINACAO DO ESTAR

Designacao dum tipo de workshop desen-
volvido no ano ENRAIZAR e realizado em
alternancia com o workshop AFINACAO
DO OUVIR. No decurso de quatro manhas,
diades adulto/bebé exploraram possibili-
dades de fomentar a interacdo entre cui-
dador e bebé com recurso a elementos de
natureza musical.
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AFINACAO DO OUVIR

Designacao dum tipo de workshop desenvolvido no ano ENRAIZAR
e que esteve na base da criacdo de BABELIM. No decurso de quatro
manhas, um grupo de Pais e criancas entre os 6 e os 15 anos (entre os
quais irmaos mais velhos de criangas utentes do Roseiral, bem como
filhos e outros familiares das profissionais do Roseiral) participaram
num conjunto de experiéncias realizadas na Fundagédo Calouste Gul-
benkian (FCG) que levaram a formulagéo da ideia duma “experiéncia
coletiva de criacdo centrada na escuta. A partir dos sons que nos
rodeiam, os que existem e os que podemos fazer com a voz ou com
o corpo, constroem-se texturas sonoras que se vdo progressivamente
organizando e dando origem a pequenas composicées esponténeas,
que naturalmente se diluem na corrente sonora seguinte. AFINACAO
DO OUVIR pretende tornar-nos mais sensiveis, mais atentos, mais
despertos para o que nos rodeia, mas também para nés préprios e
para os outros. Organizado de forma lidica e interativa, o workshop
explora o potencial do som enquanto matéria que se molda e com que
se cria um tipo de comunicagdo nao verbal a partir do qual a mdsica
emerge como uma consequéncia natural”. O workshop AFINACAO
DO OUVIR foi posteriormente realizado com criangcas mais peque-
nas e respetivos Pais no S. LUIZ, TEATRO MUNICIPAL, integrado na
presenca de Opus Tutti na programacao desta instituicdo (uma das
iniciativas do ano FRUTIFICAR).

ALIBABACH

Espetaculo para Pais e bebés que explora
o universo de J. S. Bach, como elemento
de mediacdo para a comunicagdo musical
entre adultos e criangas muito pequenas.
ALIBABACH fundamenta-se numa vasta
experiéncia da Companhia de Mdsica Tea-
tral (CMT) em projetos com ou para bebés,
como BebéBab4, BEBEPLIMPLIM ou Anda-
kibebé, em que se expdem os bebés a
estimulos musicais ricos e contrastantes,
a elementos basilares da construgdo do dis-
curso musical e da sua compreenséo (como
padrdes melddicos e ritmicos) e em que se
promovem interagoes e a comunicacao en-
tre Pais e bebés através de jogos baseados
em elementos musicais. ALIBABACH foi
construido a partir das Variagdes Goldberg,
num exercicio livre em que elementos de
cada uma das variagdes deram origem a no-
vos quadros que conjugam mdsica, danca
e teatro. Atravessa uma variedade de ca-
racteristicas musicais contrastantes (pulsa-
¢des, tonalidades), radicada na voz dos dois
intérpretes (abordada com plasticidade e
com referéncias claras a vérias influéncias
da musica vocal erudita e étnica), com a
intervengdo pontual de instrumentos de
brincar. ALIBABACH alterna momentos de
energia e outros de grande interioridade,
com um humor delicado e subtil, num regis-
to intimo e poético, de grande proximidade
e interatividade com o publico. E um convi-
te para que Pais e bebés entrem na Musica
(e na de J. S. Bach em particular) de ouvi-
dos e olhos abertos. No ano GERMINAR
de Opus Tutti, a semelhanca do que acon-
teceu com BEBEPLIMPLIM, ALIBABACH
foi apresentado na FCG com o objetivo de
criar referéncias e oportunidades para a
construcdo da comunidade (familias, artis-
tas e educadores) que viesse a participar no
projeto, mas também para se poder refletir
sobre as formas como os bebés e crian-
cas pequenas recebem e percecionam as
experiéncias artisticas que |lhes sdo dirigi-
das. A apresentacao foi gravada em video,

com a particularidade de se terem seguido
e registado os comportamentos individuais
de 8 bebés. A andlise preliminar de resul-
tados mostrou um conjunto muito diverso
de comportamentos do corpo e de formas
de atenc3o ou ligacdo a performance que
vao desde estados de “suspensdo” em que
o olhar fixo nos artistas é acompanhado
duma auséncia de movimento “ativo”, até
movimentos préximos de sincronizagdo
com o tempo da musica, muitas vezes
com o olhar dirigido para outras dire¢oes
que ndo o centro da agdo musical/teatral.
A anélise detalhada da direcdo do olhar
dum destes bebés, Mia, de 9 meses de
idade, deu origem a “partituras” do olhar
(focado nos artistas versus nao focado nos
artistas). Embora nalgumas situagdes ela
pareca estar mais focada do que noutras,
se o critério for a observacdo da direcao
dos seus olhos, o facto é que ela mostra
também um envolvimento assinalavel,
noutras situacdes em que o olhar ndo esta
focado nos artistas, como parecem indicar
os seus movimentos do corpo. Em varios
momentos ela parece estar “em fluxo” e
relacionada com o mundo exterior de uma
forma contemplativa, embora escolhendo
maneiras diferentes de mostrar interesse
na musica. Estas observagdes realmente
questionam como medir o “engagement” e
o “ouvir” e mostram como se pode chegar
a conclusdes tendenciosas se ndo tivermos
conhecimento da complexidade envolvida
na apreciagdo musical (ver http://vimeo.
com/34912832).
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BABELIM

Segunda peca participativa, intergeracional, de Opus Tutti. BABE-
LIM é uma experiéncia artistica centrada na musica e no movimento.
E uma obra aberta que conjuga quadros contemplativos e momentos
participativos, e resulta do trabalho de exploragao, fruicdo e inves-
tigagdo realizado com Pais e bebés, educadores e artistas que ao
longo de quatro anos partilharam as varias etapas do projeto Opus
Tutti. A primeira versao de BABELIM foi apresentada na FCG, no ano
ENRAIZAR e resultou, em particular, dos workshops AFINACAO DO
OUVIR e AFINACAO DO BRINCAR. Apés o apuramento do modelo,
BABELIM desenvolveu-se no sentido de ser uma experiéncia intima,
de grande proximidade entre artistas e publico (constituido por Pais
e bebés), com a particularidade de envolver um conjunto de criangas
na equipa artistica, uma vez que ao longo do projeto Opus Tuttise foi
desenvolvendo a ideia de que cuidar dos mais pequenos é algo que
se aprende desde cedo, e porque se foi percebendo que os bebés
e criangas muito pequenas se relacionam de forma especialmente
bonita com criangas mais velhas. Todos estes elementos, musicais,
coreogréficos, teatrais, sdo pontos de partida para um fluxo de comu-
nicacdo entre bebés, criangas e adultos, artistas e piblico. BABELIM
propde ao publico um conjunto de formas de participar, nomeada-
mente recorrendo a partituras gréficas e cédigos de comunicagédo
integrados na teatralidade da peca. Tem ainda a particularidade de
incluir um conjunto de elementos cénicos/instrumentos sonoros (FA-
ZEDORES DE PAISAGENS SONORAS QUOTIDIANAS) criados para
produzirem texturas sonoras, que remetem de forma clara para o
aspecto visual dos Intonarumori de Russolo, e formas de processar
eletronicamente, em tempo real, o som produzido pelo publico na
sua participagdo. Lugar de liberdade, partilha e autenticidade, de
cruzamento de percursos, forma de festejar o “momento presen-
te"” através da musica, da voz e do corpo, BABELIM pode ser visto
e ouvido de muitas formas diferentes. E regaco, magma de sons
e movimentos, comunidade em vibrac¢do. Proporciona um olhar sobre
uma arte inspirada em afetos, uma experiéncia artistica que resulta de
varios percursos anteriores realizados com diferentes pessoas e que
se renova de cada vez que acontece. E uma experiéncia participativa
fluida em que cada espectador é convidado a encontrar a harmonia
do momento. BABELIM é um termo inventado para designar a forma
de comunicagdo que precedeu a linguagem. Feita de sons, imagens,
movimentos, falado/cantado/dancado pelas pedras, plantas, animais
e humanos. Perdeu-se com o tempo e com a pressa de nos tornarmos
grandes. Mas os bebés, e as maes, ainda o falam.

ARTE DA LUDICA

Designacdo genérica atribuida a um conjunto de atividades de for-
macao do ano CRESCER, concebidas de forma articulada a partir
das pegas musico-teatrais de PaPl (Peca a Peca Itinerante), de forma
a maximizar os efeitos deste tipo de intervencao na creche e jar-
dim-de-infancia. A formacao ARTE DA LUDICA incluiu os workshops
BRINCAR COM PECAS (dirigidos a artistas Opus Tutti) e a acao de
formacao LUDICIDADE E ARTE PARA A INFANCIA (dirigida a educa-
doras e auxiliares de educacao) e permitiu desenvolver e aprofundar
vérias das ideias e estratégias desenvolvidas nas fases anteriores do
projeto Opus Tutti, em particular das varias pecas musico-teatrais
de PaPl. O entrosamento das duas a¢des possibilitou a existéncia
de didlogo entre formandos com dois tipos de perfil profissional,

enriquecendo-se mutuamente em competéncias de interagdo humana

e sensibilizagéo artistica.

ARTISTA OPUS TUTTI

Designacao genérica das pessoas com um
perfil de formacgao ou profissional no cam-
po das artes (musicos, atores, bailarinos)
que participaram em vérias das a¢des de
Opus Tutti, com o intuito de desenvolver
competéncias especificas para uma ativi-
dade artistica no territério da infancia e
desenvolvimento social e humano. Alguns
destes artistas participaram na totalidade
ou quase totalidade das experiéncias (de
UM PLACIDO DOMINGO a PaPl ou ARTE
DA LUDICA) enquanto que outros partici-
param num ndmero mais restrito.
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BABELINHOS, GAMELINHOS

E NOVELINHOS

Designacdes iniciais atribuidas aos primei-
ros esbocos de PaPl que resultaram das
RESIDENCIAS CRIATIVAS RC#1 e RC#2
e foram apresentados no Il Encontro In-
ternacional Arte Para a Infancia e Desen-
volvimento Humano. Posteriormente os

diversos PaPl vieram a ser designados de
OPUS 1, OPUS 2, etc.

BEBEPLIMPLIM

BEBEPLIMPLIM é uma das producdes da
CMT anteriores ao projeto Opus Tutti e
engloba um workshop e um espetaculo,
normalmente realizado no dia seguinte ao
do workshop, dirigido ao publico em geral.
O workshop permite uma grande interati-
vidade, e é especificamente dirigido a be-
bés acompanhados pelos seus cuidadores.
E uma experiéncia musical altamente par-
ticipativa que explora as manifestacdes
expressivas dos bebés face a musica, para
a gestacdo de novos elementos artisticos e
criagdo espontanea de momentos de parti-
Ilha. A Musica é nao sé fruida como objeto
estético que vale por si préprio mas tam-
bém usada de forma a promover interagdes
estabelecidas entre a diade constituida pe-
los Pais e o0 bebé e entre o grupo como um
todo. Em BEBEPLIMPLIM, e em particular
no workshop, é dada grande primazia a voz.
Da voz como brinquedo sonoro até a can-
¢do de embalar, passando por sofisticadas
brincadeiras de fonemas, silabas e rimas,
sdo varias as viagens vocais a estabelecer
ligagdo com sonoridades de maior intimi-
dade e interioridade. BEBEPLIMPLIM é um
“gramelot” construido a partir das vocali-
zagOes de bebés e elementos expressivos
da comunicagdo vocal, musical e ndo s,
com referéncias a universos sonoros que
passam por Bach, Monk, Schwiters, Balla,
gameldo e musica tradicional portuguesa,
uma tentativa de estabelecer contacto
através de um “musiqués universal”
se esta fosse a raiz de toda a comunica-
cédo. A semelhanca de ALIBABACH, no
ano GERMINAR de Opus Tutti o workshop
BEBEPLIMPLIM foi apresentado na FCG
com o objetivo de criar referéncias e opor-
tunidades para a construgado da comuni-

, como

dade (familias, artistas e educadores)
que viesse a participar no projeto, mas
também para se poder refletir sobre as
formas como os bebés e criancas pe-
quenas recebem e percecionam as ex-
periéncias artisticas que lhes sdo dirigidas.
A apresentacéo foi gravada em video, com
a particularidade de se terem seguido e re-
gistado os comportamentos individuais de
8 bebés. Uma anélise preliminar do compor-
tamento de um dos bebés (Mia, de 9 meses)
identificou uma espécie de narrativa com
um primeiro periodo de adaptagao, seguida
de um periodo de integracao e depois dis-
so um periodo de apropriacao. Na fase de
adaptacao, Mia é principalmente observa-
dora, como se tentasse entender as regras
do jogo. Em contraste, na ultima fase, Mia
apropria-se da situacao e ela propria “con-
duz” amusica, procurando recuperar a aten-
¢do do artista (algo que, de certo modo, faz
lembrar o “Still Face Experiment” de Tronik).
Na fase de integracdo, a do meio, Mia par-
ticipa ativamente e a musica tem um efeito
sobre ela e através dela também na sua mae.
Esta é a raiz do que foi sendo designado
como “efeito domind”, algo que foi obser-
vado em muitas outras situagdes em que
os grupos estdo envolvidos a fazer musica:
o envolvimento progressivo e “contagioso”
das pessoas e a emergéncia dum comporta-
mento coletivo. A Misica desencadeia uma
“"emocao social” que conduz a construgdo
de uma comunidade.




BRINCAR A COMPOR

Designacao de um tipo de workshop reali-
zado na RC #5, ano CRESCER. No decurso
de duas manhas, um grupo de criancas
entre os 6 e os 10 anos explorou e desen-

volveu ideias préprias sobre formas de

interacao com criancas muito pequenas
baseadas em interacdo musical com voz
e gestos. Foram também desenvolvidas
estratégias para a composicao em tempo
real com texturas sonoras vocais, nomea-
damente em articulagdo com o trabalho
sobre PAISAGEM SONORA. Algumas das
ideias desenvolvidas foram integradas em
JARDIM INTERIOR.

BRINCAR COM PECAS

Designacao de workshops ocorridos no ano CRESCER, parte integran-
te da formacao ARTE DA LUDICA, tendo como objetivo a formacao
especializada dos ARTISTAS OPUS TUTTI, preparando-os para esta-
belecer pontes entre as suas apresentagdes e o trabalho dos profis-
sionais de infancia no terreno. A ideia foi promover um processo de
"desconstrugdo” dos varios PaPl de forma a explorar aspectos que
se prendem com a interac&o lidica a partir de material artistico. No
fundo, um processo complementar daquele que tinha dado origem
aos varios PaPl, que sdo pegas em que o discurso artistico emergiu
a partir de jogos e brincadeiras explorados em ambientes de gran-
de cumplicidade. Em BRINCAR COM PECAS partiu-se do discurso
e universo artistico entretanto formalizado para cada uma das pecgas
e procurou-se encontrar formas de criar situagdes de interagao ludica
que pudessem aprofundar as ideias de cada pega e o crescimento
dos artistas enquanto agentes que trabalham num universo onde
a interacao ludica, a ESCUTA e a comunicacao interpessoal devem
fazer parte das competéncias de base em adicdo as competéncias
musicais ou outras especificamente artisticas.
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CASA DAS ARTES DE VILA NOVA DE FAMALICAO

Uma das instituicdes culturais com quem a CMT tem trabalhado de
forma regular e que no contexto do projeto Opus Tutti colaborou no
desenvolvimento da ideia de PONTES DE PaPI.
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CENTRO INFANTIL ROSEIRAL

O CENTRO INFANTIL ROSEIRAL foi a cre-
che escolhida para a implementacéo do
estudo-piloto e serviu de base experimen-
tal para o desenvolvimento das ideias do
projeto Opus Tutti. Trata-se de uma insti-
tuicdo que colabora com o LAMCI desde
2009/10, que reunia as condigdes exigidas
pela FCG para ser a instituicdo onde se
deveria realizar o estudo piloto, bem como
outras, como, por exemplo, ter autoriza-
¢do por parte da tutela e estar localizada
a uma distancia pratica para o transporte
de bebés - proxima quer do LAMCI quer
das instalagdes da FCG. O facto de haver
j& um contacto anterior com esta creche foi
algo de positivo para aimplementacao do
estudo piloto — por um lado, a construcdo
deste tipo de relacionamentos é um pro-
cesso que exige tempo; por outro lado,
foi possivel conhecer esta creche no seu
estado mais genuino e sem expectativas
especiais relativamente a presenca de pes-
soas do projeto no meio.

COLO DA TERRA

COLO DA TERRA foi o primeiro dos COLOS
DE MUSICA a ser apresentado publicamen-
te (Dias da Mdusica, CCB). Em COLO DA
TERRA a msica tradicional portuguesa é o
“atrator universal” que organiza as diversas
atividades musicais dirigidas aos mais pe-
quenos mas também aos Pais e cuidadores.
Em COLO DA TERRA procura-se nas rai-
zes musicais que nos ligam enquanto povo,
elementos que nos permitem ligarmo-nos
entre nds de forma afetiva, informal, ludica
e imaginativa.

COLOS DE MUSICA

COLOS DE MUSICA é um conjunto de ses-
sbes estruturadas de acordo com principios
que tém vindo a ser testados em varios
projetos da CMT e do LAMCI. Inspirados
por ideias de Edwin Gordon e Colwyn Tre-
varthen mas sobretudo pela experiéncia
adquirida em BebéBaba, BEBEPLIMPLIM,
TAM-TAM, Orientacées Musicais Para Be-
bés, Musical Patchwork ou MUSICA DE
COLO, os varios fasciculos dos COLOS DE
MUSICA tém em comum um modelo que
assenta na interagdo musical com Pais e
bebés com recurso a elementos priméarios
de comunicacdo. A partir de recursos ex-
pressivos da voz, do corpo e do movimento
criam-se ambientes musicais dinamicos, ri-
cos e variados que estabelecem pontes de
comunicacdo entre Pais e filhos baseadas
nos afetos e na descoberta da musicalidade
das emocgdes. Os diferentes fasciculos tém
uma identidade temética que se baseia no
material que a CMT tem criado ou revisi-
tado ao longo dos Ultimos anos e é dessa
“nuvem” que assim emergem o COLO DA
TERRA ou o COLO DOS BICHOS. COLOS
DE MUSICA é a designacéo do guia acom-
panhado de CD, onde se propde um con-
junto de atividades de orientagdo musical
para criangas muito pequenas. Seguindo
linhas de acdo da teoria de aprendizagem
musical de Edwin Gordon, o guia sugere
um conjunto de atividades de aculturagéo,
imitacdo e assimilacdo para serem imple-
mentadas em creches ou sessdes de musica
para bebés/criancas com adultos cuidado-
res. O CD apresenta, em voz solo, cangdes,
melodias, cantos ritmicos e jogos de inte-
ragdo vocal da “nuvem musical” da CMT,
bem como algumas can¢des do repertério
classico e tradicional. Pretende-se ajudar
musicos, educadores e Pais a construir a
sua “prépria voz"” nainteragdo musical com
criangas, na creche, no jardim-de-infancia,
em ateliers para Pais e filhos e em casa.
COLOS DE MUSICA é uma das ferramentas
do MANUAL PARA A CONSTRUCAO DE
JARDINS INTERIORES.
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COMPANHIA DE MUSICA TEATRAL (CMT)

Uma das entidades que concebeu e implementou o projeto Opus Tutti
(em parceria com o LAMCI-CESEM da FCSH-UNL). A CMT foi fundada
em 1998 com o intuito de criar projetos artisticos e educativos cuja na-
tureza estética se enquadra dentro da designagdo da “musica cénica”
e do “teatro-musical”. Estabelecendo pontes de ligacado entre varias
linguagens, a CMT privilegia a Msica como ponto de partida para
a interagdo entre varias técnicas e possibilidades de comunicacao
artistica. Os projetos da CMT incluem, entre outros, Pianoscdpio,
Anatomia do Piano, ALIBABACH, Bichofonia Concertante — Opus
Formiguinha, Grande Bichofonia, BEBEPLIMPLIM, A Flauta Quase
Mégica, As Cidades e a Serra, Uma Prenda para Eugénio de Andrade,
O Gato das Notas, BebéBaba, Andakibebé, MNF/Morte e Nascimento
de Uma Flor, Cyberlieder, As Aguias Voam Legatto e Zoo Légico.
A CMT tem desenvolvido um trabalho pioneiro de articulacao entre
a investigagdo académica, a produgao artistica, a criagdo tecnoldgi-
ca, o envolvimento da comunidade e a divulgagdo para o publico de
ideias recentes sobre a importancia da experiéncia musical nas idades
mais precoces. Prosseguindo fins educativos e de divulgacao, a CMT
tem editado alguns dos seus trabalhos em video, CD, livros, e tem
publicado reflexdes sobre os seus projetos em revistas académicas e
encontros educativos e cientificos da especialidade. A CMT tem tido
o apoio regular da Direcdo Geral das Artes e tem colaborado com
varias instituicdes nacionais, como a Casa da Musica, o CCB ou a FCG.
E membro da RESEO e tem apresentado o seu trabalho em Portugal,
Brasil, Espanha, Dinamarca, Polénia, EUA, Canadd, Alemanha, Bélgica,
Finlandia, Franca, Austria, Africa do Sul, Lituania, Macau e China.
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COMPOR COM A PAISAGEM SONORA

Designacao de um tipo de workshop reali-
zado na RC #5, ano CRESCER. No decurso
de cinco manhés, um grupo de criangas en-
tre os 11 e os 15 anos familiarizou-se com a
nogdo de PAISAGEM SONORA. Realizaram
recolhas sonoras e catalogaram vérios sons
recolhidos nos JARDINS GULBENKIAN,
produzindo ainda varios desenhos de ma-
pas originais que serviram de base para a
constru¢do dum GULBENKIOPHONE. Adi-
cionalmente participaram em atividades
de composicdo e improvisacdo nas quais
esses sons foram usados juntamente com
outros instrumentos acusticos e fontes de

som eletrdnicas. Este conjunto de reflexdes
deu origem a um artigo integrado neste
manual.
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CRECHE & APARECHE

Designagdo das sessées semanais de musi-
ca realizadas no Roseiral nos anos ENRAI-
ZAR, CRESCER e FRUTIFICAR. Alicercadas
nos principios da TEORIA DE APRENDIZA-
GEM MUSICAL de Edwin Gordon, nas ex-
periéncias do LAMCl e da CMT e nas ideias
e materiais que foram sendo construidas
em workshops, RESIDENCIAS CRIATIVAS,
atividades de formacao e experiéncias ar-
tisticas de Opus Tutti, as sessdes de CRE-
CHE & APARECHE procuraram ndo sé6 o en-
volvimento musical das criangas do Roseiral
mas também das familias e da comunidade
educativa.

CRESCER

Designacao atribuida ao terceiro ano do projeto OPUS TUTTI (2013).
O projeto teve a duragdo de quatro anos e as designacdes utilizadas
(GERMINAR, ENRAIZAR, CRESCER, FRUTIFICAR) evocam as fases
dum processo de desenvolvimento orgéanico. Indicativo da intencdo
de alargar os vérios aspectos da intervencgdo e partilhar a experiéncia
entretanto adquirida. No ano CRESCER continuaram as sessdes de
CRECHE & APARECHE no Roseiral e elegeu-se como ideia fulcral a
exploragdo de vérios modelos de “amplificacdo”, nomeadamente
através de atividades de formacao a partir de Experiéncias Imersivas
em que educadores e artistas partilhavam um percurso que aliava
aspectos artisticos e ludicos. Foi realizada a formacao ARTE DA LU-
DICA, que incluiu os workshops BRINCAR COM PECAS e a acédo
de formacéo Ludicidade e Arte Para a Inféncia. A residéncia criativa
RC#5 explorou a ideia de envolver criangas mais velhas no cuidar de
criancas pequenas e incluiu os workshops BRINCAR A COMPOR,
CUIDAR A CANTAR e COMPOR COM A PAISAGEM SONORA tendo
dado origem a apresentagdo de OPUS 7 no Jardim Gulbenkian e a
criacdo e apresentacdo da peca participativa JARDIM INTERIOR.
O ano CRESCER foi também o ano em que os diferentes PaPl fo-
ram amadurecidos, nomeadamente no Roseiral, e comecaram a ser
apresentados noutros locais. Houve ainda lugar ao Il ENCONTRO
INTERNACIONAL ARTE PARA A INFANCIA E DESENVOLVIMENTO
SOCIAL E HUMANQO. Este é Titulo do documentario video editado
em DVD e publicado em http://vimeo.com/98671246.

CRIACAO DE RECURSOS EDUCATIVOS

Designacao atribuida a um conjunto de workshops realizados no ano
GERMINAR na FCG, com artistas, estudantes e educadores, tendo em
vista a preparacdo de materiais e estratégias para fases subsequentes
do projeto Opus Tutti.
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CRIANCAS OPUS TUTTI

Grupo de criangas entre os 2 e os 15 anos
que faz parte da equipa artistica de BABE-
LIM. Ao longo do projeto Opus Tutti foi-se
desenvolvendo a ideia de que cuidar dos
mais pequenos é algo que se aprende des-
de cedo, e foi-se percebendo que os bebés
e criangas muito pequenas se relacionam
de forma especialmente bonita com crian-
¢as mais velhas. Apés varias experiéncias
preliminares, nomeadamente os workshops
CUIDAR A CANTAR e o PaPl OPUS 7, a
peca BABELIM proporcionou a oportuni-
dade que se procurava para materializar
esta ideia.
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CUIDAR A CANTAR

Designacao de um tipo de workshop reali-
zado na RC #5, ano CRESCER. No decurso
de cinco manhas, um grupo de criangas
entre os 6 e os 10 anos explorou formas
de interacdo musical com bebés através
da voz e gestos, como parte do processo
exploratério que levaria a sua participagdo
em OPUS 7 apresentado no Jardim Gul-
benkian, a construcdo de elementos de
JARDIM INTERIOR e, posteriormente, a
constituicdo do grupo CRIANCAS OPUS
TUTTI que participa em BABELIM.

DIARIOS DE BORDO

Relatos escritos por observadores de vérias
das atividades de formacdo e workshops,
com o intuito de registar os acontecimen-
tos, tendo em vista uma posterior reflexado
e sistematizagdo de ideias.
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ECOS DE OPUS TUTTI: ARTE PARA

A INFANCIA E DESENVOLVIMENTO
SOCIAL E HUMANO

Titulo de um conjunto de ensaios escritos
produzidos no ambito do projeto Opus
Tutti, com o intuito de contribuir para uma
reflexdo tedrica sobre o projeto e sobre
ideias relacionadas com arte, infancia e de-
senvolvimento social e humano. Alguns dos
ensaios abordam aspectos relativos a Bio-
grafia do Projeto; noutros, um conjunto
de convidados que se cruzaram no traje-
to de Opus Tutti, escreve sobre teméticas
que inspiraram ou foram inspiradas pelo
projeto.
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EDUCADORAS OPUS TUTTI
Designacdo genérica das pessoas com
um perfil de formacao ou profissional no
campo da educacéo de infancia (educa-
dores, auxiliares de educacéo) que parti-
ciparam em varias das acdes do projeto
Opus Tutti, com o intuito de desenvolver
competéncias, mas sobretudo uma sensi-
bilidade e motivagdo para a importancia
das atividades artisticas com criancas muito
pequenas. Entre as vérias educadoras que
participaram em Opus Tutti incluem-se as
profissionais d'O Roseiral, bem como de
outras institui¢cdes que receberam PaPl ou
participaram em JARDIM INTERIOR.

ENCONTRO INTERNACIONAL ARTE
PARA A INFANCIA E DESENVOLVIMENTO
SOCIAL E HUMANO

Reunido anual na qual se partilharam os
resultados do projeto Opus Tuttinum con-
texto que incluia a apresentacéo de outros
trabalhos cientificos ou testemunhos sobre
experiéncias no campo da arte para a in-
fancia e desenvolvimento social e humano.
Realizado nos quatro anos do projeto Opus
Tutti, a designacdo comecou por ser Arte
Para a Infancia e Desenvolvimento Huma-
no, tendo vindo posteriormente a evoluir
para a designacao atual. As quatro edi¢des
tiveram convidados e formatos variados,
procurando-se sempre um formato dife-
rente do convencional, privilegiando o en-
contro entre pessoas com pontos de vista
e experiéncias dispares — com espaco para
a manifestacao artistica a par da comuni-
cagao cientifica — procurando espacos de
discussdo e partilha e formas de comuni-
cagdo apelativas.




ENRAIZAR

Designacao atribuida ao segundo ano do projeto Opus Tutti (2012).
O projeto teve a duragdo de quatro anos e as designagdes utilizadas
(GERMINAR, ENRAIZAR, CRESCER, FRUTIFICAR) evocam as fases
dum processo de desenvolvimento orgénico. Indicativo da intencao
de estabelecer e consolidar bases concetuais e metodoldgicas a par-
tir do trabalho preliminar realizado na fase GERMINAR. Alusivo ao
conceito de rizoma. O ano ENRAIZAR teve como elemento central
o estudo piloto no CENTRO INFANTIL ROSEIRAL. Ao longo do ano fo-
ram realizadas sessdes regulares de musica no Roseiral denominadas
CRECHE & APARECHE mas, dado que a intervencao foi pensada de
forma sistémica, procurou-se também envolver as familias e a comuni-
dade educativa. Trabalhou-se na elaboracdo de recursos destinados a
influenciar positivamente a atuacdo dos profissionais da educagdo da
infancia (workshops CRIACAO DE RECURSOS EDUCATIVOS) e houve
um conjunto de workshops realizados na FCG em que participaram
familias e educadoras do Roseiral, em interacdo com outras familias,
educadores e artistas. Essas experiéncias, AFINACAO DO OUVIR,
AFINACAO DO OLHAR, AFINACAO DO ESTAR e AFINACAO DO
BRINCAR deram origem a pega participativa BABELIM. Nas RESI-
DENCIAS CRIATIVAS RC#3 e RC#4, foram criados os primeiros es-
bocos de pequenas pecas artisticas passiveis de serem apresentadas
dentro da logistica do Roseiral (Peca a Peca, que mais tarde vieram
a originar os diversos PaPl). Estes esboc¢os, num conjunto de sete
primeiras versées de pecas musico-teatrais foram apresentadas via
circuito video interno no Il Encontro Internacional Arte Para a Infancia
e Desenvolvimento Humano. Este formato de apresentacao reve-
lou-se bastante singular dado que proporcionou debates fundados
em observacdes praticas ocorridas em tempo real (ver reportagem em
http://www. youtube.com/watch?v=hxbfmkPSVc8). Titulo do do-
cumentério video editado em DVD e publicado em http://vimeo.
com/72723830
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ESCUTA

A palavra ESCUTA fez parte do vocabulério usado no projeto Opus
Tutti desde as primeiras experiéncias realizadas no ano GERMINAR.
O sentido que lhe foi atribuido, ou melhor, os diversos sentidos que
foram sendo construidos ou descobertos no contexto de Opus Tutti
diferem substancialmente de outros, uma vez que, em Opus Tut-
ti, ESCUTA significa ndo sé o ato de ouvir ativamente e procurar
perceber os elementos que compdem um determinado ambiente
sonoro, mas toda a variedade de informacéo que o corpo consegue
perceber e que possa servir de ponto de partida para a elaboragdo
de formas de comunicacdo usando vocabularios artisticos. Assim,
o termo ESCUTA foi usado para designar o estado de “awareness”
em que se baseia a comunicacdo através de elementos da danga,
movimento ou teatro, por exemplo, bem como a atencao e prontidao
para responder a estimulos vocais ou corporais emitidos por bebés e
criancas pequenas, a partir dos quais se constroem interagdes lidicas
que visam estimular o processo de comunicagao e partilha. AESCUTA
emergiu assim como uma “atitude multissensorial”, mais do que um
exercicio puramente auditivo. A informagéo sonora foi, contudo, uma
das fontes mais importantes para essa ESCUTA, sobretudo para as
pessoas envolvidas que tinham percursos mais relacionados com
a Musica. Em Opus Tutti a questdo da ESCUTA e da criagdo com
recursos sonoros nao convencionais, entre os quais a PAISAGEM
SONORA, foi uma constante e tomou varias formas, desde as mais
dbvias — como o caso das pecas UM PLACIDO DOMINGO e JARDIM
INTERIOR - até as mais subtis como os workshops AFINACAO DO
OUVIR e AFINACAO DO BRINCAR. Em vérias das experiéncias de
Opus Tutti, verificou-se que se estava a procura de um paradigma
de performance e composigdo diferente daquele em que a maior
parte dos artistas tinha sido educada (que privilegia a apresenta-
¢do de composigdes construidas em abstrato por compositores que
fundamentam as suas decisGes em principios e regras aprendidas
ao longo duma carreira) e que o interesse era sobretudo colocar a
ESCUTA (dos sons, dos movimentos, das pessoas) no centro do pro-
cesso que leva a criacdo de discursos artisticos e potenciar, através da
arte, e da musica em particular, a afinagdo, isto ¢, o alinhamento das
diversas componentes dos “sistemas” com que se trabalhava (sejam
eles artistas, educadores, criancas ou ambientes).




FAMILIAS OPUS TUTTI

Designacao genérica das pessoas que participaram em Opus Tutti
sem terem um perfil de artista ou educadora, frequentemente pais,
irmaos ou avés de bebés que estiveram envolvidos em workshops ou
pecas participativas. Foram uma das componentes essenciais da ideia
de “intervengdo sistémica”, uma vez que Opus Tutti procurou formas
de intervencao artistica na infancia que tivessem em conta o contexto
em que as criancas pequenas se desenvolvem. As familias em Opus
Tutti incluiram pessoas que conheciam e estavam interessadas no
trabalho do LAMCI e da CMT, mas foi dada uma atencao especial ao
envolvimento das familias das criancas do Roseiral, ndo s6 nas sessdes
de CRECHE & APARECHE e no Peca a Peca no Roseiral mas também
em varias iniciativas que decorreram na FCG, nomeadamente em
JARDIM INTERIOR e nos workshops AFINACAO DO OUVIR, AFINA-
CAO DO OLHAR, AFINACAO DO ESTAR e AFINACAO DO BRINCAR
que deram origem a peca participativa BABELIM. As familias foram
ainda uma importante fonte de observacées do comportamento dos
bebés em situagdes de performances artisticas, nomeadamente em
ALIBABACH, BEBEPLIMPLIM, nos workshops XPL realizados no ano
GERMINAR, na apresentacéo de pecas ao vivo para Pais e bebés no
IlENCONTRO INTERNACIONAL ARTE PARA A INFANCIA E DESEN-
VOLVIMENTO SOCIAL EHUMANO e ao longo de ARTE DA LUDICA.
No processo de criagdo das pegas musico-teatrais, que viriam a dar
origem aos varios PaPl, a presenca de familias com bebés foi essencial
para o trabalho de formacao realizado.
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FAZEDORES DE PAISAGENS SONORAS
QUOTIDIANAS (FPQ)

Um dos tipos de instrumentos/objetos so-
noros desenvolvidos no dambito de Opus
Tutti e publicados em SUPER-SONICS. Os
FPQ n3o sdo instrumentos com a versatili-
dade e possibilidades timbricas que outros
de SUPER-SONICS apresentam (por exem-
plo o Gamelao de Porcelana) mas sdo muito
interessantes quando se procura criar um
certo “significado” ou criar um “ambien-
te"”. Os sons que fazem cairiam facilmente
na categoria de “efeitos sonoros”, e isso é
um aspecto relevante porque na perspe-
tiva de Opus Tutti tudo isso faz parte da
matéria com que se constrdi a musica. Sao
instrumentos particularmente interessantes

para “ilustrar” histérias ou narrativas, mas

tém também o potencial de construirem
verdadeiras texturas abstratas muito inte-
ressantes. Uma versao cuidada de alguns
dos FPQ publicados em SUPER-SONICS
foi desenvolvida para a versdo mais recen-
te de BABELIM, constituindo um aspecto
marcante da estética da peca, numa clara
aluséo aos Intonarumori de Russolo.




FORMAGAO IMERSIVA

Designagdo dum tipo de processo de aqui-
sicdo de competéncias (artisticas, educa-
cionais, relacionais) através da experiéncia
pratica, num contexto real que vai colocan-
do sucessivos desafios. A formagédo é emi-
nentemente experiencial, oferecendo-se
oportunidades para a assimilagdo de sen-
sagdes/emocdes/aprendizagens de forma
incorporada (no sentido de “embodied
cognition” ou “embodied feeling”). No
caso da formac3o artistica que advogamos,
trata-se também de valorizar vivéncias em
que os aspectos ligados a voz, ao movimen-
to e as emogdes sdo abordados de forma
integrada culminando numa apresentagao
artistica com um nivel de exigéncia eleva-
do, partilhada com artistas e especialistas.
Uma das experiéncias de FORMACAO
IMERSIVA da CMT melhor documentadas
é a Grande Bichofonia. Em Opus Tutti, esta
ideia foi particularmente aprofundada em
JARDIM INTERIOR.

FRUTIFICAR

Designagéo atribuida ao quarto ano do projeto Opus Tutti (2014).
O projeto teve a duragdo de quatro anos e as designacdes utilizadas
(GERMINAR, ENRAIZAR, CRESCER, FRUTIFICAR) evocam as fases
dum processo de desenvolvimento organico. Indicativo da intengdo
de disseminar os resultados do projeto e propagar as suas ideias,
para além do tempo e espago em que decorreu. No ano FRUTIFICAR
continuaram as sesses de Creche & Apareche no Roseiral, houve um
conjunto alargado de apresentacdes de PECA A PECA ITINERANTE
(PaPl) e implementou-se o modelo PONTES DE PaPl que visa a ar-
ticulagdo entre creches, jardins-de-inféncia e instituicdes culturais.
Procedeu-se a preparagdo de ideias e materiais para disseminacao de
resultados, nomeadamente através de sites relativos ao PECA A PECA
ITINERANTE (www.musicateatral.com/papi), a BABELIM (www.musi-
cateatral.com/babelim) e ao GAMELAO DE PORCELANA E CRISTAL
(www. musicateatral.com/gamelao), das publicagdes ECOS DE OPUS
TUTTI: ARTE PARA A INFANCIA E DESENVOLVIMENTO SOCIAL E
HUMANO e MANUAL PARA A CONSTRUCAO DE JARDINS INTERIO-
RES, e do IV ENCONTRO INTERNACIONAL ARTE PARA A INFAN-
CIA E DESENVOLVIMENTO SOCIAL E HUMANO do qual faz parte
a exposicdo INVENTARIO DOS FRUTOS. Titulo do documentério
video editado em DVD e publicado em http://vimeo.com/125523119
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FUNDAGAO CALOUSTE GULBENKIAN (FCG)

A FCG é a entidade financiadora do Projeto Opus Tutti. O trabalho
realizado em Opus Tutti s6 foi possivel gracas a um modelo de traba-
Iho flexivel, baseado na confianca e na responsabilidade, com o apoio
financeiro e logistico da FCG.

GAMELAO DE PORCELANA E CRISTAL
O GAMELAO DE PORCELANA E CRISTAL
é uma ideia inspirada no milenar gameldo
javanés mas também em vérias tendéncias
da musica experimental, de Cage a Partch.
E um “instrumento musical coletivo” cons-
tituido por centenas de pecas que é simul-
taneamente um objeto visual/escultura que
pode adquirir varias formas e dimensdes.
As combinacdes timbricas que permite ex-
plorar, a facilidade com que se pode criar
algo de interessante sem necessidade de
experiéncia musical formal, a possibilidade
de explorar e desenvolver ideias em con-
junto com outras pessoas, promovendo a
ESCUTA e a comunicag3o, ou a envolvéncia
visual da peca sdo varios dos aspectos que
fazem com que esta ideia ofereca inime-
ros caminhos de descoberta e criativida-
de. Uma primeira versdo do GAMELAO
DE PORCELANA E CRISTAL germinou em
2011, na performance UM PLACIDO DO-
MINGO, no ambito do projeto Opus Tutti.
Foi instalado no Jardim Gulbenkian e era
um dos espacos/instalacao que funcionava
como “atrator” para os momentos coletivos
da peca, que alternavam com momentos
em que o grupo de participantes se dividia
em grupos mais pequenos que promoviam
um conjunto de agdes musicais e teatrais
mais intimistas ao deambular pelos jardins.
O GAMELAO DE PORCELANA E CRISTAL
tem-se assumido desde ai como um pro-
jeto de investigagao artistica e educativa
realizado em parceria com a Universidade

de Aveiro e a Vista Alegre Atlantis. Apds
UM PLACIDO DOMINGO esteve no Festi-
val Big Bang e permaneceu em residéncia
na Fabrica das Artes no CCB, no Museu
de Santa Joana em Aveiro, no Museu da
Imagem em Movimento em Leiria e, em
2015, no Parque da Devesa em Vila Nova de
Famalicao. Em versdes reduzidas, esteve
também no Pinhal das Artes em Leiria e na
Casa da Musica, no Porto. O GAMELAO DE
PORCELANA E CRISTAL soa de forma Uni-
ca porque combina varios tipos de timbres
e porque é usado em estrita relagdo com a
nogédo de espaco e percurso. No trabalho
musical com este recurso sdo usadas es-
tratégias exploratérias e criativas e criados
mecanismos de estruturacao de ideias mu-
sicais ndo dependentes de notagdo e que
se baseiam na ideia de colaboracao e co-
municac3do interpessoal. Isso permite que
pessoas sem treino musical formal se pos-
sam expressar musicalmente, bem como as
com formagdo mais avangada, que encon-
tram neste instrumento desafios originais
e interessantes. O GAMELAO DE PORCE-
LANA E CRISTAL tem sido abordado de
vérias formas, desde o formato instalacdo
ao formato workshop/agéo de formagao,
proporcionando experiéncias a um publico
vasto e diverso, desde criancas pequenas,
familias, escolas dos diversos graus de en-
sino, pessoas com necessidades especiais
a profissionais (musicos, educadores, artis-
tas). Tem sido também apresentado como
instrumento principal em concertos ou es-
petaculos transdisciplinares em conjuga-
¢do com outras artes e outros instrumentos
musicais ou eletrénicos. Pretende catalisar
novas praticas performativas e explorar
um territério interdisciplinar que permita
gerar e testar ideias ao nivel da compo-
sicdo musical, escultura, criacdo de novos
instrumentos, pedagogia, da comunicacao
interpessoal, dos materiais, da acustica e
do design. E um dos projetos de SUPER-
-SONICS. Informacao adicional: http://
www.musicateatral.com/gamelao/
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GERMINAR

Designacao do primeiro ano do projeto Opus Tutti (2011). O projeto
teve a duragdo de quatro anos e as designacgdes utilizadas (GER-
MINAR, ENRAIZAR, CRESCER, FRUTIFICAR) evocam as fases dum
processo de desenvolvimento orgénico. Indicativo da disponibilidade
para iniciar a descoberta de caminhos. O ano GERMINAR permitiu
fazer nascer um vasto conjunto de ideias, formas de trabalho, recursos
e relagcdes humanas que foram preciosos para as fases seguintes do
projeto. Contemplou um conjunto de agdes exploratérias (workshops
XPL e LUDOFONICA EXPERIMENTAL), atividades artisticas acompa-
nhadas pelo registo e observacao sistematica da interagéo e reagdes
de Pais e bebés a performance (ALIBABACH e BEBEPLIMPLIM), RESI-
DENCIAS CRIATIVAS (RC#1 e RC#2) das quais emergiu a performance
UM PLACIDO DOMINGO e a primeira edicdo do Encontro Arte Para
a Inféncia e Desenvolvimento Humano. Titulo do documentério video
editado em DVD e publicado em http://vimeo.com/46079934.

GULBENKIOPHONE

Designacao atribuida ao POLISPHONE desenvolvido durante o
workshop COMPOR COM A PAISAGEM SONORA realizado na RC #5,
ano CRESCER. O GULBENKIOPHONE foi construido a partir de sons
recolhidos nos JARDINS GULBENKIAN e de desenhos de mapas ori-
ginais feitos pelas criangas.
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INSTRUMENTOS OPUS TUTTI
Designacao genérica atribuida aos instru-
mentos musicais/objetos sonoros criados
para varias acdes do projeto Opus Tutti. Em
varias circunstancias, desde UM PLACIDO
DOMINGO a JARDIM INTERIOR, passan-
do por BABELIM e pelos véarios PaPl, fo-
ram criados recursos sonoros especificos,
frequentemente com a fungdo também de
criar uma teatralidade ou universo visual.
Algumas destas ideias foram organizadas
como projetos de construcdo de instru-
mentos em SUPER-SONICS (uma das fer-
ramentas de Manual Para a Construcdo de
Jardins Interiores).
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INVENTARIO DOS FRUTOS

Titulo da exposicao apresentada no &mbito
do IVENCONTRO INTERNACIONAL ARTE
PARA A INFANCIA E DESENVOLVIMENTO
SOCIAL E HUMANO com o intuito de mos-
trar o que foi o Projeto Opus Tuttiao longo
de 4 anos. Nao se tratou duma exposicao
“artistica” nem “académica”, mas sim de
um espago de descoberta de coisas que
aconteceram e de fontes de inspiracdo para
outras em processo de construgdo. Ver
https://vimeo.com/125335729




JARDIM INTERIOR

Terceira peca participativa, intergeracional,
de Opus Tutti, combinando elementos de
musica, teatro e movimento. Desenvolvi-
da no ano CRESCER, como resultado da
residéncia criativa RC#5 e na sequéncia
da formacgao ARTE DA LUDICA. Apés UM
PLACIDO DOMINGO (ano GERMINAR)
e BABELIM (ano ENRAIZAR) surgiu a ideia
de se compor uma pega com caracter mais
intimo que pudesse ser apresentada para
uma audiéncia de bebés e respetivos Pais,
sentados em circulo, rodeados por crian-
¢as mais velhas e adultos que utilizariam
a voz e alguns instrumentos musicais. En-
tre esses instrumentos incluem-se alguns
instrumentos convencionais mas uma
énfase bastante grande foi colocada na
criacdo e utilizagdo de instrumentos nao
convencionais, e na utilizacdo do piano
de forma teatral e como instrumento ca-
paz de produzir outros sons para além
dos mais convencionais, hnomeadamente
através de técnicas de “piano preparado”
ou usando-o como caixa ressoadora para
as fontes sonoras eletrdnicas, através do
uso de colunas de som de contacto. JAR-
DIM INTERIOR foi inspirado por Sakuteiki,
o mais antigo livro japonés acerca da arte
de criar jardins, provavelmente escrito
por Tachibana Toshitsuna, ha cerca de mil
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anos. O livro define a arte de jardinagem
como um valor estético que é baseado na
harmonia sentida entre o criador e o local,
tendo sido escrito na altura em que a colo-
cagdo de pedras era tomada como basilar
na construcdo do jardim, aconselhando
o leitor ndo sé na colocacdo das mesmas
mas também ensinando a seguir o “dese-
jo" delas. O JARDIM INTERIOR serve de
metéfora para a necessidade de se ouvir as
"pedras” que nos rodeiam (pessoas, sons,
imagens e movimentos) cativadas para fa-
zer parte do “jardim”, perspetivando-se
a possibilidade de didlogos poéticos entre
o real e o imaginario mas sobretudo entre
"multipaisagens” (interiores e exteriores,
emocionais e fisicas, de som e imagem).
H& um sentimento implicito de “cuidar”
o jardim e isto é especialmente importan-
te na filosofia do projeto, convergindo as
multiplas atividades artisticas desenvolvi-
das no cultivar desse aspecto de relacio-
namento humano. O JARDIM INTERIOR
nasceu a partir de uma série de workshops
criativos (BRINCAR A COMPOR, CUIDAR
A CANTAR e Compor com a PAISAGEM
SONORA) realizados na RC #5 em que se
explorou a ideia de envolver criangas mais
velhas no cuidar de criangas pequenas.
A performance final de JARDIM INTERIOR
contou com a participagao artistica de cer-
ca de 50 pessoas (criangas e adultos) e um
publico de cerca de 20 bebés e respetivos
Pais. A peca resultante é uma sucessdo de
quadros de musica e movimento, organi-
zados em varias secgdes frequentemente
articuladas por intervengdes de caracter
textural resultantes duma pandplia de sons
recolhidos no JARDIM GULBENKIAN, to-
cados num GULBENKIOPHONE, um caso
particular de POLISPHONE, que as criancas
conceberam.

Designacao do processo de FORMACAO
IMERSIVA que tem como elemento central
a experiéncia artistica JARDIM INTERIOR.
JARDIM INTERIOR foi concebido como um
processo que procura potenciar aspectos
artisticos e formativos. A conce¢do da peca
nao é feita em abstrato mas tendo em con-
ta varios tépicos ou influéncias: 1) impor-
tancia da vivéncia artistica na primeira in-
fancia; 2) importéancia do bem-estar e har-
monia dos cuidadores que se repercute
sobre o bem-estar dos mais pequeninos;
3) sincretismo entre véarias expressoes ar-
tisticas (sendo a musica o elemento agrega-
dor). A preparacdo e apresentagdo da peca
é indissocidvel do processo de formacao.
A formacdo permite abordar as seguintes
ideias principais: a) PAISAGEM SONORA
e Recursos Instrumentais Nao Convencio-
nais; b) TEORIA DE APRENDIZAGEM MUSI-
CAL; c) MUSICALIDADE COMUNICATIVA;
d) Musica como Instrumento para o Desen-
volvimento Humano. A formag&o consiste
na experiéncia viva do processo que leva
a apresentacdo, na contextualizacdo des-
sas experiéncias no dominio das ideias e
referéncias educativas, na criacdo de me-
canismos de reflexdo auténoma. JARDIM
INTERIOR implicou a participacédo de:
a) um grupo de artistas e educadores pro-
fissionais; b) um grupo de formandos; ¢) um
grupo-alvo. O processo de formacao culmi-
nou com a apresentagdo dum espetaculo
final para Pais e bebés num formato intimo.

JARDIM GULBENKIAN

O espago verde que circunda as insta-
lacdes da FCG na Avenida de Berna em
Lisboa. Uma referéncia para a arquitetura
paisagista portuguesa e uma das fontes
permanentes de inspiragao para Opus
Tutti. Os jardins da Fundacdo Calouste
Gulbenkian sdo um microcosmos de espa-
¢os e ambiéncias, "micropaisagens” feitas
de vida, formas e sons. No ano GERMINAR
as RESIDENCIAS CRIATIVAS RC#1 e RC#2
decorreram nos jardins e do didlogo com
a paisagem emergiu a performance UM
PLACIDO DOMINGO. No ano CRESCER, a
apresentacdo de OPUS 7, apds a residéncia
criativa RC#5, decorreu nos jardins e a peca
JARDIM INTERIOR foi também fortemente
inspirada por toda a vivéncia que os jardins
proporcionaram.




LABORATORIO DE MUSICA E COMU-
NICACAO NA INFANCIA (LAMCI)

- CENTRO DE ESTUDOS DE SOCIO-
LOGIA E ESTETICA MUSICAL (CESEM)
Uma das entidades que concebeu e imple-
mentou o projeto Opus Tutti (em parceria
com a CMT). O espago do LAMCl foi criado
em 2009, integrado na unidade de inves-
tigacdo CESEM da Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas (FCSH) da Universidade
Nova de Lisboa (UNL) — aquando da reali-
zagdo do projeto de investigagdo Desen-
volvimento Musical na Infincia e Primeira
Inféncia (PTDC/EAT/68361/2006), apoiado
pela Fundagdo para a Ciéncia e a Tecno-
logia (FCT), e apds onze anos de trabalho
preliminar. O LAMCI caracteriza-se pela
adocado de férmulas de trabalho que con-
ciliam a investigacao, a formacao, a criacdo
artistica e a intervencdo na comunidade vi-
sando a construcdo de um ambiente “na-
tural”. Dotado de boas condigdes para a
observagdo do comportamento musical em
situagdes de comunicacéo e interagao hu-
mana, este laboratério tem como objetivo
a realizagdo de iniciativas que permitam o
estudo da musica em diferentes contextos
sociais, com fins artisticos, terapéuticos e
educativos.
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LUDICIDADE E ARTE PARA A INFANCIA
Designacao da agdo de formacao dirigida
a educadores e auxiliares de educacgéo
ocorrida no ano CRESCER e parte inte-
grante da formacao ARTE DA LUDICA.
A partir de ideias e estratégias criadas em
fases anteriores do projeto Opus Tutti fez-
-se um trabalho de envolvimento pratico em
questdes de musica, drama e movimento.
Esta acdo de formacao incluiu a observagdo
de um conjunto de pecas musico-teatrais
(PaPl), apresentadas ao vivo na presenca
de Pais e bebés, de forma a sensibilizar
e dar a conhecer aos educadores as pegas
que seriam apresentadas nas suas creches
e jardins-de-infancia (homeadamente no
Roseiral) e a explorar aspectos de intera-
¢do ludica a partir de material artistico.
Outros aspectos importantes desta agdo
de formacéo foram a promocgao do bem-
-estar e autoconfianca como resultado da
fruicdo artistica e a promocao da interagdo
e comunicagao entre artistas e educadores
a partir de experiéncias de partilha e de
exploragdo de vocabulario musical, teatral
e de movimento. Esta agdo foi creditada
pelo Conselho Cientifico-Pedagdgico da
Formacao Continua (Registo de Acredita-
cdo CCPFC/ACC-74213/13).

LUDOFONICA EXPERIMENTAL
Um dos tipos de workshops de natureza exploratéria realizado no ano
GERMINAR, com artistas, estudantes e educadores. LUDOFONICA

EXPERIMENTAL é uma denominagdo genérica para um conjunto de
experiéncias coletivas em que se abordam aspectos musicais (voz e
movimento), teatrais e cénicos numa linguagem artistica integrada
e em que se explora: a) o potencial da musica no desenvolvimento
da interag3do social e da comunicacdo entre pessoas; b) o potencial
de estratégias ludicas na criagdo de musica. Estes workshops tém
uma matriz concetual de base e podem ser formatados de formas
muito diversas, indo ao encontro de caracteristicas especificas do
publico-alvo. Foram um aspecto importante para o desenvolvimento
de ideias posteriores do projeto, mas também para a criagdo dum
grupo de pessoas que se viria a interessar por participar em varias
acdes subsequentes.




MANUAL PARA A CONSTRUCAO

DE JARDINS INTERIORES

Designagdo atribuida a um conjunto de
edi¢des preparadas no ambito do projeto
Opus Tutti, coligidas e organizadas no ano
FRUTIFICAR, com o intuito de poderem
ser ferramentas para o desenvolvimento
de futuros projetos ou simples atividades
artisticas inspiradas nas ideias do projeto.
O MANUAL PARA A CONSTRUCAO DE
JARDINS INTERIORES é um conjunto de
ideias independentes que pretendem dar
pistas para diferentes formas de trabalhar
questdes artisticas (sobretudo musicais)
com grupos diversificados de pessoas:
RAPS&RIMAS, COLOS DE MUSICA,BE-
BEPLIMPLIM, SUPER-SONICS. A ideia do
Manual é disponibilizar protocolos de ati-
vidades que possam ser implementadas
na pratica mas também produtos artisti-
cos destinados a fruicdo estética. Alguns
destes conteldos estdo disponiveis através
da internet mediante livre acesso. O titulo
é evocativo da terceira pega participativa
do projeto, JARDIM INTERIOR, porque
essa foi também uma das experiéncias
mais profundas na exploragdo da ideia de
FORMAGCAO IMERSIVA. A criacéo e dispo-
nibilizacdo de ferramentas é olhada como
uma das condigdes importantes para ca-
talisar a formag&do de agentes que possam
contribuir para uma efetiva implementacao
de atividades artisticas, dai que se tenham
agrupado as cinco ideias como uma espé-
cie de “kit". O Manual nado tem, contudo,
a pretensao de ser uma cartilha, método ou
curriculo; a designagdo procura sobretudo
enfatizar o aspecto préatico e tangivel das
propostas. O facto de se aludir a Constru-
cdo de Jardins Interiores procura enfatizar
o lado poético, pessoal, subjetivo, a des-
coberta que estad implicita na atividade
artistica e o potencial que a arte tem na
criagdo de espagos organizados de partilha
e comunicagao.

MUSICA COMO INSTRUMENTO PARA
O DESENVOLVIMENTO HUMANO
Uma das ideias de base do projeto Opus
Tutti. Ao longo de vérios projetos da CMT
e outros, os autores de Opus Tutti foram
percebendo que o interesse que encon-
travam na musica era mais do que mera-
mente artistico ou académico e assistiram
progressivamente a constru¢do duma visao
alargada da arte enquanto fenémeno que
resulta da necessidade de comunicar e tem
um potencial imenso em nutrir aspectos do
desenvolvimento humano. Vérias experién-
cias artisticas foram decisivas para perce-
ber que a sua atividade artistica deveria
ser encarada de forma holistica e que uma
parte importante do seu papel como artis-
tas tinha a ver com o desenvolvimento de
ideias que além de produzirem resultados
artisticos interessantes davam também
origem a transformacdes nas pessoas que
neles participavam. A MUsica esté presente
na vida de praticamente todos os seres hu-
manos. Contribui para a consciéncia de nés
préprios e dos outros, para o desenvolvi-
mento emocional, intelectual e social. Tem
o poder de induzir emoc¢des e sentimentos
complexos como “empowerment”, reali-
zagao, satisfagdo e bem-estar. A MUsica é
expressdo, comunicagao e transcendéncia,
é um poderoso elicitador do sentimento
de ligacdo, de ser parte dum grupo, tem
o poder de reabilitar e ajudar a construir
ambientes onde o afeto pode crescer.
A capacidade de lidar com a musica é uma
caracteristica universal que devera ter evo-
luido com a evolucao da espécie humana.
E o resultado de caracteristicas biolégicas
e de interagdes sociais, tem um papel im-
portante no desenvolvimento daquilo que
é hoje a mente humana e um elemento ne-
cessario ao desenvolvimento integral do
ser humano. Nascemos musicais e temos
na Musica uma poderosa ferramenta para
nos desenvolvermos enquanto individuos
e seres sociais.

MUSICALIDADE COMUNICATIVA

Teoria desenvolvida por Malloch e Trevar-
then a partir de estudos que mostram que
a comunicagdo entre maes e bebés envol-
ve padroes de tempo, pulsacdo, timbre e
gesto que parecem seguir, de forma nao
intencional, muitas das regras que caracte-
rizam a performance musical. Segundo esta
teoria, a MUSICALIDADE COMUNICATIVA
€ um principio de organizagdo intrinseca e
simpéatica dos movimentos e gestos (cor-
porais e vocais) presentes na interagao que
se estabelece entre o bebé e os que lhe
estdo proximos e a comunicagdo humana
desenvolve-se a partir das bases estabe-
lecidas nas primeiras fases da vida. Esta
teoria, bem como a TEORIA DE APREN-
DIZAGEM MUSICAL de Gordon, tem sido
uma das fontes de inspiracao para o tra-
balho da CMT com bebés. A capacidade
de comunicar musicalmente podera ser
também baseada nas primeiras interagdes
entre bebés e Pais ou educadores e portan-
to a exploracao de aspectos da MUSICA-
LIDADE COMUNICATIVA podera ser uma
forma de construir a aquisicdo de vocabu-
lario intrinsecamente musical sobre o qual
assenta todo o desenvolvimento musical
posterior. Projetos como BEBEPLIMPLIM
foram concebidos a partir da ideia de que
os germes do ritmo e da vibragdo — o Can-
to e a Danca — nascem no colo, no bergo
das primeiras interagdes comunicativas e,
desde ai, nomeadamente em Opus Tutti,
a CMT tem aprofundado a ideia de que a
Mdsica é algo biologicamente inscrito na
nossa matriz comunicacional que se mani-
festa quer nas primeiras interagdes, quer
nas performances de musicos de alto nivel.
Dai que a criagdo musical (criagdo em senti-
do lato — composicéo, audicdo, interpreta-
¢ao) seja entendida como uma extensao da
necessidade de ligacdo com que se nasce.
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MUSICA DE COLO

Designacao das sessdes regulares de orien-
tacdo musical destinadas a bebés e crian-
cas em idade pré-escolar que decorrem no
LAMCI. Na sua génese estdo as a¢des de
divulgacdo sobre a Teoria de Aprendiza-
gem Musical promovidas em todo o Pais
apos o contacto com Edwin Gordon em
1994 e as sessdes de ORIENTACOES MUSI-
CAIS PARA A INFANCIA, que integraram o
Projeto Desenvolvimento Musical e Infancia
apoiado pela FCG em 2003.
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OPUS 1
Uma das pegas de PaPl. Usando como lin-
guagens principais a Musica (violoncelo e

" voz) e a Danca, OPUS 1 comega com a res-

piracdo da musica e o pulsar dos corpos.
Das maos crescem pedras, passaros, bichos
estranhos, indios, cowboys, tempestades,
furacdes, barcos e gente que danca. O cor-
po cresce a medida da musica, entre tan-

gos, suites e cangdes, com Bach a espreita
para poder entrar. Tudo coisas que acon-
tecem frequentemente quando se brinca
com violoncelos.




OPUS 2

Uma das pecas de PaPIl. Usando como lin-
guagens principais a Mdsica (harpa e voz)
e o Teatro, em OPUS 2 convidam-se bebés

e adultos a viajar numa maquina movida a
musica. Uma maquina capaz de voar, de
navegar, de levar pequenos e crescidos
a ouvir passaros, peixes e até o som das
estrelas. Com uma harpa a proa e com as

vozes a remar.

OPUS 5

Uma das pecas de PaPIl. Usando como linguagens principais o Teatro
e aDanga, OPUS 5 é uma sucessao de histérias improvisadas contadas
com o corpo. Sobre a descoberta do que nos rodeia, a forma como
aprendemos e como nos tornamos no que somos. OPUS 5 inspira-se '
no material vocal e de movimento resultante da interacado direta com
as criangas, podendo tomar formas diferentes conforme os didlogos
estabelecidos no “momento presente”.




OPUS 6

Uma das pegas de PaPIl. Usando como lin-
guagens principais a Mdsica (percussao
e voz) e o Teatro/Danca, OPUS 6 leva-nos
ao Mercado dos Sons — um lugar onde os
viajantes vdo a procura do que une as pala-
vras, os tambores e os gamel&es. Por entre
danca e musica, os mercadores fazem tro-
cas de silabas e fonemas e partilham com
0s mais pequeninos as suas mais recentes
aquisi¢des sonoras. No final, todos se en-
cantam com o nascimento de novos espé-
cimes musicais!

OPUS 7

Uma das pecas de PaPl. Usando como linguagens principais a MUsica
(voz, percussdo e outros) e o Teatro, OPUS 7 acontece num jardim de
flores sonivoras, onde as abelhas valsam, o vento murmura e a chuva
canta. As estrelas brilham e cintilam em caixas de musica; os passaros
passam e param sem pressa. Uma borboleta pousa e diz que esta
é a melhor forma de aprender a voar. Um jardineiro floresce e ensina
a sua arte a outros cuidadores de plantas.




OPUS TUTTI

O projeto OPUS TUTTI é uma iniciativa da CMT e do LAMCl financiada pelo Servico de Educagéo
da FCG. O projeto visa a criagdo de métodos para melhorar o desenvolvimento humano integral
através das artes na primeira infancia. Conceber e experimentar modelos de intervencdo na
comunidade dentro de uma perspetiva ampla, promovendo a discussao e reflexdo, o desenvolvi-

mento de boas praticas que podem ser recomendadas a agentes educativos e comunitarios, ar-

tistas e educadores, criando experiéncias artisticas inovadoras e desenvolvendo discursos artisti-
cos com base no principio de partilha de linguagens artisticas e processos criativos, oferecendo

oportunidades reais para o envolvimento
da comunidade e agir num contexto espe-
cifico de forma sistémica, sdo alguns dos
aspectos envolvidos. OPUS TUTTI é um
projeto desenvolvido entre 2011 e 2014,
com quatro fases, GERMINAR, ENRAIZAR,
CRESCER, FRUTIFICAR, cujas designagdes
evocam as fases dum processo de desen-
volvimento orgénico, procurando comuni-
car a ideia de que o projeto seria, em si,
um processo de desenvolvimento com fa-
ses sequenciais e um sentido de diregéao,
mas também com uma natureza orgénica
e a capacidade de reagir e adaptar-se
as circunstancias, resultados e pessoas.
O projeto ndo é puramente académico,
nem educativo, artistico ou social. Envol-
ve aspectos e abordagens de todas essas
areas e ndo é, também, um projeto apenas
pensado para as criancas. De facto, com
o tempo, o projeto tornou-se verdadeira-
mente intergeracional. A abordagem sis-
témica foi uma perspetiva muito influente
e esta é uma das razdes que explicam que
um projeto relativo a primeira infancia te-
nha incluido iniciativas dirigidas a adultos
e criancas mais velhas. Tendo esse modelo
tedrico em mente, as criangas sdo olhadas
como elementos pertencentes a diferen-
tes sistemas — a familia nuclear, a familia
extensa, bem como a instituicao de cuida-
dos de bergério — que também pertencem
a sistemas da comunidade. Assim, foram
planeadas iniciativas diretamente dirigidas
a criangas mas também outras que ampliam
a acdo para outros componentes do siste-
ma que podem beneficia-las indiretamente.
Ver também www.opustutti.com

ORIENTACOES MUSICAIS

PARA A INFANCIA

Tradugdo adaptada da expressado “musical
guidance” que foi utilizada desde a intro-
dugdo da TEORIA DE APRENDIZAGEM
MUSICAL de Edwin Gordon no nosso Pais,
em 1994, para designar sesses de musica
para Pais e bebés. A demonstragdo ao vivo
destas sessdes, associadas a realizacao de
conferéncias por todo o Pais, contribuiram
para a difusdo das ideias do autor e para a
transformagdo do panorama da iniciagao
musical. Designagcdo adoptada na realiza-
¢do de Seminarios e Encontros promovidos
em colaboragdo com a FCSH-UNL e que
contribuiram para a divulgacéo das ideias
de Edwin Gordon, nomeadamente no que
concerne as praticas musicais para a pri-
meira infancia.
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PAISAGEM SONORA

A origem do termo (em inglés soundscape)
é atribuida ao compositor e ambientalista
canadiano Murray Schafer, e designa o am-
biente sonoro (a totalidade dos sons) que
rodeia uma pessoa ou grupo de pessoas,
num determinado local e num determinado
momento. Os sons da PAISAGEM SONORA
tém origem em fontes naturais ndo biol4gi-
cas (a geofonia), fontes naturais de origem
biolégica ndo doméstica (a biofonia) e em
fontes que se relacionam com a atividade
humana (antropofonia). Apds o trabalho
inicial de Schafer, a PAISAGEM SONORA
é atualmente reconhecida ndo s6 como um
fator importante para a saide publica mas
também enquanto elemento identitario
e cultural, definindo um tempo, um lugar,
uma sociedade, muitas vezes influencian-
do a forma como a populagdo comunica.
A PAISAGEM SONORA é também hoje em
dia um campo de estudo e investigagdo
transversal influente em varias disciplinas
cientificas e um elemento inspirador na
criacdo musical. A sua inclusdo no curriculo
da Educagdo Musical demonstra a impor-
tancia que ganhou na sociedade contem-
poranea, e acreditamos que sera, cada vez
mais, um topico de interesse no futuro para
cientistas, artistas, pedagogos, educado-
res e para a emergéncia duma consciéncia
social onde valores estéticos e éticos coa-
bitam na procura da “afinacdo do mundo”.

PAPERS & COMUNICACOES

Uma das formas de comunicar os resulta-
dos, refletir e fazer FRUTIFICAR o projeto
Opus Tutti. Em vérias fases do projeto hou-
ve lugar a apresentacdo em féruns académi-
cos e cientificos nacionais e internacionais.

Rodrigues, H. & Rodrigues, P. M. (2011, May).
Scenical music productions for families with
very young children; from an overview of
past creations to new perspectives and
challenges on artistic creation for infancy.
Paper presented at International Conferen-
ce Performing Arts Training Today. IUGTE,
Leitring bei Leibnitz, Austria.

Rodrigues, H. & Rodrigues, P. M. (2011, July).
Aren’t smiling faces enough? RESEO: Third
edition of European Symposium Culture
and Education, Evaluation of cultural pro-
jects, Festival d’Aix-en-Provence, Aix-en-
-Provence, France.

Rodrigues, P. M. & Rodrigues, H. (2011, July).
Diaries of Syncretic Music Experiences # 2:
the beauty of enabling expression, Paper
presented at Il Festival de Musica, Instituto
Piaget de Viseu, Viseu.

Rodrigues, H. (2011). Intersubjectivity apllied:
Clinical, Educational, Intervention. Confe-
rence on Intersubjectivity from birth for life
in celebration of 80 years of life of Colwyn
Trevarthen, St. Cecilia’s Hall, The University
of Edinburgh.

Rodrigues, H. (2011, Novembro). Em busca
de uma filosofia para uma arte para a infan-
cia. Encontro Arte para a Infancia e Desen-
volvimento Humano, Fundagdo Calouste
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PARTITURAS & GUIOES

Uma das formas de sistematizar a infor-
macao necessaria a reproducgdo de pegas
criadas no ambito de Opus Tutti. As par-
tituras de UM PLACIDO DOMINGO, BA-
BELIM e JARDIM INTERIOR, e os guides
dos vérios PaPl, ndo seguem formatos
convencionais; sdo frequentemente apon-
tamentos graficos que pretendem servir de
apoio e ponto de partida para um processo
de descoberta, mais do que tentativas de
formatar ou reproduzir fielmente os resul-
tados artisticos.
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PECA A PECA ITINERANTE (PAPI)

Conjunto de pequenas pecas musico-teatrais concebidas em residén-

cias artisticas multidisciplinares e intergeracionais realizadas na FCG

no dmbito do projeto Opus Tutti. Os PaPl resultam de um cuidadoso |

processo de estudo e reflexdo visando a criacdo de boas praticas de

caracter artistico dirigidas a primeira infancia. Sdo pecas apresenta-

das por artistas versateis, especificamente formados para desenvolver

| asua agdo artistica — baseada em mdUsica, danga e teatro — a partir

de um contacto humano de grande genuinidade, alicercado na ideia

~ de que arte e ludicidade partilham territérios comuns. Os primeiros
" esbocos de PaPl resultaram das RESIDENCIAS CRIATIVAS RC#1 e

RC#2 e foram apresentados no Il Encontro Internacional Arte Para

aInfancia e Desenvolvimento Humano, perante Pais e criancas e com

a observagdo em tempo real por parte dos participantes do Encontro

através de videoconferéncia. Inicialmente tiveram nomes como Ba-

belinhos, Novelinhos e Gamelinhos e sob essa designagdo chegaram

a ser apresentados em espacos como o Centro Infantil Roseiral ou a

CASA DAS ARTES DE VILA NOVA DE FAMALICAO. Posteriormente,

cada uma das pecas seguiu o seu processo de apuramento, envolven-

do a experimentacdo direta com criangas, nomeadamente no Roseiral

ou em sessdes de MUSICA DE COLO no LAMCI e com educadores e

artistas, na formacao ARTE DA LUDICA, tendo dado origem a OPUS 1,

OPUS 2, OPUS 5, OPUS 6 e OPUS 7. No ano FRUTIFICAR de Opus -

Tutti, estas pegcas comegaram a ser levadas a vérias creches e jardins-

-de-infancia da area de Lisboa com o apoio da FCG. Paralelamente,

o modelo de itinerancia que se concebeu deu origem a iniciativa

PONTES DE PAPI que tem permitido que outros agentes culturais e

educativos se associem ao projeto e colham os frutos do seu impacto.

Deste modo, os PaPl tém sido também apresentados em instituicdes

culturais e ao mesmo tempo levados a creches e jardins-de-infancia

' da sua area de intervencdo. Para que se possa chegar a mais crian-

cas, mais familias, mais profissionais, mais lugares e contribuir para

tecer relagdes usando os fios da arte. Visando promover a interacédo

entre adultos e criangas através de uma primeira sensibilizacéo as

artes, estas pecas estdo também associadas a diferentes ambientes

sonoros/universos plésticos. No final das apresentacdes, pais, edu-

cadores, auxiliares e criangas sdo convidados a brincar, explorando

sonoridades, cores e formas presentes em cada peca. Para que no

espaco, figuem a harmonia e o desejo de comunicar. Informacgéo

adicional: www.musicateatral.com/papi

POLISPHONE

Um POLISPHONE é um instrumento que se baseia na ideia de que os
sons duma cidade (polis) podem ser usados para compor e fazer ma-
sica. Na verdade, qualquer espaco, seja uma cidade, uma floresta, um
jardim, uma casa ou até um espaco imaginario. O POLISPHONE é um
fruto do mundo tecnolégico e portanto vive em computadores porté-
teis, tablets e smartphones, ao contrario dos outros INSTRUMENTOS
OPUS TUTTI que resultam da reciclagem de objetos e sons de origens
"analégica”. Na esséncia, o POLISPHONE providencia uma forma
simples e intuitiva de usar sons recolhidos na PAISAGEM SONORA.
E um instrumento digital que se baseia na ideia dum mapa (que é de-
senhado e fotografado ou diretamente produzido no computador) em
que algumas areas podem ser postas a produzir som através do rato
do computador. O POLISPHONE é uma forma acessivel de trabalhar
aideia de “cartografia sonora”, uma pratica muito atual que consiste
na gravacao audio de “paisagens sonoras” e a sua indexagdo a um
mapa. Trabalhar com POLISPHONE implica despertar o ouvido para
todos os sons que nos rodeiam e com os quais também se constréi
musica. As raizes do POLISPHONE comecgaram a desenvolver-se na
Digitépia, na Casa da Musica do Porto (na altura com um software
chamado PortoPhone que, como o nome indica, tinha como base
uma recolha de sons da cidade do Porto). No projeto Opus Tutti a
ideia de compor e fazer misica com a PAISAGEM SONORA foi mui-
to importante e durante o workshop COMPOR COM A PAISAGEM
SONORA realizado na RC #5 do ano CRESCER foi desenvolvido um
POLISPHONE a partir de sons recolhidos no JARDIM GULBENKIAN
e de desenhos de mapas originais feitos pelas criancas, a que se
chamou GULBENKIOPHONE.

Um dos projetos apresentados no SUPER-SONICS. Pretende nao sé
potenciar a criagcdo de recursos sonoros, mas também a ESCUTA aten-
ta do que nos rodeia. O POLISPHONE gosta da PAISAGEM SONORA
e do meio envolvente, ouve e vislumbra nele varias formas de fazer
musica. O POLISPHONE é também uma forma de introduzir algumas
ideias sobre temas como a gravacao e edi¢ado de som, a criagdo de
mapas e a composi¢cdo musical.
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PONTES DE PAPI

Iniciativa concebida e implementada no ano FRUTIFICAR do projeto
Opus Tutti, com a colaboracdo da Casa das Artes de Vila Nova de
Famalicdo e 0 S. LUIZ, TEATRO MUNICIPAL, em Lisboa. PONTES DE
PAPI destina-se as instituicdes culturais interessadas na disseminagéo
de boas préticas para a infancia que pretendam fortalecer a relacao
com as comunidades e os publicos locais. O acesso a experiéncias
artisticas é particularmente importante na infancia, pois é nesta altu-
ra que se formam as bases para os mais variados desenvolvimentos
futuros. PONTES DE PAPI articula apresentagdes de qualidade em
espagos como teatros e institui¢cdes culturais com o desenvolvimento
de repercussdes noutros ambientes como creches e jardins-de-infan-
cia. Criangas, Pais e profissionais sdo ativamente envolvidos nestas
agdes, maximizando-se a oferta da instituigdo cultural na aproximacao
dos mundos da educac3o e da cultura. A ideia é contribuir para que
a relagdo entre instituicdes culturais e comunidades se construa de
forma cada vez mais préxima, fazendo com que os mais pequeninos
possam partilhar estes momentos importantes das suas vidas, ora com
os seus educadores e auxiliares de educacédo, ora com as suas familias.

RAPS&RIMAS

Uma das ferramentas de MANUAL PARA A
CONSTRUCAO DE JARDINS INTERIORES,
criada com o intuito de ser de livre acesso
na internet e pensada para ser publicada
em casa ou na escola, RAPS&RIMAS é um

conjunto de textos trabalhados grafica-
mente de forma a que sejam as préprias
palavras a criar texturas, formas e ritmos
visuais. “RAPS&RIMAS é uma colecdo de
palavras que soam a mdsica. Algumas fo-
ram cangdes, outras raps, poemas, histdrias
ou adivinhas. Ao longo de vérios anos, o
trabalho da CMT cruzou-se varias vezes
com a Lingua Portuguesa. No d4mbito do
projeto Opus Tutti foi elaborada esta cole-
¢do para que chegue a um maior nimero de
pessoas. Para que crescga e se transforme.
Em casa, na sala de aula. Onde quer que a
mdusica e a palavra se encontrem. Porque
jorram da mesma fonte.” Disponivel para
download em www.musicateatral.com/
raps&rimas

RELATORIOS OPUS TUTTI
Documentos de descrigdo do progresso
efetuado ao longo do projeto, concebidos
para serem apresentados ao Servico de
Educacgdo da FCG.
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RESIDENCIAS CRIATIVAS

Periodos de trabalho intensivo com partici-
pantes no projeto (criancas, artistas), com
a duracado de uma semana, decorrendo nas
instalacoes da FCG e vocacionados para

a criagdo e desenvolvimento de ideias que
eram apresentadas publicamente sobre
a forma de experiéncia artistica. As resi-
déncias RC#1 e RC#2 deram origem a UM
PLACIDO DOMINGO, RC#3 e RC#4 origi-
naram Peca a Peca, e em RC#5 gerou-se
JARDIM INTERIOR.

S. LUIZ, TEATRO MUNICIPAL

Uma das instituigdes culturais com quem
a CMT trabalhou no ano FRUTIFICAR (no-
meadamente em AFINACAO DO OUVIR,
AFINACAO DO BRINCAR, BABELIM e no
desenvolvimento da ideia de PONTES DE
PAPI) contribuindo para que o projeto OPUS
TUTTI pudesse chegar a mais pessoas.




SUPER-SONICS

Uma das ferramentas do MANUAL PARA
A CONSTRUCAO DE JARDINS INTERIO-
RES. SUPER-SONICS é também um blog
que pretende divulgar formas simples de
construir instrumentos que produzem som.
E a partir dai fazer musica. Em casa, na es-
cola. Sdo um apelo a descoberta e reinven-
¢do do som e damusica, ideias testadas em
projetos ao longo de varios anos com pes-
soas de todas as idades e de todos os “cre-
dos” musicais, entre os quais o Opus Tutti.
O blog propde varios projetos, apresen-
tando os vérios passos de forma detalhada,
bem como um conjunto de composi¢cdes
musicais desenvolvidas com esses instru-
mentos. Apresenta ainda um texto onde se
explicam as razées que levam ao interesse
em desenvolver novos recursos instrumen-
tais e um conjunto de protocolos conce-
bidos para acompanhar a implementacao
pratica das ideias expostas. Ver www.mu-
sicateatral.com/supersonics
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TEORIA DE APRENDIZAGEM MUSICAL

A TEORIA DE APRENDIZAGEM MUSICAL resulta do trabalho do
pedagogo americano Edwin Gordon, que ao longo duma carreira ex-
tensa e prolifica investigou a forma como se processa a aprendizagem
quando se aprende musica. A Teoria de Aprendizagem Musical come-
cou a ser divulgada em Portugal em 1994, tendo a primeira visita de
Edwin Gordon a Portugal, em 1995, suscitado um crescente interesse
nas questdes relacionadas com a pedagogia e psicologia musical. Este
interesse levou a organizagdo de mdltiplas iniciativas (nomeadamente
seminérios e atividades relacionadas com ORIENTACOES MUSICAIS
PARA A INFANCIA e primeira infancia e ensino de instrumentos,
entre outras) cujo principal enfoque é o desenvolvimento musical da
crianca desde o nascimento. A fundamentacao tedrica do trabalho
de Gordon advém de toda a sua pesquisa realizada ao longo de va-
rios anos, através de atividades de natureza pratica realizadas com
criancas. Foi através destes dados que foi possivel esbogar a TEORIA
DE APRENDIZAGEM MUSICAL. No trabalho de Gordon existe uma
forte relacdo, ou melhor, um quase paralelismo entre a aquisicdo da
linguagem e a aquisicdo de competéncias musicais na medida em
que existe um periodo critico na aquisi¢do de tais competéncias,
tanto verbais como musicais, que desde cedo propicia a comunicagdo
com o préximo. Desta forma, torna-se importante desenvolver uma
pedagogia dirigida aos mais pequenos, que ainda ndo se expressam
verbalmente da forma mais clara, e ndo apenas a criancas mais velhas.
A exposicdo a estimulos musicais em criancas recém-nascidas e na
primeira infancia é basilar na formagdo musical das mesmas, como é
demonstrado na TEORIA DE APRENDIZAGEM MUSICAL, de forma
a poderem desenvolver a capacidade de audiar, um dos conceitos
centrais na teoria de Gordon. Por isso, a educacao, ou a orientagao
musical para criancas na infancia e primeira infancia mostra-se rele-
vante, na medida em que, como o préprio diz, “a audiacdo é para a
musica o que o pensamento é para a linguagem”. A vinda de Gordon
a Portugal em 1995, e a sua presenca regular nos anos seguintes até
2008, marcou o inicio duma tomada de consciéncia sobre a musica
nas idades mais precoces e o despertar dum conjunto de iniciativas
praticas que hoje estdo bem presentes no meio cultural e educativo
do nosso Pais. A criagcdo do LAMCI e vérias das criacdes da CMT s3o
alguns dos aspectos visiveis dessa realidade e o projeto Opus Tutti
foi beber a essa fonte de inspiracdo em muitas das atividades que
promoveu, nomeadamente o CRECHE & APARECHE e o COLOS DE
MUSICA.
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UM PLACIDO DOMINGO

A primeira peca participativa, intergeracio-
nal, de Opus Tutti, combinando elementos
da musica, teatro e movimento. Desenvol-
vida no ano GERMINAR, como resultado
das RESIDENCIAS CRIATIVAS RC#1 e RC#2
e dos workshops LUDOFONICA EXPERI-
MENTAL, UM PLACIDO DOMINGO foi
concebido como um “didlogo performati-
vo com pessoas, sobretudo os bebés e as
criangas mais pequenas, mas também com
os passaros, as arvores, a agua, o vento,
os avibes e outros personagens dominicais
dos jardins da FCG”. Simultaneamente
uma performance e uma interacgao ludica
informal que ia buscar a musica, a arte, ao
corpo, os elementos com que se “brinca”
e que estimula a interacdo, a comunicagao,
a criacdo de ligagbes entre as pessoas,
UM PLACIDO DOMINGO nzo era um es-
petaculo convencional: ndo pressupunha
um espago estavel/isolado com pessoas a
ver o que os artistas fazem durante uma
duragdo determinada, mas incluia aspec-
tos com esse detalhe artistico, sobretudo
em alguns espagos onde estavam instala-
dos alguns elementos musicais e cénicos,
nomeadamente INSTRUMENTOS OPUS
TUTTI, entre os quais o Gameldo de Porce-
lana e Cristal. Esses espacos, denominados
metaforicamente de Patio dos Gameldes,
Campo das Flores Sonivoras, Trilho do
Rumor das Canas, Floresta de Casas de
Passaros, Paul dos Tambores Cantantes,
funcionavam como “atratores” para os

momentos coletivos da peca, em alguns
casos com a participagdo do publico, al-
ternando com momentos em que o grupo
de participantes se dividia em grupos mais
pequenos que promoviam um conjunto de
acoes musicais e teatrais mais intimistas
ao deambular pelos jardins da FCG. Um
codigo de sinais sonoros foi criado para
permitir a comunicagao entre os grupos

e uma partitura gréfica sistematizou algu-

mas das ideias principais. A emissdo vocal
era um elemento muito importante, tanto
em grandes momentos coletivos como na
agdo errante dos grupos mais pequenos.
O repertério de sons vocais incluia desde
canto e declamacao de textos com pulsa-
¢ao, a elementos evocativos de “konakol”
ou texturas abstratas. Um repertério de
movimentos e jogos de interagdo foi de-
senvolvido em articulacdo com estruturas
coreograficas. O trabalho progrediu ao
longo de duas RESIDENCIAS CRIATIVAS
e a peca foi construida a partir das ativi-
dades criativas que se desenvolveram com
as pessoas que participaram no processo,
a primeira das quais em Julho. A segunda
residéncia ocorreu no inicio de Setembro,
e culminou com a apresentacao final que
teve lugar no Domingo dia 11 de Setem-
bro, uma data simbédlica. A performance
foi intitulada UM PLACIDO DOMINGO,
ndo s6 porque se pretendia celebrar o
ambiente de imensa paz que os jardins
proporcionam, mas também porque se
queria passar uma ideia metaférica de
experiéncia operatica. A ideia era explo-
rar os limites de uma performance que
seria, por um lado, uma extensdo de um
evento diario normal e, por outro lado, um
evento de “gesamtkunstwerke”. A perfor-
mance foi proposta para o publico como
“uma peca a ser composta pelos sentidos
de quem se passeia pelos jardins. Ouga,
olhe, ande, pare, procure. Ande, ouca,

olhe, procure, pare. Olhe, ouca, procure,
pare, ande. Pare, ouca, olhe, procure, ande.
Os dialogos performativos de UM PLACI-
DO DOMINGO podem acontecer em res-
posta a apelos do publico, em especial dos
bebés, durante momentos de deambula-
¢cdo e interacao informal. Ocorrem também
em resposta a chamamentos programados
por parte dos artistas intervenientes. Esses
momentos tém caracteristicas mais ou me-
nos estruturadas e ocorrem nos espacos
assinalados no mapa”. Tendo elementos
fixos e improvisados, envolvendo artistas
de multiplos “credos”, e reunindo ele-
mentos sonoros, visuais e coreograficos,
a peca foi descrita como sendo “talvez uma
Garden-Opera ou um Happyning. E algo
que cresce naturalmente a partir daquilo
que acontece num Domingo normal, e por
isso essa é a melhor forma de o desfrutar:
deslocar-se, parar, ir a procura, ver e ouvir
o jardim”. A apresentacdo de UM PLA-
CIDO DOMINGO envolveu um grupo de
10 artistas, 30 criangas e 25 educadores
que participaram nas residéncias criativas
e ainda um grupo adicional de cerca de
30 pessoas que foi preparado na véspera
do ensaio geral. Reportagem em http://
www.youtube.com/watch?v=hGal5nuw-
cFo&list=PL46DDAE32E0604388&in-
dex=1&feature=plpp_video
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VARIACOES SOBRE O PECA A PECA
Acdo de formagdo para artistas e educado-

res realizada a partir do universo de PaPlI
apresentada na Fabrica das Artes do CCB
durante o ano FRUTIFICAR.

WHAT'S UP

Newsletter periédica da CMT. Foi um dos
instrumentos de divulgagdo das iniciativas
de Opus Tutti.

XPL

Um dos tipos de workshops de natureza
exploratéria, conjugando musica e movi-
mento, realizado no ano GERMINAR, com
artistas, estudantes, educadores e criancas.
Foi um aspecto importante para o desen-
volvimento de ideias posteriores do proje-
to, mas também para a criacdo dum grupo
de pessoas que viria a interessar-se por
participar em varias agdes subsequentes.
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Peca a Peca Itinerante (PaPI) no horizonte

Peca a Peca Itinerante (PaPI) é uma das “boas praticas” que fica do projeto
Opus Tutti. Concretamente, no ambito do projeto, entre as varias praticas de
caracter artistico dirigidas a infancia, foi concebido um conjunto de pecas de
musica-teatral que pudesse facilmente circular por creches, jardins-de-in-
fancia, teatros e outros espacos de fruicdo cultural (por exemplo: museus,
bibliotecas, ludotecas, associacdes recreativas, etc.), especificamente cria-
das para serem desfrutadas por bebés e criancas acompanhadas por cuida-
dores adultos.

Concebidas de forma a responder ao desafio de fazer chegar as creches
experiéncias artisticas originais, o conjunto de pecas de PaPI caracteriza-se
pela elevada portabilidade, ja que os ambientes cénicos foram pensados para
requerer um tempo minimo de preparacdo e montagem. Apds o termo do pro-
jeto, estas pecas continuam disponiveis para chegar a mais criancas e institui-
cOes, providenciando-se assim o0 acesso generalizado a experiéncias artisticas
de qualidade junto da faixa etdria dos mais pequeninos.

Para além deste resultado factual, as varias experiéncias relacionadas com
esta iniciativa, realizadas ao longo do projeto, deixam ainda um conjunto de
reflexdes. Partilhamo-las aqui na conviccdo de que este saber fundado na
pratica, a par de uma série de consideracoes de caracter filos6fico, podera ser
relevante para quem se interesse pelo tema da criacdo e intervencao artistica
para a infancia.

PaPI-0 que é?
PaPI é um conjunto de pecas de musica-teatral dirigidas a infancia, concebidas
de forma a poderem ser apresentadas, em itinerancia, em contextos de creche
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e jardim-de-infancia mas ao mesmo tempo com a qualidade artistica que é
normalmente exigida por espacos com programacao cultural.

Uma das exigéncias requeridas aquando da criacdo destas pecas foi a de
que o(s) intérprete(s) envolvido(s) deveria(m) poder facilmente transportar os
respetivos cendrios, montando-os autonomamente nos respetivos locais de
apresentacao. Assim, a concecdo dos universos plasticos deste conjunto aberto
de experiéncias musico-teatrais obedeceu a critérios de portabilidade e facili-
dade de adaptacdo ao espaco de uma creche ou jardim-de-infancia, ao mesmo
tempo que se procurou aprimorar a sua qualidade estética.

Cada uma das pecas de PaPI apresenta diferentes recursos interpretati-
vos ao nivel da voz, do movimento e dos recursos sonoros/musicais utiliza-
dos. Sdo propostas versateis, distintas consoante a especificidade dos artistas
que as apresentam, mas emergindo duma metodologia e dum patrimoénio de
ideias comum. Mais do que pecas herméticas, os PaPi sdo momentos de fruicdo
artistica moldaveis as necessidades de “afinacdo” do “momento presente” e
alicercados na ideia de que arte e ludicidade partilham territérios comuns.
Sdo também propostas de interacdo: no final da apresentacao de cada uma das
pecas, os intérpretes convidam as criancas e respetivos acompanhantes adultos
(Pais, outros familiares ou profissionais da creche e jardim-de-infancia) para
brincar, explorando os elementos sonoros e visuais dos respetivos cendarios.
Sdo ainda oportunidade para se estabelecer didlogos frutiferos entre os varios
adultos cuidadores das criancas e os artistas que tém também como missao
demonstrar a importancia do brincar e do estabelecimento de comunicacdo com
0s mais pequeninos. Na sua génese, estes momentos de didlogo e de brincar
sdo partes integrantes e fundamentais desta “boa pratica”.

PaPI - Porqué?

A gente bate a qualquer porta ou janela

e vé por onde consegue entrar

Pedro Caldeira, UPI do Hospital D. Estefania

no I Encontro Arte para a Infancia e Desenvolvimento Humano
(respondendo a questdo de como tinha conseguido estimular
um bebé com depressao)

Se olharmos a nossa volta e observarmos como é que normalmente nos rela-
cionamos com os bebés, podemos ver que, espontaneamente, incorporamos
elementos de natureza musical na comunicacdo que com eles estabelecemos.
Mudamos o tom de voz, repetimos palavras, salientamos o contorno melédico
das frases, inventamos sons, imitamos os seus balbucios. Damos colo de forma

-85 -



ritmada, consolamo-los com palmadinhas enquadradas numa determinada
estrutura temporal, beijamo-los explorando timbres e entoacdes diversas numa
espécie de composicdo em que 0s sons, a voz e o corpo interligam afetos com
diferentes matizes emocionais. E cantamos — o que, para além de constituir
uma forma de apaziguamento mutuo é também uma forma de “dilatarmos” as
palavras e de ensinarmos contornos melddicos necessdarios para a percegao
da linguagem falada. E esta, provavelmente, a origem da Musica: o som liga-
-nos, a voz ata-nos. Onde comeca a fala, onde comeca o canto? Na necessidade
de contacto, a fonte de toda a comunicacdo. Das suas dguas brotam todas as
linguagens. As construcdes da voz (chamemos-lhe “producdo vocal falada” ou
“producdo vocal cantada”) sdo pura necessidade de expressao.

O movimento e a musica tém um efeito muito visivel sobre o ser humano
desde o0 nascimento: é algo que estd inscrito na matriz biol6gica e nos acom-
panha pela vida fora. Os bebés “cantam” antes de falar e “dancam” antes de
andar. Somos seres musicais. Albergamos nos corpos ritmos e vozes de outros
que ndo nos pertencem. Pulsamos memarias coletivas que estdo muito para
além das crencas, dos conhecimentos, das palavras e da realidade vulgar.
Nasce-se para contactar. Buscamos a sincronizac¢do e a companhia de outros
— e, ndo raras vezes, é mais facil quando, em vez das palavras, nos abrimos a
outros fluidos do comunicar. Observamo-lo quando vemos a avidez com que
um bebé procura integrar-se nas atividades musicais de um grupo! Ele quer
participar, ser aceite pelo grupo, observa, absorve, imita o seu “heréi”, tem
“instinto de palco”, aplaude e pede “maissss”...

O contacto precoce com a arte permite o acesso — através das varias “por-
tas e janelas” dos sentidos — a vivéncias sensoriais multimodais, alicercando
inteligéncias, vida emocional e contacto com o exterior. Por outro lado, dina-
micas humanas eliciadas por atividades artisticas permitem a fruicdo de
apreciacOes e participagcdes conjuntas, fundamentais na construcgdo de vin-
culos emocionais com o préprio e com o(s) grupo(s) sociais de referéncia.
A construcdo dos afetos e dos alicerces cognitivos é uma aprendizagem cor-
poral e sensorial estabelecida no quadro de relacionamentos privilegiados
com os outros.

Neste (con)tacto, a voz, o movimento, o olhar, a escuta, o tacto-corpo-pele,
e todos os sextos sentidos que governam o relacionamento humano, sao ins-
trumentos de trabalho de qualquer educador e cuidador de infancia, pelo que
deveriam ser objeto de atencdo nos respetivos percursos de formacdo. Por
isso, a criacdo artistica para a infancia, enquanto exercicio de sensorialidades
levado ao extremo, pode contribuir para lembrar a importancia desses canais
de comunicacdo. Esse é também o papel dos artistas e da criacdo artistica:
procurar criar momentos e modelos de exceléncia que iluminem e motivem
outros a querer progredir na abertura das suas “portas e janelas”.
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Na formacao dos educadores, professores e auxiliares de educacdo, a ques-
tdo das expressoes artisticas é frequentemente abordada numa perspetiva de
integracdo ou suporte para a aquisicao de outros saberes e, algumas vezes,
na de mera aquisicdo de competéncias e conhecimentos de cardcter artistico.
Em qualquer dos casos, a formacdo estd predominantemente centrada numa
perspetiva de aquisicdo de conhecimentos e competéncias.

Em nosso entender, o paradigma de formacdo pode ser aperfeicoado se
forem também abordados aspectos relativos ao aperfeicoamento das senso-
rialidades, da interacdo e do desenvolvimento pessoal. E se se proporcionar o
acesso a experiéncias artisticas que facam com que os profissionais vivenciem
e constatem por si préprios a sua riqueza intrinseca.

Em contextos caracterizados por uma forte interacdo humana, a presenca
de acontecimentos de natureza artistica constitui um enriquecimento para
os profissionais que ai trabalham no dia a dia. Esta é a missdo das artes na
infancia e na formacdo dos cuidadores: uma espécie de farol a lembrar que
a construcdo dos afetos e dos alicerces cognitivos € fortemente mediada pelo
corpo e pela sensorialidade — e que a sua expressividade pode ser objeto de
trabalho e desenvolvimento continuo.

PaPI procura, pois, contribuir significativamente para a qualidade dos cui-
dados prestados aos mais pequeninos, assumindo que a realizagao de pequenos
eventos artisticos em creches e jardins-de-infancia poderd ser um elemento
favoravel a sua humanizacdo e a melhor qualificacdo dos seus profissionais.
Esse ¢, alias, um dos pressupostos subjacentes a criacdo de varias das obras
direcionadas a infancia em que temos estado envolvidos: a sua apresentacao,
seja em contexto de creche e jardim-de-infancia ou em espagos de programa-
¢ao cultural, tem uma espécie de “duplo efeito”. Por um lado, as experiéncias
artisticas proporcionadas tém uma acdo direta sobre as criancgas; por outro lado,
a acdo dos artistas envolvidos na apresentacdo destas pecas tem repercussoes
sobre os acompanhantes adultos das criancas (profissionais de infancia, Pais
ou outros cuidadores).

Embora dedicada aos mais pequeninos, a criacdo artistica para a infancia
pode ajudar também a libertar a imaginacdo e a nutrir a nascente dos afetos
de cada cuidador - criando momentos especiais na rotina habitual das insti-
tuicdes ou proporcionando momentos de (re)descoberta na vida das familias.

Efetivamente, quando um pequeno grupo de pais e seus filhos, ou de profis-
sionais e criancas a seu cuidado, se reune para olhar e escutar uma determinada
criacdo artistica, pode acontecer que esse grupo desfrute do prazer estético,
como do prazer da partilha da parentalidade e do cuidar em conjunto. Pode
acontecer que esse grupo se encontre em companhia festiva e num patamar de
comunicacdo tal que se transforme numa verdadeira comunidade. Pode acon-
tecer, também, que algumas das experiéncias vividas passem depois a ser inte-
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gradas no quotidiano, enriquecendo as modalidades de interacdo estabelecidas
com as criancas. Ou pode acontecer que alguém se transforme por dentro,
trazendo para a vida o alcance de outros patamares de escuta e observacao.

Peca a Peca Itinerante surge, em suma, como uma possivel resposta a necessi-
dades de vinculagado psicolégica e social. Que, na verdade, ndo sdo sé dos bebés.

O “chao” de PaPI

A ideia da criacdo de pecas de musica teatral que pudessem ser apresentadas
em creches e jardins-de-infancia surgiu na sequéncia do trabalho realizado
no ano Germinar de Opus Tutti e de um conjunto de ideias formuladas a pro-
posito do estudo piloto que deveria ser iniciado no ano seguinte no Centro
Infantil O Roseiral.

Concretamente, no primeiro ano do projeto, a realizacao de varios workshops
exploratérios direcionados a diversos tipos de publico permitiu identificar
ideias, estabelecer contactos, criar materiais, captar potenciais interessados.
AliBaBach e BebéPlimPlim — pecas musico-teatrais para bebés acompanhados
pelos respetivos Pais — foram também apresentadas na Fundacdo Calouste Gul-
benkian, permitindo a realizagdo de reflexdes mais profundas relativamente ao
tema da experiéncia artistica na primeira infancia. Finalmente, houve ainda
lugar para residéncias artisticas, envolvendo varios publicos-alvo, iniciando-se
a formacao de recursos humanos que pudessem vir a colaborar no ambito do
projeto. Um Pldcido Domingo — dialogo performativo ocorrido em Setembro de
2011 nos Jardins Gulbenkian - foi coroldrio de todo um processo de pesquisa,
tendo semeado uma série de ideias a trabalhar na comunidade e no dia a dia
de qualquer creche, a partir da musica, do movimento, da escuta e do olhar.

Na sequéncia deste trabalho, foram planeadas as acdes do segundo ano
do projeto (ano Enraizar), algumas das quais viriam a ser implementadas no
ambito do estudo piloto referido. Uma destas acdes foi constituida por uma
série de workshops intergeracionais envolvendo Pais, bebés, criancas mais
velhas e irmados dos pequenos utentes do Centro Infantil O Roseiral, bem como
estudantes, profissionais — artistas, educadores, professores — com uma for-
macdo heterogénea nos dominios da musica, da danca, do teatro e das artes
plasticas.

Este percurso culminou com a apresentacdo na Fundacdo Calouste Gul-
benkian, em Maio de 2012, de um espetdculo participativo — Babelim — nele
tendo participado um grupo de jovens artistas e educadores. Alguns dos pro-
fissionais participantes nesse percurso formativo foram depois convidados a
participar nas residéncias artisticas Opus Tutti — Peca a Peca realizadas em
Julho e Setembro do mesmo ano. Partindo do objetivo de levantar um con-
junto de ideias a usar em micropecas musico-teatrais destinadas a infancia,
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pretendia-se reunir um conjunto de artistas/educadores versateis, interes-
sados em desenvolver a sua agdo artistica (baseada em musica, danca, teatro
e artes plasticas) a partir do “brincar” com o bebé num contacto humano de
grande genuinidade. Estas pecas “de bolso” (isto é, de grande portabilidade e
com um minimo de recursos cénicos e musicais) deveriam posteriormente ser
apresentadas no Centro Infantil O Roseiral e, depois, eventualmente levadas
a outras creches.

Um primeiro esboco daquelas pecas foi apresentado no ambito do II Encon-
tro Internacional Arte para a Infancia e Desenvolvimento Humano, realizado na
Fundacdo Calouste Gulbenkian em 22 de Setembro de 2012, tendo os parti-
cipantes desse encontro assistido a apresentacao dessas pecas ao vivo, com
a presenca de Pais e bebés, através de circuito video. Isto, associado a parti-
cipacdo de varios especialistas, permitiu um vivido debate acerca da criacdo
artistica para a infancia.

Essas apresentactes resultaram do trabalho coletivo de artistas de varias
areas e de profissionais de educacado de infancia que, desde o inicio do projeto
Opus Tutti e sob a direcdo artistica da Companhia de Musica Teatral, passaram
por varias experiéncias exploratoérias e performativas — muitas das quais mol-
dadas pelo contacto direto com bebés e criancas. Depois de varios periodos de
“incubacdo” e de varias vivéncias formativas, este conjunto de experiéncias foi
levado ao Centro Infantil O Roseiral. Numa primeira fase testaram-se hora-
rios que facilitariam o envolvimento dos Pais e dos profissionais da creche
e jardim-de-infancia (tipicamente, quando os Pais levam os filhos a creche/
jardim de infancia ou ao final do dia quando os vao buscar); numa segunda
fase testaram-se hordrios confinados a rotina das institui¢des (tipicamente
durante as manhas).

Uma das vivéncias formativas dignas de destaque neste percurso foi a acao
de formacao Ludicidade e Arte para a Infdncia em que, para além de profis-
sionais de educacdo de infancia do Centro Infantil O Roseiral, participaram
educadoras de infancia de outras instituicdes. Esta acdo primou pelo facto de
integrar a apresentacdo (em presenca de Pais e bebés) das pecas em criacao
e também pelo facto de usar o material musical e dramaético incluido nas
pecas nas vivéncias proporcionadas as formandas. A ideia era aprofundar
de forma ludica todo esse universo, gerando situacdes que, por imersdo e
modelagem, pudessem ser integradas no reportorio vivencial das educadoras
e, eventualmente, ser transferidas também para a situacao profissional.

O desenvolvimento de experiéncias como estas resulta de processos de
observacao e reflexdo, bem como da exploracao de ideias fundamentadas na
teoria e na experimentacado pratica. Ou seja, uma base de trabalho préxima
de modelos de investigacdo-acdo. Assim, embora tendo sido concebido de raiz
— dado que havia o objetivo especifico de vir a gerar pecas musico-teatrais
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que pudessem ser levadas a creches e jardins-de-infancia —, o conjunto de
experiéncias artisticas de PaPI partiu da vasta experiéncia da Companhia
de Musica Teatral em producdes de musica teatral destinadas aos mais peque-
nos, sustentando-se num quadro referencial eclético que inclui a inspiracdo
de autores ligados a Musica e a Pedagogia Musical (caso de autores como Gor-
don, Schafer, Paynter, Gehlhaar) e a de autores ligados a Psicologia (Rogers,
Trevarthen, Papousek, Stern, entre outros).

A sua apresentacdo no Centro Infantil O Roseiral permitiu continuar a aper-
feicoar o formato das pecas e aprofundar as experiéncias que estavam a ser
construidas, em sintonia com o contexto e requisitos dos locais para onde estas
viriam a ser apresentadas, aprofundando o conhecimento sobre uma area de
trabalho que tem ainda muito a revelar sobre o desenvolvimento psicolégico
na infancia e o poder da musica e da experiéncia artistica na construcao de
vinculos sociais.

A partir do terceiro ano de Opus Tutti, o ano Crescer, e apds o periodo de “incu-
bacdo”, as pecas comecgaram a circular por outras creches, jardins-de-infancia
e teatros. Neste ambito cabe destacar as parcerias que entretanto foram desen-
volvidas com o Teatro Municipal de Sdo Luis e a Casa das Artes de Vila Nova
de Famalicado, expandindo-se assim o universo de criancas e educadoras bene-
ficiadas e cumprindo-se mais cabalmente a funcdo para que foram concebidas.

Em www.musicateatral.com/papi estdo disponiveis videos que documen-
tam esta iniciativa.

PaPI na balanca e no futuro
Temos vindo a defender que a participacdo das familias em eventos de ele-
vada qualidade artistica (seja de forma ativa ou de forma contemplativa —isto
é, seja em experiéncias em que sdo participantes ativos ou em situacdes em
que assistem a performances) proporciona momentos de partilha. Ao longo
da nossa experiéncia em varios projetos direcionados a infancia (com carac-
teristicas tdo diferentes quanto BebéBabd ou Andakibebé, dois dos projetos
pioneiros em que estivemos envolvidos), temos vindo a testemunhar um envol-
vimento coletivo partilhado por criancas e adultos, uma espécie de ponto de
encontro num estado de comunicacao ndo verbal. Podemos ndo saber o que
0 outro estd a sentir quando estamos, em conjunto, a assistir ou a participar
numa performance artistica, mas sabemos que existe um “sentir coletivo” e
esta “nuvem” que nos agrupa como espécie é fundamental na construcao do
bem-estar social. As sociedades precisam de rituais agregadores e as expe-
riéncias artisticas proporcionam-nos.

No contexto de creche e jardim-de-infancia, para além dos beneficios intrin-
secos ao ato artistico, a fruicdo de experiéncias artisticas de elevada qualidade
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quebra a rotina e mobiliza esforcos e motivacdes dos profissionais, facilitando
0 acesso a outros patamares de relacionamento e comunicac¢ao. Coloca-os num
“estado de alerta” positivo, desafiando-os a alargarem os seus meios expressi-
vos. As observacgbes que temos vindo a realizar no terreno levam-nos a pensar
que a apresentacdo de pequenos eventos artisticos nas creches pode ser um
elemento muito favoravel para a sua humanizacdo e para a qualificacdo dos
cuidados prestados pelos profissionais.

Nao obstante ser inequivoca a importancia das primeiras relacdes huma-
nas e das primeiras aprendizagens, 0 acesso a experiéncias artisticas signi-
ficativas na primeira infancia ndo é ainda suficientemente alargado. Ndo héa
também uma consciéncia de que ludicidade e criacdo artistica podem parti-
lhar territérios comuns e de qudo importante é o brincar nestas faixas etarias.
PaPI assinala-o chamando a atencdo para estes varios aspectos.

O trocadilho de “peca a peca” tem, assim, dois sentidos: por um lado, deseja-
-se que pelo caminho vao ficando “pecas” com as quais cada profissional ou
Pai/Mae/cuidador pode continuar a brincar e a crescer artisticamente no dia
a dia; por outro lado, para além do contacto regular e informal com as artes na
creche e no jardim-de-infancia ou em casa, através dos educadores e dos Pais,
é desejavel que as criancas pequenas tenham oportunidade de fruir experién-
cias artisticas de qualidade, concebidas de raiz com a preocupacado de permi-
tir uma aproximacdo a musica, ao movimento, ao teatro e as artes plasticas.

Ao longo das varias apresentacoes de PaPI vimos, muitas vezes, bebés a
baterem palmas espontaneamente, a sorrirem, a participarem com comporta-
mentos motores e vocais diferenciados, a pedirem “maissss”, a pedirem para ir
para a sala onde se fizeram as apresentacdes, a dizerem coisas como “amanha
estou cd outra vez”, a “digerirem” pedacgos das pecas a que assistiram nos dias
seguintes imitando os artistas ou cantando fragmentos do que ouviram. Eles
sdo o “peca a peca”. O “peca a peca” de uma educacdo melhor; o “peca a peca”
de uma sociedade mais cuidadora.
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OPUS 1

Duo. Linguagem principal: Musica (violoncelo, voz) e Danca.

Opus 1 comeca com a respiragdo da musica e o pulsar dos cor-
pos. Das maos crescem pedras, passaros, bichos estranhos, indios,
cowboys, tempestades, furacdes, barcos e gente que danca. O corpo
cresce a medida da musica, entre tangos, suites e cangdes, com

Bach a espreita para poder entrar. Tudo coisas que acontecem
frequentemente quando se brinca com violoncelos.
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OPUS 2

Duo. Linguagem principal: Musica (harpa,
voz) e Teatro.

Em Opus 2, convidam-se bebés e adultos
a viajar numa méaquina movida a musica.
Uma maquina capaz de voar, de navegar,

de levar pequenos e crescidos a ouvir pas-
saros, peixes e até o som das estrelas. Com
uma harpa a proa e com as vozes a remar.




o







OPUS 5
Solo. Linguagem principal: Teatro/Danca.
Opus 5 é uma sucessao de histérias improvisadas contadas com o

corpo. Sobre a descoberta do que nos rodeia, a forma como apren-

demos e como nos tornamos no que somos. Opus 5 inspira-se no
material vocal e de movimento resultante da interacdo direta com
as criancas, podendo tomar formas diferentes conforme os didlogos
estabelecidos no “momento presente”.










OPUS 6

Duo; Linguagem principal: Musica (percus-
sdo, voz, gameldo de brincar) e Danca.
Opus 6 leva-nos ao Mercado dos Sons —
um lugar onde os viajantes vao a procura
do que une as palavras, os tambores e os
gameldes. Por entre danca e musica, os
mercadores fazem trocas de silabas e fone-

mas e partilham com os mais pequeninos as

suas mais recentes aquisicoes sonoras. No
final, todos se encantam com o nascimento
de novos espécimes musicais!













" OPUS7
Solo. Linguagem principal: Musica (percussao, voz).
Em Opus 7, num jardim de flores sonivoras, as abelhas valsam, o vento
murmura e a chuva canta. As estrelas brilham e cintilam em caixas
de musica; os passaros passam e param sem pressa. Uma borboleta
pousa e diz que esta é a melhor forma de aprender a voar. Um jar-
dineiro floresce e ensina a sua arte a outros cuidadores de plantas.
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PaPI em vila Nova de Famalicao
Liliana Moreira

A arte - ou a atividade artistica — é essencial na vida da crianca, contri-
buindo de forma determinante para o seu desenvolvimento expressivo, para
a construcado da sua poética pessoal, para a estimulacdo da sua criatividade.
Num processo de exploracdo multidimensional, desperta a sensibilidade da
crianca e contribui para a forma como se vai relacionando com o mundo.
E através da arte - ou das expressdes artisticas — que a crianca realiza algu-
mas das suas aprendizagens mais significativas, preparando-se, num pro-
cesso de permanente construcado, para a realizacdo de tarefas basicas do
desenvolvimento.

O pensamento da criancga constroi-se na acdo, na sensacao, na percecao, sem-
pre mediado pela emocao, num processo de assimilacao/acomodacao e equili-
brio (Piaget, 1970). Convive, explora, experimenta, sente, reconhece e repete
os simbolos a sua volta, mas ndo €, ainda, um criador intencional de simbolos.
A sua criacdo focaliza-se na prépria agao, no exercicio, na repeticdo (Martins,
Picosque & Guerra, 1998). A crianca quando inicia as suas brincadeiras, mani-
festa de forma grafica, sonora, corporal, expressiva o que estd a sentir, o que
conseguiu “descobrir” no ambiente.

Segundo Lowenfeld e Brittain (1970, p. 115) “a arte pode contribuir imen-
samente para esse desenvolvimento, pois é na interacdo entre a crianca e seu
meio que se inicia a aprendizagem”. E é nessa interacdo que a crianga explora
e utiliza varias linguagens artisticas essenciais ao seu desenvolvimento global.
Nesse sentido, a imitagao do adulto, a observacdo, a compreensao e a expres-
sao de sentimentos, sensacoes e acoes adquirem um papel importante quando
a crianca vivencia de forma espontanea o jogo de faz-de-conta, numa utili-
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zacdo clara da sua capacidade de expressdo dramdatica. Da mesma forma, o
movimento/danca e a musica sdo outras das linguagens que a crianca utiliza
enquanto forma de descoberta de si mesma e do mundo que a rodeia.

A relacdo da crianca com estas areas expressivas constroi-se nas intera-
¢bes no seio da familia, na creche ou no jardim-de-infancia e é naturalmente
influenciada pelo grau e qualidade da estimulacdo e experimentacdo que lhe
sao proporcionadas. No entanto, estas linguagens estruturantes ndo sao, mui-
tas vezes, devidamente exploradas e estimuladas nos diferentes contextos de
vida das criancas.

Nesta ordem de ideias, o projeto Opus Tutti, de uma maneira inovadora
e Unica, procurou criar momentos, espacos e vivéncias em que as diferentes
linguagens se articulem numa sé linguagem. Sao espacos de partilha, de sen-
sacoes e de estimulacdo, em que a musica representa a matriz principal, mas
todas as outras linguagens estdo também bem presentes.

Partindo da teoria de aprendizagem musical de Edwin Gordon (2000), o pro-
jeto Opus Tutti desenvolveu uma série de iniciativas e espetdaculos para bebés
e as suas familias que, além de se estruturarem numa fundamentacao te6-
rica consistente, construiram-se no confronto com uma ja vasta experiéncia
e assumem uma preocupacdo com o simples, o belo e o envolvente. Trabalhar
com bebés é um desafio constante, em que as descobertas se sucedem, a cria-
tividade ndo tem limites e os resultados sao sempre o ponto de partida para
novas questoes.

Utilizam, de forma preferencial, um repertério tradicional portugués, mas
seguem nas suas producdes também cancdes e ritmos de outras culturas (por
exemplo, cancoes gregas, hebraicas e russas) tornando a sua intencionali-
dade comunicativa de expressdo e compreensao universais. Os espetaculos e
materiais sdo trabalhados criativamente num espag¢o expressivo, nao exclu-
sivamente musical, mas transdisciplinar, de movimento, de poesia, de jogo
dramatico, que envolve as criancas, os seus Pais e educadores, num jogo per-
manente entre o ator/bailarino/musico/intérprete e o seus diferentes niveis
de publico. Cada espetaculo € tnico, irrepetivel, mesmo quando a estrutura
permanece.

A literatura cientifica tem revelado a importancia das interacdes musicais
baseadas numa relacdo de proximidade entre pais e filhos, na qual a voz e os
afetos desempenham um papel fundamental. No final do século XX, a teo-
ria das inteligéncias multiplas de Gardner! (1999) e a teoria sobre o potencial

1 Alguns estudos em psicologia levaram a que se entendessem as nossas capacidades como fru-
to ndo de uma inteligéncia, mas de multiplas inteligéncias. A musica é uma dessas inteligéncias
(Gardner, 1999).
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para aprender musica de Gordon? (2000) levantaram questdes sobre a natu-
reza, desenvolvimento e evolucdo da aptidao musical.

Quem convive e trabalha com criancas — e mais especificamente com crian-
cas entre os zero e 0os quatro anos de idade — sabe quao recetivas elas sao aos
sons, a uma cancdo, ao movimento, a danca, a expressividade de sentimentos
e acOes. Sdo formas de expressdo dialogante, criativa e recreativa. Assentam,
em primeiro lugar, nas predisposicdes inatas que impelem bebés e criancas
para a aprendizagem da musica, mas também de outras linguagens artisticas/
/expressivas; e assentam, sobretudo, na predisposicdo dos pais e educadores
para ndo deixarem fugir a oportunidade de serem determinantes nesse didlogo.

A investigacdo mais recente sobre o desenvolvimento musical na primeira
infancia tem tido repercussdes nas praticas pedagogicas em diversas areas,
assistindo-se atualmente a uma maior preocupacao de professores de musica
e educadores em desenvolver projetos educativos que incluam a musica e, por
consequéncia, as outras artes na creche e no jardim-de-infancia.

PaPI (Peca a Peca Itinerante) é um conjunto de pequenas pecas musico-tea-
trais concebidas em residéncias artisticas multidisciplinares e intergeracio-
nais realizadas no ambito do projeto Opus Tutti, que tém como base algumas
das teorias apresentadas anteriormente.

Para aitinerancia em Vila Nova de Famalicdo contou-se com o envolvimento
da Casa das Artes e de algumas freguesias do concelho - Bairro, Joane, Ribei-
rdo e Gondifelos — tendo sido apresentadas trés pecas: Opus 1, Opus 6 e Opus 7.

No dia 13 de marco de 2014, o espac¢o da Fundacdo Castro Alves, exata-
mente na zona de exposicdo das ceramicas ai criadas e produzidas, encheu-se
de musica e as criancas ouviram, viveram e sentiram a beleza dos momen-
tos de movimento e som que a peca Opus 1 lhes trouxe. O espaco, como
por magia, adaptou-se a essa apresentacdo e constituiu, também ele, parte
do processo. Foram realizadas trés apresentacdes: duas para as criancas do
Centro Cultural de Bairro e uma para o Jardim de Infancia de Bairro, num
total de 60 criancas.

Na Casa das Artes, no dia 14 de marco de 2014, no Pequeno Auditério, voltou
a apresentar-se a peca Opus 1. As criancas dispuseram-se em circulo amplo e
alargado, com o apoio técnico ao nivel da iluminacdo e as condicdes esperadas
numa sala de espetdculos. Em ambas as apresentacdes, as criancas estavam
no espaco cénico, faziam parte da acdo, reagiam, envolviam-se e eram envol-
vidos no espetaculo. Estiveram presentes cerca de 40 criancas do Jardim de

2 Note-se que Edwin Gordon se interessou pela investigacdo sobre a capacidade de aprender
musica, isto é, sobre a aptiddo para a musica, chegando a conclusédo de que esta aptiddo esta
pouco relacionada com outras aptiddes, ndo sendo necesséarios pré-requisitos para aprender
musica. Qualquer idade é prépria para a aprendizagem da mdsica: todas as pessoas tém aptiddo
para a musica; todos somos musicais, sé que em graus diferentes.
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Infancia Mundos de Vida de Lousado e mais 6 criancas, acompanhadas pelos
pais ou avOs que, particularmente quiseram assistir.

Mas, nesse dia, na bancada recolhida do Pequeno Auditério, assistiram
também a Opus 1 cerca de 60 alunos dos trés anos do Curso Profissional de
Artes do Espetaculo-Interpretacdo (CPAEI), do Externato Delfim Ferreira,
que puderam, assim, observar este trabalho artistico. Sem estarem no palco,
nem participarem ativamente, assistiram ndo s6 ao espetaculo mas também
areacdo do publico a que a peca era prioritariamente dirigida. No final, todos
se juntaram, num clima de festa e partilha. A experiéncia foi muito rica para
todos e foi muito interessante registar, como fizemos, opinides, comentarios e
sensacoOes dos alunos do Curso Profissional.

No dia 3 de abril de 2014, no Centro Escolar de Ribeirdo, o dia frio e chuvoso
aqueceu com a apresentacdo de Opus 6. As criancas estiveram num espaco que
conheciam, muito colorido com as cores bem fortes de sons e ritmos criados
com objetos comuns e inesperados. A adesdo das criancas foi imediata. Parti-
ciparam as criancas do Centro Social de Ribeirdo, do Centro Social de Educa-
¢do Sol Nascente e do Jardim de Infancia Santa Ana, num total de 85 criancas.

Na Casa das Artes, no dia 4 de abril, o processo repetiu-se, de forma mais
intimista, tornando-se completamente diferente a reacdo das criancas e a
musicalidade da apresentacdo. Participaram as criancas da Creche de Nossa
Senhora da Guia de Outiz, da Mais Plural e da Associacdo Social Cultural e
Recreativa de Chorente IPSS, num total de 63 criancas.

Na ultima peca, Opus 7, recorreu-se sobretudo a musica (voz e percussao) e
ao movimento. Foi apresentada no dia 5 de junho de 2014, a cerca de 40 crian-
cas do Centro Escolar de Gondifelos, que estiveram na Sala da Assembleia
de Freguesia, a qual se transformou num jardim encantado cheio de flores e
abelhas. Ai puderam ouvir, ver, participar e cuidar de flores muito estranhas,
mas extremamente musicais e interativas.

No dia 6 de junho, foi a vez de se apresentar a mesma peca no Pequeno
Auditoério da Casa das Artes. Participaram cerca de 67 criancas da Associacao
Geracgodes, do Jardim de Infancia do ACB e da Creche de Nossa Senhora da
Guia de Outiz.

No final das apresentagdes de cada uma das pecas assistiu-se a um espaco de
interacdo entre musico-atores e criancas, durante o qual foi possivel as crian-
cas brincarem com as diferentes sonoridades, cores e formas de cada peca.

Uma leitura das “reacoes” e dos “contextos”

em que as pecas foram apresentadas

As apresentacdes de PaPI foram, sem duvida, uma experiéncia extrema-
mente enriquecedora. As pecas que nos foram dadas a assistir, além do

-129 -



extremo cuidado em termos concetuais, apresentavam em termos estéticos
e comunicacionais uma altissima qualidade e sensibilidade. Do acompa-
nhamento e observacdo realizada, numa perspetiva marcadamente psicolé-
gica, centrada na observac¢do de comportamentos e atitudes, propde-se uma
reflexdo sobre, fundamentalmente, duas dimensdées: a dimensao “reacao”
das pessoas (criancas e adultos) e a dimensdo “contexto” em que as pecas
foram apresentadas.

A reflexdo sobre a dimensdo “reacdo” situa-se a varios niveis. Um primeiro
nivel — “o antes” — debruca-se sobre a forma como as criancas vinham prepa-
radas para reagir. Entravam nas salas de um modo geral de forma ordenada,
procurando cumprir a “sensibilizacdo prévia para o siléncio”. A forma como
entravam nas salas das suas escolas ou nos espacos que conheciam refletia
essa moldagem, sendo o comportamento mais vincado ainda na Casa das Artes.
As reacdes das criancas eram naturalmente diferentes: uns sentavam-se sem
preocupacoes, numa atitude de abertura clara ao que iam assistir, enquanto
outros se encostavam entre si ou a educadora, numa busca instintiva de apoio
e seguranca. Outros ainda, tinham que ir ao colo da educadora, numa expec-
tativa receosa e preparada para a rejeicdo, mas atenta, ou procuravam urgen-
temente a protecao do adulto. Depois de instalados, ficavam invariavelmente
em siléncio, expectantes e de um modo geral sérios. Os educadores organi-
zavam-nos e preparavam as estratégias de suporte junto daqueles que even-
tualmente poderiam necessitar.

Num segundo nivel de andlise — “o durante” — a peca comecava e, apos 0s
primeiros momentos de surpresa, as criancas iam respondendo aos estimulos
de forma muito diversificada:

a) alguns aderiam imediatamente, focalizavam-se na apresentacao, abriam
olhos e ficavam atentos, sorriam, acompanhavam, riam, participavam,
reagindo em sintonia com a performance e os estimulos a que eram sujei-
tos. Ndo se sentia qualquer receio ou resisténcia, estavam ali para par-
ticipar, com disponibilidade total para reagir, para mostrar, para fazer...
Quando acabava a apresentacdo, como que acordavam de um mundo
encantado, de olhos a brilhar e sorriso nos labios.

b) Outros, um pouco menos disponiveis, precisavam de ver e sentir pri-
meiro as reacdes dos colegas e, pouco a pouco, iam-se descontraindo, lan-
cando olhares cumplices as educadoras e amigos. Depois, muitas vezes,
num impulso ou de forma mais gradual, iam aderindo, reagindo aos esti-
mulos e participando. Muitas vezes, esta adesdo plena surgia apds uma
gargalhada ou, como num fenémeno contagioso, propagava-se crianca a
crianca, em pequenos grupos e ao grupo todo.

¢) Algumas criancas “re-arrumavam-se”, em busca da protecdo/cumplici-
dade do grupo ou do adulto, ou assumiam claramente o seu interesse,
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avancando ou separando-se do grupo numa motivacao imperiosa que 0s
fazia envolver-se.

d) Outros, muito poucos, fechavam-se, chorando e exigindo a presenca
do adulto ou uma maior envolvéncia no colo; ou ainda encostando-se
aos amigos, num segundo plano de visualizacdo menos exposto. Havia,
naturalmente, criancas que se desconcentravam, por curtos periodos,
retomando em seguida a concentracao quando os estimulos lhes cha-
mavam a atencao.

e) Houve ainda uma reacao de defesa que surgiu, em algumas criancas, duas
a trés por grupo, quer no inicio das apresentacoes, perante a expecta-
tiva de novos sons, ou sempre que se aumentava o seu volume ou ritmo
—as criancas que tapavam os ouvidos com as maos, mesmo antes do som
acontecer, como que acautelando sons desagradaveis ou demasiado fortes.

O terceiro nivel - “o depois” —acontecia, de um modo global, em liberdade de
interacdo, em modo de festa, que culminava com uma aproximacdo mais ime-
diata ou ndo aos intérpretes, aos materiais e instrumentos musicais. A adesao
e reacdo aos estimulos variava um pouco de grupo para grupo, dependendo
também do estimulo e modelagem das educadoras, mas sempre de uma forma
muito rica, muito expressiva, claramente encantadora para eles e encantato-
ria para quem assistia.

Nestas pecas, as interacoes e estimulos estdo muito bem trabalhados e cons-
troem-se na relacdo que se estabelece com o grupo, segundo a segundo, numa
danca de estimulacdo/reacdo reciproca, numa linguagem multidimensional
em que o som, 0 movimento, a expressdo, a estética e a intencionalidade se
aglutinam numa sé linguagem, com uma mensagem por vezes direcionada e
cumplice de um sé elemento, de outras vezes generalizada, criando momen-
tos universais e irrepetiveis em termos comunicacionais.

Ainda no ambito das reacdes, é importante a reacao das educadoras e dos
adultos acompanhantes, bem como a forma como estes podiam condicionar
areacdo das criancas. Também ai encontramos quase os mesmos registos de
reacado: desde a educadora que se envolve, que adere e reage, distribuindo
e modelando com o seu entusiasmo a reacdo e o envolvimento das criancas,
a educadora que fica atenta as criancas, tensa, desejando que tudo corra bem.
E muito interessante ver como, nesta ultima situacdo, conforme a apresen-
tacdo evolui, as criancas se vao afastando pouco a pouco do adulto e da sua
atitude, envolvendo-se na apresentacao e afastando-se mesmo fisicamente.
Quando o educador tem uma crianca ao colo, fica-se na duvida de quem esta
a apoiar quem. Mas, felizmente, estas reacdes e situacdes foram muito resi-
duais e, varias vezes, essa pouca implicacdo diluiu-se pelo efeito da prépria
peca e pelas reacdes contagiantes das criancas.
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Todas as apresentacdes, tal como ja dissemos, sdo diferentes, porque
diferentes sdo os grupos, as interacdes e os momentos, mas o “contexto”
espacial, a segunda dimensdo analisada, marcou de forma significativa os
resultados finais.

Numa primeira leitura, a mesma peca apresentada na Casa das Artes ou
noutro espaco resulta, naturalmente, diferente. Toda a envolvéncia do Pequeno
Auditério da Casa da Musica — o espaco, as madeiras, a luz e cor do espaco —,
ddo sempre uma atmosfera mais intimista, focalizada no espetaculo em si
mesmo, sem estimulacao exterior ao que se passa em palco (ndo ha cadeiras,
nao ha prateleiras, ndo ha janelas, tudo fica escuro, iluminando-se a area de
palco/apresentacao de que o préprio grupo faz parte). Este cendrio é, simul-
taneamente, estimulante e focalizado e, por outro lado, impessoal, estranho,
quase cirurgico.

Os outros espacos, onde as pecas foram apresentadas, ndo tinham esse
caracter. Embora em algumas situacdes o espaco também fosse amplo e com
poucos estimulos (por exemplo, salas de aulas vazias), normalmente havia
a cor das paredes ou a luz natural que entrava pelas janelas, que traziam
uma envolvéncia completamente diferente a tudo o que acontecia. De refe-
rir também que outros espacos, nomeadamente bibliotecas, museus e outras
salas, ndo tdo “limpas” de estimulacdo visual, contribuiram e influenciaram,
de forma significativa, a vivéncia e interacdo dos momentos de PaPI. A titulo
de exemplo, a apresentacdo de Opus 1, na Fundacao Castro Alves, numa das
salas do museu, num ambiente escuro, mas com as vitrines iluminadas cheias
da ceramica da Fundacdo e com pouco espacgo, a musica do violoncelo e a inte-
ressantissima interpretacdo da bailarina, constituiram alguns dos momentos
mais belos de PaPI em Vila Nova de Famalicao. Todos sentiram isso, princi-
palmente as criancas, que se envolveram de forma permanente no espetaculo,
como que fascinadas por ele.

Assim, o cardcter versatil das pecas e a sua portabilidade é, sem duvida,
uma grande valéncia do projeto. A simultaneidade de apresentacdes em espa-
cos de espetaculo e em espacos comuns, permitiu perceber que todos podem
ser, com qualidade, espacos de estimulacdo e aprendizagem, vestindo-se de
formas diferentes, mas articulando-se muitissimo bem.

E ainda importante referir a apresentacdo da peca Opus I realizada com a
assisténcia dos alunos do ensino secunddario do Curso Profissional de Artes
do Espetaculo - Interpretacdo. Essa experiéncia foi muito interessante, cons-
tituindo para os jovens o contacto com uma abordagem de espetaculo com-
pletamente nova ao nivel das linguagens de interpretacdo, baseada nao s6
na comunicacdo e entretenimento, mas também numa intencionalidade de
intervencdo, envolvimento e estimulacgdo junto da infancia. Foi significativa,
também, a oportunidade de se confrontarem com o facto de serem ptublico
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do publico, assistindo em simultdneo a peca e a forma como as criancgas iam
reagindo. Essa observacao foi muito marcante e tem sido muitas vezes refe-
rida e trabalhada nas suas préprias aulas de interpretacdo, pois permitiu uma
tomada de consciéncia do “jogo” entre quem interpreta e quem assiste, parti-
cularmente numa populacdo tdo especifica como as criancas em idade de cre-
che ou jardim-de-infancia.

Determinante foi ainda a abertura de perspetivas para outro tipo de proje-
tos e outras possibilidades em termos de saida profissional. Ap6s o contacto
com PaPlI, os jovens alunos do terceiro ano desenvolveram, com o jardim-
-de-infancia e o 1.° ciclo do Externato Delfim Ferreira, um pequeno projeto de
teatro, para e com as criancas, que apesar de pequeno foi muito enriquecedor
para todos. A sua motivacado, envolvimento e preocupacdo com o processo foi
muito mediada por esta experiéncia e constituiu um referencial para os seus
projetos com cada grupo de criancas.

PaPI visto pelos mais pequenos...

“Eles sao muito bonitos, ndo sao?”

Passaram pelas apresentacdes do PaPI cerca de 370 criancas e 60 alunos do
ensino secunddrio da drea do teatro, que tiveram uma experiéncia muito diver-
sificada e marcante. Solicitou-se aos varios participantes que registassem as
suas opinides, percecdes e comentarios sobre as pecas.

As criancas exprimiram o que viram, gostaram e sentiram, quer através
das conversas com as educadoras e pais, quer através de desenhos e trabalhos
mais elaborados que foram recolhidos junto das educadoras de infancia, que
também deram o seu testemunho, e dos alunos do secundario.

Teremos, assim, “o olhar” das criancas e dos jovens que viveram o projeto,
cujas reacOes foram muito diversificadas.

Comentarios a peca Opus 1

“A senhora mexia o corpo todo | A bailarina falava em inglés | A senhora imitava
0s pdssaros, coelho, indios, barco, nadar...| Gostei do teatro porque a menina
mexia muito os bracos | A menina fez jogos! Fez o jogo do sim/ndo | Pusemos as
mdaos nas costas do violino e depois ouvimos a musica | Vi ela a fazer gindstica e
a fazer de cowboy | A menina estava a dormir e quando o senhor tocou a miisica,
ela acordou | Os senhores fizeram o teatro no circulo branquinho debaixo duma
casa | Anddmos com a menina a fazer de pdssaros | No fim a bailarina brincou
connosco.”

(Criancas do Centro Social de Bairro, Sala n.° 3)

-133 -



“Eu gostei quando ela levantou o banco! | De a ver subir os bancos e meter a
cabeca nos buracos | Gostei da musica do violoncelo | Gostei quando a senhora
era tubardo | Gostei quando a senhora tocou na cabeca dos meninos | Gostei de
fazer e de ver os ledes | Gostei quando a menina abanou a casa na floresta | Gos-
tei quando a menina se escondia | Gostei mais da menina a fazer sons | Gostei
muito de tudo.”

(Criancas do Centro Social de Bairro, Sala n.° 4)

“O trabalho dos intérpretes e de todo o elenco do Opus 1 é de admirar, uma
grande ideia, com fundamentos originais que captam ndo so a atencdo do ptiblico
alvo (as criancas) mas também todos os outros que assistam a este tipo de peca.
O facto das falas serem essencialmente corporais dd um toque especial e uma
docura que nos permite viajar e sonhar para além do que é imagindvel.”

(Maria Almeida, aluna do 2.° ano do CPAEI)

“Foi uma boa experiéncia poder apreciar como as criancas reagiam aos esti-
mulos. Ajudou-me pelo facto de poder ver uma das possibilidades de trabalhar
com criancas e como podemos cativar a atencdo delas.”

(Beatriz Magano, aluna do 2.° ano do CPAEI)

“Como alunos de teatro que somos, é sempre bom visualizar algo de diferente
em que nos possamos inspirar para um trabalho no nosso futuro. E, depois da
visualizacdo da pequena animacdo as criancas, fiquei a imaginar o porque/qual
0 motivo das criancas se rirem e quais oS momentos que as marcaram mais.”

(Sara Correia, aluna do 2.° ano do CPAEI)

“Hoje fomos ver um espetdculo infantil. Vimo-lo de forma a conseguirmos ver
tanto o puiblico como o “palco”. No “palco” estava uma dancarina e um musico
que tocava violoncelo. Comeco por dizer que gostei bastante da estrutura do
espetdculo tanto a nivel técnico como na interpretacdo. Eles conseguiram cap-
tar bem e da forma certa a atencdo do puiblico. Conseguiram também perce-
ber as suas reacOes e moldar o espetdculo de acordo, o que o tornou em algo
tnico, que ndo seria repetido da mesma maneira para outro ptiblico. A interac@o
entre a dancarina e o musico foi bastante peculiar, mas interessante, devido ao
contraste entre os dois. Essa dindmica provocou um efeito positivo nas criangas.
Ndo houve um momento em que elas (e eu) ndo estivéssemos concentrados no
palco. Adorei a experiéncia de poder ver o ptiblico e o palco ao mesmo tempo e
espero voltar a repeti-la.”

(Manuel Santos, aluno do 1.° ano do CPAEI)
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Comentarios a peca Opus 6

“Eu gostei de tocar tambor | Eu gostei do senhor, parecia um principe | Eu gostei

de ouvir os sinos | Eu gostei de tocar os instrumentos | Eu gostei quando o senhor

tocou as costas da senhora | Gostei do senhor e do tambor. E de tocar mais deva-

garinho e mais rdpido | As bacias faziam barulho | Os senhores tocavam em nés.”
(Criancas do Centro Social de Educacdo Sol Nascente)

“Ao participar nesta atividade o grupo teve a oportunidade de contactar com
diferentes linguagens artisticas. A qualidade de interacdo entre objetos, pessoas
e sons, proporcionou um envolvimento tdo préximo que as reacéoes das criancas
foram as mais diversas, tais como: observacdo constante, participacdo ativa, imi-
tacdo dos sons e movimentos explorados, choro, riso, distanciamento para com
os atores, procura de proximidade com o adulto de referéncia ou os seguintes
comentdrios: “Eles sdo muito bonitos, ndo sao?”

(Miguel, 3 anos). (Educadora de infancia Daniela Silva, da Mais Plural)

“Entre danca e a miisica, os atores interagiram com as crianc¢as fazendo jogos
de movimento, de sons, trocas de silabas e fonemas. Estas envolveram-se total-
mente e tiveram oportunidade também de explorar os diversos instrumentos musi-
cais. As linguagens exploradas nesta atividade foram a miisica e o0 movimento,
tdo importantes para o desenvolvimento integral das criancas.”

(Educadora de infancia do Centro Social de Educacdo Sol Nascente)

“Em relacdo aos dois espetdculos, gostei muito e foram muito diferentes de todos
0s outros a que temos assistido. Fizeram-nos perceber que com alguns instrumen-
tos e com o proprio corpo se podem fazer coisas maravilhosas. (...) Em relacdo as
criancgas, inicialmente ndo foram capazes de dizer nada, nem de descrever o que
viram, isto porque ndo lhes foi dada nenhuma explicagdo, nem antes, nem depois
do espetdculo. S6 mais tarde e depois de lhes ter explicado o que aconteceu é que
elas comecaram a relatar pormenores que se passaram, como por exemplo: sons,
o nome do instrumento, etc. Passado mais ou menos dois ou trés dias alguns pais
também comentaram comigo que os filhos contaram alguns pormenores em casa.
Concluindo, as criancas mostraram-se motivadas, calmas e atentas, o espetdculo
inteiro, o que geralmente ndo acontece (so 3 delas é que mostraram algum medo).”

(Educadora de infancia Silvia S4, da Creche Nossa Senhora da Guia de Outiz)

Comentarios a peca Opus 7

“No dia 6 de junho de 2014, ao inicio da tarde, deslocamo-nos a Casa das Artes
para assistir a um teatro musical. Entramos e acomodamo-nos numa sala ouvindo
0s passarinhos a chilrear e visualizando alguns artefactos distribuidos organi-
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zadamente pelo espaco. (...) ... De repente apareceu um senhor... que fez girar
uma roda... que se apresentou assobiando... que varria, ora COm uma vassoura
grande, ora com vassouras pequenas, fazendo sons, ritmos... convidou-nos a ouvir
as flores a cantar... convidou-nos a procurar as rds e a ouvi-las cantar... convi-
dou-nos a procurar os passarinhos e cantar com eles... convidou-nos a ouvir as
moscas e as abelhas... convidou-nos a tocar caixinhas de musica. Depois estava
na altura de regar o jardim, mas ndo havia dgua! Entdo o senhor jardineiro pegou
no seu cavaquinho e sugeriu que cantdssemos uma cancdo da chuva para que ela
nos visitasse. Mas nada de chuva! Recorremos a producdo de sons com as nossas
mdos, com o0 nosso corpo, etc., fomos ainda mais persistentes voltando a cantar
a cancdo da chuva mais forte... até que ela chegou de uma forma mdgica para
0s nossos olhos e ouvidos... Plic Ploc, Plic Ploc... Por ultimo, o senhor jardineiro
convidou-nos a explorar o seu jardim encantado...”
(Associacao Geracgoes)

Reflexdao de quem viu PaPI por detras
da camara fotografica
Catarina Oliveira3

E interessante pensar o teatro aplicado a uma outra vertente para além da
tradicionalmente reclamada. Sobre o olhar da fotografia de cena, verifica-se
um palco preenchido pelos mais diferentes intervenientes. O lugar das criancas
faz-se sobre o palco, tratando-se de uma pequena plateia que assim se engloba
na cena. O pingue-pongue de ac¢do-reaccdo entre os actores e as criancas cria
uma cena que se escreve no momento que antecede a peca e se prolonga até
ao lugar do palco. Desenrola-se sobre este um didlogo em constante mutacao,
em que parte do actor/musico o jogo de estimulos (sejam eles subtilmente
desempenhados ou extravagantemente controlados) despoletadores da mais
sincera resposta. Sdo os olhares mais atentos esses dos pequenos especta-
dores que se sentam sobre o palco, ficando-se assim perplexos com as duas
figuras que se apresentam perante eles, comunicando sob signos que sé entre
eles se compreendem. O segundo nivel de publico verifica-se, agora sim, no
lugar da plateia, que assiste a um desenrolar que sabe nao lhe dizer directa-
mente respeito. A chamada quarta parede*, a da invisibilidade e a da distan-
cia, permite-se a sua desconstrucao perante este primeiro publico que habita

3 Catarina Oliveira escreve segundo as regras ortograficas anteriores ao Acordo Ortogréfico.

4 O conceito da quarta parede que se especula proveniente de Diderot, sugere que sobre o palco
e a plateia se compreenda a elevagdo de uma parede invisivel, que se constréi simplesmente como
obstaculo a consciencializagdo de uma plateia existente sobre os olhos do actor.
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o palco, ultrapassada pelo contacto fisico e a didlogo directo com o pequeno
observador naquilo que é o estabelecer de uma relacdo mutua baseada em
reaccoes. Sobre o segundo publico nada se exige, a sua presenca manifesta-
-se como testemunhas de um outro dispositivo teatral disposto dentro do palco.
Este questionamento da génese do teatro convencional é efectivado aqui por
premissas distintas — manifesta-se pelo interesse na exploracdo de actos de
relacdo, pela hipétese de accdo e didlogo entre performers e publico, que se
formaliza em jogos comunicativos e a uma linguagem que esteja ao dispor
dessa (primeira) audiéncia.

Ao actor e ao musico cabe a destreza de se aproximarem destes observado-
res. Com eles, a manipulac¢do da cena torna-se tdo transformdavel que é possivel
questionar esta pequena audiéncia como parte actuante em si mesma — deste
modo, as criancas como primeiro publico participam também como actores de
uma situacdo tdo aglutinadora que valida a presenca de um segundo publico
ja referido. A accdo-reaccdo das criancas é assim possivel de observar den-
tro do palco, apercebida por quem conscientemente compreende os estimulos
presentes, evidenciando uma observacao especifica da estimulagdo cognitiva
e resultados instantaneos.

A participacdo dos grupos escolares (e respetivos educadores, formado-
res e alunos) permite que a envolvéncia do individuo seja feita através de um
ambiente que mais que ludico se afirma educativo. E facilmente perceptivel
que a relacdo com a peca é perfeitamente distinta conforme o seu lugar con-
templativo. Deve ser nisso compreendido o lugar da deslocacdo, que ao che-
gar a um palco pressupde novas féormulas e novas regras, que s6 encaradas
como outras que nao a da sala escolar, sdo impulsionadoras de nova acessibi-
lidade e, consequentemente, aprendizagem. A este publico-actor é permitida
a liberdade corajosa de quem pisa um palco e a atencdo respeitosa de quem
observa. Torna-se assim evidente o dispositivo teatral como um instrumento
fundamental da educacdo de um individuo.

Pensando ainda o posicionamento do olhar do fotégrafo: serd facilmente
consideravel a sua presenca como um acertado nivel de publico, que existe
como o observador neutro, ndo reactivo e assumidamente contemplativo. E o
individuo tnico, fundamentado no olhar, que pela sua presenca estritamente
funcional, traduz o seu olho sobre a captura da imagem — pretendendo-se esta
o mais descritiva e documental possivel. O lugar da fotografia de cena existe
como a memoéria acessivel de um passado efémero — como assim se distingue
o teatro — e que pela sua presenca moével, distinta do lugar do espectador pro-
priamente dito, se permite a deslocacdo desconstrutiva do dispositivo imposto
ao segundo nivel de publico. Deste modo, este terceiro nivel detém a possibi-
lidade de aproximacao, de complemento activo na perce¢dao do observador do
publico (primeiro e segundo). Ainda assim permite, nesta peca em concreto,
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a visualizacdo de uma perspetiva raramente apresentada, dando-se a conhe-
cer uma vista privilegiada sobre o primeiro publico — as criancgas — vincu-
lando a fotografia a possibilidade de atencdo sobre a percecdo de reaccdes e a
compreensado da accdo-reaccdo. Como o lugar deste ptblico pertence ao palco,
manifesta-se indubitavelmente a sua presenca fotografica.

Uma leitura do projeto pelo Diretor e Programador
da Casa das Artes de Vila Nova de Famalicao
Alvaro Santos

O papel da cultura é valorizado por todos, nomeadamente pelas organizacoes
internacionais como a UNESCO, OCDE e Unido Europeia. No entanto, a sua
percecao, utilidade e capacidade geradora de potenciar e transformar compor-
tamentos, autonomias, consciéncia critica, criatividade e consensos, depende da
importancia e do peso individual dado as qualidades intrinsecas, institucionais
e instrumentais da cultura. Transformar o saber fazer em saber ser, caminho
ha muito delineado pela educacdo moderna, paradigma orientador do processo
educativo atual, serd sempre uma tarefa dificil mas, também, um desafio cons-
tante. O valor da cultura ndo é convertivel numa representacdo material, serd
um imaterial de valor qualitativo e ndo quantitativo, sera plataforma de iden-
tidade, comunicacado, expressao e diferenciacdo individual e coletiva.

Edgar Morin (2001), no seu Conceito Trinitdrio, da consisténcia a uma ideia
dinamica de movimento constante da cultura, quando coloca no mesmo nivel,
mas em movimento continuo, o individuo, a sociedade e a cultura. Todos os
elementos influenciam e sdo influenciados, num processo de enriquecimento
mutuo, mas ao mesmo tempo, em permanente espiral de evolucdo. Os agentes
culturais tém esta preocupacdo de desenvolvimento do sentido critico do indi-
viduo para que este, através da sua acao, crie contetido, seja participativo, e se
expresse, tendo presente, de forma consciente, de que é o produto de um coletivo,
que tem um passado, que se organiza num contexto, num modelo de sociedade.

O cosmopolitismo que os agentes culturais defendem e propdem para a
sociedade atual é a continuidade e a expressdo contemporanea da moderni-
dade, funciona como sinénimo de criacdo de abertura individual e coletiva
para o novo, o diferente, o ndo convencional. Prima pela ndao banalizacdo do
valor intrinseco da atividade artistica, acdo que vai para além do puro entre-
tenimento. Ndo exclui, integra e desafia, o investimento na criacdo de massa
critica, de circuitos de conversa, tertulia, foruns, possibilitando a circulacdo de
ideias, no sentido dindmico de potenciar a troca de experiéncias, novos pontos
de vista. Esta perspetiva, do entendimento da cultura, como campo ampliado
diante das novas dimensodes assumidas na contemporaneidade, é, reconheci-
damente, transversal as varias dreas da organizacao socioeconémica.
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Partindo desta concecdo e interligacdo da cultura, a Casa das Artes de Vila
Nova de Famalicdo, desde 2006, tem como filosofia de programacao uma base
triangular, composta por trés vértices fundamentais:

1° Vértice — Da Comunidade/Para a Comunidade - sob o titulo Casa das
Artes e envolvente: propde-se desenvolver trabalho de Servico Educativo
(workshops, ateliers, visitas guiadas e programacao infantil), parcerias de espa-
¢os, parcerias artisticas e coproducées.

2° Vértice - ERUDICAO £ DESENVOLVIMENTO: é uma linha de programacao
que valoriza e prop0e projetos no ambito da cultura erudita. Desenvolve a cria-
cdo e apresentacdo de projetos artisticos eruditos, nas areas da danca, musica,
teatro, artes plasticas e performativas.

3°Vértice - O ENCONTRO DOS EXTREMOS: configura uma terceira linha pro-
gramatica que projeta a Casa das Artes como espaco plural e eclético. Propde a
apresentacdo de projetos artisticos de grande publico e, em simultaneo, numa
relacdo quase paradoxal, de projetos artisticos alternativos e experimentais
para publicos com interesses diversificados e mais focalizados.

Neste processo existe uma atencdo muito especial sobre o nosso papel, que
papel a desempenhar no prolongamento/complemento do processo educativo
convencional e oficial e o desenvolvimento e formacdo da personalidade, com
sensibilidade para as prdaticas culturais e artisticas, dos publicos mais jovens.
Ou seja, a mediacdo cultural e artistica do programador é aquela que se dis-
tancia do seu conforto de conhecimento, mas nunca descura o seu desenvol-
vimento e aprofundamento, procura construir canais de comunicacdo e nao
de traducgado, estar entre os individuos ndo acima deles.

O nosso papel enquanto programador cultural e artistico é de procurar pro-
mover a mudanca de paradigma de uma metodologia de servico educativo de
saber fazer, desenvolvendo um caminho, ir ao encontro, da grande utopia peda-
gogica do século XXI, o saber ser. Ir ao encontro, para a Casa das Artes, con-
cretiza-se na definicdo de linhas programaticas que proporcionem aos utentes
do nosso servico educativo contextos e meios para satisfazer a necessidade de
exploracao e integracdo no mundo sonoro, de expressao e cria¢cdo. Como nos
refere Ostrower (1977), criar é, basicamente, formar. E a capacidade de recriar
algo novo, qualquer que seja o campo de atividade, de reprogramar, de esta-
belecer novas coeréncias que dao sentido e sdo aceites pela mente humana. O
ato criador abrange, portanto, a capacidade de compreender, e esta, por sua
vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar.

Este caminho, do nosso ponto de vista, esta presente nas sessdes de itine-
rancia do “Peca a Peca” (PaPI) de Opus Tutti. Esta parceria, por um lado, é uma
ferramenta de contacto dos publicos infantis com praticas artisticas, que per-
mite o desenvolvimento de aspetos sensoriais, motores, emocionais, afetivos,
intelectuais, cognitivos e, por outro lado, promove uma forte dinamica de des-
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construcdo da percecdo tradicional do espaco cultural, do teatro, normalmente
um sitio formal, escuro, pouco flexivel e, correntemente, distante dos agentes
e da sua comunidade. PaPI, nomeadamente Opus 1, 2, 6 e 7, programados para
diversas freguesias do concelho de Vila Nova de Famalicdo (Bairro, Ribeirdo,
Joane & Gondifelos) e na Casa das Artes, contribuiram para fortalecer a rela-
¢ao de proximidade entre o Teatro (Casa das Artes), as instituicdes de ensino
do primeiro ciclo, comunidades e os publicos infantis.

O Projeto Opus Tutti no contexto do Servico Educativo
da Casa das Artes de Vila Nova de Famalicao
Isabel Marques

O servico educativo da Casa das Artes de Vila Nova de Famalicdo apre-
senta-se como um projeto deste espaco cultural para o publico infantil e juve-
nil da comunidade. Educar pelas artes e para as artes é cada vez mais uma
necessidade incontestavel da nossa sociedade e do concelho, numa perspetiva
de educacdo para a cidadania e para a cultura. Assegurar uma programacao
complementar e regular com qualidade e diversidade; definir e implementar
estratégias para a formacdo de novos publicos; fomentar o conhecimento, o
respeito e a valorizacdo da diversidade cultural numa perspetiva de educacgao
para a cidadania; desenvolver projetos de educacgdo artistica com as criancas
e instituicdes educativas de todo o concelho e estimular o gosto pelas varias
formas de expressdo artistica tais como: musica, danca, teatro e artes plasti-
cas, sdo os objetivos deste servico educativo.

Desta forma, o projeto Opus Tutti veio, assim, contribuir para o enriqueci-
mento da dimensdo educativa deste espaco cultural. Estas pecas foram apre-
sentadas em varias freguesias do concelho em espacgos adequados, envolvendo
instituicdes educativas, juntas de freguesia e outros espacos culturais, no sen-
tido de proporcionar oportunidades de contacto com atividades de expressao
artistica, as criangas que, por algum motivo, ndo tém possibilidade de se des-
locar ao espacgo Casa das Artes. Para além disso, foram apresentadas, também,
varias pecas no espaco Casa das Artes e que contou com uma adesdo significa-
tiva por parte das instituicdes educativas do concelho. Esta iniciativa foi muito
bem acolhida pelas vérias institui¢oes educativas que participaram, tendo em
conta que, para idades mais precoces, nao ha muita oferta de projetos com as
caracteristicas do Opus Tutti.

A originalidade estética das pecas de musica teatral provocou reacdes de
surpresa tanto nas criancas como nos adultos que as acompanharam, nomea-
damente as educadoras de infancia, acostumadas a espetaculos em que nao
ha interacdo com o publico, segundo a justificacao das mesmas. Esta nova
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abordagem favoreceu a interacdo com as criancas que se mostravam reticen-
tes no inicio, fruto da “sensibilizacdo prévia para o siléncio” que tinha sido
feita pelas educadoras de infancia. Os cendrios, a interacdo entre a musica
e o teatro, como forma de expressao artistica, os atores e musicos, propor-
cionavam um envolvimento das criancas, como se estas fizessem parte do
proprio espetaculo, tentando imitar gestos, sons, como formas de comuni-
cacao e interagdo.

Fazendo referéncia as Orientac¢des Curriculares para a Educagao Pré-Esco-
lar (ME, 1997) e ao que a expressdo musical diz respeito, esta desenvolve-se
“em torno de cinco eixos fundamentais: escutar, cantar, dancar, tocar e criar”
(p. 64). Estas orientacdes suscitam inimeras possibilidades de criacdo e desen-
volvimento de projetos, sendo o Opus Tutti um excelente exemplo.

A investigacdo cientifica tem revelado a importancia das interacdes musi-
cais baseadas numa relacdo de proximidade entre pais e filhos, educadores e
criancas, na qual a voz e os afetos desempenham um papel fundamental. Esta
comunicacdo musical constitui uma forma de expressdo dialogante, criativa e
recreativa. Assenta, em primeiro lugar, nas predisposicdes inatas que impelem
bebés e criancas para a aprendizagem musical e sobretudo, na predisposicao
dos pais, educadores e outros profissionais para ndo deixarem fugir a oportu-
nidade de serem determinantes naquele didlogo. Relativamente a este aspecto
convém aferir igualmente a formacao especifica de educadores e professores
que tém a responsabilidade de trabalhar as varias formas de expressao nomea-
damente a expressao musical com os mais pequenos. Neste sentido, é impor-
tante que estes profissionais tenham acesso a formacao atualizada. O projeto
Opus Tutti contempla, também, esta vertente de formacao de docentes, aliada
a investigacdo cientifica.

Ao longo deste texto, tém sido constantes as alusdes a necessidade de se
desenvolverem atividades no dominio das expressdes artisticas com criancas
em idade pré-escolar. No entanto, € necessario aferir se proporcionamos situa-
¢Oes diversificadas, participadas, envolventes e relevantes, ou se estamos sim-
plesmente a proporcionar momentos de entretenimento. Assim sendo, projetos
que estejam aliados a investigacdo cientifica, sdo fundamentais numa inter-
vencado que se pretende que seja educativa. A Companhia de Musica Teatral,
responsavel pelo projeto Opus Tutti, tem desenvolvido um trabalho de articula-
cdo entre a investigacdo académica, a producdo artistica, a criagao tecnolégica,
o envolvimento da comunidade e a divulgacdo de ideias sobre a importancia
da experiéncia musical em especial nas idades mais precoces. Desta forma, é
um enorme privilégio o trabalho com esta companhia no ambito de uma inter-
vencdo educativa de um espaco cultural como a Casa das Artes.
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Observacoes finais
Liliana Moreira

Dada a riqueza e multiplicidade de dimensdes deste projeto, as reflexdes pode-
riam desdobrar-se sob varias perspetivas, tendo sido necessario realizar algu-
mas opcoes de analise, muito centradas na visdo particular dos envolvidos no
projeto. Nesse sentido as reflexdes finais, em forma de conclusao, irdo refle-
tir essas opcoes.

Estruturando-se na certeza da importancia dos primeiros anos de vida para
o desenvolvimento da crianca, todo o projeto nos faz refletir sobre o “como” esse
processo de crescimento se faz e o papel que as expressdes artisticas podem
desempenhar. Diversas teorias demonstram que, por exemplo, “todos tém apti-
ddo para a musica” Gordon (2000) e Gardner (1999) fala-nos em “inteligéncias
multiplas”, deixando evidente a importancia da estimulacdo da criancas para o
bom desenvolvimento das suas aptiddes inatas. A infancia apresenta-se como a
fase de desenvolvimento em que, de forma mais significativa, as marcas dessa
estimulacdo, como uma matriz, permitem a construg¢ao num processo evolu-
tivo de uma série de competéncias, interesses e motivacdes que determinarao
0 modo como essa crianca se ird relacionar com o mundo, na idade adulta. Dai
a importancia da forma e qualidade dessa estimulacdo, naturalmente entre-
gue a responsabilidade da familia, da escola e dos varios contexto em que a
crianca cresce, do nivel micro da estrutura familiar de base, ao nivel macro
da sociedade. E é exatamente nesta dimensao transversal do processo de pro-
mocdo do desenvolvimento da crianca, através da estimulacdo a que é sujeita,
que este projeto é paradigmatico.

Direcionado para o a intervenc¢do no ambito da primeira infancia, o projeto
Opus Tutti remete-nos permanentemente para o processo de construcdo dessa
“matriz” em que todas as restantes aprendizagens se irdo progressivamente
vincular e leva-nos a compreender a importancia da diversidade e qualidade
das estimulacOes e experiéncias a que a crianca esta a ser sujeita. Usando a
musica como linguagem estrutural, desenvolve projetos artisticos universais
em que estdo presentes varias linguagens artisticas e cria oportunidades de
estimulacao e intervencdo junto das criangas mais pequenas.

Com Opus Tutti, além da promocdo direta do desenvolvimento da crianca,
desenvolve-se uma atividade de cariz pedagogico junto dos Pais, dos técnicos,
das instituicGes e das organizac0Oes e, simultaneamente, provoca-se e ques-
tiona-se a comunidade cientifica e formadora quanto a urgéncia de se refletir
sobre as teorias e praticas da educagao na infancia, bem como sobre a prépria
sociedade e os valores que norteiam as praticas educativas familiares.

Assim, e de forma muito sintética, deixamos algumas ideias de base que se
evidenciaram no acompanhamento deste multidimensional projeto:
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a) a importancia de olharmos para a primeira infancia como um momento
essencial no desenvolvimento da pessoa, enquanto matriz para o seu
desenvolvimento futuro;

b) a importancia das varias linguagens artisticas no processo de estimu-
lacdo de aptiddes inatas, no sentido de propiciar o desenvolvimento de
“inteligéncias multiplas”;

¢) aimportancia de todos os contextos (familias, creches, jardins-de-infan-
cia, servicos educativos, teatros, municipios, etc.) se envolverem numa
acdo educativa/projeto educativo, de modo a que essa estimulacdo seja
realizada em diferentes contextos;

d) a importancia dos projetos artisticos desta natureza serem fundamenta-
dos em termos cientificos e trabalhados em termos artisticos e estéticos,
de forma a garantir a sua qualidade;

e) a importancia dos projetos que sdo apresentados em creches e jardins-
-de-infancia terem um nivel artistico de qualidade que lhes permita uma
portabilidade para salas de espetaculo; e que os mesmos projetos apresen-
tados em salas de espetaculo possam ir a creches e a jardins-de-infancia,
fazendo chegar a todo o tipo de populacdes projetos de nivel artistico elevado;

f) a importancia de estimular os técnicos, profissionais que lidam com a
crianca no sentido da atitude, da valorizacao e da colaboracdo para este
tipo de atividade. Mais do que pedir-lhes trabalho é fundamental desper-
tar neles o interesse, 0 gosto e a procura de respostas a esse nivel. Numa
atitude de disponibilidade e exploracdo. O seu trabalho de modelacgao de
atitudes e comportamentos nas criancas é fulcral e, na maior parte das
vezes, pouco considerado;

g) a importancia de se sensibilizar e formar os futuros técnicos, ndo sé na
area da educacdo, mas também nas areas artisticas. Para tal, as esco-
las profissionais e superiores deveriam envolver-se proporcionando aos
seus formandos oportunidade de exploracdo artistica, bem como condi-
cOes para o desenvolvimento de projetos académicos. A articulacdo entre
varias areas de formacdo seria muito interessante e necessaria;

h) finalmente, a importancia das artes e das performances como interven-
¢do de ambito educativo/desenvolvimental, na medida em que propicia e
prepara para novas aquisicdes; de ambito do bem-estar psicolégico, uma
vez que permite a experienciacdo e a vivéncia de sensacgoes e sentimen-
tos; e de ambito cultural, no sentido de “educacdo para a cultura”.

O projeto Opus Tutti é um exemplo do que de extraordindrio se faz atual-
mente nas areas da educacgao/arte/cultura e tem uma filosofia extremamente
interessante que nao transparece totalmente nas publicacbes, mas estd bem
presente nas suas praticas: € belo, é simples, muito gostoso e nunca se esquece!
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PAISAGEM SONORA:
PENSAMENTOS

POLISPHONICOS

Filipe Lopes
Paulo Maria Rodrigues




Introducao

A ideia de composicdo com paisagem sonora esteve presente em varias ini-
ciativas do Projeto Opus Tutti. Refletir sobre o potencial da paisagem sonora
numa criacdo musical que enquadre a ideia de arte enquanto instrumento de
desenvolvimento humano é pertinente e atual: trata-se dum recurso acessivel
a todos, pleno de expressividade.

A origem do termo paisagem sonora (em inglés soundscape) é atribuida ao
compositor e ambientalista canadiano Murray Schafer, designando o ambiente
sonoro (a totalidade dos sons) que rodeia uma pessoa ou grupo de pessoas,
num determinado local e num determinado momento. Ainda que o conceito
de paisagem sonora esteja intimamente associado a relacdo humana com
o0 meio ambiente, a definicdo rigorosa do conceito é uma tarefa complicada
dado o caracter abrangente do termo!. Foi com Murray Schafer que a paisa-
gem sonora se popularizou nos circulos académicos e musicais, sobretudo do
ponto de vista ecoldgico, mas a ideia de usar a natureza e o mundo sonoro
natural na criagdo artistica, principalmente enquanto elemento inspirador,
vem ja da Antiguidade.

Um dos recursos usados em Opus Tutti para trabalhar a ideia de paisagem
sonora foi desenvolvido propositadamente para Jardim Interior em 2013. Tra-
ta-se do POLISphone (Lopes & Rodrigues, 2014), uma aplicacao digital, dedi-
cada a performance musical, desenvolvida pelo primeiro autor deste artigo
e inspirada pelos mapas sonoros digitais que tém surgido nos ultimos anos

1 De acordo com Krause (2012), os sons da paisagem sonora tém origem em fontes naturais ndo
bioldgicas (a geofonia), fontes naturais de origem biolégica ndo doméstica (a biofonia) e em fontes
que se relacionam com a atividade humana (antropofonia). Pauline Oliveros, por sua vez, diz-nos
que: “Todas as ondas fielmente transmitidas para o nosso cortex auditorio através do ouvido e
seus mecanismos, constituem a paisagem sonora imediata” (Oliveros, 2005, p. 18).
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(Waldock, 2011). Neste texto pretendemos perspetivar o conceito da paisagem
sonora, enquadrando-o numa experiéncia particular — a do trabalho peda-
gogico e criativo desenvolvido a partir do POLISphone. Acreditamos poder,
assim, contribuir para que a ideia de compor e interpretar musica com sons
da paisagem sonora se democratize ainda mais. Ainda que a discussdao que
pretendemos fazer sobre composicao musical com paisagem sonora nao seja
exaustiva, permitird, porém, contextualizar as acdes que catalisaram o traba-
lho relativo ao POLISphone.

Escutas

A palavra “escuta” tem feito parte do vocabuldrio usado no Projeto Opus Tutti
desde as primeiras experiéncias realizadas no ano “Germinar”. O sentido que
lhe foi atribuido, ou melhor, os diversos sentidos que foram sendo construi-
dos ou descobertos no contexto de Opus Tutti congregam e complementam o
de outros autores, como se verd mais adiante. Tracar uma breve perspetiva
histérica sobre a forma como escutamos o que nos rodeia e discutir alguns
pontos de vista sobre a questdo da influéncia dessa escuta no processo cria-
tivo musical é uma forma de contextualizar o assunto principal deste artigo:
a ideia de que os sons que nos rodeiam podem fazer parte da paleta de cores
com que se tragam 0S UNiversos SONOros que queremos criar.

Como consequéncia do trabalho precursor de Schafer, a paisagem sonora é
atualmente reconhecida como um factor importante para a satde publica mas
também como um elemento identitario e cultural, definindo um tempo, um
lugar, uma sociedade, influenciando, por exemplo, a forma como a populacdo
comunica (Truax, 2001). A paisagem sonora é também um campo de estudo
e investigacdo transversal a varias disciplinas cientificas, além de ser um ele-
mento inspirador na criacdo musical. A sua inclusdo no curriculo da Educacgao
Musical em Portugal demonstra a importancia que ganhou na sociedade con-
temporanea e acreditamos que serd, cada vez mais, um tépico de interesse no
futuro para cientistas, artistas, pedagogos, educadores e para a emergéncia
duma consciéncia social em que valores estéticos e éticos coabitam na pro-
cura da “afinacdo do mundo”.

Seguidamente apresentaremos algumas abordagens — trabalho criativo
e tedrico — que determinados compositores do séc. XX desenvolveram sobre
a tematica da paisagem sonora, global e poeticamente apelidadas aqui de
“ouvido”. Assim, salientar-se-a a pluralidade e riqueza criativa inerente a pai-
sagem sonora. O critério usado na selecdo destas abordagens decorre sobre-
tudo do facto de neles encontrarmos principios basicos que inspiraram o nosso
trabalho em Opus Tutti.
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O Ouvido de Russolo

No inicio do séc. XX, o futurista Luigi Russolo achava que a tradicdo da
musica cldssica jd ndo fazia sentido na situacao contemporanea. A alteragdo
da paisagem sonora imposta pela revolucado industrial no final do séc. XVIII
e durante o séc. XIX tinha modificado radicalmente a forma de ouvir e enten-
der os sons, tornando o homem moderno capaz de apreciar sons cada vez
mais complexos. Russolo proclamava que toda a paraferndlia de ruidos de
maquinas que faziam parte da industria do inicio do séc. XX, deveria esta-
belecer-se como a nova musica, ja que eram estes os sons que glorificavam
e espelhavam a sociedade em que vivia e porque a tendéncia do desenvol-
vimento industrial seria criar cada vez mais sons novos, complexos e inte-
ressantes. Escreveu o manifesto L’Arte dei Rumori, em 1913, no qual relata
em pormenor todo o seu pensamento, e na senda das suas visdes concebeu
os Intonarumori, uma espécie de orquestra de maquinas e aparelhos que
produziam “ruido”, para os quais comp0s e com 0s quais se apresentou em
concerto.

Russolo considera estes sons um universo sonoro novo, rico e em expansao,
com afinidades musicais muito interessantes e poderosas?. A sua abordagem
a composicao musical foi essencial no séc. XX, notando-se influéncias claras
em autores posteriores como, por exemplo, Pierre Schaeffer.

O Ouvido de Pierre Schaeffer

Pierre Schaeffer foi um engenheiro da radio francesa e, ja nos anos 40, uma
das primeiras pessoas a recolher sons (e.g. gravar sons de comboios), montéa-
-los numa fita magnética e criar uma composicdo musical com eles. Schaeffer
advoga o ouvir um som pelas suas qualidades actusticas e expressivas (e.g.
o ataque, o decaimento, as frequéncias mais pronunciadas, a reverberacao) sem
o associar a fonte sonora, uma ideia que batizou de escuta reduzida (Schaeffer,
1966). Por outras palavras, para Schaeffer, um som de um comboio a passar
deveria ser experienciado pelas suas qualidades sonoras e acusticas intrin-
secas e ndo pela associacdo ao meio ou objeto que o produz.

2 "Atravessemos uma grande capital moderna, com os ouvidos mais atentos do que os olhos,
e disfrutaremos o distinguir dos turbilhdes de dgua, ar ou gés nos tubos metalicos, o rugir dos
motores que sopram e pulsam com uma indiscutivel animalidade, o palpitar das valvulas, o ir-e-
vir dos émbolos, os guinchos das serras mecénicas, os solavancos dos carros elétricos nos carris,
o estalar dos chicotes, o bater de cortinas e bandeiras. Divirtamo-nos a orquestrar mentalmente o
fragor das portadas das lojas, do bater das portas, o burburinho e rumor das multidées, os diversos
estrondos das estac¢des, fundicdes, tecelagens, tipografias, centrais elétricas e linhas de metro.”
Traducdo dos autores a partir de: http://www.futurismo.altervista.org/manifesti/arterumori.htm,
acedido a 31 de Maio de 2015.
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A este estilo de composicdo musical, que sobretudo faz uso de sons previa-
mente gravados e trabalhados em estiidio, chamou musica concreta ja que, no
seu entender, os sons do dia a dia sdo concretos, por oposicdo aos sons dos ins-
trumentos, bem como as partituras musicais convencionais, que sao abstratos
(ou seja, ndo fazem parte de contextos “reais”). O emprego de loops (i.e. repe-
ticbes do mesmo trecho sonoro) era uma das formas que usava para colocar
em evidéncia as subtilezas actsticas de um mesmo som que, no seu entender,
proporcionava ao ouvinte uma forma de descobrir e ouvir novas nuances no
trecho sonoro que se repetia. Para Schaeffer, a causa e o significado cultu-
ral do som deveriam estar separados da experiéncia sonora, por forma a que
a apreciacdo das qualidades actsticas do som fosse plena.

O trabalho de Schaeffer produziu uma marca indelével na histéria da musica,
em especial na histéria da musica eletroactustica, vindo a estar na génese de
atitudes musicais posteriores, (e.g. musica espectral), bem como no estabeleci-
mento de técnicas de manipulacdo de dudio que hoje em dia se consideram clas-
sicas (e.g. sampling, loop, reverse). A musica concreta enraizou-se nos circulos
de musica contemporanea, especialmente como contraponto ao estilo alemao
que privilegiava a sintese de som, e o legado de Schaeffer continuou vivo na
musica de compositores como Pierre Henry (seu colega e cofundador do Groupe
de Recherche de Musique Concrete), Luc Ferrari ou Bernard Parmegiani.

Por fim, note-se que a influéncia de Schaeffer, bem como a de outros pionei-
ros da musica eletrénica, ndo se limita ao ciclo restrito da musica dita erudita/
contemporanea. De facto, a composicdo e interpretacdo musical com meios ele-
trénicos é hoje um cendario em ampla expansao, abrangendo géneros musicais
populares, musica de danca e um sem-numero de “credos” musicais.

O Ouvido de Cage
Cage tem, para alguns, uma importancia na criacdo musical comparavel a Bach.
Para outros trata-se de alguém cuja importancia na musica tem sido exacer-
bada e a quem dificilmente se pode atribuir a designacdo de compositor (Lopez,
1996). O facto de ter causado verdadeiras revolucoes, de ter posto em causa
varios dos pressupostos sobre 0s quais assentavam as nocoes de musica, de ter
chocado audiéncias e pares, de ter apresentado pecas completamente “absur-
das”, de ter aflorado varias areas para além da musica, contribui para que
ainda hoje seja olhado como uma personalidade controversa. Para os autores
deste artigo, a extensdo do seu pensamento no mundo da composi¢cdo musical
é absolutamente impar e transversal.

A visao filoso6fica e metodolégica de Cage é bastante instigadora e contras-
tante com muitos compositores contemporaneos ja que quis dar énfase a aleato-
riedade nos processos de composicdo musical, uma abordagem que considerava
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atraente pelo facto de libertar o compositor de intencgdo, reforcando também
a importancia do contexto dos préprios sons. Diz-nos Lucier (2012, p. 16) que
Cage “queria criar composicoes livres do gosto pessoal e da memoria, que exis-
tissem fora da tradicdo musical, e fossem, acima de tudo, livres de psicologia”.

Ao contrario de Schaeffer, por exemplo, que defendia a necessidade de se
excluir o contexto do som para, assim, se poder disfrutar da sua esséncia e da
composicao musical, para Cage o contexto é absolutamente decisivo. Obras
como a provocadora 4:33 (1952) — em que ndo ha lugar a producao de som pelo
instrumento musical (no caso da estreia, o piano) sendo o siléncio, ou melhor,
todos os sons que surgem durante a execucdo e para os quais nao estamos des-
pertos, o foco da composicao —ou a obra Imaginary Landscape N.° 4 (1951) —em
que 24 intérpretes controlam o volume e frequéncia de rececdo de 12 radios,
de acordo com as instrucdes duma partitura, produzindo sons cujas caracte-
risticas ndo podem antecipar —, sdo exemplos da ambicdo de Cage de libertar
a musica do gosto, preocupacdes ou ego do compositor, maestro ou intérpre-
tes, permitindo aos sons, indiferentemente da sua origem, habitarem o espaco
sem qualquer julgamento.

O Ouvido de Murray Schafer

Nos finais dos anos 60, Murray Schafer e o grupo por si criado, o World
Soundscape Project? (WSP), anunciaram ao mundo a importancia e o valor da
paisagem sonora, dando origem simultaneamente ao interesse pela sua reco-
lha e pelo seu potencial uso artistico em criagdes musicais. O projeto Five
Village Soundscapes, de 1975, é um exemplo tipico ja que é dado énfase a reco-
lha de sons, a preservacao e a analise das respetivas paisagens sonoras*. Ape-
sar da maior parte do trabalho de Murray Schafer enfatizar a importancia
ecoldgica da paisagem sonora, a sua motivacao nasce da musicalidade que
nela vislumbra, comparando-a a uma macrocomposicdo em que todas as pes-
soas participam e, por conseguinte, sdo responsaveis por essa musicalidade
(Schafer, 1993). A ideia da paisagem sonora enquanto macro-composicao musi-
cal significa, entdo, que todos nés, que diariamente habitamos nas cidades,
vilas, aldeias, devemos ser cuidadosos com o tipo de sons que habitam o nosso
meio ambiente, bem como com os sons que produzimos nesse mesmo meio
ambiente.

3 Criado na Simon Fraser University. No grupo inicial, juntamente com Schafer, estavam Hildegard
Westerkamp, Barry Truax, Howard Broomfield, Peter Huse, Bruce Davis e Jean Reed. Em 1993
adota o nome de World Forum for Acoustic Ecology.

4 Recentemente, em 2009, esses mesmos locais foram novamente visitados para se estabelecerem
comparacdes com os primeiros registos, originando um estudo denominado Acoustic Environ-
ments in Change.
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Um dos livros que escreveu, The Soundscape: Our sonic environment and the
tuning of the world (Schafer, 1993), tem sido inspirador para muitos artistas
e educadores, “contaminando” o pensamento de varios dominios cientificos
e artisticos, sendo hoje em dia comum ouvir-se paisagem sonora em contextos
de performance musical e instalacdo sonora. Alguns dos compositores mais
famosos influenciados pelo pensamento de Schafer incluem: Barry Truax,
Trevor Wishart, Justin Bennet, Hildegard Westerkamp, entre outros.

Note-se que a atividade de composicdo musical de Schafer é também muito
rica, com 6bvias ligacbes ao seu pensamento sobre paisagem sonora, privile-
giando uma verdadeira interacdo dos musicos com o meio ambiente, como no
caso de performances concebidas para locais afastados das cidades (e.g. vales),
por indicacdes dadas nas partituras onde sdo especificados momentos de inte-
racdo com a acustica circundante (e.g. esperar pelo eco vindo das montanhas)
ou ainda indicacdes para a preparacdo da performance (e.g. fazer uma cami-
nhada em direcdo ao local da performance para preparar o espirito do musico
e 0 imergir na natureza). As obras Music for Wilderness Lake (1979) ou o ciclo
Pdtria (iniciado em 1966) tipificam a sua atividade composicional que engloba
aspectos da paisagem sonora.

Schafer, paralelamente ao seu trabalho enquanto compositor e pedagogo, é
também um educador que tem vindo a encorajar o ensino sobre a importancia
das paisagens sonoras, especialmente em jovens e criancas. Escreveu, entre
outros, o livro Ear Cleaning Exercises (Schafer, 1969), um compéndio de ativida-
des designadas para “despertar” o ouvido, enfatizando a audicdo do ambiente
que nos rodeia. O seu trabalho é bastante abrangente, levantando questdes
filosoéficas, étnicas e artisticas e, sobretudo, catalisador de uma vivéncia har-
moniosa com o meio ambiente sonoro.

Outros Ouvidos

Nao obstante a paisagem sonora ser um tema atual e prolifero, o conceito de
composicdo musical com paisagens sonoras ou sons concretos nao é linear
nem claro, tal como sublinhado no inicio deste texto. Apesar dos compositores
que pertenciam ao WSP terem ideias vincadas sobre o que é compor musica
usando paisagens sonoras (Truax, 2002) —e.g. a obrigatoriedade de se reconhe-
cer a origem do som e, portanto, a necessidade de ndo o transformar/deformar
excessivamente — 0 conceito ndo é claro, tendo sido expandido (Harley, 2008)
ou nalguns casos contestado. Questiona-se, por exemplo, se composi¢cdes como
as Quatro Estacgoes (1720) de Vivaldi, a Sinfonia Pastoral (1808) de Beethoven,
o Chant des Oiseaux (1528) de Janequin ou as obras de Messiaen que declara-
damente sdo inspiradas em pdssaros, podem ou ndo ser consideradas exem-
plos de composicdo com a paisagem sonora. Estardo completamente fora do
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ambito do WSP, por exemplo, mas a questdo continua a ser pertinente, uma
vez que é na escuta da paisagem sonora que se radica a ideia que depois se
desenvolve através de recursos musicais orquestrais ou vocais. A discussao é
ainda mais tangivel quando se pensa em pecas como City Life (1995) de Steve
Reich, que conjuga instrumentos musicais convencionais com “samplers™ que
processam sons claramente reconheciveis como sendo da paisagem sonora de
Nova Iorque ou, por exemplo, a obra Experimentum Mundi (1981), de G. Battis-
telli, colocando no palco vozes, percussao e um conjunto de artesdos execu-
tando os rituais das suas atividades profissionais. Igualmente fora do universo
de Schafer e Schaeffer, encontramos o trabalho de compositores como James
Tenney ou Iannis Xenakis, que partem de sons concretos para aplicar varios
efeitos e transformacdes, fazendo-os perder o cardcter que tinham na origem,
resultando em sons irreconheciveis e abstratos. Nesta abordagem pode ques-
tionar-se se se trata de composi¢do musical com sons concretos ou se as trans-
formacOes operadas remetem a sonoridade da composicdo resultante para um
universo que nao faz sentido considerar dentro da categoria de “composicdo
musical com paisagem sonora”.

Com a democratizacdo do acesso a computadores e dispositivos moveis que
permitem gravar e processar sons, aceder a sons que outras pessoas gravaram
ou produziram, fazer e partilhar musica com meios cada vez mais imediatos e
intuitivos, observa-se que cada vez mais se esbatem as fronteiras entre sons
musicais e outros sons e nos aproximamos duma situacdo em que 0s recursos
sonoros deixaram de ser uma limitacdo para a criacdo musical, em que cada
vez mais a paleta de “cores” com que é possivel construir o discurso sonoro esta
ao alcance de todos, sendo questionavel se vale a pena alimentar a discussao
tedrica sobre se este ou aquele som pode ou deve ser usado devido a sua origem.

Em suma, apesar da multiplicidade de abordagens ao universo dos sons
do meio ambiente, é consensual a ideia de que 0 seu uso potencia a expres-
sividade, originando discursos musicais criativos mas também ajudando a
estabelecer ligacOes culturais e de identidade com as pessoas que com eles se
relacionam. Temos, entdo, um espetro de experiéncias musicais com sons do
dia a dia bastante abrangente, validando a premissa de que estes tém efetiva-
mente um cariz musical real e expressivo.

Os Ouvidos de Opus Tutti
Em Opus Tutti, “escuta” significa ndo sé o ato de ouvir ativamente e procurar
perceber os elementos que compdem um determinado ambiente sonoro, mas

5 Um sampler é um instrumento eletrénico que, em vez de sintetizar som como acontece num sintetiza-
dor, usa trechos sonoros (i.e. samples) previamente gravados e armazenados na meméria da méaquina.
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todo o conjunto de informacdes que o corpo consegue perceber e que possa ser-
vir de ponto de partida para a elaboracdo de formas de comunicacdo usando
vocabuldarios artisticos. Assim, o termo “escuta” tem sido usado para designar
0 estado de “awareness” em que se baseia a comunicacdo através de elemen-
tos da danca, movimento ou teatro, por exemplo, bem como para a atencao e
prontiddo para responder a estimulos vocais ou corporais emitidos por bebés
e criancas pequenas, a partir dos quais se constroem interacdes lidicas que
visam estimular o processo de comunicacdo e partilha. A “escuta” emerge,
assim, como uma “atitude multissensorial, mais do que um exercicio pura-
mente auditivo. A informacao sonora €, contudo, uma das fontes mais impor-
tantes para essa “escuta”’, sobretudo para as pessoas que vém de percursos
mais relacionados com a Musica.

Em Opus Tutti, a questdo da escuta e da criacdo com recursos sonoros nao
convencionais, entre os quais a paisagem sonora, foi uma constante e tomou
varias formas, das mais 6bvias, como no caso de Um Pldcido Domingo, as mais
subtis, como os “workshops” Afinacdo do Ouvir e Afinagdo do Brincar. Em véarias
das experiéncias de Opus Tutti, verificAmos que estavamos a procura de um
paradigma de “performance” e composicdo diferente daquele em que tinha-
mos sido educados (que privilegia a apresentacdo de composicées construidas
em abstrato por compositores que fundamentam as suas decisdes em princi-
pios e regras aprendidas ao longo duma carreira) e que estavamos sobretudo
interessados em colocar a “escuta” (dos sons, dos movimentos, das pessoas)
no centro do processo que leva a criacdo de discursos artisticos e potenciar,
através da arte, e da musica em particular, a “afinacdo”, isto é, o alinhamento
das diversas componentes dos “sistemas” com que trabalhdvamos (sejam eles
artistas, educadores, criangas ou ambientes).

Uma das experiéncias sobre a qual refletimos diz respeito a peca Um Pld-
cido Domingo, de 2011, descrita como uma “garden opera” ou didlogo perfor-
mativo com os Jardins da Fundacdo Calouste Gulbenkian, em Lisboa. Trata-se
duma peca que envolveu cerca de 70 participantes, dos 6 aos 70 anos de idade,
e varios elementos sonoros, coreograficos e visuais, estruturados como eventos
em interacdo com aspectos particulares da ecologia do local. A caracterizacao
e andlise da paisagem sonora dos Jardins foi um dos passos iniciais, nao com
o objetivo de escolher o local mais favoravel para impor um produto artistico
aos Jardins, mas sim com o objetivo de ouvir e observar as diferentes possi-
bilidades que o ambiente sugeria para a criacao duma série de didlogos per-
formativos que pretendiam ter como ponto de partida os elementos visuais e
sonoros normalmente presentes nos Jardins.

Elementos sonoros, visuais e movimento/coreografia foram os componen-
tes a serem utilizados na construcdo da peca e muito cedo foi decidido que
era necessaria uma abordagem ludica, bem como um alto nivel de interacdo
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com o publico. Desenvolveram-se cinco espacgos/instalacao que permitiam
a aglomeracao de todo o grupo em torno de uma paisagem sonora a ser produ-
zida coletivamente, interagindo com os elementos da paisagem preexistente.
A estes espacos foram dadas designacdes poéticas, como o Trilho do Rumor
das Canas, Pateo dos Gameldes, Campo das Flores Sonivoras ou Paul dos
Tambores Cantantes, e os recursos incluiam, por exemplo, canas de bambus,
passaros de dgua ou um instrumento coletivo feito de centenas de pecas de
ceramica, vidro e cristal que foi denominado Gameldo de Porcelana e Cristal,
por aludir ao instrumento tradicional javanés, ndo s6 em termos de sonori-
dade, mas sobretudo enquanto instrumento coletivo, ingrediente fundamen-
tal na criacdo e coesdo da comunidades.

Estes espacos serviam como “atratores” e esses momentos coletivos, que
incluiam nalguns casos a participacdo do publico, alternavam com momen-
tos em que o grupo se dividia em grupos menores, promovendo um conjunto
de acdes musicais e teatrais mais intimistas. Um cédigo de sinais sonoros foi
criado para permitir a comunicacdo entre os grupos. A emissao vocal era um
elemento muito importante, tanto em grandes momentos coletivos como na
acdo errante dos grupos mais pequenos. O repertorio de sons vocais incluia
desde canto e declamacao de textos com pulsacao, a elementos evocativos
de “konnakol™ ou texturas abstratas. Um repertério de movimentos e jogos de
interacgado foi desenvolvido em articulacdo com estruturas coreograficas.

O trabalho realizou-se durante duas residéncias criativas e a peca foi cons-
truida a partir das atividades criativas desenvolvidas com as pessoas que
participaram no processo. Ap6s uma primeira residéncia ocorrida em Julho,
teve lugar uma segunda residéncia no inicio de Setembro. Esta culminou
com uma apresentacdo final que teve lugar no domingo dia 11 de Setembro,
uma data simbdlica. A performance foi intitulada Um Pldcido Domingo, ndo
s6 porque se pretendia celebrar o ambiente de imensa paz que os Jardins
proporcionam, mas também porque se queria transmitir uma ideia metaf6-
rica de experiéncia operatica. A ideia era explorar os limites de uma per-
formance que seria, por um lado, uma extensdo de um evento didrio normal
e, por outro lado, um evento de gesamtkunstwerke’. A performance foi pro-
posta para o publico como “uma peca a ser composta pelos sentidos de quem
se passeia pelos jardins”. Haveria muitas maneiras de a receber e perceber
e procuraram-se varias maneiras de a tornar uma experiéncia ndo-linear
(ver fig. 1).

6 Vocabulario de silabas usadas para criar composi¢des ritmicas vocais, com raizes na musica do Sul
da india (http://www.languageofrhythm.com/indian/konnakol, consultado a 13 de Junho de 2015).
7 O termo é uma referéncia a ideia de obra de arte total, ndo no sentido wagneriano mas numa
dimenséao poética e holistica.

-154 -

Figura 1. Aspectos de Um Placido Domingo

Um outro conjunto de experiéncias, os workshops Afinacdo do Ouvir e Afina-
¢do do Brincar, permitiu desenvolver a ideia de um tipo de experiéncia coletiva
baseada na “escuta” e no que “acontece no momento”. Trata-se de workshops
com criangas muito pequenas (0-3 anos de idade) e respetivos pais ou cuidado-
res, que se baseiam na criacdo de condicdes para a “escuta” atenta das acoes e
sons produzidos durante a interacao entre criancas e cuidadores, e construcao
em tempo real de discursos musicais e coreograficos a partir desses elemen-
tos. Ao longo de varias sessdes desenvolvemos um conjunto-base de ativida-
des que potenciam a interacdo entre adultos e criancas nos “ecos” das quais
se encontram pontos de partida para novas ideias, num permanente dialogo
entre os participantes e os lideres da experiéncia. Enquanto que em Afina-
¢do do Ouvir a “escuta” e as propostas de atividades iniciais se baseavam em
elementos sonoros e musicais, em Afinacdo do Brincar a “escuta” e propostas
iniciais favoreciam sobretudo pequenos jogos ou brincadeiras de interacao,
ndo sendo, obviamente, possivel ou sequer interessante, compartimentar de
forma estanque uns e outros.

Sendo territérios em aberto e baseando-se as experiéncias naquilo que
“acontece no momento” a énfase esta sobretudo na procura de estados de “fluxo”
(Csikszentmihalyi, 1991) que frequentemente envolvem a simultaneidade de
elementos de varias origens (musicais, lidicos, coreograficos e outros). Estes
workshops estiveram na origem do desenvolvimento de Babelim, uma peca
que inclui um grupo de criancas que promovem a interacdo liidica entre Pais
e bebés e propde ao publico um conjunto de formas de participar, nomeada-
mente recorrendo a partituras graficas e c6digos de comunicacdo integrados
na teatralidade da peca. Babelim tem ainda a particularidade de incluir um
conjunto de elementos cénicos/instrumentos sonoros (Fazedores de Paisagens
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Figura 2. Aspecto de Babelim

Sonoras Quotidianas) (ver fig. 2) criados para produzirem texturas sonoras,
que remetem de forma clara para o aspecto visual dos Intonarumori de Russolo,
e formas de processar eletronicamente, em tempo real, o som produzido pelo
publico na sua participacao.

E nossa conviccio de que os paradigmas que desenvolvemos nestas expe-
riéncias de Opus Tutti tém contribuido para uma reformulacdo da nossa forma
de encarar a criacdo musical, fortemente alicercada numa formacao classica.
Acreditamos, contudo, que mais do que uma ruptura, estas ideias tém permi-
tido uma expansado do universo que exploramos enquanto artistas e educa-
dores. E nessa perspetiva que encaramos a Escuta como uma parte essencial
da Afinacdo, o fundamento em que se baseia a Musica (Rodrigues, 2011).
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Mapas Sonoros

Os mapas sonoros representam um produto contemporaneo do esforco da sen-
sibilizacdo para as paisagens sonoras, sendo portanto um legado do WSP e de
tradicOes posteriores. Tém vindo a florescer em todo o mundo, acompanhando
o desenvolvimento das novas tecnologias de comunicacdo (e.g. smartphones),
mas principalmente na internet, tendo despertado interesse de comunidades
artisticas bem como de comunidades cientificas. Enquanto que a maioria dos
mapas sonoros (e.g. Nova Iorque, Londres, Montreal) focam as recolhas sono-
ras de cunho histérico, o conceito de mapa sonoro pode ser estendido para
algo mais abstrato, mais pedagogico e assim motivar para a importancia do
ouvir, em especial o ouvir os ambientes que nos rodeiam. O Phonambient, por
exemplo, é um projeto que continua na senda dos mapas sonoros existentes
mas que inclui também composi¢cdes musicais e transformacdes sonoras com
base nos sons recolhidos, conferindo-lhes assim uma visao estética.

O POLISphone

O POLISphone nasceu embebido dos contextos mencionados, embora tente
colocar uma maior énfase na criacao/elaboracdo de mapas originais, na reco-
lha sonora e na performance musical. Apesar de ser direcionado para criancgas,
acreditamos ser uma ferramenta com um alcance mais abrangente, motivando
as pessoas para o valor da paisagem sonora independentemente da sua idade,
formacdo ou inclinacdo profissional. Adicionalmente, o POLISphone é tam-
bém uma aplicagdo de software versatil, gratuita e open source, potenciando
abordagens personalizadas e criativas.

O POLISphone é a versao atual do PORTOphone, um software que foi desen-
volvido na Digitépia, em 2010, na Casa da Musica no Porto, e que recentemente
foi transposto numa aplicacdo para o sistema operativo Android. A Digitépia,
uma plataforma para o desenvolvimento de comunidades ligadas a criacdo
musical digital, € um projeto emblemaéatico da Casa da Musica que procura:
(i) desenvolver musica para um espetro abrangente de idades e pessoas mas
especialmente focado na juventude; (ii) promover o desenvolvimento de soft-
ware livre e open source; (iil) promover a inclusdo social e a criacdo de comu-
nidades de pessoas interessadas em criar musica (Penha, Rodrigues, Gouyon,
Martins, & Guedes, 2008).

A Digitoépia, instalada no foyer de entrada da Casa da Musica, desenvolve
uma série de atividades pensadas e implementadas por uma equipa de musi-
cos, educadores e artistas digitais, que visa, entre outros: (i) a criacao de
solugbes personalizadas para workshops, concertos ou outro tipo de eventos;
(ii) a criacao de software que seja facil de usar, gratuito, open source e com
capacidade expressiva; (iii) desenvolvimento de software para ser usado em
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escolas. A titulo de exemplo, o Narrativas Sonoras e o Polissonos (Penha et al.,
2009), sdo duas aplicacdes de software desenvolvidas na Digitépia que foram
distinguidas internacionalmente.

No ambito dos trabalhos da Digitépia, nasceu o workshop Compor com 0s
sons do Quotidiano (Rodrigues et al., 2005) no qual se usavam varios softwa-
res (e.g. Garage Band, Narrativas Sonoras), assim como outras aplica¢bes digi-
tais originais desenvolvidas em MaxMSP. No seguimento desta experiéncia e
da inspiracdo emergente desse workshop, os autores decidiram criar um soft-
ware em que a composicdo e performance com paisagem sonora assumisse o
papel central.

Em 2010, durante o Sondpolis (descrito a seguir), outro projeto emblematico
do Servico Educativo da Casa da Musica, surgiu a oportunidade para se usar
e testar a aplicacdo que estava a ser desenvolvida, o PORTOphone. O POR-
TOphone enfatizava o uso de sons do Porto através de um interface criativo,
tendo sido bem acolhido pelas criangas que o usaram, mas sobretudo, hon-
rando o compromisso performativo num contexto peculiar. Dessa experiéncia
surgiram algumas ideias para o aperfeicoamento da aplicacdo, focando uma
maior autonomia e maleabilidade (e.g. possibilidade de usar mapas persona-
lizados), possibilidade de definir outros “locais sonoros” e a opcdo de poder
gravar e voltar a usar os mapas sonoros criados pelo utilizador. O POLISphone
foi desenvolvido de forma a materializar essas ideias.

Visao Geral
O POLISphone (ver fig. 3) é inteiramente programado em Processing e publi-
cado com uma licenca da Creative Commons. E open source e esta disponivel
para download, estando assim acessivel a qualquer pessoa.

E uma aplicacdo direcionada especialmente para criancas e que privilegia
a performance musical com sons da paisagem sonora. Foi pensado para ser
bastante maledvel, quer a nivel grafico quer a nivel sonoro, sobretudo porque
entendemos que a customizacao a nivel do interface é uma forma de catalisar
trabalho criativo. Na esséncia, o POLISphone permite definir oito zonas de um
mapa sonoro (i.e. ficheiro de imagem) que quando “afloradas” pelo rato, fazem
soar o ficheiro de som correspondente. Note-se que quer o mapa sonoro bem
como 0s sons que o acompanham sdo resultado do trabalho de criacdo desen-
volvido entre formadores e formandos.

Uma descricdo completa sobre as suas funcionalidades técnicas esta fora
do ambito deste texto, porém, as mesmas poderdo ser consultadas em artigos
publicados anteriormente (Lopes & Rodrigues, 2014).
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Figura 3. Imagem de abertura do POLISphone

POLISphone em Acao — Relato de Experiéncias

Foram feitos dois grandes projetos com a aplicacdo PORTOphone/POLISphone:
Sondpolis, em 2010, e Jardim Interior, em 2013, no ambito do projeto Opus Tutti.
Esta seccdo reporta essas duas experiéncias praticas, dedicando especial aten-
¢ao a Jardim Interior e projetando, ainda, um modelo para a¢des futuras.

Sonopolis

Sondpolis tem sido, desde 2007, um marco importante na atividade regular do
Servico Educativo da Casa da Musica, no Porto. E simultaneamente um projeto
de comunidade que envolve grupos diferentes que trabalham com o Servico
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Educativo ao longo de varios meses, mas é também a ultima de uma série de
experiéncias que fazem parte do curso de animadores musicais, a base pra-
tica que permite aos participantes do curso aprender a trabalhar muisica com
comunidades.

Em cada ano lectivo é criado um novo Sondpolis, dando-se também oportu-
nidade a diferentes comunidades de ter a sua voz ouvida. Ao longo dos anos,
algumas destas comunidades tinham ja projetos musicais que beneficiariam
de um impulso deste tipo, noutros casos foi ja o Servico Educativo que criou
projetos de raiz.

Coros de pessoas desempregadas ou em reclusdo partilharam o palco com
grupos de batucada, percussoes alternativas, grupos de beat-box, grupos de
baixos e guitarras elétricas, grupos de tubas, apenas para nomear alguns exem-
plos.

O curso de animadores musicais envolve, regra geral, cerca de 15 musi-
cos proficuos que tocam uma variedade de estilos musicais mas isto também
muda todos os anos. O Sondpolis surge como o culminar do trabalho desenvol-
vido durante o curso, que converge para uma performance grandiosa na Casa
da Musica, dirigida por artistas com trabalho reconhecido na drea de musica
e comunidades (e.g. Tim Steiner, Paul Griffiths, Sam Mason, Pete Letanka).

A ideia de Sondpolis, enquanto uma cidade imagindria de sons, é parcial-
mente inspirada pelo livro Cidades Invisiveis (1972), de Italo Calvino, mas tam-
bém pela ideia de se celebrar a diversidade de musica e o potencial que dai
surge quando se combina pessoas com vidas e experiéncias social e cultural-
mente diferentes (Rodrigues & Rodrigues, 2013).

A mistura dos sons da paisagem sonora com discursos musicais mais instru-
mentais era uma vontade antiga que, em 2010, se tornou possivel com o POR-
TOphone. O Sondpolis de 2010 foi dirigido pelo musico brasileiro Carlos Malta
e incluiu um coro de pessoas sem-abrigo, um coro de criancas duma escola do
Ensino Basico situada num bairro social do Porto, um grupo de percussao tra-
dicional portuguesa e o grupo de musicos que frequentavam o curso ja men-
cionado. Uma crianca do 4.° ano de escolaridade estava encarregue de tocar o
PORTOphone, acompanhada por um dos autores. O concerto revelou-se uma
experiéncia memordavel e o PORTOphone provou ser uma ferramenta com
imenso potencial, acompanhando o discurso musical dos varios instrumentos
e vozes, com sons da cidade que enfatizaram a ideia de Calvino.

Jardim Interior

A experiéncia de Jardim Interior foi bastante diferente. Ocorreu no contexto
do projeto Opus Tutti e foi a terceira peca de uma série de intervencdes que
combinam musica, teatro e movimento. Apés Um Pldcido Domingo e Babelim
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(descritas sumariamente no inicio deste artigo), surgiu a ideia de se compor
uma peca com caracter mais intimo que pudesse ser apresentada para uma
audiéncia de bebés e respetivos pais, sentados em circulo, rodeados por crian-
cas mais velhas e adultos que utilizariam a voz e instrumentos musicais. Entre
esses instrumentos incluem-se alguns convencionais, mas uma énfase bastante
grande foi colocada na criacdo e utilizacdo de instrumentos ndo convencionais,
na utilizacdo do piano de forma teatral e como instrumento capaz de produzir
outros sons para além dos mais convencionais, nomeadamente através de téc-
nicas de modificacdo do timbre do piano (e.g. colocacao de molas, parafusos e
outros objetos), vulgo “piano-preparado”, ou usando-o como caixa ressoadora
para as fontes sonoras eletrénicas, através do uso de transdutores de contacto.

Jardim Interior foi inspirado por Sakuteiki, o0 mais antigo livro acerca da
arte de criar jardins, provavelmente escrito pelo japonés Tachibana Toshi-
tsuna, ha cerca de mil anos. O livro define a arte de jardinagem como um valor
estético que é baseado na harmonia sentida entre o criador e o local, tendo
sido escrito na altura em que a colocagdo de pedras era tomada como basilar,
aconselhando o leitor ndo sé na colocacdo das mesmas mas também ensinado
a seguir o “desejo” delas.

Jardim Interior é uma metéafora sobre a necessidade de se ouvir as “pedras”
que nos rodeiam (pessoas, sons, imagens e movimentos), cativando-as para
fazerem parte do “jardim”. Perspetiva-se, assim, a possibilidade de didlogos
poéticos entre o real e o imagindrio mas, sobretudo, entre “multipaisagens”
(interiores e exteriores, som e imagem, emocional e fisica). H4 um sentimento
implicito de “cuidar” o jardim e isto é especialmente importante na filosofia do
projeto, convergindo as multiplas atividades artisticas desenvolvidas no cul-
tivar desse aspecto de relacionamento humano.

Jardim Interior nasceu a partir de uma série de workshops criativos com
criancas, entre eles um denominado Compor com a Paisagem Sonora. No
decurso de quatro manhds, um grupo de cinco criancas entre os 11 e os 15
anos familiarizou-se com a nocdo de paisagem sonora. Realizou recolhas sono-
ras e catalogou varios sons recolhidos nos Jardins da Gulbenkian, produzindo
ainda varios desenhos de mapas originais. Adicionalmente, as criangas par-
ticiparam em atividades de composicao e improvisacdo, nas quais esses sons
foram usados juntamente com outros instrumentos acusticos e fontes de som
eletrénicas.

A performance final de Jardim Interior contou com cerca de 50 participantes
(criancgas e adultos). A peca resultante é uma sucessao de secc¢ées, frequente-
mente articuladas pela pandéplia de sons recolhidos e tocados num POLISphone
concebido pelas criancas. Esses sons, juntamente com os restantes sons pro-
duzidos através de computadores e iPads, emergiram da caixa de ressonancia
do piano pelo uso de transdutores de contacto.
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Diario de Bordo de Jardim Interior
Ao longo de Jardim Interior foi feito um didrio de bordo que documentou
a experiéncia que levou a criacao do POLISphone usado na performance final.
De seguida, iremos apresentar uma resenha desse trabalho que serviu de
modelo na concecdo da “intervencao POLISphoénica”, explicada mais a frente.

O trabalho que levou a criacdo do POLISphone foi desenvolvido durante uma
semana por cinco criancas que integraram a performance final e foi dividido
em quatro partes: a captacdo de sons; a edicdo desses mesmos sons; elabora-
¢ao do interface grafico e a preparacdao do POLISphone.

A primeira parte do processo desenvolveu-se nos Jardins da Gulbenkian
e focou-se na captura de sons de espacos exteriores da Fundacao, com o obje-
tivo de os integrar na performance vindoura (ver figs. 4, 5 e 6). Antes do inicio
da atividade, definiram-se duas ideias para direcionar a escuta das criancgas
e a recolha dos sons: a primeira ideia procurava distinguir os sons do meio




ambiente dos sons produzidos por pessoas; a segunda procurava distinguir
sons longos/continuos de sons curtos ou “one shot” (e.g. gota de dgua, fechar
porta). Definiram-se, ainda, duas abordagens para a recolha sonora: grava-
cdo continua, como se de um passeio se tratasse, e gravacao pontual, ou seja,
gravar som apenas em determinados momentos. Este processo foi apoiado por
auscultadores, gravadores audio digitais e um bloco de notas para documen-
tacdo da atividade.

No final da atividade, alguns dos sons recolhidos incluiam pdssaros, varrer
das folhas, ras, sons de mdquinas, patos ou sons da dgua da fonte do Centro
de Arte Moderna.

No segundo dia, além de nova sessao de recolha sonora, discutiram-se algu-
mas questdes técnicas, em particular o funcionamento dos gravadores audio,
bem como questdes mais abrangentes (e.g. como funciona um microfone, o que
é dudio digital). Este trabalho introdutério foi essencial para posteriormente se
dar inicio a edicao dos sons recolhidos, ja que a mesma foi feita em computador.

A terceira sessdo de trabalho comecou por se focar na edicdo dos sons reco-
lhidos e, posteriormente, na composicdo grafica do mapa que iria ser usado
no POLISphone. Recorrendo ao popular, gratuito e open source programa de
edicdo audio Audacity, as criancas cortaram, coseram, trabalharam o volume
e refinaram todos os ficheiros dudio que tinham sido selecionados ja apés um
primeiro processo auditivo de selecdo (ver fig. 7). Foram ainda discutidas for-
mas de catalogar os sons recolhidos, baseando-nos nas notas tiradas por cada
pessoa, bem como nos critérios avancados no primeiro dia.

Figura 4 a 6. Recolha de sons Figura 7. Edicado dos sons
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A segunda parte desse dia de trabalho consistiu na elaboracdo do mapa a ser
usado no POLISphone. Recorrendo a lousas e giz, iPads, papel e caneta, todos
produziram elementos visuais que ndo s6 fossem atraentes visualmente como
também cumprissem a funcdo de rapidamente identificar o som a que corres-
pondiam (i.e. um lago corresponder ao som gravado do lago) (ver figs. 8 e 9).

Figura 8. e 9. Composicao gréfica

No final, optou-se por criar um mapa que fosse resultado da aglomeracao
de todos os desenhos (ver fig. 10), permitindo, dessa forma, que todas as pes-
soas dessem o seu contributo grafico e sonoro.

Na performance Jardim Interior (peca esta direcionada as familias com bebés)
foiusado o POLISphone concebido pelo grupo, juntando-se ainda outros com-
putadores e tablets com diferentes aplicacdes digitais que permitiam uma
modificacdo dos sons recolhidos e trabalhados previamente (e.g. sintese gra-
nular, distorcdo audio, reverberacgao, entre outros).

Em suma, a ideia subjacente foi a da criacdo de um ensemble de laptops ger-
minado a volta do POLISphone, que facilmente pudesse integrar, contrapor
e dialogar com todas as outras fontes sonora e visuais presentes na perfor-
mance Jardim Interior.
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Figura 10. POLISphone final

Perspetivando outras Abordagens
Partindo das experiéncias mencionadas, os autores imaginaram uma “interven-
¢ao POLISphénica” na qual o POLISphone é o elemento musical performativo
(embora nado exclusivo), num contexto onde a paisagem sonora seja uma no¢ao
transversal. Esta intervencdo é principalmente direcionada para criancas e pro-
fessores de musica, mas assume-se que qualquer pessoa que nao esteja familiari-
zada com o assunto podera beneficiar da experiéncia, ficando mais alerta para as
questdes ecologicas e estéticas acerca da paisagem sonora. Cré-se que a novidade
desta abordagem seja sobretudo o facto do POLISphone ter um interface intui-
tivo e maledvel, mas também a caracteristica de lidar com sons que ndo tém uma
conotacdo imediata, como a de um instrumento classico, e que esses factores facil-
mente motivam as pessoas para a criagdo musical e para a escuta de sons per se.
As fases da intervencdo imaginada sao descritas a seguir e compreendem: o
despertar da audicdo e curiosidade sobre o tema da paisagem sonora, a recolha
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de sons, a elaboracdo dos mapas e, finalmente, a composicdo e performance
musical.

Paisagem Sonora? Desculpe?

A primeira fase da “intervencdo POLISphonica” deverd incluir discussdes acerca
do significado da paisagem sonora, a forma como ela afeta as pessoas, 0s sons
que caracterizam um dado espaco, o som da minha cidade, os sons da minha
casa, etc. O objetivo desta primeira fase é despertar uma curiosidade pela pai-
sagem sonora e desenvolver uma postura critica acerca da sua importancia.

Trabalho de Campo
O trabalho de campo é inspirado nos exercicios que M. Schafer desenvolveu,
os Ear Cleaning Exercises, como também em métodos usados nos workshops
de artistas como Justin Bennet, entre outros e, claro, na experiéncia de Opus
Tutti dos workshops Compor Com a Paisagem Sonora. Esta fase apresenta dois
objetivos: (i) realizar passeios em siléncio e de escuta atenta, procurando pres-
tar atencdo as nuances do meio ambiente; (ii) fazer gravacdes de som tendo
em conta a paisagem sonora enquanto um todo, mas prestando também aten-
¢do a sons particulares — o tipo de sons que Schafer designa por soundmarks?
(Schafer, 1993). As gravacbes poderdo ser feitas com equipamento daudio dis-
ponivel (e.g. gravadores digitais) ou até com smartphones (embora nao seja a
melhor alternativa).

E encorajada a escrita de um diario em que seja registada informacéo fac-
tual acerca dos sons e experiéncias auditivas, assim como impressdes subje-
tivas que dai possam surgir.

Desenhar Mapas

Complementando a informacao criada a partir do trabalho de campo descrito
previamente, os autores propdem que o design do mapa surja das experiéncias
e informacdo visual recolhidas. O ambito de possibilidades é extenso, incluindo
fotografias, desenho e/ou combinacdo deles. O objetivo é produzir um desenho
que represente os espacos onde foram recolhidos sons ou um desenho baseado
em espac¢os imagindrios. Durante o Jardim Interior, o grupo criou um mapa que
compreendia um conjunto de desenhos feitos individualmente (ver fig. 10).

8 Soundmarks séo sons que sdo reconhecidos como tendo um valor simbélico ou cultural dentro
de uma comunidade (Truax, 1999).
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Composicao e Performance

O processo de composicdo e performance ndo é linear porque depende do
contexto e das pessoas onde a intervencdo acontece. Em ambos os exemplos
descritos, o POLISphone foi sempre integrado num ensemble que incluia diver-
sidade de vozes e de instrumentos convencionais e ndo convencionais. Em Jar-
dim Interior, embora as criancas que usaram o POLISphone tenham realizado
0S processos propostos para a intervencao, composicao e performance, nao
foram solistas, mas sim parte de um ensemble. Nao sera de estranhar que no
futuro as “intervencdes POLISphonicas” sejam mais concentradas e, por isso
mesmo, resultem em performances mais préoximas de um formato de orques-
tra de laptops.

Conclusoes e Trabalho Futuro
A “intervencdo POLISphénica” inscreve-se nas acdes que promovem a Cons-
ciencializacdo da importancia da paisagem sonora, motivando ainda trabalho
musical acerca dela. Assim, o processo de criacdo e performance em que se
usa o POLISphone é essencialmente um processo construido e desenvolvido
no local, de acordo com a especificidade do grupo e do contexto, tipicamente
mediado por um musico ou compositor ja experiente neste tipo de trabalho.

Acreditamos que o POLISphone é um recurso educacional e performativo
interessante. Na sua esséncia é uma aplicacdao de software bastante simples,
uma espécie de mesa de mistura, mas que foi pensada especificamente para
performances musicais com paisagem sonora, sendo que toda a experiéncia
criativa e performativa pode ser baseada nesse conceito. Naturalmente, podem
ser usados quaisquer tipos de sons e imagens, mas acreditamos que a compo-
sicdo e a performance com paisagens sonoras, particularmente com criancas,
necessitava de software e de uma pedagogia que a tornasse tangivel. Assim,
as decisdes que levaram a criacdo do POLISphone foram tomadas nesse sen-
tido, objetivamente pensadas para se trabalhar com sons que pertencessem
ao ambiente. Haverd, no entanto, varias melhorias que podem ainda ser feitas.

Presentemente, tem sido uma ferramenta empregue com regularidade pelos
autores em contextos académicos no ensino superior, embora com perspetivas
distintas daquelas que comentamos anteriormente mas que, naturalmente,
se cruzam. Apesar de avancarmos com uma ideia estruturada sobre a “inter-
vencao POLISphonica”, cremos que a maleabilidade da aplicacdo potencia
diferentes modos de abordagem que naturalmente poderdo ser ajustados ao
publico alvo. Serd nessa plasticidade, que se estende para la da aplicagao, que
o POLISphone se torna verdadeiramente interessante.

No futuro, os autores pretendem criar uma plataforma simples online que pos-
sibilite o upload e partilha de POLISphones. Desta forma, ndo sé se providen-
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ciaria uma base de dados de mapas sonoros existentes como também se daria
uma visdo poética e personalizada de locais reais. Por ser open source, e porque
o tema da paisagem sonora é bastante popular, os autores acreditam que o inte-
resse nestas ideias, juntamente com o relato das experiéncias do uso do POLIS-
phone, ird promover discussdo e consequentemente ideias para melhoramento
ao nivel concetual e técnico e, sobretudo, ao nivel da interpretacdo musical.

Agradecimentos

Os autores agradecem a Fundacao para a Ciéncia e a Tecnologia (FCT), Fundacgao
Calouste Gulbenkian, Digitépia, Casa da Musica, Maria Ménica, Joaquim Branco,
Ana Isabel Pereira, Céu e a todas as pessoas que participaram em Jardim Interior.

Referéncias

Csikszentmihalyi, M. (1991). Flow: the psychology of optimal experience. New York:
Harper Row.

Harley, J. (2008). From Trains to Plains: An historical-critical consideration of sou-
ndscape composition. In Proceedings of the Electroacoustic Music Studies Network
International Conference. Paris, France. Consultado em http://www.ems-network.
org/ems08/papers/harley.pdf, acedido a 24 de Junho de 2015.

Krause, B. (2012). The Great Animal Orchestra: Finding the Origins of Music in the
World’s Wild Places. New York: Little Brown and Company.

Lopes, F., & Rodrigues, P. (2014). POLISphone: Creating and performing with a fle-
xible soundmap. In Proceedings of the International Computer Music Conference
& Sound and Music Computer Conference, Athens (pp. 1719-1724).

Lopez, F. (1996). Cagean philosophy: a devious version of the classical procedural
paradigm. Consultado em http://www.franciscolopez.net/cage.html, acedido a
13 de Junho de 2015.

Lucier, A. (2012). Music 109: Notes on Experimental Music. Middletown: Wesleyan
University Press.

Oliveros, P. (2005). Deep Listening, a Composer’s Sound Practice. New York: Deep
Listening Publications.

Penha, R., Lopes, F., Peixoto, N., Miguel, D., Branco, J., Gomes, J. A., & Rodrigues,
P. M. (2009). Developing musical skills at Digitépia. In Proceedings da V Inter-
national Conference on Multimedia and ICT in Education (m-ICTE2009), Lisboa.

Penha, R., Rodrigues, P, Gouyon, F., Martins, L. G., & Guedes, C. (2008). Studio
Report: Digitépia at Casa da Musica. In Proceedings of the International Compu-
ter Music Conference, Belfast.

Rodrigues, P. M., Lopes, F., Almeida, A. P, Peixoto, N., Ménica, M., Branco, J., Penha,
R. (2005). How Computers Shape Educational Activities at Casa da Musica. In

-170 -

Proceedings da V International Conference on Multimedia and ICT in Education
(m-ICTE2009), Lisboa

Rodrigues, P. (2011). Tuning Tuning. In R. Ascott & L. M. Girdo (Ed.), Presence in
the Mindfield — Art, Identity and the Technology of Transformation, Consciousness
Reframed 12 (pp. 231-234). Aveiro: Universidade de Aveiro.

Rodrigues, P, & Rodrigues, H. (2013) Aprender na Casa. In B. Illari & A. Brooks
(Ed.), Musica e educacdo infantil (pp. 191-222). S. Paulo: Papirus Editora.

Schaeffer, P. (1966). Traité des objets musicaux. Paris: Editions du Seuil.

Schafer, M. (1969). Ear Cleaning: notes for an experimental music course. New York:
Associated Music Publishers.

Schafer, M. (1993). The Soundscape: Our Sonic Environment and the Tuning of the
World. Rochester, Vermont: Destiny Book.

Truax, B. (1999). Handbook for Acoustic Ecology. Consultado em http://www.sfu.ca/
sonic-studio/handbook/index.html, acedido a 23 de Junho de 2015.

Truax, B. (2001). Acoustic Communication (2.% ed.). London: Ablex Publishing.

Truax, B. (2002). Genres and techniques of soundscape composition as developed
at Simon Fraser University. Organised Sound, 7(01), 5-14.

Waldock, J. (2011). Soundmapping: Critiques and Reflections on this New Publicly
Engaging Medium. Journal of Sonic Studies, 1(1). Consultado em http://journal.
sonicstudies.org/vol01/nr01/a08, acedido a 23 de Junho de 2015.

-171 -



0PUS TUTT gO%%??%%RE NATAL

~n
VAR|A‘ OES Maria Eduarda Salgado Carvalho




Preludio

Sabemos que o feto, a partir das 24 semanas e, sobretudo, durante o ultimo
trimestre de gestacdo, é sensivel a experiéncia actstica, em especial de ori-
gem materna. Porém, ainda sabemos pouco sobre o modo como o comporta-
mento fetal podera ser influenciado, quer pelas emocdes maternas quer pelas
experiéncias acusticas de origem materna, designadamente pela voz materna
falada e cantada.

Na literatura cientifica existe pouca referéncia a estudos sobre a sensibilidade
acustica da mulher gravida registando-se principalmente, estudos de obser-
vagao do comportamento fetal face a experiéncia acustica. Com efeito, desde
os anos 80 (Granier-Deferre, Busnel, & Lecanuet, 1981) é possivel demonstrar
que o feto reage, mediante alteracdes da frequéncia do ritmo cardiaco e dos
movimentos corporais manifestando uma progressiva capacidade de condi-
cionamento, discriminacado e habituacdo a determinados estimulos sonoros.

A percecao fetal estd condicionada pelas condicdes acusticas especificas da
estimulacdo (nivel de frequéncia e de intensidade da producdo sonora), bem
como pelo nivel de maturacdo funcional (desenvolvimento dos sistemas fun-
cionais neurolégicos) e pelo estado do comportamento fetal (Granier-Deferre
& Busnel, 2011).

A investigacado aplicada no dominio dos efeitos terapéuticos da musica e do
canto no periodo pré-natal refere beneficios na satide materno-fetal que care-
cem de maior evidéncia cientifica.

O Ventre Materno - Um Primeiro Auditério Humano
O corpo materno e, particularmente, o ventre intra-uterino pode ser conside-
rado um primeiro “auditério humano” na medida em que atua como uma caixa
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de ressonancia, mas também de atenuacdo dos sons que se propagam in-utero.
As condicoOes acusticas do meio intra-uterino diferem daquelas observadas no
espaco acustico exterior na medida em que os sons captados in-utero sao ate-
nuados com uma diferenca de intensidade de cerca de 10 a 20 Db comparativa-
mente aos sons captados no exterior. A intensidade actstica para ser captada
in-utero devera ter no minimo 60 a 70 Db de intensidade ndo devendo, porém,
exceder os 110 Db de modo a controlar eventuais riscos de lesdo coclear fetal.

A musica instrumental é captada pelo feto com menor atenuacao (cerca de
10 Db) comparativamente as vozes humanas (femininas e masculinas), cuja
atenuacao é de cerca de 20 Db. Assim sendo, os estimulos musicais, compara-
tivamente a fala humana, parecem ser propagados in-utero mais facilmente,
embora possam estar sujeitos a alteracbes aclisticas consoante o espetro musi-
cal. Avoz materna é o Unico estimulo que é propagado com pouca ou nenhuma
atenuacao, constituindo assim um estimulo privilegiado para o feto (Granier-
-Deferre & Busnel, 2011).

Para além da intensidade actustica, outra medida importante da qualidade
acustica é a altura do som medida pela frequéncia sonora (em Hz). A frequén-
cia sonora captada in-utero pode apresentar componentes graves, com valo-
res desde 250 Hz a 500 Hz, até componentes médias com valores entre 500 Hz
e 700 Hz. Os dados da literatura referem como fonte de maior responsividade
fetal uma amplitude de baixa a média frequéncia, com valores dentre 500 HZ
e 700 HZ (Granier-Deferre & Busnel, 2011) observando-se, progressivamente,
a partir das 35 semanas de gestacdo, uma discriminacdo auditiva fetal a sons
de maior frequéncia — com valores entre 1000 HZ e 3000 HZ (Einspieler, Pra-
yer & Prechtl, 2012).

A responsividade fetal a estimulacdo acustica é também influenciada por
varidveis comportamentais do feto, designadamente: (i) o nivel de desenvol-
vimento do sistema funcional auditivo fetal, cuja maturacdo decorre, sobre-
tudo, durante o terceiro trimestre de gestacdo e (ii) o estado comportamental
no ciclo de sono e vigilia fetal, havendo maior responsividade no estado de
sono leve ou vigilia calma (Granier-Deferre & Busnel, 2011).

Apesar das primeiras respostas fetais a estimulacdo acustica poderem ser
observadas, aproximadamente, entre as 20 a 24 semanas de gestacao é prova-
vel que estas respostas sejam ainda de natureza sensorial periférica (isto é, de
natureza sensorial reflexa e ndo funcional) dada a imaturidade neurolégica
fetal. A audicao fetal torna-se funcional e progressivamente mais elaborada
durante o terceiro trimestre de gestacdo, em funcdao do aumento progressivo
de maturacdo neurolégica e da natureza acustica da estimulagdo (Granier-
-Deferre & Busnel, 2011).

A neurociéncia tem contribuido, recentemente, para clarificar o conheci-
mento cientifico acerca das bases neurolégicas do desenvolvimento do sistema
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funcional auditivo fetal. A literatura refere uma ativacdao dos lobos temporais
e frontais com estimulacdes vibro-acusticas em fetos com idade gestacional
perto do termo da gestacdo (Fulford, Vadeyar et al., 2004, Moore, Vadeyar et
al., 2001) registando-se, desde as 33 semanas de gestacdo, uma ativacao in-
-utero do lobo temporal esquerdo do cértex primadrio face a exposicao de tons
puros (Jardri, Pins et al., 2008).

Os estudos da embriologia fetal revelam que o sistema coclear do feto se
torna funcional entre as 24 e 28 semanas de gestacdo (Pujol & Uziel, 1991;
Gerhardt, 2004) mas é, sobretudo, a partir das 28 as 30 semanas que a audi-
cdo fetal se torna progressivamente mais funcional, sendo ainda mais elabo-
rada a partir das 32 a 33 semanas. Pelas 35 semanas observa-se uma maior
diferenciacdo do padrdao dos movimentos fetais (Kisilevsky et al., 2004) face
a exposicao de estimulos acusticos com variacdes de frequéncia, tais como
vozes humanas e musica.

Ao aproximar-se o termo da gravidez, o feto mostra capacidade de discrimi-
nar sons com complexidade diferente. A partir das 36 a 38 semanas podem ser
observadas respostas mais diferenciadas, isto é, com modificacdo do padrao
dos movimentos de acordo com a intensidade ou altura da estimulacdo acus-
tica (Granier-Deferre, Lecanuet, Busnel et al., 1985; Lecanuet, Granier-Deferre,
Busnel et al., 1986; 1988; 1989; 2000).

Estudos desenvolvidos com fetos perto do termo da gravidez (36 a 41 sema-
nas) expostos a estimulos acusticos com valores médios de intensidade extra-
-uterina de 92 a 95 Db mostram a capacidade do feto para discriminar sons
graves (250 Hz-500 Hz) e especificamente: entre duas notas musicais (Lecanuet,
Granier-Deferre et al., 2000); entre vozes femininas e masculinas (Lecanuet,
Granier-Deferre et al., 1993); entre a voz materna e a voz de outra mulher (Kisi-
levsky et al., 2003); entre unidades linguisticas, nomeadamente consoantes,
vogais e fonemas (Groome et al., 1999; Lecanuet et al., 1989) ou entre sequén-
cias de fonemas com vogais (a/i) dispostas em ordem inversa — “ba/bi “ versus
“bi/ba” (Lecanuet, Granier-Deferre et al., 1987) ou “baba” versus “bibi” (Shah-
idullah et Hepper, 1994). Nao foram observadas diferencas significativas na
resposta fetal entre a leitura de rimas por uma voz feminina e uma melodia
musical (Al-Qahtani, 2005).

A literatura refere a influéncia da estimulacdo actustica pré-natal no com-
portamento pés-natal, apontando para a capacidade de reconhecimento de
estimulos actusticos expostos regularmente nas quatro ultimas semanas de
gestacdo (Ravindra, Chansoria, Konanki & Tiwari, 2012).

A voz materna é considerada um estimulo primordial para o feto e para o
recém-nascido dado o seu reconhecimento apds o nascimento. No entanto, a
voz paterna quando comparada com outra voz masculina ndo parece ser dis-
criminada pelo recém-nascido (Granier-Deferre & Busnel, 2011).
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A Voz Materna como Primeira Sonata In-Utero

O impacto e primazia da voz materna na transicdo da vida pré e pds-natal tém
sido referenciados pelos psicanalistas e pelos cognitivistas como factor deter-
minante do desenvolvimento humano. Segundo a abordagem psicanalitica, a
voz materna parece ser um estimulo privilegiado nas reac¢ées auditivas fetais,
constituindo uma experiéncia precursora do contacto visual do bebé com o
rosto materno ap6s o nascimento (Maiello, 1997). E durante a vida intra-ute-
rina que se desenvolve um cd6digo sonoro pessoal, que Maiello (1997) deno-
mina “proto-didlogo”, base da futura linguagem da crianca. Sob o fundo de
uma certa continuidade sonora e ritmica no ambiente intra-uterino, a perce-
cdo fetal da voz materna introduz uma experiéncia de descontinuidade e de
interrupcao, através da sua presenca e auséncia, assim como pela variacdo do
ritmo, entoacdo e musicalidade do seu discurso.

O feto parece captar, memorizar, discriminar e reconhecer ndo apenas os
tracos sonoros particulares através da linha melddica e ritmica da voz materna,
mas sobretudo os seus “picos prosédicos” (Laznik, 2000), referenciados como
os pontos de inflexdo da curva melddica da voz associada a alteragOes da fre-
quéncia. A percecdo fetal da voz humana falada é viavel apenas para 0s com-
ponentes de baixa frequéncia, abaixo dos 500 Hz.

Estudos de observacao comportamental mostram que existe maior responsi-
vidade fetal (medida através de registos da frequéncia cardiaca) a voz materna
do que relativamente a outras vozes femininas (Kisilevsky, Hains et al., 2003).
Outros estudos reforcam esta mesma ideia mostrando haver reconhecimento,
discriminacédo e preferéncia da voz materna apés o nascimento (DeCasper &
Fifer, 1980; Moon & Fifer, 1986; Spence & DeCasper, 1986 cit. Granier-Deferre
& Busnel, 2011).

Numa primeira fase deste dominio cientifico, o foco era colocado apenas
no impacto direto da estimulacdo acustica no feto, procurando-se controlar
a influéncia da audicdo materna no comportamento fetal. Posteriormente foi
colocado o enfoque no contexto emocional da estimulagdo acustica materna,
através do impacto do discurso materno dirigido ao feto. Um estudo desenvol-
vido por Busnel (1998, 2011) aponta para mais alteragdes do ritmo cardiaco fetal
na condicdo em que a méae se dirige (em voz alta) ao bebé falando-lhe emo-
cionalmente, comparativamente a condicdo em que ela dirige o seu discurso a
outra pessoa (observador). Estas observacoes revelam que o feto parece entrar
em sincronia com a futura mae, sugerindo que, nas semanas que antecedem o
nascimento, o feto parece revelar uma predisposicdo para as relacdes huma-
nas, desenvolvendo uma pré-intencionalidade comunicativa.

Estudos com a mesma metodologia realizados com prematuros (Busnel,
1998, 2011) revelaram observacdes semelhantes de maior reatividade a voz
materna dirigida diretamente ao bebé. A voz materna dirigida ao bebé, durante
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0 sono ou em estado de vigilia agitada, provoca uma diminuicdo da variabili-
dade cardiaca; durante a vigilia calma provoca uma reacdo de atencdo (pelo
olhar e pelos movimentos) dirigida a mde acompanhada por um aumento da
variabilidade cardiaca.

Estd ainda por esclarecer se a reatividade fetal serd provocada pelos con-
tetidos prosodicos da voz materna dirigida ao feto e/ou pela tonalidade emo-
cional do discurso materno (conteiudo semantico) que, muito provavelmente,
podera ser transmitida ao feto mediante a troca de substdncias de natureza
hormonal entre a mae e o feto.

As experiéncias acusticas de natureza musical (tais como frases melédicas
descendentes ao piano) ou que se assemelham a componentes de frequén-
cia proximos da voz humana parecem propagar-se mais facilmente in-utero,
provocando por isso, maior reatividade fetal. Se a inflexdo e entoac¢do da voz
materna é fonte de estimulacdo emocional, o canto materno dirigido ao bebé
in-ttero serd muito provavelmente uma maior fonte de partilha emocional. No
entanto tal hipdtese estd ainda por ser comprovada cientificamente.

A sensibilidade fetal a voz materna parece ser causada pela capacidade de
o feto captar ndo apenas os sinais prosédicos da voz materna (a sua natureza
de inflexdo com mudancas de frequéncia) mas também os sinais fisiolégicos
maternos (alteracbes dos movimentos respiratorios e do ritmo cardiaco) asso-
ciados as emocdOes da voz materna. Poderemos lancar a hip6tese de que o feto
poderd integrar estas experiéncias de natureza acustica e emocional revelando
a pré-aquisicao de futuras competéncias adaptativas que o preparam para a
intencionalidade comunicativa com os seus interlocutores humanos.

A importancia do canto materno durante a gravidez e no trabalho de parto,
referida em varias Culturas do Médio Oriente e do Norte de Africa, foi impul-
sionada a partir dos anos setenta na Europa, designadamente em Franca, atra-
vés do método de psicofonia fundado originalmente por Marie Louise Aucher.
A prética do canto pré-natal (Farida, 2008; Potel, 2011), atualmente divulgada
em Franca e Espanha, integra a abordagem da psicofonia e outras abordagens
centradas na consciéncia corporal e na aprendizagem de reportério de can-
cOes dirigidas as vivéncias da gravidez e a ligacdo com o bebé.

Os mentores do canto pré-natal associam a sua pratica aos seguintes bene-
ficios: (i) a promocdo do bem-estar durante a gravidez, mediante a criacdo de
um ambiente lddico, de disponibilidade empatica e escuta ativa; (ii) a ligacao
emocional materno-fetal mediante um tempo privilegiado de disponibilidade
afetiva e de atengdo dirigida a comunicacdo com o bebé; e (iii) a qualidade do
trabalho de parto, mediante um maior autoconhecimento corporal, uma con-
fianca e uma atitude ativa e participativa da mulher durante o parto.
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Dueto Materno-Fetal — Pré-intencionalidade
comunicativa in-utero

Nao parece haver diferencas significativas entre o comportamento fetal (perto
do termo da gravidez) e o comportamento observado no recém-nascido. E pro-
vavel que, durante as tltimas semanas de gestacdo, se possa desenvolver uma
pré-intencionalidade comunicativa in-ttero que predispde o feto para uma
futura adaptacdo a comunicacdo humana. Serd a partir da ligacdo emocional
materno-fetal que esta pré-intencionalidade comunicativa in-utero se cons-
tréi. Trata-se de uma ligacdo de co-construcao entre o feto e a mae através da
responsividade do feto aos sinais fisiol6gicos e emocionais maternos e a forma
como a mae sente os movimentos do feto e lhes atribui um significado afetivo.

Sera também provavel que o impacto da estimulacdo no feto seja determi-
nada pelo efeito emocional dessa estimulacdo na méae. Assim sendo, provavel-
mente o grau de prazer ou desprazer dos estimulos actisticos na mulher gravida
(que poderao suscitar mudancas fisiolégicas e hormonais) sera transmitido
ao feto mediante alteracoes dos seus comportamentos que importa identifi-
car. Apesar do feto reagir a determinados estimulos actsticos agradaveis ou
desagraddveis para a méae, nao nos permite afirmar que o feto mostra prazer
ou desprazer a esses estimulos. Contudo, a atitude e interpretacao da méae aos
sinais de reacdo do feto a estimulacdo actstica terd um valor importante na
construcdo da ligacdo materno-fetal.

Embora a agradabilidade fetal a estimulacdao acustica nao seja ainda evi-
dente ao nivel da investigacdo cientifica, o bem-estar fetal é referenciado na
literatura através da medida do “perfil biofisico fetal”. Esta medida é composta
por um conjunto de determinados indicadores comportamentais do feto (movi-
mentos fetais, ténus fetal, movimentos respiratérios, quantidade de liquido
amnidtico) que nos dao indicacdo acerca da sua vitalidade e do seu estado de
bem-estar (Devoe, 2008, Pourrissa, Refahi, Majda & Mardi, 2008; Gerhardt &
Abrams, 2008). No entanto, esta medida tem sido apenas referenciada como
instrumento de diagnoéstico pré-natal.

Subsistem duvidas relativamente a qualidade da estimulacdo actstica que
possa influenciar o bem-estar do feto ou causar-lhe stress (DiPietro, 2005;
Hoh et al. 2009). Por isso, importa investigar se o perfil biofisico podera ser
uma medida valida para estudar o impacto da estimulacdo actstica no bem-
-estar da vida pré-natal. Outro indicador de resposta que importa averiguar
€ a dilatacdo da pupila do feto, referenciada na literatura como uma possivel
medida de atencdo pré-natal. Por isso, sera pertinente pesquisar se a dilata-
cdo pupilar do feto poderd ser uma medida de atencdo pré-natal associada a
estimulacdo acustica (Ramoén & Cajal, 2010).

Um estudo, realizado com uma amostra portuguesa, revela que a estimulacdo
musical pré-natal tem impacto na reducao do cortisol materno, com efeitos na
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regulacdo materna de situacdes de stress (Ventura, Gomes & Carreira, 2012).
Assim, a medida de cortisol salivar materno podera constituir uma variavel
pertinente em futuros estudos de correlacdao do comportamento fetal face a
exposicao de estimulos acusticos, tais como a voz materna (falada e cantada).

A medida de cortisol revelou-se uma varidavel importante para avaliar os
efeitos das cancdes de embalar na ligacdo materno-infantil e na qualidade do
aleitamento materno (Parncutt, 2006). A melatonina é referida como indice
de sincronia entre os ritmos circadianos (ritmos biolégicos) do feto e da mae
(Parncutt, 2006).

Outras medidas hormonais, tais como a dopamina e a serotonina, tém sido
referenciadas como varidveis importantes para avaliar o estado emocional
materno. Os niveis altos de cortisol materno, associados a baixos niveis de
dopamina e serotonina, serdo transmitidos de forma bioquimica para o feto,
podendo revelar um indice de stress fetal (Campos et al., 2002, cit. Parncutt,
2006). A oxitocina é referenciada como indutor das contracdes uterinas no tra-
balho de parto (Parncutt, 2006) e também se encontra associada aos efeitos da
experiéncia da voz cantada (Grape et al., 2003), as relacdes sociais e a sexua-
lidade (Keverne & Curley, 2004 cit. Parncutt, 2006).

O recurso a estas varidveis de natureza bioquimica poderao contribuir para
investigarmos a ligacdo emocional materno-fetal e o impacto emocional das
experiéncias acusticas no comportamento materno, fetal e materno-fetal.

Por outro lado, a psicandlise destaca a importancia das representacdes
maternas do comportamento fetal. Com efeito, algumas mulheres gravidas
afirmam que os seus bebés reagem de forma mais ou menos particular (de
forma calma ou agitada, com prazer ou desprazer) a determinados sons ou
musicas do seu ambiente. Enquanto algumas maées associam o comportamento
de maior agitacao motora a sensagdes de desconforto, outras maes associam
este mesmo comportamento a manifestacdes de vitalidade, satisfacdo e bem-
-estar. Outras, perante a escuta de determinado estimulo actstico, afirmam
que os seus bebés reagem de forma calma dada a interrupcao ou diminuicao
dos movimentos. Tais comentdrios apontam para o cardcter subjetivo da inter-
pretacdo materna acerca do comportamento do feto.

Serd a “preocupacdo maternal primdria” (Winnicott, 1956), associada a
uma atitude de disponibilidade empética materna, que permitird uma leitura
atenta dos sinais cinestésicos do feto, permitindo a mae antecipar determina-
dos padrdes comportamentais do seu futuro bebé. O comportamento padro-
nizado do feto, associado a determinados estimulos sensoriais, permitira o
reconhecimento de uma relagcdo emocional partilhada e uma comunicacao
de natureza temporal associada a ritmos biolégicos. Tal como um “bailado de
intimidade afetuosa”, ambos os parceiros (mae e feto) comunicam de forma
ritmica, mediante uma linguagem corporal com estrutura temporal.
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O feto e o0 bebé imaginario - um Dueto improvavel?
Autores da teoria psicanalitica (Lebovici & Stoleru 1995; Bydlowski, 2001)
destacam a importancia do “bebé imagindrio” que surge como um “duplo” no
pensamento da futura mae e do casal parental. Em contraponto com este bebé
imagindrio que desempenha o papel de “solista” ou “protagonista” na cena
conjugal e parental, o feto ocupando o cendrio intra-uterino atua como um
“bailarino” que se balanca nas dguas amnio6ticas sob um fundo permanente
do ritmo cardiaco, como se de um “baixo ostinato” se tratasse.

A percecdo materna do feto, através dos seus movimentos, da audicdo do
ritmo cardiaco e da imagem virtual por via da ecografia, parece contribuir para
a representacdo do bebé imagindario. Este didlogo entre o feto (que se desen-
volve dentro do ventre materno) e o bebé imaginario (Que emerge no pensa-
mento materno) podem influenciar a génese da ligagdo pré-natal.

Embora ndo haja davida de que o feto discrimina a voz materna de outra
voz feminina, ainda ndo conseguimos identificar os indicadores comportamen-
tais do feto que poderdo estar associados aos diferentes registos (emocionais,
prosédicos e semanticos) da voz materna e do canto materno. No entanto, do
ponto de vista psicanalitico, serd provavel que a intencionalidade comunica-
tiva expressa pelo modo como a mae se dirige ao seu bebé in-utero, falando ou
cantando, podera influenciar o estado emocional do feto. Nesta abordagem, a
interpretacdo da mée relativamente ao comportamento fetal tem uma impor-
tancia primordial na construcado da ligacao materno-fetal.

A tonalidade emocional como a made entra em contacto com o seu bebé
in-utero, podera ser favorecido através de técnicas corporais e expressivas
mediante o uso da improvisacdo da voz cantada e de canc¢des compostas pelas
maes dirigidas ao bebé in-utero, constituindo, por vezes, uma forma primor-
dial de antecipacao e de construcdo da representacdo do futuro bebé.

Musicoterapia Pré-Natal

A musicoterapia tem sido referenciada como uma disciplina especializada,
procurando desenvolver um corpo tedrico que a distingue das restantes expe-
riéncias musicais dirigidas ao desenvolvimento humano. A musica tem parti-
cularidades proprias tais como o foco na atencao, na mobilizacdo para a acao
motora, na evocacdao de memorias e da vida afetiva, as quais podem ter efeitos
benéficos na qualidade de vida e bem-estar das populacdes em geral. Tam-
bém sabemos que nem sempre estes efeitos sdo alcancados, podendo mesmo
algumas experiéncias musicais revelarem-se desadequadas ou nocivas para o
desenvolvimento humano. No ambito das praticas musicais, assistimos atual-
mente a uma grande oferta de servicos, equipamentos e reportorio musical
com a intencdo de promover beneficios na gravidez e no desenvolvimento do
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bebé antes e apds o nascimento. No entanto, serd importante que tais prati-
cas se facam acompanhar por investigacdo aplicada de modo a permitir um
conhecimento acerca dos seus reais beneficios e riscos.

Um dos principios fundamentais da musicoterapia baseia-se na natureza
subjetiva da experiéncia musical humana. Assim, para que a musica tenha
impacto emocional no individuo importa conhecer previamente a identidade
sonoro-musical do individuo. Designamos por identidade sonoro-musical a
forma como o individuo interiorizou a experiéncia sonoro-musical ao longo
da sua vida, incluindo as suas memdrias musicais, as preferéncias e rejeicdes
musicais, bem como as atitudes e comportamentos face ao universo sonoro-
-musical, incluindo a sua qualidade de escuta ativa.

A grande maioria dos estudos publicados de musicoterapia insere-se no
contexto do periodo apds o parto e sobretudo com bebés prematuros, havendo
menos publicacdes referentes a musicoterapia aplicada ao periodo pré-natal.
Um estudo (Shin & Kim, 2011) realizado com uma amostra de 232 mulheres
gravidas, das quais 117 integraram o grupo experimental e 116 o grupo de
controlo, pretendeu avaliar o efeito da musicoterapia (mediante a exposicdo
musical didria, durante 30 minutos com recurso do “Prenatal music album with
the sound of nature”) nas variaveis de ansiedade, stress na gravidez e liga-
¢ao materno-fetal. Os resultados mostraram-se significativos relativamente
a variavel ansiedade, a qual se revelou mais baixa no grupo que foi sujeito
a exposicao didria da musica, mas ndo se observaram diferencas significati-
vas relativamente as varidveis de stress na gravidez e ligacdo materno-fetal.
Este estudo aponta para beneficios da musica na regulacdo da ansiedade na
gravidez.

Na literatura ha ainda referéncia a estudos de aplicacdo da musicoterapia
para auxiliar o trabalho de parto, na regulacdo da ansiedade, controlo do stress
e alivio da dor (Kushnir, Friedman, Ehrenfeld & Kusnhir, 2012; Liu, Chang &
Chen, 2010; Tseng, Chen & Lee, 2010). No entanto, os resultados destes estudos
nem sempre sao conclusivos relativamente aos beneficios pretendidos, em vir-
tude dos resultados comparativos entre os grupos experimentais e 0os grupos
de controlo ndo se mostrarem estatisticamente significativos. Para além disso,
observa-se a falta de consisténcia nas suas metodologias. Na continuidade
destalinha de pesquisa, observa-se a necessidade de haver maior rigor relati-
vamente aos critérios de selecdo do reportério musical, aos procedimentos de
intervencao e aos indicadores de avaliacdo dos efeitos da estimulacdo musical.

Reflexdo Final
Aliteratura cientifica destaca o valor adaptativo das experiéncias acusticas pré-
-natais na pré-aquisicdo de competéncias sensoriais e perceptivas que poderao
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estar na base do desenvolvimento ontogenético do ser humano. Tais aquisi-
¢bes pré-natais podem influenciar aprendizagens futuras, especificamente
associadas a comportamentos de orientacdo, atencao e reconhecimento de
sons com valor adaptativo pertencentes a linguagem e a comunicacao humana
(Granier-Deferre & Busnel, 2011). Parece ndo haver diferencas significativas
entre o comportamento do feto (perto do termo da gravidez) e do recém-nas-
cido. Poderemos, entdo, admitir que no final da gestacao, se possa desenvol-
ver uma pré-intencionalidade comunicativa in-utero que predispde o feto para
uma futura adaptacdo a intersubjetividade humana.

E provavel que o comportamento do feto seja influenciado néo apenas pela
estimulacdo acustica mas, também, pelo efeito bioquimico (transmitida pela
troca de substancias quimicas de natureza hormonal) que essa estimulacdo
causa no organismo materno, havendo necessidade de abordar cientificamente
esta relacdo. Apesar da contribuicdo dada pela neurociéncia e pela alta tecno-
logia da ultrassonografia (ecografia obstétrica) para o conhecimento das com-
peténcias percetivas fetais, hd necessidade de mais investigacdao que proceda a
interligacdo entre observacdo de comportamentos de origem fetal (movimen-
tos fetais, frequéncia cardiaca) e de origem materna (atencdo dirigida ao bebé,
comentarios e atitudes, bem como de medidas de natureza bioldgica fisiold-
gica, neurolégica, hormonal).

Serd também pertinente clarificar qual o impacto emocional que a esti-
mulacdo acustica tem no feto e de que modo o comportamento do feto, face a
estimulacdo acustica materna, e em particular face a voz materna emocional
que lhe é dirigida podera contribuir para a ligacdo emocional materno-fetal.

Embora o “perfil biofisico do feto” esteja associado a uma medida de bem-es-
tar fetal e a dilatacdo da pupila fetal esteja associada a uma medida neurolé-
gica de atencdo do feto, importa investigar se estas medidas poderao constituir
indicadores validos para conhecer o impacto emocional da estimulacdo actus-
tica pré-natal no comportamento fetal. Serd também importante esclarecer
se a natureza da estimulacgdo acustica que suscita uma reacdo de maior pra-
zer ou desprazer na mae poderd desencadear diferentes niveis de responsi-
vidade fetal.

Apesar do recente avango da neurociéncia e da alta tecnologia de suporte a
medicina materno-fetal, hd necessidade da investigacdo laboratorial se fazer
acompanhar pela investigacao aplicada. Importa também uma abordagem
transdisciplinar que permita um conhecimento mais integrado e articulado
com as praticas de intervencdo no dominio da ligacdo entre as experiéncias
acusticas e o desenvolvimento do feto, da ligacdo materno-fetal e da vida apés
0 nascimento.

-183 -



Referéncias

Al-Qahtani, N. H. (2005). Foetal response to music and voice. Australian and New
Zealand Journal of Obstetrics and Gynaecology, 45, 414-417.

Arabin, B. (2002). Music during pregnancy. Ultrasound in Obstetrics & Gynecology,
20, 425-430.

Busnel, M.-C. 1998. « Foetus et nouveau-né : réaction a la voix maternelle », dans
R. Frydman, M. Szejer (sous la direction de), Le bébé dans tous ses états, Paris,
Qdile cob, p. 137-153.

Bydlowski, M. (2001). Le regard intérieur de la femme enceinte, transparence
psychique et représentation de 1'object interne. Devenir, 13, n.° 2, 41-52.

Lopez Ramoén y Cajal C. Response of the foetal pupil to vibro-acoustic stimula-
tion: A foetal attention test. Early Hum Dev 2010, en prensa. Available online
12 January 2011.

Carvalho, E. & Justo, J. (2013). Construcao e validacdao da EASMG: Escala de Atitu-
des Sonoro-Musicais na Gravidez. International Journal of Developmental and
Educational Psychology. INFAD: Revista de Psicologia. XXV, n.° 2. Volumen 1.

Carvalho, E., & Justo, J. M. (2013). Sensibilidade sonoro-musical na gravidez, orien-
tacdo materna pré-natal e vinculacao materna pré-natal. Actas do Encontro
Nacional de Investigacdo em Psicologia Clinica, Associacdao Portuguesa de Psi-
cologia, Aveiro, Junho de 2013.

Devoe, L. (2008). Antenatal Fetal Assessment: Contraction Stress Test, Nonstress
Test, Vibroacoustic Stimulation, Amniotic Fluid Volume, Biophysical Profile,
and Modified Biophysical Profile, Seminars in Perinatology, 32, 247-252.

DiPietro, J. A., Irizarry, R. A., Costigan, K. A., & Gurewitsch, E. D. (2004). The
psychophysiology of the maternal-fetal relationship. Psychophysiology, 41, 510-
-520.

DiPietro, J. A. (2005). The role of prenatal maternal stress in child development.
Current Directions in Psychological Science, 13, 71-74.

Einspieler, C., Prayer, D., & Prechtl, H. F. R. (2012). Fetal behaviour: A Neurodeve-
lopmental Approach. London: Mac Keith Press.

Farida, H. (2008). Le chant psychophonique aux prémices de la vie”. Spirale, 47,
75-89.

Federico, G. (2010). Viaje musical por el embarazo. Buenos Aires: Editorial Kier.

Fridman, R. (2000). The maternal womb: The first musical school for the baby.
Journal of Prenatal and Perinatal Psychology and Health, 15, 23-30.

Gerhardt, K. J., & Abrams, R. M. (2000). The Fetus: Fetal Exposure to Sound and
Vibroacoustic Stimulation. Journal of Perinatology, 20, 20-29.

Granier-Deferre, C., Busnel, & Lecanuet, J. (1981). L'audition prénatale. In Herbinet, E.,
& Busnel (Eds.). L'aube des sens, Les Cahiers du nouveau-né, 5, 149-182, Paris: Stock

Granier-Deferre & Busnel. (2011). L'audition prénatale, quoi de neuf ? Spirale, 59,
15-30.

-184 -

Granier-Deferre, C., Bassereau, S., Ribeiro, A., Jacquet, A.-Y., & DeCasper, A. J.
(2011). A melodic contour repeatedly experienced by human near-term fetuses
elicits a profound cardiac reaction one month after birth. PLOS ONE, 6(2), 1-11.

Grape, C., Sandgren, M., Hansson, L, O., Ericson, M., & Theorell, T. (2003). Does sin-
ging promote well-being? An empirical study of professional and amateur singers
during a singing lesson. Integrative Physiological and Behavioral Science, 38, 65-74

Graven, S. N., & Browne, J. V. (2008). Auditory Development in the Fetus and Infant.
Newborn & Infant Nursing Reviews, 8(4), 187-193.

James, D. K., Spencer, C. J., & Stepsis, B. W. (2002). Fetal learning: a prospective
randomized controlled study. Ultrasound in Obstetrics & Gynecology, 20, 431-438.

Laznik, M. C. (2000). A Voz Como Primeiro Objecto de Pulsdo Oral. Revista Sobre
a Infancia com Problemas, V, 8, 23-34.

Lebovici, S. & Stoleru, S. (1995). L'interaction parent-nourrisson. In S. Lebovici,
Diatkine & Soulé (Eds.) Nouveau Traité de Psychiatrie de I’Enfant et de I’Adoles-
cence, 239-246, Paris: PUF.

Liu, Y., Chang, M. & Chen, C. (2010). Effects of music therapy on labour pain and
anxiety in Taiwanese first-time mothers. Journal of Clinical Nursing, 19, 1065-1072.

Maiello, S. (1997). L'object Sonore. Hypothéese d'une Mémoire Auditive Prénatale.
Journal de la Psychanalyse de L'Enfant, 20, 40-65.

Kisilevsky, B. S., Hains, S. M. ], Lee, K., Xie, X, Huang, H., Ye, H. H.,, Zhang, K.,
& Wang, Z. (2003). Effects of the experience on fetal voice recognition. Psycho-
logical Science, 14(3), 220-224.

Kisilevsky, B. S., Hains, S. M. J., Jacquet, A.-Y., Granier-Deferre, C., & Lecanuet,
J. P. (2004). Maturation of fetal responses to music. Developmental Science, 7(5),
550-559.

Kushnir, J., Friedman, A., Ehrenfedl, M. & Kushnir, T. (2012). Coping with preo-
perative anxiety in Cesarean Section : Physiological, cognitive and emotional
effects of listenig to favorite music. Birth, 39(2), 121-127.

Parncutt, R. (2006). Prenatal development. In G. E. Mcpherson (Ed.), The Child
as musician (pp. 1-31). Oxford England : Oxford University Press. (Proof only).

Petrikovsky, B. M., Schifrin, B., & Diana, L. (1993). The effects of acoustic stimu-
lation on fetal swallowing and amniotic fluid index. Obstetrics and Gynecology,
81, 548-550.

Pourrissa, M., Refahi, S. Javid Majd M. & Mardi, A. (2008). Effects of acoustic sti-
mulation on biophysical profile testing time. Acta Medica Iranica, 46(1): 1-4.

Potel, M.-L. (2011). Le chant Prénatal. Paris: Editions Désiris.

Pyjol, R., Lavigne-Rebillard, M., & Uziel, A. (1991). Development of the human
cochlea. Acta Otolaryngologica (Stockholm), 482, 7-12.

Ravindra, A., Chansoria, M., Konanki, R., & Tiwari, D. K. (2012). Maternal music
exposure during pregnancy influences neonatal behaviour: an open-label ran-
domized trial. International Journal of Pediatrics, 1-6.

-185-



Shin, H. & Kim, J. (2011). Music Therapy on Anxiety, Stress and Maternal-Fetal
Attachement in Pregnant Women During Transvaginal Ultrasound. Asian Nur-
sing Research, 5(1), 19-27.

Tseng, Y., Chen, C. & Lee, C. (2010). Effects of listening to music on postpartum
stress and anxiety levels. Journal of Clinical Nursing, 19, 1049-1055.

Ventura, T. Gomes, M. S. & Carreira, T. (2012). Cortisol and anxiety response to a
relaxing intervention on pregnant women awaiting amniocentesis. Psychoneu-
roendocrinology, 37, 148-156.

Winnicott, D. W. (1956). A preocupacdo Maternal Priméaria. In Da Pediatria a Psi-
candadlise (pp. 399-405). Lisboa: Imago Editora.

-186 -

V07 CANTADA E VoL

FALADA NO GERMINAR

DA COMUNICACAO
UMANA: ESTUDO

GOBRE VOCALIZACOES

DE BEBES NO SEGUNDO
ANO DE VIDA

Joao Reigado
Helena Rodrigues




Nota introdutoria: variacoes sobre fios de voz

A musica cantada e alinguagem falada estdo presentes em todas as sociedades.
Com maior ou menor definicdo dos seus limites, a manifestacdo destas formas
de comunicacdo humana tem acompanhado a evolu¢cdo humana ao longo dos
tempos. Diferentes perspetivas teéricas alimentam o interesse acerca das seme-
lhancas e diferencas entre estas formas de comunicacdo, sendo fascinante o
debate acerca da sua génese evolutiva (para uma revisdo sobre o tema ver Wal-
lin, Merker, & Brown, 2000). Uma das perspetivas mais divulgadas reivindica
o termo musilanguage — proposto por Brown (2000) —, defendendo que musica
e linguagem terdo evoluido como especializacdes de um ancestral comum.

Se se verificar, no ambito do desenvolvimento musical, que a ontogénese
repete a filogénese, talvez possamos admitir que a primeira producado vocal
da crianca compartilha caracteristicas musicais e linguisticas. Ou seja, tal-
vez possamos ver refletido no desenvolvimento vocal da crianca, um modelo
musicolinguistico préximo do proposto por Brown relativo ao desenvolvimento
vocal na evolucdo humana.

Dar corpo a esta hipétese obriga-nos a explorar as semelhancas e diferen-
cas entre o cantar e o falar em idade precoce, encontrando elementos carac-
terizadores de uma e de outra forma de comunicacdo. Ou seja, a estabelecer
uma analise no terreno da producdo vocal numa etapa do desenvolvimento
infantil caracterizada pela constante transformacao, pela intencionalidade
comunicativa e pela aquisicdo de competéncias de distinta natureza. Talvez
canto e fala se alimentem do mesmo respirar; talvez canto e fala se mobili-
zem a partir de idénticos atos motores; talvez canto e fala brotem da mesma
necessidade de contacto com os outros. A génese serd a mesma, mas talvez
canto e fala se estruturem e, eventualmente, se diferenciem, em funcdo dos
didlogos estabelecidos com esses mesmos outros e com o seu espaco cultural.
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Apresente-se, entdo, o primeiro conjunto de interrogacdes: serdo as voca-
lizacdes do bebé apenas precursoras dos exercicios linguisticos iniciais ou
poder-se-a considerar uma fase elementar de vocalizacdo com partilha de
caracteristicas musicais e linguisticas? Quando um adulto afirma que aquele
bebé comecou por cantar antes de falar esta a dizer o qué? O que é que 0s seus
ouvidos escutaram? Qualquer adulto interpretaria da mesma forma aquilo
que escutou? O ato de “cantar” na primeira infancia, observado por muitos
Pais, que parecem nao ter duvidas em reconhecer o significado de “cantar” e
“falar” (pelo menos, quando se trata do seu proprio bebé) sera apenas produto
da imaginacdo babada dos pais ou serd mais do que isso?

Um conjunto de estudos (a que a frente se fara referéncia) parece reforcar
aideia da existéncia precoce de um tipo de comportamento vocal em resposta
a motivos musicais, por parte do bebé. Nesses estudos fica por esclarecer o que
é que do comportamento vocal infantil é biolégico e independente da contex-
tualizacado e o que é que é fruto da modelizacdo do adulto e da cultura em que
a crianca estd inserida. Mas teremos algum dia respostas satisfatorias para
este tipo de questdes que, de resto, radicam nas mais antigas questoes filos6-
ficas da humanidade?

Alimente-se, pois, esse debate, percorrendo os estadios de desenvolvi-
mento geral, musical e linguistico da crianca, inquietando-nos com duas
questdes interdependentes: em que periodo do desenvolvimento infantil
€ possivel encontrar tracos distintivos entre producdo vocal falada e pro-
ducao vocal cantada? Que caracteristicas, partilhadas e ndo partilhadas,
constituem a base das vocalizacdes consideradas musicais e as considera-
das linguisticas?

Perceber a partir de quando estamos na presenca de comportamentos vocais,
de algum modo relacionados com a musica cantada que as criancgas escutam,
incentiva-nos a sistematizar um conjunto de praticas educativas que possam ir
ao encontro das capacidades musicais que as criancas ja dominam. Mais do que
isso, colocara a disposicdo do professor e do educador elementos fundamentais
para a elaboracdo de materiais musicais mais validos e diretamente orienta-
dos para as criangas de que vao cuidar.

Estimulacao, predisposicao e precursores do canto

no desenvolvimento vocal de bebés

Vérios autores reportam diferencas na interacao dos bebés com objetos e com
pessoas (Brazelton & Cramer, 1989; Murray, 1991; Trevarthen, 1990), mostrando
que na interacdo com pessoas ha, desde o inicio, uma intencao comunicativa
(Trevarthen, 1990; Gomes-Pedro, 1985), na qual sdo visiveis gestos e movi-
mentos pré-linguisticos. Esta interacdo, que se estabelece desde o inicio da
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vida, é carregada de afetos, tendo-lhe sido apontada, por varios investigado-
res, tracos de musicalidade.

De entre o conjunto de aquisi¢bes de ambito comunicativo observadas nos
primeiros meses de vida do bebé, destaca-se o uso da voz. A producdo de sons
pelo bebé atrai o interesse da mae, reforcando a comunicagcdo entre ambos
(H. Papousek, 1996; M. Papousek, 1996; Van Puyvelde et al., 2010).

Por outro lado, a prosoédia da fala materna parece desempenhar um estimulo
fundamental para as primeiras vocalizacdes dos bebés, a par de padrdes de
comportamento partilhados que, de acordo com Papousek (M. Papousek, 1996),
sdo comuns entre culturas. Note-se, porém, que os aspectos musicais univer-
sais presentes nas interacdes pré-verbais entre pais e bebés ndo escondem
o cariz genuino e exclusivo que também esta presente na comunicacdo entre
aqueles. Isto é, para além da universalidade dos elementos musicais presentes
naquelas interacdes, cada diade parece encontrar, nas palavras de Rodrigues
(p. 7, 2005), “um co6digo préprio de comunicagao”.

A altura dos sons — qualidade que nos permite perceciona-los como agudos
ou graves — parece estar também envolvida na capacidade de os bebés reprodu-
zirem balbucios com entoacio, antes da producio de fala significativa. E rele-
vante que, para H. Papousek (1995), ndo seja “o conteudo lexical mas a entoagao
métrica que assume a importancia nas nossas primeiras conversacdes com
0s bebés” (p. 172). Ou seja, mais importante do que a palavra em si, a entoa-
¢do da producado vocal com que nos dirigimos ao bebé (entoacdo em sentido
lato, englobando aspectos relativos a altura, ao ritmo, ao timbre, a expressivi-
dade) proporciona-lhe uma das primeiras experiéncias sociais. Como defende
Rodrigues (2004), “[...] observando a interacdo que sucede naturalmente entre
0 bebé e quem dele cuida, somos levados a constatar todo um conjunto de
comportamentos marcado por formas basicas de comunicacdo caracterizadas
por grande expressividade e musicalidade” (Rodrigues, 2004, p. 9).

A representacdao mental de melodias nos primeiros anos de vida da crianca
parece também enfatizar esta atracdo pela entoacdo da linha melédica. A atra-
cdo pelo contorno melddico, isto é, pelo padrdo de sequéncias de subidas
e descidas da altura dos sons, como observa Trehub (Trehub, 2003; Trehub
et al., 1997), manifesta-se na primeira etapa de desenvolvimento da percecdo
sonora e musical dos bebés e é anterior a percecdo de intervalos meldédicos
e notas individuais. Tal significa que os bebés processam, em primeiro lugar,
aspectos holisticos dos padrdes sonoros e s6 mais tarde atentam a aspectos mais
detalhados. E possivel também que os mecanismos de agrupamento auditivo!

1 De acordo com a Teoria da Gestalt o cérebro agrupa os elementos percetivos (auditivos, visuais
ou de outra natureza) de acordo com as caracteristicas que possuem entre si. Estes agrupamentos
sdo formados a partir da aplicagao de varios principios (leis) que regem a perce¢do humana. Assim,
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observados em adultos (Bregman, 1994) funcionem desde muito cedo no desen-
volvimento humano.

A primeira forma de comunicacdo que o bebé descobre como despertando
o interesse dos pais serd o choro e, pouco depois, o sorriso. Apesar da comu-
nicacdo ndo se estabelecer exclusivamente através destas formas de expres-
sdo, estas serdo a alavanca dos primeiros balbucios. Para Costa (2003), esta é
uma etapa fascinante que prepara a producado de linguagem explicita. Reco-
nhecer se um determinado balbucio corresponde a uma verdadeira palavra
é possivel se se perceber a intencdo comunicativa da crianca. Ou seja, para
Costa, “quando o mesmo som passa a ser utilizado num contexto especifico,
com uma intencdo comunicativa determinada e exclusivamente na presenca
daquilo que a palavra significa, entdo pode ser interpretado como uma pala-
vra” (Costa, p. 85).

A estrutura destas primeiras palavras corresponde a silabas formadas geral-
mente por apenas uma vogal (ou por uma consoante e uma vogal — CV), como
no caso de “na” para a palavra “ndo”. Rapidamente ganham forma as primei-
ras sequéncias bem formadas de unidades CV - a crianca comec¢a a produzir
cadeias de silabas do tipo “mamama” ou “papapa”. Tipicamente entre os 9 e os
18 meses pode observar-se a producao das primeiras palavras por entre o bal-
bucio. Esta fase pode conter, simultaneamente, unidades identificiveis como
elementos significativos, isto é, pertencentes ao vocabuldrio de uma determi-
nada lingua, e silabas que ndo sdo reconheciveis em termos lexicais.

Apesar de as primeiras vocalizacdes dos bebés terem sido amplamente
investigadas em contextos linguisticos, poucas tentativas foram avancadas
relativamente a discussao do fenémeno relacionando-o com as origens do
desenvolvimento musical.

Para alguns autores, as vocalizacdes de contetido musical estdo presentes
nos primeiros anos de vida da crianca (Moog, 1976; Fox, 1983; Gordon, 1990;
Welch, 1994, 2006; Dowling, 1999). Estes autores fundamentam esta convicg¢ao
a partir da observacado de bebés e criancas em contextos ecolégicos, argumen-
tando que as suas vocalizacdes contém caracteristicas musicais semelhantes
as que sdo tipicas da cultura musical desse mesmo ambiente.

As primeiras producdes vocais parecem basear-se, sobretudo, em linhas
melddicas descendentes, isto é, terminando num som mais grave do que o
som inicial. Parece também consensual que a vocalizacdao cantada consista,
inicialmente, na utilizacdo de sons isolados, maioritariamente vocalicos (isto
€, sons sem consoantes).

o agrupamento auditivo é a organizacdo de elementos sonoros entre si de modo a formarem todos
coerentes. Na Psicologia da MdUsica, a teoria da Gestalt teve grande impacto no estudo do ritmo,
ao nivel da formacao de padrées temporais.
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Tafuri e Villa analisaram as vocalizacoes espontaneas de bebés, num estudo
longitudinal que seguiu familias e os seus bebés durante os primeiros 6 anos de
vida (Tafuri & Villa, 2002). O projeto inCanto envolveu 119 mades, inicialmente
no 6.° ou 7.° més de gravidez, e os seus filhos. As futuras méaes participaram
em sessdes semanais de atividades musicais até ao momento do nascimento
do bebé e em sessdes de orientacdo musical para recém-nascidos a partir do
final do primeiro més apds o nascimento. Como componente do programa de
educacdo musical do projeto, as maes foram encorajadas a realizar um conjunto
de praticas didrias em casa durante a gravidez e, mais tarde, durante a comu-
nicacdo estabelecida com os seus bebés. Tais praticas incluiam canc¢ées sim-
ples, jogos de movimento ritmico e audicdo de musica gravada. Foi-lhes ainda
pedido que elaborassem um didrio acerca da natureza e duracdo das ativida-
des musicais realizadas em casa e que anotassem e gravassem periodicamente
as reacoes vocais dos seus bebés. Foram também gravadas as vocalizacdes de
um conjunto de bebés pertencentes a um grupo de controlo, sem exposicao
a atividades musicais.

Uma das vertentes do projeto inCanto considerou a descricdo dos elemen-
tos musicais presentes nas vocalizacées produzidas pelos bebés do estudo,
entre os 2 e 0s 8 meses. Observou-se que 0s bebés vocalizaram alguns glis-
sandos (ascendentes e descendentes) e intervalos de 32 4.2 e 5.2 Tafuri e Villa
registaram também a ocorréncia de cadéncias e progressdes melddicas, isto é,
sequéncias de sons que, no primeiro caso, transmitem um sentido de resolu-
cdo de uma ideia/frase musical e que, no segundo, dizem respeito a estrutu-
ras maiores, eventualmente mais préoximas das melodias cantadas por adultos
(Tafuri & Villa, 2002). As gravacdes obtidas revelaram ainda maior nimero de
combinacdo de sons e producdo de vocalizacdes de maior duracdo do grupo
de bebés face ao grupo de controlo (Tafuri & Villa, 2002).

Numa outra vertente do projeto, procurou-se encontrar uma relacdo entre
o envolvimento musical precoce dos bebés e a sua posterior producdo vocal
de canto espontaneo. A analise dos didrios e das gravacgdes audio das voca-
lizacdes indicou que entre os 2 e 0s 3 anos as criancas ja exercitam a criacdo
livre de cancdes inventadas, cuja analise levou a consideracdo de trés catego-
rias: frases, mondlogos e cancdes (Tafuri, 2003). Nestas producoes inventadas
a autora observou uma presenca clara de intervalos e padrdes melddico-rit-
micos préprios da cultura musical ocidental. Tafuri conclui que, desde que
inseridas em contextos que estimulem as atividades musicais, as criancas
nesta idade possuem ja os mecanismos fisiolégicos, percetivos e cognitivos
para a invencdo de cancgoes.
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A musicalidade na raiz da comunicacao: elementos
acusticos na comparacao entre producao vocal

em contexto de voz cantada e voz falada

Embora alguns dos autores acima mencionados tenham arriscado compara-
cOes entre as modalidades da voz falada e cantada, nenhum é suficientemente
claro relativamente as semelhancas e diferencas acusticas presentes nas pro-
ducgobes vocais das criancgas.

Pelo contrario, em estudos acerca da voz adulta, sdo conhecidas as carac-
teristicas acusticas que diferenciam voz cantada e voz falada. Neste ambito, a
manipulacdo das vogais foi identificada como uma caracteristica importante
para a caracterizacdo das duas formas de expressdo vocal (Sundberg, 1987,
1999; Scotto Di Carlo, 2005; Patel, 2008). Nomeadamente, verificou-se que na
passagem do registo falado para o cantado, a duragcdao das vogais aumenta,
enquanto a parte consonantica de uma silaba tende a diminuir (Scotto Di Carlo
& Autesserre, 1992).

Poder-se-a perguntar se esta caracteristica acustica, importante na dife-
renciacgao entre voz cantada e voz falada em idade adulta, ocorre também nas
vocalizacdes produzidas na infancia.

Tratar-se-a de atender a um aspecto fundamental da qualidade da vibra-
cao vocal — o timbre — muitas vezes excluido do estudo das producdes vocais
infantis, uma vez que nao se refere a uma dimensao sonora unitaria. A sua
analise resulta da relacdo de todas as propriedades acusticas que nao influen-
ciam diretamente a altura e a intensidade do som (Henrique, 2002).

O timbre parece ser percecionado de forma multidimensional, sendo as
dimensodes temporal e espectral fundamentais no estudo comparativo entre voz
cantada e voz falada. A dimensdo temporal refere-se a evolucao da amplitude
de um som ao longo do tempo, enquanto a dimensdo espectral diz respeito a
distribuicdo das diferentes frequéncias que o compdem e as amplitudes rela-
tivas dessas mesmas frequéncias.

Ao contrario da importancia da altura dos sons, ndo parece que existam
sistemas musicais organizados exclusivamente a partir de contrastes timbri-
cos. E na linguagem que a dimenséo timbrica assume toda a sua importancia,
uma vez que a fala consiste, fundamentalmente, num sistema organizado de
contrastes timbricos.

Dos sons da fala, a vogal serd o mais musical, contendo uma frequéncia fun-
damental (F0) clara (correspondente a altura do som que é escutado), e uma
estrutura harmonica rica, isto €, um grande nimero de harmoénicos que nor-
malmente sdo multiplos exatos de FO (por exemplo, FO = 120Hz, F1 = 240 Hz,
F2 =360 Hz, etc.) A estrutura acustica de uma vogal pode variar bastante face ao
contexto de producdo. Tal como se referiu anteriormente, Scotto Di Carlo (Scotto
Di Carlo, 2005; Scotto Di Carlo e Autesserre, 1992) mostra que na passagem da
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voz falada para a voz cantada, a duracao média das vogais aumenta, enquanto
que a das consoantes diminui ligeiramente. Assim é porque as vogais consti-
tuem um suporte ideal para o fluxo melédico, enquanto que as consoantes agem
como barreira a continuidade mel6dica. Este aspecto reforca a importancia do
estudo do timbre na comparacao entre as producdes vocais faladas e cantadas.

Uma outra dimensdo sonora importante na comparacdo entre voz cantada e
voz falada é a altura do som. Esta é uma caracteristica psicolégica cujo corres-
pondente fisico é a frequéncia da onda sonora, medida em Hertz (Henrique,
2002)2. Uma vez que todas as culturas possuem algum tipo de manifestacido
musical baseada na diferenciacdo de alturas de som (Patel, 2008), esta dimen-
sdo (e ndo outras como, por exemplo, a intensidade do som) parece ser funda-
mental para a criacao de um qualquer sistema musical organizado.

A altura desempenha também um papel muito importante no contexto de
linguas tonais (isto é, linguas em que a mesma palavra pode adotar significa-
dos distintos, dependendo da altura dos seus sons: por exemplo, 0 mandarim).
Em linguas ndo-tonais a altura continua a ser uma caracteristica importante
(de outro modo teriamos uma fala monocérdica sem lugar para a interrogacao
ou a exclamacdo) mas as diferencas na altura dos sons numa mesma palavra
ndo lhe conferem diferentes significados lexicais.

A este respeito, refira-se um estudo pioneiro de Mang (2001), através do
qual se procurou verificar se falantes de linguas tonais e de linguas nao-
-tonais exibiriam um padrao de altura vocal distintivo. Mang observou o desen-
volvimento vocal de um grupo de oito criancas inglesas e chinesas, durante
42 meses, tendo obtido a altura das suas vocalizacOes a partir de uma anélise
acustica. A autora comparou longitudinalmente as FO vocais entre os 2 e 0s
6 anos de idade das criancas, verificando que as diferencas entre voz cantada
e voz falada aumentaram com a idade nas criancas falantes de inglés, mas tal
nao sucedeu com as criancas cuja lingua materna era o mandarim.

Ou seja, nas criancas de lingua materna inglesa ha uma maior distingao
entre voz falada e voz cantada, enquanto que no mandarim o parametro altura
vocal na producdo cantada e falada ndo parece ser uma caracteristica distin-
tiva proeminente. Estes resultados vém ao encontro do que seria de esperar,
dado que o mandarim é uma lingua tonal e, portanto, mais préxima do canto;
ndo obstante, é interessante verificar que as vocalizacbes de criancas desta
faixa etdria exibem ja as caracteristicas das respetivas linguas maternas e da
sua diferenca relativamente a voz cantada.

2 Henrique (2002) recomenda prudéncia quanto ao uso do termo altura para classificar um som,
visto tratar-se de uma caracteristica psicolégica e no fisica. Tendo em conta a recomendagédo
do autor, neste texto optou-se pela utilizagdo desta expressdo sempre que ndo estava implicita
qualquer medicao fisica do som e pela expressao frequéncia fundamental nos casos correspon-
dentes a medicao de uma grandeza fisica.
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A maior parte das melodias musicais constréi-se em torno de um conjunto
estavel de intervalos mel6dicos, enquanto que as melodias linguisticas nao.
Tal permite, por exemplo, que as melodias musicais possam recorrer a um
centro tonal, como anteriormente se aludiu. Patel (2005) considera que esta
caracteristica estda na base daquilo que torna as melodias musicais tdo eficazes.
Pelo contrario, os contornos entoacionais de fala raramente sdo memorizados
e cantarolados uma vez que a rede de relacdes entre os tons entoacionais de
fala ndo é tdo rica como a das melodias musicais, tornando-se esteticamente
menos relevante.

De acordo com varios autores (Guimaraes, 2007; Henrique, 2002; Patel, 2005;
Cook, 2001), um dos parametros mais importantes na caracterizacdao mel6-
dica da voz falada é a determinacdo da FO0, a partir da frequéncia de vibracao
das cordas vocais. Uma caracteristica evidente da F0O da fala é o seu movi-
mento, para cima e para baixo, através de glissandos muito réapidos (Xu & Sun,
2002), sem que nenhuma diferenciacdo ordenada de tons ou semitons possa
ser percebida. Esta linha melédica da fala, bastante ondulante, contrasta com
a sequéncia de tons de altura definida das melodias de instrumentos musi-
cais e, certamente, evidenciard igualmente diferencas relativas a voz cantada.

No que concerne a caracterizacdo melddica da voz cantada, um aspecto que
parece ser comum tanto a musica de tradicdo ocidental, como a proveniente de
outras culturas, é a predominancia de intervalos pequenos entre os sucessi-
vos sons (Huron, 2006). Ou seja, parece observar-se uma tendéncia para que
0 movimento mel6dico se desenvolva por graus conjuntos.

Em resumo, estaremos perante a producdo vocal falada ou cantada, em
resultado da manipulacdo de parametros idénticos. Assim, o falar e o cantar
representam categorias diferentes, mas a inter-relacdo profunda entre ambas,
torna a sua separacao dificil.

Desenvolvimento vocal na infancia: analise actustica

de vocalizacoes de bebés

O conjunto de estudos referidos amplia o conhecimento acerca do comporta-
mento vocal musical das criancas em contextos ecolégicos de observacgao. No
entanto, os dados referidos nao estabelecem uma relacao entre o tipo de voca-
lizacOes produzidas pelos bebés e as cancdes cantadas/ouvidas pelas maes,
sendo igualmente pouco claros os critérios usados para a classificacdo das
producdes vocais “inventadas” pelas criancas.

Por outro lado, poucas referéncias sao feitas a comparacdo entre as produ-
¢Oes vocais que ocorrem em contextos de natureza linguistica e as que ocor-
rem em contextos de natureza musical que, no nosso entender, deverdo ser
consideradas.
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Outro aspecto comum aos estudos atras apresentados € a utilizacdo de uni-
dades de andlise que poderdao nado ser adequadas ao estudo do desenvolvimento
musical infantil. Esta é, alids, uma caracteristica comum em investigacdes
sobre desenvolvimento musical na primeira infancia, nas quais se descreve
o comportamento musical infantil confrontando-o com o padrao adulto. Con-
cretamente, numa andalise musical de material produzido por adultos podera
fazer sentido utilizar critérios baseados na producdo de intervalos (referindo,
por exemplo, a producdo de intervalos de 3.2 4.2 ou 5.%); mas sera que faz sen-
tido utilizar exatamente os mesmos critérios quando se estd a analisar pro-
ducoes vocais musicais que, do ponto de vista da cultura musical ocidental,
sdo ainda incipientes? Isto é, do nosso ponto de vista, hd que encontrar des-
critores especificos para caracterizar o desenvolvimento musical na infancia
tal como tém sido encontrados para o desenvolvimento linguistico, para des-
crever cada uma das suas etapas.

Assim, num estudo de Reigado (2007) em que se procurou comparar o desen-
volvimento da voz cantada com o desenvolvimento da voz falada, adotou-se
uma perspetiva de analise distinta das anteriormente descritas. Nesse sentido,
procuraram-se aspectos acusticos que permitissem caracterizar as vocaliza-
cOes de bebés, tendo-se encontrado dados que apontam para a existéncia de
uma producao vocal especifica para o contexto musical e, portanto, diferente
do tipo de vocalizacdo produzida em contexto linguistico.

Foram analisadas as vocalizacOes de 21 bebés, com idades entre os 9 e os
11 meses, produzidas no contexto de estimulacdo musical e linguistica. Os bebés
foram observados semanalmente, ao longo de quatro sessdes de 20 minutos
cada, num ambiente controlado mas préximo do que poderia ser um contexto
ecologico de interacdao com bebés. Cada sessdo compreendia a apresentacdo de
duas situacdes: uma situacdo musical, em que o experimentador cantava, e uma
situacdo linguistica, em que o experimentador narrava poemas num estilo de
voz proximo do chamado discurso dirigido as criancas®. As vocalizacdes dos
bebés, produzidas durante os dois tipos de estimulacdo foram gravadas e pos-
teriormente submetidas a andlises auditivas (percetivas) e acusticas.

Verificou-se que as vocalizacdes que os bebés produziam em contexto musi-
cal apresentavam caracteristicas diferentes das produzidas em contexto lin-

3 De acordo com Fernald e Simon (1984), quando as maes falam com os seus filhos bebés utilizam
um tipo de discurso com caracteristicas préprias, designando-o por “infant-directed speech”.
Ao fazé-lo, recorrem a sons de altura mais aguda, oscilando vocalmente entre uma amplitude
de alturas mais vasta do que na fala habitual com adultos. Outras caracteristicas deste estilo de
discurso dirigido as criancas prendem-se com a existéncia de pausas mais longas, enunciados mais
curtos e maior nimero de repeticdes prosddicas. O “infant-directed speech” realca fortemente a
prosddia da lingua materna, atraindo mais facilmente a atencao dos bebés, quando comparado
com a fala adulta convencional (Fernald & Kuhl, 1987).
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guistico. Concretamente, as vocalizacdes produzidas face a estimulacdo musical
registaram menor duracao do que as obtidas perante a estimulacado linguistica.
No que concerne a estrutura das vocalizagdes, constatou-se, face a estimula-
c¢do musical, uma preponderancia acentuada de vocalizacdes de sons isolados,
enquanto que, relativamente as vocalizacdes produzidas em resposta a estimu-
lacdo linguistica, se observou um equilibrio entre a ocorréncia de sons isolados,
de estruturas de duas ou mais silabas e de contornos entoacionais. Foram tam-
bém encontradas diferencas quanto a extensao vocal usada, observando-se que
esta foi mais limitada no caso do contexto musical. Assim, nas respostas vocais
ao estimulo musical, os bebés usam maioritariamente uma extensao limite de
9 meios-tons e em contexto linguistico uma extensao maxima de 25 meios-
-tons. Note-se, no entanto, que este facto poderd apenas revelar que os bebés
adequaram a sua extensdo vocal a extensdo vocal dos estimulos apresentados.

Partindo do mesmo corpus de vocalizacdes, através de uma nova pesquisa
verificou-se que a vocalizacdo de sons isolados observada em Reigado (2007)
dificultava o reconhecimento pelo adulto do contexto de vocalizacao (Rocha,
2007). Ou seja, a falta de um numero minimo de determinadas caracteristicas
sonoras impedia o adulto de constituir uma representacdo mental da vocali-
zacado dos bebés, que permitisse ligd-la inequivocamente a um contexto musi-
cal ou linguistico.

Este facto acabou por definir o problema de partida da investigacdo que
adiante se reporta: a ocorréncia de sons isolados estara condicionada pela
idade das criancgas (no estudo anterior os bebés participantes tinham entre
9 e 11 meses) ou serd consequéncia dos estimulos utilizados?

Pretendeu-se entdao acompanhar a evolucdo da voz cantada durante o
segundo ano de vida, confrontando caracteristicas das vocaliza¢des produzi-
das em duas condigOes distintas: conversa e cancao.

Ou seja, era importante verificar se, no caso de existirem diferencas nas
vocaliza¢Oes das criancas produzidas em contexto linguistico ou musical, estas
ocorriam ndo s6 porque a crianca progredia em termos de desenvolvimento
linguistico, mas também em termos da sua voz cantada.

Nesse sentido, foram estudadas as vocalizacdes dos bebés sob diferentes
perspetivas: andlise comparativa dos elementos segmentais presentes nas pro-
ducdes vocais obtidas nos contextos musical ou linguistico; andlise compara-
tiva das caracteristicas melédicas e ritmicas, bem como o estudo dos indice
de variabilidade de intervalos acusticos — nPVI (normalized pairwise variabi-
lity index) para os nucleos, para os intervalos consonanticos e para intervalos
silabico — e indice de variabilidade dos intervalos melddicos presentes numa
vocalizacdo — MIV (melodic interval variability); estudo longitudinal das voca-
liza¢des produzidas em contexto musical.

Um relato aprofundado deste trabalho pode ser encontrado em Reigado (2013).
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Voz cantada e voz falada no segundo ano de vida: relato
de um estudo

Na sequéncia do exposto foi conduzida uma investigacdo que pretendeu acom-
panhar o desenvolvimento vocal da crianca durante o segundo ano de vida,
estabelecendo comparacdes entre producdo vocal em resposta a voz cantada
e em resposta a voz falada. Apresentam-se de seguida os respetivos aspectos
metodolégicos.

Participantes

Participaram neste estudo doze criancas (7 raparigas e 5 rapazes), acompanha-
das por um dos pais. No inicio do estudo todas as criancas tinham 12 meses
de idade (M = 11,5). Os pais das criancas acederam em participar no estudo,
durante todo um ano, ao longo do segundo ano de vida dos seus filhos, sem
compensacoes monetarias. Como incentivo a participacdo dos pais e dos seus
filhos, foi acordada a possibilidade de frequentarem um conjunto de sessoes
de orientacdo musical para pais e bebés, no final da fase de recolha de dados.

Materiais

Trés cancdes (abaixo transcritas) foram compostas com o propdsito de que as
mesmas refletissem contrastes musicais, quer internamente, no que concerne
a forma de organizacdo das frases musicais, quer quando comparadas entre
si, relativamente a tonalidade, a métrica e ao andamento.
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Figura 1. Cancdes sem palavras usadas no estudo

As sessoes foram gravadas através de 3 microfones (DPA 4060 Hi-Sens), suspen-
sos a partir do tecto da sala e do interface M-Audio ProFire™ 2626 (24bit/192kHz)
com pré-amplificacdo (Octane™) e tecnologia JetPLL para a eliminacdo de jitter,
conectados a um computador Apple, iMac 24" (2.8GHz/8GB SDRAM/640GB HD).
Usou-se o programa Audacity 1.3.9-beta (http://audacity.sourceforge.net/) para
segmentacado e etiquetagem das amostras sonoras. No apoio a analise acustica
e tratamento das amostras vocais foram utilizados os programas Praat 4.4.04
(Boersma & Weenink, 2006) e Prosogram (Mertens, 2004).

Procedimento

Foi efetuada a recolha de vocalizacdes ao longo do segundo ano de vida de
12 bebés participantes. Para tal, foram organizados encontros de 30 minutos
entre o experimentador e o bebé, acompanhado por um adulto acompanhante
(normalmente o Pai ou a Mae), no espaco do Laboratério de Musica e Comu-
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Figura 2. Espaco da recolha de dados

nicacdo na Infancia, do Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical,
da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas (ver fig. 2). Cada bebé foi sujeito
a duas condicOes de estimulacdo: a condicdo Conversa e a condicao Cancao.
Na condicdo Conversa o experimentador dirigia-se a crianca falando; na con-
dicdo Cancdo o experimentador dirigia-se a crianca cantando, usando para
tal uma silaba sem significado linguistico (“bam-bam”). A condi¢do Conversa
baseava-se tanto em situacdes de interacdo linguistica como em momentos
de pausa, isto é, periodos em que o0 experimentador permanecia em siléncio
e destinados a obtencado de vocalizacdes produzidas pelas criancas. A condi-
cdo Cancdo contemplava trés cancgdes, interacdes musicais e pausas. As situa-
cOes de interacdo musical destinavam-se a execucao, pelo experimentador, de
padrdes musicais de cada cang¢do, tentando-se uma analogia entre os padroes
musicais executados e os padrdes sildbicos comummente usados em modelos
de acesso lexical (ver, por exemplo, Rivera & Smith, 1997).

Os encontros referidos realizaram-se quinzenalmente entre os 12 e os
24 meses de vida dos bebés.

Foram gravadas as vocalizacOes obtidas durante o segundo ano de vida,
selecionando-se para andlise as ocorrentes aos 12, 15, 18, 21 e 24 meses.

Obteve-se um total de 662 producgdes vocais (N = 662), constatando-se que
449 ocorreram na condicdo Conversa e 213 ocorreram na condi¢ao Cancgao.
A amostra final excluiu sons vegetativos (tais como sibilos, espirros, tosse e
solucos), sons de esforco (tais como gemidos e grunhidos) e vocalizacdes obti-
das em contexto de birra ou choro. Cada vocalizacdo em andlise correspondeu
a todo o sinal acustico situado entre o final da vocalizacdo estimulo, produzida
pelo experimentador, e o final do ultimo elemento vocalizado pela crianca,
imediatamente antes de novo estimulo vocal do experimentador.

Face as caracteristicas do estudo actustico e a utilizacdo do software Praat,
versao 4.4.04 (Boersma & Weenink, 2006) foram ainda rejeitadas amostras cujo
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sinal actstico era demasiado fraco e cuja duracao era inferior a 1500 ms. Para
a analise acustica das variaveis, recorreu-se a medi¢oes com base no espetro-
grama e forma de onda, cuja banda de deteccdo de FO foi estabelecida entre
40 a 800 Hz, com uma frequéncia de amostragem de 200 Hz.

Medidas

Com recurso ao programa Prosogram (Mertens, 2004) foram calculados os
parametros prosodicos do sinal de voz, conseguindo-se uma segmentacdo em
silabas e pausas. Deste modo, foram depois determinados o inicio e o final das
vogais usados para calcular a duracdo de cada vogal ou sequéncia de vogais
e de consoantes, bem como a duracdo compreendida entre inicios de nucleos
consecutivos.

Numa primeira fase, determinou-se a duracdo total de uma vocalizacdo -
durvocal - e o tempo de fonacdo (a duracdo de uma vocalizacdo descontando
pausas entre fonacgodes) — durfonal. Contabilizou-se o numero de ntucleos por
vocalizacdo —nnucleos — e a duragao média (em segundos) dos nucleos —dnucleos.
Foi ainda apurada a velocidade da producao vocal — ratenucleos — calculada a
partir da razdo entre o niumero de nicleos e o tempo total de uma vocalizacéo.
Este primeiro conjunto de medidas correspondeu a caracterizagao da estrutura
geral de cada vocalizacdo, observando a sua duracdo, o nimero de elementos
constituintes e a velocidade de articulacdo vocal nas duas condi¢des. Ou seja,
€ 0 que se costuma designar como elementos segmentais de uma vocalizacdo.

Um segundo conjunto de cdlculos considerou a caracterizacdo das vocaliza-
¢Oes face a altura dos sons (através da determinacdo de F0) e aspectos mel6-
dicos. Consideraram-se trés parametros para esta variavel, representando as
frequéncias fundamentais minima (minF0), média (medF0) e maxima (maxF0)
de cada vocalizacdo. A determinacdo destes trés patamares de FO interessa na
medida em que podera revelar diferencas na extensao vocal da vocalizacdo
em resposta a uma e outra condi¢bes de estimulacao.

Em termos melddicos, no estudo efetuou-se uma andlise do contorno mel6-
dico, préxima da percecdo da variacdo da altura dos sons e baseada no sinal
acustico. A medida intradinF0 representa a percentagem do tempo em que a
variacdo da frequéncia fundamental dentro de um ntucleo excedeu o limiar de
glissando, isto é, em que a variacdo da frequéncia foi entendida como movi-
mento ascendente ou descendente. A variavel interabsF0 representa a soma
das variacdes absolutas de FO entre nucleos sucessivos.

Descricao da amostra

O Quadro 1 apresenta a distribuicdo do nimero de vocaliza¢des recolhidas
por condigao experimental e sexo da crianca.
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CONVERSA CANGAO

n % n % Total
Rapaz 116 55,24 94 44,76 210
Rapariga 333 73,67 119 26,33 452
N 449 213

Quadro 1. Numero Total de Vocalizacdes: Distribuicdo por Sexo e Condicdo Experimental

O numero total de vocalizacOes é, para a condicao Conversa, superior ao
dobro do registado na condicdo Cancao. O nimero total de vocalizacdes é
bastante mais elevado no caso de bebés raparigas (N = 452) do que em bebés
rapazes (N = 210). Tal parece ser o resultado de uma maior assimetria de com-
portamento de producdo vocal dos bebés raparigas, relativamente as duas
condicoes (Conversa = 333; Cancdo = 119). O mesmo facto ndo se verifica no
comportamento vocal dos bebés rapazes cuja distribuicdo pelas duas condicdes
€ mais equilibrada (Conversa = 116; Canc¢do = 94). Ndo obstante, ndo deixa de
ser interessante verificar que, para qualquer dos sexos, a condicdo Conversa
proporciona maior nimero de produgbes vocais.

A percentagem de vocalizacdes tem, por isso, um comportamento desigual
quando analisada tendo em conta o sexo e a condi¢do experimental. O teste do
qui-quadrado permite rejeitar a independéncia entre o sexo e a condi¢cdo expe-
rimental [x2 (1) = 21,491, (p <0,001)], admitindo-se a existéncia de associacdo
entre a condicdo experimental em que ocorre a vocalizacdo e o sexo da crianca.

Apresentacao de resultados
Significancia estatistica das diferencas entre as vocalizacées em funcao
da condicao experimental

Podemos observar no Quadro 2 que a condicao experimental — Conversa vs.
Cancao - influencia significativamente a duracdo da vocalizacao (durvocal) (F
(1,660) = 9.77, p < .05), as variaveis maxFO0 (F(1,516) = 4,36, p = 0,037) e medFO0
(F(1,516) = 4,80, p = 0,029) e muito significativamente o tempo de fonacao (durfo-
nal) (F (1,660) = 4.23, p <.01), o nimero de nucleos (nnucleos) (F (1,660) = 12.20,
p < .01) e a duragao dos nucleos (dnucleos) (F (1,660) = 8.77, p < .01).
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CONVERSA CANGAO

M DP M DP F
durvocal 1,52 1,46 1,26 0,99 5.54*
durfonal 0,98 0,77 0,81 0,58 8.19**
nnucleos 5,48 4,47 4,30 3,11 12.2%*
dnucleos 0,09 0,04 0,10 0,06 8.77**
ratenucleos 6,13 4,89 6,89 8,58 2.09
minFO 258,33 151,56 243,77 147,63 0,99
maxFO0 563,49 151,71 531,99 164,37 4,36%
medFO0 405,73 114,81 381,26 115,72 4,8*
intradinFO 9,84 13,70 10,70 15,60 0,41
interabsFO 33,80 48,30 30,30 36,30 0,65

*p <. 05 **p <. 01

Quadro 2. Valores Médios, Desvios-Padrao e Anélise de Variancia das Varidveis AcUsticas de
Acordo com a Condicao Experimental

Pretendeu-se analisar a influéncia quantitativa de cada varidvel indepen-
dente - sexo, condicdo experimental e idade — sobre as varidveis em estudo
nas vocalizacoes das criancas. Conduziu-se uma andalise de regressao linear,
cujos coeficientes apurados para o efeito das varidveis independentes acima
indicadas, vém expressos no Quadro 3.

Pela andlise do Quadro 3, constata-se que o facto de o bebé ser rapariga ou
rapaz tem pouco efeito sobre as caracteristicas em estudo nas vocalizacoes.
Por outro lado, a condicdo experimental parece exercer um efeito significa-
tivo sobre as variaveis durvocal, durfonal, maxF0 e medFO0 (p < 0,05) e muito
significativo sobre as variaveis nnucleos e dnucleos ( p < 0,01). Relativamente
a tendéncia de variacdo das varidveis dependentes face ao efeito da condicdo
experimental, observa-se que quando a condicdo é Cancao os valores de dur-
vocal, durfonal, nnucleos, maxF0 e medF0 diminuem, enquanto que dnucleos
aumenta.

A analise de regressdo linear mostra ainda que a idade da crianca tem
também um efeito significativo sobre as variaveis durfonal, dnucleos, maxfo0 e
interabsFO0 (p < 0,05) e muito significativo sobre a variavel ratenucleos (p < 0,01).
Quanto a tendéncia de variacdo destas varidveis observa-se que a medida
que a idade da crianca aumenta, os valores de durfonal e dnucleos aumentam,
enquanto que diminuem os valores de ratenucleos, maxF0 e interabsFO.
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SEXO Condigao Experimental

(Rapariga=0, Rapaz=1) (Conversa=0, Cangao=1) Idade

B P B P B P
durvocal -0,139 0,219 -0,244 0,033* -0,008 0,574
durfonal -0,017 0,774 -0,143 0,021* 0,019 0,010*
nnucleos -0,152 0,663 -1,099 0,002** 0,045 0,275
dnucleos 0,002 0,573 0,012 0,002** 0,001 0,038*
ratenucleos -0,432 0,419 0,600 0,267 -0,179 0,005**
minFO -6,56 0,657 -11,894 0,430 1,361 0,431
maxFO0 -13,994 0,357 -33,203 0,032* -4,483 0,012*
medFO0 -8,46 0,455 -23,548 0,041* -0,757 0,566
intradinFO -0,451 0,749 1,054 0,462 0,074 0,654
interabsFO -0,471 0,915 -4,477 0,321 -1,024 0,048*
*p <. 05 **p <. 01

Quadro 3. Coeficientes da Regresséo Linear do Efeito do Sexo, Condigdo Experimental e Idade

da Crianca sobre as Variaveis AcUsticas

Efeito da idade sobre o desenvolvimento da voz cantada

A regressdo linear mostrou que, para além da condicdo experimental, tam-
bém aidade da crianca exercia efeito sobre algumas das varidaveis em analise
nas suas vocalizacbes. Analisa-se, agora, este efeito em detalhe, observando-
-se longitudinalmente os dados recolhidos em 5 momentos do 2.° ano de vida
da crianca.

Asproéximas figuras exibem a tendéncia de variacdo dos elementos segmen-
tais (ver fig. 3), da altura dos sons e dos aspectos melédicos (ver fig. 4) anali-
sados nas vocaliza¢des produzidas na condi¢cdo Cancdo ao longo do segundo
ano de vida.
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Figura 3. Variacdo dos elementos segmentais
das vocaliza¢des produzidas na condi¢do Can-
cédo. Duragao da vocalizagdo (durvocal), tempo
de fonacdo (durfonal) e nimero de nuicleos
(nnucleos) (esquerda); duragdo média de um
nucleo (dnucleos) (centro); velocidade de pro-
ducéo vocal (ratenucleos) (direita) aos 12, 15,
18, 21 e 24 meses de vida.

750

600

450

Hz

300

150

12 15 18 21 24

= maxF0 " medF0 minFO

27.5

22

16.5

11

5.5

12 15 18 21 24

=O=intradinF0

- 205 -



62.5

50
Figura 4. Variagdo da altura dos sons e dos
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Tal como o esperado, a duracdo da vocalizacao (durvocal) e o tempo de fonacdo
(durfonal) apresentam uma tendéncia de variacao semelhante. Pode-se obser-
var que, apesar do nimero de nucleos (nnucleos) aumentar no periodo entre
os 18 e os 21 meses, a duracdo da vocalizacdo (durvocal) e o tempo de fonacao
(durfonal) diminuem. Tal deve-se ao facto de também a duracdo dos nucleos
(dnucleos) diminuir neste periodo. Existe também um aumento paralelo das
variaveis durvocal, durfonal e dnucleos entre os 21 e os 24 meses. A velocidade
de producio vocal (ratenucleos) diminui entre os 12 e os 18 meses. E a partir
deste ponto que a evolucdo desta varidvel depende diretamente da tendéncia de
variacdo do niimero de nucleos (nnucleos), aumentando entre os 18 e os 21 meses
(aumenta também nnucleos) e diminuindo entre os 21 e os 24 meses (diminui
também nnucleos). De facto, o teste post-hoc HSD de Tukey para comparacoes
multiplas confirmou diferencas significativas para o numero de nucleos (nnu-
cleos) entre os 15 e os 18 meses (p =.001) e entre os 15 e 0s 24 meses (p = .023).

A percentagem do tempo em que a variacdo da frequéncia é entendida como
movimento (intradinF0) é significativamente diferente ao longo do tempo (ver
fig. 2, ao centro). Concretamente, para a variacdo ocorrida entre os meses 21
e 24, o teste post-hoc HSD de Tukey confirmou também diferencas significa-
tivas (p = .007).

Relativamente a variavel interabsF0, o periodo 12-15 meses (p = 0.039) regista
médias que sdo significativamente diferentes. Ou seja, a variagao absoluta de
F0 entre nucleos de uma vocalizacdo regista valores médios distintos em cada
um destes dois periodos.

Discussao de resultados

A andlise conduzida clarifica a existéncia de diferencas nas vocalizacdes de
bebés produzidas nas duas condicoes em estudo (Conversa e Cancdo). Do ponto
de vista da andlise comparativa dos elementos segmentais, os resultados estao
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em linha com os encontrados no estudo precedente (Reigado, 2009), confir-
mando a ocorréncia de vocalizacOes mais longas na condicdo Conversa.

Nesse estudo anterior, a observacdao de producgdes vocais mais longas na
sequéncia do estimulo linguistico revelou-se como um elemento distintivo
entre as vocalizagdes produzidas numa e noutra situacdo. Prop0s-se, na altura,
que este facto fosse o resultado de uma maior exposicdo didria a estimulacao
linguistica por parte dos bebés (que serd, por assim dizer, o seu meio privile-
giado de expressdo). Ou seja, a menor familiarizagao com estimulos musicais
implicaria uma assimetria de desenvolvimento da vocalizagdo musical, em
comparacdo com a evolucdo do balbucio linguistico.

No entanto, ficard por investigar quais as caracteristicas que influencia-
vam diretamente a duracdo de uma vocalizacdo, nas duas condicOes de esti-
mulo. Com a realizacdo deste segundo estudo, foi entdo possivel constatar uma
significativa superioridade do nimero de nucleos na condicdo Conversa, deter-
minando a ocorréncia de vocalizacdes mais longas neste contexto. Este facto
pode ser explicado por uma maior familiarizacdo das criancas com as carac-
teristicas da linguagem verbal. De facto, varios estudos mostram que as crian-
cas produzem, por volta do 2.° ano de idade, articulacdes claras e uma grande
quantidade de séries de silabas variadas (Boysson-Bardies, 2001; M. Papousek,
1996). Mas pode também ver-se neste comportamento da crianca, a reproducdo
das caracteristicas do estimulo que o tornam diferente do estimulo musical. Ou
seja, uma vez que o estimulo falado (condicao Conversa) apresenta mais sila-
bas do que o estimulo cantado (condi¢do Cancdo) (tanto mais que, recorde-se,
a cancao foi vocalizada numa silaba apenas) é natural que a crianca vocalize
com maior numero de silabas naquele contexto.

Nao deixa, no entanto, de ser interessante verificar que a duracdo média dos
nucleos é superior na condicdo Cancao. Ou seja, apesar das producdes vocais
ocorridas na condicdo Cancdo serem mais curtas, a duracdao dos nucleos é
superior, denunciando aquilo que parece ser um prolongamento sistematico
das vogais, quando as crianc¢as vocalizam naquele contexto. Estes resultados
confirmam as observacdes de Dowling (1999), que verifica que, por volta dos
2 anos, ha uma maior sustentacdo de vogais nas vocaliza¢cOes em resposta a
condicdo Cancdo, do que relativamente a condi¢ao Conversa.

Estdo também em linha com as observacgdes de Scotto Di Carlo (2005) sobre
a inteligibilidade da voz cantada adulta, quando constata que a silaba sofre
um prolongamento substancial no canto, o que leva a um aumento na duragao
relativa das vogais e diminuigao nas consoantes. Para aquela autora, tal sucede
porque as vogais sdo um suporte melddico ideal enquanto as consoantes afe-
tam a qualidade do legatto, interrompendo a linha melédica. E surpreendente
que, neste estudo, os resultados apurados apontem para um comportamento
diferenciador semelhante na producdo vocal infantil.
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Do ponto de vista da andlise das caracteristicas melédicas das vocaliza-
cOes, encontraram-se também algumas diferencas. Constata-se, em primeiro
lugar, que os valores de FO encontrados para qualquer dos patamares de medi-
¢ao — minF0, maxFO0 e medFO0 - foram superiores na condi¢ao Conversa. Estes
resultados confirmam as observacoes de Reigado, Rocha e Rodrigues (2011),
verificando-se, em ambos os estudos, que as criancas restringem a extensao
vocal em contexto musical de forma a aproxima-la da extensdao do estimulo
cantado pelo adulto.

Refiram-se agora os resultados apurados acerca do comportamento da linha
melédica, tanto nos nucleos, como na vocalizacdo completa.

Uma tendéncia observada que merece reflexdo surge da analise da varia-
c¢do de FO ao longo de toda a vocalizacdo. Repare-se que, quando se observa
a variacdo tonal considerando a sequéncia de intervalos melddicos da voca-
lizacdo (interabsF0), apuram-se valores superiores na condi¢do Conversa aos
encontrados na condicdo Cancao. Este facto da conta de uma vocalizacdo que,
na condicdo Cancdo, obedece a uma linha mel6édica com poucos saltos, ou seja,
que recorre a tons proximos em termos de altura.

Este tipo de comportamento foi ja observado por Gordon (2000), estando
alids na base dos conselhos que preconiza na forma de atuar com a crianca
que progride do estadio de resposta aleatéria para o de resposta intencional
da audiagao preparatoria:

“No estadio 3 da audiacao preparatdria apenas se devem cantar para
as criancas os padroes tonais em tonalidades maior e menor harménica
que se movimentam diatonicamente (por graus de uma escala), porque
estes sdo os mais caracteristicos das vocalizacdes e dos sons da fala da
propria crianga.” (p. 71)

Estas observacdes parecem também convergir com as de Patel (2008),
quando verifica a ocorréncia, nas melodias musicais, de um maior nimero de
intervalos pequenos.

A verificacdo deste tipo de comportamento em idade infantil é significativa.
Néao é de espantar que os intervalos de menor amplitude sejam mais faceis
de executar, devido a imaturidade e constrangimentos do aparelho vocal das
criancas.

Assim, os dados relatados parecem ir ao encontro do que se pode observar
em sessdes de musica para bebés e de iniciacdo musical com criancas peque-
nas. Nestas, a ocorréncia de producdes vocais que contemplam intervalos dia-
ténicos € comum, sobretudo quando os bebés e as criancgas sdo confrontados
com melodias que terminam repentinamente, num ponto em que soam incon-
clusivas. Frequentemente, as criancas tendem a completar estas melodias can-

- 208 -

tando sons que sdo proximos, em termos de altura, do dltimo som cantado e
deixado em suspenso. Neste estudo, as criancas tenderam também a integrar
o fluxo sonoro, produzindo sons vocais que completavam a coesao musical dos
pequenos fragmentos musicais apresentados.

Este é um aspecto que permite uma ligacdo ébvia as estratégias usadas na
percecao adulta do fluxo sonoro, tal como descrito por Bregman (1994). De
acordo com o autor, a compreensdo de mensagens auditivas obedece a um
conjunto de regras que, uma vez violadas, dificultam a percecdo das mesmas.
Por exemplo, a proximidade de elementos sonoros vizinhos, como aqui se
discute, parece ser um importante factor para a compreensao do fluxo musical
(op. cit., p. 401). Para se fazer compreender, linguistica e musicalmente, o adulto
tenderd também a utilizar estas regras na producdo vocal que dirige a terceiros.

Em consonadncia com o que Bregman observa relativamente a percecgao
adulta, o presente estudo mostra que a crianca parece também procurar estra-
tégias que visam a compreensdo da sua producgado vocal em contexto musical,
pelos sujeitos que lhe estao préximos.

As conclusdes de Bregman - relativas ao facto da proximidade de elementos
sonoros vizinhos ser um importante factor para a compreensao do fluxo musical
na situacdo percetiva do adulto — ha que acrescentar o facto de o bebé tender
a vocalizar sons de alturas préoximas entre si. Perante estes dados podemos
argumentar que o bebé esta dotado de um equipamento de producdo vocal que
permite que a sua mensagem seja percecionada pelos adultos que lhe estao
proximos. Podemos também especular que as caracteristicas de percecdo e
de producdo vocal andam a par e passo desde a primeira infadncia no que diz
respeito a proximidade de elementos sonoros vizinhos.

Ao observar-se longitudinalmente os elementos segmentais e os aspectos
melddicos das vocalizacdes produzidas face a condicdo Cancdo, ndo foram
encontradas tendéncias inequivocas de crescimento (positivo ou negativo) das
varidveis que caracterizam aqueles parametros. O ato vocal infantil é um fen6-
meno psicolégico complexo, que requer a aquisicdo e coordenacao de capacida-
des avarios niveis (percetivo, fisico, articulatério e cognitivo), muito diferente
de processos evolutivos lineares (como o crescimento fisico, por exemplo). Efe-
tivamente, o desenvolvimento da voz cantada parece assentar em reorganiza-
¢Oes sucessivas de comportamentos.

De facto, a observacao longitudinal demonstrou que a idade da crianca
influencia tanto a duracgao da vocalizacdo como o nimero e duracdo dos nucleos.
Assiste-se também a um efeito significativo da idade da crianca sobre o tempo
de oscilacdo de FO num ntucleo e sobre a variacdo de FO entre nucleos con-
secutivos de uma vocalizacdo. Razbes de ordem fisica e articulatéria estardao
na base destas observacdes. Como se sabe, o trato vocal das criancas passa
por transformacdes de ordem morfolégica durante os primeiros anos (Kuhl &
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Meltzoff, 1996). Assim, a vogal, que serd, em oposicdo a consoante, a parte tonal
da silaba, aumenta ao longo do tempo, tendo como consequéncia o aumento
progressivo da duracdo das vocalizacdes cantadas. Este resultado evidencia
a manipulacdo da vogal como um aspecto fundamental no desenvolvimento
das vocalizacdes cantadas.

Em suma, esta investigacdao procurou examinar aspectos da aquisi¢dao da
voz cantada no segundo ano de vida, considerando elementos segmentais e
aspectos melédicos.

A analise das vocalizacgdes revelou diferencas nas condi¢des Conversa e
Cancdo relativamente as seguintes caracteristicas: duracdo das producgdes
vocais, duracdao média da fonacdo, nimero médio de nucleos por vocaliza-
cdo, duracdo média de cada nucleo, valores de frequéncia fundamental — FO
e variacdes da frequéncia fundamental (F0) entre ntcleos sucessivos de uma
vocalizacdo. A observacdo longitudinal confirmou ainda o efeito significativo
da idade da crianca sobre a duracdo da vocalizacdo e o nimero e duracdao dos
nucleos presentes numa vocalizacdo.

Algumas questdes ficam ainda por responder e obrigam a uma andalise mais
detalhada em futuros estudos. A primeira diz respeito ao aprofundamento
das relacdes tonais entre estimulo e resposta, procurando verificar se exis-
tem graus tonais que sdo produzidos mais frequentemente. A segunda cen-
tra-se na importancia que os registos filmados poderao ter para a andalise, na
medida em que permitem cruzar os processos de aquisicdo e desenvolvimento
da voz cantada, com aspectos do movimento corporal, da expressdo facial e,
por exemplo, do direcionamento do olhar. Uma terceira questdo diz respeito
ao modo como se poderdo conciliar instrumentos de analise, encontrando um
fio condutor entre a andlise técnica e a apreciacdo humana, especializada e
dita ndo especializada.

Tanto quanto é possivel saber, a partir da revisdo da literatura, nenhum
estudo abordou a producdo vocal infantil utilizando como parametros de ana-
lise os elementos segmentais e meldédicos usados no presente estudo. Assim,
esta metodologia pode ser promissora para o acompanhamento do desenvol-
vimento musical das criancas, permitindo-nos ampliar o nosso conhecimento
acerca da producdo vocal em idades anteriores e posteriores a considerada
nesta investigacdo. Esta metodologia podera ser igualmente ttil na analise de
vocalizagOes produzidas por diferentes participantes (criancga versus adulto;
bebé versus mae; etc.) e envolvendo diferentes estimulos musicais (vocal versus
instrumental).

Outra potencialidade da investigacdo sobre a aquisicdo da voz cantada
podera ser a de conciliar instrumentos de andlise, plataformas de observa-
¢do. Em concreto, propde-se que o estudo das primeiras vocaliza¢des canta-
das encontre um fio condutor entre a andlise técnica e a apreciacdo humana,
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especializada e dita ndo especializada. Retomando uma das questdes iniciais,
importa compreender o que esta a suceder quando Pais e musicos sustentam
que o (seu) bebé cantou. Sabemos que a construcao do ato comunicativo assenta
na partilha de significados; por isso, as observacdes e interpretacées dos Pais
(ou outros que estdo proximos do bebé no dia a dia) ndo podem ser ignoradas.

Quando um bebé vocaliza “pa” poucas duvidas existem que tera dito a pala-
vra “pai”, ao invés de “pau”, “pdo” ou “paralelepipedo”. Os Pais recriam o bal-
bucio, idealizando-o como uma palavra que ainda ndo o é. Corporizam-na no
pensamento da crianca, que mais tarde a verbalizard. No fundo, esta ideali-
zacado das aquisicdes linguistica e musical que os Pais demonstram, de forma
tdo espontanea, é transversal a todos 0os comportamentos infantis em desen-
volvimento. Porque a crianca s6 interage com quem lhe devolve compreen-
sdo, com quem a contextualiza, lhe dad referéncias e a motiva para arriscar ser
compreendida.

Precisamos de entrar na teia das vocalizacdes dos bebés, nesse espaco babé-
lico, povoado de cores, sons e contornos e que, antes de fazer parte do mundo
da musica ou do da linguagem, expressam a razdo pela qual se expressam — a
sua veemente necessidade de comunicar. Nasce-se para con(tactar).
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Glossario

analise segmental — Descricdo da estrutura geral de cada producdo vocal da
crianca, isto é, da duracdo, do niumero de elementos constituintes e da veloci-
dade de articulacao vocal.

durfonal - Duracdo total de uma vocalizacdo, descontando os tempos de siléncio
entre fonacoes.

durvocal - Duracdo total de uma vocalizacdo, correspondendo a soma das duracdes
de fonacao dentro e fora do ntcleo com os tempos de siléncio entre fonacdes.

frequéncia fundamental (F0) - Frequéncia de vibracdo das cordas vocais, sendo
um parametro fundamental na caracterizacdao melédica da voz. Determina objec-
tivamente a sensacdo de altura dos elementos de uma vocalizacdo, permitindo
ordenar os sons do grave ao agudo.

interabsF0 - Soma, em valor absoluto, das variagdes da frequéncia fundamental
(F0) entre ntcleos sucessivos de uma vocalizacdo.

intradinF0 - Percentagem do tempo em que a variacdao de altura num ntucleo
excede o limiar de glissando. Ou seja, é a proporcao da duracdo do nucleo em
que a altura do som é entendida como movimento.

limiar de glissando - G - trata-se de um limiar auditivo para a percecdo da
variacdo da altura. Depende da amplitude (extensdo) e da durac¢ao da variacao
frequéncia da fundamental (F)). E normalmente expressa em ST/s (semitons
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por segundo). O valor de referéncia para este estudo é G = 0,32/T?, em que T é
a duracdo da variacgdo (cf. Mertens, 2004).

nucleo - Parte obrigatoéria da silaba. Os nucleos das silabas sdo sempre ocupados
por vogais. Por exemplo: [i] corresponde ao nucleo inicial da palavra [bibe].

silaba (sil) - Unidade de prontncia maior que um simples som e menor que uma
palavra (Xavier & Mateus, 1990). Cada silaba obedece a uma organizacao hie-
rarquica, sendo constituida pelo Ataque e a Rima. O Ataque corresponde a con-
soante ou consoantes com que se inicia a silaba e a Rima integra um Nucleo
(uma vogal ou ditongo) e pode conter uma Coda (uma consoante final).
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0 PAPEL DA MELODIA
E DAS PALAVRAS
0 RECONHECIMENTO

DE CANCOES POR
RIANCAS DE 4
A 6 ANOS DE IDADE

Ana Isabel Pereira
Helena Rodrigues

Introducao

Nos ultimos anos, o desenvolvimento das ciéncias cognitivas e dos métodos
de imagiologia cerebral tém dado um novo félego ao estudo da relacdo entre
a musica e a linguagem falada (Besson, Chobert, & Marie, 2011). Neste con-
texto, as cancoes sdo o material ideal para estudar os mecanismos envolvidos
no reconhecimento e memoéria da melodia e das palavras, assim como para
perceber se estes processos acontecem de forma integrada ou independente,
uma vez que as cangoes sao, por definicdo, pequenas obras musicais que con-
gregam ambos os elementos (isto é, normalmente chama-se cancdao a uma
melodia entoada com palavras).

O avancgo neste dominio tematico é particularmente relevante em situacdes
de educacdo formal e informal desde a primeira infancia pelas implicacoes que
pode ter ao nivel do desenvolvimento musical das criancas (auditivo e perfor-
mativo). De que forma a audicdo/aprendizagem de uma cang¢ao pode potenciar
esse desenvolvimento? Sera que a forma de aprendizagem destes dois elemen-
tos (palavras e melodia) tem influéncia no reconhecimento de uma cancao?
Serd que existem mecanismos distintos de reconhecimento, representacdo e
memoéria? H4 diferencas individuais a este nivel? E, neste caso, estas caracte-
risticas tém influéncia sobre o modo como se escutou ou aprendeu uma can-
cdo e sobre o seu posterior reconhecimento? A presente investigacdo procura
examinar estas questdes a luz de uma experimentacao realizada com criancas
em idade pré-escolar num contexto educacional real.

Varios estudos sugerem a existéncia de um mecanismo partilhado de apren-
dizagem para os dois sistemas —isto é, para a linguagem falada e para a musica
— embora com redes neuronais parcialmente distintas (Degé & Schwarzer,
2011; Ettlinger, Margulis, & Wong, 2011; Gordon, Schon, Magne, Astésano, &
Besson, 2010; Gordon, Magne, & Large, 2011; McMullen & Saffran, 2004; Patel,
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2008; Schon et al., 2010). A sobreposicdo de processos neurofisiolégicos, per-
cetivos e cognitivos é defendida por alguns investigadores, ja que ambos os
sistemas partilham a percecdo através do sistema auditivo, bem como atribu-
tos actsticos como a frequéncia, a duracdo, a intensidade e o timbre (Besson
et al., 2011; Ettlinger et al., 2011; Patel, 2008).

No ambito das cancoes, a literatura apresenta resultados contraditorios
no que respeita a forma como acontece a sobreposicao daqueles processos
e como isso se reflete na sua representacdao mental. Assim, existem estu-
dos efetuados com diferentes tipos de populacdo que defendem o efeito de
integracdo das palavras e da melodia (com criancas em idade pré-escolar e
adultos: Morrongiello & Roes, 1990; com adultos saudéaveis: Nakada & Abe,
2004, 2006; Serafine, Crowder, & Repp, 1984; Serafine, Davidson, Crowder, &
Repp, 1986; com adultos com danos cerebrais: Samson & Zatorre, 1991). No
entanto, Crowder, Serafine e Repp (1990) fazem ver que é possivel maximizar
ou minimizar este efeito de integracdo consoante as condi¢des experimen-
tais. Por seulado, outros investigadores defendem que o armazenamento das
palavras e da melodia acontece de forma independente, quer em adultos com
danos cerebrais (Hébert & Peretz, 2001; Patel, Peretz, Tramo, & Labreque,
1998; Peretz, 1996; Peretz, Gagnon, Hébert, & Macoir, 2004) como em adultos
saudaveis (Besson, Faita, Peretz, Bonnel, & Requin, 1998; Racette & Peretz,
2007; Saito et al., 2012).

O primeiro grupo de estudos referido tem em comum a aplicacdo do para-
digma experimental de reconhecimento, ou seja, é solicitado aos participan-
tes que escutem um conjunto de cancgoes, sendo-lhes dado a ouvir, de seguida,
um conjunto do qual fazem parte as cancdes iniciais e outras novas. Para cada
cancao, os participantes devem entdo indicar se reconhecem a melodia, as
palavras ou ambas. Nestes estudos, verifica-se consistentemente que os par-
ticipantes reconhecem mais facilmente as cancdes que sao exatamente iguais
as versdes previamente ouvidas do que as que combinam melodias e palavras
de cancdes distintas (“mismatch song”).

Este tipo de procedimento experimental tem sido questionado por autores
como Patel e Peretz (1997) e Peretz, Radeau e Arguin (2004), que sugerem que
a concordancia nos resultados obtidos esta relacionada com o tipo de tarefas
propostas ou com o material utilizado, sendo um procedimento muito exi-
gente para o ouvinte e para o investigador. De facto, uma das questdes que se
pode colocar nestas experimentacdes prende-se com a sobrecarga na tarefa
de memorizacado ja que em todos aqueles estudos existe apenas uma audicao
Unica e consecutiva de um ntimero elevado de cangées (24 cancdes na maior
parte dos estudos). O presente estudo contorna esta questdo utilizando ape-
nas duas canc¢des aprendidas pelos participantes ao longo de 6 semanas em
sessdes semanais de 30 minutos.
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Outro tipo de paradigma experimental utilizado na investigagcao sobre a
memoria para cancoes é a evocacao, em que é solicitado aos participantes que
reproduzam canc¢bes que podem ser familiares ou ndo, conforme relatam os
estudos de Peretz et al. (2004) e Racette e Peretz (2007), respetivamente, sendo
este paradigma menos utilizado, menos desenvolvido e menos diversificado
que o do reconhecimento (Miillensiefen & Wiggins, 2011). Este procedimento
também coloca alguns problemas de base: conseguir evocar uma cancao esta
relacionado com a estratégia de aprendizagem utilizada, isto é, com a forma
como a cancdo foi aprendida (melodia e palavras em simultaneo, primeiro a
melodia e depois as palavras ou vice-versa)? Ou com o tempo dedicado a apren-
dizagem? E conseguir evocar uma cancdo depende apenas do modo como se
relacionam a melodia e as palavras na memoria? Ou havera outros fatores de
aprendizagem implicados? Por exemplo, podera estar relacionado com o pro-
cesso individual de aquisicdo da voz cantada? Nenhum dos estudos referidos
parece ter estes fatores em consideracao. Na presente investigacdo é solici-
tado aos participantes que evoquem as cancdes aprendidas apés um periodo
de instrucao longo, tendo havido lugar ndo s6 para a escuta como também para
o desempenho vocal.

Numa cancgdo, as palavras sao mais facilmente reconhecidas que a melodia
(Feierabend, Saunders, Holahan, & Getnick, 1998; Goncalves, 2008; Halpern,
1984; Morrongiello & Roes, 1990; Serafine et al., 1984; Serafine et al., 1986; Saito
et al., 2012; Samson & Zatorre, 1991), existindo relacdes entre ambas. Isto é,
verifica-se que o reconhecimento das palavras influencia o reconhecimento
da melodia e vice-versa, sendo isto atribuido as semelhancas ritmicas entre
as acentuacoes prosodicas e a métrica musical (Nakada & Abe, 2004, 2006;
Peretz et al., 2004).

Aparentemente, existem poucos estudos sobre a forma como os bebés e
criancas em idade pré-escolar e escolar lidam com a melodia e as palavras
de uma cancdo em termos de reconhecimento e memoéria (ver, por exemplo,
Lebedeva & Kuhl, 2010), o que restringe a comparacdo com os resultados obti-
dos em adultos. Esta escassez podera ser explicada pela dificuldade em esta-
belecer mecanismos para observar e medir os comportamentos de resposta
de modo fiavel. Serafine (1984) refere que encontrar este tipo de mecanismos
é uma tarefa complexa: os objetos musicais em questdo devem ser simples e
reais; as instrucdes para as tarefas devem ser inequivocas e sem uso de voca-
buldrio técnico ou notacao musical; as tarefas ndo devem envolver competén-
cias ndo adquiridas e devem ser interessantes e divertidas.

Estudos envolvendo cancdes com criancas em idade pré-escolar e esco-
lar tém procurado verificar se na identificacdo de uma cancdo as criancas se
baseiam na melodia ou nas palavras, reportando-se duas formas de abordar a
questdo: as tarefas de reconhecimento sdo apresentadas imediatamente apds
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a audicdo do material musical (Gongalves, 2008; Morrongiello & Roes, 1990) e
as tarefas de reconhecimento sdo apresentadas apds um periodo de instrucao
que dura entre 3 a 4 semanas (Feierabend et al., 1998; Rodrigues & Rodrigues,
2010). Contudo, apesar da diferenca apontada, os resultados destes estudos
nao diferem grandemente entre si, isto é, tendem a corroborar os resulta-
dos também obtidos em investigacoes com adultos mostrando a primazia das
palavras no reconhecimento de cancdes. Ndo obstante, é oportuno analisar o
procedimento experimental destes quatro estudos — que, para evitar questoes
de familiaridade, utilizam material musical original — tendo em vista explicar
algumas das opc¢des tomadas na presente investigacao.

O estudo de Morrongiello e Roes (1990) integra duas sessfes: numa delas sao
apresentadas trés melodias cujas palavras rimam; na outra sessao sdo apre-
sentadas as mesmas trés melodias com palavras diferentes e sem rimas. Apos
a familiarizacdo com estas cancgoOes, os participantes escutam outras, sendo-
-lhes solicitado que indiquem se estas sdo exatamente iguais, mais ou menos
iguais ou nada iguais por comparacdo com as trés cancoes iniciais (existem
cinco opcgoes: a cangao original; uma nova cancado, ou seja, palavras novas e
melodia nova; a combinacdo de uma das trés melodias com palavras utilizadas
noutra delas; palavras utilizadas noutra cancdo com uma nova melodia; umas
das trés melodias utilizadas com palavras novas). Os resultados mostram que o
facto de haver ou ndao haver rimas ndo tem influéncia no reconhecimento, que
os participantes mais facilmente se lembram do par original palavras-melo-
dia do que das palavras e melodia em separado, e que no reconhecimento de
uma cancdo as palavras sdo a caracteristica mais saliente.

Em Goncalves (2008), as tarefas de reconhecimento sdo semelhantes, ja
que se pede a cada participante que escute uma cancdo, pedindo-se-lhe que
escolha de entre quatro opcoes apresentadas de seguida qual é a “mais pare-
cida” com o que ouviu (as opcoes sdo: a melodia e as palavras sdo iguais as da
cancdo original; a melodia é diferente e as palavras sdo iguais; a melodia é
igual e as palavras sdo diferentes; a melodia e a palavra sdo diferentes). Este
procedimento é repetido com dez cancdes. No entanto, para a realizacao deste
estudo a autora concebeu um jogo apresentado numa aplicacdo informatica,
torneando assim a questdo da memorizacgao e da dimensado temporal (dado que,
utilizando a aplicacdo informatica, a crianca pode sempre voltar a escutar o
exemplo original, comparando-o sucessivamente com cada uma das opcdes).
Os resultados mostram que as criancas tendem a julgar as can¢ées como sendo
“iguais” a partir da semelhanca existente ao nivel das palavras.

Note-se que ambos os estudos parecem remeter para o conceito de con-
servacdo de Piaget (ver, por exemplo, Piaget & Inhelder, 2000). No entanto, a
aplicacdo deste conceito em contextos musicais tem sido questionada. Auto-
res como Hargreaves (1986) e Sloboda (1985) referem que, sendo a musica um
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evento temporal, ndo é possivel estabelecer comparacdes entre a propriedade
invariante de um objeto musical quando ocorrem transformacdes noutra pro-
priedade desse objeto, ao contrario dos estudos de Piaget que decorrem numa
dimensao espacial e ndo temporal.

H34 ainda aspetos de natureza verbal e de concecdo a ser tidos em conside-
racdo quando se solicita uma resposta a uma tarefa musical segundo opcdes
como as indicadas nos estudos de Morrongiello e Roes (1990) e Goncalves
(2008). Concretamente, uma crianca pode achar que uma canc¢ao com pala-
vras diferentes — embora com a mesma melodia de outra - é, de facto, uma
nova cancao, ja que ndo corresponde a que ouviu originalmente e, por isso,
responder “nada iguais”. Ou seja, pode ser apenas uma questdo de “ponto de
vista” de julgamento. Gongalves (2008) identifica este problema reconhecendo
que a questdo “o que é mais parecido?” pode ter sido uma limitacdo do estudo
uma vez que a resposta pode ser condicionada pelas interpretagdes pessoais
do significado da pergunta.

Rodrigues e Rodrigues (2010) referem que respostas desta natureza podem
estar condicionadas pelos diferentes niveis de desenvolvimento da memoéria
da criancga, pela sua capacidade de concentracdo, de percecdao ou de expres-
sdo verbal, sublinhando que se torna mais tutil direcionar as observacdes para
o estudo do que é, para a crianca, a identidade de uma cancao. Considerando
estas observacdes, a presente investigacdo procura contornar as questdes asso-
ciadas ao tipo de respostas solicitadas recorrendo a um gesto corporal espe-
cifico para cada um dos materiais musicais. Por outro lado, a semelhanca de
Gongcalves (2008), utiliza um guido de estrutura aberta nas entrevistas indi-
viduais aos participantes, o que possibilita a expressao verbal das criancas e
o conhecimento dos seus processos mentais relativamente as transformacées
musicais apresentadas.

Os estudos de Feierabend et al. (1998) e Rodrigues e Rodrigues (2010) con-
sideram uma fase relativamente longa de familiarizacdo com os materiais
musicais. No primeiro estudo existem trés grupos de participantes, sendo uti-
lizadas oito melodias: um grupo escuta-as sempre cantadas sem palavras (14,
14, 14, por exemplo); outro grupo escuta-as sempre com as palavras; o terceiro
grupo escuta-as ora cantadas com palavras ora sem palavras. Cada uma das
melodias é associada a uma imagem. No segundo estudo consideram-se dois
grupos aos quais sdo apresentadas duas melodias sem palavras, associadas a
dois cartoes de cor diferente (experimentacado 1), e as mesmas duas melodias
com palavras diferentes, associadas a dois cartdes com imagens diferentes
(experimentacado 2).

Em Feierabend et al. (1998), a tarefa de reconhecimento consiste na escolha
de uma das imagens para cada uma das cang¢des ouvidas, com a particulari-
dade de que todas sdo apresentadas sem palavras. Os resultados mostram que
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0 grupo que apenas ouviu as cancdes sem palavras apresenta uma taxa mais
baixa de reconhecimento relativamente ao grupo que ouviu as cancoes sem-
pre com palavras e ao grupo que ouviu as can¢des com palavras e sem pala-
vras, sugerindo que o reconhecimento melddico é mais bem sucedido quando
as cancodes sdo apresentadas com palavras.

Em Rodrigues e Rodrigues (2010) é solicitado aos participantes que asso-
ciem ao estimulo auditivo o cartdo correspondente ou que apresentem um car-
tdo branco se ndo sabem a resposta. Na experimentacdo 1 sdao ouvidas quatro
opcodes: as duas melodias sem palavras (tal como escutadas na fase de instru-
¢cdo) e essas mesmas melodias apresentadas com palavras. Na experimentacao
2 as quatro opcdes sdo essas mesmas can¢des mas vocalizadas de novo sem
palavras e com as palavras trocadas entre ambas as cangoes.

Os resultados mostram que existem criancas que se centram nas palavras
para a sua resposta, criancas que se mostram confusas perante a troca de pala-
vras entre as cancoes e criancas que conseguem lidar com as variaveis pala-
vras e melodia de forma independente, o que revela diferencas individuais
no que toca a forma de lidar com a informacado linguistica e musical. Uma das
limita¢cOes apontadas pelos autores é a falta de dados relativos ao comporta-
mento das criancas em tarefas de reconhecimento melddico quando se retiram
as palavras a uma cancao aprendida desde o inicio com palavras, questdo que
é considerada na presente investigacdo. Na presente investigacdo, de forma
a considerar-se apenas as criancas que efetivamente conseguem discrimi-
nar as cancoes ensinadas na fase de instrucdo (ou seja, de forma a minimizar
decisdes aleatérias na fase de testes), adota-se o procedimento observado em
Rodrigues e Rodrigues (2010) e que consiste num teste prévio de reconheci-
mento das cancées/melodias originais para verificar se as criancas efetiva-
mente apreenderam o material.

Em suma, os estudos referidos lancam pistas importantes sobre o tipo de
mecanismos envolvidos no reconhecimento e na memoria de cancoes, bem
como sobre as estratégias de recuperacao da informacado (melodia e palavras)
em situacdoes de comparacdo entre os modelos originais e os alterados. No
entanto, sobressai a necessidade de se aperfeicoar os procedimentos neste tipo
de investigacdes e, sobretudo, a necessidade do foco da investigacado ser o pro-
cesso de pensamento musical, isto €, a forma como as criancas lidam com as
cancoes, considerando-as como um todo integrado ou considerando-as como
uma interacdo entre palavras e melodia. Este conhecimento permitira ade-
quar as estratégias a utilizar no ensino das cancdes em contexto educacional,
de forma consciente e tendo em conta que existem criancas diferentes entre si.

O presente estudo pretende dar uma contribuicdo neste sentido, aprofun-
dando a questdao do reconhecimento de cancoes e da interacdo entre a melo-
dia e as palavras tal como sucede em estudos anteriores, embora partindo da
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hipo6tese que existem comportamentos distintos face a mesma tarefa de reco-
nhecimento. Estes comportamentos sao analisados através da realizacdo de
entrevistas individuais aos participantes, em que se procura conhecer o pro-
cesso de pensamento musical utilizado para a tomada de decisdes nas tare-
fas propostas.

Método

Participantes

Neste estudo participaram 52 criancas com idades compreendidas entre os
4 e 0s 6 anos de idade, de uma instituicdao de ensino privado, em Lisboa, con-
forme os dados apresentados no Quadro 1 e com a distribuicdo indicada rela-
tivamente as varidveis idade e sexo.

IDADE n sexo masculino n sexo feminino N TOTAL
4 anos 13 5 18
5 anos 10 8 18
6 anos 8 8 16
Total 31 21 52
Eliminados 1 1 2
Total Final 30 20 50

Quadro 1. Caracterizacéo dos participantes segundo a idade e o sexo

Todos os participantes foram ensinados pela mesma professora durante as
sessOes semanais de 30 minutos constantes no hordario letivo, ocorrendo sempre
no mesmo periodo do dia. Os participantes estavam divididos em dois grupos
homogéneos quanto ao nimero: 25 e 27 criangas. Dois deles foram elimina-
dos uma vez que nao realizaram as tarefas solicitadas em duas situacoes de
observacdo. Por essa razdo, a amostra final é constituida por 50 participantes
e nao pelos 52 iniciais.

Fases da investigacao

O estudo foi dividido em duas fases: o periodo de instrucgdo, integrado no
decorrer das aulas semanais de Miusica e que teve a duracdo de 6 semanas,
e o periodo para realizacdo individual de tarefas de reconhecimento auditivo
e entrevistas, que ocorreu imediatamente ap6s a primeira fase.
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Instrumentos

FASE I: Fase de instrucdo

Foram utilizadas 2 can¢des ndo-familiares, aqui designadas por cancdo 1 e
cancdo 2. A cancdo 1 é uma can¢do com palavras; a cancao 2 é uma cancao
sem palavras (isto é, € uma melodia vocalizada numa silaba apenas). As can-
¢Oes sdo similares na tonalidade, métrica e duracao.

Idalete Giga

v e 1 p— e p——p—— ———f— T 1l

A S R e e s e B e e P s e e e e e e e e e |
‘_;I - e - B2 e - L
Eu te-nhumga - i - to mui-te en-gra - ¢a - dol Can-ta, can~-ta, can - ta, nun-ca ‘std can - sa - do.

Figura 1: Cancao 1
Idalete Giga
£ - I L 1 . I — > 1 1 | -

-
Bi bibi bi bi bi bi bibi bi bi bi bi bi bi bi bi bi  bi bi bi bi bi ba.
Figura 2: Cangao 2

FASE II: Fase de reconhecimento e entrevistas

Os estimulos auditivos utilizados nas tarefas de reconhecimento foram apre-
sentados a partir de registos gravados num MacBook Pro de 13" e colunas
iHome, modelo THM79. Para gravar, durante a entrevista, a performance vocal
de cada participante nas 2 can¢des ensinadas, foi utilizado um iPod nano com
microfone acoplado Mikey (Blue Microphones). Para a andlise estatistica dos
dados foi utilizado o programa IBM SPSS Statistics Data Editor, versdo 20.

Procedimento

FASE I: Fase de instrucdo

Para o ensino de cada cancdo foram dedicados 5 a 7 minutos por sessdo,
incluindo-se a realizacdao de padroes tonais e ritmicos em jogos de imitacdo e
de pergunta-resposta, seguindo um modelo baseado na Teoria de Aprendiza-
gem Musical de Edwin Gordon (ver Gordon, 2000).

O ensino de ambas as canc¢des foi sistematizado do seguinte modo: a pro-
fessora entoou uma vez toda a canc¢do para as criancas; entoou os 2 primeiros
compassos e solicitou a imitacdo em eco; repetiu o mesmo procedimento para
os restantes compassos; entoou toda a cancao e solicitou a imitacdo em eco. Ao
longo das seis sessOes a ordem de ensino das cancodes foi alternada, isto €, a
primeira sessdo iniciou com a cancdo 1 e depois a cancdo 2, a segunda sessao
com a cancdo 2 e depois a cancao 1, e assim sucessivamente.
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Em todos os passos deste processo, fez-se com que os participantes fossem
associando um gesto especifico a cada cancado. A repeticdo sistemadtica deste
gesto ao longo da aprendizagem teve como propoésito criar uma referéncia a
ser utilizada como meio de resposta as tarefas propostas na fase seguinte do
estudo. Assim, os macrotempos da can¢do 1 (correspondendo a seminima na
partitura acima) foram sempre marcados tocando com as duas maos na cabeca
(doravante designados como gesto 1) e os macrotempos da cancao 2 foram
sempre marcados tocando com uma mado na barriga (gesto 2), como se ilustra
nas figuras seguintes.

Figura 3: Gesto 1 Figura 4: Gesto 2

FASE II: Fase de reconhecimento e entrevistas

Cada participante foi exposto individualmente a cinco situacdes (doravante
designadas como A, B, C, D e E), em que ouviu o seguinte conjunto de esti-
mulos previamente gravados: A) cancao 1 tal como foi apresentada na fase de
instrucado; B) cancdo 2 tal como foi apresentada na fase de instrucao; C) can-
¢do 1 sem palavras; D) cancdo 2 com palavras; e E) cancdo 2 com as palavras
da cancao 1.

Em cada uma destas situacoes, utilizou-se um procedimento inspirado na
técnica de entrevista do método clinico, que consistiu numa conversa estru-
turada orientada pela professora, tendo as cinco situacdes sido apresentadas
em forma de jogo. Cada entrevista durou aproximadamente 10 minutos.

O reconhecimento das cancdes 1 e 2 nas situacdes A e B foi condi¢do obri-
gatoéria para a validacdo dos resultados nas restantes situacdes. A instrucao
dada foi a seguinte: “Temos andado a aprender algumas cancdes nas aulas de
Musica que tém gestos. Vais ouvi-las e fazer o gesto de cada uma, pode ser?”
No seguimento da audicdo de cada cancao, a crianca devia apresentar o gesto
respetivo tal como aprendido durante a fase de ensino.

Este procedimento, verificando a associacao aprendida entre gesto 1 e can-
cdo 1 e gesto 2 e cancdo 2, teve como objetivo garantir a fiabilidade na resposta
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de reconhecimento das cancdes. Depois da instrucdo e da resposta foi soli-
citado a cada participante que cantasse as cancoes pela ordem que quisesse,
associando-as com o gesto respetivo, tendo sido efectuado o registo audio cor-
respondente. Este procedimento permitiu reconfirmar a resposta dada, ja que
a professora ndo mencionava nem exemplificava qual era o gesto correto em
cada situacao.

A situacdo C consistiu na audicdo da canc¢do 1 sem palavras, antecedida da
instrucdo “Agora vais-me ouvir cantar outra vez e vais dizer qual é o gesto
melhor para esta cancao, se este (exemplificando-se com o tocar com as maos
na cabeca) ou este (exemplificando-se com o tocar com a mao na barriga)”.
Depois da indicacdo do gesto por parte da crianca, foi perguntado “porque é
que achas que esse gesto fica melhor com esta cancdo?” e registada a justifica-
cdo. Conforme se pode verificar no exemplo transcrito, nesta situacdo a crianca
ouvia a gravacdo da cancdo 1 mas cantada sem palavras — isto é, vocalizada
sobre as silabas “iarard”.

(& | | |
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la-ra-ra-ma -ra - m, ia -ra-ra-ra - ra - ™, ia-ra-ra-ma - ra - i, ja-ra-ra-ra - ra - .

Figura 5: Situagdo de observagdo C - Cangdo 1 sem palavras

As situacoes de observacao D e E também seguiram o procedimento des-
crito no paragrafo anterior, desta vez apresentando a gravacdo da cancao 2
com palavras e a gravacdo da cancdo 2 com as palavras da cancao 1.

_£HF’% o ——n s B e ————m s T —— e  — — —— 1
! f—t—t —  — —— — T o e e e o | = i —i
[ ) > I = I |- - I = I I = i & = |- I 1 - | - I I -
S x - - 1 L - - ! L L - 1 > | L - )
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Sen - ta=do no mu - ro, es - thum ca-me - lo, cha-ma-se Ma - cd - rio e tem mui-to pe - lo,

Figura 6: Situacao de observagao D - Cang¢do 2 com palavras
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Eu te-nh'umga -l - to mui-to en-gra-¢a - do!  Can-ta, can-ta, can - ta, nun-ca 'std can - sa - do.

Figura 7: Situacdo de observacéo E - Cangdo 2 com as palavras da cangdo 1

Resultados

Nas situacdes de observacdo A e B, 50 participantes associaram o gesto respetivo
as cancoes. Como ja foi referido, 2 deles foram eliminados da amostra inicial
por se verificar que ndo reconheciam as cancgbes 1 e 2 tal como ensinadas na
fase de instrucdo (um disse ndo saber responder e o0 outro nao quis participar).
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No caso das situacdes de observacdo C, D e E, o quadro 2 apresenta o nimero
de respostas dadas em funcao do gesto.

Situacdo de Observacdo C | Situagdo de Observagédo D | Situacdo de Observacéo E

Gesto Frequéncia | Percentagem | Frequéncia | Percentagem | Frequéncia | Percentagem

N % N % N %
Gesto 1 35 70 21 42 39 78
Gesto 2 15 30 29 58 1" 22

Quadro 2. Frequéncia e percentagem de respostas para as situagdes de observacdo C,D e E

Situacao de observacao C (cancao 1 cantada sem palavras). A andlise dos
resultados indica que a maioria das criancas identificou a melodia ouvida com
0 gesto associado a cangdo 1. As justificacdes registadas de acordo com a esco-
lha dos gestos foram as seguintes no caso do gesto 1: porque faz lembrar a do
galito (9 respostas); porque é igual a do galito (9 respostas); porque é parecida
com a do galito (7 respostas); porque faz o mesmo barulho que o galito (1 res-
posta); porque tem a mesma melodia que o galito (1 resposta); porque o gesto
€ mais giro (1 resposta); e ndo sei (7 respostas). No caso dos participantes que
escolheram o gesto 2 (relembre-se que a cancao 2 foi ensinada com a silaba
neutra “ba”), as razdes apontadas foram as seguintes: porque faz ba-ba-ba
(2 respostas); porque faz lembrar o ba-ba-ba (2 respostas); porque é como o
da barriga (2 respostas); porque nao tem letra (1 resposta); porque a musica
nao dizia nada (1 resposta); porque o gesto é mais giro (1 resposta); e ndo sei
(6 respostas).

Situacao de observacdo D (cancao 2 cantada com palavras). Os resultados
indicam que a percentagem de criancas que associa o gesto 2 é relativamente
maior do que as que associam o gesto 1, representando 58% do grupo. As jus-
tificacdes das criancas que escolheram o gesto 1 foram as seguintes: porque
faz lembrar a do galito (4 respostas); porque também fala num animal (3 res-
postas); porque € parecida com a do galito (2 respostas); por causa do galo,
porque tinha letra (1 resposta); porque o galo tem penas e o camelo tem pelo
(1 resposta); porque o gesto é mais giro (7 respostas); e ndo sei (3 respostas).
No caso das que escolheram o gesto 2, listem-se as seguintes respostas: por-
que é igual a musica do ba-ba-ba (4 respostas); porque parece a musica da
barriga (3 respostas); porque é igual a musica da barriga (3 respostas); porque
faz lembrar a musica da barriga (2 respostas); porque tem a mesma letra que
a musica da barriga (1 resposta); porque parece a musica do ba-ba-ba (2 res-
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postas); porque faz o mesmo barulho do ba-ba-ba (1 resposta); porque tem a
mesma melodia do ba-ba-ba (1 resposta); porque era parecida com a do galito
(1 resposta); porque o gesto é mais giro (3 respostas); e ndo sei (8 respostas).

Situacao de observacao E (cancdo 2 cantada com as palavras da cancao 1).
A grande maioria dos participantes associa o gesto 1 a cancdo 2 quando esta
é cantada com as palavras da cancao 1, representando 78% do grupo. A maio-
ria das justificacdes prende-se com o fator palavras, como se apresenta de
seguida: porque é igual a cancdo do galito (18 respostas); porque fala do galito
(10 respostas); porque fazia lembrar a cancdo do galito (3 respostas); porque
€ o mesmo gesto da cancgdo do galito (2 respostas); porque o gesto é mais giro
(4 respostas); e ndo sei (2 respostas). Ja as razées apontadas para a escolha do
gesto 2 nesta situacdo foram as seguintes: porque fala do galo mas parece a
musica da barriga (2 respostas); porque fala do galito, mas ndo é igual a musica
da barriga (1 resposta); porque € igual a musica da barriga mas fala do galito
(1 resposta); porque é a musica do galo mas o gesto da barriga fica melhor
(1 resposta); porque faz lembrar a do galito (1 resposta); porque tem a mesma
melodia do galito (1 resposta); porque é diferente da outra (1 resposta); porque
0 gesto é mais giro (1 resposta); e ndo sei (2 respostas).

Geral. Analisando as situacdes propostas, considera-se que o tipo de gesto
escolhido em cada uma das situagbes aponta para um determinado tipo de
critério face ao reconhecimento, ou seja, a escolha de um dos gestos numa
determinada situacdo indica que a crianca valoriza a melodia em detrimento
das palavras ou vice-versa.

No quadro 3 sistematizam-se as tipologias de resposta para cada situacao,
indicando a prevaléncia da melodia ou das palavras.

SITUACAO VALORIZA A MELODIA VALORIZA AS PALAVRAS
C Gesto 1 Gesto 2
D Gesto 2 Gesto 1
E Gesto 2 Gesto 1

Quadro 3. Tipologia de respostas
Analisando as respostas dadas por cada participante, e cruzando essa infor-
macao com as tipologias definidas no quadro anterior, foram identificados

grupos de criancas coerentes nas escolhas que valorizam a melodia e nas que
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valorizam as palavras. Com base nesse levantamento, o quadro seguinte apre-
senta o numero de participantes que valorizam a melodia, os que valorizam as
palavras e os mistos (aqueles que ndo sdo consistentes com nenhuma destas
opcoes), segundo as variaveis idade e sexo.

Melodia Palavras Misto

4 anos 5anos 6anos 4anos Sanos 6anos 4anos S5anos 6anos

n sexo masculino 3 3 1 3 3 4 6 4 3
n sexo feminino 0 0 4 1 0 2 4 8 1
N Total 1 13 26

Quadro 4. Caracterizacdo dos grupos de respostas segundo a idade e sexo

Verifica-se que o grupo das criangas que valoriza as palavras é relativa-
mente maior do que aquele que valoriza a melodia, representando 26% e 22%
do total, respetivamente.

Analisando o conjunto de justificacdes dadas pelo grupo que valoriza a
melodia, constata-se que as expressoes “parece”, “é igual” e “faz lembrar” sao
as que predominam e apenas uma das criancas justifica as suas escolhas com
o facto de achar o gesto giro, independentemente da situacdo de observacao.

No que respeita o grupo que valoriza as palavras, as justificagcbes mais
comuns sdo as seguintes: “é como a cancdo da barriga” “porque nao tem letra”
(situacdo de observacdo C); “porque tem letra”, “porque também fala de um ani-
mal” (situacdo de observacdo D); e “é igual a do galito”, “faz lembrar”, “é pare-
cida” (situacdo de observacdo E). Em qualquer uma das situagdes de observacao,
duas das criancas apresentam justificacdes mais vagas para as suas escolhas,
como “nao sei” e “porque eu gosto mais deste gesto”.

Quanto ao grupo misto, apresentam-se no quadro 5 as opgdes de resposta

para as trés situacdes de observacao.

Situagdo de observacao N sexo masculino N sexo feminino
C D E 4anos 5anos 6anos 4anos 5S5anos 6anos N Total
Gesto1 Gesto1 Gesto 1 3 2 0 1 2 0 8
Gesto 1 Gesto2 Gesto 1 2 2 3 3 5 1 16
Gesto 2 Gesto 2 Gesto 1 1 0 0 0 1 0 2

Quadro 5. Respostas do grupo misto para as situacdes de observacdo C,D e E
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Das 26 criancas enquadradas no grupo misto de respostas, podem obser-
var-se resultados distintos: 8 criancas adoptam o gesto 1 como padrdo de res-
posta para todas as situacdes de observacdo, o que significa que perante a
situacdo C o reconhecimento se baseia na melodia e para as situacdes D e E
se baseia nas palavras; 16 criancas que baseiam o reconhecimento na melo-
dia perante as situagcbes C e D e nas palavras perante a situacdo E; e 2 crian-
cas que perante as situacbes C e E se baseiam nas palavras e na situacao D se
baseiam na melodia.

Por forma a analisar a relacdo de dependéncia ou independéncia entre os
comportamentos registados em cada situacao de observacao e o sexo dos par-
ticipantes, foram analisados os residuos ajustados estandardizados, tendo-
-se verificado que todos os valores obtidos pertencem ao intervalo ]-1.96; 1.96]
para p = 0.05. Neste caso, ndo existe associacdo entre as variaveis. O Quadro 6
apresenta os valores obtidos em funcao do sexo dos participantes.

feminino masculino  total

Gesto 1 16 19 35
Residuo ajustado estandardizado 1.3 -1.3

Situagdo de observagao C
Gesto 2 4 1 15
Residuo ajustado estandardizado  -1.3 1.3
Gesto 1 6 15 21
Residuo ajustado estandardizado  -1.4 1.4

Situagdo de observagao D
Gesto 2 14 15 29
Residuo ajustado estandardizado 1.4 1.4
Gesto 1 16 23 39
Residuo ajustado estandardizado 0.3 -0.3

Situacdo de observacdo E
Gesto 2 4 7 1"
Residuo ajustado estandardizado  -0.3 0.3

Quadro 6. Tabela de contingéncia (situacdo de observacao por sexo)
Também no caso da varidavel idade foram analisados os valores dos residuos

ajustados estandardizados. No quadro 7 encontram-se indicados os valores
obtidos em funcdo da idade dos participantes.
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4 anos 5 anos 6 anos

Gesto 1 12 14 9

Residuo ajustado estandardizado 0.1 0.9 -1.0
Situagdo de observagdo C

Gesto 2 5 4 6

Residuo ajustado estandardizado 0.1 0.9 -1.0

Gesto 1 8 7 6

Residuo ajustado estandardizado 0.5 -0.3 -0.2
Situacdo de observacdo D

Gesto 2 9 1 9

Residuo ajustado estandardizado  -0.5 0.3 0.2

Gesto 1 14 15 10

Residuo ajustado estandardizado 0.5 0.7 -1.3
Situacdo de observacdo E

Gesto 2 3 3 5

Residuo ajustado estandardizado  -0.5 -0.7 1.3

Quadro 7. Tabela de contingéncia (situagdo de observacao por idade)

Tal como na situacdo anterior, verifica-se que todos os valores de residuo
ajustado estandardizado também pertencem ao intervalo ]-1.96; 1.96] em todas
as células, por isso parece ndo existir associacdo entre a decisao de escolher
o0 gesto 1 e 2 em cada situacao de observacdo e a idade.

Discussao de resultados
O tipo de respostas obtidas permite identificar 3 grupos distintos: um grupo
misto (0 mais numeroso, constituido por criancas que, nas situacdes C e D, esta-
belecem a melodia ou as palavras como critério para o reconhecimento e que
na situacgao E optam pela palavra), um grupo que valoriza sempre a melodia e
outro grupo que valoriza sempre as palavras (13 e 11 criancas, respetivamente).

No caso dos participantes que valorizam a melodia consistentemente, o que
os diferencia de todos os outros é a resposta dada na situacdo de observacao
E, em que optam por relegar para segundo plano as palavras pertencentes a
canc¢do 1 quando estas sdo encaixadas na melodia da cancdo 2. Tal como ja
foi referido, registaram-se justificacbes como “fala de um galo mas parece a
musica da barriga”, “é igual a musica da barriga mas fala do galito” e “porque
é a musica do galo mas o gesto da barriga fica melhor”, o mostra claramente
que a melodia foi a caracteristica mais saliente.

Para as criancas que valorizam sempre as palavras, a resposta a situacao
de observacao C é o que as distingue das outras, ja que quando ouvem a can-
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¢do 1 sem palavras, parecem perder a referéncia a melodia que a acompa-
nhava. Assim, associam o gesto da cancao 2 que foi apresentada sem palavras
justificando: “escolhi este gesto porque faz ba-ba-ba”, “é como o da barriga”
ou “porque nao tem letra”. Na situacdo de observacgao D, a escolha do gesto 1
indica claramente que a melodia ndo é levada em consideracdo, uma vez que
mesmo com palavras ndo-familiares, optam por responder com “escolhi o gesto
por causa do galo, porque tinha letra” ou “faz lembrar a do galito”. Por outro
lado, na situacdo de observacdo E, em que as palavras da cancao 1 sao coloca-
das na cancdo 2, algumas criancas dizem “fazia lembrar a cancao do galito”.

O estudo de Peretz, Radeau e Arguin (2004) sugere um mecanismo que
pode explicar o facto de a maioria dos participantes ter dado primazia as
palavras: a congruéncia ritmica, isto é, a semelhanca entre a acentuacao pro-
sb6dica das palavras e a estrutura métrica da melodia pode ativar uma grelha
meétrica que, por sua vez, condiciona a compatibilidade de palavras e melo-
dia. Por outro lado, referem que as silabas contribuem de forma mais efetiva
para o reconhecimento de uma melodia do que as alturas dos sons associadas,
corroborando os resultados obtidos em Dalla Bella, Peretz e Aronoff (2003) e
Grosjean (1980) (conforme citado em Peretz, Radeau & Arguin, 2004). No pre-
sente estudo, houve o cuidado de assegurar que a acentuacao prosddica das
palavras é semelhante nas situacdes D e E.

Numa primeira interpretacdo poder-se-ia invocar que o reconhecimento
que privilegia as palavras se ficaria a dever a uma maior familiaridade com
as mesmas dado a sua corrente utilizacdo na vida quotidiana. No entanto, os
resultados obtidos mostram que outros participantes — expostos, naturalmente,
ao mesmo tipo de estimulos exteriores — ndo sdo influenciados porisso, usando
outra estratégia de reconhecimento. Os resultados apontam, pois, para vias
distintas no reconhecimento de cancdes.

Por seu lado, os resultados obtidos no grupo misto — o mais representativo,
correspondendo a aproximadamente metade do numero total de participan-
tes (26/50) — reforcam, eles préprios, esta ideia.

Efetivamente, a partir da andlise dos dados apresentados no quadro 5 veri-
fica-se que 16 destes 26 participantes se baseiam no reconhecimento da melo-
dia nas respostas dadas as situac¢des C e D. No entanto, na resposta dada a
situacdo E, baseiam-se no reconhecimento das palavras. Inversamente, veri-
fica-se também que 8 dos 26 participantes se baseiam no reconhecimento das
palavras nas respostas dadas as situacdes C e D. No entanto, a semelhanca dos
participantes anteriores, na resposta dada a situagao E também se baseiam no
reconhecimento das palavras.

Quanto aos 2 participantes que seguem o padrao de respostas [gesto 2/gesto 2/
gesto 1], diferem dos restantes participantes do grupo misto na resposta a situa-
¢do de observacao C (cancdo 1 sem palavras), na medida em que ndo reconhe-
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cem que a melodia ouvida corresponde a melodia da cancdo ensinada com
palavras. As justificacdes recolhidas nestes dois casos sdo muito interessan-
tes de analisar. Numa delas a crianga diz “escolhi este gesto porque a Ana pos
a musica da barriga”. Ora, a “musica da barriga” corresponde a cancdo 2 que
foi ensinada sem palavras e com o gesto “mdo na barriga” durante o periodo
de instrucdo. A afirmacdo pode ser entendida do seguinte modo: quando uma
cancdo é apresentada sem palavras a melodia ndo estad acessivel, ndo é reco-
nhecida. Mas pode também interpretar-se essa afirmacdo de outro modo: a
cancdo 2 foi cantada em “bd ba ba” e a situacdo C foi cantada em “iardra”, ou
seja, a “musica da barriga” pode ser a cancdo do “4”, a cancdao sem palavras.
A outra crianca justifica a sua escolha com “assim ndo me faz lembrar nada”, ou
seja, quando a melodia ndo é acompanhada pelas palavras, também parece nao
existir qualquer familiaridade com a melodia. Por outro lado, ambos os partici-
pantes reconhecem a melodia da canc¢do 2 quando sdo acrescentadas palavras,
dizendo que “é parecida com a musica da barriga”. E, de novo, tal como sucedia
com os dois subgrupos acima identificados (do grupo misto) na resposta dada a
situacdo E também estas criancas se baseiam no reconhecimento das palavras.

Em suma, o que caracteriza o grupo misto é o facto de nas situacées C e D
haver estratégias de resposta baseadas ou no reconhecimento da melodia ou
no reconhecimento das palavras, mas na resposta a situacdo E todas as res-
postas confluirem para o reconhecimento baseado nas palavras. Esta apa-
rente contradicdo entre os resultados é interessante pois talvez possa explicar
porque é que a literatura se divide relativamente a questao da independéncia
ou integracdo das palavras e melodia, mostrando como é que o procedimento
metodolégico interfere nos resultados.

Na verdade, as tarefas C e D expdem os participantes a uma tarefa de reco-
nhecimento em que o préprio procedimento metodolégico lida com as variaveis
de forma independente. No entanto, na tarefa E, ao utilizar-se um procedi-
mento metodolégico que “destr6i” o efeito de integracao das palavras e da
melodia na aprendizagem, os participantes baseiam os seus critérios de reco-
nhecimento com base nas palavras. Ou seja, predominantemente, a “identi-
dade” de uma cancdo sdo as suas palavras. Nao obstante, existe um ntimero
consideravel de criancas para quem a “identidade” de uma cancao é a sua
melodia. Ndo deverdo ser estes factos ser considerados quando se planeia a
aprendizagem de cancoes?

Numa primeira abordagem, verifica-se que os resultados obtidos neste
estudo sdo semelhantes aos de estudos anteriores com criancas em idade pré-
-escolar (Feierabend, Saunders, Holahan, & Getnick, 1998, Goncalves, 2008,
Morrongiello & Roes, 1990, Rodrigues & Rodrigues, 2010), mostrando que as
palavras sdo mais relevantes do que a melodia em tarefas de reconhecimento
auditivo.
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No entanto, constata-se que numa situacdo de observacdo em que a cangao
ensinada sem palavras é apresentada com palavras nado-familiares (situacao
de observacdo D), 58% dos participantes continua a reconhecer a melodia e
que, quando palavras familiares sdo colocadas numa melodia também fami-
liar, 78% dos participantes foca a sua atencdo nas palavras. Estes resultados
apontam para diferencas relevantes a considerar. Ou seja, numa situagdo veri-
fica-se que, para alguns participantes, as palavras e a melodia sdo acedidas de
forma independente na memoria, e noutra situacao que a presenca de palavras
familiares mascara a percecdo da melodia e, de certo modo, inibe a compara-
cdo do estimulo ouvido com a sua representacdo na memoria.

Em todas as situacgoes, a justificacdo recolhida contribuiu para se compreen-
der o modo como cada crianca organiza a informacao musical e como expres-
sOes diferentes apontam para o mesmo tipo de categorizacdo da informacao.
Note-se ainda que a maioria das criancas ndo da uma resposta de “é igual”
ou “ndo é igual” para expressar a modificacdo de parametros. Por exemplo,
na situacdo de observacdo C, das 35 criancas que reconhecem a melodia da
cancdo 1 sem a presenca das palavras, apenas 9 criancas utilizaram a expres-
sdo “é igual”, tendo as restantes recorrido a expressdes igualmente validas e
reveladoras do tipo de pensamento musical adoptado. O que significa “igual”
ou “ndo é igual” para uma crianca? E igual porque tudo se mantém inalterado
ou € igual porque alguma coisa se mantém inalterada? De facto, existem con-
cecdes diferentes e este estudo ilustra esse facto.

Uma das limitacOes deste estudo pode estar relacionada com o facto de s6
se ter dado duas hipéteses de resposta (gesto 1 ou gesto 2). Teria sido interes-
sante informar os participantes que ndo era preciso escolher um dos gestos e
recolher a justificacdo, tal como sucedeu nos outros casos.

Outra limitacdo prende-se com a semelhanca semantica entre as palavras
nao-familiares utilizadas na situacdao de observacdo D e as palavras da can-
¢cdo 1, ja que ambas falam de animais. Aparentemente, este aspeto ndo influen-
ciou os resultados, embora pudesse ter sido evitado. Os Unicos registos de
justificacdes referindo a congruéncia semantica foram “também fala de um ani-
mal” (3 respostas) e “porque o galo tem penas e o camelo tem pelo” (1 resposta).

Por dltimo, refira-se que o efeito de selecdo dos participantes e da intera-
cdo selecao-tratamento foi controlado porque o procedimento foi replicado
em ambos o0s grupos.

Em conclusdo, pode dizer-se que sao factos expressivos deste estudo a exis-
téncia de um ntimero consideravel de criancas para as quais o reconhecimento
de uma cancao se define pelo reconhecimento das palavras, existindo também
um grupo para as quais o reconhecimento se define pela melodia.

Efetivamente, os resultados aqui apresentados e discutidos mostram também
que existem diferentes modos de percepcionar um mesmo material musical,
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tal como diferentes estratégias de reconhecimento, quer entre participantes
quer para um mesmo participante, dependendo do tipo de condicdo experi-
mental. Por conseguinte, verifica-se que é possivel agrupar as criancas em
trés grupos: o que valoriza sempre a melodia como fator de reconhecimento,
0 que valoriza sempre as palavras e o que tanto considera a melodia como as
palavras nas suas decisoes.

Apesar de ndo existir relacdo estatistica entre as escolhas das criancas em
cada situacao de observacao e a idade, verifica-se alguma clarificacdo nas deci-
sOes do grupo dos 6 anos, isto é, proporcionalmente ao grupo dos 4 e 5 anos,
contam-se menos criangas no grupo misto. Esta tendéncia deve ser investigada
em estudos posteriores em faixas etdrias mais velhas, no 1.° Ciclo, por exemplo.

Em estudos futuros sera também importante recolher informacdo sobre o
background musical dos participantes e verificar se existe relacdo entre esses
dados e o grupo a que pertencem em termos de fator de reconhecimento.

Osresultados deste estudo apontam ainda para a necessidade de se incluirem
cancdes sem palavras no percurso musical das criancas, corroborando o que
defende Gordon (2000). Note-se, pois, que a cancao 2 foi ensinada sem pala-
vras e que 58% dos participantes continuam a reconhecer a melodia quando
se acrescentam palavras. Se, por um lado, o desenvolvimento auditivo é bene-
ficiado pela audicdo de cancdes sem palavras, também a utilizacdo de uma
estratégia de ensino de cancdes que valoriza a melodia em primeiro lugar
pode ter influéncia no seu reconhecimento. No futuro, terd interesse inves-
tigar se diferentes modalidades de ensino tém efeitos diferentes em criancas
com modalidades de reconhecimento diferentes (isto é, cujo reconhecimento
de cancdes é preponderantemente baseado em palavras, melodia ou misto).

Tendo em conta que a maioria dos dados obtidos em estudos com criancas
dos 4 aos 6 anos (e adultos) revela que as palavras tém um papel mais impor-
tante no reconhecimento de uma cancdo, questiona-se se é possivel inverter
essa tendéncia. O trabalho de investigacdo implementado por Green (2008),
com jovens de 13 e 14 anos, mostra que a imitacao instrumental da melodia
de um tema popular faz com que as atencdes se desviem das palavras para a
melodia. De forma consistente, a autora observa que isso faz com que a melo-
dia deixe de ser considerada um acessoério para as palavras, assumindo um
lugar de destaque numa cancao. Estudos futuros deverao ter estes dados em
conta no modo como se ensinam cancdes, por exemplo, ou no modo como se
verifica o comportamento de “tirar musicas de ouvido”.

As gravacdes do desempenho vocal de cada um dos participantes efetuadas
no presente estudo serdao analisadas posteriormente, procurando-se estudar
questdes como as seguintes: serd que existe um melhor desempenho na cancao
ensinada sem palavras? Sera que existe alguma relacdo entre o desempenho
vocal e o tipo de reconhecimento preponderante de cada crianca? Sera que as
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criancas que justificam as suas escolhas com “ndo sei” e “o gesto é mais giro”
correspondem as que ndo conseguem cantar a cang¢ao?

Neste contexto, é importante ter em conta os resultados dos estudos de
Moog (1976) e Levinowitz (1989) para posterior comparac¢ao. No primeiro caso,
a investigacado longitudinal realizada pelo investigador revela que as crian-
cas de 3-4 anos de idade aprendem a cantar a melodia mais ou menos cor-
retamente quando comecam por imitar um modelo sem cantar as palavras,
enquanto que 1/5 das que imitam primeiro as palavras nao conseguem lidar
com a afinacao nem quando atingem os 4 anos. No estudo de Levinowitz, que
pretende verificar se uma cancdo é melhor aprendida quando ensinada com
palavras ou sem palavras, com criancas de 4 e 5 anos, os resultados reve-
lam que o desempenho tonal é melhor na cancdo aprendida sem palavras, a
semelhanca de Moog (1976), embora nao se verifiquem diferencas ao nivel
do desempenho ritmico. No final, a autora sugere a possibilidade de existi-
rem dois processos mentais para a aprendizagem de uma can¢do: um para
a audiacdo e outro para a aprendizagem das palavras. Esta hipotese é, sem
duvida, importante de investigar ja que aborda questdes de aprendizagem
desde a infancia.

A semelhanca dos critérios utilizados em Feierabend et. al (1998), estudos
futuros poderdo investigar a influéncia de diferentes métricas, tonalidades ou
modos no reconhecimento de cancdes. Relembre-se que no presente estudo
foram utilizadas cancdes na mesma tonalidade e métrica.

Inspirados por trabalhos como os realizados por Bamberger (1991) podera
ser ainda interessante promover didlogos entre criancas que tenham apresen-
tado estratégias de reconhecimento diferentes, aprofundando conhecimentos
relativos aos seus processos de pensamento, as suas argumentacdes face ao
reconhecimento de palavras e melodias.

Por dltimo, em futuras investigacdes, sera importante equacionar a exis-
téncia de diferentes comportamentos face a melodia e as palavras na aplica-
cdo de praticas terapéuticas que envolvem cancoes, como é o caso da Terapia
de Entoacao Melddica Modificada. Considerando que os individuos podem ter
uma via preferencial de reconhecimento, devera ser investigado se este facto
tem influéncia na escolha do procedimento terapéutico.
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BUILDING A COMMUNITY
WITH MOTHERS AND
BABIES IN A CONTEXT OF

POSTNATAL DEPRESSION:

A STORY OF COOPERA-
TION AND RELATEDNESS
IN HUMAN KINSHIP

Martine Van Puyvelde
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Overture

You are floating and being rocked by the gentle waves of a body ocean. Ini-
tially, in an endless silence. Slowly you start to hear things. You are listening.
You listen to the pumping noise of blood circulation, to the rhythm of a hear-
tbeat, to the sounds of digestion but also to a voice. Sometimes multiple voices.
But that one voice keeps on returning. This voice is the stable factor in your
early and tender life and facilitates you to make the difference between day
and night. Between active and passive. It provides you with the first rhythms
of life. After a while you start to recognize this voice that brings you familia-
rity in rhythm and melody. You even start to recognize the timbre. And then,
suddenly, you want to get out, searching for that same voice. Ready to give
birth to your own sound. Ready to harmonize.

As a human person, we are born in a relational world. This article will
bring a story of relatedness and cooperation on different levels of society and
human kinship. It will describe how a cooperation between universities crea-
ted artistic space to enhance the intimate social bonding between mothers and
babies. Behind the narrative of the story, this article attempts to explore our
human capacity to connect with the social environment from birth onwards.
It will show that we appear to possess a so-called communicative musicality
(Malloch & Trevarthen, 2008), a body alphabet of rhythms and tonalities to
engage spontaneously with our social environment.

Artistic creation as a window into human relatedness

In 2011, ‘Companhia de Musica Teatral’ created the musical project ‘Opus Tutti’
that was funded by the Fundacdo Calouste Gulbenkian. This project aimed to
facilitate full human development and the quality of community life through
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inclusion of arts in early infancy and childhood. The project developed into
an international success and facilitated the building of communities between
people from different cultures and ages. From a scientific perspective, Opus
Tutti made it possible to examine the foundations of human relatedness by
offering new tools to increase our understanding of intuitive parenting pro-
cesses in early human life. In 2012, we generated an ‘Opus Tutti — echo’ in a
cooperation between the Vrije Universiteit Brussel and Universidade Nova de
Lisboa' to explore the potentials of artistic creation in the context of mothers
with postnatal depression and their babies.

Cooperation between adults and infants: The roots

of human relatedness

Numerous researchers have described the first interactions between newborn
babies and their parents as a dynamic and intuitive dance (e.g., Feldman, 2007;
Malloch & Trevarthen, 2008; Stern, 2004; Tronick & Reck, 2009). This dance
typically features shared vitality (Stern, 1985, 2004) and joyfulness (Stern,
1990; Winnicott, 1971) and it has been shown that such moments of pleasure
are fundamental to the newborns’ neurobiological wiring (Ammaniti & Fer-
rari, 2013) along with their ability to attach to their parents (Schore, 1994).
Moreover, during these daily interactions, parents provide a well-balanced
structure that alternates predictability with small periods of variability (Stern,
1985, 2004) to create brief moments of surprise (Gratier, 2000; Gratier & Apter-
-Danon, 2008; Lamour, 1990).

During the last decade, an increasing number of studies have highlighted
the musical features of these early mother-infant interactions (e.g., Gratier,
2003; Malloch & Trevarthen, 2008; Schogler, 1998; Stern, 2004). Specifically,
some studies emphasized the musical quality of a mother’s voice during
communication (e.g., Malloch & Trevarthen, 2008; Van Puyvelde et al., 2010,
2013, 2015) along with the mutual vocal adaptations on a rhythmical (Gratier,
2003; Schogler, 1998), tonal (Van Puyvelde et al.,, 2010) and acoustical (Mal-
loch, 1999-2000) level. The attempts to pinpoint spontaneous mutual vocal
adaptations in the interpersonal connection between mothers and infants
have revealed new concepts, such as spontaneous musicality (Malloch &
Trevarthen, 2008), tonal synchrony (Van Puyvelde et al., 2010, 2013, 2015)
and shared feelings of belonging (Gratier, 2008). All of these studies have
in common that they emphasized the importance of proto-musicality in the
creation of intersubjectivity between mothers and infants. Intersubjectivity

1 This project was funded by VLAC (Vlaams Academisch Centrum) — Centre for Advanced Studies
of the Royal Flemish Academy of Belgium for Science and the Arts.
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has become a key concept in research on human development and refers to
the interpersonal processes of mutual engagement and human relatedness
(e.g., Stern, 2004; Trevarthen & Aitken, 2001; Trevarthen, 2001). The inter-
subjective capacity has been ascribed by researchers to the neurobiologi-
cal base of empathy and the mechanism of mirror neurons (e.g., Gallese,
2003; Stern, 2004; Trevarthen, 2011). Mirror neurons are a particular class of
visuomotor neurons that were originally discovered in a sector of the ventral
premotor cortex of monkeys, called area F5. This class of neurons becomes
active when observing an action by another individual as if the observer was
itself acting (e.g., Gallese, Fadiga, Fogassi, & Rizzolatti, 1996). In humans, a
similar network of a ‘mirror matching mechanism’ (Gallese, 2001) has been
established and recognized as the base of empathy (Gallese, 2003), sympa-
thetic matching (Trevarthen, 2005) and finally intersubjectivity (Gallese,
2003; Trevarthen, 2011).

In our own research, with the discovery of tonal synchrony during vocal
mother-infant interaction, we designated a new form of proto-musicality as a
road to intersubjectivity (Van Puyvelde et al., 2010). During tonal synchrony,
mothers and infants engage in short periods of mutual vocalizing during which
they mirror and adapt their vocal utterances alternately in such a way that
their pitches become tonally related (Van Puyvelde et al., 2010, 2015). Moreo-
ver, we observed how these moments of tonal relatedness could suddenly be
terminated by atonal aspects, as if the mother or the baby attempt to create
an alternating moment of surprise in their dialogue or a ‘social negotiation’
(Van Puyvelde et al., 2013). In other words, these first steps into early lan-
guage, colored by spontaneous vocal games, appear to support mothers and
babies in the expression of their shared lived experience during interaction.
Gratier (2008) hypothesised that these kinds of interaction, that incorporate
a balance between structure and variation, facilitate in mothers and babies a
feeling of shared belonging.

When cooperation blocks: Music stops to play

Sometimes in life, happiness and joy are not self-evident and it may happen
that a baby is born in an atmosphere that lacks vitality and ‘dancing” dyna-
mics. When music stops playing, the dancing ceases. The flow of the interac-
tive cycles between the mother and the baby can be interrupted for several
child-related and/or mother-related factors, either of which can confuse the
partners about the other’s non-attuned signals (Trevarthen & Aitken, 2001;
Bozzette, 2007; PapousSek & Papousek, 1987; Papousek, 2007, Trevarthen, 2011).
For the mother, this confusion can cause a sense of failure to perform in
accordance with the expectations of societal norms for being ‘a good mother’.
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A persistent sense of failure can work as a slow poison that gradually under-
mines the intuitive competencies and feelings of self-efficacy in both mother
and infant, ultimately affecting their intersubjective prospects (Papousek,
2007, Trevarthen, 2011). Knudson-Martin and Silverstein (2009) described
accurately how mothers with postnatal depression reported feeling impriso-
ned by the pressure of society to be ‘a good and happy woman’ and their own
negative experiences in motherhood. The taboo against expressing such con-
fusion results in feelings of depression, anxiety, paralysis and finally social
isolation. As a result, both mothers with postnatal depression and their babies
risk losing their voice, both literally (Papousek, 2007; Robb, 1999) and figurati-
vely (Knudson-Martin & Silverstein, 2009). As a result they “suffer in silence”
(Knudson-Martin & Silverstein, 2009, p. 145), lock up their dissonant voices
and risk severe isolation.

Cooperation between artists, mothers and babies:
Searching for joy and vitality
In our project, we searched for ways to approach the isolation and give voice
to this silent uncertainty in communication. We tried to develop non-invasive
methods to connect with the buried instinct of spontaneous intuitive paren-
ting, thereby formulating with the mothers an antidote to lost confidence in
communication. In weekly sessions, we created a group dynamic that star-
ted to breathe vitality and joyfulness into mother-infant interactions using
approaches of music and dance (Trevarthen, 2001) in a context that promotes
group coherence (Knudson-Martin & Silverstein, 2009). As such, we conduc-
ted five sessions over a five week period in a ‘Mother-baby Unit” of a Psychia-
tric Residential Setting for postnatal depression in which we aimed to clear up
the misty atmosphere of the postnatal depression. The sessions were divided
into 30-minute mother-infant group sessions in the morning and 90-minute
mother-only group sessions in the afternoon. All sessions were recorded by
four synchronized digital cameras. Using second-by-second micro analyses,
we outlined the course of mother-baby intersubjectivity and the influence
of group dynamics on intersubjectivity (see also Van Puyvelde et al., 2014a).
The fundamental structure was based on elements from the BebéBabd pro-
ject of the ‘Companhia de Musica Teatral’ (Rodrigues et al., 2010; Rodrigues
et al., 2008) and the Music Learning Theory of Gordon (1990). BebéBabd was
created in Portugal with the aim of stimulating parents to be the artists for
their own infants and to promote social relatedness through music. BebéBabd
always starts with a series of music workshops (a minimum of four sessions)
and ends with a final joyful festivity on stage (Rodrigues et al., 2010; Rodri-
gues et al., 2008). In this project, we replaced the final performance with a
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CD-recording of a song that we created with the mothers themselves to keep as
a memento afterwards. Further, we incorporated principles of Gordon'’s (1990)
methodology, making use of a diverse repertoire of songs, chants, movement
activities and silences to maintain infants’ interest. With regard to the con-
text of postnatal depression, we chose songs with pentatonic and consonant
characters in order to evoke moments of tonal synchrony (Van Puyvelde et
al.,, 2010, 2015).

In the morning sessions, we attempted to create a unique ocean of musical
experiences and exchanges that attracted both mothers and babies. During
these sessions we made use of singing, movement and small baby games being
careful to respect the organizational structure/variation of a mother-baby
interaction as suggested above (Gratier, 2000, 2003; Gratier & Apter-Danon,
2008). The weekly use of an identical welcome and farewell song and the fact
that the lyrics of these songs included the names of all participants, fostered
companionship and established a predictable ritual or structure. The sessions
were characterized by musical improvisation based on the rhythms and sounds
that were spontaneously uttered by mothers and babies. Further, we refrai-
ned verbal speech to avoid cognitive appraisal and perseveration (Trevarthen,
2011) and to create openings for vitality and companionship (Rodrigues et al,,
2010; Trevarthen, 2001; Trevarthen, 2011). Mothers were never encouraged in
a direct verbal way. Instead, they were invited to take part and to submerge
in our climate of vitality and music. Finally, we also chose two artists to guide
the sessions in order to encourage potential maternal-infant dynamics by
means of brief moments of voice and gesture games, mimicry and pantomime
between the two artists in the effort to fulfill an implicit dyadic role model
(see also Van Puyvelde et al.,, 2014a).

In the afternoon sessions, we worked with the mothers while the babies were
sleeping or nursed by the hospital staff. The afternoon sessions were also non-
-verbal group experiences based on movement, dance and enacting, organized
around several relational themes relevant in a context of postnatal depres-
sion. These themes included (1) taking care and being taken care of, (2) social
coherence and social isolation, and (3) inner strength and emptiness (e.g.,
Beck, 2006; Knudson-Martin & Silverstein, 2009; Mauthner, 2002; Raphael-
-Leff, 2004). All these themes are interrelated with one another in a subtle way.
One of the consistent destructive feelings observed by clinicians during post-
-natal depression is a general confusion about changing identity with regard
to ‘becoming a mother’ (e.g., Beck, 2006, Mauthner, 2002; Raphael-Leff, 2004)
which is strongly related to the earlier discussed social construct of motherhood
(Knudson-Martin & Silverstein, 2009).

According to the literature, when mothers experience desperation or have the
feeling of losing control on their own thoughts, they start to feel as though
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their ‘normal self’ has been disappeared. They feel empty, flattened and report
feelings that refer to the ‘dying of the self’ (Beck, 2006). When the ‘self has
died’, they feel overwhelmed and isolated (Beck, 2006). A depression-rela-
ted emptiness or flattened affective state, indeed, often obstructs a mother
from feeling her own needs, for instance, the need to be cared for themselves.
Consequently they risk losing the desire to care for the infant, which in turn
risks developing into feelings of guilt and worthlessness as a mother. A care-
fully developed containing context may awaken forgotten memories of trust
and nursing. Even if the mothers were themselves raised in an environment
with limited happiness and care, the experience of a caring community may
— although being confronting — finally offer a healing experience and conso-
lation (see fig. 1).

TO TAKE CARE AND — INNER STRENGTH
TO BE TAKEN CARE OF AND EMPTINESS

\ SOCIAL COHERENCE /

AND SOCIAL ISOLATION

Figure 1. Three interrelating themes with regard to postnatal depression that were central during
the afternoon sessions

In order to explore these central themes in a safe manner, the non-ver-
bal approach was also applied in the afternoon-sessions (with the exception
of some small instructions). Many mothers who suffer postnatal depression
report experiences of feeling misunderstood by their community when trying
to explain their feelings of despair and helplessness (e.g., Knudson-Martin
& Silverstein, 2009; Mauthner, 2002). This taboo imposes silence upon their
thoughts and forces them to escape into isolation as a logical self-protecting
consequence. By substituting the verbal dialogue with a simple enactment of
the needs, we could avoid this internal conflict. Moreover, we are convinced
that it was easier for mothers to accept and trust consolation in the arms of
a soul mate (i.e., another mother) struggling with similar feelings than to be
hold by the arms of an outsider who may be judgmental.

In both the morning and the afternoon sessions, the voice was a central
factor. We believe that the exploration of identity can be fostered by an explo-
ration of the mother’s own voice and its personal resonance. Therefore, we
explored the voices in all their facets of color, timbre, volume, pitch, rhythm,

- 246 -

sound-variation, etc. So besides the creation of togetherness by simply recal-
ling the songs that we sang during morning sessions with the babies, we also
made use of improvisatory sound, chant and movement expressions. It was
also during the afternoon sessions that we created and recorded the afore-
mentioned special song that was based on the nick-names of the babies. In
other words, we attempted to liberate the choir of voices that were imprisoned
in each of these mothers, chained to a wide range of emotions.

The program had a significant impact on the mother-baby intersubjective?
interactions. Figure 2 illustrates that moments of intersubjectivity were more
than doubled and the total time of shared intersubjectivity was tripled from the
first towards the last session. Moreover, the mean duration of an intersubjective
moment increased significantly. Overall, mothers and infants reached more
moments of intersubjectivity that also were longer in duration. Figure 2 also
shows that the number of intersubjective moments and the amount of inter-
subjective time were both similar in the first part of Session 1 and Session 5.
Mothers seemed to be socially desirable in the start of the program, trying to
do their best to engage with the artists. However, in Session 1, this intersub-
jective involvement could not be continued towards the end of the session,
there was a significant decrease from Part 2 onwards. However, by Session 5,
increased climates of joy and vitality could be sustained throughout the whole
session (for a detailed overview, see Van Puyvelde et al., 2014a).

Since we were interested in the group processes involved in the creation of
mother-infant intersubjectivity, we analyzed the group dynamics as well and
considered dyadic intersubjectivity between a mother and her baby at three
possible levels. Dyadic Intersubjectivity could occur as a small step being part
of a larger group process as a whole (i.e., Level 1). For instance, during group
singing, the infant starts to vocalize and attracts the mother’s attention, who —
at her turn-starts to laugh and rock the infant for a short moment. At Level 1,
mothers and babies actually would not have reached intersubjectivity without
the stimulation of the group dynamics. Dyadic intersubjectivity at Level 2 was
a long mother-baby exchange that was still inspired by previous group dyna-
mics. For instance, a mother starts a rhythmic interactive game with the infant
based on a chant that was previously introduced by the artists. At Level 3, the
dyadic intersubjectivity appeared independently from the group processes. At
this level, intersubjectivity occurred between the mother and the baby without

2 Based on Loots, Devisé, & Jacquet (2005), we defined intersubjectivity as “an interaction state of
shared involvement in a reciprocal exchange that is observed after an initiating act by one of the
interaction partners toward the other”. “Shared involvement” refers to a state of shared attention
during which the partners address a same topic, activity, object, or meaning. “Reciprocal exchange”
refers to the mutual responsivity of the interaction partners by means of coordinated behavior
patterns, shared intentions or feelings, exchanged vitality affects, joint attention, or meaning.
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Figure 2. Overview of the course of the observed moments of intersubjectivity and their dura-
tion (in seconds) between mothers and babies with postnatal depression in Session 1 and 5 of a
mother-baby music group session.

being engaged with the group, playing their own game, as if they were just the
two of them. The results showed that, in the start of the program, mothers and
babies needed the energy of the group to break through the social isolation,
to build trust in being a good ‘dancing-partner’ and to reach intersubjective
encounters. The flow of the group and the music appeared to provide the con-
tainment that mothers and babies needed to find this confidence to abandon
their silence and to harmonize their voices (i.e., Level 1, see fig. 3). By Ses-
sion 5, they showed autonomy in the creation of playful moments (i.e., Level 3,
see Figure 3). It seemed that mothers and babies initially adhered to the belief
that the artists were the owners of the dynamic forces of the musical ocean,
that the lively dynamic exchanges that they experienced weekly during the
sessions were intrinsic to music therapy. However, by Session 5, they started
to learn about creating their own ocean with storms, bays, ebb and flood. They
discovered vital and joyful communication as a spontaneous constituent of the
interpersonal world with their own baby. Mothers and babies came to express
what Dissanayake (2000) has already suggested, namely, that the dynamic of
a mother-baby relationship is akin to that of a music therapy session.
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Figure 3. lllustration of the distribution of the qualitative levels of intersubjectivity that refer to
the group contribution, observed in Session 1 versus Session 5 (mean observed % and confidence
intervals). Confidence intervals show a significant decrease in Level 1 and a significant increase
in Level 3 from Session 1 towards Session 5 pointing to increased autonomy in the creation of
intersubjectivity (see text). The increase in Level 2 was not significant (© Figure illustrated with
permission from Wiley, Infant Mental Health Journal, Van Puyvelde et al., 2014a).

We believe that the use of musical improvisation was an essential part that
contributed to the success of the program. Improvisation appeared to provide
a well-balanced platform to stimulate relatedness as well as self-actualiza-
tion. For Ruud (1998), during musical improvisation, a piece of music is built
in a very similar way as social identity in life. Both constructs comprehend
circular processes that involve other people who may influence one’s plans,
decisions and goals. Indeed, these playful islands of exploration were used
by the mothers and the babies to nurture a sense of identity, inner strength
and self-confidence in the presence of the other group members. The mothers
and babies were challenged in mastering their experiences in the influential
presence of the others in the group and in making choices about their next
step in the process. In other words, they learned to tolerate multiple voices
(Gratier, 2008) in a musical and experiential way.

From this perspective, the increased observed autonomy throughout the
sessions within between the mothers and the babies can be interpreted as
an increased level of trust in the partner. We believe that trust is essential
to re-engage in intuitive parenting and to reconnect with one-self’s identity.
Therefore, it is not surprising that the observed improvisation group proces-
ses were very similar to processes that have been described in earlier mother
-infant observation research: “The actions of the self and the other interlock
and engage, each motivated and coordinated by and through an orientation
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to the other without reflective awareness of either oneself or the other. Indi-
viduals do not think about their others. They respond to them and are absor-
bed in a common action. Each action by the one calls forth an action from the
other, which calls forth an action from the first, and so on [...]"” (Loots & Devisé,
2003, p. 298 based on Crossley, 1996). This quote was used in a previous study
to describe how parents and babies can be engaged in a mutual action, just
being absorbed in the present and enjoying the moment without the need to
reflect on it. The resemblance — again, as already suggested by Dissanayake
(2000)- with musical improvisatory processes is meaningful.

Cooperation between theory and practice: the relevance
of Opus Tutti

Ininfant research, a growing number of scholars are interested in pinpointing
potential biological determinants by means of psychophysiological and cros-
s-cultural research. The current perspectives the research domains repor-
ted here suggest the existence of spontaneous musicality in adults as well as
infants that appears to become evident in an affective and relational interac-
tion context (e.g., Disanayake, 2000; Gratier, 2000; Gratier & Apter-Danon,
2008; Malloch, 1999/2000; Malloch & Trevarthen, 2008; Papousek, Papousek,
& Bornstein, 1985; Schogler, 1998; Van Puyvelde et al., 2010, 2013, 2014a, 2014b,
2015). In infancy, during early interaction processes, the integration of intui-
tive micro-processes foundationally allied to music-related aspects of rhythm,
timing (Jaffe, Beebe, Feldstein, Crown, & Jasnow, 2001; Gratier, 2003) and tona-
lity (Van Puyvelde et al., 2010, 2015) has been demonstrated to be essential in
the development of social engagement (Jaffe et al., 2001; Van Puyvelde et al.,
2013), the formation of companionship (Malloch & Trevarthen, 2008; Trevar-
then, 2001) and the sense of shared cultural belonging (Gratier, 2003, 2008).
These findings raise the question whether our roots in intersubjectivity and
our human capacity to build a community may be related with a biologically
driven musicality as a foundation of our human civilization.

Throughout the history of mankind, music has fulfilled a role of social
bonding and cohesion (Dissanayake, 2000; Freeman, 1998; Chanda & Levitin,
2013). Moreover, in several psychophysiological studies, the importance of
specific qualitative vocal features in the formation of relationships has been
shown. For instance, recent research demonstrated that the melodic prosody
in human (Seltzer, Ziegler, & Pollak, 2010; Seltzer, Prososki, Ziegler, & Pol-
lak, 2012) as well as animal (Campbell, Ophir, & Phelps, 2009) vocals has a
positive impact on oxytocin release and a negative impact on cortisol release.
Oxytocin is the most prominent neuropeptide in the mediation of social affi-
liation and bonding (e.g., Insel, 2010, in Chanda & Levitin, 2013) by regulating
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stress and anxiety-related processes (Bartz, Zaki, Bolger, & Ochsner, 2011, in
Chanda & Levitin, 2013). From our own research (Van Puyvelde et al., 2014b),
we have learned that listening to music featuring the typical consonant cha-
racteristics of tonally synchronized vocal mother-baby dialogues can regu-
late the physiology of young babies. Moreover, tonal music appears to evoke
mother-baby physiological co-regulation when the two have close body-contact
and are mentally engaged in a shared experience (Van Puyvelde et al., 2014b).
Besides music and prosody perception, the impact of music group experien-
ces have been studied in the literature. In this context, it has been shown that
immune function is enhanced by group-singing. The immunity response levels
of secretory immunoglobulin A significantly increase and the stress hormone
cortisol significantly decreases during choir singing rehearsals (Beck, Cesario,
Yousefi, & Enamoto, 2000) as well as during listening to choral music (Kreutz,
Bongard, Rohrmann, Hodapp, & Grebe, 2004).

Overall, it seems that the current research findings with regard to the impact
of the rhythm and prosody of music on physiological processes provide the
first explanations of the beneficial effects of music and art on human well-
-being, supporting what clinical and artistic practitioners have been noticing
for a long time. Musical and artistic experiences appear to correlate with the
powerful capacity to form social bonding and build communities by means
of biologically driven processes of mental and bodily regulation. Therefore,
initiatives like Opus Tutti and its international echoes of inspiration that are
oriented towards babies and young children are extremely important in pro-
moting the maintenance of social coherence in future generations.
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Glossary

Intersubjectivity

Intersubjectivity has become a key concept in research on human development and
refers to the interpersonal processes of mutual engagement and human relatedness.
The intersubjective capacity has been ascribed by researchers to the neurobiological
base of empathy and the mechanism of mirror neurons. We defined intersubjectivity
as “an interaction state of shared involvement in a reciprocal exchange that is obser-
ved after an initiating act by one of the interaction partners toward the other”. “Shared
involvement” refers to a state of shared attention during which the partners address
a same topic, activity, object, or meaning. “Reciprocal exchange” refers to the mutual
responsivity of the interaction partners by means of coordinated behavior patterns,
shared intentions or feelings, exchanged vitality affects, joint attention, or meaning.

Mirror neurons

Mirror neurons are a particular class of visuomotor neurons that were originally
discovered in a sector of the ventral premotor cortex of monkeys, called area F5.
This class of neurons becomes active when observing an action by another indivi-
dual as if the observer was itself acting. In humans, a similar network of a ‘mirror
matching mechanism’ has been established and recognized as the base of empa-
thy, sympathetic matching and finally intersubjectivity.

- 255 -



A MOSICA
E 0 NASCIMENTO

DO SIMBOLICO NO BERE

Joao Gabriel Marques Fonseca
Maria Betania Parizzi

Consideracoes iniciais

Avida animal é inteiramente guiada por impulsos inatos extremamente efica-
zes — 0s instintos, um conjunto de memorias imemoriais e inapagaveis. O ani-
mal traz consigo, acabado, o mapa da mina, uma certeza avalizada por milhdes
e milhdes de anos. Através do instinto, o animal obedece integralmente a relo-
joaria césmica, ele ndo se extravia e ndo tem errancia; o instinto é incélume
a duvida (Pellegrino, 1984).

Em sua lenta e longa ruptura com a animalidade o Homo foi progressiva-
mente se exilando de sua condicdo bioldgica original. A consciéncia rompeu
com a ordem cOésmica e, por isso, teve que criar e memorizar as préoprias regras
para viver; o homem criou a civilizacdo e a cultura num esforco supremo para
preencher a enorme lacuna deixada pela falta de instinto.

Como tributo pago pela consciéncia, nascemos sem os fortes instintos que
costuram os animais ao mundo; nascemos desequipados. “O homem é o inico
animal que se recusa a aceitar o que a natureza lhe deu e gratuitamente lhe
da” (Souza, 1995, p. 7).

Somos desgarrados, desamparados, mas... livres. O homem vive essa falta
e teve que criar a partir dela — e criou os simbolos para organizar o mundo
humano e domar a natureza. Um simbolo, como definido por Santo Agostinho,
€ “qualquer coisa que, além da impressdo que causa em nossos sentidos, faz
vir a nossa mente outra coisa” (Santo Agostinho, 2002, p. 85).

O ser humano desenvolveu mecanismos de linguagem para expressar
e comunicar as experiéncias da vida (sentir, pensar, agir e existir) —a mimica
facial, a gestualidade, a fala, ou a musicalidade (da voz e dos gestos) e o nimero
(Arcela, 2011; Langer, 1980; Lehmann, 1993). Ao nascimento, essas linguagens
estdo em estado latente, limitadas inclusive pelo equipamento biolégico ainda
nao desenvolvido.
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O motivador existencial fundamental do desenvolvimento dessas lingua-
gens parece ser a necessidade obsessiva do ser humano de interagir com o
outro ser humano. A partir dessa necessidade, o bebé imita obsessivamente o
adulto até desenvolver e aprender a utilizar seus préprios recursos simbolicos.

Acompanhar o desenvolvimento dessas linguagens e as modificacdes das
condicdes biolégicas que lhes suportam ao longo dos dois primeiros anos de
vida é uma oportunidade Unica de assistir a inauguracao do simbélico num
ser humano individual e compreender o salto qualitativo da natureza para a
cultura dado pela humanidade. E justamente na relacdo adulto (mae)/bebé
que isso se torna mais manifesto.

Os balbucios musicais e a comunicacao pré-verbal

dos bebés nos primordios do simbolico - as origens

da musicalidade e da fala

Os bebés humanos nascem com o que pode ser descrito como uma obstinacao
para comunicar-se. Essa “obstinacdo”, compartilhada inconscientemente por
pais e cuidadores, se expressa por um comportamento inato complexo cha-
mado de “parentalidade intuitiva”, cuja principal ferramenta operacional é a
“musicalidade comunicativa”. A compreensdo desses dois conceitos é essen-
cial para que se entenda o desenvolvimento da competéncia comunicativa nos
bebés e sua consequente entrada no universo simbdlico.

“parentalidade intuitiva” € um comportamento instintivo dos adultos que
os habilita a proteger, alimentar, estimular e ensinar a seus bebés sua lingua
e sua cultura e é por isso que, desde seus primeiros contatos com o bebé, pais
ou cuidadores atuam inconscientemente como protetores, nutridores e “pro-
fessores” dalingua e da cultura materna (Papousek, H., 1996; Shifres, 2007).

Esta atuacdo, imprescindivel para o desenvolvimento geral da crianca, ocorre
de forma inconsciente, através de uma série de expressoes faciais, falas, gestos
e outras acgOes e intervencdes de carater puramente intuitivo, todos voltados
para o estabelecimento de comunicacdo com o bebé. Apesar de os bebés nado
apresentarem ainda desenvolvimento cognitivo suficiente para compreender
nem minimamente as regras de sintaxe e de gramatica que regem a linguagem,
eles sdo capazes de interagir com o adulto, com a mae na maioria das vezes, ora
como recebedor, ora como emissor em um processo de comunicacdo, razdo pela
qual essas interacoes sdo chamadas de “protoconversas” (Malloch, 1999/2000).

[...] os meios de adaptacdo evoluciondria de uma espécie sdo funda-
mentados em uma coevolucdo de predisposicdes universais, existentes
entre populacdes de pais e de filhos, as quais emergem precocemente
durante a ontogenia e sdo controladas por subsistemas nao conscientes
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de regulacdo de comportamento (Papousek, H., 1996, p. 38 — traducgao
livre do inglés pelos autores)'.

Estimulados pela “parentalidade intuitiva”, os bebés, antes mesmo de com-
pletarem trés meses, ja sdo capazes de desenvolver “protoconversas” com seus
pais ou cuidadores que, por sua vez, ajustam suas manifestacdes vocais, visuais,
gestuais e tateis de forma a ir ao encontro das capacidades perceptuais e cog-
nitivas do bebé (Malloch & Trevarthen, 2009). Os recém-nascidos parecem
buscar ativamente essa forma de comunicacdo, essencial para seu desenvol-
vimento cognitivo, e nesse processo, o bebé comeca o “treinamento” de seu
“equipamento fisiol6gico” necessario a fala, através da imitacdao obstinada dos
gestos e da mimica facial dos adultos.

A principal ferramenta operacional da “parentalidade intuitiva” é a “musi-
calidade comunicativa”, outra habilidade inata que se ativa ao nascimento,
caracterizada pela capacidade de combinar vocalizacdes (movimentos vocais)
com gestos (movimentos de cabeca, rosto e de membros) (Malloch 1999/2000).
A “musicalidade comunicativa” proporciona uma rica interacdo entre as maes/
/pais e seus bebés e é a base da comunicacdo verbal e gestual entre seres
humanos, um dos principais canais simboélicos da vida adulta.

Em decorréncia da “musicalidade comunicativa”, pais e bebés compartilham
um “alfabeto pré-linguistico” e um “sotaque” de caracteristicas musicais pro-
prias, com timbres, alturas (contornos melddicos), intensidades (dinamica)
e padroes ritmico-temporais peculiares desta forma de comunicacdo (Malloch
& Trevarthen, 2009). Estes recursos musicais sao utilizados tanto na fala diri-
gida aos bebés quanto nos sons vocais produzidos por eles (Papousek M., 1996).
O bebé desenvolve sua prépria “musicalidade comunicativa” porque imita con-
tinua e obstinadamente a mimica facial, os gestos e as vocaliza¢6es do adulto.

Uma das manifestacdes mais caracteristicas da “musicalidade comunica-
tiva” é o modo de falar conhecido como “manhés” (Papousek, M., 1996) carac-
terizado por: (1) aumento na amplitude de alturas de sua fala que passam dos
sete semitons usuais, para duas oitavas, tornando-a mais aguda; (2) utiliza-
¢do de um andamento mais lento; (3) introducado de longas pausas; (4) fala rit-
mada, e (5) e utilizacdo de segmentos de frases curtas (Papousek, M., 2006).
Assim, pais e cuidadores das mais diversas culturas, movidos pela “parenta-
lidade intuitiva”, apresentam aos bebés modelos de sons vocais, estimulam
a imitacdo desses sons, recompensam 0s bebés por sua atuacao e, “didatica-
mente”, ajustam essas intervencoes as possibilidades de vocalizacdo da crianga

1[...]means of evolutionary adaptation are based on the coevolution of universal pre-dispositions
in both parental and filial populations, function early during ontogeny, and are controlled by non-
conscious subsystems of behavioral regulation (Papousek, H., 1996, p. 38).
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naquele momento (Papousek, M., 1996). Em outras palavras: apresentam aos
bebés o universo simbodlico dos sons (das futuras palavras) e os introduzem a
ele. Como se trata de um comportamento que ocorre nas mais diversas cultu-
ras tudo leva a crer que se trata de pré-disposicdo biolégico-comportamental
instintiva de pais e bebés (Papousek, M., 1996).

A “musicalidade comunicativa” é a base da musica em si. Assim como a fala
€ inata e a lingua fruto da cultura, a musicalidade é inata e a musica fruto da
cultura (Malloch, 1999/2000).

Desenvolvimento das condicdes anatomicas e fisiolégico-comportamentais
para a entrada no universo simbélico nos primeiros meses de vida — os pri-
moérdios da fala.

O choro é o ato vocal inaugural da crianca. Ele é a base para todas suas
vocalizacdes subsequentes, como a fala e o canto. Elementos da prosoédia como
variacOes de intensidade e altura, “padrdes” ritmicos e fraseado estdo presen-
tes no choro muito antes que as criancas iniciem suas “brincadeiras” vocais ou
balbucios (Welch, 2006). Nas primeiras quatro a seis semanas de vida o choro
e o sorriso sdao involuntarios e dependentes dos padrdes respiratérios (Gaz-
zaniga & Heatherton, 2005; Parizzi, 2009).

A partir do segundo més de vida, as acdes reflexas diminuem considera-
velmente e 0 bebé passa a controlar mais efetivamente muitas de suas acoes
motoras, sua memoria de reconhecimento comeca a se refinar e ele se torna
mais capaz de reconhecer rostos e controlar o choro e o sorriso (Gazzaniga &
Heatherton, 2005).

A partir dessa época do desenvolvimento pré-verbal dos bebés, trés niveis de
expertise vocal comecam a emergir gradativamente, estimulados pela “paren-
talidade intuitiva” dos pais/cuidadores (Papousek H., 1996).

O primeiro nivel comeca a se manifestar por volta dos dois meses e se carac-
teriza pela substituicdo progressiva das vocalizacdes dependentes da respira-
cdo pela emissao de sons prolongados com alturas definidas. A crianca torna-se
capaz de produzir e de modular, através de vogais, suas primeiras vocaliza-
¢Oes melddicas. A fala dos pais direciona, de forma intuitiva, a vocalizacdo
dos bebés neste sentido.

Esses sons sdo, muitas vezes, interpretados como meras expressoes de
mudancas de humor da crianca, mas eles representam um indicio importante
do seu desenvolvimento cognitivo. Essa nova forma de vocalizagdo através de
modulacdes melddicas constitui-se num importante recurso para as brinca-
deiras vocais, tipicas dos bebés, e, um pouco mais tarde, para a aquisi¢ao da
fala e da lingua (Papousek, H., 1996; Papousek, M., 1996).

O segundo nivel comeca a aparecer por volta dos quatro a seis meses de
idade e se caracteriza pela expansao do repertdrio vocal do bebé em direcdo
as consoantes (Papousek, M., 1996). Uma maior variedade de sons s6 é pos-
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sivel quando o esqueleto da face do bebé se desenvolve, projetando-se para
cima e para baixo, o que aumenta a cavidade oral. Esse aumento volumétrico
da cavidade oral e a maturacdo dos receptores proprioceptivos do trato vocal
(como a ponta da lingua e a faringe) permitirao que o bebé passe a ser capaz de
emitir consoantes e ampliar a gama de alturas, intensidades e timbres de sua
voz (Papousek, M., 1996). Esta fase é particularmente relevante para a “musi-
calidade comunicativa” e para a expansao de sua possibilidade de se aproxi-
mar do universo simbolico da palavra.

Neste periodo, os bebés parecem usar sua voz como seu brinquedo favo-
rito e passam a ser capazes de repetir sons descobertos por acaso e de repetir
ou modificar sua prépria producado vocal (Papousek, M., 1996). Os balbucios
desta fase sdo caracterizados por “glissandos microtonais”, que percorrem
suavemente uma pequena extensdo melddica (Sloboda, 1985) e ndo costumam
guardar relacdo de altura ou de ritmo com o repertério musical préprio de sua
familia (Moog, 1976), num prenuncio do canto e da fala.

Pais e cuidadores também participam intuitivamente deste jogo vocal. Eles
tendem a imitar os sons emitidos pelos bebés e a fornecer modelos vocais,
repletos de alteracOes de andamento, de intensidade, altura, de timbre, os quais
serdo exaustivamente imitados e absorvidos pela crianca (Papousek, M., 1996).
Esse jogo vocal atinge seu ponto culminante por volta do sexto ou sétimo més
de vida, mas continua durante as fases subsequentes do desenvolvimento do
bebé, constituindo-se também num pré-requisito importante para a aquisicao
da fala e da capacidade de cantar.

Os relacionamentos iniciais entre pais e bebés se desenvolvem de forma
semelhante a uma “narrativa”, cujos significados sdo intersubjetivos e construi-
dos e tém uma importante fungao na construcdo das memorias e da identidade
do individuo (Trevarthen, 2004). O comportamento musical do bebé aparenta
ter a “intencdo” de chamar a atencao dos “outros” e pode ser considerado uma
forma inicial de manifestacdo de sua identidade social como membro de um
grupo — “um grupo cujos habitos, experiéncias e habilidades sdo valorizados
pelos lacos que eles representam e reforcam” (Trevarthen, 2004). A explora-
cdo da musicalidade intrinseca é uma forma de demonstracdo da aceitacao de
um amigo ou de um grupo. “Quando um bebé de seis ou sete meses de idade
reconhece uma cancdo e se movimenta com ela é como se ele estivesse sendo
identificado por seu nome, como se ele estivesse mostrando seu ‘eu social’ no
ambito afetivo de sua convivéncia familiar” (Trevarthen, 2004).

Ainda nesse segundo nivel, por volta dos sete a onze meses o desenvolvi-
mento motor e vocal do bebé permite que ele se locomova de forma mais livre,
que manifeste emocdes (como o medo diante de pessoas estranhas) e que coor-
dene a audicdo com a visdo (Gazzaniga & Heatherton, 2005). Sua mimica facial
se sofistica e o bebé passa a ter um interesse crescente por sons variados, pelo
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reconhecimento de sons diferentes e pela exploracdo de “objetos sonoros” do
ambiente (Carneiro, 2006).

Mais préximo do primeiro ano de vida, a comunicacdo pré-verbal dos bebés
evolui para o terceiro nivel de expertise, caracterizado pela capacidade da
crianca de reproduzir os “balbucios candnicos”, a repeticdo de silabas como,
“mamama ou dadada” (Papousek, M.; Papousek H., 1996). Essas silabas can6-
nicas sdo comuns a todas as linguas do mundo e representam as “unidades rit-
micas minimas” de todas as linguas faladas pelo ser humano, abrindo a porta
para a fala e para a musica como elementos fundantes do mundo simbélico.

O surgimento do canto e da “palavra”
Apbs o aparecimento da capacidade de repetir silabas (balbucios can6nicos)
nota-se uma importante modificacdo da relacdo dos pais e cuidadores com os
balbucios do bebé: eles passam a atribuir um significado denotativo ao que é dito
(Parizzi, 2009), pois, intuitivamente, através do exercicio da “parentalidade intui-
tiva”, atribuem significados as silabas articuladas pelos bebés, nomeando pes-
soas, objetos e eventos préprios do ambiente da crianca. Por essa razdo estes sons
produzidos pelos bebés, vao progressivamente se transformando em palavras.
Quando o bebé consegue falar as primeiras palavras distintas, os pais pas-
sam a interpreta-las, utilizando explica¢bes racionais; a influéncia cultural e
o0 pensamento racionalista tornam-se cada vez mais evidentes na atuacdo dos
pais, que tém como objetivo o desenvolvimento da competéncia de seus filhos
para falar (Papousek, H., 1996, p. 45 — Traducao livre do inglés pelos autores)?.
Nos primeiros meses do segundo ano de idade, as vocalizacdes dos bebés
comecam a trilhar dois caminhos distintos, o do canto e o da fala (Parizzi, 2009).
Os sons emitidos pelos bebés para falar e para cantar vao se diferenciando
progressivamente ao longo do seu segundo ano de vida. Os bebés passam a
vocalizar pequenos fragmentos sonoros ritmico-melédicos, aparentemente
como tentativa de imitar algo que estd sendo cantado por seus pais ou cuida-
dores (Papousek, M., 1996). Sdo “impulsos sonoros” de curta duracgao, constitui-
dos basicamente de sonoridades das vogais equivalentes as primeiras palavras
articuladas pelas criancas nessa mesma época, como “papato, nenén, danda,
au-au’, etc. (Papousek, M., 1996; Parizzi, 2009). O canto tende a privilegiar as
vogais, e a fala as consoantes.
Por volta de um ano e meio de idade, comecam a ser nitidamente delimita-
dos os territorios do falar e do cantar. A fala passa a ser utilizada pela crianca

2 When the infant can speak the first distinct words, parents start using rational explanations and
instructions more and more frequently; conscious, rational thinking and cultural impact become in-
creasingly evident in parental support of the infant’s verbal competence (Papousek, H., 1996, p. 45).
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com a finalidade de comunicacdo e as vocalizacdes passam a ser claramente
percebidas como cantos espontaneos (Sloboda, 1985).

E importante salientar que esta sequéncia de ocorréncias préprias do
desenvolvimento infantil acontece em todas as criancas normais, mas o momento
em que elas acontecem sera mais precoce ou mais tardio (dentro dos dois primeiros
anos de vida) dependendo da estimulacao que o bebé recebe de seus cuidadores.
Um bebé muito estimulado, principalmente aquele que é exposto a um ambiente
musicalmente rico, podera ter passado por todas essas etapas antes mesmo de ter
completado um ano de idade. A crianca aprende por imitacdo e quanto mais inten-
sos, ricos e diversificados forem os modelos, mais precocemente ela aprendera.

Com as palavras primordiais pronunciadas, a crianca entra definitivamente
no mundo simbodlico. As grandes linguagens humanas — a mimica facial, a
gestualidade, a fala/palavra, a musicalidade (da voz e dos gestos) e os nume-
ros — agora estdo prontas para comecar seu trajeto ininterrupto que perdurara
por toda a vida e o modo como cada um de nés vai utiliza-las na vida é abso-
lutamente peculiar e idiossincrdsico de cada individuo e refletird, em grande
parte, a cultura em que estamos inseridos.

A "musicalidade comunicativa” origindria persiste ao longo da vida na voz,
responsavel maior pelo significado conotativo das palavras, talvez o mais pode-
roso sistema simbélico da comunicacdo verbal humana.

Ha duas expressdes humanas de um estado mental — a palavra e a voz. Nao
ha palavras sem voz, mas hd voz sem palavras — no grito, no riso, no trauteio,
na vocalize! — ou seja, o canto sem palavras. Diferem uma da outra estas duas
formas de expressdo em que a palavra é, essencialmente, a expressao de um
pensamento ou ideia, e a simples voz é a expressdo de uma emocdo. A voz
trémula que afirma, afirma com palavra e nega com a voz. A ideia e a emocao
separam-se onde se unem (Gil, 1993, p. 95).
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A ILHA DE MELANIE
(CONATA EM T

ANDAMENTOS)

Paulo Guerra

Os sete andamentos da sonata’
1. Uma vida cheia de rostos — gestos que tocam e que mudam vidas
2. O signo da violéncia — a entrada da Crianca no Mundo
3. O novo Direito das Criancas e Jovens em Portugal — a peca que vai a
cena tem agora outros protagonistas
A Justica e a exclusdo social — as minhas recusas
A Arte na Infancia - onde se pode falar do projecto Opus Tutti
O tempo de acreditar em almas — 0 mecanismo dos afetos
Um juiz com vontade de mudar vidas — para onde vou?

N o0

1. A minha vida é feita de rostos.
De faces.

Ela chamava-se Mélanie...

Conhecia-a em Lisboa, nos idos de 96. Eu ndo passava de um aprendiz
de mago das regras aplicaveis aos mais pequeninos do Mundo. Tinha nome de
ilha. De bruma. A sua pouca idade era ja sinénimo de ignominia, de sofrimento
atroz, de vampiros voando a sua volta, em forma de capa materna... Tratei do
seu problema. Mais tarde, escreveu-me da ilha. Enviou-me uma fotografia dela
junto do pai que lhe encontrei em terras do sol da meia-noite. Nunca mais me
largou. Fazia primaveras a 7 de Dezembro. E vai fazer mais primaveras do
que invernos, acho eu...

Ele chamava-se Tomas.

Estava internado num Centro Educativo, o recondito lugar onde os meninos
malandros expiam as suas nao declaradas culpas.

1 O autor deste texto ndo acata o acordo ortografico de 1990.
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Foi para 14 que eu o mandei por ter tanto furtado, mil vezes jurado, mil
vezes capitdo.

Chegou uma altura em que o Tomads fugiu do Centro Educativo.

Durante algumas horas, ficou numa estrebaria nas cercanias do Colégio.
Fantasiou que ia viver na floresta, roubar um cavalo e arranjar comida ao
estilo dos “fora-da-lei”.

Apoiado no desempenho desse papel, dirigiu-se a uma pequena cidade pré-
xima e furtou uma bicicleta, em 6bvio equivalente simbdlico do cavalo. Com
ela andou toda a noite e foi apanhado pela GNR local.

Geralmente, Tomds tinha muito medo do escuro. Na embriaguez pelo poder
dessa auto-imagem de foragido, ele nao teve medo do escuro, das estradas
secunddarias desertas, tdo nevoentas que até mesmo a GNR nédo pdde com-
preender como ele foi capaz de andar por elas.

Finalmente, qualquer tentativa da parte dos responsaveis pelo Centro para
ressaltar a seriedade do furto praticado foi perdida, ante as repetidas afirma-
cOes de que ele estava apenas sendo um “fora-da-lei” — no fundo, o que é que
podia um bandido fazer sem um cavalo para montar?

O Tomads escreveu-me um poema para um processo.

Que rezava assim:

Ao colo umas palavras

uma boca

uma floresta

que dava vida a lua

e um circulo elegante rendeu o sol
Desfolha a noite,

salsa, labios,

ld dentro a lua ndo fala

porque ndo me abre os olhos

Mas eu desperto quando te conheci!...

Dois episédios, com gestos deles que me mudaram como juiz.

De gestos meus que 0s marcaram para sempre.

Porque a vida é feita destas trocas.

Em incenso e musgo.

Feitas de ponto de pérola, da bonanca que escolhem os bons ventos.
Escolhi ser um mago das regras também por eles.

E por elas...

2. Nio se ignora que no meio do sangue e dos dejectos, por entre gritos da
parturiente, por mais forte que seja a epidural que lhe foi administrada, o
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recém-nascido vem ao mundo expulso do ventre materno, entrando na vida
sob o signo da violéncia, na feliz expressdo de Roger Dadoun.

E logo ali, naquele pedaco de tempo, naquela placenta de dependéncias e
obrigacdes, em busca de uma ternura as vezes demasiado escondida por detrds
dos corddes umbilicais, se despeja na alma viva de uma crianca a marca que
a vai orientar, com mais ou menos estrelas polares, no seu destino de ser vivo
no meio dos outros...

E de direitos, estamos falados, minhas senhoras e meus senhores.

O Direito, logo a nascenca deste infante, tem por ele o incondicional res-
peito que se deve aos seres mais indefesos, logo, mais importantes do Mundo,
fundando-se num projecto axiolégico pelo qual a sociedade se constitui em
verdadeira comunidade ética, responsabilizada e responsabilizante.

Da existéncia de familias estruturalmente disfuncionais, sofridas material
e afetivamente, absolutamente incapazes de se autoconverter, de se reorga-
nizar, resultam violacdes do direito de as criancas verem garantida a igual-
dade de oportunidades como gozam as suas congéneres e verem concretizado
um projecto de vida que lhes permita crescer em serenidade e em harmonia,
construindo o seu sonho de terem como seu um qualquer boneco de peluche.

No entanto, que ndo seja a caréncia econémica ou até uma disfuncdo momen-
tanea as causas para se desinvestir em certas familias biol6gicas que man-
tém afetos intactos e que urge explorar e recuperar acima de tudo e de todas
as outras megas solucdes sucedaneas, terceiras e mesmo institucionais, nem
sempre usadas, como deviam, em ultima instancia!

Todas estas situacgdes intranquilizam e incomodam, caindo elas nas mesas
de trabalho dos nossos Magistrados do Ministério Publico e dos nossos Juizes
dos Tribunais de Familia e Menores ou de comarca agindo como tal, que ten-
tardo, aliando, na medida do possivel, a ternura a firmeza, proteger tal crianca
em perigo, de forma a obter-se a recuperacdo da dinamica familiar, ou a sua
entrega a uma familia alternativa que verdadeiramente a ame e dela cuide.

3. Por forca da assuncéo dos principios supranacionais, do esforco de alguns
pioneiros na arte de engrandecer aquele que é, por natureza, um “polegar-
zinho” e de uma outra forma de encarar a criancga, ja ndao s6 como objeto do
direitos mas sobretudo como sujeito desses mesmos direitos, a maioria dos
quais deverdo ser proprios e exclusivos das suas pessoas, algo mudou no
reino da crianca.

O papel principal agora é outro, a peca que vai a cena tem outros protago-
nistas — ndo os pais que os criam, mas os filhos que sdo criados e exigem o
melhor tratamento possivel, pois toda a crianca é rei, pois todo o cuidado é
pouco para quem tdo facilmente se pode ferir ou quebrar mercé de uma fra-
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gilidade de que ela se veste desde o dia em que lhe cortam o corddo umbilical
até ao dia em que, numa qualquer garagem, entre mais ou menos serpentinas,
ela sopra dezoito velas num bolo.

E nesta linha de pensamento que surgem as duas Leis que vieram trazer
um novo folego ao Direito dos «Menores» (palavra malcheirosa para quem
cheira tdo bem) em Portugal — falo da Lei de Proteccao de Criancas e Jovens
em Perigo e da Lei Tutelar Educativa.

De facto, em 1 de Janeiro de 2001, entrou em vigor a tdo falada Reforma
do Direito das Criancas e Jovens, separando-se, agora e definitivamente, as
situagOes de menores (que na nova Lei se intitulam de “criancas e jovens”)
em perigo, a carecer de proteccdo por falta de cuidados basicos (Lei de Pro-
teccdo das Criancas e Jovens em perigo — aprovada pela Lei n.° 147/99 de
1 de Setembro), das situacoes de comportamentos ilicitos levados a cabo pelas
nossas criancgas e jovens, a exigir uma educacao para o Direito e uma recu-
peracao social (Lei Tutelar Educativa — aprovada pela Lei n.° 166/99 de 14 de
Setembro).

Quando as Leis em causa entraram em vigor, de forma algo apressada e poli-
ticamente correcta, em 1 de Janeiro de 2001, logo se pensou que elas apenas
teriam a eficacia que nés, operadores judicidrios, lhes quiséssemos imprimir.

No entanto, sem as tais respostas sociais de um Estado, por vezes mau
padrasto, ndo hd justica capaz de inverter caminhos de pueril piratagem ou de
sangue oculto nas veias e enxergas dos meninos e meninas violentados dentro
dos muros dos seus progenitores, naquelas horas em que o diabo anda a solta,
tantas vezes disfarcado de bom deus!

Em tom de balanco, opino, desde ja, que estas Leis tém todas as virtualidades
para constituir um avanco consideravel em relacdo a um passado de pequenos
gestos legais, sem perspetiva de unidade e onde o juiz tinha a palavra inicial
e derradeira — é uma nova filosofia de proteccao e de reeducacao tutelar que
esta hoje implementada em Portugal e s6 quem a ndo compreende (ou nao
quer compreender) é que a pode atacar, de forma infundamentada e solteira,
situando o seu discurso num tom retdrico e politico de casos menos felizes,
em que nem tudo correu bem...

4. Como Juiz que exerceu durante largos anos as suas funcdes judicidrias na
Area do Direito da Familia e das Criancas, é-me ficil falar em jovens e de
exclusdo social, sendo certo que é nessa jurisdicdo que mais veementemente
se revelam as fraquezas sociais do nosso Estado-Providéncia que a todos pede
contas mas nem a todos, e de forma igualitaria, socorre, impedindo que dis-
funcdes se transformem em separacdes pais/filhos, como se a pobreza fosse
crime neste Pais...
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No meio em que me envolvo, profissionalmente falando, sdo estas histo-
rias que mais conheco e mais decifro, ja que as horas felizes e magicas estao
guardadas para o mundo das gargalhadas de que se vestem aqueles meninos
que sao, de facto, meninos, e cujas vidas ndo ultrapassam etapas, tém direito
a uma oportuna e razoavel admoestacdo paternal, a um arco-iris de tranqui-
lidade e seguranca, a um verdadeiro porto de abrigo naquelas horas em que o
Lobo Mau aparece em forma de sonho ou em forma de frustracao...

Falar de exclusdo social na Justica que exerco e que também ensino é falar
dos rostos que todos os dias nos chamam e que nos fazem aplicar o Direito
escrito e, ndo raras vezes, subentendido como o mais justo possivel, sendo
certo que nos situamos em rumos e vias onde os critérios decisérios ndo sao
guiados pela legalidade estrita.

Ninguém ignora que, estatisticamente, sdo as familias oriundas de cama-
das mais desfavorecidas economicamente que mais preocupacdes ddo a Jus-
tica, no reino do Direito das Criancas e Jovens, ou seja, na vertente dos jovens
vitimas e na vertente dos jovens delinquentes. E esta é uma verdade que tem
de ser assumida por todos nés, sem queremos ser hipocrita e politicamente
correctos...

E é mister desta mesma Justica de olhos vendados mas de ctutis bem aberta
aos outros, aqueles de quem em nome se veste, umas vezes, de azul serpen-
tina, outras vezes de vermelho sangue, ndo contribuir, ela também, ironia das
ironias, para essa mesma Exclusdo Social, tratando desigualmente as pessoas
que a ela acorrem, s6 porque a consideracdo social ou o peso da carteira sao
diferentes de umas para outras...

Fazer prevencdo é trabalhar a crianca que transgride em termos tutela-
res educativos, construindo a sua resiliéncia, ainda a tempo de evitar que ela
conheca as malhas da prisdo e da Justica dos Adultos.

Recuso-me a aceitar uma Justica assim transvestida, de dois critérios de
tratamento, de duas paletas de cores para o pincel nas maos de um homem ou
de uma mulher, vulgares, é certo, mas exercendo uma profissdo invulgar que
diariamente aplica leis, c6digos, doutrinas e faz jurisprudéncia, em nome de
todas as cautelas e de todo o bom senso...

Recuso-me a aceitar que a Justica possa olhar com mais tolerancia ou incre-
dibilidade para as dentincias contra os mais favorecidos social e economica-
mente, precisamente aqueles que mais facilmente conseguem sofisticar os
maus tratos que infligem as suas criancas e jovens, tantas vezes nem deixando
marcas visiveis no corpo das vitimas — e aqui é preciso aceitar, de uma vez por
todas, que a violéncia contra menores é um fenémeno transversal a todas as
classes sociais, independentemente da marca de sapatos que cada progenitor
calca, e que ndo deve haver pré-conceitos (verdadeiras causas dos preconcei-
tos sociais) relativamente a isso...

-271-



Recuso-me a aceitar que a Justica possa tratar diferentemente os seus uten-
tes, mesmo na menor ou maior urbanidade ou delicadeza com que se dirige
uma audiéncia ou uma diligéncia e com que se fala com um médico ou com um
trolha, sob pena de estarmos nos, Justica, a fazer exclusao social...

E ja que se falou em acesso ao Direito, o meu desejo é que neste pais, os
magistrados e advogados, ndo esquecam que as causas ndo se medem aos
palmos e que qualquer adolescente/crianca, diferente em esséncia mas igual
em cidadania, tem também direito a uma defesa eficaz e veemente, sob pena
de ser ela, mais tarde, uma possivel excluida social porque ninguém a quis
ouvir...

5. A Arte pode fazer muito pela nossa infancia,
consertando as feridas de um desfado.

Como alguém ja deixou escrito, temos hoje a crian¢a que ndo comunica de
forma viva, que néo é nutrida globalmente, que nao brinca.

Por todos esses motivos, a arte, agora, tem um papel tdo fundamental: tor-
nou-se higiénica e terapéutica, mais até que em outras épocas, onde a infancia
nao era tao encurtada, em que as criancas ndo precisavam de se intelectualizar
tdo precocemente e elas préprias faziam a sua arte, inventavam as suas his-
torias, confeccionavam os seus brinquedos com materiais simples, no fundo,
tinham mais contacto vivo com a natureza...

Acredito na forca redentora da Arte como forma de diversdo e de reeduca-
cdo para os valores essenciais da vida em comunidade.

E no trabalho de tantos e tantas que, a exemplo do que a Opus Tutti faz, vao
fazendo com que a qualidade da vida na infancia seja a melhor!

Como podemos ajudar a crianca, com a Arte?

Neste ponto, concordo em absoluto com o opinado no blogue «Nem receitas
nem varinhas de conddo»:

«Talvez seja mais simples do que imaginamos. Estamos falando da arte de
criar imagens ao nos dirigirmos a criancga, pois as imagens, ndo os conceitos
abstratos, sdo o “pensar” infantil.

Criar imagens com histérias e contos adequados a cada idade; criar ima-
gens para sugerir uma brincadeira, usando versos ritmicos, canto, ou o préprio
corpo; criar imagens para introduzir cores e formas no desenho, na pintura,
na modelagem...

A arte para a infancia ndo demanda a técnica e o saber, usar detalhada-
mente 0s materiais, conhecer véarios recursos.

A crianca vai aproveitar muito mais um adulto que esta disponivel por inteiro
para ela naquele momento, que olha nos seus olhos, fala a sua linguagem, do
que um adulto cheio de conceitos e estudos, por mais aprimorados que sejam.
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Assim, através do fazer artistico, a crianca pode desenvolver, com vitalidade
e saude, seu pensar, seu sentir e seu agir no mundo, criando uma prontidao
para se tornar um adulto mais consciente e feliz».

Muitos desafios se colocam a Justica das Criancas e Jovens, sobretudo na ver-
tente das criancas agentes de comportamentos considerados pela lei como crimes:

Identificar as diferentes espécies de agressividade: a que constitui crime e
aquela que apenas revela indisciplina e rebeldia

Como evitar que os jovens prevariquem de novo?

Que trabalho ha a fazer com os seus pais?

Que estratégias adotar pelas Escolas, entidades com competéncia em maté-
ria de inféncia e juventude, em sede protectiva?

Como construir uma rede de parcerias para a ressocializacdo?

Necessidade de construcao de um projecto de vida desta populacao proble-
matica mas ainda e sempre cidaddos deste pais.

Sobretudo, NUNCA desistir...

6. Sou Juiz de conviccoes.
Que acredita na voz deles e delas.

E que lhes quer arranjar novos projectos de vida quando a carta celestial
que lhes foi escrita a nascenca peca por negra.

Aqui chegado, é-me fécil recordar a histéria que se conta sobre o Padre
Anchieta, no Brasil de outros tempos:

“0O referido sacerdote tinha pressa de chegar a uma aldeia e, assim, pediu
aos carregadores indios para andarem depressa. Ao terceiro dia pararam e o
padre perguntou-lhes porque é que ndo andavam, sabendo como ele precisava
de chegar 2 aldeia. Eles responderam: “E que temos andado depressa de mais
e a nossa alma ficou para tras. Temos de ficar aqui a espera que ela chegue e
entre outra vez no nosso corpo para podermos continuar”.

O tempo de acreditar em almas, em sossegos e suavidades vividas sem
pressa ndo é este tempo, esta era pés-moderna em que os media se desmul-
tiplicam, em que se gera um vazio em technicolor, pardo e inodor, de que nos
fala Gilles Lipovetsky na obra «A Era do Vazio: Ensaios Sobre o Individualismo
Contempordneo» (1988, Relégio d’Agua).

O mundo complica-se e sofistica-se a velocidade da luz, as comunidades
interpenetram-se, em halos de internacionalizacdao e multidisciplinariedade,
as fadas e os duendes fenecem nos corpos dos dtomos e das moléculas nuclea-
res, as criancas deixaram de acreditar nas Fadas Sininhos e na eterna Terra
do Nunca, ja comungando doses macicas de heréis virtuais e da pressa meteo-
rica dos seus pais, entregues a edificios de aco e nervos de tijolo e argamassa,
capazes de lhes ocupar todo o seu tempo.
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O sistema juridico quer, assim, codificar as novas realidades que se lhe
deparam perante os olhos e os costumes, cada vez mais apressadas e mul-
ticolores, edificando leis para a novidade, emitindo regras que reproduzam
o sentir da comunidade que as legitima mas que delas espera uma fidelidade
incontornéavel aos seus fluidos, as suas flutuacodes, as suas marés, por vezes
cheias, tantas vezes vazias.

O Direito, o sistema juridico, aliado a outras ciéncias, virados uns para os
outros, sem preconceitos ou pré-conceitos, tendera a acompanhar as mentali-
dades, tentando diagnosticar as verdadeiras pulsdes de mudanca, distingui-las
das tendéncia de moda sem capacidade para provocar alteracées legislativas.

E ai, nas verdadeiras novidades sabera identificar o alfabeto de uma ordem,
de um fundo de Mundo constatado, vivido, sentido e, afinal, carente de letra
de lei...

Porque acredito que o futuro ndo sera feito através das descobertas da Cién-
cia mas depende essencialmente da descoberta dos mecanismos dos afetos, tal
como sentenciou Anténio Alcada Baptista, na obra «A pesca a linha — algumas
memorias», 1998, Editorial Presenca.

Com o respeito pela humana vida e pelos direitos fundamentais de cada
homem e de cada crianca, quase-homem, invocados na convic¢ao, na voz, na
pena, na intencdo, na vocacao e na pratica de cada Magistrado.

Ainda a tempo de apanhar a alma das coisas...
Ainda a tempo de salvar a Mélanie e o Tomds!

7. «Coimbra.
Quase cinco e meia da tarde.

A sala de audiéncias estava quente como uma estufa.

O debate judicial estava a chegar ao fim e o advogado da méde de Maria
estava a alegar.

Paulo ouvia-o ao longe mas ouvia-o bem.

Pensava na petiz de 8 anos que estivera a depor ha cerca de duas horas e
meia.

Olhos assustados e negros.

Da cor do queixume.

E sentiu-se cansado de tanto desamor, de tantos estranhos que povoavam
a sua vida sem aviso e sem hora marcada.

Ouviu siléncio e percebeu que as alegacdes estavam consumadas e que era
hora de marcar uma data para a leitura publica da decisdo, ndo subsequente
a deliberacdo do tribunal colegial, atenta a complexidade da situacao.

Fé-lo e encerrou o debate, levando para a sua sala os dois juizes sociais que
teriam de decidir aquela causa de palmo e meio.
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Ouviu o juiz social mais novo e depois o mais velho.

Finalmente, opinou, sem garra e sem chama.

Cansado. Sempre muito cansado.

Chegaram a um consenso e despediu-se dos outros.

Ficou ainda mais s6 do que estava.

E comecou logo a escrever no seu computador portatil.

“Tiveram origem estes autos num requerimento apresentado pelo Ministério
Publico, dando conta da situacdo de perigo vivenciada pela menor MARIA LIMA
BARRETO DA SILVA, nascida no dia 19 de Abril de 2006, filha de Pedro Daniel
Barreto da Silva e de Edite Soares de Lima, ao abrigo do artigo 3.°, n.° 2, alinea
¢) e e) da Lei de Proteccdo de Criancas em Perigo, aprovada pela Lei n.° 147/99
de 1 de Setembro.

Alega que a menor tem actualmente 8 anos de idade e é filha de um casal que
Sse assumiu sempre como toxicodependente.

Os pais da menor viveram em unido de facto durante 4 meses e casaram em
Outubro de 2004, estando os dois actualmente desempregados.

A menor quando pernoitava em casa dos pais dormia na cama destes, inalando
o fumo da heroina fumada por eles, encontrando-se o0s dois actualmente separa-
dos, vivendo cada um em casa dos respetivos progenitores.

Ap6s a alta da maternidade, a menor foi viver com 0s pais para casa dos avos
paternos Egas dos Santos Silva e Florbela da Anunciacdo Barreto Silva, tendo
comecado, a partir de um més de idade, a passar fins-de-semana em casa dos avos
maternos Sigmundo de Jesus Lima e Isadora Lucinete Andrade Soares de Lima.

Quando a avé materna ficou desempregada, a menor passou a residir perma-
nentemente com 0s avos maternos, indo pontualmente dormir a casa dos pais que
se situava na mesma freguesia que as dos dois casais de avos.

E patente o relacionamento afectivo entre neta e avés maternos, sendo trans-
mitida pelos locais a ideia de que o agregado familiar do menor se caracteriza
por harmonia e estabilidade nas suas relacdes intra-familiares.

A casa dos avés maternos da menor tem boas condicOes de habitabilidade,
vivendo 0s mesmos em situacdo de desafogo econémico, suportando os encargos
com a alimentacdo e vestudrio do menor.

O relacionamento actual entre avds maternos e o pai e entre 0s avos paternos
e a mde é de grande litigio, jad havendo queixas judiciais.

Hd noticias de que o pai foi localizado com a menor de mdo dada, num local
em que aguardava a sua vez para comprar droga.

A menor chama “mde” e “pai” aos seus progenitores e a cada um dos casais
de avos...”.

Parou de maltratar as teclas.

E releu...

Mesmas histérias, rostos diferentes.
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Quase sempre 0s mesmos nomes, as mesmas cores do sofrimento

Pensou na Bruna, na Octavia, no Joel, no Edgar...

E no Carlos das 11 horas da manha...

Ele, filho de uma lua mais do que cheia, nasceu prematuro de uma mulher
bordada a noite e enredada nos corpos errados dos homens que ndo amava.
O pai, pensava a mae, seria um marinheiro oriental acostado no Cais do Sodré
numa noite de Dezembro, progenitor de passagem sem nunca ter sabido do
fruto que gerou.

Simone nédo tinha condicdes para criar Carlos. Entregara-o cedo demais aos
cuidados de Dona Escarlata, negra ama capaz de amar os filhos dos outros.

Octogendria, a morte levou Escarlata quando Carlos tinha 2 anos de idade.
Desde que fora deixada nessa casa desabrigada, Carlos nunca tinha rece-
bido a visita de sua mde. Simone emigrara para lugar desconhecido, tentando
esquecer aquele pedaco de gente que havia parido, procurando a felicidade
noutras paragens...

Logo foi Carlos entregue a um Centro de Acolhimento e esperou por um
sorriso vindo da alma de quem fosse capaz de a voltar a querer.

Foram tantos papéis escritos por causa dele. Foram tantos minutos e horas
gastas pelos técnicos e magistrados em nome dele.

Num Centro de Acolhimento da cidade de Coimbra, Carlos cresceu alguns
centimetros em graca e sabedoria, dando-se com as educadoras e com 0s outros
meninos e meninas que ainda ndo chamavam “pai” e “méae” a ninguém.

Numa tarde chuvosa de Abril, Carlos encarou, pela primeira vez, Agus-
tina, mulher s6 mas com capacidade adoptiva. Tinha ele 3 anos e 3 meses de
idade, ja falava pelo coracdo e sentiu que aquela era a pessoa que iria leva-lo
do Centro para uma casa de heras e junquilhos, para um mimo dado fora de
horas, mesmo antes de dormir...

Foi em Fevereiro.

Perto do Carnaval. Sem mascaras, entrou na vida de Agustina, despediu-se
do passado e pensou que os junquilhos eram as flores mais bonitas do mundo...

Nas suas recordacdes, estavam os momentos vividos no Centro de Acolhi-
mento — ai ouvira falar em diagnosticos interdisciplinares, em elaboracdo de
projectos de vida, em falta de dinheiro, em criancas em risco, em organizacao
de servigcos comunitdrios de apoio a familias, num valioso trabalho de volun-
tariado... A seu lado e dos outros centros de acolhimento ja tinham estado mil
e uma criangas a espera de um vento mais sudo, solarengo e cumplice. Havia
ali uma cerca de ouro fino, uma taga de trigo em ponto pérola vindo do fundo
dos olhos de 4gua de tanta gente que queria o melhor da vida e da lua para
tanta crianca sem sombra, sem cddea, com inquietudes e fantasmas dificeis
de disfarcar...

Carlos fora ali, também, e apesar de tudo, feliz...

-276 -

E competia ao Juiz Paulo oficializar essa felicidade, tornando-o filho de
alguém pelo vinculo da adopc¢ao.

E nesses nomes, nesses rostos, nesses enredos que lhe eram entregues ja
construidos, envolvia-se Paulo.

Imaginava, por vezes, histdrias diferentes, finais alternativos para tanta
miséria que cabia nos seus processos, bem apertadinha. E ai, ndo fazia o ban-
quete por menos — com uma nota solta de uma aria de Mozart, gostava de fazer
entoar anjos de talento no palco dos nocturnos indianos, de organizar viagens
magnificas, de visitar Toscas abandonadas e traidas, Carmens de boleros vesti-
das, valquirias estonteantes, cavalgadas herdicas ao som de trombetas, dancas
de espiritos abencoados, Euridices esvoacantes entre pombas de Orfeu, Aidas
de sorriso negro, Otellos de coracdo sangrante, boémias e nibelungos, vividos
nas quatro estacoes de um qualquer ano bom, vivido em Xangai ou em Viena
de Austria, qual grito apaixonado de Butterfly em busca do marinheiro que
partiu para la das brumas do esquecimento para nunca mais voltar...

Onde estdo elas? As suas criangas?

Elas que queriam roubar as gargalhadas de Peter Pan e misturar as cores
no “graffiti” mais corrosivo da cidade, sdo um pouco de dia, um tanto de noite,
e buscam, qual nascente, o poente nos olhos dos pais, nas pupilas do Mundo.

Paulo conhecia-as de perto, tao longe de tudo...

Eram muitas. Dele. De ninguém. Vestiam de luz e dor e algumas cicatrizes
defronte das dguas felizes com que se querem limpar das agruras da vida.

Naéo tinham navios para tripular, nem bussolas. Apenas uma ansia de ancora,
de um pouco de vento na face, vermelhusca de tanto “esconde-esconde”, de
ternura no prato, servido a toda a hora, de firmeza na ordem dada...

Paulo ndo tinha gerado filhos mas conhecia os filhos dos outros, esses con-
trabandistas de afecto, piratas de palmo e meio, sem bilhete de identidade
vitalicio, vitimas dos olhos vendados por quem os ndo quer ver, eles que, por
tdo pouco, pontapeiam as esquinas das cidades.

Neste momento, teria de resolver o futuro de Maria.

Entrega aos avos Sigmundo e Isadora?

E os pais Edite e Pedro?

E os avés Egas e Florbela?

Depois, resolveria a vida de Carlos.

Para Agustina e pela Agustina.

Tantos nomes. Iguais.

Como teria prazer em baralhar as histérias e inventar outros finais felizes
para estas almas.

Olhou para o écran do computador e fechou os olhos.

Sorriu, dolentemente.
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Escreveria algo diferente. Com as mesmas personagens.

Com outras roupagens, com outras cores, com outras luzes.

Estava cansado de tanta sentenca escorreita, de um mundo juridico que
nada lhe dava de novo ha tantos anos!

Levantou-se e foi para uma mesa do quarto onde jaziam folhas brancas que
o convidavam para a doce danca da escrita vadia.

E comecou a escrever no seu caderno de papel pardo, com uma caneta de
tinta permanente, as novas historias de Maria e de Carlos, os seus meninos
daquele dia do seu tribunal...

(...)»

Boa noite, Mélanie.

Boa sorte, Tomas!

Coimbra, 21 de Abril de 2014
(a escutar Brahms)
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LIBERDADE _
E EXPRESSAQ

José Luis Ferreira




Um Teatro — ou melhor, uma desejavel pluralidade de teatros — é um bem
publico essencial na caracterizacdo de uma sociedade plena, complexa, rica
em pensamento e que busque ativa e permanentemente formas de exercicio
civico por parte dos seus cidaddos. O dominio das artes, na sua complexidade
e na imensiddo das portas de entrada que evidencia ou dos territérios de acao
que sugere, é uma instancia produtora de cultura que ndo pode ser substituida
por nenhuma outra. Buscando uma relacdao que podera eventualmente ser um
pouco mais do que metaférica com o universo das ciéncias, ¢ minha convicgcao
que as artes, o seu exercicio e a relacdo que com elas estabelecemos, consti-
tuem um laboratoério de investigacao e desenvolvimento em que as sociedades
humanas se testam e ensaiam permanentemente. Numa demanda de conheci-
mento proprio, num exercicio constante da memoria, mas também, e sobretudo,
numa espécie de ensaio vertiginoso de todos os futuros que podemos fabricar.

Um Teatro que, para além de o ser, seja também Municipal, iniciativa da
cidade que se organiza para prover um dos direitos sociais mais importantes,
nao pode deixar de enfrentar problematicamente a grande malha que essa
cidade constitui. E esse o territério de acdo do Teatro: a cidade, a polis, nas suas
intmeras configuracdes: topograficas, espaciais, concretamente geograficas;
ou topoldgicas, concetuais, sociais, politicas... Os cidaddos desta polis vivem
na necessidade da arte e da fruicdo cultural. Assim, o espaco do Teatro, o seu
espaco fisico e o espaco formado pelas suas iniciativas, deve em primeiro lugar
ser percebido como instrumento apropridvel pela generalidade dos cidadéaos.

A um possivel subgrupo desse conjunto alargado chamamos artistas — ou
autores, criadores, intérpretes. A outro chamamos espetadores, ou publicos,
ou comunidade. Os cidaddos a quem chamamos artistas desenvolvem um tra-
balho concreto, profissional, de desenvolvimento de linguagens, de definicdo e
exploracado de processos de pesquisa e de construcdo de objetos artisticos que
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suscita necessidades também elas concretas. Todas as que estdo associadas
a0s processos de criacdo e aos processos materiais de producdo, mas também
as que se relacionam com o encontro dos resultados dos processos artisticos
com os seus publicos, ou seja, todas as formas de mediacdo que podemos con-
siderar incluidas no conceito de programacao.

Os cidaddos a quem chamamos publicos sdo pessoas com rosto, cujas pre-
senca e acdo completam o trabalho dos artistas, conferem espessura, atua-
lizam toda a carga de sentidos que o gesto artistico pode irradiar. Sdo os
aparentes destinatdrios dos objetos artisticos, mas sdo no fundo uma parte
integrante do seu processo de materializacdo. E assim as fronteiras entre
estas categorias se esbatem ou mudam de configuracao conforme os momen-
tos e as praticas que lhes estdo associadas. Ndo sera por acaso, creio, que a
Constituicao da Reptblica Portuguesa formula num mesmo artigo, o n.° 3
do artigo 73.°, os direitos a criacdo e a fruicdo artisticas. Aquilo que os fun-
damenta enquanto direitos participa de um mesmo gesto, de uma mesma
necessidade filosofica.

A acgdo do Teatro deve, portanto, considerar como seu este espaco amplo
que se situa entre o artista mais notério e o mais desprevenido dos cidadaos.
O mesmo é dizer que o Teatro vive imerso na realidade que o circunda e
assume a sua responsabilidade de prover a intensificacdo e a qualificacdo dos
fluxos artisticos que atravessam essa realidade. Tudo comeca na familiariza-
¢do precoce com as linguagens artisticas, na sua aprendizagem ludica e no
seu exercicio recorrente. O dominio das expressoes artisticas — a aquisicao e
desenvolvimento das suas linguagens e a sua mediacdo concreta por meio de
um corpo progressivamente mais habilitado — é condicdo de uma liberdade
plena. Uma liberdade que se faz de capacidade critica, de uma leitura complexa
da realidade e de uma consciéncia outra do poder exercido (ou alienado) por
cada cidaddo na conformacio do seu mundo. E desta forma que a acio artistica
se afirma enquanto acdo politica: potenciando a riqueza expressiva e a plura-
lidade de imagindrios, por um lado, e propiciando métodos concretos de inter-
vencado do individuo na sociedade, por outro.

O trabalho de promover uma familiarizagdo radical dos cidaddos com as artes
é um trabalho transversal a sociedade. A aprendizagem das linguagens artis-
ticas e o seu exercicio a um nivel educativo ou amador sdo responsabilidades
externas ao Teatro. Este desenvolve e fornece instrumentos qualificados pas-
siveis de serem utilizados pela sociedade civil, mas ndo pode substituir-se-lhe.
O Teatro pode e deve buscar todas as formas de aproximacao, envolvimento e
inclusdo dos cidadéos, infelizmente bastante numerosos, que vivem afastados
da criacdo artistica e das manifestacdes culturais. Neste sentido, o Teatro deve
articular a sua agdo, de uma forma ativa, com uma rede de agentes da cidade
e do espaco de atracdo do Teatro, com o objetivo de criar programas e meca-
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nismos de acesso, seja diretamente através de acbes especificas, encontros,
programas de iniciacdo as linguagens artisticas, seja indiretamente através da
producado de documentos, ou do estabelecimento de um politica de precos sufi-
cientemente maledvel para combater a exclusdo econémica. Ou ainda através
de uma acdo global que torne o Teatro e as suas programacdes amigéaveis aos
publicos com necessidades especiais. Ou do desenvolvimento de procedimentos
de investigacdo-acdo em colaboracdo com parceiros nacionais ou internacionais
que envolvam, como sujeitos e ndo como objetos da investigacdo, comunida-
des excluidas culturalmente.

O principio do trabalho de publicos consiste, de resto, no desdobramento
sistematico dos projetos de programacdo em programas paralelos, que os ilu-
minam, esclarecem, pdem em evidéncia, contrastam, provocam. Este desdobra-
mento faz-se em primeiro plano através de um programa concreto de contagio,
que implica o envolvimento direto dos artistas em acbes de sensibilizacao,
conversas com publicos, ensaios abertos, colaboracdo na producdo de
documentacdo em diferentes suportes sobre os seus projetos. Prolonga-se no
desenho de uma programacdo complementar que, de um modo sistematico,
explora o contexto cultural, as teméaticas emergentes, os enquadramentos pos-
siveis de cada projeto nas tematicas ou nas linhas gerais da programacao do
Teatro. Complementa-se com uma racionalidade discursiva que une o0s pro-
jetos e cria chaves de entendimento do lugar da criacao artistica e da difusao
cultural na vida geral da sociedade, numa espécie de formacao estética para
a critica do mundo, que deve ser no fundo o objetivo principal de qualquer
equipamento de servigo publico de cultura.

Porém, é importante ter em conta que a democratizacdo de uma relacao
material da generalidade dos cidadaos com as linguagens artisticas apenas faz
sentido se acompanhada também da democratizacdo do seu acesso a fruicdo
de objetos artisticos complexos. E que estes serdo sempre resultado de um tra-
balho profissional de busca e apuramento de linguagens, bem como do esta-
belecimento de praticas exigentes de criacdo e mediacdo. E é precisamente ai,
num movimento de sintese entre as necessidades dos cidaddos que desenvol-
vem uma pratica artistica regular e as dos cidadaos que vivem na necessidade
da relacdo com as artes, que o papel do Teatro comeca a tornar-se concreto.

O programa que me foi proposto pela Companhia de Musica Teatral e que
foi desenvolvido no contexto da programacdo do Sdo Luiz Teatro Municipal
ao longo do primeiro semestre de 2014 continha em si todas as dimensdes que
podemos desejar num projeto dirigido, em primeiro lugar, aos publicos mais
jovens de todos os publicos — bebés dos zero aos trés anos — mas também, e
de forma muito atuante, aos seus pais e aos seus educadores.

Desde logo, as quatro pecas musico-teatrais propostas, quatro das sete cria-
das no ambito do programa Opus Tutti, desenvolvido pela CMT em colabora-
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cdo com o CESEM-LAMCI da FCSH-UNL. Cada uma delas tributaria de uma
linguagem e de um desejo pleno de comunicacdo que é também um desejo de
inclusdo. Cada uma delas propondo um instrumento-mdaquina, capaz de trans-
formar o mundo e, primeiro, as pessoas que lhes estdo expostas: pode ser um
violoncelo, uma harpa ou um gameldo, ou pode ser o corpo, ele préprio ins-
trumento sensivel. E ndo apenas as pecas, com a sua natureza singular, mas
também o facto de conhecerem apresentacdes multiplas, indo ao encontro de
publicos inesperados com a visita a quatro creches do centro da cidade que
servem populacdes habitualmente desmunidas de propostas culturais (Cre-
che Nossa Senhora do Bom Conselho, Jardim Infantil da Lapa, Centro Social e
Paroquial da Pena e Casa de Infancia de S. Vicente), e propondo-se trazé-los
depois ao espaco do Teatro.

A seguir, num movimento de aprofundamento da experiéncia, as duas ofi-
cinas dedicadas as afinacdes do brincar e do ouvir. Com a particularidade de
juntarem criancgas e adultos numa busca conjunta por territérios desconhe-
cidos, por lugares que estdo (ou sdo) dentro de nds e ndo conhecemos; com a
delicadeza de nos propor um processo em que nos descobrimos sujeitos em
nods e sujeitos em relacdao; com uma gestdo inteligente entre a abordagem teo-
rica e a materialidade do trabalho, sempre tendente a construcdo de peque-
nos objetos artisticos.

Finalmente, a apresentacdo no palco grande de Babelim, espetaculo que
resultou do trabalho prévio desenvolvido com pais e criancas, educadores
e artistas e que constituiu uma espécie de fecho de todo o percurso. Numa
Babel imagindria, em que todos falamos linguas incompreensiveis, ha afinal
uma forma de comunicacdo possivel que vai beber aos gestos mais essenciais,
uma forma de comunicacdo que integra os sons, os movimentos, as possibili-
dades expressivas do trabalho coral. H4 afinal tracos comuns entre o império
de cada um de noés e aquilo que podemos estender como base de uma relacao
profunda e significativa com o outro. No centro, um extraordindrio bailarino,
ator, musico e, por sinal, pai, Pedro Ramos, rege uma partitura em que todos
somos convidados a entrar. Com ele, também no centro, Petra, um daqueles
bebés que transportam consigo todas as possibilidades do mundo, ndo por
acaso sua filha, danca com ele e compreende nos seus gestos um convite expli-
cito a invencdo e ao prazer do didlogo.

Com efeito, uma das caracteristicas que mais depressa me surpreendeu,
aquela que melhor pode, creio, caracterizar a originalidade do trabalho da
CMT, é a equivaléncia radical que podemos encontrar no estatuto dos publicos
bebés e adultos na sua relacao com as pecas — equivaléncia e respeito mutuo,
relevados desde logo na relacdao entre Pedro e Petra. Para ambos, trata-se
de um espaco de descoberta, de suspensdo das inibicdes, ao nivel da escuta
como da expressdo, de compreensdo de como podemos apreender o mundo e
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reconfigura-lo através de gestos simples, aos quais ndo sdo estranhas nocdes
arriscadas, quando falamos de cidadania e de participacdo, como as de ritmo
ou de ataque, ou a ideia de que varias pessoas podem juntar a sua voz num
gesto tnico... A relacdo proposta em qualquer uma das pecas pede, ou antes
exige, aos acompanhantes adultos que questionem a sua natureza de educa-
dores e, principalmente, a de vigilantes, ou de programadores de putativos
adultos futuros. O envolvimento que as pecas solicitam, a par da rudimentar
literacia artistica que nos caracteriza como sociedade, colocam num mesmo
plano pessoas com experiéncias de extensdo diversa, todas com necessidade
de descobrirem uma relacdo bdsica, essencial, com formas de expressao que
passam pelo manuseio de linguagens artisticas.

A pluralidade das linguagens implicadas, multiplicada pela pluralidade de
estratégias que quase propoem um estatuto de cocriador a quem visita os espe-
taculos, constitui outra das matrizes assinaldveis de todo o projeto. O conti-
nuo que estabelece entre a musica, a danca, o teatro e as praticas educativas,
num ambiente realmente livre de exploracdo lidica de uma expressividade
sem fronteiras disciplinares, transporta uma ideia muito poderosa: a da com-
plementaridade das expressdes visual, coreografica, espacial, sonora, musical,
verbal na determinacdo de uma espécie de corpo total, corpo denso que produz
sentidos multiplos através do seu empenhamento inteligente e sensivel. Um
corpo significante que se sente capaz de receber estimulos de outros corpos
significantes, de com eles se relacionar, de com eles produzir uma nova sin-
tese que se apropria do poder transformador das artes. Um corpo mais livre
e mais consciente de que pode desenhar mundos a partir de si proprio. Mais
uma vez, afluimos ao mesmo oceano das relagcbes entre a arte e a sociedade:
um corpo que se transforma em corpo politico através de uma pratica mais
plena de si préprio, uma pratica em que percecdo, compreensao, inteligéncia,
sensibilidade e capacidade relacional se associam a uma forma mais concisa
da liberdade de expressdo para traduzirem uma maior liberdade de agao.

A ideia de repeticdo e de aprofundamento da experiéncia — num sentido
que é suposto qualifica-la e tornda-la progressivamente mais densa e rica —,
presente no prolongamento do programa por cinco meses (espago temporal de
apresentacdo das quatro pecas do ciclo PaPI, das duas oficinas e de Babelim),
tem como contraponto a impossibilidade de tocarmos um publico mais nume-
roso. Com efeito, encontramos neste projeto linhas estratégicas que pretendem
torna-lo mais eficiente e que apelam a um envolvimento crescente e progres-
sivamente mais qualificado: a ideia de repetir repertério em apresentacdes
nas creches e no Teatro, favorecendo o movimento entre duas realidades que
deveriam estar ligadas e pouco se encontram; a progressividade que nos con-
duz da relagcdo com as pecas, que ja solicitam um envolvimento particular, as
oficinas e ao envolvimento no espetaculo final... O percurso empenhado que
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todo o programa sugere aos seus destinatarios, bem como a natureza das for-
mas trabalhadas e as necessidades dos publicos envolvidos, ndo permitem a
sua proliferacdo. Mas permitem, antes propdem, um envolvimento em pro-
fundidade que transforma a vida de quem a ele adere. O que nos remete para
a questdo, acima enunciada, da democratizacdo do acesso as praticas artisti-
cas. Essa democratizacao, repito, é-nos essencial enquanto comunidade, mas
ndo pode ser encargo de uma instituicdo em particular. E trabalho de todos.
Este programa procurou estender o seu raio de acdo na medida do possivel
mas procurou sobretudo intensificar e qualificar a experiéncia de todos os
participantes. Democratizacdo a uma escala reduzida, mas democratizacado
de qualidade.

Em suma, hda uma responsabilidade especificamente artistica na missao
de um Teatro Municipal que implica uma pratica rigorosa de relacdo com
o universo da criacdo, potenciando as suas praticas, reinvestindo recursos
numa densificacdo e habilitacdo de todos os agentes envolvidos, apoiando-os
decisivamente em periodos de desinvestimento publico no dominio cultural.
E fundamental, é decisivo, envolver o conjunto dos cidaddos numa relacdo
permanente e proficua com praticas artisticas plurais, através de mecanismos
de acdo cultural e da invencédo e exercicio de métodos de mediacdo de proje-
tos que permitam a inscricdo das praticas artisticas na pratica social. Raras
vezes um programa encontrou tantas vias de resposta aquilo que, no fundo,
foram as preocupacdes mais importantes da acdo do Sdao Luiz ao longo das
trés temporadas em que tive o privilégio de exercer a direcdo artistica. Daf a
minha gratidao profunda.
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ARTE £ INFANCIA SAO
QUESTOES POLITICAS?

Manuel Carmelo Rosa

Neste Encontro! confrontamo-nos com temas importantes como os da infan-
cia e o seu desenvolvimento; o da arte na educacdo e o seu especial papel no
desenvolvimento das criancas; e o contributo de todas estas componentes para
o desenvolvimento social e humano.

Abarcar todas estas matérias ndo é tarefa facil, apesar da clara interligacao
entre todas elas que justificam o feliz titulo deste Encontro.

Dada a complexidade da tarefa ndo tenho a veleidade nem o atrevimento de
a todas tratar com a profundidade que merecem, mas procurarei contribuir
com uma pequena reflexao em torno de alguns dos temas que considero agora
mais pertinentes, assumindo o desafio aliciante de abordar matérias que tanto
me agradam e as quais tenho dedicado alguma atencdo especial por prazer,
mas também por dever de oficio. Por uma questdo de economia de tempo
e sobretudo de oportunidade, entendi que nao faz sentido aprofundar, aqui e
agora, o tema do papel das artes na educacdo e no desenvolvimento das crian-
cas. Ja tratei desse tema noutras ocasioes e ndo faz sentido agora fazé-lo apés
as competentissimas intervencdes dos Senhores Professores Helena e Paulo
Rodrigues. Resolvi, por isso, concentrar-me na relevancia do desenvolvimento
da primeira infancia e no papel que as Fundacdes podem ter nesse contexto,
deixando aqui apenas expressas, rapidamente, algumas ideias gerais sobre
o que defendo relativamente a educacdo artistica e que ja tive oportunidade
de apresentar publicamente:

1) A educacdo artistica ndo deve ser vista como uma forma de criar mais
e melhores artistas nem como uma forma lateral de resolver dificulda-

1 Texto da comunicagdo oral apresentada pelo autor no IV Encontro Internacional Arte para

a Infancia e Desenvolvimento Social e Humano.




des de aprendizagem de ordem geral e em diversas outras areas disci-
plinares. A educagdo artistica deve ser vista como um objetivo educativo
auténomo, com dignidade proépria e dirigido a finalidade educativa que
lhe é propria, no quadro da formacao integral dos seres humanos, sendo
certo que a intervencdo educativa para a primeira infancia se baseia
exclusivamente em algumas das expressdes artisticas;

2) E indispensavel garantir, na grande generalidade dos casos, a exis-
téncia de equipas de professores de apoio especializados nas dreas
artisticas relevantes e o envolvimento de técnicos especializados das
instituicoes culturais que sao parceiras das escolas;

3) Ha necessidade de constituicdo de parcerias com instituicdes culturais
existentes e disponiveis para o efeito;

4) As artes na educacdo tém de ser encaradas com a autonomia forma-
tiva a que tém direito e a sua intervencao devera ser pensada de forma
integrada, de acordo com os objetivos formativos que lhe sdo deter-
minados por analises qualificadas. Deve, por isso, evitar-se a habi-
tual fragmentacdo e segmentacdo de intervencgbes que tem sido tdo
comum até ao presente. As intervencgdes em cada uma das diversas
areas artisticas cumprem um objetivo parcelar daquilo que representa
a riqueza de intervencdo das diversas areas artisticas devidamente
articuladas em funcao da finalidade educativa a que se destinam e
que lhes deve ser definida.

Concentrando-me entdo na questdo da infancia e, em especial, da primeira
infancia desde o nascimento e durante os primeiros anos de vida, recordo
aquilo que hoje todos sabemos: ela corresponde ao nosso periodo mais ativo
do desenvolvimento neurolégico assumindo-se, por isso, como criticamente
importante.

A intervencao precoce logo apds o nascimento das criancas comeca, feliz-
mente, a ganhar cada vez mais adeptos e vdo-se multiplicando os estudos sobre
aimportancia de que se reveste. Mesmo a comunidade internacional ja acordou
para a enorme importancia educativa e social do desenvolvimento da primeira
infancia e na agenda dos objetivos educativos pds 2015 (conclusdo dos Objeti-
vos de Desenvolvimento do Milénio) ja se trouxe para a discussdo este tema.

Até recentemente, muitos dos programas de desenvolvimento da infan-
cia eram dirigidos as criangas entre os 3 e os 8 anos de idade, concedendo-se
muito pouca atencdo as criancas com menos de 3 anos.

O caso portugués é exemplar neste dominio. Desde finais dos anos 90 do
século passado, iniciou-se um importante movimento para alargar a rede de
uma educacdo pré-escolar de qualidade e temos hoje uma taxa de cobertura
que ultrapassa os 80% da populacdo com idade para frequentar esse nivel edu-
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cativo. Ja a intervencdo até aos 3 anos de idade, apesar de muitos contributos
valiosos e generosos, continua a ser muito deficiente quer em termos quanti-
tativos quer, sobretudo, em termos qualitativos.

Mas, sabe-se hoje que comecar a intervir aos 6 anos é muito tarde e come-
car aos 3 anos, também ja é tardio. H4 indicacOes seguras nesse sentido das
neurociéncias, embora seja prudente referir que as neurociéncias ndo nos dao
resposta a muitas das questdes que formulamos, apesar de haver, por vezes,
quem seja tentado abusivamente a assumir que sim. De qualquer modo, alguma
coisa de relevante se sabe.

Sabe-se, por exemplo, que o peso do cérebro de um bebé a nascenca corres-
ponde a 25% do peso do cérebro de um adulto e que aos 3 anos esse peso passa
a ser de 80% do de um adulto, o que é revelador do fantastico desenvolvimento
do cérebro até aos 3 anos de idade. Sabe-se também que sdo da ordem de mui-
tos milhdes de milhdes as ligacdes, as sinapses, que sdo feitas entre células
nos cérebros das mais jovens criancgas.

Ha também estudos que apontam no sentido de uma muito elevada taxa de
retorno do investimento em intervencdo precoce de qualidade para as crian-
cas de familias com menos recursos. Mas também aqui hd que prestar atencao
a fiabilidade desses estudos, a qualidade com que sdo realizados e a credibi-
lidade de quem os realiza.

Pela sua evidente credibilidade, é habitual prestar-se atencdo aos conhe-
cidos estudos que vém sendo realizados pelo economista americano James
Heckman, Professor da Universidade de Chicago que recebeu em 2000 o prémio
Nobel de Economia. O Professor Heckman tem-se dedicado a estudar a rela-
cdo entre educacado e desenvolvimento e com especial incidéncia o desenvol-
vimento da primeira infancia.

E dele a frase, baseada em estudos realizados num pais desenvolvido como
os EUA, de que «cada délar, investido em atividades de qualidade para o desen-
volvimento da primeira infancia de criancgas carenciadas, produz um retorno
de 7% a 10% por crianca, por ano».

Assumindo que a boa quantidade de literatura existente se dedica a evi-
denciar que as intervenc¢des na primeira infancia tém importantes beneficios
econdémicos de longo prazo para as criangas dos EUA e que ha muito pouca
demonstracdo desses efeitos nos paises em desenvolvimento, publicou ja este
ano, com outros autores, na revista Science, um artigo sobre o retorno em sala-
rios provocado por uma intervencdo na primeira infancia na Jamaica, em que
demonstra, na amostra tratada, que essa intervencado precoce provocou, aos
22 anos de idade, um aumento de salarios de 25% em comparacdo com a de um
grupo de controlo que ndo beneficiou dessa intervencao.

Confirma, por isso, o Professor Heckman, que o investimento precoce pro-
duz os maiores retornos em capital humano.
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Defende ainda o Professor Heckman que os conhecimentos cognitivos, atra-
vés dos quais a inteligéncia costuma ser testada, terdo que ser combinados com
as capacidades sociais, como as da atencao, persisténcia e controlo dos impul-
sos, de forma a possibilitar a criacdo de melhores condi¢des de sucesso para
as pessoas e para a sociedade. Muitos dos maiores problemas econémicos e
sociais de grande ntimero de paises, como o crime, a gravidez das adolescentes,
as altas taxas de abandono e insucesso escolares e as mas condicdes de saude,
entre outras, devem-se a baixos niveis de competéncias e capacidades sociais.

Ora, as capacidades sociais comecam a adquirir-se imediatamente apés o
nascimento, através de estimulos que resultam de atividades musicais e de
movimento, como aquelas que foram exemplarmente praticados no ambito
do projeto Opus Tutti.

Daqui ressalta que os retornos econdémicos resultam de investimentos de
qualidade no desenvolvimento da primeira infancia e ndo de intervencdes
desqualificadas que se entendam fazer junto do grupo etario dos 0 aos 3 anos.
As criancas de meios mais desfavorecidos precisam de programas efetivos e
de qualidade e ndo de programas que sdo apenas bem intencionados.

Mas é importante perceber que o desenvolvimento da primeira infancia é
s6 o comeco. Ou seja, intervir uma vez com qualidade na vida de uma crianca,
ainda que comecando correta e adequadamente apds o nascimento, ndo é sufi-
ciente. Para termos maiores e mais duradouros efeitos na vida e no compor-
tamento dos adultos tém de se combinar as iniciativas de desenvolvimento da
primeira infancia com intervencodes no pré-escolar, no ensino basico, na ado-
lescéncia e mesmo para além disso. Had naturalmente beneficios em interven-
¢Oes de qualidade no periodo dos 0 aos 3 anos junto de criancas desfavorecidas
e das suas familias, mas é necessario promover um continuum de qualidade
no acompanhamento das criangas e dos jovens até a idade adulta para que os
resultados sejam efetivos e sustentaveis.

Voltando a intervencgdo precoce, no periodo pés-natal, que se destina a aju-
dar as criancas a desenvolver e expandir um vasto conjunto de capacidades
de forma a que tenham autonomia e liberdade como adultos, numa sociedade
global em mudanca rapida, ha que pensé-la de forma integrada incorporando
as principais valéncias que lhe sdo indispensaveis como as da nutricao, a dos
cuidados de sauide e a educativa, numa logica de desenvolvimento integral das
capacidades emocionais, cognitivas e sociais das criancas. Ndo se deve olhar
simplesmente para a qualidade da intervencdo de apenas uma parte destas
valéncias sob pena de se frustrarem os objetivos que se pretendem alcancar.

Esta intervencao pés-natal corresponde ainda ao mais poderoso instrumento
para combater as desigualdades sociais, a pobreza ou promover a equidade.
As medidas a adotar no ensino basico ou mesmo no pré-escolar sdo ja tardias
para alcancar com eficicia os objetivos para isso pretendidos.
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Uma razdo para muitos paises ndo fazerem progressos na luta contra a
pobreza estd no facto de as intervencdes se iniciarem tarde na vida das crian-
cas ou dos jovens. Para quebrar os ciclos de pobreza é muito importante refor-
¢ar o poder da famfilia e, deste modo, intervir cedo, idealmente logo ap6s o
nascimento ou mesmo antes de a crianca nascer. E preciso aproveitar a janela
de oportunidade em que o cérebro se esta a desenvolver e as bases para a vida
adulta se estdo a construir. Por outro lado, é aos pais que cabe a responsabili-
dade de garantir o desenvolvimento precoce dos seus filhos e ndo ao Estado, mas
isto ndo pode constituir uma barreira para o investimento publico no desenvol-
vimento da primeira infancia. Cabe aos pais a responsabilidade de garantir o
desenvolvimento essencial dos seus filhos, mas ha muitos pais com caréncias a
quem falta a educacdo, o rendimento e as capacidades sociais para as assegurar
por sisé. E nestes casos cabe a sociedade, através do Estado, garantir a respon-
sabilidade de ajudar as criancas carentes e as suas familias a terem acesso aos
recursos de desenvolvimento precoce de que precisam. O ciclo de pobreza que-
bra-se assim, combinando a responsabilidade pessoal com a social e a publica.

Os programas dirigidos as criancas sé tém sucesso quando promovem as
condicdes para os pais executarem as suas tarefas. E necessario dar condi-
¢Oes aos pais com caréncias econémicas para alimentar, cuidar e educar os
seus filhos na infancia de forma a torna-los mais autoconfiantes e resilientes
nas décadas seguintes.

E menos dispendioso ajudar os pais a tratar dos filhos do que anos mais
tarde manter prisdes, suportar encargos elevados de saude, de seguranca social
ou de educacao.

O desenvolvimento precoce reduz a taxa de criminalidade, os custos com cui-
dados de satide e diminui o peso nos sistemas educativos, por reduzir o insucesso
e abandono escolares que representam encargos significativos que o Estado tem
de financiar. Por isso, o Estado poupa dinheiro e ndo apenas num futuro dis-
tante. Ha beneficios reais e ndo € preciso esperar vinte anos para os ver. Trata-
-se de um investimento como o de uma outra infraestrutura tradicional.

Aliés, os programas de apoio ao desenvolvimento da primeira infancia sdo
de grande importancia para os pais e para a economia, independentemente
dos seus impactos nas criancas. Nao nos podemos, por isso, focar exclusiva-
mente no desenvolvimento e aprendizagem precoce como padrao para medir
o valor das despesas publicas nos cuidados das criancas.

O apoio do Estado ao desenvolvimento precoce das criancas de familias
pobres, se concedido e executado adequadamente, permite que os pais tra-
balhem, vivam vidas produtivas e ajudem a crescer os seus filhos de forma
harmoniosa.

Estes apoios, assegurando disponibilidade de tempo aos pais, promovem o
aumento do emprego, reduzem as despesas sociais e permitem que os benefi-
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cidrios invistam na sua valorizagdo frequentando a¢oes de formacdo ou obtendo
graus académicos, por exemplo. Por outro lado, com o crescimento adequado
das criancas, garantem-se recursos humanos mais qualificados para desen-
volver a economia do pais, no futuro.

A promocao da equidade é outro objetivo que se alcanca através do desen-
volvimento da primeira infancia, quer vendo a equidade como uma questao
moral, de justica social, quer mesmo como forma de promover a produtivi-
dade e a eficiéncia econdémica no sentido, tdo caro aos economistas, de que
produz uma forca de trabalho capaz e produtiva que compete com sucesso na
economia global.

Tradicionalmente, equidade e eficiéncia sdo vistas como objetivos em con-
corréncia. Muitas vezes o que é justo ndo é economicamente eficiente e o que
é eficiente pode nédo ser justo.

O que é assinalavel é que hd algumas politicas que sdo ao mesmo tempo jus-
tas, ou seja, promovem a equidade e promovem a eficiéncia econdémica. Ora, o
investimento no desenvolvimento da primeira infancia das criancas de fami-
lias com caréncias econdémicas é justamente uma dessas politicas.

H4& um vasto conjunto de resultados da economia, da biologia e da psicologia
que mostram que a equidade educativa € mais do que um imperativo de jus-
tica social. Ele é também um imperativo econémico que tem largas implicacbes
para o desenvolvimento de um pais. Como se sabe, os impactos adversos dos
recursos genéticos, familiares e de contexto, podem ser ultrapassados através
de investimentos em desenvolvimento educativo de qualidade para a primeira
infancia que garantam as criancas e aos seus pais e familias os recursos de
que necessitam para desenvolverem adequadamente as aptiddes cognitivas,
emocionais e sociais que conduzem a produtividade.

Como ja referi, o investimento na educac¢ao precoce para as criancas desfa-
vorecidas reduz a diferenca dos resultados escolares, reduz a necessidade de
apoios educativos especiais, aumenta as condicdes para uma vida saudavel,
baixa a taxa de criminalidade e reduz os custos sociais em geral.

Porisso, as politicas que asseguram recursos educativos precoces as crian-
cas mais desfavorecidas produzem uma maior equidade social e econémica.

Nesta conformidade, é importante que os nossos protagonistas politicos,
que se batem justamente por politicas de combate a pobreza e de promocao
da equidade social e educativa, ataquem os problemas de raiz, na sua origem,
garantindo uma eficdcia nos resultados que ndo tem existido, tomando cons-
ciéncia que o investimento produzido ndo conduz ao aumento de encargos
mas, no médio prazo, a uma efetiva reducdo da despesa se houver uma real
visdo estratégica de desenvolvimento do pais.

Gostaria agora de abordar, em breve sintese, o papel que as Fundacdes
podem desempenhar neste processo de concretizacdo de politicas para o desen-
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volvimento da primeira infancia e, em particular, qual tem sido e vai ser o
papel da Fundacdo Calouste Gulbenkian no nosso pais.

Como referi anteriormente, o tema do desenvolvimento da primeira infan-
cia estd intimamente relacionado com o combate a pobreza, com a promocao
da inclusdo e da equidade social e educativa e, sobretudo, como forma de con-
cretizar estes objetivos, com a valorizacdo sustentada das pessoas por via das
intervencdes educativas. Todos estes temas, como imaginam, estao no topo das
prioridades da agenda filantrépica e em especial das Fundacdes como prota-
gonistas mais relevantes da atividade filantrépica.

As Fundacées cabe orientar a sua atividade para gerar impacto social criando
condicOes para uma mudanca social benéfica e duradoura, porque sustentavel,
e a educacdo, que tem um papel chave em todas as sociedades modernas,
assume aqui uma enorme importancia. Ela é, por isso, da maior relevancia
para as Fundacdes em todo o mundo e a primeira questao que tem de ser tra-
tada quando queremos apoiar as novas geracoes, de forma a garantir que a
educacao como direito basico tem de estar ao alcance de todos e promover uma
maior participacdo e justica na sociedade.

As FundacOes devem contribuir para que todas as criancas, todos os adoles-
centes e todos os jovens adultos tenham acesso a uma educacao excelente para
poderem ser capazes de fazer um uso completo do seu potencial individual.

O setor da filantropia tem tido grandes mudancas nas ultimas décadas e den-
tro dele as Fundacoes também tém sido objeto dessas mudancas. Se as Fun-
dacdes devem continuar a estar, essencialmente, preocupadas em preencher,
de acordo com os seus limitados recursos, as lacunas na provisdo publica de
servicos, devem, no entanto, ter também a ambicdo de explicitamente atacar
as raizes das causas dos problemas sociais, através de intervencdes com sen-
tido estratégico e de natureza exemplar, focadas em contribuicdes concretas
a prestar a sociedade, que sejam suscetiveis de alargamento e generalizacdo
a operar, com as necessarias adaptacoes, por outras entidades, designada-
mente da drea publica.

A falta de recursos suficientes das Fundagobes, para a concretizacdao da vasti-
ddo das questbes que poderiam tratar, tem sido um tema persistentemente abor-
dado. Apesar de uma expansdo significativa nas tltimas décadas, os recursos
financeiros das Fundacdes permanecem e permanecerdo marginais em relacao
a magnitude das necessidades a que se dirigem, seja nos campos da protecao
social, dos cuidados de saude, do ambiente, da educacdo, das artes ou da cultura.

Esta escassez de recursos obriga a uma selecdo rigorosa e criteriosa dos
projetos a apoiar e/ou desenvolver e como, na minha perspetiva ja anterior-
mente expressa, cabe as Fundacdes atacar as raizes das causas dos problemas
sociais, nao lhes cabe dar prioridade a intervencdes de natureza meramente
assistencialista que sao responsabilidade do Estado e de muitas outras enti-
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dades sem fins lucrativos, que na area da filantropia estdo ja no terreno a rea-
lizar um trabalho indispensavel e altamente meritério.

A escolha das Fundacdes tem de ser por projetos com uma légica de desen-
volvimento e de sustentabilidade das capacidades das pessoas, apostando em
impactos de médio e longo prazo como garantia de eficicia de resultados.

Neste contexto, e sem pretender assumir um carater exclusivo que nao tem,
a educacdo de qualidade tem um papel marcadamente relevante pela forma
como assegura o desenvolvimento da capacidade das pessoas.

E, por tudo o que disse no inicio da minha intervencdo e que naturalmente
nao vou agora repetir, o desenvolvimento da primeira infancia é uma area
que tem de merecer por parte das Fundacdes uma prioridade acrescida, obe-
decendo as suas intervencdes a natureza e tipo de atividade que lhe sdo pro-
prias, quer quanto aos objetivos quer quanto a escala.

Em Portugal, a questdo do desenvolvimento da primeira infancia sofre de
inumeras insuficiéncias qualitativas e quantitativas e a Fundacdo Calouste
Gulbenkian, seguindo a sua ja longa tradicdo de analisar, estudar e procu-
rar solugdes para o desenvolvimento das criancas nos seus primeiros anos
de vida, quase sempre em colaboracdo com outras entidades — veja-se, entre
outros, o caso do Projeto Alcdcer, nos inicios dos anos 80, os multiplos apoios
a atividades do pré-escolar, o apoio a Fundacdo Aga Khan para o desenvol-
vimento do projeto K’Cidade, a publicacdo de inimeros livros sobre o tema
e agora o projeto Opus Tutti —ird continuar a dedicar alguns dos seus recur-
sos a este tdo importante tema.

Nesta conformidade, estd previsto lancar em 2015 um novo projeto que dé
sequéncia ao trabalho anterior, valorizando as componentes artisticas, mas
especialmente focado em componentes formativas de pais, cuidadores, fami-
lias e outros elementos da comunidade que contactam com as criancas.

Esperamos que o novo projeto que se prevé lancar tenha, pelo menos,
0 mesmo sucesso de Opus Tutti.

Muito obrigado.
Lisboa e FCG, 13 de dezembro de 2014

NOTAS BIOGRAFICAS



Alvaro Santos realizou o Curso de Musica “"Instrumento Piano” do Conserva-
tério de Musica Calouste Gulbenkian; a Licenciatura em Educacdo, Variante
Educacdo Musical (Escola Superior Educac¢dao do Instituto Jean Piaget); uma
Pés-Graduacdo em economia e Gestdo (Faculdade de Economia do Porto);
0 Mestrado em Gestao de Industrias Criativas (Universidade Catdlica Portu-
guesa, Porto). Professor de Piano, Educacdo Musical, Formacdo musical, em
varias escolas publica e privadas, durante 12 anos. Coordenador das ativida-
des culturais do Municipio de Vila Nova de Famalicdo entre 2005 e inicio de
2006. Diretor de producio: (2007) - “Opera dos trés Vinténs” de Kurt Weill/
Bertold Brecht; (2008) — Opera “Amor de perdicdo” de Jodo Arroyo/Francisco
Bernardo, baseada no romance de Camilo Castelo Branco; (2011) - Opera “Don
Giovanni” de W. A. Mozart. Diretor e programador da Casa das Artes de Vila
Nova de Famalicao desde Abril de 2006.

Ana Isabel Pereira concluiu o Curso Complementar de Flauta Transversal
e Canto na Escola de Musica do Conservatério Nacional de Lisboa e o Mestrado
em Ensino de Educacdo Musical no Ensino Basico na Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa, onde é doutoranda em
Ciéncias Musicais — especialidade de Ensino e Psicologia da Musica. Trabalha
com varios coros infantis e é professora de musica de criancas entre os 3 e 0s
10 anos. Participou em varias iniciativas do projeto Opus Tutti, como “Babelim”
e “Jardim Interior”. E licenciada em Engenharia do Ambiente pelo Instituto
Superior Técnico e participa em projetos do Coro da Casa da Musica no Porto.

Catarina Oliveira ¢ licenciada em Artes Plasticas pela Faculdade de Belas
Artes da Universidade do Porto. Estudou durante trés meses Video e Post-

-Conceptual Art Practices em Viena, Austria, na Akademie der Bildenden
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Kiinste. Atualmente trabalha como fotégrafa de cena com o projeto Teatro
Expandido! no Teatro Municipal Campo Alegre no Porto. Realizou as médias
metragens Cantata N.° 4 de Bach e Carta aos Miisicos, colaboragdes com o Curso
de Musica Antiga e o Opera Studio da Escola Superior de Musica e Artes do
Espetaculo do Porto. Das exposicdes realizadas destacam-se Figuras do Novo
Império (curadoria de Hordcio Frutuoso, 2014) e Sem Quartel (curadoria de
Oscar Faria no espaco Sismégrafo, Porto, Abril 2014) e participou na captura
de imagens e fotografia de cena do filme de criacdo colectiva Baal, a Ronda
da Noite e A Santa Joana dos Matadouros, de Jodo Sousa Cardoso, entre outras
participacoes e cooperacoes.

Colwyn Trevarthen é Professor Jubilado na Universidade de Edimburgo.
Investiga como, de forma complementar e usando consciéncia criativa, os dois
hemisférios cerebrais regulam a coordenacdo entre destreza e linguagem, e
também como a partilha de motivacoes e emocoes desde tenra idade, serve de
suporte a aprendizagem, a saude emocional e contribui para manter as nossas
tradicdes culturais vivas. Com o musico Stephen Malloch editou Communicative
Musicality: Exploring the Basis of Human Companionship, um livro que aborda
a intimidade da improvisacdo das produc¢des ritmicas subjacentes a autocon-
fianca e & descoberta artistica do criar e do brincar. E membro da Royal Society
of Edinburgh, da Norwegian Academy of Sciences and Letters e Vice-Presi-
dente da British Association for Early Childhood Education.

Eduarda Carvalho é psicoéloga clinica (doutorada em Psicologia Clinica
pela FPUL), psicoterapeuta, musicoterapeuta e psicodramatista, monitora
de canto pré-natal (Association Francaise de Chant Prénatal, musique et
petite-enfance). Colabora desde 2004 como docente convidada no curso de
Mestrado em Musicoterapia da Universidade Lusiada de Lisboa. E membro
integrado do CESEM da FCSH-UNL, coordenando a drea de estudos acerca
dos efeitos terapéuticos da musica, no ambito do Grupo de Musica e Desen-
volvimento Humano, e desenvolve investigacdo (bolseira de P6s-Doutora-
mento) acerca do tema da relacao entre a voz materna e o comportamento
fetal e neonatal.

Filipe Lopes é compositor, performer e investigador. Tem fortes afinidades
com a musica eletrénica e novas tecnologias, tendo colaborando também nas
areas do cinema, teatro ou video-instalacdo. Em 2013 venceu o prémio euro-
peu ECPNM para obras de musica eletrénica em tempo-real, com uma peca
em que usa o software desenvolvido por si “Do Desenho e do Som”. Atualmente
realiza um doutoramento em Digital Media na Universidade do Porto e UT
Austin, investigando acerca de som, espaco e identidade. Tem trabalhado com
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instituicdes como a Casa da Musica, tendo sido curador da Digitépia e mem-
bro do Factor E. Colabora regularmente com a Companhia de Musica Teatral,
nomeadamente nos projetos Opus Tutti e “Pianoscépio”.

Helena Rodrigues é professora do Departamento de Ciéncias Musicais da
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa.
Investigadora do Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical, fundou
o Laboratério de Musica e Comunicacdo na Infancia. Autora de publicacdes
de natureza diversificada, é responsavel pela introducdo das ideias sobre a
Teoria de Aprendizagem Musical de Edwin Gordon em Portugal. Foi Resear-
cher Fellow da Royal Flemish Academy of Belgium for Science and the Arts.
E diretora artistica da Companhia de Mtusica Teatral (www.musicateatral.com).
Coordenou o projeto Opus Tutti.

Isabel Marques tem o bacharelato em Educacdo de Infancia pela Escola Supe-
rior de Educacdo do Instituto Politécnico do Porto, a Licenciatura em Educa-
cdo de Infancia pela Universidade do Minho, uma P6s-Graduacdo em Ciéncias
da Educacdo na area de especializacdo em Administracdo Educacional pela
Universidade do Minho. Ao servi¢o do Municipio de Vila Nova de Famalicdo
desde 1996, tem exercido func¢bes de coordenacgdo educativa e sido responsavel
pela organizacdo e coordenacdo de varias atividades culturais com as insti-
tuicdes educativas do concelho. Integra a equipa dos Servicos Educativos dos
varios espacos culturais pertencentes ao Municipio de Vila Nova de Famali-
cdo, incluindo o Servico Educativo da Casa das Artes.

Joao Gabriel Fonseca é médico e musico, doutor em Medicina pela Universi-
dade Federal de Minas Gerais - UFMG (Belo Horizonte, Brasil), professor da
Faculdade de Medicina e da Escola de Musica da UFMG. Como musico, atua
como pianista camerista e é professor das disciplinas “Histéria do Pensa-
mento Musical”, “Neuropsicologia da Musica”, “Musica e Cognicdo” e “Técnica
Pianistica”. Como médico, é membro do corpo clinico do Servigo de Clinica
Meédica do Hospital das Clinicas da UFMG e do ExerSer — Nucleo de Atencdo
Integral a Saude do Musico, grupo interdisciplinar voltado para a prevencao
e tratamento das doencas ocupacionais dos musicos. E diretor do “SOMMOS
— Promocédo da Saude e Qualidade de Vida”, instituicdo dedicada a promocéao
de satuide e ao controle do stress em Belo Horizonte, Brasil.

Joao Pedro Reigado é doutorado em Ciéncias Musicais, pela Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. E professor de
musica, lecionando nos diversos niveis de ensino, do pré-escolar ao 3.° ciclo do
Ensino Basico. E professor auxiliar convidado no Mestrado em Ensino de Edu-
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cacao Musical, da Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas, UNL. Enquanto
investigador tem interesses nos campos do desenvolvimento musical em idade
pré-escolar, em particular no que concerne a aquisicao da voz cantada. Par-
ticipa regularmente em conferéncias nacionais e internacionais, publicando
diversos artigos nas areas da Psicologia e Pedagogia Musical.

José Luis Ferreira desenvolve atividades de programacdo, direcdao de pro-
ducdo, direcdo de projetos internacionais, gestdo de projetos em rede. Coor-
denou o Departamento de Relacdes Internacionais do TNS], no Porto, onde
desempenhou também funcdes de Assessor de Direcdo. Participou na conce-
¢ao e criacdo do festival PONTI e assumiu a sua Direcdo Executiva. Dirigiu, no
ambito da CNC - Coimbra 2003, o festival SITE-Semana Internacional de Tea-
tro. Representou o TNS] na Unido dos Teatros da Europa, integrando o seu CA.
Concebeu o projeto Odisseia, iniciativa do TNS]J, em associacdo com o Thea-
tro Circo, o CCVF e o TM de Vila Real, em colaboracdo com a UTE. E coautor
de Quatro Ensaios a Boca de Cena, publicado por Edi¢oes Cotovia. Assumiu a
direcdo artistica do Sdo Luiz Teatro Municipal, em Lisboa, na sequéncia de
concurso publico. Em 2014, fundou a Antunes Fidalgo Unipessoal, microem-
presa que ambiciona encontrar e desenvolver solu¢cdes para aproximar o cida-
ddo comum do universo das artes.

Liliana Moreira é psic6loga pela Faculdade de Psicologia e Ciéncias da Edu-
cacdo da Universidade do Porto, e fez o Mestrado em Psicologia Social e das
Organizacbes. Desenvolveu a sua atividade ao longo de quase trinta anos de
trabalho em escolas publicas e privadas. Paralelamente desenvolveu atividade
clinica, formacao, desenvolvimento de projetos e consultadoria nas areas da
psicologia e da educacdo. Durante sete anos desempenhou funcdes de psicd-
loga e, mais tarde, de coordenacdo na Escola de Teatro do EDF. Atualmente é
responsavel da Sentido Directo, empresa prestadora de servigos de psicologia.

Manuel Carmelo Rosa é Diretor do Servico de Educacado e Bolsas da FCG
desde 1999, tendo anteriormente sido Diretor do Servigco de Cooperacgdo para o
Desenvolvimento. E licenciado em Direito, pela Faculdade de Direito da Uni-
versidade de Lisboa. Assegurou a docéncia de sessdes de semindrio do curso
de mestrado em Relac¢des Interculturais da Universidade Aberta, sob o tema
“Educacdo e Desenvolvimento”, até 2004. Tem ainda participado na prepa-
racdo e execucado de diversos Programas e Projetos no dominio educativo e
de formacao e publicou, em coautoria, dois livros sobre ensino superior. Tem
realizado conferéncias sobre educacdo e formacdo em reunides e seminarios
nacionais e internacionais e sido docente de acbes de formacdo no pais e no
estrangeiro. Foi Subdiretor Geral do Ensino Superior (1986-1990); Presidente
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de uma Comissao negociadora Sindical para o Ensino Superior (1995-1997);
Membro efetivo do Comité Consultivo do Programa ERASMUS e consultor da
Comissdo Europeia para o Programa ALFA; Coordenador Geral dos Projetos
de Cooperacdo com o BIRD; Chefe de Gabinete do Secretdrio de Estado do
Ensino Superior do V Governo Constitucional; Membro do Conselho Nacional
de Educacao (1997-2002) e da sua Comissdo Coordenadora; Membro da Comis-
sdo de Reconhecimento de Graus Académicos Estrangeiros (Doutoramentos).

Maria Betania Parizzi é professora da Escola de Musica da Universidade
Federal de Minas Gerais - UFMG (Belo Horizonte, Brasil), doutora em Cién-
cias da Saude pela Faculdade de Medicina da UFMG, mestre e especialista em
Educacdo Musical e Bacharel em Piano pela UFMG. Faz parte do corpo docente
do Programa de P6s-Graduacdo da Escola de Musica da UFMG. Desenvolve
pesquisa nas areas de musica e cognicao, educacdo musical infantil, educacdo
musical especial e formacdo do professor de Musica. E Diretora do Centro de
Musicalizagdo Integrado — CMI (6rgdo complementar da Escola de Musica da
UFMG). E coautora dos livros Pianobrincando, Miisica na Escola — jogos e ins-
trumentos (2009); e Musica na Escola Regular (2012).

Martine Van Puyvelde obteve graus académicos de Mestrado em Musica
e em Psicologia e de Doutoramento em Psicologia. Atualmente prossegue estu-
dos de pés-doutoramento na Vrije Universiteit e na Royal Military Academy
(RMA) de Bruxelas. Os seus interesses de investigacdo centram-se no estudo
do desenvolvimento de processos de interacdo a nivel vocal, afetivo e fisiol6-
gico e sua relevancia para a ligacao entre Pais e bebés. O estudo das relacdes
entre musica e linguagem interessam-na particularmente. Na RMA tem tra-
balhado com adultos, abordando aspetos relativos ao controle de ansiedade e
a otimizacdo da performance humana. E também psicoterapeuta formada no
ambito da Terapia Familiar, exercendo uma pratica clinica regular a par de
varias atividades profissionais como musica.

Paulo Ferreira Rodrigues é professor adjunto na Escola Superior de Educa-
cdo de Lisboa, onde se dedica a formacao de musicos, educadores de infancia
e animadores socioculturais. Doutorado em Ensino e Psicologia da Musica
(Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa)
e pos-graduado em Danca em Contextos Educativos (Faculdade de Motrici-
dade Humana da Universidade Técnica de Lisboa), tem particular interesse
pela intervencado artistico-pedagogica através da musica e da danca. Entre
outras publicac¢obes, partilha com Ana Ferrdo a autoria do livro e CD Sementes
de Miisica para bebés e criancas (Editorial Caminho). E membro da equipa de
investigacao do CESEM.
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Paulo Guerra é Juiz Desembargador no Tribunal da Relacdo de Coimbra,
atualmente em funcdes docentes no Centro de Estudos Judicidrios, em Lis-
boa, na drea de Direito da Familia e das Criancas. Tem obra publicada nesta
area, sendo ainda interventor em inimeros Encontros, Semindrios, acbes de
Formacao e Coléquios, quer em Portugal quer no estrangeiro.

Paulo Maria Rodrigues obteve um PhD em Applied Genetics, estudou 6pera
no Post-Grad Opera Course da Royal Academy of Music e composicao com Rolf
Gehlhaar, em Londres. Foi Professor na Escola das Artes da Universidade
Catdlica, Coordenador do Servico Educativo da Casa da Musica e Advanced
Research Associate no Planetary Collegium. E Professor Auxiliar no Departa-
mento de Comunicacdo e Arte da Universidade de Aveiro. Autor de multiplos
projetos artisticos e educativos, fundou a Companhia de Musica Teatral, sendo
o seu criador residente. Foi diretor artistico do projeto Opus Tutti.

Pedro Sena Nunes, realizador, programador e professor na drea do cinema
documental e experimental, realizou diversos documentarios, ficcbes e spots
publicitérios. Estudou cinema em Lisboa, Barcelona, Praga, Amsterdao e Pots-
dam. Participou em cursos de escrita, fotografia, video e teatro entre Barcelona,
Lyon, Sitges, Budapeste, Lisboa e Florenca. Codirector artistico da Vo'Arte,
cofundador da Companhia Teatro Meridional, é consultor e coordenador em
diversos projetos culturais com propostas educacionais. Integra as equipas dos
projetos europeus Fragile, Unlimited Access e European Video Dance Heritage
que decorrem em Londres, Madrid, Oslo, Tailin, Lyon, Atenas. Codirige em Lis-
boa os Festivais Internacionais InShadow, InArte e InMotion — Cinema e Danca.
Apresentou trabalhos especialmente no Brasil, Alemanha, Cabo Verde, Franca
e Holanda. Foi inimeras vezes premiado pelos seus trabalhos em cinema,
video e fotografia. Foi juri em varios festivais e concursos. Desde 1994 leciona
unidades curriculares e laboratérios dedicados a experimentacdao nas areas
da realizacdo cinematografica e narrativas transdisciplinares na ETIC, EE,
ESTAL e ESMAE. Foi diretor criativo da ETIC e é hoje coordenador nos cur-
sos High National Diploma (Pearson). E investigador do Gabinete de Estudos
de Cultura, Artes Performativas e Audiovisuais da Universidade de Lisboa,
nas areas experimentais de cruzamento entre corpo e imagem.
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