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RESUMO

Neste trabalho, propomos uma reflexdo tedrica sobre a musicalizacdo na Educacdo basica
pensada numa perspectiva social. Buscamos compreender como a teoria histérico-cultural
pode contribuir para a analise do ensino de musica que valorize a escuta musical e a
criatividade, a experiéncia e a vivéncia musical da crianca. Durante o processo de observagéo
e coleta de dados para a pesquisa, fizemos algumas atividades interventivas com o objetivo de
entender como a crianga se apropria do conhecimento musical e como a teoria historico-
cultural nos ajuda a compreender os processos de aquisi¢do de sentido e de aprendizagem.
Apresentamos uma andlise a partir da teoria, dessas atividades educativas interventivas, tendo
como finalidade entender a relacdo da crianga com o seu proprio processo de aprendizagem.
A teoria nos da respaldo para acreditarmos que as relaces com o outro e as experiéncias
vivenciadas pelo aluno podem influenciar nesse processo. Tendo em vista a compreenséo de
que o homem é um ser social, a perspectiva histdrico-cultural pode nos ajudar a entender o
gue motiva o aluno ao aprendizado, e porque a educacdo musical pode ser um fator
importante para o desenvolvimento de um ser humano mais sensivel. Os conceitos de
linguagem, mediacdo e vivéncia, fazem parte da analise desse debate, pois contribuem para
pensarmos a musicalizacdo na escola basica, como parte do processo fundamental para a
formacdo de um ser humano criativo e capaz de sensibilizar os outros através da arte.
Aprendemos nesse processo que a0 €Xpormos a crianga a novas escutas musicais, quando
demonstramos confianca em seu potencial, desafiando-as para um fazer criativo, a resposta é
na maioria das vezes positiva. A infancia é o momento de busca por novos desafios, € nesse
momento que a crianca deve ser motivada a torna-se protagonista de seu aprendizado,

transformando-se em um ser criativo e sensivel.

Palavras chaves: Educagdo musical. Criatividade. Linguagem. Mediag&o. Vivéncia. Sentido.



ABSTRACT

In this work, we propose a theoretical reflection about the musical education in the primary
school thought of a social perspective. We seek to understand how historical-cultural theory
can contribute to the analysis of music teaching that values musical listening and creativity,
experience and musical experience of the child. During the process of observation and data
collection for the research, we did some interventional activities with the objective of
understanding how the child appropriates musical knowledge and how the historical-cultural
theory helps us to understand the processes of acquisition of meaning and learning. We
present an analysis from the theory of these educational intervention activities, aiming to
understand the child's relationship with his own learning process. The theory gives us support
for believing that the relationships with the other and the experiences the student experiences
can influence this process. Given the understanding that man is a social being, the historical-
cultural perspective can help us understand what motivates the student to learn, and why
music education can be an important factor for the development of a sensitive human being.
The concepts of language, mediation and experience are part of the analysis of this debate,
since they contribute to thinking about musical education in the elementary school as part of
the fundamental process for the formation of a creative human being capable of sensitizing
others through art. We have learned in this process that when we expose the child to new
musical experiences, when we demonstrate confidence in their potential, challenging them to
a creative doing, the response is most of the time positive. Childhood is the moment of search
for new challenges; it is at that moment that the child must be motivated to become the
protagonist of his learning, transforming himself into a creative and sensitive being.

Keywords: Music education. Creativity. Language. Mediation. Life Experience and Meaning
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1. INTRODUCAO

E preciso entender como a crianga se apropria da musica, e como a musicalizagio
acontece na escola. As contribuicGes da teoria historico-cultural nos auxiliam a compreender
esse processo de aprendizado. Acreditamos também, que possa ser um novo olhar sobre o
processo de musicalizagdo, uma vez que essa perspectiva tedrica € pouco explorada pelos

estudiosos da educacdo musical.

O presente trabalho apresenta conceitos, como linguagem, mediacdo e vivéncia. As
analises desses conceitos podem contribuir para pensarmos a educacdo musical na escola
basica como parte do processo de desenvolvimento humano. Acreditamos que a musica é um
conhecimento que ndo pode ser visto apenas como um complemento para dias festivos, mas

sim como elemento base da formacéo de um ser humano sensivel.

Através das artes, da musica, nos tornamos mais humanizados, pois a arte transforma
0 homem, porque afeta nele o sentido precisamente ligado ao campo das emogdes. O homem
é um ser social em todas as suas condi¢cGes, mesmo no mais pessoal e particular pensamento,
ele é fruto de uma construcdo social, sendo assim, todas as formas de manifestacOes artisticas

tem relac6es com a vida em sociedade.

Esse foi um desafio que nos impusemos para pensarmos uma abordagem mais
humanizadora que valorize um ensino de masica, defenderemos aqui, que ndo seja limitado
apenas ao aprendizado e dominio da técnica instrumental. Um ensino que promova o
desenvolvimento da sensibilidade e da escuta musical, que desperte o desejo pela
compreensdo da linguagem musical e que busque através do processo criativo contribuir para

a formacdo de um individuo mais sensivel.

Compreendemos o grande valor da musica brasileira, reconhecemos a importancia de
personalidades da nossa historia, como o compositor e Maestro Heitor Villa-Lobos e sua
grande contribuicdo para a educagdo musical com a criagdo do canto orfednico, que teve um
papel fundamental para a educacdo musical no Brasil. O canto orfednico foi o primeiro
projeto de musicalizagdo que teve como propoésito levar o ensino de musica para as escolas
publicas, através do canto coral, tendo como repertorio, a musica popular e folclérica
brasileira. A partir de entdo, muitos musicistas, professores de musica e maestros tém

levantado debates para pensar o ensino de musica na educagéo basica brasileira.
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Desde 2008, ano em que marca o retorno do ensino de musica como disciplina
obrigatoria no curriculo escolar, muitos educadores musicais brasileiros tém proposto
encontros e seminarios para discutir sobre a educacdo musical na escola basica. Grupos como
a Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica - ANPPOM e a Associacdo
Brasileira de Educacdo Musical - ABEM, desenvolvem pesquisas e publica¢cdes com vistas a
reflexdo sobre a musica no curriculo da escola bésica fundamental. Mas, ainda ha pouco
material produzido no Brasil em que se proponha pensar uma educacao musical que considere

a aprendizagem em mausica numa perspectiva histérico-cultural.

Nos ultimos 20 anos, uma série de pesquisas foram publicadas em revistas
especializadas em educacgdo musical, como por exemplo, a revista Modus, Revista da ABEM,
e a revista Série de estudos, do Programa de P6s-Graduacdo em Mdusica da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul - PPGM/UFRGS. Em nossa andlise, verificamos que a grande
maioria dos estudos publicados nessas revistas tém enfatizado e reforgado um discurso
pautado na perspectiva cognitivista, quando citam algum elemento da perspectiva histérico-
cultural apresentam apenas aspectos do debate sobre o desenvolvimento das funcdes
psicoldgicas superiores. Notamos também que, para além da necessidade de repensar a
abordagem do debate tedrico, torna-se cada vez mais urgente. Pensar em um modelo de
educacdao musical que seja proprio e caracteristico da realidade escolar brasileira. O desafio
que propomos, é pensar em uma abordagem pautada na cultura e histéria da muasica brasileira
e que leve em consideracdo as mudancas sociais e a transformacéo sofridas pela musica até
aqui e como essa trajetoria musical afeta o ensino-aprendizagem e a musicalizacdo na
educacdo bésica. Por isso perguntamos: O que se ouve e como se ouve nas escolas? Como
essa musica afeta o comportamento e o aprendizado das criancas nas escolas? Sera que

realmente afeta? E se o faz como isso interfere em sua relacdo com o meio social?

Para apresentacdo dos resultados da pesquisa, dividimos o trabalho da seguinte forma:
no primeiro capitulo, apresentamos a abordagem metodologica escolhida para o
desenvolvimento desse trabalho. Expomos as estratégias elaboradas para coleta de dados
desta pesquisa. Apresentamos a escola e o0s sujeitos que dela fazem parte, e esbogamos o
caminho didatico-pedagdgico-musical percorrido que nos proporcionou uma reflexdo sobre a

musicalizacéo e o desenvolvimento da escuta e do processo criativo em ambiente escolar.

No segundo capitulo, destacamos pressupostos dos educadores musicais, elementos
que nos ajudam a visualizar suas bases tedricas e quais sdo as suas percepcles sobre a

educacdo musical. Deste modo, procuramos compreender como esses tedricos entendem o
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aprendizado musical no contexto escolar; como explicam o processo de desenvolvimento e

aprendizado em masica.

No terceiro capitulo, apresentamos a nossa leitura da teoria histérico-cultural e a
percepcdo que essa fundamentacdo teorica traz sobre o desenvolvimento e aprendizagem de
criancas em idade escolar. Destacamos nessa analise trés conceitos que consideramos

essenciais para esse debate que sdo: mediacgéo, vivéncia e linguagem.

No quarto capitulo, nos atemos a descrever e analisar um processo de intervencao
educativa na escola. Apresentamos a escola e os individuos que dela fazem parte, suas
vivéncias e experiéncias no ambiente escolar e nos espacos de socializagdo comuns a toda
comunidade escolar. Expomos e analisamos a luz da teoria histdrico-cultural as atividades
realizadas, o processo de desenvolvimento dessas intervencBes e os resultantes das acOes
dessas atividades. Buscamos apresentar 0 que a teoria nos revela e nos ajuda a refletir sobre a

educacdo musical no contexto escolar.

Esperamos que esse trabalho estimule os educadores musicais e os professores da
escola béasica no desenvolvimento de atividades didaticas e de pesquisa que valorize 0s
processos de musicalizacdo em ambiente escolar, considerando que a musica, assim como as

demais expressdes artisticas, nos torna mais humanos.
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2. METODOLOGIA

O meu interesse em estudar sobre a Educa¢do musical teve inicio quando ingressei no
curso de Especializacdo sobre recursos pedagdgicos em educacdo Musical pela Escola de
musica da Universidade do Estado de Minas Gerais - ESMU/UEMG em 2005. A partir dai,
me dediquei a ler sobre o assunto e, desde entdo, ocupei-me em pensar 0 processo de ensino e

aprendizado musical nas escolas de ensino basico fundamental.

Durante os anos seguintes, busquei na literatura e em pesquisas sobre a musicalizacao
no contexto escolar, o que os educadores musicais discutiam a respeito da Educacdo Musical
no Brasil. Nesse periodo, tornei-me associada da Associacdo Brasileira de Educacdo Musical

- ABEM e lia as publicages relacionadas ao tema.

O que sempre me chamou a atencdo em relagdo ao ensino de musica é a excessiva
preocupacdo com a performance, e a técnica instrumental. Nas escolas, presenciei o canto
coral, e o instrumento em grupo, como contetdos visivelmente marcados pelo dominio da
técnica, da disciplina do corpo. Reconhecemos a importancia de se ter dominio do corpo e da
técnica, mas ndo devem ser as bases de um aprendizado musical. As relacbes humanas sdo
marcadas pelo aspecto social, externo, pois 0 homem é um ser social. Por isso acreditamos
que o processo de aprendizado musical deve ser marcado pelo que € socialmente

compartilhado.

Dentre as muitas leituras que fiz, algo que me chamou a atencéo é a forte presenca de
uma abordagem cognitivista em relacdo ao processo de aprendizagem em mausica, pensamento
baseado em uma visdo de que o desenvolvimento e aprendizado da crianca acontecem de
acordo com um constante processo da acomodacao e assimilacdo dos contedos ensinados,
que coloca os processos de desenvolvimento da crianca separados em etapas relacionados a
maturidade etéria, sem dar a devida importancia as rela¢fes sociais que influenciam esse

processo educativo.

Refletindo sobre meu préprio trabalho como professora de mdsica por mais de quinze
anos, sempre me incomodou a visdo que alguns professores de musica tém em relacdo ao
ensino de musica sempre atrelado ao aprendizado de um instrumento musical ou ao canto,
como se o fazer musical estivesse preso ao dominio de um instrumento musical. Defendo uma
acao pedagogica voltada para o desenvolvimento das habilidades criativas do individuo, sem
deixar de perceber e dar a devida importancia aquilo que o aluno traz para a sala de aula,
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acreditando que ao respeitar a vivéncia do aluno e estimular a sua criatividade, despertarei
nele o desejo de fazer musica pela musica. Logo o aprendizado de um instrumento musical

seria apenas a consequéncia desse processo.

Nessa pesquisa proponho uma reflexdo sobre o fazer musical em ambiente escolar,
sobre como trabalhar os contetidos de musica de forma a contribuir para a musicalizacdo da
crianga, a fim de proporcionar uma nova escuta, valorizando a vivéncia musical dos alunos,

possibilitando-lhes novas experiéncias e conhecimentos em musica.

2.1 L& vamos nos

A abordagem metodoldgica que usamos para a coleta de dados esta vinculada as
metodologias de carater qualitativo; tal abordagem apresenta uma variedade de métodos e
cada qual com seus pressupostos e objetivos especificos, “os métodos qualitativos ndo podem
ser considerados independentemente do processo de pesquisa e do assunto em estudo.”
(FLICK, 2004, p. 17). Por isso, para a pesquisa de abordagem qualitativa, faz se necessario
tentar compreender e descrever o processo de coleta de dados e também é de suma
importancia o cuidado na descricdo e analise desses dados.

Por ser essa uma pesquisa que envolve criancas e seu desenvolvimento sécio
educativo e cultural num contexto especifico: “o espaco escolar”, consideramos a importancia
de coletar os dados com rigor ético, tomando os devidos cuidados ao analisa-los, sempre com
0 mesmo rigor e responsabilidade. O que destacamos da pesquisa qualitativa é o trabalho

voltado para o universo das significacdes, das crencas, valores.

As caracteristicas da pesquisa qualitativa sdo: objetivagdo do fendémeno;
hierarquizagdo das agdes de descrever, compreender, explicar, precisdo das
relagOes entre o global e o local em determinado fenémeno; observéancia das
diferencas entre o mundo social e 0 mundo natural; respeito ao carater
interativo entre 0s objetivos buscado pelos investigadores, suas orientacdes
tedricas e seus dados empiricos; busca de resultados os mais fidedignos
possiveis; oposicdo ao pressuposto que defende um modelo Unico de
pesquisa para todas as ciéncias. (GERHARDT; SILVEIRA, 2009, p. 32).

Ainda de acordo com Gerhardt e Silveira (2009), torna-se importante manter sempre
uma “hierarquizagdo das ac¢des”, buscando a melhor maneira para fazer uma descrigéo que

demonstre a compreensdo das relagcbes entre “o mundo social ¢ o mundo natural”
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(GERHARDT e SILVEIRA, 2009, p. 32). Nesse aspecto, destacamos a necessidade de um
bom diério de campo e a participacdo do pesquisador como observador, dando a este, a
possibilidade de descobrir como funciona ou ocorrem as préaticas educativas. Segundo Flick
(2004), a observacdo é parte de uma das habilidades que devem ser adicionadas ao trabalho

do pesquisador:

Para as observacOes, a tarefa mais importante € documentar as acgles e
interagOes: Nos dois casos, um enriquecimento contextual dos enunciados ou
das atividades deve ser um dos componentes principais da coleta de dados.
Esse enriquecimento pode ser conseguido através da documentacdo do
processo de coleta de dados em protocolos de contextos, diarios de pesquisa
ou notas de campo, procedimentos estes que transformam as relaces
estudadas em textos, que constituem a base para as analises efetivas.
(FLICK, 2004, p. 179)

Relacionar os dados recolhidos com a pesquisa, documentados em diario de campo e
gravacdes audiovisual das atividades interventivas, que serdo analisados com base na teoria
historico-cultural, com o objetivo entender como a musicalizacdo acontece em um ambiente
escolar em que a musica ndo € tratada como disciplina curricular. Compreender qual a
contribuicdo da teoria historico-cultural para reflexdo do ensino de musica, sendo que essa
teoria considera a vivéncia e o meio social dos alunos, como aspectos importantes em todo

processo de aprendizado, ndo podendo ser, portanto, diferente no fazer musical.

Desta forma, acreditamos que a pesquisa qualitativa tem em sua esséncia o claro
objetivo de propor que os atores que fazem parte da escola criem uma cultura de reflexdo
sobre suas agdes e praticas, a fim de que essas acOes e praticas facam parte do cotidiano
escolar transformando o espago da escola e seus atores sejam também transformados. A

prética se torna parte inseparavel dos “aspectos sensiveis da realidade”.

A Epistemologia Qualitativa defende o carater construtivo do conhecimento,
0 que de fato implica compreender o conhecimento como producéo e ndo
como apropriagao linear de uma realidade que se nos apresenta. A realidade
é um dominio infinito de campos inter-relacionados independente de nossas
préticas; no entanto, quando nos aproximamos desse complexo sistema por
meio de nossas praticas, as quais nesse caso, concernem a pesquisa
cientifica, formamos um novo campo de realidade em que as praticas sdo
insepardveis dos aspectos sensiveis dessa realidade. Sao precisamente esses
0s aspectos suscetiveis de serem significados em nossa pesquisa. (REY,
2010, p. 5)

A acdo na pesquisa representa a forma como o conhecimento é compartilhado,
respeitando a vivéncia e a experiéncia musical do aluno. Compreendendo que 0 ensino e a
aprendizagem acontecem nas relagdes sociais, e que esse aprendizado se concretiza quando ha

a transformacdo de sentido para o sujeito com relacdo a sua propria percepcdo de mausica.
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Valorizamos as observagdes e interacbes de acOes que pudessem contribuir para o
desenvolvimento da criatividade musical do aluno, ndo se preocupando com a técnica e a¢bes
performaticas, mas considerando o desenvolvimento da sensibilidade e da habilidade criativa

como parte do processo de humanizacgéo, sendo essa base para o aprendizado musical.

Entendemos que “um saber compartilhado”, deve contribuir para a producdo de
conhecimento e aprendizado tanto para o pesquisador quanto para o pesquisado. “Falar em
processo de pesquisa-acdo € falar de um processo que deve produzir transformacdes de
sentido, ressignificacdes ao que fazemos ou pensamos.” (FRANCO, 2008, p. 500). Nesse
caso, deve significar que a mudanca produzida através do aprendizado musical ira
proporcionar uma nova experiéncia para o aluno que contribuird para o seu desenvolvimento

humano.

A pesquisa em educacdo que se propde analisar as praticas educativas e suas
transformacoes, deve também contribuir para uma reflexdo sobre essas acGes e préaticas. 1sso
ndo significa que deva gerar mudangas sempre, mas que deve provocar uma tomada de
consciéncia no sentido de pensar estratégias e buscar meios para refletir sobre a educacao. De
acordo com Franco (2005): “Se alguém opta por trabalhar com pesquisa-acdo, por certo tem a
convicgdo de que pesquisa e acdo podem e devem caminhar juntas quando se pretende a
transformacao da pratica” (FRANCO, 2005, p. 485).

O processo de educacdo é dinamico no sentido em que existe entre aluno e professor
um compartilhar de saberes, da mesma forma deve acontecer em uma pesquisa que tem como
caracteristica principal: “a agdo”, porém a pesquisa e a acdo ndo sdo atividades isoladas, pois
0 que almejamos é uma mudanca de atitude em relacdo a pratica e que essa conduza a

aprendizagem.

Propomos uma andlise e reflexdo sobre as praticas realizadas na sala de aula,
lembrando o que, segundo Pimenta (2005), ao citar Sacristan (1999), fazendo uma clara

distingdo entre pesquisa e a¢do, dizendo que:

Na acdo, agimos com o0 que somos e, no que fazemos, é possivel identificar o
que somos. A pratica pertence ao ambito social e expressa a cultura
objetivada, o legado acumulado, sendo prépria das instituicdes. E certo, no
entanto, que nossas agles expressam praticas sociais e que essas S0
constituidas a partir dos sujeitos historicamente considerados. (SACRISTAN
1999 apud, PIMENTA 2005, p. 523).
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Por se tratar de trabalho em que se propde refletir sobre a préatica em educacéo, e qual
as implicagdes dessa préatica para o desenvolvimento do aprendizado da crianga, acreditamos
que o papel dos sujeitos envolvidos ndo deve ser passivo, mas ele deve também participar

ativamente do processo, colaborando e interagindo com o pesquisador.

De acordo com Franco (2005), pesquisa e agdo devem andar juntas quando o que
almejam é uma mudanca de atitude em relacdo a pratica, a autora salienta que, “a dire¢do, o
sentido e a intencionalidade dessa transformacdo serdo eixo da caracterizacdo da abordagem
da pesquisa-agdo”, essas acdes devem surgir do coletivo e precisam caminhar em direcédo a
esse coletivo, e “devem-se reproduzir na producdo de um saber compartilhado.” (FRANCO,
2005, p. 493).

2.2 Fui la ver como era a escola...

Para a realizacdo da coleta de dado e consequentemente da pesquisa, escolhemos uma

escola publica da periferia da cidade de Alfenas, sul do estado de Minas Gerais.

Minha insercdo nessa Escola Estadual se deu por intermédio de um processo de
designacédo para o cargo de professor de musica, para lecionar em um projeto de “oficina de
musica” com alunos que ficam em horario integral nessa escola. Logo ap6s meu ingresso ao
quadro de professores dessa instituicdo, fiz um primeiro levantamento para conhecer a escola
e saber da direcdo quais as expectativas sobre esse projeto de “escola integral”, que nesse caso
iria apenas atender um numero limitado de alunos; Como era a comunidade que a escola
atendia; Que experiéncias musicais ja tiveram na escola; Se tinha algum tipo de instrumento

musical; Se na escola ja havia sido desenvolvido um projeto de musica anteriormente?

Nos primeiros contatos com a escola fiz algumas observacdes e as escrevi no diario de
campo, que teve como finalidade registrar as experiéncias e vivéncias no cotidiano. Nesse
registro, além das minhas observac6es e impressdes, também registrei a narrativa da Diretora
da escola durante uma conversa que tivemos em que ela me apresentou aspectos do contexto

escolar.

Segundo a narrativa da diretora, a escola passou no ano de 2016, por um momento de
transicdo no corpo diretivo e a atual diretora destacou alguns aspectos importantes em relagéo

a essas mudan(;as.
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O recreio que antes era separado por género (meninos brincavam separados
das meninas), hoje é dividido por faixa etaria e meninos e meninas brincam
no mesmo espaco, divide-se por turma com rodizio dos espacos da escola.
As criangas ainda estdo se adaptando ao novo modelo de recreio, alguns
brinquedos séo disponibilizados para as criangcas brincarem como: toté ou
pebolim, cordas para pular, bolas. Mas no geral as criancas ficam correndo e
por vezes acabam ‘batendo’ ou mesmo ‘chutando’ uns aos outros’.
(Informacdo verbal)

Essa narrativa nos revelou que a antiga gestdo tinha uma visdo muito conservadora em
relacdo a educacdo. O fato de separar meninos e meninas no recreio, deixa transparecer uma
concepgao de escola “castradora”, que retira da crianga o direito de conviver com seus pares
do sexo oposto. Entendemos que o periodo do recreio é a oportunidade, fora da sala de aula,
em que a crianca também aprende. Os conflitos que ocorrem nos momentos de lazer e
brincadeiras contribuem para a sua formacéo. A proposta de fazer um recreio em que todos e
todas participem igualmente das atividades, dividam os brinquedos e espagos trouxe para a
comunidade escolar, professores e alunos, novas experiéncias de aprendizado, pois, tiveram
que criar maneiras para lidar com conflitos, compartilhar os brinquedos. E ainda de acordo

com a Diretora:

As (0s) professores (as) estdo se mobilizando para pensar em estratégias para
incentivar as criancas a brincarem de forma ‘saudavel’, sem entrar em
conflito. Outra questdo que mudou € que antes as criangas s6 podiam brincar
sentadas no chdo, ndo sendo permitido brincadeiras ‘livres’, como correr por
exemplo®. (Informagéo verbal)

A proposta de unificar o recreio, apenas separando por faixa etaria, revelou uma
caréncia por atividades ludicas. As criangcas foram por tanto tempo condicionadas a brincar
sentadas, que ao ser expostas a um novo modelo recreio, ndo sabiam como reagir de outra
forma sen&o correr. A diretora da escola mostrou-se confiante, pois, acreditava que essa fase

de “correria” iria passar, era apenas ‘“‘um momento de adapta¢do com a novidade”.

Na escola também foi criado um espago para conversar com 0s alunos, um momento
para atender aquela crianga que estd passando por alguma dificuldade de adaptacdo, para
ouvi-la, para resolver conflitos entre os alunos. N&o se trata de um local, espaco fisico, mas,
de um tempo reservado para qualquer aluno que precisa de uma atencdo especial, seja porque
se envolveu em uma situagdo de conflito com outro colega, ou por outro motivo em que a
crianca necessite falar com um adulto, que nesse caso ndo é a professora regente da sala de
aula. Os professores também tém o direito de falar e de serem ouvidos, de participar dando

sua contribuicdo para as decisOes que sdo tomadas no cotidiano da escola.

! Fala da Diretora da escola
2 Fala da Diretora da escola
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Buscando uma maior abertura para envolvimento dos pais e responsaveis pelos alunos,
a diretora deseja construir uma “ponte” de didlogo entre todos os sujeitos da comunidade
escolar. Outra acdo da nova administracéo, foi tornar o espaco da escola, laico, tirando os
simbolos religiosos. No entendimento dela, “cada sujeito tem sua fé e religido e a escola € o
lugar neutro e ndo pode privilegiar uma religido particular”. Essa decisdo de tirar os simbolos
religiosos era uma demanda que ja estava sendo cobrada por parte de um namero significativo
de pais de alunos. “A escola atende criancas cujas familias professam outras religi0es, e esses
simbolos representam a religiao catolica”. Segundo a Diretora esse foi um ponto de polémica,
pois, nem todos os professores concordaram com a ideia. A solugdo que ela encontrou para
resolver esse impasse foi dizer aos professores que: “na sala de aula o professor pode fazer

suas oragdes € rezas com os alunos”.

Outro espaco recuperado pela nova direcdo foi a biblioteca que estava em situacao
precaria, com muitos livros ainda em caixas, sem registro de patrimdnio. As atuais
bibliotecarias ficaram encarregadas de catalogar todos os livros que estavam nessas caixas

desde 2010, foi durante essa organizacao que segundo a Diretora:

Foram encontrados alguns livros de musica, um manual de Pedagogia em
Educacao Musical e livro de atividades pedagdgicas em musica, CD’s, todo
esse material enviado pelo governo federal em 2012, imagina, tudo isso
estava em caixas’. (Informac&o verbal))

Esse material, fazia parte do projeto de lei n°11l. 769, de agosto de 2008, que
estabelece a volta da musica como contetdo obrigatorio. O Governo Federal enviou para
todas as escolas publicas de todos os estados da federagdo, CD’s e livros didaticos, com
contetdo de musica especialmente escrito por educadores musicais brasileiros, para serem
usados pelos professores e alunos. Esses materiais ficaram por quatro anos guardados em

caixas na biblioteca da escola.

Durante esse primeiro contato de conversacdo com a Diretora, busquei conhecer a
rotina da escola, ela contou-me que ao assumir a direcdo da escola resolveu fazer uma
reorganizacdo dos espacos, pois de acordo com ela, para suprir a demanda da Secretaria de
Educacédo do estado de Minas Gerais — SEE-MG, por um espago separado para o atendimento

de criancas com dificuldade de aprendizado. De acordo com a diretora:

Eu precisava de uma sala de ‘recurso’, foi durante a desocupacdo do
deposito de materiais descartados que para minha surpresa encontrei alguns

® Fala da Diretora
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instrumentos musicais, todos guardados em um s6tdo, cheios de entulho e
com muito mofo®. (Informacéo verbal)

A escola possui um conjunto completo de instrumentos de Fanfarra, que nunca fora
utilizado, estavam guardados em um deposito, deteriorando, alguns instrumentos estavam
totalmente enferrujados. Além da Fanfarra, outros instrumentos foram achados no s6tdo do
depdsito, dois teclados da marca Céssio com suporte para partituras, mas sem as fontes,
estavam na caixa original, de papeldo, mas da forma com que foram guardados estavam
pegando umidade, sendo que um deles apresenta corrosao por ferrugem nas partes de metal,
quatro violdes, sendo que um estava sem as cordas, guardados em um saco de lixo preto, um
violino, que falta o cavalete, (suporte de madeira no qual ficam estendidas as quatro cordas), 0
arco e faltando também duas cordas, cinquenta e uma flautas doce, que pertencem ao
conservatdério municipal, pois, faziam parte de um projeto que durou dois meses, durante o
ano de 2011. O projeto foi cancelado ha cerca de cinco anos e todos os instrumentos foram

guardados.

Como fim da lei 100°, ocorreu uma mudanca no quadro de professores da escola. O
turno da manha mudou a supervisdo e as secretarias. No turno da tarde, todas as professoras
sd0 novatas na institui¢do, porém ja sdo professoras experientes, funcionarias designadas pela
SEE-MG. Tanto a diretora quanto a vice-diretora, sdo efetivas, por serem concursadas. A
escola conta ainda em seu quadro docente com dois professores especialistas para aulas de
educacdo fisica, uma bibliotecaria e uma professora eventual que substitui as professoras

regentes em caso de falta. Todos os professores possuem curso superior.

O publico atendido pela escola é basicamente composto por crian¢as advindas de uma
comunidade carente, cerca de 360 alunos, que sédo divididos em dois turnos, sendo oito turmas
pela manha e sete turmas a tarde. S&o atendidas por essa escola criangas na faixa etaria ente

seis a dez anos de idade.

E nessa Escola, que propomos uma reflexdo sobre as aulas de mdsica, com o intuido
de promover um debate sobre a musicalizacdo na educacdo fundamental, e as possibilidades
de didlogo com a Teoria Historico-Cultural sobre o processo de aprendizagem musical,

desenvolvimento da escuta ativa e criatividade. Apresentamos também alguns dos principais

* Fala da Diretora

> A Lei complementar 100, efetivou milhares de servidores pablicos em Minas Gerais e

2007, contemplou os servidores que mantinham vinculo precéario com a administragdo publica
estadual.
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tedricos da educacdo musical e suas concepgdes acerca do ensino e aprendizagem em mausica,

que sera a abordagem do segundo capitulo dessa dissertacéo.

Uma das caracteristicas da escola é que tendo como objetivo suprir uma demanda
criada por falta de creches e locais de acolhimento para criancas em situacao de risco, a SEE-
MG, ofereceu para algumas Escolas de ensino fundamental | uma verba para a implantacéo de
aulas em regime integral, o Projeto Escola Tempo Integral - PROET]I, projeto que deveria
funcionar em sistema de oficinas tematicas. A verba que seria destinada a esse projeto, porém,
ndo foi depositada durante o ano letivo, somente o salario dos professores das oficinas foi
garantido. O PROETI funcionou na escola até o més de novembro, o corpo diretivo da escola
decidiu terminar o atendimento as criangas do projeto, antes do final do ano letivo, por falta

de verbas para garantir as refeicdes dos alunos.

Para adequar-se ao modelo proposto pela SEE-MG, a Escola Estadual na qual essa
pesquisa foi realizada, ofereceu para a comunidade uma classe com vagas para até vinte e
cinco alunos, sendo que a prioridade de escolha para participar na turma de integral seria de
acordo com 0s seguintes critérios: crianca em situacdo de risco e vulnerabilidade social,
criancas sem um responsavel adulto para cuidar dela fora do horario escolar; criancas com
defasagem de leitura e escrita; criangas cujos pais ou responsaveis estdo trabalhando ou estéo
impedidos de oferecer cuidados a elas durante o dia.

Dentre esses alunos, uma turma de vinte e cinco foi selecionada de acordo com o
critério estabelecido pela SEE-MG, para frequentarem as aulas de tempo integral, que

funcionam no modelo de “oficinas pedagdgicas”, sendo a aula de musica uma dessas oficinas.

As aulas para essa turma funcionaram em contra turno do horario escolar. Todos 0s
professores designados para essas oficinas passaram por uma selecéo de curriculo, de acordo
com as regras propostas pela SEE-MG, dentre os critérios de selecdo estava a oferta de uma

vaga para a disciplina de musica.

Para as oficinas de musica foi oferecido um horario de trés encontros semanais, sendo
trés no turno matutino e trés no vespertino, perfazendo um total de doze aulas mensais em
cada turno. Nessas aulas, criamos uma estrutura bésica de projeto pedagdgico, com espaco
para integrar novas atividades, de acordo com a demanda dos alunos, mas estruturado de
forma que o objetivo central, fosse oferecer aos alunos elementos que favorecam o processo

criativo.
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A turma de alunos que escolhemos para observar e interagir era composta por vinte e
cinco criancas, sendo sete meninas e dezoito meninos. Desse grupo de alunos, quatro séo
brancas e vinte e um sdo pardos e negros®, todas s&o de classe econdmica baixa e carente, a
grande maioria mora na regido mais pobre da cidade, alguns vao de énibus escolar oferecido

pela prefeitura da cidade.

A escola possui um uniforme padrdo, porém a grande maioria das criangas que
frequenta a escola e principalmente aquelas que estdo matriculadas nas aulas do PROETI, néo
costumam usar o uniforme, porque segundo a Diretora: “os pais ndo podem comprar € 0O

Estado ndo estd mais fornecendo uniforme para os alunos”.

A escola ndo oferece na sua grade curricular nenhuma atividade artistica em relacéo a
disciplina de musica e a disciplina de artes se limita ao ato de colorir ou desenhar de acordo
com algum tema sugerido para ilustrar uma atividade de producéo de texto, porém de acordo
com a Diretora, a SEE-MG exige que a escola apresente um Projeto Politico Pedagdgico —
PPP, com uma descricdo de metas pré-estabelecidas para cada turma em relacdo a todos os
conteudos trabalhados em sala de aula, incluindo o de artes. Nenhum dos professores possuli
formacdo especifica nessa area, por esse motivo € que as aulas no PROETI sdo com
profissionais especializados de areas especificas (musica, capoeira, horta) e uma pedagoga
com especializagdo em atendimento a criangas com defasagem de aprendizado.

Na escola contato das criangcas com a mdsica se da, portanto, de maneira informal.
Essa aproximacdo acontece apenas em eventos festivos ou via atividades na biblioteca ou
guando a turma assiste algum video de animacdo. Nao podemos afirmar que ndo exista uma
aproximacdo das criangas com a musica, essa esta presente em sua vida cotidiana, porém, nao

se faz presente na sua vida escolar de maneira formal.

A escola tem também uma quadra de esportes, uma pequena area usada como
estacionamento para carros, um espaco que estd com um piso parcialmente coberto com
concreto e precariamente cuidado. Nesse local a nova direcdo pretende criar uma area de

recreacdo com brinquedos fixos, escorregadores, balang¢os, uma trave de basquete.

A escola conta também com um espaco cedido pelo Posto de Saude Familiar - PSF,
para o plantio de uma horta que é mantida e cuidada pelos alunos que frequentam as aulas no
PROETI.

® Heteroclassificacéo a partir da observacéo.
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Visando uma estruturacdo diferenciada para a escola a nova dire¢do pediu & SEE-MG,
0 apoio financeiro para abrir quatro oficinas pedagdgicas em quatro modalidades (musica,
capoeira, aulas de “refor¢o” de leitura ¢ escrita e horta), essas aulas sdo ministradas em

horéarios de contra turno, atendendo vinte e cinco criangas em cada turno.

Durante esse periodo, outra forma de registro que foi utilizada foram fotos das
atividades interventivas e educativas, gravacOes das pecas musicais, registro em papel das
partituras feitas pelos alunos, filmagem dos grupos executando as pecas e regendo. Para fazer

as filmagens e fotos, pedimos autorizagdo por escrito e assinadas pelos pais das criancas.

Propomos nesse trabalho uma abordagem diferente, ndo faremos uma entrevista com o
professor regente e nem com o professor de masica; ja que nesse caso na escola pesquisada a
prépria pesquisadora é a profissional especializada que esta responsavel pela disciplina
mausica, mas que por um projeto especifico atende apenas duas turmas, compostas por alunos
que participam de atividades educativas em tempo integral. Buscamos entender como a
disciplina de musica pode ser apresentada em sala de aula, de forma a contribuir para uma
nova escuta musical, respeitando os contetidos especificos valorizando “vivéncia musical” dos
alunos e possibilitando novas experiéncias e vivéncias em mdsica. Elaboramos uma proposta
interventiva que promova o ensino de musica e o fazer musical em sua dimensédo criativa,
através de processos de escuta, improvisacdo e composicdo com materiais sonoros diversos,
tendo como finalidade contribuir e estimular a criatividade e a imaginacdo dos alunos,
promovendo também o fortalecimento das relagdes sociais e ampliando o seu conhecimento
da cultura musical brasileira e dos diversos estilos musicais compartilhados pela histéria da

humanidade.

Essa intervencdo educativa tem como base fundamental o desenvolvimento de
atividades, considerando as categorias de linguagem, mediacdo, vivéncia e afeto. A
transformagdo da “consciéncia social para o individual” acontece nas relagdes do sujeito com
0 outro que atua como mediador do processo de aprendizagem e desenvolvimento. Em se
tratando da sala de aula e das atividades que ali sdo desenvolvidas, a participacdo ativa dos
individuos é fundamental para o seu desenvolvimento e sua formagdo humana. O que se
pretende com as atividades sobre musicalizagcdo é analisar a forma como os individuos
interagem diante de novos contextos musicais, como eles entendem a sua prépria escuta
musical e como a apreciacdo de uma nova estrutura estética musical pode contribuir para o

desenvolvimento de um fazer musical criativo.
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No processo de interiorizacdo da atividade externa transformada em
atividade interna, o que ocorre mediante a atividade do homem nas suas
relagBes com outros homens e com a natureza. [...] Assim, 0 que permite ao
homem passar da consciéncia social para a individual é o seu processo de
apropriacdo dos conhecimentos humanos produzidos anteriormente pelas
geracbes que o precederam, que ocorre mediante sua atividade em
determinado contexto histérico social. (LONGAREZI; FRANCO, 2015, p.
95).

E através das relagdes humanas que nos desenvolvemos e aprendemos, nos
apropriamos “dos objetos ou dos fendmenos que sao o produto do desenvolvimento historico,
é necessario desenvolver em relacdo a eles uma que produza, pela, os tragos essenciais da
atividade encarnada, acumulada no objeto” (LEONTIEV, 1978, p. 268). Compreendemos que
essa transformacdo da consciéncia, que Leontiev (1978) fala, s6 € possivel quando existe uma
relacdo de troca, através da necessidade do préprio individuo que o conduz a atividade e,
nesse processo ele se apropria do conhecimento. As intera¢des que o individuo estabelece na

escola também contribuem para essa transformagé&o.

A forma escolhida para a obtencdo dos dados para essa pesquisa por meio do projeto
de intervencdo que teve como finalidade promover o desenvolvimento da escuta ativa. Essa
escuta baseia-se em uma proposta elaborada por Schaffer (1991), que tem como objetivo
central, despertar no aluno a percepg¢ao dos sons a sua volta. Tomar consciéncia da “paisagem
sonora” termo criado por ele, para referir-se a paisagem formada através dos sons de um
determinado lugar ou ambiente. O compositor canadense, argumenta que 0 mundo passou por
grandes mudancas desde a revolucdo industrial, com o surgimento das maquinas, e a relacdo
do homem com esse mundo também foi transformada. Marisa Fonterrada, apresenta uma

visdo interessante sofre Schaffer:

Por ser masico, seu interesse pelo som é prioritario e critica a sociedade
contemporénea por ter se descuidado desse fendmeno e das relacBes que o
homem estabelece com ele. [...] E preciso aperfeicoar os modos de apreenséo
do som pelo homem, valorizar sua importancia [...] Schaffer, desde finais da
década de 1960, vem procurando desenvolver entre alunos e pessoas que 0
cercam a consciéncia a respeito da paisagem sonora. Em muitas de suas
composicOes, ele chama a atencdo do ouvinte para sons que considera
importantes de serem ouvidos e, hoje, estdo sendo esquecidos, como 0s sons
da natureza — de animais ou de elementos: agua, neve, fogo. Em suas
composicbes, Schaffer tem se inspirado bastante nessas sonoridades.
(FONTERRADA, 2011, p. 278).

As mudangas sonoras ocorridas no mundo afetaram a nossa maneira de relacionarmos
com o som. Estamos expostos o tempo todo a uma variedade de ruidos, que ndo percebemos o
quanto isso afeta a nossa forma de escutar. Nesse processo de transformacdo da paisagem

sonora podemos dizer que aprendermos a ouvir mas, ndo escutamos, o que significa que nos
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adaptamos ao ambiente sonoramente poluido, que ndo fazemos distingdo entre os sons. 1sso
significa que ndo temos consciéncia do que ouvimos, o que Schaffer (1991) propde é que

facamos uma escuta consciente, que reflitamos sobre os sons que ouvimos.

Nesse trabalho de intervencdo, procuramos conhecer e compreender a vivéncia
musical das criangas, apresentando a elas novas oportunidades para apreciagéo e escuta de
masicas em variados estilos, tanto do acervo popular brasileiro quanto internacional. Todo
esse processo foi necessario, pois, a partir desse momento de escuta de diversos estilos
musicais, propusemos que os alunos participassem de momentos de improvisacdo sonora e
experimentassem diversos materiais produtores de som e criassem suas proprias musicas que
foram gravadas para que eles tivessem a oportunidade de ouvir suas composicoes.
Construimos com as criancas uma proposta para que elas registrassem de forma criativa,

através de graficos ou desenhos suas composi¢fes musicais.

O ensino de mdsica assim como qualquer outra area do conhecimento, deve ter como
guia uma estrutura pedagdgica, que apresente o contetdo a ser abordado de forma que o torne
compreensivel e acessivel ao sujeito da aprendizagem. No proximo capitulo apresentamos 0s
educadores musicais e suas concepcdes sobre o ensino de mdsica, quais sdo 0s principios

pedagogicos defendidos por eles.
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3. EDUCADORES MUSICAIS E SUAS CONCEPCOES SOBRE O ENSINO DE
MUSICA NA ESCOLA FUNDAMENTAL

Nesse capitulo, pretendemos apresentar alguns dos principais tedricos da educacéo
musical: autores estrangeiros que influenciaram e ainda continuam influenciando o ensino de
musica no Brasil e alguns dos principais tedricos brasileiros que, atualmente, estdo discutindo
e pesquisando sobre a educagcdo musical na escola fundamental. Faremos uma abordagem
sobre as concepcbes que esses tedricos tém sobre o ensino de musica, que principios
fundamentam as propostas pedagogicas defendidas por esses educadores e ainda a sua

compreensdo sobre o processo de aprendizagem em musica.

Existe entre os educadores musicais um consenso de que a musica e as demais artes,
devem ocupar no curriculo escolar o mesmo lugar de importancia que outras disciplinas,
como: a lingua portuguesa, matematica, ciéncias, historia e geografia. Educadores musicais
como: Alicia Loureiro (2004), Beatriz Ilari (2005), Esther Beyer (1995), Hans-Josquim
Koellreuter (1997), Jonh Paynter (1972), Keith Swanwick (2003), Liane Hentsche (1991),
Maria Betania Parizzi Fonseca (2006), Maria Trench de Oliveira Fonterrada (2005), Murray
Shaffer (1977), Teca Alencar de Brito (2001), Violeta Ginza (2002), tém se debrucado sobre o
tema “ensino de musica na escola” e, através de debates e pesquisas tém proposto uma
reflexdo sobre o fazer musical na escola formal de ensino basico. Esses educadores tém como
consenso que a musica € uma area do conhecimento humano, e possui contetdo especificos

gue devem ser considerados na proposicdo de curriculos ou referenciais.

A musica também tem principios filosoficos e pedagdgicos que precisam ser tratados
com 0 mesmo grau de importancia como qualquer outra disciplina do curriculo pedagogico
escolar. Apresentamos, neste capitulo, as concepg¢des que esses educadores musicais tém
sobre 0 ensino e a aprendizagem de mdsica, e sobre como eles entendem o processo de

aprendizagem e aquisicdo da linguagem musical, da escuta ativa e da criatividade.

3.1. O ensino de musica na concepc¢ao dos educadores do movimento “Misica Nova”

Dentre os varios movimentos estilisticos e educacionais que envolveram os debates
sobre a educacdo musical na Europa, na America do Norte e Canada, na segunda metade do

século XX, o movimento de “mdsica nova” foi segundo Mateiro (2011), um dos mais
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marcantes em termos de aceitacd0 nos curriculos da escola basica, principalmente na
Inglaterra e Canada. Mdusicos compositores como o britanico John Paynter (1972) e o
canadense Raymond Murray Schaffer (1977) foram os maiores entusiastas dessa nova

modalidade de ensinar e estudar a musica.

O movimento “musica nova” tinha como objetivo promover um fazer musical criativo.
O Maestro John Paynter foi um grande defensor da educacdo musical nas escolas de educacao
basica na Inglaterra. Foi ele quem propds e coordenou a reformulacdo do curriculo de musica

nas escolas de ensino fundamental da Inglaterra na década de 1970.

A professora Teresa Mateiro (2011), estudiosa da proposta musical de Paynter e
Schaffer, afirma que eles integraram um grupo de musicos compositores que utilizavam sons
do cotidiano e também os produzidos eletronicamente em suas composi¢cdes musicais. Surgia
uma nova concepcdo de masica, na qual todos os ruidos e sonoridades quando organizados e
executados em estrutura I6gica previamente estabelecida era considerado como musica. De
acordo com Mateiro (2011), com o resultado dessas pesquisas, liderados por Pierre Schaeffer,
engenheiro e masico francés, surgiu 0 “Grupo de pesquisa de Musica Concreta da
Radiodifusdo e Televisdo Francesa” em 1951 (MATEIRO, 2011, p. 246), que atraiu na época

outros musicos da Europa.

Segundo Mateiro (2011), Paynter afirmava que “a musica se experimenta escutando”,
porém nio podemos deixar de ressaltar que “ha diferencas entre o escutar e o simplesmente
ouvir” (MATEIRO, 2011, p. 262). Ouvir passivamente sem nenhum esforco para
compreender 0 que se ouve é uma atitude passiva comum ao individuo, ndo requer esforco

nem criatividade:
Ouvir como uma escuta passiva € um fenébmeno social que ndo supde
qualquer esforco para tentar compreender uma determinada peca musical.
Por sua vez o escutar pressuple atencdo e criatividade. A experiéncia de
escutar atentamente conduz o ouvinte a um significado mais profundo da
masica e a escuta criativa exige um esforco de imaginacao através do qual o

mundo sonoro do compositor é reconstruido pelo ouvinte. (MATEIRO,
2011, p. 262).

O compositor e educador britanico defendia a ideia de que a experimentacdo sonora é
importante para formar uma nova postura diante da capacidade de escuta, por isso é
necessario a pesquisa com novas possibilidades sonoras, neste contexto o aluno teria a
oportunidade de fazer parte do processo ser ativo ndo apenas do “escutar”, mas também do

“fazer musical”, ele deve ser o sujeito da acdo criativa em musica.
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Paynter (1972) igualmente ressalta que o professor deve ter como “primeiro passo
aprender a fazer acGes mediadoras, criar possibilidades de apresentar aos alunos atividades
que possam favorecer o desenvolvimento da capacidade auditiva” (Paynter, 1972, p. 19),
levando-os ao desenvolvimento de uma atitude sensivel aos sons. Ele dizia que: “devemos
aprender a escutar, e & medida que escutamos e provamos coisas desenvolveremos maneiras
de utilizar os sons — podemos chamar de técnica se preferir’. Afirmava que ndo podemos,
como professores, limitar nossos alunos a uma escuta passiva, que segundo sua definicdo €
aquela esvaziada de experiéncia. Precisamos incentiva-los a “brincar com os sons”, explorar

todas as possibilidades sonoras que um instrumento ou qualquer material tem para emitir som.

O que Paynter sugere é que se extrapole com a experiéncia sonora, usando diversos
tipos de materiais (papel, plastico, metais, etc). Ele propés um trabalho com mdsica criativa
que ultrapassasse a barreira do “virtuosismo”, centrado na exceléncia performatica.
Acreditava que para criar uma musica nova € preciso ousar, criar instrumentos novos, criar
uma nova escrita. Para ele, musica poderia ser feita a partir de qualquer elemento sonoro, o
que se precisa € ter uma “boa escuta ¢ sensibilidade”, 0 aluno deveria apropriar-se do som
como um oleiro apropria-se do barro, manipula-lo, desenha-lo, exercendo total controle sobre

ele e assim compor uma pega musical.

Mateiro (2011) ao expor sobre a proposta pedagdgica de John Paynter, diz que ele deu
especial atencdo para o que chamava de “musica criativa”, que valorizava as composi¢oes €
experimentacdes sonoras, destacando a importancia da escuta e da analise de pecas musicais,
acreditando que “compor musica ¢ uma atividade natural do ser humano” (MATEIRO, 2011,
p. 265). Porém, ele ndo descartava o uso dos instrumentos convencionais, nem dos padrfes

musicais tradicionalmente conhecidos.

Ainda que a proposta de Paynter ocorra a partir da misica contemporanea e
seus elementos, o educador ndo deixa de utilizar, em suas aulas, outras
referéncias de géneros musicais, outras fontes sonoras, incluindo o uso de
instrumentos musicais convencionais, dos sistemas modal e tonal ou, ainda,
de padrGes harménicos e estruturais presentes na musica tradicional. O
trabalho em sala de aula realiza-se, de maneira geral, em grupo, promovendo
a participacdo de alunos e a autodisciplina. O papel do professor é, antes de
tudo, o de dar oportunidade de participagéo a todos, promover a iniciativa do
aluno ao invés de propor atividades planejadas, enriquecer a experiéncia em
sala de aula com variedade de material e reflexdes acerca do realizado.
(MATEIRO, 2011, p. 265).

As ideias propostas por Paynter nos possibilita uma discussdo sobre a educacao
musical que ndo despreza as condi¢des que o meio lhe proporciona. O professor que tem

como meta estimular a criatividade deve, utilizar todas as possibilidades sonoras que se
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apresenta diante dele, lembrando que a aprendizagem deve ser sempre um momento de
descoberta, de experimentacdo. Defendia que toda escuta consciente e analise sonora hum
processo criativo deve contribuir para a musicaliza¢do do aluno, visando a compreensédo da
linguagem musical, ou seja, uma educacdo musical que tenha como meta a compreensdo

dessa linguagem.

Paynter, argumentava que a experiéncia criativa deveria ser o primeiro passo para “o
entendimento do meio e seu potencial”, ele afirmava que a musica “é algo para todos, ndo
podendo ser apenas para alguns” (Mateiro, 2011, p. 251); por isso acreditava que o professor
deveria ter como prioridade estimular e incentivar seus alunos a expressarem Seus
“sentimentos e sua visdo de mundo através de sons e siléncios” (MATEIRO, 2011, p. 251).
Ele também defendia a “educacdo dos sentimentos”, uma experiéncia que ndo pode ser

ensinada, mas estimulada, provocada e promovida pelo professor.

Preocupado com o desenvolvimento musical de seus alunos, o professor deve
experimentar novas estratégias e técnicas de abordagem que favorecam a aprendizagem. Para
Paynter “Se os ruidos que produzem as criancas em minha aula hdo de transformassem em
musica, ndo sera utilizando antigas técnicas musicais. Devemos achar técnicas novas”
(PAYNTER, 1972, p. 17). Tanto professor quanto alunos estdo sempre em processo de
desenvolvimento, a musica estd sempre em desenvolvimento também, pois a escutamos de
forma diferente, por isso pensaremos e criaremos possibilidades singulares para cada

experiéncia sonora que vivenciarmos. Essa é a beleza da proposta mdsica nova.

A arte é a area do conhecimento humano que lida com a sensibilidade, “os
profissionais, os artistas, trabalhnam com a imaginacdo e a experimentacdo, modelando seus
materiais para adequa-los as ideias que imaginaram” (PAYNTER, 1972, p. 9). Na educacdo a
atividade de criacdo e exploracdo imaginativa deveria ser, segundo Paynter, a atividade de
maior importancia. Se o que desejamos € a formacdo de individuos sensiveis e capazes de
compreender o mundo com um olhar singular, um individuo sensivel aos eventos sonoros que
0 cercam compreendendo esses sons como uma sinfonia, que a cada dia acrescenta um novo

movimento.

Quando incluimos Artes Plasticas, Teatro e Musica nos horarios escolares
ndo esperamos necessariamente, produzir pintores, atores ou musicistas.
Estamos fazendo educacionalmente algo muito mais fundamental: estamos
educando a sensibilidade. Devemos recordar que isto necessita tanta atengdo
como as técnicas e habilidades. De certa maneira a sensibilidade é uma
técnica que necessita ser desenvolvida em todos nos. E deveria aparecer na
realidade em primeiro lugar, porque sem ela as demais habilidades seriam
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vazias ou de escasso valor. Mas a sensibilidade ndo é algo que pode ser
introduzido na crianca: mas sim, algo que deve ser extraido de dentro dela’.
(PAYNTER, 1972, p. 10).

Mas apesar Paynter, de ressaltar a importancia de respeitar a vivéncia cultural do
aluno, e por isso ter um enfoque mais humanista, em alguns aspectos deixa davidas sobre qual
era sua posicao tedrica acerca da educagdo. Quando fala sobre vivéncia musical, ele ndo esta
se referindo ao sentido que essa musica tem para 0 sujeito, mas da experiéncia de escuta

musical desse aluno, a musica que esté habituado a ouvir.

Preocupado com o ensino de musica nas escolas ele produziu diversos materiais
didaticos para professores, seu trabalho visava principalmente a composi¢cdo musical.
Segundo Mateiro (2011), Paynter e Aston (1970), registraram em seu livro “Sound and

Silence, alguns pensamentos e crencas sobre educagdo”:

Compreendem a criangca como um ser criativo nato e, por isso, estimulam a
criatividade propondo atividades nas quais tanto o professor quanto o aluno
tém uma participacdo ativa relevante. Consequentemente a concepgdo da
“escolarizacdo” passa da instru¢do a educacdo, na qual a transmissdo e a
aquisicdo de conhecimentos sdo substituidas pelos recursos naturais da
crianga — curiosidade, imaginacdo e criagdo. (MATEIRO, 2011, p. 260 -
261).

O mdsico inglés defendia uma intervencdo pedagdgica que extraisse do aluno o seu
potencial criativo, pois acreditava que a sensibilidade é algo que estd dentro do sujeito, uma
habilidade do ser humano que precisa ser colocada para fora, compreendendo a crian¢ca como
um ser em que a criatividade é inato. Para ele, todo homem nasce sensivel. De acordo com
esse pensamento nascemos com a capacidade para criar, o papel do professor nesse processo é
de extrair da crianga o seu potencial criativo e a sua sensibilidade. Para o masico inglés, o ser
humano nasce com tendéncia de ser criativo e sensivel e a musica é o elemento que desperta

no homem essa capacidade.

O que Paynter acreditava, é que uma estratégia de ensino que privilegie o processo
criativo em musica deve ter na escuta consciente 0 componente principal e constante para o
exercicio de um fazer musical com criatividade. A participacdo ativa e consciente do aluno
deveria ser o alvo do professor, ele deve ser estimulador de seus alunos. Defendia também

uma linguagem musical acessivel para o educando.

A proposta de usar sons e ruidos para compor musica é a metodologia pedagdgica

defendida por Jonh Paynter, afirmava que o ensino de musica deveria ser direito de todos e

’ Tradugéo do préprio autor do livro: Oir, Aqui y Ahora: Uma Introduccion a la mésica actual em las
escuelas. Buenos Aires, Ricordi Americana, 1972.
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que o conteudo para ensinar musica teria que contemplar a linguagem musical. O professor
deve sempre pesquisar novas formas didaticas para lecionar o contetdo musical, lembrando
que “musica ¢ som” e este estd em todo lugar, ao nosso redor, logo temos que aprender a
escuta-lo, e assim fazendo, tornamo-nos sensiveis a esses sons buscando maneiras para

manipulé-lo, pois:

Isto ndo significa que o labor criativo seja algo para os ndo musicais,
enquanto o material real é reservado para aqueles que podem lidar com as
colcheias e as seminimas e tocar piano. Mas reconhece que a misica, como
qualquer outra arte, é basicamente formada por matérias primas muito
simples (sons) e que estes materiais podem ser explorados e moldados,
transformados em ideias musicais sem conhecimento do que outros podem
ter feito antes. Em outras palavras, ndo é necessario que se adquiram
previamente técnicas avancadas: vocé pode — na realidade vocé deve —
simplesmente comecar. Deve iniciar usando sons, encontrar a partir da
experiéncia o que eles podem produzir. E claro que, quanto mais vocé
manipular e conhecer através dessa manipulacdo dos materiais mais podera
fazer com eles. E sera importante, em certa etapa, ver o que esta sendo feito
por outros compositores com esses recursos®. (PAYNTER, 1972, p. 8-9).

E no sentido de aprender a exercer uma escuta consciente que o professor deveria
apresentar a seus alunos novas possibilidades musicais. O movimento “musica nova” do qual
Paynter fazia parte, defendia a ideia de que para fazer musica € preciso aprender a escutar o
mundo, “qualquer fendmeno sonoro ¢ considerado fonte de criacdo musical” (p.246), com
isso surgem também novas propostas de escrita musical, sem a formalidade das partituras

tradicionais de 5 pautas e notas musicais convencionais.

Essas ideias sdo adotadas por Paynter em suas aulas, adaptando-as e criando
possibilidades para que os alunos possam se expressar a partir de diferentes
fontes sonoras e se sentir compositores de vanguarda. Dessa forma,
questiona o ensino de musica nas escolas inglesas, que até entdo privilegia a
transmissé@o de informagdes acerca da teoria musical e historia da masica. O
fazer musica acontecia através do canto em grupo, e para aqueles que
tocavam instrumentos havia espaco extracurricular para a préatica
instrumental. O nimero e a qualidade musical de bandas e orquestras eram
bastante significativos. Curiosamente, ndo sdo os professores de misica, mas
0s compositores que lideram esse movimento do ensino de musica nas
escolas. Sdo estes que produzem materiais didaticos com o objetivo de
desenvolver a criatividade musical das criangas e jovens. (MATEIRO, 2011,
p. 247).

Esse labor criativo como dizia Paynter, independe de um conhecimento musical
prévio, mas necessita da orientacdo de um professor, que deve ter consciéncia de seu papel na
formacédo dos alunos. Requer que o educador responsavel pela disciplina de muasica também

seja uma pessoa que esteja disposta a aprender constantemente, pesquisando novas

® Tradugéo do proprio autor do livro: Oir, Aqui y Ahora: Uma Introduccion a la musica actual em las
escuelas. 1972. P. 8-9.
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possibilidades e propostas didaticas que tenha como base de seu exercicio de ensino a

criatividade, num processo de aprendizado coletivo.

Compartilhar saberes, invencOes e descobertas, produz para quem ensina, nha
perspectiva de desenvolvimento do processo criativo, a troca de experiéncia, produzindo
aprendizado para ambos, aluno e professor. Esse também era o pensamento defendido por
Koellreuter (1997), musico alemdo que chegou ao Brasil em 1937, e juntamente com o
pianista Edgar Egidio de Castro, cria o grupo Musica Viva. Koellreuter dizia que o professor
ndo deve ensinar para 0s alunos o que eles podem achar em livros, mas deve estimula-los para
questionar, investigar, pesquisar, aquilo que lhes é apresentado. Ele chamou o ensino
tradicional de pos-figurativo, por considerar ser este um ensino baseado no saber absoluto, e
de pré-figurativo aquele em que a figura do professor é a do sujeito que estd sempre em busca

do conhecimento, que ndo tem as respostas prontas, mas esta sempre em desenvolvimento.

Brito (2001) no livro em que retrata a biografia do professor/musico e compositor
“Koellreuter educador”, descreve o pensamento de J.H. Koellreuter, sobre 0 ensino e o papel

do professor enquanto ator nesse processo, segundo a autora, ele dizia ser:

[...] contra a postura didatica tradicional que “limita-se a transmitir os
conhecimentos herdados, consolidados e frequentemente repetidos”,
Koellreuter propds o ensino que chamou de pré-figurativo, que orienta e guia
o aluno, ndo o obrigando, porém, a sujeitar-se a tradi¢do, valendo-se do
dialogo e de estudos concernentes aquilo que ha de existir, ou se receia que
exista. Um sistema educacional em que ndo se ‘educa’ no sentido
tradicional, mas, sim, em que se conscientiza e ‘orienta’ os alunos através do
didlogo e do debate. Ensinar a teoria musical, a harmonia e o contraponto
como principios de ordem indispensaveis e absolutos é pds-figurativo.
Indicar caminhos para a invengdo e a criacdo de novos principios de ordem é
pré-figurativo (KOELLREUTER, 1997, apud BRITO 2001, p. 35-36).

Quando analisamos esses textos, vemos que ha algumas aproximacdes de pensamento
entre Paynter e Koellreuter, em relacdo ao papel do professor como a figura que participa
ativamente do processo de aprendizagem, que provoca o aluno para buscar o conhecimento
para olhar o0 mundo a sua volta e ver nele possibilidades de aprender sempre, como se cada
momento do processo fosse novo, sempre em construgdo. Uma abordagem que coloca o

professor com o papel de orientador do processo de aprendizagem.

Koellreuter foi um pioneiro no Brasil da muasica contemporanea, exerceu grande
influéncia no cenario musical brasileiro. Durante sua vida, reuniu varios masicos a sua volta,
mas a grande contribuicdo dele foi na educacdo musical. Segundo a narrativa de Teresa

Alencar de Brito (2001), que escreveu a bibliografia de Koellreuter, foi “na area educativa e
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pedagOgica que ele legou o melhor de sua contribuicdo para nos, justamente onde
defrontamos maior caréncia de estudos, reflexao e propostas” (BRITO, 2001, p. 14). E ainda
de acordo com a autora, 0s principios pedagogicos que orientavam o pensamento defendido

por Koellreuter como educador eram:

[...] aprender a aprender dos alunos o que ensinar; questionamento constante:
POR QUE? (Alfa e 6mega; principio e fim da ciéncia e da arte); ndo ensinar
ao aluno o que ele pode encontrar nos livros. A atualizacdo de conceitos
musicais, de modo a viabilizar a incorporacdo de elementos presentes na
musica do século XX no trabalho de educacdo musical. O relacionamento e a
interdependéncia entre a musica, as demais artes, a ciéncia e a vida
cotidiana. A improvisacdo como uma das principais ferramentas para a
realizacdo do trabalho pedag6gico-musical. O objetivo maior da educacdo
musical: o ser humano. (BRITO, 2001, p. 18).

O pensamento pedagdgico de Koellreuter marcou uma geracdo de mdsicos que
juntamente com ele, acreditavam no “desenvolvimento global das capacidades humana”
(BRITO, 2001, p.19), suas proposicdes pedagdgicas compactuam com outros pedagogos e
filésofos contemporaneos, pois tem como foco central a “construgdo de novos paradigmas
para a formacao e o exercicio da cidadania de um ser humano integro e integrado — consigo,
com o outro, com o meio ambiente” (BRITO, 2001, p. 26). Um pensamento que defende um
ensino musical que comece a partir da demanda do aluno. Koellreuter, porém, acreditava que
para se ensinar musica nessa perspectiva, o professor deveria ser um profundo conhecedor dos

conceitos tedricos e instrumentais de musica. Para ele, s6 um musico pode ensinar masica.

Koellreuter defendia uma reformulacdo do ensino de mdsica no Brasil, dizia ser
necessario a criagdo de “espagos e atividades musicais ludicas, funcionais, voltados a
formacgédo dos estudantes que ndo pretendem profissionalizar-se, mas sim, trabalhar com a
linguagem musical de modo aberto e criativo” (BRITO, 2001, p. 43). Reconhecia que nem
todos tém ‘“aptiddo musical”. Em alguns aspectos a proposta pedagdgica de Koellreuter é
semelhante com as ideias de Paynter, pois ambos viam na criagcdo e na improvisacao musical
o caminho para a formacdo e musicalizagdo do individuo. E uma proposta educacdo musical,
uma educagdo musical “funcional” que, segundo Koellreuter, deveria ser “aquela voltada as
necessidades da sociedade, do individuo, em tempo real, atual e ndo fundamentada em
objetivos, valores, principios que remetam a épocas passadas” (BRITO, 2001, p. 31). Ele
chamou atencéo, sobretudo, para o aspecto da formacdo do professor de musica deveria ser
um profundo conhecedor e estudioso da masica, musico de formacdo. Os cursos de formacao

para dos profissionais do ensino de musica, deveriam passar por uma profunda reformulacéo.
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Segundo afirma Brito (2001), ao reportar a fala de Koellreuter sobre os cursos de formacéo

dizia que:
[...] devem desenvolver uma visdo global e integradora do mundo,
abordando o conhecimento de maneira abrangente, contextualizada e
racional, atualizando os conceitos e contetdos musicais que devem incluir a
estética da musica contemporanea e das musicas ndo-ocidentais [...] sera
preciso contar, em todas as salas de aula, com a presenca efetiva de
profissionais bem preparados, prontos a “apreender dos alunos o que

ensinar”, de modo a gerar processos significativos de ensino-aprendizagem.
(BRITO, 2001, p. 50).

Tanto Koellreuter como Paynter tinham concepcdes pedagdgicas em educagdo musical
que privilegiavam a criacdo musical e a improvisagdo como fundamentacdo para o seu
método e didatica do ensino de masica. Porém a diferenca dos dois educadores se encontra no
fato de que Paynter tinha uma visdo menos idealizada quanto a formacdo do professor de
masica, por reconhecer que na pratica a realidade das escolas fundamentais é bem diferente
do que o ideal, j& que também em sua época o ensino de musica na Inglaterra estava passando
por uma reformulacdo curricular e o nimero de professores com formacgdo era menor em
relacdo a demanda de escolas. Esse fato o levou a produzir um material didatico para orientar
os professores generalistas que atendiam as séries iniciais nas escolas. Paynter propds também
um projeto que durante os anos de 1973 a 1983 teve o objetivo de avaliar a disciplina de

musica no ensino médio.

Koellreuter, por sua vez, preocupou-se com a formagéo do professor, durante o tempo
em que foi diretor da faculdade de musica na Universidade Federal da Bahia. Ele se dedicou a
criar cursos de férias, seminarios e atividades de formagdo continuada que privilegiassem a
criacdo musical, pois considerava “a criagdo musical como elemento prioritario em qualquer

projeto de educacao” (BRITO, 2001, p. 27).

3.2.  Aaprendizagem musical na infancia na perspectiva dos educadores musicais

Alguns teoricos da educacdo musical tém se preocupado em pensar 0 processo de
desenvolvimento e da aprendizagem musical, ainda na primeira infancia. Defendem que a
crianga nasce com um “trato vocal” propicio a aprendizagem da lingua, sendo que a musica
tem em sua constituicdo sonora 0os mesmos elementos da linguagem, como: timbre, textura,

altura, a linguagem musical aparece logo no inicio da vida da crianca.
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Um ponto interessante sobre a linguagem é o fato de que a crianga ja nos primeiros
meses de vida exprime “balbucios musicais”. Segundo Fonseca (2005), o0 bebé articula “sons
vocais” que Sloboda chamou de “balbucios”, e diz ainda que “muitos autores afirmam que
existe uma relacdo entre a fala e os sons produzidos pelos bebés” (FONSECA, 2005, p. 72). A
mée ao cantar para o bebé, por exemplo, estabelece o primeiro contato musical com essa
crianga, inserindo-o em uma “cultura musical”. Ainda de acordo com a autora, na tentativa de
“imitar” a mae, através desses “balbucios” ou articulagdo vocal sonora, a crianga experimenta

as suas primeiras “garatujas sonoras”, que Fonseca denominou de “canto espontaneo”.

Aprender a se expressar musicalmente ndo é apenas fazer sons aleatdrios, como uma
garatuja incompreensivel. No entanto, as garatujas sonoras sdo de suma importancia, pois
representam o principio da linguagem musical, “existem relagdes profundas entre a fala e os
sons musicais produzidos pelos bebés o que torna dificil a distingdo entre estes dois modos
vocais” (PARRIZI,2006, p. 42). A crianga j& nasce com uma pre-disposi¢do para explorar e
brincar com os sons. “O que se tem observado € que a crianga ao nascer ja dispde de um trato
vocal que Ihe permite, a partir de uma motivacao intrinseca, explorar e brincar com os sons,
bem antes de ser capaz de falar” (PARIZZI1,2006, p. 42). A imitacdo é a forma priméria de
expressao sonora que a crianga utiliza para expressar-se. Para essa autora, ela ouve um som e

tenta imita-lo.

Ao dizer que a crianga nasce com “pré-disposicdo” e com “uma motivagao intrinseca”,
a autora coloca a explicacdo na condicdo e formacdo bioldgica humana para a aquisicdo da
linguagem. N&o existe entre esses autores um consenso quanto a importancia da influéncia do
meio no desenvolvimento e na elaboracdo de sentidos e significado, para a aquisi¢do da

linguagem.

Uma das definicdes mais Gbvias e comuns de musica é que: masica é som. E estamos
rodeados de sons. Schaffer (1991) afirma que os sons que nos rodeiam fazem parte da
“paisagem sonora” na qual estamos inseridos, portanto é parte do meio em que Vvivemos.
Numa atmosfera de falantes, a linguagem é fundamental na comunicacgéo entre os sujeitos. A
musica é também uma dessas formas pelas quais nos expressamos. Através do timbre vocal,
da entonac&o, do ritmo, podemos alterar essa comunicacdo. Até o primeiro ano de vida o bebé

brinca com esses sons, explorando essas possibilidades.

Analogias entre a fala e a musica vocal constituem importantes referéncias
para estudos sobre ambos os assuntos e podem fornecer indicios
significativos a respeito de suas origens evolucionarias. Uma ligagdo dbvia
entre a linguagem e a musica vocal é o trato vocal humano, que funciona
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como 6rgdo da fala e como um instrumento musical. (PARIZZI, 2006, p.
40).

A interacdo que ocorre entre o adulto e a crianga constitui-se um meio importante para
possibilitar a aquisicdo da linguagem. A forma como o adulto se comunica com a crianca
pequena €, segundo Parizzi um indicio de comunicacdo musical. A forma melddica, as
variacdes de timbre e de ritmo, constituem uma “forma musical” de falar. E interessante notar
que a autora ressalta o fato de a crianca reage sonoramente, cOmo uma “‘imitagdo” do som
ouvido, mas ndo destaca o fato de que o meio € que estd provocando essa reacdo. Para a

autora:

A forma como pais e cuidadores alteram sua forma de falar quando se
dirigem aos bebés é um exemplo tipico desta predisposicdo inconsciente.
Desde cedo, pais e bebés compartilham de um “alfabeto pré-linguistico”,
utilizando alteragdes de timbres, altura e contornos melddicos; mudancas de
intensidade e de acentuacdes; padrGes temporais e ritmicos especificos.
Todos esses recursos, tdo proprios da muasica, sdo utilizados tanto na fala
dirigida aos bebés quanto nos sons vocais produzidos por essas criangas.
(PARIZZI, 2006, p. 40).

Todavia, esse desenvolvimento musical pode ser compreendido de acordo com
Pacheco (2013), como parte de um “importante fendmeno do desenvolvimento infantil” que
tem como base “as competéncias e as tendéncias inatas”, ¢ nesse caso, segundo a autora, a
habilidade musical ja estd com a crianca desde o nascimento. De acordo com esse
pensamento, todo individuo nasce com uma “pré-disposicdo” musical, e essas habilidades

precisam ser desenvolvidas, ele precisa apenas interagir com um ambiente musical.

[...] as habilidades musicais sdo construgdes advindas da interagdo do
individuo com o meio musical, tendo como base as competéncias e as
tendéncias inatas, constituindo assim processos denominados de
esculturacdo e treino. A esculturagdo € a aquisicdo de habilidades musicais,
geralmente sem esforco autoconsciente ou instrucdo explicita, que
acompanha as criangas do nascimento até por volta dos dez anos.
(SLOBODA 1980 apud PACHECO, 2013, p. 72).

Nessas concepcdes inatistas a linguagem musical aparece logo na primeira infancia e
se estende até os 10 anos de idade. Nesse periodo, o aprendizado musical seria espontaneo,
“sem esfor¢o autoconsciente” e 0 importante nesse momento de “esculturacao” € 0 ambiente
em que o sujeito esta inserido. O meio musical é, portanto, uma condi¢do para que a crianga
desenvolva habilidades musicais, assim como ocorre com a linguagem falada. Para essa
perspectiva a crianga ouvinte que estd em constante interacdo no ambiente de falantes também

sera um falante fluente da lingua materna.

Outra autora que defende a musica como uma forma de linguagem que deve ser

estimulada desde a infancia € a pianista argentina Violeta Hemzy de Gainza. A musicista
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acredita que o ambiente musical é ideal para a formacdo emocional, afetiva e sensivel da

crianga.

Violeta Gainza (2002), em seu livro afirma que: “O objetivo da iniciagdo musical ¢é
sensibilizar a crianca, promovendo e estimulando seus processos de desenvolvimento
mediante a participagio ativa ¢ o manejo da linguagem musical e sonora™ (GAINZA, 2002,
p. 45). Para Gainza, o processo de aprendizagem musical tem seu inicio a partir do momento

que a crianga ¢ “sensibilizada”, ou seja, quando a crianca é estimulada a ouvir outro sujeito.

Gainza (2002) reforca a importancia dessa interacdo social numa relacdo estabelecida
em um ‘“contexto afetivo” que estimule e desperte na crianca o desejo pelo aprendizado

musical.

O processo de musicalizagdo, base da educagdo musical e a formagdo
auditiva, sdo de natureza complexa, mas pode ser entendida simplesmente se
VOCE& comparar com 0 processo de aquisicdo da lingua materna. E que como
esta, a absorcdo da linguagem musical por parte da crianca, requer a
convivéncia e a reiteracdo de experiéncias musicais dentro de um contexto
afetivo como o que é oferecido pelos pais e familiares, a0 mostrarem-se
tranquilos e, sobretudo, otimistas frente as possibilidades de aprendizagem
da crianca. E essencial para o desenvolvimento musical da crianca, o
convivio com pessoas que manejam, “falam e entendem”, a linguagem
musical, os pais, outros familiares e, mais tarde, os professores serdo 0s
encarregados de introduzir a musica e colocar em foco a mesma percepgao
infantil.’® (GAINZA, 2002, p. 47).

Essa mediacdo para aquisicdo e compreensdo da linguagem musical de acordo com
Gainza (2002), deve ocorrer por meio do “convivio com pessoas que manejam, ‘falam e
entendem’ a linguagem musical, 0s pais ou outros familiares e, mais tarde, os professores”.
(GAINZA, 2002, p. 47). Segundo a educadora musical, esse ambiente social seria 0 meio

ideal para favorecer o desenvolvimento musical da crianca.

Em sua busca por compreender a natureza e a transmissdo do conhecimento em
masica, Violeta Gainza (2010) chama a atencdo para a importancia de uma vivéncia

significativa, intensa e integral, que para a autora afeta integralmente o ser humano.

A mdusica é um alimento apetecivel e necessario para 0s seres humanos,
fundamentalmente associados as figuras paternas (sobretudo, a mée) e das
experiéncias derivadas deste vinculo primario. A musica ressoa de um modo
particular nas diferentes pessoas, constitui um canal privilegiado para a
expressao dos sentimentos humanos. A vivéncia musical integra

® Tradugéo da prépria autora do livro: “Pedagogia musical: Dos décadas de pensamento y accion
educativa. 2002, p. 45.
' Traducéo da prépria autora do livro: Pedagogia musical: Dos décadas de pensamento y accion
educativa. 2002, p. 47.
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dialeticamente as duas fun¢@es humanas bésicas, receptiva e projetiva, frente
ao som. O estimulo sonoro é absorvido e internalizado, passando a
constituir, e vai metabolizando, 0 mundo sonoro interno da pessoa. A partir
dessa representacdo do som e da mdsica, o individuo opera com a realidade
sonora externa em um permanente feedback.™ (GAINZA, 2002, p. 30).

A vivéncia retratada pela musicista é o que podemos nomear de experiéncia musical. E
um vivenciar que provoca uma reacdo puramente sinestésica de acdo (receptiva) e reacdo
(projetiva). A concepcéo de Gainza tem proximidade com a teoria Piagetiana da “assimilagdo
e acomoda¢do”, movimentos internos que acontecem com O Sujeito, durante e mediante o

processo de aprendizagem.

O conhecimento musical é de natureza vivencial e é gerada a partir de uma
experiéncia que afeta integralmente todo o ser humano: qualquer que seja o
estimulo original, seja a partir do campo sensorial, afetivo, cognitivo ou
comunicativo, tendera a constituir-se em uma Gestalt que inclui os aspectos
complementares.’? (GAINZA, 2002, p. 30).

Para Gainza, o conhecimento musical assim como todo conhecimento humano é fruto
dessa vivéncia emocional e afetiva, processo pelo qual a crianca passa desde seu primeiro
contato com a mae e no ambiente familiar, que ocorre por toda sua caminhada na “vida
escolar”, uma experiéncia que tem seu inicio em uma “reflexdo sobre a propria vivéncia
musical”. (GAINZA, 2002, p. 31) De acordo com a autora, essa experiéncia é compartilhada

igualmente por toda humanidade.

No debate sobre a linguagem musical e educa¢do musical, ha um entendimento de que
a crianga nasce com uma pré-disposicdo auditiva para a sonoridade. Segundo Daniel Levitin,
todos nascemos com a “capacidade inata de aprender uma lingua” e de que “os bebés vém ao
mundo equipados com o molde cerebral dotado de conexfes que permitem adapta-lo para
aprender qualquer lingua” (LEVITIN, 2006, p. 39). O autor sugere que existe na crianga um
“modulo musical” e que desde a infancia se ela for exposta continuamente a musica durante o
que chamou de “periodos criticos” de desenvolvimento do cérebro, ird desenvolver uma

mente musical.

A nogdo de “periodos criticos” pode também levar longe na explicacdo da
competéncia musical. Quase todos os musicos “de primeira” do mundo
comecaram sua formacdo musical quando eram bem pequenos. E
improvavel que a razdo de seu sucesso resida simplesmente no fato que
tiveram mais horas de pratica; o que é mais provavel é que existam periodos

" Traduc&o da prépria autora do livro: Pedagogia musical: Dos décadas de pensamento y accion
educativa. 2002, p. 30.
» Traducéo da prépria autora do livro: Pedagogia musical: Dos décadas de pensamento y accion
educativa. 2002, p. 47.
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criticos de desenvolvimento em que o cérebro estd em rapido crescimento e
receptivo a fazer as novas conexdes necessarias para incorporar o
pensamento musical na natureza do pensamento propriamente dito — um
processo que transforma o pensamento musical em automatico, como o
andar ou o falar. (LEVITIN, 2006, p. 39).

O que notamos é a defesa de um discurso baseado no desenvolvimento de etapas e
“maturidade cognitiva da crianga” centrada no pensamento do desenvolvimento da técnica
performéatica. Mesmo que, nem todos sejamos musicos, o argumento de que a musica esta na
base de nossa evolugéo é defendido por muitos teodricos, por acreditarem que a musica € mais
antiga e precede até a linguagem falada. Segundo Levitin, em um recente debate com Steven
Pinker “sugeriu que a musica ndo passa de uma copia auditiva insinuante [...] um acidente
evolutivo que se apoia na linguagem falada” e que “os comportamentos musicais t€ém uma
funcdo adaptativa na evolu¢dao” (LEVITIN, 2006, p.40). Estes tedricos reconhecem que a
musica exerce um papel social, pois promove interacao entre 0os membros de uma cultura, por
verem na masica uma “fungdo antiga importante”. Tamanha é a importancia da masica que
algumas pessoas dedicam horas e dinheiro para usufruir dos prazeres que a musica traz. Mas

de acordo com o autor essa funcdo € uma resposta biolégica.

O prazer musical ndo é meramente subjetivo (ja seria o bastante se fosse s6
iss0); muitos estudos demonstram mudancas bioquimicas e eletrofisioldgicas
em resposta a escuta musical. Alguns pesquisadores estdo descobrindo que a
escuta de masica conhecida ativa as estruturas neurais profundas, localizadas
nas regides primitivas do cérebro, o vermis cerebelar (cerebelar vermis).
Para a musica afetar de maneira tdo profunda este portal das emocdes, a
masica precisa ter alguma funcdo antiga importante. (LEVITIN, 2006, p.
41).

Por defender a musica como uma das primeiras experiéncias na vida do homem,
Levitin (2006) argumenta que esse contato com a musica comeca bem cedo, na infancia,
ainda na fase lactante, “maes em todas as culturas conhecidas cantam cantigas para 0S Seus
bebés, tornando a musica uma das primeiras experiéncias do recém-nascido” (LEVITIN,
2006, p. 43). Assim sendo, segundo Levitin, o estudo da masica é o caminho que ajuda a
ciéncia cognitiva a entender e responder “algumas questdes fundamentais sobre a natureza do
pensamento humano e as relagdes entre experiéncia, mente, cérebro e genes” (LEVITIN,
2006, p. 44). O autor argumenta que a cangdo que a mée canta para o bebé é o primeiro
contato dele com a mdsica. Através da mde, a crianga tem 0 seu primeiro contato com a
linguagem musical, o canto. Se “em todas as culturas conhecidas” a musica & um elemento
comum, social, como o argumento de que esse a resposta a esse estimulo afeta as emocoes é

biolégico, pode ser aceito?
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Sobre o desenvolvimento e aprendizado musical na infancia, outro Educador musical
que faz uma importante reflexdo sobre essa tematica é o Professor da Universidade de
Londres, Keith Swanwick. Ele acredita que todo processo de aquisi¢do e de conhecimento e
habilidades em mdusica é desenvolvido de forma gradativa e acumulativa em um constante
processo de assimilacdo e acomodacdo, que ao decorrer dos anos de vida, a crianca vai
acumulando experiéncias musicais e que estas, vao se transformando em pensamento musical.
Esses pensamentos sdo expressos a partir de composicoes e cantos espontaneos criados pela

crianca, produtos de sua compreensdo musical.

Swanwick desenvolveu com sua orientanda uma teoria conhecida como, “Modelo
Espiral do Desenvolvimento Musical” de Swanwick e Tillman (1988). Esse modelo tem como
objeto o aprendizado musical na infancia e foi feito a partir de analises das composicdes
musicais de criancas. A partir da explicacdo dos estagios do desenvolvimento cognitivo de
Piaget, eles encontraram a base para fundamentar sua teoria que aborda questdes interessantes
sobre o aprendizado musical, e também estabelece uma “ordem” quase cronologica a
compreensdo da aquisicdo musical da crianga, entendendo esse desenvolvimento tanto

cognitivo quanto biopsicossocial.

Nessa perspectiva cognitivista, Swanwick e Tillman, buscavam “compreender como
se desenvolviam o pensamento musical dessas criancas” e para explicar esse processo
pensamento/aprendizagem musical, desenvolveram uma teoria conhecida como “Modelo

Espiral” de desenvolvimento musical.

June Tillman coletou 745 composicdes orais (sem notagdo), essas foram
agrupadas conforme esses padrbes, que sugeriam uma sequéncia de
mudancas qualitativas de compreensdo musical, uma progressiva
consciéncia das camadas do discurso musical, materiais sonoros, carater
expressivo, forma e valor (FRANCA, 2013, p. 16).

No Brasil, o Modelo Espiral de Swanwick ficou conhecido pela sigla TECLA,

técnica, execugdo, composicdo, literatura, apreciacéo.

A técnica seria alcangada pela manipulacéo de instrumentos, pela aquisicdo de escrita
musical ou notacdo simbdlica e pela audi¢do, num processo de aprendizado em que o aluno

adquira o dominio sobre o contetido musical.

A execugdo estaria mais relacionada a capacidade de “cantar, tocar”, a performance
musical. Para que a execugdo ocorra é necessario estudo, treinamento, um aprendizado

sistematizado.
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A composicao tem relagdo com a cria¢do, a improvisa¢do, um dominio sobre o fazer

artistico mais ligado a criatividade, a capacidade de manipulagdo sonora.

A literatura seria o conhecimento da histdria da mdsica, o acesso a informacéo, através

de livros, documentarios.

A apreciacdo é a capacidade de reconhecimento musical auditivo de estilos, forma,

tonalidades, graus, 0 que vai exigir um aprendizado tedrico.

Esse processo ocorre, segundo Swanwick, em um espiral continuo a cada etapa de
aprendizagem, “o processo de aquisicdo do conhecimento musical se dd essencialmente
através da vivéncia musical pratica, complementada com conhecimentos técnicos e literarios
da musica” (SWANWICK, 2003, p. 70). E importante ressaltar que esse aprendizado é
estimulado pela préatica, amparada pela técnica. Nessa perspectiva. a vivéncia musical ndo
pode ser apenas a apreciacdo, a escuta, ela é necessariamente acompanhada da pratica

instrumental.

Para explicar seu Modelo Espiral, Swanwick (2014) esquematizou um modelo de
desenvolvimento musical, para tal, ele se baseia na andlise dos quatro periodos de
desenvolvimento na mausica, categorizados por Ross (1984), divido por idades, similar as

categorias das fases etarias de Piaget.

De 0 a 2 anos [...] envolvimento sensorial com materiais sonoros, juntamente
com experimentagdo e os primordios de relacionar a musica com sentimento
ou humor. De 3 a 7 anos, este estagio é caracterizado por um “rabisco”
musical, especialmente vocal, ¢ pelo dominio progressivo de ‘estruturas
sonoras ¢ padrdes”. [...] o comeco da antecipagdo da musica. Dos 8 aos 13
anos, ¢ o periodo marcado pela preocupagdo com as “convengdes da
produgdo musical”, um desejo de “se unir ao cenario adulto”. A musica
programatica ou “narrativa e descritiva” “faz sentido”. Ha um desejo de se
tornar “proficiente em termos convencionais”, € os professores precisam
“satisfazer a demanda por maior competéncia convencional”. O elemento
importante aqui é trabalhar dentro de um idioma musical aceito. Dos 14 anos
em diante, aqui a musica é vista como assumindo maior significado como
forma de expressao pessoal, “incorporando significado e visdo”, significativa
para o individuo ou uma comunidade. (SWANWICK, 2014, p. 89 - 90).

No modelo espiral, de Swanwick, o aprendizado se da de modo ciclico, a cada nova
informacdo que o sujeito recebe. Como por exemplo, quando comeca o estudo de um novo
instrumento ou uma nova peca musical, recomega todo 0 processo. Repare que nesse
pensamento pedagdgico a pratica instrumental é uma constante e afeta o aprendizado e o

ensino de musica.
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Nesse modelo espiral pode-se visualizar todo o arquétipo elaborado por Piaget, quanto
a estrutura do processo cognitivo do desenvolvimento infantil. Podemos dividir esse espiral
nas duas categorias criadas por Piaget: acomodacdo e assimilacdo. No modelo espiral de
Swanwick, na acomodagdo estariam os elementos “sensorial, pessoal, especulativo,
simbolico” e, na assimilagdo seriam “o manipulativo, o vernacular, o idiomatico e o
sistematico”. Esses oito elementos criados por Swanwick e Tillman fazem parte de outras
quatro categorias maiores que eles dividiram da seguinte forma: dominio, imitacdo, jogo

imitativo e metacognicéo.

O dominio seria a “resposta sensorial e manipulacdo” dos elementos sonoros.
Swanwick descreve esse processo como o impacto neurolégico que a musica pode causar no
individuo, “podemos ser afetados tanto pelo grau de ressonancia do som, como seu tom ou
significado sintatico” (SWANWICK, 2014, p. 91). Ele continua seu argumento ao descrever
composicdes de criangas de 3 e 4 anos que, segundo ele, demonstram:

Um grande interesse por sons muito suaves e muito altos; uma percussao
forte num tambor acompanhada por expressGes de puro deleite ou mesmo
medo ou fascinagdo com os sons muito delicados de um chocalho ou de um
cimbalo indiano. Tanto 0 modo neurol6gico quanto o acustico sdo evidentes
na preocupacdo priméaria da crianga com o tom de ressonancia dos
instrumentos, experimentando sons curtos e longos, chacoalhadas rapidas e
lentas, ou dedos e punhos na superficie dos tambores. (SWANWICK, 2014,
p. 91-92).

A imitacdo ¢ a “expressdo pessoal e o vernaculo”, pode ser compreendida como 0
modo pelo qual a crianga reage em uma tentativa de copiar um som, utilizando para isso a voz
ou um instrumento musical, “esse florescimento precoce da expressividade musical
frequentemente tem pouca relacdo com convengbes musicais reconheciveis e parece derivar
diretamente do prazer de manipular materiais sonoros” (SWANWICK, 2014, p. 93). Com 0
passar do tempo o processo imitativo sofre uma mudanca, j& ndo sendo mais s6 uma
“produgdo pessoal e idiossincratica da musica”, torna-se um processo influenciado pelo
social, voltado para convencgdes vernaculas socialmente compartilhadas. O impacto das

relagdes sociais também influencia esse “fazer musical” que antes era individual.

O jogo imaginativo pode ser descrito como 0 momento em que as criangas passam
pela experiéncia de improvisar e de ‘“serem musicalmente especulativas em suas
composigdes” (Swanwick, 2014, p. 99), é uma fase de experimentacBes e improvisos, mas
ainda ha nesse momento do desenvolvimento musical, uma “atragdo em lidar com materiais
sonoros com a expressividade musical, mas no modo especulativo inicia uma nova

preocupacdo com a forma musical” (SWANWICK, 2014, p. 99). Todavia, na infancia, a
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imitacdo, & um elemento natural em todas as culturas, a crianca aprende brincando e, em sua
brincadeira, reflete sua compreensdao do mundo que a cerca. Nesse contexto, podemos afirmar
que o “jogo imitativo” ¢ uma construcao social, € ndo uma imposi¢ao neurologica delimitada

pela faixa etaria em que a crianca se encontra.

Metacognicdo seria 0 estagio em que o individuo estabelece uma “autoconsciéncia no
processo do pensamento e sentimento numa resposta de valor a musica” (SWANWICK, 2014

p. 102). Nesse cenario a musica passa a ter um significado pessoal para ele:

A mudanca principal pode ser vista na tendéncia dos individuos de descobrir
que a musica de um tipo particular, ou mesmo uma peca especifica, comega
a se corresponder com estruturas mentais peculiares. Elas podem ter o que
equivaleria a um ‘“caso de amor” com uma composicdo, mesmo uma
sequéncia de acordes. Uma linha de poesia numa cancdo pode assumir
tremendo significado. As preferéncias musicais e de outros tipos agora nao
sdo determinadas primeiramente pelo consenso social [...] E possivel ver
nesse novo compromisso o primeiro florescimento completo da valoragdo
musical, envolvendo todos os niveis anteriores de resposta influenciados por
um forte elemento de auto realizacdo, numa época em que as pessoas podem
ser completamente dominadas pela intensidade de seus sentimentos,
tornando-se agudamente consciente da rapida expansdo dos limites do eu.
SWANWICK, 2014, p. 102 a 103).

Swanwick elaborou sua tese, tendo como objeto de suas pesquisas, as composi¢oes
musicais de criangas entre 3 a 11 anos de idade, em um cenario de escolas publicas cujo o
aprendizado e musical e o curriculo escolar referente ao ensino de mdsica foi totalmente
estruturado em 1972, sendo desde entdo, disciplina obrigatoria em todos os ciclos da educacgéo
escolar inglesa. Ele faz uma forte referéncia ao curriculo das escolas britanicas, quando sugere
uma comparagao da sua teoria do desenvolvimento para transagcdes musicais em sala de aula e
estudios. Swanwick salienta que as “praticas curriculares sugerem que a educacdo musical nas
escolas parece um tanto arbitraria e que as expectativas de criancas em diferentes idades nédo
estdo de forma alguma, claramente estabelecidas” (SWANWICK, 2014, p. 113). Continua sua
critica dizendo que a “falta de realizagdo progressiva” seria o fator responsavel pelo
desinteresse dos alunos pela aula de musica na escola. O autor defende a tese de que é
necessario “trabalhar conscientemente com o cardter do desenvolvimento da crianga”, e que
“nos primeiros anos do ensino ¢ no nivel pré-escolar, a exploracdo sensorial e o
encorajamento de controle manipulativo limitado seriam o alvo principal” (SWANWICK,
2014, p. 113). O que podemos ver na percep¢do pedagogica de Swanwick é que existe uma
grande preocupacdo com a faixa etaria e com o desenvolvimento da crianga. Essa narrativa,

porém, ndo apresenta uma analise do meio cultural e social da crianca.
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No caso brasileiro, o ensino de masica ndo ocorre de forma regular na escola. Nossas
questdes se colocam da seguinte forma: como analisar a aquisicdo da linguagem musical
desses alunos tendo como parametro esse Modelo Espiral? Sera que esse modelo seria
apropriado para avaliar o aprendizado das criancas brasileiras? Seguiriamos o mesmo padréo
de acordo com as idades e equivaléncias de aprendizado? E o desenvolvimento musical
ocorreria da mesma forma? Sera que podemos “rotular”, “padronizar” o aprendizado? Como
se dara o aprendizado de criancas que ndo recebem no seu cotidiano o estimulo musical? Em

que medida esse aprendizado poderia ser padronizado? Seria correto colocar padres?

De acordo com a realidade apresentada o que nos chama a atengdo nesse discurso
defendido pelos tedricos da Educacdo Musical é que em determinados momentos, esses
mesmos estudiosos compreendem que esse processo pode acontecer nas relacdes sociais.

Pacheco (2013), argumenta que:

[...] o desenvolvimento musical pode ser compreendido como um processo
biopsicossocial no qual o envolvimento de bebés, criancas e adolescentes
com a musica pode acontecer: (I) na vida cotidiana, tendo em vista a
exposicao aos sons e as musicas da cultura que os circundam; (1) a partir do
aprimoramento musical recebido em aulas especificas de musica; (l11) dentro
da estética de um género ou cultura em particular (PACHECO, 2013, p. 73)

O aprendizado tanto da linguagem quanto o da mdsica, ocorre através da relacdo da
crianca com o adulto, ambas sdo constituidas das mesmas propriedades: som, altura, textura,
timbre, compartilhando a mesma origem. O que € interessante nesse tema € que llari (2005),
relaciona o aprendizado da “linguagem e da musica”, como parte do desenvolvimento de
“comunica¢cdo humana”. Segundo a autora; “a musica e a linguagem sdo duas formas de

comunica¢do humana através de sons”, sendo parte importante na formagao do bebé humano.

A masica e a linguagem, que frequentemente se confundem no inicio da
vida, tornam-se mais independentes no decorrer do desenvolvimento infantil
e praticamente se dissociam quando as criangas aprendem a diferenciar o
canto da fala. Entretanto, a musica e a linguagem compartilham algumas
propriedades acusticas como altura, ritmo e timbre, que podem ser tragcadas
no decorrer de toda a vida. (ILARI, 2005, p. 4).

Compreender que a crianga traz consigo uma vivéncia musical € o primeiro passo para
criar um vinculo com o processo educativo desse aluno. Uma atitude de acolhimento a essa
experiéncia musical do aluno € o caminho para essa relagdo de ensino e aprendizagem,
quebrando as barreiras geradas pelo preconceito a determinados estilos musicais. Entender
que esse conhecimento musical é primeiro “condicionado por um conjunto especifico de
expectativas que sdo socialmente geradas” (SWANWICK, 2014, p. 126). E para que esse

aprendizado ocorra de forma eficaz, Swanwick considera que o olhar do professor deve ser
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distanciado de suas “preferencias pessoais e de preconceitos particulares” (SWANWICK,
2014, p. 126). Nesse caso a experiéncia do aluno é o que importa, pois é essa configuracdo de

sentido que irda mover o aluno para o fazer musical.

H4&, porém, um sentido no qual a musica pode ser vista como um objetivo,
“la de fora”, até certo ponto independente de nossas preferéncias e
preconceitos particulares. Isso é importante, pois é na autonomia de objetos
ou eventos musicais que a educacdo musical tem algum espago de manobra.
Se vamos aceitar que aquilo que percebemos € totalmente pelo que
acreditamos, entdo ndo podemos nem aprender nem ensinar. (SWANWICK,
2014, p. 126 - 127).

Olhar sem preconceito € um pré-requisito importante a ser considerado pelo professor
para conseguir estabelecer um didlogo rumo ao aprendizado. Entender que o processo criativo
acontece em diferentes tempos e espagos para cada individuo e que o papel do professor é o
de provocar e promover espacos que favorecam a criatividade. Apresentando-lhes novos
elementos e materiais que estimulem esses processos. No caso especifico da mdusica,
promover oportunidades para a escuta consciente, provocando a participacdo dos alunos para
falar sobre a musica escutada, interagindo com estes, para estimular a participacdo e a
expressdo através da compreensdo musical deles. Apresentar novos estilos musicais e
experimentacdes sonoras com elementos produtores de ruidos, sons e timbres variados, para
gue os alunos compreendam que a matéria prima para fazer musica € o som, os ruidos, e que
esses materiais organizados e manipulados de forma ldgica se tornam uma composi¢do

musical.

Podemos notar nesse debate que os educadores musicais apresentados veem na teoria
cognitivista a base para fundamentacdo de uma discussdo sobre ensino-aprendizagem musical.
Discutem o aprendizado musical muito focado nos estagios de desenvolvimento cognitivo de
acordo com a obra de Piaget e Gardner, dentre outros defensores do cognitivismo,
pressupondo que a capacidade de aprendizagem ocorre de acordo com a “matura¢do”
psicologico-biologica que vai sendo desenvolvida ao longo da vida da crianca, deixando em
segundo plano as relagdes sociais. Mesmo educadores mais socialmente comprometidos como

Paynter e Koellreuter ndo conseguem afastar-se totalmente do argumento biologizante.

Salientamos, porém, que mesmo considerando a possibilidade de que o
desenvolvimento musical aconteca de forma ciclica, como descrito pelo “Modelo Espiral”, é
importante destacar que esse processo de aprendizado tem uma forte influéncia do meio, e
nesse caso entdo, ndo seria correto afirmar que se trata apenas de um desenvolvimento de

maturacgdo bioldgica, j& que as relagbes sociais também influenciam nesse processo. Para nos
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a aquisicdo de todo conhecimento e também da musica sdo marcados pelas relagdes humanas,

por trocas socialmente compartilhadas e historicamente construidas.

O que acreditamos € que todas as criancas ao chegarem na escola trazem consigo uma
vivéncia musical. Vivéncia essa que foi primeiramente compartilhada pelo seu meio social,
por sua familia, igreja, etc. E que todo aprendizado musical que essa crianca possa ter
posteriormente, ainda terd as marcas de sua vivéncia social. O aprimoramento musical sera

resultado de uma expansé@o do acesso ao conhecimento.

A teoria cognitivista, ndo descarta a necessidade de mediacdo. A influéncia social na
formacdo da crianca é importante, pois acreditamos que todo processo de desenvolvimento
humano, de aprendizado, acontece porque existe uma troca, uma experiéncia de mediacdo de
sentidos entre o sujeito, o0 outro e 0 meio. Dizer que esse desenvolvimento acontece “sem
esfor¢o autoconsciente”, e colocando a explicacdo do processo de aprendizado apenas no
elemento biol6gico, é muito pouco para compreender o desenvolvimento das habilidades
musicais. Ndo estamos aqui, descartando o fato de que estd ocorrendo um desenvolvimento
cognitivo, s6 que aliado a esse processo outros fatores influenciam esse aprendizado, o que

esta externo ao sujeito.

Podemos, entdo, afirmar que todo conhecimento musical é fruto da vivéncia, da
experiéncia emocional, afetiva, compartilhada pela interagdo do sujeito com o meio. Nas
relacbes familiares e afetivas da crianca com seus pais, irmaos e também na interacdo da
crianca com seus professores quando ela inicia a vida escolar, vai adquirir e desenvolver as
habilidades musicais, a vivéncia e a experiéncia compartilnada por ela e pelos outros
individuos ¢ que vai potencializando essas habilidades, e assim que forem “internalizadas™ e
compreendidas, deixardo de ser apenas informacdo, passardo a fazer parte da propria

constituicdo do sujeito, tornando-o “sensivel ao som”.

A opinido de que a musica afeta emocionalmente 0 homem é um consenso entre 0s
estudiosos desse tema. As perguntas que levantamos diante da afirmacéo do texto acima sdo:
Sera que esse afetar é fruto de uma configuracdo somente biolodgica? A cultura pode interferir

na forma em que o sujeito vivencia essas emogdes?

No préximo capitulo, apresentamos 0s aportes tedricos que nos ajudam a fundamentar
0 debate sobre a influéncia do meio social e cultural no desenvolvimento e aprendizado

musical da crianca.
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4. MUSICA, APRENDIZAGEM E DESENVOLVIMENTO NA PERSPECTIVA
HISTORICO-CULTURAL

Através da musica comunicamos afetos, emocdes e sensacdes, sentimentos e
pensamentos que também podem ser reproduzidas naqueles que a ouvem. De acordo com a
literatura, essa comunicacao se estabelece, pelo afeto patente no som das palavras proferidas
por aquele que fala. Nesse caso, podemos dizer que a participagdo do Outro, na relacdo entre a
crianca e 0 universo humano € um aspecto importante a ser considerado, principalmente no
que diz respeito a aquisicdo da linguagem e no desenvolvimento do pensamento. Entendemos
entdo, que sO6 nos tornamos um ser cultural, porque temos o outro como mediador desse

processo.

[...] o pensamento ndo sé se exprime em palavras mas nela se realiza. [...]JO
pensamento ndo é sé externamente mediado por signos como internamente
mediado por significados. [...] O pensamento ainda ndo é a Gltima instancia
em todo processo. O préprio pensamento ndo nasce de outro pensamento
mas do campo da nossa consciéncia que o motiva, que abrange 0s nossos
pendores e necessidades, 0s nossos interesses e motivagdes, 0s nossos afetos
e emogdes. Por tras do pensamento existe uma tendéncia afetiva e volitiva.
S6 ela pode dar a resposta ao ultimo porqué na analise do pensamento. Se
antes comparamos 0 pensamento a uma nuvem pairada que derrama uma
chuva de palavras, a continuar essa comparacdo figurada teriamos de
assemelhar a motivagdo do pensamento ao vento que movimenta as nuvens.
A compreensao efetiva e plena do pensamento alheio s6 se torna possivel
guando descobrimos a sua causa profunda efetivo-volitiva. (VIGOTSKI,
2010, p. 479 — 480)

No universo das significacdes a mediacdo ¢ um dos pontos mais importantes na obra
de Vigotski. Para esta perspectiva, o aluno sO terd acesso aos objetos da cultura por
intermédio de um mediador. Sendo a linguagem, um dos “objetos da cultura”, sua aquisi¢ao
sO é possivel, quando o sujeito tem a percepcdo, o entendimento do signo e do significado
deste instrumento. Esse processo se da por meio de uma acdo mediada, consiste numa acao
externa ao objeto e ndo interna, uma vez que 0 Sujeito precisa ser apresentado ao objeto da
significacdo. Essa relacdo de aprendizado ndo é inata como defendem alguns tedricos

cognitivistas, ndo ¢ “organicamente determinado”, justamente por ser externamente orientado.

Da mesma forma como o primeiro uso de instrumentos refuta a nocéo de que
0 desenvolvimento representa 0 mero desdobrar de um sistema de atividade
organicamente predeterminado da crianca, o primeiro uso de signos
demonstra que ndo pode existir, para cada funcdo psicolégica, um Unico
sistema interno organicamente predeterminado. (VIGOTSKI, 2007, p. 55 -
56).
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Vigotski (2007) considera que o aprendizado tem uma forte influéncia externa, social.
O aprendizado ndo € inato, ou seja, ndo existe uma sequéncia padronizada de reagdes e etapas
de acomodacdes bioldgicas-psicologicas que favorecem o aprendizado. N&do nascemos com
pré-disposicao para a linguagem, aprendemos porque temos necessidades, porque recebemos
estimulos, somos provocados externamente. Podemos ilustrar da seguinte forma: o que esta
fora, o signo, nds interiorizamos e constituimos a ele um sentido, que é transformado em
pensamento e que externamos através da fala. E esse um dos muitos aspectos que nos
diferencia dos animais, a capacidade de dar sentido e compreender o significado, de sermos
capazes de expressar através da fala e do pensamento a nossa percep¢do de mundo e, assim

estabelecermos a comunicagdo com o outro social.

A musica é considerada também uma linguagem, é a expressdo da cultura de uma
sociedade, que traz em si um universo de significaces e produz sentidos traduzindo também

uma visdo de mundo.

O acesso ao universo da significagdo implica, necessariamente, a
apropriacdo dos meios de acesso a esse universo, ou seja, dos sistemas
semiéticos criados pelos homens ao longo da sua histdria, principalmente a
linguagem, sob a as suas varias formas. Em outros temos, isso quer dizer que
a insercdo do bebé humano no estranho mundo da cultura passa,
necessariamente, por uma dupla mediagdo: a dos signos e a do Outro,
detentor da significagdo. (PINNO, 2005, p. 59).

A participacdo de um Outro, na relagdo entre a crianga e 0 universo humano é um
aspecto importante a ser considerado, principalmente no que diz respeito a aquisicdo da
linguagem. O homem é um ser cultural, que vive em sociedade e compartilha uma historia.
Ao nascer o homem conta, segundo Pinno (2005), com o “equipamento biogenético e
neuroldgico da espécie” e isso lhe confere um diferencial, “leva as marcas da cultura e abre
acesso a ela”, o que lhe da a “aptiddo para a cultura” (PINNO, 2005, p. 59). Isso quer dizer
gue 0 homem é capaz interagir e aprender com o Outro, e atraves dessa relacdo compreende o
significado e, é nessa troca de experiéncia que o sujeito aprende, cria sentido que marca a sua
vivéncia.

Dentre os conceitos abordados por Vigotsiki, a “vivéncia” é um dos mais complexos,
pois reporta-se a0 que hd de mais profundo na experiéncia humana, aquilo que marca o
sujeito, que afeta o sentido. E através do afeto que somos marcados em nossa vivéncia,
aprendemos por que somos afetados, criamos sentidos. Apesar de ndo estar totalmente contido
no significado, ele ¢ parte deste, por ser sempre “sentido de algo”, daquilo que ¢ mentalmente

criado, que marca a existéncia e, portanto, fruto da vivéncia. De acordo com Leontiev (1978),
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“o sentido ndo é engendrado pelo significado, mas pela vida” (LEONTIEV, 1978, p. 31). Com
relacdo aos processos educativos, podemos dizer que o que afeta o sujeito é o que ird mové-lo
ao conhecimento, em outras palavras, vai despertar nele o desejo para o aprendizado. Nesse
caso, o autor ¢ enfatico em dizer que “o sentido ndo se ensina, se educa” (LEONTIEV, 1978,
p. 36), 0 sentido também é socialmente e culturalmente construido, como toda experiéncia
vivenciada pelo individuo. Quando o autor diz que esse processo € externo, ele esta dizendo
que é social. E, que esse processo exerce forte influéncia nas funcdes psicologicas do homem,

por isso o sentido ndo pode ser psicobioldgico, mas sim psicossocial.

Precisamos do convivio social até para a nossa sobrevivéncia e considerando o fato de
que somos uma espécie fragil. O que é bem ilustrado pelo proprio Vigotski, quando diz que a
primeira fun¢do da linguagem “é, antes de tudo, um pedido de ajuda, uma chamada de
atengdo [...] uma colaboragido”. (VIGOTSKI, 1931, p. 338).

O sentido para Vigotski ndo é do sujeito, ele é primeiro do Outro. Superar sentido e
significado é préprio da atividade humana porque, “o homem nao ¢é apenas um produto de seu
ambiente, ¢ também um agente ativo no processo de criagao deste meio”. (VIGOTSKI,2014,
p. 25). A humanizacdo é resultado de um processo, um desenvolvimento que tem inicio muito
antes da escola, comeca no convivio social, numa vivéncia cultural e historicamente

construida. Da mesma forma, ninguém nasce educador, torna-se educador.

Educacdo é um processo que necessita de um sujeito mediador. E no caso da escola, o
professor € um dos sujeitos que tem ou deve ter como caracteristica principal o desejo pelo
conhecimento. Esse conhecimento por sua vez s6 tem significado quando compartilhado com

outros individuos, ou seja, cria sentido.

A capacidade de criar sentidos e dar significados é propria da atividade humana. Sao
esses apenas alguns aspectos que nos diferencia dos animais. A linguagem e o pensamento
elaborado sdo capacidades desenvolvidas pelo homem que sela a diferenca entre nds e todos

0S outros seres.

O homem € o Unico ser que modifica 0 meio e também ¢é transformado por esse
mesmo meio. Isso significa, que para ele, “so6 o ser humano ¢ capaz de educar-se, de aprender
com a experiéncia historica das geracGes anteriores e constituir sua propria vivéncia como ser
singular”. (DELARI JUNIOR, 2009, p. 40). A teoria histérico-cultural busca compreender o

homem como ser social que atua dentro de uma sociedade singular, no tempo e no espaco.
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A imitacdo é a forma priméaria de expressdo sonora que a crianga utiliza para
expressar-se. Ela ouve um som e tenta imita-lo. Essa é a forma pela qual a crianga procura

estabelecer uma “representagdo simbolica” com o mundo que a rodeia.

A imitacdo constituiria, na linha deste raciocinio, num mecanismo que
permite visualizar o processo progressivo, vivido pela crianca, de
descolamento da realidade — uma exigéncia da condi¢cdo humana do homem
— e de deslocamento definitivo do eixo evolutivo do plano da mera
sensorialidade/motricidade, comando pelas “leis” da natureza ao plano do
simbolismo, comando pelas leis da histéria. (PINNO, 2005, p. 64).

Entendemos, porém sem o estimulo provocado por um outro, o mediador, essa
motivagdo ndo ocorrera, pois € a relagdo estabelecida entre a crianga e o “cuidador”, ou seja, €
na figura de um adulto falante que a crianca ira se “espelhar” para expressar-se. A imitagdo é
0 inicio de toda aprendizagem, é observando e tentando estabelecer conexdo com o outro que

o individuo ao perceber o som tenta imita-lo.

Quanto ao aprendizado musical, a crianca tera que passar necessariamente pela
mediacdo, pela interacdo social e pelas relacdes que irdo se estabelecendo ao longo da sua
vida. Sendo a musica uma expressao artistica capaz de afetar o individuo em seus mais
profundos sentimentos, contagiando-o diretamente, nas emocfes, pois “as sentimos
profundamente”. Para Vigotski, “a impressao que a obra musical causa na pessoa que a ouve,
desperta um mundo inteiro de vivéncias e sentimentos”. (VIGOTSKI, 2014, p. 19). Por isso,
ndo podemos desprezar a musica como parte importante desse processo de constituicdo do

homem como ser social.

Quando falamos sobre aquisi¢do da linguagem, “sob as suas varias formas”, podemos
incluir nessa definicdo, a linguagem musical. Pois, esta é também aprendida compartilhada
por meio da mediacdo com o outro. A musica é vivenciada e experimentada de forma afetiva.
Como toda forma de arte, possui elementos caracteristicos Unicos. Através da percepcao e
fruicdo estética, o homem vivencia emoc¢des, com significados e sentidos que somente a

experiéncia musical pode produzir.

4.1 Linguagem e mediacao na aprendizagem musical

Uma das principais diferencas entre 0s seres humanos e 0s animais € a capacidade de
comunicacdo atraves da linguagem. Somos inseridos em uma cultura e por meio do convivio

social aprendemos a nos relacionar com os outros membros dessa sociedade. Todo processo
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de desenvolvimento da linguagem s6 pode ser possivel se houver um Outro, que exercera o
papel de mediador entre o signo e o significado, sendo que Vigostski (2009), deixa claro que
“o significado da palavra ¢ inconstante, modifica-se no processo do desenvolvimento da
crianca” (VIGOTSKI, 2009, p. 408). Ocorre que durante todo processo de aquisicdo da
linguagem a crianca também desenvolve uma segunda relagdo com a palavra, ela estabelece o
pensamento, modificando o significado da palavra dando-lhe sentido e tornando-se um
significado para si. Por isso, o significado “modifica-se também sob diferentes modos de
funcionamento do pensamento”, (VIGOTSKI, 2009, p. 408). Essa relacdo ndo é engessada,
estatica, ela e antes de tudo movimento, dindmica. Sendo assim, “a linguagem ndo serve como
expressdao de um pensamento pronto. Ao transforma-se em linguagem, o pensamento se
reestrutura e se modifica” (Vigotski, 2009, p. 412), sendo a palavra a estrutura que permite a

expressdo do pensamento.

A capacidade de elaborarmos pensamentos e modificarmos significados néo pode ser
uma relacdo solitaria, de modo que ndo é possivel falarmos de linguagem sem falar de
mediacdo. Ndo podemos falar de aprendizado de musica como uma forma de linguagem, sem
antes considerarmos o papel do mediador em todo esse processo educativo. E o mediador que
apresenta ao sujeito possibilidades para o seu desenvolvimento. A criatividade e a imaginagao
sdo capacidades necessarias para o aprendizado musical e artistico. O desejo e a necessidade
sdo o “motor” que move o homem para a acdo, para a busca do conhecimento. Mas, tudo isso

SO € ocorre se houver um processo de mediacao.

Segundo Vigotskii (2014), Tolst6i, quando foi professor de criangas camponesas,

despertou nelas o desejo de “expressar sua experiéncia” de maneira criativa.
Tolst6i ndo fez nada mais do que dar educacgdo literaria para as criangas
camponesas. Ele despertou nas criangas formas de expressar sua experiéncia
pessoal e seu enfoque do mundo que ndo conheciam até entdo; junto com as
criangas inventava, construia, compunha, inspirava-lhes, oferecia-lhes temas
— quer dizer, canalizava, na sua esséncia, todo o processo de sua atividade

criativa, mostrava-lhes os métodos literarios, etc. E tudo isso é educar, no
sentido mais puro e auténtico desse conceito. (VIGOTSKI, 2014, p. 61).

Explicita-se aqui um processo educativo em que a figura do professor mediador deve
ser entendida como aquele que orienta o aluno, provocando nele o desejo pelo saber através
de dialogos e debates. E o que esta fora do homem, que o provoca, que desperta nele formas
de se expressar. Tolstoi ensinava a beleza das palavras, sua arte era “representar a vida sob a
forma da palavra” (Vigotski, 2014, p. 55) e, para isso, ndo media esfor¢os buscava meios

criativos para incentivar seus alunos, orientava as criangas com a intencdo de formar nelas
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uma consciéncia para a escrita com uma preocupacao clara de desenvolver nelas o “gosto
literario”, por isso, ele comecava todo processo pedindo a elas para “escrever apenas sobre o
que conhece bem, sobre 0 que e pensou muito e profundamente” (Vigotski, 2014, p. 55-56),
sO entdo, ele iniciava uma nova etapa, levando-as para novas descobertas, apresentando-lhes

novas possibilidades literarias.

O que é interessante nessa narrativa sobre Tolstdi, é o fato de que enquanto educava,
também aprendia, ‘“junto com as criancas inventava, construia, compunha [...] tudo isso é
educar, no sentido mais puro e auténtico desse conceito”. (VIGOTSKI, 2014, p. 61). Néo €
um fazer solitario, mas comunitario, ndo € um ensinamento para 0 outro somente, mas
também para si. Compartilhar saberes, invengdes, descobertas, produz para quem ensina nesta
perspectiva, um processo criativo. A troca de experiéncia entre aluno e professor produz

aprendizado para ambos.

Vigotski, vé o papel do educador como aquele que faz a mediacdo para “o ato
criador”, reconhecendo que ensinar arte é apresentar o caminho para o conhecimento e a

exemplo de Tolstdi, apresentar para seus alunos as novas possibilidades literarias.

Ensinar o ato criador da arte é impossivel; entretanto, isto ndo significa, em
absoluto, que o educador ndo pode contribuir para a sua formacao. Através
da consciéncia penetramos no inconsciente, de certo modo podemos
organizar 0s processos conscientes de maneira a suscitar através deles os
processos inconscientes, e todo mundo sabe que qualquer ato artistico
incorpora forgosamente como condicdo obrigatdria os atos de conhecimento
racional precedentes, as concepcdes, identificagfes, associacles, etc. Seria
falso pensar que 0s processos inconscientes posteriores ndao dependem da
orientagdo que dermos aos processos conscientes; ao organizar de certo
modo a consciéncia que vai ao encontro da arte, asseguramos de antemé&o o
sucesso e 0 insucesso a essa obra de arte, e por isso S. Melojavi tem razéo ao
dizer que o ato artistico ¢ “o processo, embora ndo acionado, da nossa reagao
a um fendmeno. Esse processo... amplia a personalidade, enriquece-a com
novas possibilidades, predispfe para a reacdo concluida ao fenémeno, ou
seja, para 0 comportamento, tem por natureza um sentido educativo”.
(VIGOTSKI, 1999, p. 325).

A musica €, uma forma de linguagem, que por ser social e cultural requer um “ato
educativo”, seja na interacdo com os pais e familiares ou na idade escolar, com 0S Seus
educadores. Da mesma forma que a linguagem falada, a linguagem musical passa pelo
processo de mediacdo e de conscientizacdo; que sempre ira como qualquer forma de

conhecimento, demandar um processo de interacdo, de troca e de relagdo com o meio.

Vigotskii (1999) também chama esse ato educativo de interacdo consciente do outro

com 0 sujeito e com 0 meio, em um processo de mediacdo do consciente e 0 inconsciente.
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Musicalizar uma crianca ndo € apenas presentar a ela uma sequéncia de ritmos, melodias e
padrdes harmonicos. E dar a ela a oportunidade de tornar-se sensivel aos eventos sonoros que
a cercam, ajuda-la a “escutar o mundo” e dialogar com ele. O professor mediador é aquele
que esta escutando seus alunos em todos os sentidos sonoros que a ac¢do de “escuta”
possibilita. Escutar requer atencdo, anélise, pensamento e reflexdo sobre o que sonoramente

esta sendo exposto.

Esse estimulo que vem de fora é chamado por Vigotski de “mediacdo”. E nessa
relagdo com o outro que a crianga adentra ao “universo das significagdes humanas”. Para que

a crianga adentre nesse mundo, ela precisa necessariamente estabelecer relacdo com o outro.

Na medida em que as ac¢des da crianca vao recebendo a significacdo que lhe
da o Outro — nos termos propostos pela tradigdo cultural do seu meio social —
ela vai incorporando a cultura que a constitui como um ser cultural, ou seja,
como um ser humano. (PINNO, 2005, p. 67).

Nesse caso, a crianga adentra ao universo cultural através do outro, ou seja, é por meio
da relagé@o social que ela se apropria dos signos da cultura. Os primeiros atos naturais da
crianca adquirem significacdo para o outro, s6 depois é que eles se tornam significados para
si. No caso da linguagem musical, podemos afirmar que € um processo similar, pois, que
Vigotski nos indica que a mediacgdo, é o meio pelo qual a crianga se apropria e tem acesso as
significagdes dos “objetos culturais”, e a “linguagem sob as suas varias formas” (VIGOTSKI,

2014, p. 59).

E através do outro que a crianca aprende e tem acesso a linguagem musical. Ela é
musicalizada num processo que antes de tudo é social. Ndo podendo ser, portanto inato, fruto
de uma constituicdo genética, bioldgica. O desenvolvimento humano sé é possivel porque
existe entre essas duas naturezas, a bioldgica e a social/cultural uma profunda e estreita

relacdo.

4.2  Vivéncia e aprendizagem musical

Vigotski (1931) ao descrever as fungbes psiquicas superiores, tema amplamente
discutido ainda hoje, disse que “todas sdo fundamentos de uma estrutura social da
personalidade” (Vigotski, 1931, p. 150), e mais uma vez ele declara que a vivéncia da crianca
é marcada ndo pela sua estrutura genética ou maturacfes de seu desenvolvimento bioldgico,

mas de suas experiéncias sociais, “sua composicdo, estrutura genética ¢ modo de agdo, em
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uma Unica palavra, toda a sua natureza ¢ social” (VIGOTSKI, 1931, p. 150). Tudo depende
das relacGes sociais que ele estabelece com o meio.

Quando Vigotski trata da “vivéncia” em relagdo ao “ato criativo” ou mesmo em
relacdo a percepcdo e apreciacdo de uma obra de arte, ele vai tratar desse aspecto da arte
como “sentido social”, como sendo a manifestacdo do “social em nods”, sendo que o seu
efeito, aquilo que nos afeta, mesmo sendo emocional e individual, é também coletivo e social.
Por carregarmos em nos toda histéria da humanidade, temos “a marca do humano”
compartilhamos um conhecimento que é coletivo em sua esséncia que é culturalmente

construido e socialmente partilhado.

A arte é o social em nds e, se o seu efeito se processa em um individuo
isolado, isso ndo significa, de maneira nenhuma, que as suas raizes e
esséncia sejam individuais. E muito ingénuo interpretar o social apenas
como coletivo, como existéncia de uma multiplicidade de pessoas. O social
existe até onde ha apenas um homem e suas emocdes pessoais. Por isso,
guando a arte realiza a catarse e arrasta para esse fogo purificador as
comocdes mais intimas e mais vitalmente importantes de uma alma
individual, o seu efeito é um efeito social. (VIGOTSKI, 1999, p. 315).

A arte ndo é uma experiéncia qualquer esvaziada de sentimentos, mas aquela que traz
sentido que é marcada pela emocéo, pela “vivéncia” que produz uma mudanca nas estruturas
cognitivas do sujeito. Uma experiéncia social, emocional e significativa, uma mistura de
elementos cognitivos e afetivos que transformam. Nesse processo sempre esta presente o
aspecto emocional, ou seja, o aprendizado acontece sempre numa relacdo social uma
“multiplicidade de movimentos do sujeito que ocorrem nesta dimensao da subjetividade, o

somam, ndo se colocam ao lado uns dos outros, mas se articulam dialeticamente” 3.

(VERESOV, 2012, p. 3).

A arte € sentimento, emocdo e pensamento, controle e superacdo criativa de seus
afetos. No caso da musica, as duas condi¢des sdo necessarias, sdo: a técnica, no dominio dos
elementos sonoros, na execucdo do instrumento, no controle da respiracdo, da tonalidade
vocal, e da emocdo. No ato criativo necessita de conhecimento da teoria, acompanhado da
observacdo e da andlise do tempo de execugdo da obra, de leitura e compreensdo da

linguagem musical e de desenvolvimento da escuta ativa.

Por si s6 nem o mais sincero sentimento € capaz de criar arte. Para tanto ndo
Ihe falta técnica e maestria, porque nem o sentimento expresso em técnica
jamais consegue produzir uma obra lirica ou uma sinfonia; para ambas as
coisas se faz necessario ato criador de superacdo desse sentimento, da sua

13 Traducdo da professora Dr2. Claudia Gomes do artigo: Perezhivanie and cultural development: a key
which opens the door? 2012, p. 3.
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solucdo, da vitoria sobre ele, e s6 entdo esse ato aparece, s6 entdo a arte se
realiza. Eis porque a percepcdo da arte também exige criacdo, porque para
essa percepcdo ndo basta simplesmente vivenciar com sinceridade o
sentimento que dominou o autor, ndo basta entender da estrutura da prépria
obra é necessario ainda superar criativamente o seu proprio sentimento,
encontrar a sua catarse, e s6 entdo o efeito da arte se manifestara em sua
plenitude. (VIGOTSKI, 1999, p. 314).

A emocdo ¢ o “disparo”, do qual se constitui a acdo do fazer artistico, a experiéncia
vivenciada que muda a nossa vontade, fazendo-nos mover para a vida, nos tira do “estado
indefinido e imodvel”, coloca-nos em constante movimento. A “arte ndo gera em si mesma
uma agdo pratica”, mas através dela podemos compartilhar emocgdes, conhecimentos e
sentimentos. Para que a vontade exista € preciso antes uma agdo que provoque a mudanca,
essa pode estar no medo, na alegria, na tristeza ou qualquer outra emogdo que conduza o

sujeito a mudanca, ao movimento.

A vivéncia que é a configuracdo social do sentido, que acontece, segundo Delari Jr.
(2009), porque “o0 ser humano é capaz de educar-se, de aprender com a experiéncia historica
das geracdes anteriores e assim constituir a sua propria vivéncia como ser singular” (DELARI
JR. 2009, p. 1). Mas, para que essa configuragdo emocional da experiéncia seja transformada

em sentido, vai depender das relacfes que esse individuo tem com o meio.

De acordo com Vigotskii (1999), “a arte sistematiza um campo inteiramente especifico
do psiquismo do homem social — precisamente o campo do seu sentimento” (VIGOTSKI,
1999, p. 12). A arte é uma forma de pensamento emocional, pode-se dizer que € a
concretizagio de um processo vivenciado. E o que Vigotski chamou de “vivenciamento
lirico”, sendo esse, fruto da emogéo. Um processo de desenvolvimento que é provocado por

fatores externos que transformam as fungdes internas.

[...], contudo, o papel determinante no vivenciamento lirico é desempenhado
pela emoc¢édo, emocdo essa que pode ser separada com absoluta precisdo das
emocdes secundarias que surgem no processo de criacdo cientifica filosofica.
Em toda criacdo humana h& emocdes [...] as emog¢des desempenham imenso
papel na criacdo artistica. (VIGOTSKI, 1999, p. 37).

A emocdo no fazer criativo é aquilo que afeta o sentido do artista. Ndo se passa pelo
processo de criacdo e pela fruicdo estética se esse momento néo tiver um profundo significado

para o individuo, algo proprio da experiéncia vivenciada.

A questdo da afetividade na teoria de Vigotski é ainda motivo de muita discussdo entre
o0s estudiosos. Embora n&o se possa dizer que ele tenha deixado claro uma definigéo sobre a
teoria das emocOes. No entanto, esses estudiosos reconhecem que ele conferiria grande

relevancia a questao dos afetos, sobretudo, como aspecto presente em todo pensamento e acao
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do sujeito. E, nesse caso, as experiéncias e vivéncias do individuo estariam sempre marcadas

pelas emoc0es, seriam sempre afetadas.

Nao podemos afirmar que fendmenos de “génios musicais” como Bach, Mozart,
Beethoven, Chopin foram dotados de “poderes musicais”. Devemos e precisamos lembrar o
fato de que todos esses grandes musicos e outros que se destacaram no contexto musical,
tiveram sua experiéncia social marcada pela musica. O que nos leva a conclusdo de que eles
foram individuos cuja formacao musical foi fortemente influenciada pelo meio social do qual
faziam parte. Ndo se tornaram mdsicos por terem uma habilidade fora do comum, ou por
possuirem uma pré-disposicdo bioldgica para o fazer musical, como afirmam alguns tedéricos
da Educagdo Musical ao “ouvido absoluto” ou ao “ouvido musical”. Tornaram-se grandes
musicos porque havia um desejo que 0s movia para a musica, que 0s deixaram mais sensiveis
para o fazer artistico. Porque no que se refere a arte, esse fazer ainda é tracado pela
“sensibilidade”. A arte é a percepcao do sensivel. De forma que o sujeito afetado pela arte é
aquele que sente a necessidade de provocar mudancgas em seu meio, modificando também sua

visdo de mundo, transformando sua relacdo com esse mundo.

O que devemos ter em mente € que a cada época as geracdes passam pela experiéncia
Unica de interpretacdo da arte, porque vivenciam em conformidade com o seu contexto social
e cultural, Vigotski (1999) afirma, a respeito da interpretacao da obra de arte, que: “nao sé
interpretamos de modo diferente as obras de arte como as vivenciamos de maneira também
diferente” (VIGOTSKI, 1999, p. 48). Cada pessoa ira se relacionar com a arte de forma Gnica
e pessoal. O que ndo podemos esquecer, porém, é que existe um fator historico que também
contribui com a experiéncia estética de cada individuo. Como por exemplo: as musicas usadas
nas academias de ginastica, com o propoésito claro de estimular o individuo ao exercicio

fisico.

Um aspecto interessante a ser considerado é que esse prazer estético que o sujeito
experimenta esta envolvida pela vontade. O que move o individuo ao ato criativo é fruto do
desejo, um aspecto também ressaltado por Vigotski, como elemento necessario ao processo de

criacdo humana. Toda criagdo esta envolvida pela emogé&o.

A arte é uma técnica social do sentimento, um instrumento da sociedade
através da qual incorpora ao ciclo da vida social os aspectos mais intimos e
pessoais do nosso ser. Seria mais correto dizer que o sentimento nédo se torna
social mas, ao contrario, torna-se pessoal quando cada um de nos vivencia
uma obra de arte, converte-se em pessoal sem com isto deixar de continuar
social. (VIGOTSKI 1999, p. 315).
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Todo aprendizado humano é parte de uma construcéo partilhada, essa experiéncia é
constituida tanto de elementos cognitivos quanto afetivos, isto é, “pressupde a presenca de

»14 (VERESOV, 2010, p. 4). Essa “natureza complexa e interativa” composta por

emogoes
“componentes emocionais e cognitivos” faz parte de um processo psicoldgico “para perceber
e compreender o ambiente social”™® (VERESOV, 2010, p. 4). Carregamos a marca do nosso
meio social e cultural, somos fruto de um processo de construgdo historica, ndo podemos
deixar de ser quem somos e a cada nova experiéncia, emocionalmente significativa estamos

sempre nos desenvolvendo.

E interessante notar que todo processo de aprendizado passa entdo por um complexo e
elaborado campo de significagdes e de sentido. Analisando esse contexto, s6 havera
apropriacdo e aprendizado se a vivéncia for significativa, ou seja, gerando sentido para o
sujeito que ao compreender o significado dessa experiéncia emocional, experimentara um

aprendizado real e produtivo.

4.3 A mediacgdo e a vivéncia: o processo criativo na infancia

Refletir sobre a educacdo musical numa perspectiva histérico-cultural pode ser
inovador se consideramos o fato de que essa teoria coloca 0 homem como peca principal de
todo processo de aprendizado. E através das relacdes sociais que n6s nos desenvolvemos.
Aprendemos com 0 outro porque somos seres sociais que compartilham conhecimentos
culturais. E por meio dessas relacdes sociais que somos internamente transformados, somos

afetados pelo que é externo e somos, psicologicamente, modificados.

De todas as formas de manifestacdo do conhecimento humano, Vigotski (1999) diz
que a arte desempenha o papel de tocar o psiquismo do homem, porque segundo o autor, “as
emoc0Oes estéticas sdo parciais, vale dizer, ndo tendem a passar a acdo e, apesar de tudo,
podem atingir o mais elevado nivel de intensidade dos sentimentos” (VIGOTSKI 1999, p.
266). Esse sentimento segundo o autor é real. E a manifestagdo da vivéncia que é chamada

por ele de “emocdo estética”. Essa emogdo € estimulada por algo que estd externo ao sujeito e

" Traducéo da professora Dr2. Claudia Gomes do artigo: Perezhivanie and cultural development: a key
which opens the door? 2012, p. 4.
' Traducéo da professora Dr2. Claudia Gomes do artigo: Perezhivanie and cultural development: a key
which opens the door? 2012, p. 4.
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que suscita nele os “afetos”. A emocgdo estética acontece internamente, no pensamento, é

através da arte que 0 homem expressa uma emocao real vivenciada na fantasia.

As emoc0es da arte sdo emocGes inteligentes. Em vez de se manifestarem de
punhos cerrados e tremendo, resolvem-se principalmente em imagens da
fantasia [...] o autor chora lagrimas de verdade, mas essas lagrimas correm
do cérebro, e com isso expressou a propria esséncia da reacdo artistica como
tal. (VIGOTSKI, 1999, p. 267).

Os sentimentos suscitados pela arte, porém, sdo hibridos, pois nos confundem, séo
internos porque provoca em nos uma reacao especifica, organica ao objeto da contemplacdo, e
isso € proprio da natureza da emocdo. Quando somos afetados por uma peca musical, uma
pintura, uma obra teatral ou literaria, esses sentimentos provocam em nds uma reacao

organica a um estimulo externo.

O convivio social é a chave, “a fonte” para o0 surgimento das qualidades humanas
“especificas da personalidade gradualmente adquirida pela crianca”® (VERESOV, 2010, p.
6). Das qualidades humanas desenvolvidas, a capacidade de sensibilizar-se e de deixar-se
afetar pelo belo, pela fruicdo da arte é precisamente fruto dessa vivéncia social, que tem no
acesso a educacdo artistica um dos fatores que contribuem para a formagdo e o
desenvolvimento humano. Por isso a educacdo para a sensibilidade deve acontecer desde a
infancia.

Para Vigotski, o fazer musical na infancia, assim como o desenho infantil ndo podem
ser considerados arte, enquanto um produto do pensamento elaborado e da emogéo
consciente. Para que essa elaboracdo do pensamento aconteca e seja considerada arte, exige-
se uma sistematizacdo, uma organizacdo do conhecimento e dos sentimentos que a crianca
ainda ndo domina. Vigotski (1999) ainda afirma que “a arte ndo desempenha na crianca
aquelas mesmas fungdes que desempenha no comportamento adulto. A melhor prova disso é
o desenho infantil, que ainda ndo faz parte da criacdo artistica nem no mais infimo grau”
(VIGOTSKI, 1999, p. 326). O desenho infantil, todavia, pode revelar o processo da sua
compreensdo e pensamento de tudo que faz parte de suas experiéncias cotidianas, das
emoc0des vivenciadas que se constituirdo em sentido, assim que a crianga compreender e der

significado a essas experiéncias.

Tudo isso é compreensivel quando consideramos que a crianga ndo tem a mesma

relacdo que os adultos tém com a arte. A arte é antes de tudo para a crianga, um jogo, 0

' Traducéo da professora Dr2. Claudia Gomes do artigo: Perezhivanie and cultural development: a key
which opens the door? 2012, p. 6.
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desenho, por exemplo, “ainda ndo ¢ arte para a crianga” (Vigotski, 1999, p. 327), pois, existe
um compromisso em ser arte enquanto reflexo de um pensamento elaborado sobre o objeto
como arte, ele afirma, porém, é que existe um “absurdo desejavel” na cangdo infantil.
Podemos usar como um exemplo em relacdo ao desenho, o caso citado por Victor Lowenfeld
(1954), de uma crianga que ao desenhar uma casa, uma boneca e uma arvore, em um mesmo
papel, coloca a boneca ao lado da casa, s6 que o tamanho da casa é desproporcionalmente
menor do que a boneca. Ao ser gquestionada sobre a despropor¢do do tamanho da casa e da
arvore em relacdo ao tamanho do desenho da boneca, a crianca responde com um grande
sorriso que havia ganhado a boneca como presente de Natal, e tal era a satisfagdo pelo
presente novo que, segundo o autor, “a boneca significa tudo para ela. E mais importante que

qualquer outra coisa que possa pensar” (LOWENFELD, 1954, p. 31).

Esse tipo de relacdo com as emocBGes € comum ser expresso nos desenhos, mas
também é muito comum nas composi¢des musicais infantis, ou mesmo em textos e redagoes.
Vigotski (2014) ao falar sobre o desenho infantil diz que “quando a crianga desenha, desenha
0 que sabe sobre o objeto ¢ ndo o que v€” (Vigotski, 2014, p. 98), ele reforca esse pensamento
ao citar as palavras de Anna Petrova que dizia: “Tudo 0 que pensa e sente, a crianca quer
concretizar em imagens e em agodes” (VIGOTSKI, 2014, p. 87). Ndo existe uma cobranga
normativa e nem uma responsabilidade com o estudo de técnicas e formas estilisticas. Nas
expressOes “artisticas” infantis existe um comprometimento com as emocgfes. Assim, um
ritmo muito ouvido influencia a composi¢cdo musical ou a letra de uma canc¢do; a atuacao
performatica de um artista que a crianca gosta pode ser a referéncia para a sua criacdo. Existe
uma capacidade descompromissada com a técnica e sistematizacdo normativa. E, € isso que
faz com que essa cancdo infantil seja peculiar em sua estrutura, ndo deixando de ser
linguagem musical e uma forma sutil de atingir o pensamento abstrato. Essa peculiaridade é

que faz a composicdo musical infantil ser diferente das composicdes dos adultos.

Sua arte é peculiar e difere da arte do adulto, mas existe um traco semelhante
no adulto e na crianca que destacaremos na conclusdo principalmente no que
concerne & arte. SO recentemente os estudiosos atentaram para aqueles
“disparados disparates”, “divertidos despropositos” que se obtém no verso
infantil pela transposi¢do dos mais corriqueiros fendmenos da vida. Mais
frequentemente o absurdo desejavel € atingido na can¢do infantil pelo fato de
funcdes inalienaveis do objeto A sdo impostas ao objeto B, e as funcdes do
objeto B impostas ao objeto A [...] “O ermitdo me perguntou: quantos
morangueiros nascem no fundo do mar?” “Respondi: tantos quantos sdo os
arenques vermelhos que nascem no bosque”. “Para perceber esses versos
ludicos, a crianca precisa ter um conhecimento seguro do verdadeiro estado
das coisas: 0s arenques vivem apenas N0 mar, as morangueiras apenas no
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bosque. Ela s6 precisa do faz-de-conta quando esta ja se afirmou no real”.
(VIGOTSKI, 1999, p. 327).

Esse tipo de arte pode ser entendido mais como um jogo, 0 que “nos explica muito
bem o papel e o sentido da arte na vida infantil” (Vigotiski, 1999, p. 327), é esse sentido
ludico que faz da aprendizagem musical um processo de vivéncia marcado pelo sentimento, a
maneira singular de ver as coisas no mundo de “cabeca para baixo” uma forma de se colocar
no mundo em sua concretude real, “uma vez que na propria crianga existe a aspira¢ao a criar
para si esse mundo as avessas, para assim se afirmar com mais seguranca nas leis que regem o
mundo real” (VIGOTSKI, 1999, p. 328). Por isso, o0 estimulo a criatividade no periodo da
infancia e, sobretudo em sua trajetoria escolar, deveria ser a mola propulsora da educacéo.
Tirar da escola e, portanto, da crianca a oportunidade do ato criativo que a aula de artes em
todas as suas modalidades devem proporcionar consiste em colocar uma barreira para o seu

desenvolvimento humano.

O professor nesse cenario é quem age como estimulador do processo criativo. Ele tem
por outro lado um papel importante, como aquele que deve ser capaz de olhar para toda a cena
e ver o momento do “toque sutil” que ira fazer a diferenca e despertar a sensibilidade no
aluno. A capacidade de olhar além do pequeno traco no papel, de ver no gesto escondido e
visualizar a obra completa, lembrando que a ‘“arte comeg¢a onde come¢a 0 minimo”
(VIGOTSKI, 1999, p. 41). Esse momento s6 se d& através do mais puro envolvimento,
conhecimento e compromisso com 0 ato educativo, ndo € um gesto aleatério, mas um ato
consciente de um fazer que reconheca que no labor artistico ndo existe reproducdo, € sempre
uma interpretacdo Unica, uma leitura, ndo se pode copiar um sentimento, apenas vivencia-lo.

A execucdo musical s6 é arte e contagia quando o som ndo esta mais alto
nem mais baixo do que deve ser, isto €, quando se pega aquela média
infinitamente baixa da nota exigida, quando essa nota é alongada na exata
medida do necessario, e quando a intensidade do som ndo é mais forte nem
mais fraca do que se faz necessario. O menor desvio da altura do som numa
ou noutra dire¢cdo, 0 menor aumento ou diminuicdo do tempo e a menor
intensificacdo ou reducdo do som, contrariando o que se exige, destroem a
perfeicdo da execucdo e, com isso, 0 poder de contagio da obra. De sorte
que, 0 contagio pela arte da mdsica, que parece, suscita-se de modo tdo
simples e féacil, s6 o conseguimos quando o executante encontra aqueles

momentos infinitamente pequenos, necessarios a perfeicdo da musica.
(VIGOTSKI, 1999, p. 41).

A capacidade de interpretar, executar e elaborar uma acdo criativa é propria do ser

humano. O que necessitamos € despertar a necessidade para fazé-lo. Precisamos ser
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provocados, ser afetados para encontrarmos o equilibrio necessario entre emo¢do e dominio

da técnica.

Descobrir os “momentos infinitamente pequenos” € que faz do homem um ser Unico e
possuidor de uma qualidade singular, a capacidade criadora. Ndo se faz arte de gestos
impensados ou bruscamente executados, a arte acontece no gesto sensivel. Na capacidade
humana de emocionar-se de sensibilizar-se pelo belo que ndo precisa ser necessariamente
grandioso. E preciso uma visdo do minimo necessario, para através dele ver o todo da obra a
ser criada. E a arte que da forma ao pensamento que ndo consegue ser expresso em palavras.

Ao falar de Tolstoi, Vigotski (1999) narra o que o escritor disse sobre o pintor russo Briulov:

Diz Tolstdi, mas ndo posso deixar de tornar a cita-la, porque é ela que
melhor mostra 0 que se pode e 0 que ndo se pode estudar nas escolas. Ao
corrigir o estudo de um aluno, Briulov deu um leve toque em algumas partes,
e 0 estudo ruim e morto de repente ganhou vida. ‘Vejam bastou um minimo
toque e tudo mudou’, disse um dos alunos. ‘a arte comeca onde comega esse
minimo’, disse Briulov, exprimindo com essas palavras o proprio trago
caracteristico da arte. (VIGOTSKI, 1999, 41).

Deixar-se contagiar pelo minimo, pelo pequeno gesto que faz a diferenca, ndo deve ser
somente a tarefa daquele que executa o instrumento, mas deveria ser a marca da atuacdo do
professor no processo criativo. Mesmo sendo um processo vivenciado individualmente pelo
momento de criacdo € a percep¢do do minimo que torna a execucao e criacdo musical Unica e
peculiar. E importante e necessario sentir antes de executar. Esse sentimento é individual,
mesmo que essa experiéncia seja socialmente experimentada. E no gesto minimo que uma
obra de arte se diferencia de outra e, se torna singular, é no processo de criacdo que o artista
expde sua vivéncia, sua visdo de mundo. A criacdo é Unica enguanto obra de arte e, a cada

interpretacdo continuara sendo.

O processo criativo requer uma dose exata de fantasia e imaginacdo que, de acordo
com Vigotski (2014), “¢ justamente a atividade criadora humana que faz do homem um ser
que se projeta para o futuro, um ser que cria e modifica o seu presente” (VIGOTSKI, 2014, p.
3). E na infancia que experimentamos maiores momentos de fantasia e a escola deveria ser o
espaco a proporcionar as condi¢des necessarias para a atividade criadora, pois “tudo o que nos
rodeia e que foi criado pela mdo do homem, todo o universo cultural, ao contrario do universo
natural, ¢ produto da imaginagdo e criagdo humana” (VIGOTSKI, 2014, p. 4). Se 0 que
queremos € o pleno desenvolvimento da crianca, a capacidade criadora deve ser estimulada
desde cedo, na infancia. E, isso ndo acontecera se ficarmos esperando por um processo de

“maturagdo da crianga”. Para que ela desenvolva seu potencial criativo, precisa ser
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estimulada, ter acesso a informagdes que possibilitem o desenvolvimento da imaginacédo e da
criacdo. Porque, como deixa claro a teoria historico-cultural, esse processo é primeiro externo
antes de ser interno entdo, como ja foi dito, ndo pode ser inato. As experiéncias vivenciadas
pelo individuo véo refletir em suas criacBes, a sua forma de ver o mundo. O professor
Briulov, no exemplo de Vigotski, sabia o que a pintura de seu aluno precisava para melhorar,
esse saber, é o resultado de sua experiéncia e, isso ndo pode ser ensinado, precisa ser

vivenciado.

Na primeira infancia esses processos criativos sao comuns, eles se manifestam na
imaginacdo e na fantasia da crianca, que é diferente da fantasia no adulto. Porque o adulto ja
experimentou muito mais da vida, sua imaginag¢do ¢ mais abundante. “Quanto mais rica for a
experiéncia humana, mais abundante sera o material disponivel para a imaginagdo”
(VIGOTSKI, 2014, p. 12). Por ter a crianca menos experiéncia, sua imaginacdo sera
proporcionalmente igual em ao seu tempo de vivéncia. Por isso, Vigotski ressalta a
necessidade pedagogica de “ampliar a experiéncia da crianga se quisermos proporcionar-lhes
bases suficientemente solidas para a sua atividade criativa” (VOGOSTI, 2014, p. 13). Neste
momento o professor que entende bem o seu lugar de mediador tem um papel importante.
Cabe a ele proporcionar momentos que favorecam o processo criativo e, como Tolstoi,

apresentar aos seus alunos novas oportunidades para a criagao.

O professor de musica que tem como meta estimular a criatividade deveria,
sobretudo, utilizar todas as possibilidades sonoras que se apresentam diante dele, lembrando
que a infancia é o momento da descoberta, da experimentacdo, e que ndo deve desprezar as

condigdes que o meio lhe proporciona.

Quanto mais a crianga vir, ouvir e experimentar, quanto mais aprender e
assimilar, quanto mais elementos da realidade a crianca tiver a sua
disposicdo na sua experiéncia, mais importante e produtiva, circunstancias
semelhantes, serd sua atividade imaginativa. (VIGORSKI, 2014, p. 13).

Toda escuta consciente e analise sonora num processo criativo deve contribuir para a
musicalizagdo do aluno, visando a compreensdo da linguagem musical, isso ndo quer dizer
gue o ensino de musica na escola deva ter como alvo o aprendizado instrumental, mas sim a

compreensdo e o dominio dessa linguagem, através de uma frui¢do consciente.

No processo de aprendizado escolar, a musicalizagdo “ndo suscita o trabalho do
pensamento, mas do sentimento” (Vigotiski, 1999, p. 35), e continua dizendo que “ao ouvir e
compreender o discurso do outro [...] apercebe-se de suas palavras e de seu significado, e o

sentido do discurso serd sempre, para cada um, nem mais nem menos subjetivo que o sentido
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de uma obra de arte” (VIGOTSKI, 1999, p. 49). O autor coloca “o sentido”, como aquilo que
realmente é compreendido e, que afeta o individuo como sendo o aspecto mais importante na
elaboracdo do pensamento artistico. O labor artistico € carregado de sentido. Sentido esse que
ao mesmo tempo que € individual também produz afeto coletivo, social. 1sso ndo significa que
numa cultura ou sociedade todos séo afetados da mesma maneira pela mesma obra de arte, o
processo de compreensdo pode ndo ser 0 mesmo, mas, produz emocao. Nessa abordagem, por
ser esse processo tambeém construido historicamente, apreciamos e ouvimos uma obra de arte,

de acordo com a nossa vivéncia, nossa percepcao cultural.

Por essa razdo o trabalho elaborado que exige um exercicio constante do pensamento,
da reflexd@o sobre um determinado fazer, ndo pode ser reduzido ao mero exercicio da imitacdo
ou copia, pois ele precisa antes de tudo produzir sentido para o individuo que o executa.
Nesse aspecto, a musica na escola ndo pode ficar sempre com um papel secundario de
ornamentacdo de festas ou um instrumento de controle da disciplina, para organizar 0s
“tempos” escolares. Através da mulsica comunicamos sentimentos e emogcdes. E através da
arte que educamos a crianca para desenvolver o seu potencial criador. Se queremos tornar o

ser humano mais sensivel, a arte € um dos principais caminhos que leva a humanizacao.

De acordo com Vigotski (1999) a arte, diferente das outras ciéncias, exige, um “certo
modo de pensamento” (Vigotiki, 1999, p. 35), a arte tem um método diferenciado. A musica,
por exemplo, requer uma “escuta” e ndo 0 ouvir apenas, como um fenémeno social. A escuta
exige pensamento, analise. Nesse processo, todos o0s elementos significativos, emocionais, e
de sentido, estdo estruturados na construcdao social e participam da fruicdo estética. N&o
podemos fugir do que somos, carregamos a nossa marca social, também nas escolhas musicais

que fazemos.

O que teoricamente constatamos € que todo processo de aquisi¢do de linguagem, em
“todas as suas formas”, a formagao de sentido e significado s6 podem ocorrer por meio das
relacBes sociais, pela mediagdo do “Outro” social. E a vivéncia que marca o sentido, e que
pela emocéo torna-se externa. Todo esse processo pelo qual o individuo passa desde a mais
tenra idade é uma construcdo histérico-cultural, reflexo de uma sociedade, porém, da mesma
forma em que essa sociedade interfere em nossa formag&o, também interferimos e dialogamos

com ela, transformando-a e sendo ao mesmo tempo por ela transformados.

Acreditando que sem criatividade, sem imaginacdo, 0 processo educativo se torna
apenas um “fazer mecanico”, uma repeti¢do de agOes e escritas vazias. Propomos uma

abordagem didatico/pedagogica que leve em consideragdo a realidade e 0 meio em que a
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crianga esta inserida, e que busque um dialogo com ela tendo como objetivo a construcéo de

novos significados.

A escola tem de igual modo, um lugar importante na vida da crianca. E nesse espaco e
durante um grande periodo de sua vida que a crianga ira conviver e experimentar novas
possibilidades de elaboragdo de sentido. A teoria nos coloca um desafio que é pensar formas e
estratégias para estimular o aluno, promovendo possibilidades de experiéncias significativas
que sejam transformadas em aprendizado e desenvolvimento criativo. N&o existe
aprendizagem sem acdo mediadora e essa acao deve ser promotora de possibilidades, como a
exemplo de Tolstdi, o professor deve ser o catalizador desse processo, criando oportunidades
de labor criativo.

Acreditamos que cada individuo encontra uma forma de elaborar significados e
produzir conhecimento, acdo que ndo pode ser feita apenas por um individuo, por isso, na
escola é importante que sejam oferecidos momentos para que o aluno possa ter oportunidade
de desenvolver a criatividade e a imaginagéo, pois acreditamos que todo aprendizado revela

em si um ato criativo de descoberta e de transformacdo humana.

No proximo capitulo, relatamos uma experiéncia de intervencdo educativa, na qual
propomos uma analise das acdes pedagdgicas e das escolhas didaticas a luz da teoria
historico-cultural. Essa intervengdo educativa teve como pressuposto, o desenvolvimento da
escuta musical no processo criativo, como resposta as experimentacdes e improvisaces
sonoro-musicais de criancgas de 8, 9 e 10 anos, levando em conta as vivéncias e experiéncias

musicais desses alunos.

Analisamos as criagdes musicais dos sujeitos e expomos nossa percepcao sobre o
desenvolvimento da escuta e do aprendizado desses alunos, buscando compreender qual a
importancia da mausica no desenvolvimento cognitivo dessas criangas e quais S40 0S
elementos didaticos que nos ajudam a entender porque a educagdo musical contribuiu para o
desenvolvimento da escuta, da aprendizagem e das relacdes desses individuos com os seus

pares.
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5. A MUSICALIZACAO NA ESCOLA: UMA APRENDIZAGEM POSSIVEL E
NECESSARIA

Durante o desenvolvimento educativo da crianca, a presenca de um professor
mediador € necessaria. A teoria nos mostra que essa € uma figura que tem um papel

importante no processo de aprendizagem.

Na educagdo musical ndo € diferente, pois cabe ao professor mediador, apresentar ao
aluno oportunidades e possibilidades de aprendizado em musica, que privilegie o fazer
criativo e estimule a imaginacdo. O professor deve conhecer bem o seu papel de mediador do
processo. Por isso, Vigotski esclarece que em todo desenvolvimento a “obra criativa
representa um processo histérico continuo” (Vigotski, 2014, p. 32), ou seja, por fazermos
parte de uma sociedade, nenhuma criagdo humana é totalmente individual. Tanto o professor
qguanto o aluno fazem parte de um continuo processo de desenvolvimento e “em toda
invengdo existe sempre uma colaboragdo anénima” (VIGOTSKI, 2014, p. 33). Colaboracéo

constituida de anos de histéria humana, de experiéncias culturais compartilhadas socialmente.

Vigotski (2014) fala que o meio tem uma forte influéncia sobre a “atividade
imaginativa” do individuo, pois somos motivados por necessidades inicialmente externas. E o
que esta fora do individuo que primeiro provoca nele a acdo e o desejo para a atividade
criativa. N6s buscamos algo que nos falta, existe uma insatisfacdo que provoca em nds o
desejo por completude, sempre temos necessidades a serem supridas. Deveria ser proprio do
ser humano buscar os desafios, emocgdes, sensacBes que nos facam “sentir vivos” que nos

tragam emocdes. S0 essas sensacdes de incompletudes que nos tornam seres criativos.

Se a vida que o rodeia ndo Ihe colocasse desafios, se as suas reagdes naturais
e herdadas o mantivessem em equilibrio com o mundo que o rodeia, entdo
ndo existiria nenhum fundamento para o surgimento da acgéo criadora. Um
ser totalmente adaptado ao mundo que o rodeia nada poderia desejar, ndo
buscaria nada de novo e, certamente, ndo poderia criar. Por isso na base de
toda acdo criadora estd sempre subjacente a inadaptacdo a partir da qual
surgem necessidades, aspiracOes e desejos. (VIGOTSKI, 2014, p. 30).

O desejo e a necessidade sdo estimulos, sendo, nesse sentido, o combustivel que
alimenta 0 homem para 0 processo criativo para que a imaginacao se concretize. Necessidade
e desejo, “essas duas condi¢des sdo necessarias e suficientes para compreendermos a
atividade da imaginagdo e de todos os processos que a integram” (VIGOTSKI, 2014, p. 31). O
meio nesse caso € um forte fator de influéncia na constituicdo emocional do sujeito. S&o as

condiges historicas e sociais que fornecem ao individuo experiéncias fruicdo artistica.
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Qualquer inventor, por mais genial que seja, € sempre o produto de seu
ambiente e de sua época. A sua obra criativa partird dos niveis alcancados
anteriormente e se apoiard nas possibilidades que existem também ao seu
redor. E por isso que notamos uma sequéncia rigorosa na histéria do
desenvolvimento da técnica e da ciéncia. Nenhuma invencdo ou descoberta
cientifica surge antes de se criarem condi¢des materiais e psicologicas
necessarias para o seu aparecimento. A obra criativa representa um processo
historico continuo, onde cada forma nova tem por base a precedente.
(VIGOTSKI, 2014, p. 32).

Quando o assunto € educacdo musical, a condi¢do necessaria € 0 acesso a apreciacdo
de variados estilos musicais. A escuta ativa que desperta o sujeito para perceber diversos
elementos sonoros musicais e ser capaz de reproduzi-los, recria-los e transforma-los. Nesse
caso a mediacéo exercida pelo professor é fundamental, sendo ele o sujeito que ird apresentar
ao aluno outras possibilidades em musica, ele sera um dos componentes sociais durante esse

processo.

A mediacao possibilita aos alunos experiéncias sonoras que podem produzir neles a
compreensdo do significado de masica e através do ato criativo, atribuir a este significado, o
sentido.

Ao propor um trabalho de observacéo e de intervencédo educativa, ndo podemos deixar
de pontuar algumas contribui¢bes que Vigotski, trouxe para a psicologia e para a educacéo
quando o assunto é atividade educativa. Segundo o autor, a crianca aprende de forma
colaborativa através da interacdo entre o sujeito e o objeto. Os objetos sdo instrumentos,
ferramentas de mediacdo e quando sdo usados, principalmente em um ambiente educativo,
como a escola, podem transformar a realidade, controlando o proprio processo colaborativo e

psicoldgico da crianca, como também todo processo de aprendizagem.

5.1 Descricao da escola e dos alunos

A sala de aula é o lugar de atuacdo do professor como um dos representantes da
cultura, aquele que vai exercer a mediagdo entre a crianga e o conhecimento musical que ela
ainda ndo tem. Toda criatividade humana é resultado desse processo de compartilhamento de
experiéncias. A maneira como o professor atua em seu exercicio educativo, com seus alunos,
ird influenciar o fazer criativo e a imaginagdo dos educandos. Lembramos que a imaginacéo
da crianca é menos elaborada que a dos adultos, por isso quanto mais exposta for a crianga a

atividades que favorecam o processo imaginativo e criativo, mais produtiva ela serd.
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Quanto mais rica for a experiéncia humana, mais abundante sera o material
disponivel para a imaginac&o. E essa razio pela qual a imaginac3o da crianca
¢ mais pobre que a do adulto, por ser menor a sua experiéncia. [...] A
conclusdo pedagdgica que podemos tirar daqui é a necessidade de ampliar a
experiéncia da crianca se quisermos proporcionar-lhe bases suficientemente
sOlidas para sua atividade criativa. (VIGOTSKI 2014, p. 13-14).

Nesse sentido é importante colocar que na experiéncia musical o professor deve
Oportunizar para os alunos novas experiéncias de “escutas musicais”’, quanto mais eles
escutarem, quanto mais oportunidades para apreciacdo de variados estilos de musicas, mais
“abertos” estardo para uma atividade criativa que exija deles a manipulacdo de elementos
sonoros, que na educacdo musical ¢ chamado de “escuta ativa”, uma capacidade de perceber
0s sons e de buscar formas de reproduzi-los. S6 podemos imitar os sons dos quais temos
consciéncia, aqueles aos quais nos acostumamos a escutar e analisar. Essa experiéncia de
escuta e percepgdo da “paisagem sonora”, seja do ambiente em que estamos inseridos, seja de
uma paisagem produzida por uma obra da literatura e, portanto, fruto da imaginagéo pessoal
gue também envolve uma experiéncia individual, faz parte de um conjunto de acdes que

contribuem para o desenvolvimento da criatividade.

O papel da escola como um espaco de producdo de conhecimento é fazer com que
essas experiéncias de escuta e fazer musical sejam oportunizados a todos 0s sujeitos que
compartilham desse espaco. Ndo cabe a escola reificar uma escuta ou experiéncia que ja €
comumente vivenciada pela crianca em seu cotidiano fora do ambiente escolar, mas requer
que esse espaco educativo, seja um lugar de producdo de conhecimento, de apresentacdo de
novas experiéncias e possibilidades que envolvam musica, sem desprezar, a cultura e as
experiéncias dos alunos, ampliando as perspectivas de escutas musicais e oferecendo

oportunidades para o fazer musical criativo.

O professor ndo pode desprezar essas experiéncias, ao contrario, precisa usa-la como
uma ponte para estabelecer um didlogo com seus alunos. Ele ndo deve subestimar essa
experiéncia, mas como a exemplo de Tolstoi, deve apresentar aos seus alunos novas
oportunidades para construir novos aprendizados, conhecimentos, assim como outras
apreciag0es musicais, contribuindo para a formacdo de uma nova possibilidade de escuta

musical.

Tolst6i ndo fez nada mais do que dar educacdo literaria para as criangas
camponesas. Ele despertou nas criangas formas de expressar sua experiéncia
pessoal e seu enfoque do mundo que ndo conheciam até entdo; junto com as
criangas inventava, construia, compunha, inspirava-lhes, oferecia-lhes temas
— quer dizer, canalizava, na sua esséncia, todo o processo de sua atividade
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criativa, mostrando-lhes os métodos literarios, etc. E tudo isso € educar, no
sentido mais puro e auténtico desse conceito. (VIGOTSKI, 2014, p. 61).

De acordo com o exemplo de Tolstdi, o professor mediador que tem como objetivo de
seu trabalho, “educar, no sentido mais puro ¢ auténtico”, ndo descarta a experiéncia do aluno,
mas aprende com ele, constrdi junto um caminho para novos conhecimentos e experiéncias
sonoras, apresentando outras oportunidades de escutas musicais. O processo de aprendizado
pode ter inicio a partir do desejo, com atividades que despertem a criatividade e a imaginacao

do educando.

A compreensdo adequada e cientifica da educacdo ndo consiste em incutir
artificialmente nas criangas os ideais, sentimentos ou critérios que Ihes sejam
completamente alheios. A verdadeira educagdo consiste em despertar na
crianca aquilo que ela ja tem em si, ajuda-la a desenvolvé-lo e orientar seu
desenvolvimento em determinada direcdo. (VIGOTISKI, 2014, p. 61).

Compreender que a crianga traz consigo uma experiéncia musical é o primeiro passo
para criar um vinculo com o processo educativo desse aluno. Uma atitude de acolhimento a
essa experiéncia musical € o caminho para essa relacdo de ensino e aprendizagem, quebrando
as barreiras geradas pelo preconceito. Desafiando e despertando no aluno necessidades que o
leve a desejar o conhecimento que lhe falta.

Olhar sem preconceito € um pré-requisito importante a ser considerado pelo professor
para conseguir estabelecer um didlogo rumo ao aprendizado. Entender que o processo criativo
acontece em diferentes tempos e espagos para cada individuo e de maneira singular, pois,
cada pessoa busca envolver-se de acordo com a sua necessidade na atividade proposta e, que
0 papel do professor € o de provocar e promover espacos que favorecam a criatividade,
apresentando-lhes novos elementos e materiais que estimulem esses processos. No caso
especifico da mdasica, trata-se de promover oportunidades para a escuta consciente,
provocando a participacdo dos alunos para falar sobre a masica escutada, interagindo com

estes, para estimular a fala e 0 pensamento musical dos alunos.

E necessario promover a escuta de novos estilos musicais e experimentacdes sonoras
com elementos produtores de ruidos, sons e timbres variados, para que o0s alunos
compreendam que a matéria prima para fazer musica € 0 som e, que esses materiais
organizados e manipulados de forma I6gica se tornam uma composi¢do musical. Deixar que
eles mesmos construam a sua maneira a forma como irdo registrar e organizar esses sons,
dialogando com os alunos, certificando-se de que eles entenderam o que esta sendo proposto e

que sdo capazes de trabalhar com autonomia.
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Acreditamos e defendemos a ideia de que o trabalho criativo em musica é o caminho
para uma reaproximacdo do conhecimento musical compartilnado pela histéria humana. E
através desse espaco de aprendizado, a crianca pode ser afetada, tornando-se sensivel, o que
ird despertar a necessidade de aprender. Vigotski (2014) salienta o fato de que o sujeito s
entra em atividade, quando esta desperta nele a necessidade e o interesse, e que ele pode
através dessa atividade dar “forma material aos produtos da imaginagdo”. (VIGOTSKI, 2014,
p. 32). O trabalho com musica em sala de aula ndo pode ser algo longe da realidade do aluno,
logo deve comecar por aquilo que o aluno trés para a sala e dai entdo construir um caminho de
troca de conhecimento, rumo a novas descobertas. O autor chama de “atividade imaginativa”

aquela que nasce de uma necessidade, um movimento que leve para 0 processo criativo.

A atividade imaginativa depende da experiéncia, das necessidades e
interesses em que se baseia. Facilmente se compreende que ela depende da
capacidade combinat6ria exercitada nessa atividade, que consiste em dar
forma material aos produtos da imaginacdo; de igual modo depende dos
conhecimentos técnicos, das tradi¢des, isto é, dos modelos da criagdo que
influenciam o ser humano. [...] menos conhecida, e por isso mais importante,
é a acdo de outro fator: 0 meio ambiente que nos cerca. Habitualmente a
imaginacdo é representada como uma atividade estritamente interna,
independente das condicGes apenas por um lado, porque estas determinam o
material com o qual trabalha a imaginacdo. No que diz respeito ao proprio
processo imaginativo, este parece, a primeira vista, ser guiado simplesmente
pelos sentimentos e necessidades interiores do homem, e por isso
condicionado pelas causas subjetivas e ndo objetivas. De fato, isso ndo passa
assim, e ja ha muito tempo a psicologia estabeleceu uma lei segundo a qual o
anseio para criar é inversamente proporcional a simplicidade do meio.
VIGOTSKI, 2014, p. 31- 32).

Privilegiar momentos para a atividade criativa parece ser o0 modo pelo qual o professor
pode intervir no processo educativo com respeito ao ambiente sociocultural do aluno. E
importante estabelecer um elo entre a cultura formal e o aprendizado exercido através de uma
atividade imaginativa e criativa, procurando meios para que o aluno possa desenvolver-se
musicalmente. Nesse processo o papel exercido pelo professor ndo é ausente de vivéncia,
pois, o professor faz a mediacdo entre o0 aluno e o conhecimento formal, ele também
influencia o meio desse aluno. O processo educativo ndo é desgarrado do meio, mas pode
provocar mudancgas nele. A escola € o meio através no qual o aluno tem contato com o
conhecimento, fruto da construcdo historica da humanidade. O acesso a esse conhecimento
pode mudar a historia desse aluno como individuo, como cidaddo. Vigotiski (2014) lembra
que: “Qualquer inventor por mais genial que seja, € sempre produto do seu ambiente e de sua
época” (VIGOTSKI, 2014, p. 32). Por esse motivo é ingenuidade pensar que o fato de

frequentar a escola formal, fara a crianca ser totalmente transformada. E fato que o acesso ao
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conhecimento modifica 0 homem, essa transformacao néo significa que ele ir4 apagar de sua
vida toda vivéncia pela qual passou anteriormente. Vivéncia ndo se apaga, pode ser

resignificada, acrescentando novo sentido, mas tudo que foi vivenciado por ele, continua nele.

Se queremos contribuir para que a escola seja esse lugar de producdo criativa do
conhecimento, precisamos entender 0s nossos alunos e respeitar sua compreensdo do que é
masica, buscar formas para agregar a essa experiéncia escolar momentos de atividades que
favorecam a criatividade e a imaginacdo, para que a partir dessas experiéncias a aprendiagem
desse aluno seja marcada por um novo sentido. A escola € o lugar em que as condicdes para a
criagdo podem ser facilitadas. “Nenhuma invenc¢do ou descoberta cientifica surge antes de se
criarem as condigdes materiais e psicolégicas necessarias para o seu aparecimento”
(VIGOTSKI, 2014, p. 32). A influéncia das relacdes sociais deixa uma marca no homem de
tal maneira que toda sua producdo, por mais simples que possa parecer, apresentara um
reflexo de sua constituicdo social, de sua visdo de mundo que ele ndo pode desgarrar-se. O ser
humano pode mudar seu pensamento, transformar sua acdo diante do mundo, mas néo pode

apagar a sua historia.

A falta de melhores condi¢bes educacionais sdo alguns dos fatores que Vigotski
(2014) aponta para explicar o fato de que nas classes sociais menos favorecidas haviam
menos cientistas e artistas inovadores, ao contrario das classes mais abastadas, que tinham
acesso a boas escolas, e a eventos culturais, como visitas a museus, exposicdes de arte,
concertos musicais. As condi¢des sociais influenciam o processo criativo. A escola € o lugar
em que a cultura formal e o conhecimento podem ser compartilhados sem distincao de raca,
credo ou classe social, mas sem duvida as condi¢des socioeconémicas vao influenciar nesse
processo. A desigualdade social dificulta o acesso aos espacos de cultura e lazer que nem
sempre sdo acessiveis a toda populacdo. Nesse caso é evidente que havera sempre um
descompasso entre a chamada “classe privilegiada”, por suas condigdes sociais e financeiras,
e a “classe operaria”. E no acesso ao ambiente escolar que essa diferenca pode ser

minimizada.

As classes privilegiadas deram origem a uma percentagem
consideravelmente maior de criadores na ciéncia, na técnica e na arte, porque
tinham em suas maos todas as condi¢Oes necessarias para a Criagdo. “Em
geral”, diz Ribot, fala-se tanto sobre o voo livre da imaginagdo e da
onipoténcia do génio, que se esquecem das condicdes socioldgicas (sem falar
outras), das quais dependem ambas em cada momento. Por mais individual
que pareca, toda criacdo sempre contém em si um componente social. Nesse
sentido nenhuma invencdo é individual na acepcdo estrita da palavra: em
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toda invengdo existe sempre uma colaboracdo anénima. (VIGOTSKI, 2014,
p. 32-33).

Nao se esquecer das “condigdes socioldgicas”, parece ser o primeiro passo rumo a
conducéo de um processo educativo que privilegie a criatividade. Respeitar essas condicdes e
usar todas as formas possiveis para manter um dialogo compreensivel com o aluno,
respeitando-o como pessoa e respeitando a sua criagdo, buscando meios para educar sua
sensibilidade, lembrando que essa € uma das condicGes que fazem o homem tornar-se mais
“humanizado”. O papel da escola nesse contexto, é também o de ajudar a crianca a despertar-
se para a sensibilidade. Apresentar aos alunos outras formas e estilos de musica. Provocar o
aluno para experimentar novas possibilidades sonoras e musicais, criar sua prépria estrutura e

estilo musical.

5.2  As atividades de intervengdes educativas

A escola na qual o trabalho de intervencdo educativa foi realizado durante nove meses,
de Abril & Dezembro de 2016, é um exemplo de ambiente social que apresenta uma variedade
de experiéncias e vivéncias que contribuiram para que as atividades desenvolvidas fossem

produtivas, significativas e satisfatorias.

Os alunos que frequentam o Projeto Escola em Tempo Integral — PROETI, apresentam
0 seguinte perfil: 90% criangas com vulnerabilidade social, os pais de 10% das criangas
trabalham o dia todo e ndo tem outro responsdvel para cuidar. Todos 0s alunos que
frequentam a escola onde esse trabalho foi desenvolvido apresentam perfil econdmico de
baixa renda. As classes eram compostas de vinte e cinco alunos, sendo gque a turma escolhida
para as atividades interventivas que sdo aqui descritas era composta por dezoito meninos e

sete meninas.

Numa primeira abordagem com os alunos do PROETI, propusemos algumas
atividades extraclasse para conhecer melhor esses alunos e entender como eles atuam fora do
espaco da sala de aula e quais eram suas expectativas em relacéo as tarefas oferecidas durante
0 tempo da escola integral. Essas atividades ndo estdo diretamente ligadas com a escrita ou
com a leitura, mas que exigem atencdo da mesma forma, concentracdo, dominio de corpo,
disciplina e percepcdo auditiva. Dentre essas aulas diferenciadas, fizemos um passeio a
UNIFAL-MG, para assistirmos a uma sessdo de cinema comentado. Na volta para a escola

chamou-nos a atencdo a forma descontraida e alegre com que essas criangas se relacionavam.
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Mostravam-se entusiasmadas e cantaram durante todo o percurso, porém, o que nos despertou
a curiosidade, foi o repertorio musical apresentado por elas. Todas as mdsicas cantadas eram
funk e todas tinham um mesmo discurso linguistico, todas sem excecdo falavam de sexo e
violéncia. Apos esse episodio, em outra aula conversamos sobre musicas que gostamos e
porque cantamos. Os alunos disseram que o funk é o estilo musical que mais ouvem e gostam.
Ao serem questionados em relacdo a letra das mdusicas, todos disseram que entendem o
conteddo das letras das musicas que cantaram durante o caminho de volta para a escola. Ndo
desconhecem o fato da violéncia e a pornografia expressa em palavras, mas 0 que 0S

encantam mesmo ¢ o ritmo, “que ¢ legal, dd para dangar”, disseram.

O que se requer em uma atividade é que os envolvidos busquem a consciéncia desse
processo. Para realiza-la, os sujeitos entendam a dimensdo dessa acdo. Segundo Leontiev
(1978) afirma que “esta circunstidncia nos coloca a seguinte tarefa: examinar o processo de
transformacédo de determinado conteido em conteldo verdadeiramente consciente, ou seja, 0
processo na raiz do qual o contetdo ocupa o lugar que lhe corresponde na atividade”
(LEONTIEV, 1978, p. 12). Portanto, é importante que ao propor um contetdo, o professor
tenha consciéncia de que o aluno s6 ird aprender se o que lhe for apresentado for
compreensivel a ele, lembrando que o processo pelo qual o aluno passa exige dele um duplo

esforgo, interno e externo, que Leontiev caracteriza como aprendizado escolar.

A aprendizagem escolar é caracterizada pelo fato de, por sua prdpria
esséncia, exigir inevitavelmente da crianca que esta aprendendo a
capacidade de atuar internamente, teoricamente, nas condi¢fes da atividade a
de aprendizagem [ou atividade de estudo], que por seu tipo geral, é
cognoscitiva. Esta é uma exigéncia nova para a crianga. (LEONTIEV 1978,
p. 15).

Durante o aprendizado a crianca deve ser apresentada a novos contextos. Sua relagcéo
social deixa de ser apenas no nucleo familiar e ela esta sofrendo outras influéncias e 0 meio
estd sendo alterado pelo ambiente escolar. Tudo isso é diferente, é novo e exige dela uma
nova forma de se posicionar diante da experiéncia vivida. Por isso, Leontiev descreve essa
situagdo como sendo “processos menos estaveis”, pois a crianga demonstra dificuldades em

manter a sua aten¢do a objetos de agdo tedrica interna.

As experiéncias vividas pela crianga na escola, contribuem para o seu
desenvolvimento e fardo parte da sua historia, da sua vida. Entendemos que toda intervencéo
pedagdgica tem como principal meta, ser educativa, produzir aprendizado. Para que a

intervencdo cumpra de fato a funcdo a qual se propGe, o proponente deve ter clareza da sua
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proposta e dos objetivos que deseja alcancar, porém essa atividade também precisa ser

compreendida pelos sujeitos que serdo o alvo da intervencéo, os alunos.

Essa intervencdo educativa deu-se em quatro etapas. Inicialmente apresentamos aos
alunos uma variedade de sons: sons de animais, de elementos da natureza, chuva, vento, sons
de meios de transporte, instrumentos musicais, ruidos diversos e pedimos que eles tentassem
identificar esses sons, classificando aqueles que conseguissem reconhecer, dos sons
desconhecidos. Apos esse jogo que chamamos de “Bingo sonoro”, come¢amos uma atividade
que € a classificacdo dos sons e ruidos pela qualidade da sua altura e movimento sonoro: som

grave e som agudo. Essas atividades foram registradas individualmente.

Para a segunda etapa, propusemos uma “escuta ativa da paisagem sonora”, com a
exploracdo sonora e experimentacao de uma variedade de objetos produtores de som: plastico,
papel, garrafa plastica, tampinhas, espiral de caderno, etc. ApGs essa exploracdo sonora,
fizemos a classificagio desses sons: em som forte e som suave, em seguida dividimos esses
objetos em categorias de acordo com a intensidade sonora produzida, agrupando 0s sons
semelhantes de acordo com a sua classificacdo, formando grupos sonoros, que foram a base
para uma composicdo musical e improvisacdo sonora. A analise dessa composi¢do serad

apresentada no quarto capitulo.

Na terceira etapa, propusemos a exploracdo sonora de um mesmo elemento, bexiga,
garrafas pet, papel. Nesse processo exploratério dividimos a turma em grupo e formamos
blocos sonoros com variagdes timbristicas, a participacdo das criancas nesse processo foi
muito importante, pois foram elas que criaram a forma do ritmo, a duracdo da peca musical, a

regéncia e a partitura.

Na quarta e ultima etapa, produzimos e apresentamos uma peca teatral, na qual os

alunos criaram e executaram a sonoplastia da historia que deu origem ao teatro.

Todas essas atividades e observagdes foram registradas em um diario de campo, que
serviu de guia para a andlise tedrica apresentada, as impressoes, questionamentos e duvidas
dos alunos foram observados e anotados. Serdo mantidos em anonimato os atores do processo

para ndo criar constrangimento e garantir a seguranca e idoneidade dos mesmos.
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5.3 O processo de desenvolvimento das atividades

O primeiro conteudo que foi apresentado aos alunos foi uma improvisagdo com
diversos objetos: papel, tampinhas de garrafas dentro de uma sacola pléstica, garrafas pet,
plasticos, tubos de papeldo e chapas de raio x. Foi pedido para que as criangas explorassem as
mais variadas possibilidades sonoras que esses objetos pudessem oferecer. Em seguida, junto
com elas, fizemos uma lista de classificacdo dos sons, de acordo com o timbre apresentado
por cada material: som grave, agudo, curto, longo, forte, fraco, suave, e ap0s essa etapa,
dividimos a turma em grupos, respeitando a classificacdo por timbre. Pedimos aos alunos que
escolhessem uma forma de “tocar” produzindo um som uniforme. Organizamos a turma para
gue 0s grupos pudessem sentar juntos como em uma orquestra. A regéncia foi conduzida pela
pesquisadora. Durante o decorrer dessa atividade tentamos esclarecer para os alunos a
importancia de explorar todas as possibilidades sonoras de um objeto, observando que
qualidades e variedades de intensidade podemos obter em um mesmo objeto.

Dentro desse mesmo contetdo e com 0 objetivo de propor uma “escuta ativa”,
propusemos a elaboracdo de uma peca teatral que seria desenvolvida pelos alunos. Essa peca
teve como base a historia: O silencioso mundo de Flor, escrito por Cecilia Cavalieri Franga
(2011). Esse livro narra a histéria de Flor, uma menina que nasceu surda e muda, e de seu
vizinho, Theo, um menino esperto e falante, que estudava musica. Theo apresenta para Flor
uma nova forma de ver e sentir o0 mundo cheio de sons que os rodeia. Essa histéria foi
apresentada para as criangas juntamente com outros textos literarios, mas este foi o texto
escolhido para ser transformado em peca teatral. Apds ler para as criangas a histéria de Flor e
Theo, propomos o desafio de tentar imaginar como Theo fez para apresentar os sons para

Flor, ja que ela ndo conseguia ouvi-los.

Propusemos para os alunos buscar dentre os objetos usados na improvisacdo sonora da
primeira atividade, os sons que pudessem ajudar a criar a sonoplastia das “paisagens sonoras”
que apareciam na histéria como o som de vento, da chuva, dos passaros, dos carros, do trem,
do avido, do trovéo. Esse trabalho de exploragdo sonora demorou algumas semanas. Quando
finalizamos uma relacéo e separacdo dos objetos e efeitos sonoros que iriam reproduzir, ns
escolhemos os alunos que representariam os personagens da historia: Flor, Theo e o narrador.

Assim iniciamos 0 ensaio para a peca de teatro. Quando estavamos na terceira semana de
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ensaio um dos alunos sugeriu que Theo tivesse voz na pega, “fessora, a Flor que € muda, mas
0 Theo ndo, ele pode fala na historia.” A proposta do aluno foi acolhida, e junto com a classe

escrevemos as “falas” que Theo poderia ter durante a peca.

Para organizar os efeitos de sonoplastia produzidos pelos alunos, dividimos a turma
em grupos, de acordo com o evento sonoro que aparece descrito na historia. Sendo assim, 0s
grupos foram divididos da seguinte forma: Fazendo sons de péssaros trés alunos, dois alunos
som de vento, trés alunos sons de trovdo, quatro alunos sons de chuva, trés alunos som do
trem, quatro alunos batuques de tambores, um aluno buzina de carro, dois alunos foram os
maestros responsaveis por entregar e recolher os materiais no palco, e um aluno seria o
narrador da historia. Além de organizar a sonoplastia, os alunos fizeram também toda
decoracdo do cenario e do palco. Produziram desenhos de instrumentos musicais, frutas e
flores, que pintaram com lapis de cor e giz de cera. Durante 0 2° més de atividades nds
ensaiamos a peca. No decorrer desse periodo, aproveitamos para explorar algumas
possibilidades sonoras para simular o som do avido, porém nenhuma das tentativas foi
acolhida pela turma como sendo uma alternativa para imitar o som do voo do avido. Por esse
motivo decidimos, com o consenso dos alunos, e que seria melhor que na “fala” do Theo, ele

mostrasse 0 avido no ceéu para a Flor.

Fizemos a apresentacdo da peca na semana em que se comemora o dia da crian¢a, uma
quinta-feira dia 06/10/2016. Foram em duas sessfes para toda a comunidade escolar, uma pela
manha e outra a tarde. Nesse dia, porém, aconteceram alguns imprevistos. O aluno que seria 0
narrador da historia, e mais trés alunos dos efeitos sonoros e um aluno que seria responsavel
pela organizacdo da sonoplastia, faltaram & aula. Foi necessario reorganizar a turma e escolher

um novo narrador.

A grande surpresa foi que duas alunas se candidataram para assumir o lugar do
narrador. Uma das alunas era bem timida e sua presenca era quase desapercebida durante as
aulas, tal era a timidez dela, mas, nesse dia ela se ofereceu para ler diante de toda escola. A
segunda aluna surpreendeu a todos, a diretora e a supervisora da escola, pois tratava-se de
uma aluna que chegou a escola na segunda metade do ano escolar, por isso tanto a diretora a
supervisora e a professora da turma pensavam que ela ndo sabia ler. Até aquele momento
achavam que ela ndo teria condi¢cdes para assumir o papel de narrador. Entdo, a pesquisadora
interviu na situacdo que se criou sobre a capacidade de leitura da aluna e pediu para que a
menina lesse um trecho do texto. A aluna leu com voz forte, pausadamente. Combinamos que

teriamos duas narradoras, uma para a sessao matutina e outra para a sessdo vespertina. A
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apresentacdo da pega correu conforme o0s ensaios e com pequenos deslizes, dado ao
nervosismo e a ansiedade das criangas, mas foi emocionante ver a participacdo de todos e
todas, o empenho para dar o melhor de si, a concentracdo e o cuidado com o colega que
errava a entrada do efeito sonoro e, mais emocionante, ainda foi ver a alegria expressa no
olhar e na postura corporal da aluna que todos achavam “incapaz de ler”, fazendo a narragao

do texto com orgulho, sem se preocupar com os olhares, de frente para o publico, com altivez.

O segundo contetdo apresentado aos alunos foi uma proposta de criacdo musical com
instrumentos percussivos alternativos. Para introduzir esse contetdo iniciamos a aula com
uma experimentacdo ritmica e exploracdo das possibilidades sonoras com bexigas.
Desafiamos os alunos para buscar no toque da bexiga, a maior variedade sonora que lhes
fosse possivel de achar. Dividimos a classe em grupos de trés, quatro e seis alunos. Estando
organizados dessa maneira pedimos que combinassem entre 0s grupos qual seria 0 som e 0
ritmo que cada um iria usar. A ideia é que cada grupo tivesse um ritmo e um timbre diferente.
Na segunda etapa dessa atividade, intervimos pedindo que sentassem nas cadeiras que
estavam agrupadas em blocos de trés, quatro e seis, conforme o numero de criancas por
equipe. Em seguida explicamos como seria executada a conduc@o da “orquestra de bexigas”, e
que cada grupo teria um Spala, ou seja, um aluno que seria responsavel pelo ritmo principal e
que todos do grupo deveriam acompanhar. Antes, fizemos com os alunos, no quadro, uma
partitura, para que essa tarefa fosse executada de acordo com as células ritmicas que cada

grupo criou e que eles deveriam seguir.

Na segunda aula em que esse mesmo contetdo foi abordado, desafiamos os alunos
para criarem suas proprias partituras e depois cada grupo deveria executar para a sala a sua
producdo musical. Os alunos se organizaram em pequenos grupos, escolheram quais 0s
instrumentos que iriam usar para aquela peca musical e também quem seria o “Maestro”
responsavel pela conducdo do grupo. Algumas criangas apresentaram maior dificuldade em se
organizar, ndo conseguiam escolher um lider entre eles. Nesse momento, foi preciso que a
professora intervisse, ajudando-os a estabelecer um pardmetro para a escolha do maestro. O
critério escolhido foi a sugestdo de um aluno “vamos tirar no par ou impar, tia”. O é&pice da
atividade foi a apresentacdo para os colegas de sala. Cada grupo se apresentou a frente da

turma, de acordo com a regéncia do maestro.
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5.4  Analise das intervencdes educativas a luz da teoria

Toda acdo interventiva por mais simples que seja, deve ter como principio basico um
aporte tedrico e uma contextualizacdo, que sustente a acdo. O professor precisa ter clareza de
sua abordagem didatico-pedagogica, lembrando que o mais importante € a forma como
apresenta o conteudo de uma disciplina e as estratégias que usa para alcancar a atencdo e a
participacdo dos alunos. Numa relagdo de aprendizado o préprio contetdo e sua forma devem
ser pensados de acordo com o perfil de cada turma. Leontiev (1978) afirma que o fato do
aluno estar de olhos fixos no professor, ndo quer dizer que ele esta em atividade, consciente
do que esta acontecendo. Para que o aluno tenha uma participacdo ativa é necessario que o
professor seja capaz de analisa-lo e conhecendo-o, procurar formas didaticas que atendam a
dificuldade pedagogica do aluno, para envolvé-lo na atividade. “Fazer com que um aluno seja
atento, educar sua atencao, é, antes de tudo, organizar nele a atividade requerida, educar nele
certos tipos e formas de tal atividade” (LEONTIEV 1978, p. 14). E necessario compreender
que nem sempre a acdo pratica significa que a crianca estd em atividade de aprendizado.
Leontiev entende que, embora a aprendizagem seja aparentemente “instavel” ela acontece,
pois € “interior”. De acordo com Leontiev, “uma das condi¢cGes importantes que fazem da
aprendizagem dos escolares menores seja instavel, € que esta atividade transcorre em grande
medida na forma de atividade interior, tedrica, de acdo, de percepgao” (LEONTIEV, 1978, p.
14). O que importa nesse caso € que aquilo que esta proposto pelo educador seja entendido

pelo educando como uma necessidade.

Ao compreender essa atividade como uma necessidade, o aluno entrard em “agdo”
para o fazer criativo, pois serd movido pelo desejo de aprender e de criar com o que aprende.
Um diferencial importante destacado por Vigotski (2014), é que a imaginacdo nesse caso se
transforma em meio para “ampliar as experiéncias do homem”, pois segundo o autor, é dessa
forma que ele pode imaginar na narrativa de outros aquilo que n&o viu. Essas a¢fes néo séo
simples movimentos externos, sio internos. E essa capacidade imaginativa que conduz o
homem para a criatividade. Essas também sdo condicOes necessarias para desenvolver

atividades intelectuais. De acordo com o autor:

Nesse sentido a imaginacdo adquire uma funcdo muito importante no
comportamento e desenvolvimento humanos, transforma-se em meio para
ampliar a experiéncia do homem porque, desse modo, este podera imaginar
aquilo que nunca viu, poderd a partir da descricdo do outro, representar para
si também a descrigdo daquilo que na sua propria experiéncia pessoal ndo
existiu, 0 que ndo estd limitado pelo circulo e fronteiras estritas da sua
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prépria experiéncia, mas pode também ir além das suas fronteiras,
assimilando, com a ajuda da imaginacdo, a experiéncia historica social de
outros. Sob essa forma, a imaginacdo é condicdo absolutamente necessaria
de quase toda atividade intelectual do homem. Quando lemos o jornal e
conhecemos indmeros acontecimentos nao testemunhamos diretamente,
quando a crianca estuda geografia ou histdria, quando simplesmente a partir
de uma carta tomamos conhecimento do que ocorreu com outra pessoa, em
todos esses casos a nossa imaginagao esta a servico da nossa experiéncia.
(VIGOTSKI, 2014, p. 15).

Compreender o fato de que todo ambiente social que cerca a crianga, como a familia, a
escola, os amigos e todo complexo historico e cultural que uma sociedade possui sdo
influéncias constantes nesse processo vivenciado pelo aluno e toda essa experiéncia fara parte
também da sua capacidade imaginativa. Os conhecimentos técnicos e a habilidade didatico-
pedagogica do professor também sdo fontes de alteragBes nesse processo. Essas experiéncias
compartilhadas, também sdo uma variante importante de todo o processo. Mesmo que a
atividade imaginativa aconteca de modo subjetivo, € a motivacdo causada pelo estimulo do
outro, pelo contato com diversas formas de conhecimento e de instrumentos mediadores, que

provoca no sujeito o desejo para a acdo, para a atividade.

Todo trabalho de reflexdo com vias a uma proposta didatica de intervengdo educativa,
deveria ser aquela que melhor atenda as demandas do contetdo a ser abordado e ao mesmo
tempo provocar no individuo a motivacdo para a acdo, para que a sua participacdo seja ativa e
dindmica. Tendo em vista esse proposito de envolvimento e participacdo dos alunos, na
primeira atividade interventiva descrita nesse capitulo, procuramos apresentar lhes um motivo
para despertar neles uma escuta mais refinada, mais ativa. O objetivo era que ao analisar 0s
ruidos produzidos por aqueles objetos pudessem elaborar estratégias para classificarem esses
sons, a fim de que eles conseguissem perceber as diferentes caracteristicas de cada ruido por
eles produzidos. Esse trabalho demandou uma preparacdo anterior, que foram alguns
exercicios de escuta de ruidos e sons diversos de gravacdes, saidas da sala de aula para

observar os sons e ruidos que fazem parte do espaco escolar.

O processo de criagdo musical demanda de nos acéo e interagdo com as sonoridades a
nossa volta, ndo podemos nos acomodar. “Um ser totalmente adaptado ao mundo que o rodeia
nada poderia desejar, ndo buscaria nada de novo e, certamente, ndo poderia criar”
(VIGOTSKI, 2014, p. 30). Foi necessario antes mostrar-lhes que ao nosso redor existem
elementos novos que ndo percebemos e precisamos conhecer, e se ndo percebemos € porque
ja nos adaptamos. E para tornarmos criativos necessitamos do novo, mesmo que esse “novo”

ja faca parte do nosso cotidiano. Aprender a olhar para 0 mundo que nos rodeia e escuta-lo é o
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elemento principal da agdo imaginativa e criadora em musica. Uma crianga inquieta, que se
movimenta e conversa, que faz barulhos tentando imitar sons de péssaros ou mesmo
onomatopeias estranhas ao professor, ndo esta de forma alguma alheia aos ruidos do mundo,
pelo contrério, esta interagindo com o ambiente a sua volta. E proprio da crianca tentar imitar
sons, brincar com eles. O autor continua citando o exemplo de uma crianga que ao ver pela

primeira vez um trem, tentou representé-lo através da imita¢&o sonora.

O anseio para a acdo, representacdo e concretiza¢do, que esta presente no
préprio processo da imaginacdo, encontra-se aqui realizado plenamente. A
crianga que pela primeira vez vé o trem, dramatiza a sua representacao,
brinca que é uma locomotiva, bate, apita, tentando imitar o viu, e
experimenta uma grande satisfacdo em fazé-lo. (VIGOTSKI 2014, p. 88).

A imaginacdo criativa € um aspecto importante a ser explorado pelo professor durante
0 processo de ensino e no momento da apresentacdo de um conteddo novo. O homem néo
nasce criativo, ele se torna criativo a medida que novas possibilidades Ihe sdo apresentadas.
Para exemplificar esse pensamento, Vigotski (2014) cita o relato de Anna Petrova, que traz a
histéria de uma crianca de nove anos e sua experiéncia ao ver uma escavadeira. A crianca

tentou de todas as formas de expressdo corporal e sonora, representar o que viu:

N&o conseguiu sossegar durante varios dias, brincando e representando
aquela maquina. Até o maximo de suas possibilidades, ele fez do seu corpo
uma roda, de modo frenético agitava os bragos com as médos dobradas, que
representavam as pas presas as rodas para colher a terra. Apesar do cansaco
provocado por esse exercicio fisico, 0 menino continuou fazendo-o durante
um longo passeio pela cidade e constantemente repetindo-o em casa € no
patio. Os ‘riachos’ que corriam nas ruas inspiravam-no ainda mais, pois ele
imaginava que estava limpando os ‘canais’ e o leito dos ‘riachos’. A crianca
parava apenas para fazer o papel do operador que conduzia a maquina,
mudando-a de direcdo, levando-a para ‘a limpeza de um novo riacho’ e,
depois, redobrando seu esforgo, transformava-se novamente numa roda
representando ‘a incansavel maquina escavadora, agitando as suas pas’.
(VIGOTSKI, 2014, p. 88).

A partir do cenario apresentado, podemos inferir que havia um grande envolvimento
dessa crianca, que toda energia e emocdo eram voltadas a necessidade de expressar,
representar a cena que havia presenciado e que naquele momento estava apenas em sua
memoria. Tal acdo com certeza exigiu dessa crianca atencdo, analise do cenario e
concentracdo para elaborar e criar as “ferramentas ilustrativas” que nesse caso era Seu proprio
corpo. Podemos afirmar que nesse ato representativo da experiéncia vivenciada, houve uma
demonstracdo externa do aprendizado. Ela fez a representacdo corporal através da

compreensdo do som que ouviu e da cena que viu. Ela ‘desenhou com seu corpo’ a imagem
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que estava guardada em sua memoria, buscou exprimir através da voz, sons que melhor
definissem a méaquina escavadora, “essa criatividade verbal da crianga ¢ compreendida ¢
sentida como uma necessidade pelas criangas, porque assume um sentido e € parte do todo; é
como uma preparagdo ou parte integrante de um jogo completo e fascinante” (VIGOTSKI,
2014, p. 89). A literatura nos d& fundamentos para afirmar que dramatizacdo na infancia é

muito mais que uma simples brincadeira, ¢ uma forma de demonstracdo de criatividade.

O autor trata a dramatizacdo na infancia como uma “fonte de inspiragdo e de material
para os diferentes aspectos da criatividade infantil” (VIGOTSKI, 2014, p. 89). Por esse
motivo, trazemos alguns elementos que julgamos importantes para analisarmos as acoes e
envolvimento dos alunos na atividade de intervencdo descrita na primeira parte desse capitulo.
Essa experiéncia musical e teatral foi marcada por momentos de experimentacdo e
improvisacdo sonora, que culminou em outras acGes como por exemplo a decoragcdo do
cenario da peca, a inser¢do de didlogo entre os personagens, a criacdo de ‘falas’ para a
personagem falante da histéria. Para além de todo esse envolvimento com a criacdo da peca
teatral, ndo podemos deixar de salientar os aspectos ludicos que envolveram esse trabalho em
sala de aula. O ludico produziu ndo apenas prazer na acdo dos alunos, teve um significado
maior, foi 0 momento em que eles puderam através da brincadeira ‘trabalhar’ em grupo, tendo
como alvo um bem comum, a sonoriza¢do da peca de teatro. Brincavam com 0s sons que
produziam, discutiam e decidiam coletivamente como e quando deveriam fazer determinados
sons, como: 0 som da buzina, dos passaros e do trovdo. Esses momentos sdo significativos
porque ajudam a crianca a constituir-se como sujeito de sua prépria formacao. E brincando ela

constroi sua visao de mundo e vai sendo transformado por meio da relagdo com os outros.

[...] a expresséo teatral do mundo é propria das criangas. As brincadeiras sdo
a escola da vida da crianca e a educam fisica e espiritualmente. O seu
significado é enorme para a formagdo do carater e da visdo de mundo do
futuro adulto. Podemos considerar a brincadeira como sendo a primeira
forma dramatica caracterizada pela valiosissima peculiaridade que une o
autor, o espectador, 0 autor da peca, 0 cenarista e 0 técnico em uma mesma
pessoa. Nele, a criatividade da crianga assume um cardter de sintese: 0s
dominios intelectual, emocional e volitivo sdo estimulados diretamente pela
forga natural prépria da vida, sem estimulo externo, sem nenhuma tensdo
excessiva do seu psiquismo. (VIGOTSKI, 2014, p. 89-90).

A intervencdo educativa que culminou em uma representacdo teatral teve, como
conteudo principal, a elaboragdo de uma paisagem sonora que pudesse traduzir o mundo
descrito na histdria escolhida pelas criancas. O que foi inovador nesse contexto é que a

histéria ndo apresentava um discurso em que 0s personagens pudessem interagir em forma de
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didlogo, pois um dos protagonistas da histéria era surdo e mudo, porém as criangas
contornaram essa situacdo, deram voz ao personagem, modificando a histéria, criando a sua

prépria versao.

E por isso que as pecas escritas pelas proprias criangas, ou criadas e
improvisadas por elas, estdo mais préximas do entendimento das préprias
criancas. Aqui podemos incluir as mais variadas formas e diferentes graus,
desde o texto literario, elaborado e trabalhado antecipadamente, até a
simplificacdo dos papeis, que a prépria crianca deve improvisar no
desenrolar do jogo dramatico, ajustando-os a novos textos literarios.
(VIGOTSKI, 2014, p. 90).

Quando a crianga participa de todo o processo desde a sugestéo e escolha do texto, ou
da sua elaboracdo e possiveis alteracfes textuais, ela se identifica com o processo, se envolve
intelectualmente e emocionalmente, pois o trabalho passa a ser dela, ndo do professor. Essa
relacdo do aluno com a atividade desenvolvida é resultado da sua propria vontade, da
necessidade e do desejo que nos move para a acdo. Essa € a explica¢do possivel para entender
a disposicéao da aluna que se voluntariou para ocupar o lugar do colega que seria 0 narrador da
historia, que no dia da apresentacdo faltou. Ninguém pediu ou demandou dela essa fungédo de
leitura, ela se ofereceu para fazé-lo. Até aquele momento, a professora regente da turma e a
supervisora pedagdgica, ndo tinham conhecimento de que aquela crianga era uma leitora
fluente. Podemos inferir que a aluna foi motivada pelo desejo e pela necessidade de participar
da peca de teatro, ndo como ‘maestro da sonoplastia’. Ela demandou o papel de narradora.
Isso pode ser entendido pelo fato de que até aquele momento ler para essa crianga ndo era
uma necessidade, por isso nenhum dos profissionais da escola tinham certeza de sua
capacidade, mas, naquele instante, ler tornou-se uma necessidade e um desejo dela. “Essa
criatividade verbal da crianca € compreendida e sentida como uma necessidade pelas criangas,

porque assume um sentido e ¢ uma parte do todo” (VIGOTSKI, 2014, p. 89).

O envolvimento da crianca com a atividade de criagdo, com todo processo de
desenvolvimento e construgdo da peca de teatro pode ser compreendido como uma
necessidade que redefiniu o sentido sobre a leitura. A crianga compreendeu 0 motivo da

atividade, por isso se envolveu.

A atividade de sonorizacdo da peca teatral foi um dos momentos de criagdo
proporcionados em sala de aula, em que os alunos puderam exercitar o trabalho em grupo. O
labor coletivo é uma das formas de expressao de um aprendizado que também é individual.

As criancgas juntas escrevem, modificam o texto, definem a ordem das cenas e traduzem em
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sons a paisagem descrita na historia. Esse processo criativo demanda da crianga um grande
esforgo emocional e, é nesse momento que a sua imaginacdo comeca a transformar-se em
realidade: o vento, a buzina, o trovao, o trem, a chuva, tudo foi concretizado em som, o que
outrora era imaginado se realizou. O envolvimento com a preparacdo da sonoplastia, do
figurino, a definicdo dos objetos no cenario, tudo isso tem um sentido que fez parte do que
estava sendo construido por elas, é o processo de criagdo que aos poucos fora tomando forma.
E a producdo de conhecimento coletivo e que também é individual e, fez parte de “um jogo

completo e fascinante. ”

A preparacdo do vestuario, das decora¢des e outros estimula a imaginagéo e
a criatividade técnica das criancas. As criangas desenham, modelam, cortam,
costuram, e essas ocupacdes assumem um significado e um objetivo, como
que fazendo parte de um todo pelo qual as criancas tém interesse. Por fim, a
prépria brincadeira, ao envolver a apresentacdo real da pega pelos atores,
conclui todo esse trabalho, dando-lhe uma expressdo final, completa e
definitiva. (VIGOTSKI, 2014, p. 89).

No caso da atividade interventiva, 0 processo de criacdo sonora e a organizacdo desses
sons no decorrer da peca foi o fator de maior énfase e preocupacao de nossa parte, mas iSso
ndo excluiu os outros aspectos criativos vivenciados pelos educandos nessa experiéncia. O
valor do trabalho ndo esta no resultado final, mas no processo que resultou na pega,
“criatividade infantil consiste em que seu valor nao reside no resultado, no produto da criagéo,
mas no proprio processo” (VIGOTSKI, 2014, p. 90). Ao organizar os efeitos sonoros e
colocé-los como parte do cenério, quando poderiam estar nos bastidores, foi a ‘inovagao’,
idealizadas pelas criancas, porque todos queriam fazer parte do cenério. O fato de ser um
trabalho autoral delas é que deve ser o alvo da atividade interventiva, observar e valorizar o

processo € o que importa.

A participacdo da crianca no processo da atividade é um fator importante de anélise do
ato criativo que esta no amago dessa acdo. Quando o aluno se envolve voluntariamente na
preparagéo existe uma sensacao de recompensa de ver o resultado que sua producdo desperta
na crianca. O elemento psicoldgico emocional envolvido nessa agéo, “a grande recompensa
deve ser o prazer que o espetaculo proporciona a crianca pela sua preparacdo, pela
representacao teatral, e ndo pelo sucesso e pelos aplausos dos adultos” (VIGOTSKI, 2014, p.
92). Para a crianca o resultado final € o que menos importa. O que realmente tem relevancia
para ela é tudo que esta acontecendo durante a preparacdo. Toda atividade e energia
despendida no processo, um sinal externo que a crianga da de dominio de suas acdes e de si,

um esforgo para demonstrar a sua compreensdo do mundo adulto. Nesse aspecto, também
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podemos dizer que ela estd desenvolvendo-se ndo sO intelectualmente, mas também,
emocionalmente. Ela esté se tornando sensivel ao mundo que a cerca. Outro fator importante
a ressaltar é que nessa atividade coletiva, a interacdo com o outro também é elemento de
producdo de conhecimento e desenvolvimento. E um momento da aula em que a crianca
aprende com seu igual e nessa relagdo ambos compartilham experiéncias de aprendizado,
desenvolvem-se emocionalmente, aprendem a lidar com os conflitos t&o comuns nas relagdes
humanas. Esse € um aspecto da intervencdo educativa que nos leva a segunda atividade

desenvolvida.

Na segunda atividade interventiva, iniciamos com a exploragdo sonora com bexigas.
Esse trabalho teve como objetivo principal o desenvolvimento da escuta ativa. O simples fato
de ouvirmos, ndo significa que desenvolvemos o pensamento analitico sobre essa audicéo.
Quando conseguimos descrever as caracteristicas de um determinado som, indica que
pensamos sobre esse som, essa capacidade de percepcdo sonora é o que 0s tedricos da

educacdo musical chamam de “escuta ativa”.

Ao propor a exploracdo das possibilidades sonoras com bexigas, desafiamos os alunos
a perceberem e descreverem que tipo de som estavam ouvindo e, se o fato de mudar a forma
como “tocam” na bexiga influencia na qualidade sonora produzida. Por exemplo, se bater a
bexiga na mao produz um som diferente de quando se “raspa” a bexiga com dois dedos.
Conseguir perceber essas diferencas exigiu dos alunos um grande esforgo de concentracédo e
atencdo. Nem todos responderam com a mesma intensidade de envolvimento, mas cada um, a

seu tempo, deu a sua parcela de contribuicao.

O que podemos destacar nessa atividade é a questdo da percepc¢do do aluno em relagédo
a prépria atividade. Quando ele é capaz de definir de forma espontanea os elementos sonoros
existentes no objeto produtor do som e é capaz de criar ritmos usando o objeto, podemos
afirmar que ele demonstra dominio sobre a acdo e sobre o instrumento. E ao se conscientizar
dessa capacidade influencia o outro, tornando-se mediador do processo junto a seus pares.
Isso ocorre porque segundo Leontiev, “a crianca comeca a se dar conta, no decorrer do
desenvolvimento, de que o lugar que costumava a ocupar no mundo das relagdes humanas que
a circunda ndo corresponde as potencialidades e se esforgca para modifica-lo” (LEONTIEV,
2014, p. 66). E esse é um aspecto importante a ser observado no trabalho coletivo em sala de
aula. Por esse motivo alguns alunos foram escolhidos para ser Spala da “orquestra de
bexigas”, pela sua capacidade de influenciar o grupo, de conduzir as ag¢des, organizando oS

colegas para a atividade coletiva. E nesse caso, essa mudanga pode ser explicada como um
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elemento esperado nas relagdes sociais de educacdo, como algo relacionado a necessidade de
mudanca sentida pelo proprio sujeito, por sua nova percepc¢ao de mundo.

Nos casos comuns, a mudanca do tipo principal de atividade e transicdo da
crianca de um estagio de desenvolvimento para outro correspondem a uma
necessidade interior que esté& surgindo, e ocorre em conexao com o fato de a
crianca estar enfrentando a educacdo com novas tarefas correspondentes a
suas potencialidades em mudanga e uma nova percepgédo. (LEONTIEV,
2014, p. 67).

Esse € um dos fatores que o trabalho com musica em sala de aula contribui ndo para o
fazer criativo do aluno, e também para desenvolvimento de suas potencialidades perceptivas,
de suas mudancas qualitativas no processo de aprendizagem. Reconhecemos, porém, que o
“ato criador” presente na arte ¢ algo que ndo se pode ensinar. Por mais comprometimento que
tenha o professor com os educandos e com a educacdo. Criar € uma acdo do individuo que

tem relacdo com a sua vivéncia, com suas emocdes e sentimentos.

Nesse contexto, podemos dizer que o fazer criativo é consciente e racional, por isso
discordamos dos educadores musicais como, por exemplo, Schaffer (1991), Koellreuter
(1997) e Paynter (1972), porque ndo acreditamos que o ato criativo nasce com o sujeito, que €
inato, nem aceitamos o argumento de que a sensibilidade esta no aluno e o papel do professor
¢ extrai-la, torna-la visivel ao mundo. O que o professor pode fazer nesse contexto é mostrar

possibilidades, contribuir para o processo educativo, ou como salienta Vigotski que:

[...] o ato artistico ndo é um ato mistico celestial da nossa alma, mas um ato
tdo real quanto todos os outros movimentos do nosso ser, sé que, por sua
complexidade, superior a todos os demais. Como ja dissemos, 0 Nnosso
estudo descobriu que o ato artistico é um ato criador e ndo pode ser recriado
por meio de operagdes puramente conscientes; contudo, se 0 mais importante
na arte se reduz ao momento inconsciente e criador, significaria isto que
todos 0s momentos e conscientes foram inteiramente suprimidos desse
momento? Ensinar o ato criador da arte € impossivel; entretanto, isto nao
significa, em absoluto, que o educador ndo pode contribuir para a sua
formacdo e manifestacdo. (VIGOTSKI, 1999, p. 325).

Na atividade interventiva, ao usar as bexigas como instrumentos sonoros, a professora
apresentou possibilidades para a manifestacdo criativa dos alunos, tudo o que ocorreu depois
dessa intervencdo, foi o resultado da acéo e criacdo das criangas. A escolha timbristica que era
determinada pela maneira de tocar as bexigas, e a forma ritmica que foi desenvolvida nesse
processo de criagdo musical, colocou em evidéncia a vivéncia musical dessas criancas. O que
mostra mais uma vez que a nossa formacéo social influencia nossas agdes, nossa visao de

mundo e também o nosso ato criativo. E, por isso, se torna impossivel ensinar o ato criador.
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De acordo com o autor, sdo 0s “processos inconscientes” que dependem de “orientagdes
conscientes” de organizagdo do pensamento artistico, e nenhuma dessas agdes conscientes e
inconscientes estdo atreladas as questdes bioldgicas, ndo sdo inatas. S8o expressdes de
vivéncias, sdo fruto da vontade do homem, das motivacGes que sdo intimas, pessoais, mas que
dependem do estimulo externo para se manifestarem. Vigotski (1999) cita em seu texto, o
argumento de S. Molojavi, que afirmava:

[...] Potiebnya ndo tem razdo ao interpretar a imagem artistica como uma
condensagdo do pensamento, ja que O pensamento e a imagem Sdo uma
condensacdo da disposicdo da consciéncia de um fendmeno ou da disposi¢ao
do psiquismo, derivada de uma série de posi¢des que tém um sentido para
determinada posicdo... Entretanto, isto ndo nos autoriza a misturar, a fundir
ambas as vias biologicas, ambos 0s processos psicoldgicos com base, por
exemplo, no fundamento indefinido de que o pensamento e a imagem
artistica sdo um ato de criacdo; ao contrério, é preciso revelar toda a sua
originalidade para tirar tudo de cada um deles. Na concretude da imagem
artistica, condicionada a originalidade da via psicolégica vital que a ela
conduz, estd a sua imensa forca que incendeia o sentimento, que excita a
vontade, que eleva a energia, que predispbe e prepara para a agéo.
(VIGOTSKI, 1999, p. 325 - 326).

No campo da arte, o valor que damos ao desenvolvimento da imaginagéo e criacdo
estd no “sentido educativo”, do qual todas as experiéncias vivenciadas estdo presentes no
processo de aprendizagem e fazem parte de um elemento de extrema importancia, a vontade.
E que é a chave para a acdo. A vontade nos da a forga nos move para o ato criativo. O meio
social é outro fator de grande relevancia, é ele que vai dizer de nossa arte, quem somos.
Contudo, quando o assunto € a educacdo artistica de criancas em idade escolar, podemos dizer
gue esse processo enquanto ciéncia, técnica e fazer artistico propriamente dito, ndo é arte, no
significado absoluto de “arte” enquanto uma manifestacdo de um pensamento elaborado, de
dominio e compreensdo da técnica, aplicado a construcdo do inédito, do auténtico. Porque a

arte para a crianca nao tem o mesmo significado de arte para o adulto:

[...] a arte ndo desempenha na crianca aquelas mesmas funcbes que
desempenha no adulto. A melhor prova disso é o desenho infantil, que ainda
ndo faz parte da criacdo artistica nem no mais intimo grau. Desconhece
inteiramente a importante definicdo de que a propria linha, s6 com a
especificidade de sua estrutura, pode expressar diretamente os estados de
animo e as inquietac6es da alma. (VIGOTSKI, 1999, p. 326 - 327).

Entender o papel da arte na educacdo de criangas nos da a orientagdo para 0 nosso
fazer como professores e pesquisadores da educacdo musical. Porque as mesmas regras se

aplicam a qualquer modalidade artistica, de acordo com a teoria historico-cultural. O ensino



86

de arte coloca a crianga em contato com sensacdes reais. Sdo ferramentas para a sua formacao
humana e, sobretudo, contribuem para a sua constru¢do de mundo. “A arte é um enfoque

emocional original e predominantemente...dialético da construcao da vida” (VIGOTSKI,

1999, p. 328).

Voltando a narrac¢do da atividade interventiva, a improvisacdo com balGes, 0 objetivo
da professora era desafiar os alunos a criar diferentes possibilidades sonoras, o resultado desse
processo culminou na formacdo de uma orquestra com balGes, em que a base ritmica ndo
estava definida pela métrica dos compassos, mas pela forma que o aluno guia, o spala, daria
durante a execucdo da orquestra. O que podemos notar € que ao passar por essa experiéncia de
improvisagdo e criacdo sonora com balBes, as criangas mostraram, sobretudo, dominio da
vontade, disciplina, atencdo, concentracdo e capacidade de trabalhar em grupo. Esses foram
0S aspectos que observamos e usamos como base para propor a Ultima atividade interventiva.
Uma criagdo ritmico-musical para ser executada com instrumentos de percussao. Nessa fase
os alunos ja tinham maior autonomia, organizaram-se sozinhos, formando grupos e
escolheram os instrumentos que iriam usar, também definiram como fariam o registro, “a

partitura” da orquestra de percussao.

A capacidade de organizar-se para a realizagdo de trabalho em grupo, requer de todos
0s sujeitos envolvidos autocontrole das emocdes e habilidade de escuta do outro. Essas
capacidades sdo desenvolvidas na relagdo social, nas diversas situagbes que o ambiente
escolar pode oferecer. Essas oportunidades de socializacdo sdo momentos em que tanto o
professor quanto os alunos estdo exercendo o papel de mediadores do aprendizado. O
resultado desse trabalho ¢ o equilibrio do “todo”, da vontade, das relagbes, do corpo, do
comportamento e de superacdo dos anseios. Em certa medida, a arte se revela para 0 homem
como uma “valvula de escape”, uma maneira de encontrar o equilibrio emocional, uma
formula hibrida entre o psicolégico-bioldgico e o meio. Vigotski (1999) chamou a atencédo
para a superacao das paixdes, algo que no cotidiano da vida do homem, nds ndo encontramos

“vazdo”, escape. A arte € o ponto de equilibrio entre 0 homem e o meio.

E é essa possibilidade de superar na arte as maiores paixdes que ndo
encontraram vaz&o na vida normal o que, pelo visto, constitui o fundamento
do campo biolégico da arte. Todo 0 nosso comportamento ndo passa de um
processo de equilibrio do organismo com 0 meio. (VIGOTSKI,1999, p. 311).

O trabalho de criacdo de ritmos para os instrumentos de percussdo foi uma tarefa

proposta pela pesquisadora, com o objetivo de estimular os alunos para o fazer musical no
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qual todos estivessem envolvidos, uma experiéncia coletiva, mas que também provocasse

neles o desejo de superar suas proprias dificuldades nas relagdes com os colegas.

O resultado dessa composicdo ritmica foi marcado pela vivéncia musical comum aos
alunos dessa turma, portanto o “funk”, foi o estilo que ficou evidente nas producdes das
criangas. Durantes as apresentagdes eles se manifestavam, imitando os gestos e ritmos dos
colegas, que era basicamente uma mesma “célula ritmica” repetida algumas vezes, de acordo
com a regéncia. E interessante notar que o ritmo é o elemento da musica que primeiro nos
toca, € quase instintivo, nos movimentamos ao som do ritmo. Vigotski (1999) cita Nietzsche,
para explicar a “vontade irresistivel de imitar” que o ritmo provoca em nds, nos contamina,

tirando-nos da apatia.

[...] “Ele gera a vontade irresistivel de imitar, de colocar em unissono, nao sé
com 0s passos que os pés Ihe facultam como também com a alma que segue
a medida... Alias, tera havido para 0 homem antigo e supersticioso algo mais
atil que o ritmo? Com sua ajuda tudo se podia fazer, ajudar o trabalho com
recursos magicos, obrigar Deus a aparecer, aproximar-se e escutar, era
possivel concertar o futuro segundo a sua vontade, libertar sua alma do mais
malévolo dos demdnios. Sem o verso o homem ndo seria nada, e com o
verso ele se tornou quase um deus.” E sumamente interessante como
Nietzsche continua explicando de que modo a arte conseguiu adquirir
tamanho poder sobre o homem. “Quando se perderam o estado normal de
animo e harmonia da alma, foi preciso dangar sob o compasso do cantor,
pois era a receita dessa medicina...” (VIGOTSKI 1999, p. 311).

Outro aspecto importante a ser destacado nessa atividade interventiva foi a forma
como os alunos organizaram o registro da “partitura ritmica”. Alguns grupos optaram por
desenhar as sequéncias dos instrumentos que seriam tocados. Outros preferiram dividir os
instrumentistas por cores e outros por niameros. Conforme essa ordem se sentaram a frente da
sala para se apresentarem aos colegas. Cada grupo também escolheu um “maestro” para
conduzir a orquestra. As formas usadas por cada grupo apresentavam alguns aspectos em
comum e gostariamos de destacar dois desses elementos. Os instrumentos escolhidos para

serem tocados e a repeticao de células ritmicas semelhantes.

Dos instrumentos separados pelos grupos para serem tocados, o tambor e o pandeiro
foram os que apareceram em todos 0S grupos, sendo que apenas um grupo usou um
instrumento de sopro, um apito e um instrumento de chacoalhar paia ‘’de chaves. As

sentencas musicais ndo eram divididas por compassos, 0 maestro era quem definia o tempo

" Pai4: Instrumento originalmente feito com sementes; de origem indigena; “instrumento de
chacoalhar”, mas ndo ¢é classificado como chocalho; nesse caso feito com chaves velhas amarradas em
uma estrutura de palha tecida.
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que cada instrumentista tocaria. As escolhas de alguns instrumentos deram as composicoes
criadas, uma textura sonora peculiar, mais complexa pela forma estrutural do proprio

instrumento musical.

Educadores musicais de renome como Swanwick (2014) e Illari (2009) dizem que a
imitacdo musical de ritmos é propria de criangcas pequenas entre trés e quatro anos, porém o
que a perspectiva historico-cultural e os estudos de artes realizados por Vigotski, nos revelam
€ que a imitacdo e a manifestacédo corporal ao ritmo sonoro, fazem parte da estrutura social do
homem, é cultural, assim como a musica. NOs nos movemos ao som em um movimento
espontaneo, o som é parte do nosso ser, assim como o pulsar do nosso coragao. Portanto,
podemos afirmar que essa reacdo ao ritmo ndo se concentra em uma faixa etéaria da vida da
crianca, mas acompanha o homem em toda sua existéncia. O que acontece na criacdo musical
da crianca € 0 mesmo que acontece com o desenho infantil, por exemplo, “a crianga desenha 0
que sabe sobre 0 objeto e ndao o que vé&” (VIGOTSKI, 2014, p. 98). Assim ocorre na criagéo
musical, ela € a representacdo da sua vivéncia sonora. Para a crian¢a isso € uma “brincadeira”
e, ndo é arte, ela faz experimentagcfes com 0s ritmos que ja conhece, assim como o desenho.
Poderiamos dizer que para ela a sua criagdo musical ndo é musica, mas é uma expressao de

sentimentos reais e espontaneos.

A crianga € um ser de movimentos reais e espontaneos; ela realiza agdes
reais e esta interessada, acima de tudo, no processo de agir e ndo no
resultado da acgdo. Prefere fazer coisas a imagina-las, esforcando-se para
aproveitar as coisas a0 maximo, especialmente através de jogos, mas é
indiferente, ou quase indiferente, no que diz respeito a sua contemplacao,
sobretudo por longo periodo de tempo. As acBes da crianca se distinguem
por apresentarem um aspecto emocional intenso. As acOes fisicas
predominam sobre os aspectos analiticos da consciéncia. Os produtos de sua
criagdo caracterizam-se por serem extremamente esquematicos e, em geral,
representam aspectos simbolicos das coisas. (VIGOTSKI 2014, p. 104).

Nesse sentido a producdo em mdasica da crianca difere da criacdo do adulto pelo
aspecto do tempo de vida, da experiéncia de vida, da vivéncia. A crian¢a ainda esta crescendo,
passando por transformacdes fisicas, emocionais, conhecendo e experimentando 0 mundo em
gue vive. Mas, 0 que de fato queremos ressaltar é que a possibilidade de criar faz parte das
caracteristicas proprias das aulas de artes e nesse caso das aulas de musica. O que é mais
importante na musicalizagdo do individuo ndo é o dominio da técnica, a habilidade de tocar
um instrumento ou a capacidade de entender e ler uma partitura. Na musicalizacdo o que
importa em primeiro plano é o desenvolvimento da escuta ativa, a percep¢do sonora do

mundo e a representacdo dessa percepcdo através da criagdo musical. O processo de
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aprendizado também é mais importante que o resultado final, porque é no decorrer da
atividade que envolve a criacdo em arte que o sujeito vai se transformando, aprendendo a
controlar suas emocdes, seu corpo, suas reacfes diante dos desafios e dos conflitos que
surgem nas relacbes com seus pares. Toda essa experiéncia pela qual a crianca passa, tem
caracteristicas e elementos muito complexos, pois nesse processo o psiquismo € afetado. Essa
é a razdo pela qual a masica na escola deve ser contetdo de ensino, e ndo de ornamento para

festas.

A musica nos motiva para alguma coisa, age sobre noés de modo excitante,
porém mais indefinido, ou seja, de modo que ndo esta diretamente vinculado
a nenhuma reagédo concreta, a nenhum movimento ou atitude. Nisto vimos a
prova de que ela age simplesmente de modo catartico, ou seja, elucidando,
purificando o psiquismo, revelando e explodindo para a vida potencialidades
imersas até entdo reprimiveis e recalcadas. (VIGOTSKI, 1999, p. 319).

Todo processo transformador provocado pela experiéncia com a arte é consequéncia,
segundo o autor, da forma como a arte afeta 0 homem. Mesmo reconhecendo que essa
experiéncia é Unica em sua esséncia, ela ndo deixa de causar no individuo uma motivacéo,
despertando nele a necessidade para a agdo. Percebemos isso ao deparar com o desejo da
aluna que outrora nunca havia se manifestado para ler em sala de aula, mas que se ofereceu
para narrar a peca musical, no aluno que sempre teve dificuldade para se relacionar com os
colegas, que tornou-se 0 maestro da orquestra de percussdo. Entendemos como o efeito sobre
a acdo acontece, observando uma turma de 25 criangas agitadas e com dificuldades de se
manterem atentas e concentradas, conseguirem organizar-se em grupo e produzir uma cria¢do
coletiva. Ndo podemos afirmar que a musica sé afeta algumas pessoas, mas com certeza
algum efeito é causado por ela. E toda essa transformacdo é provocada no homem, pelo
aspecto social. Isso ndo quer dizer que a musica afeta a todos da mesma forma, mas provoca
uma reacdo de acordo com a vivéncia de cada um, porque os efeitos da musica sobre o

homem é uma questéo social.

[...] a mUsica é uma questdo social [...] quando percebemos alguma obra de
arte temos a impresséo de que concretizamos uma reagdo exclusivamente
individual, ligada apenas a nossa personalidade. Achamos que esse ato ndo
tem relacdo com a psicologia social. E 0 mesmo equivoco que comete o
homem que, ao pagar seus impostos, pensa e discute esse ato exclusivamente
do ponto de vista da sua economia individual, sem compreender que esta
participando, sem saber, da complexa economia do Estado, e que esse ato de
pagar impostos reflete sua participacdo nos intricados empreendimentos do
Estado, dos quais ele nem suspeita. Por isso Freud tem razdo, quando
considera que o homem se encontra cara a cara com a realidade natural e que
a arte pode inferir-se da diferenca puramente bioldgica entre o principio de
prazer, para a qual tendem as nossas inclinagdes, e o principio de realidade,
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que as obriga a renunciar ao prazer. Entre 0 homem e o mundo estd o meio
social, que a seu modo refrata e direciona qualquer excitacdo que age de fora
sobre o homem, e qualquer reacdo que parte do homem para fora.
(VIGOTSKI, 1999, p. 319 e 320).

Somos impulsionados para a agéo, pela experiéncia com a musica. E segundo o autor,
a musica é um dos elementos que fazem parte da nossa experiéncia social, “ela motiva para a
acao”. A musica coloca em evidéncia uma organizacdo do comportamento do homem que
pode afetd-lo no futuro, porque “cria td0 somente uma necessidade imensa e vaga de agir,
abre caminho e da livre acesso a forcas que mais profundamente subjazem em nos, age como
um terremoto, desnudando novas camadas” (VIGOTSKI, 1999, p. 320).

Por essas raz6es compreendemos que o trabalho interventivo que foi realizado em sala
de aula, teve um resultado satisfatorio. E a teoria nos da fundamento para afirmar que
podemos compreender o aprendizado em musica como parte da influéncia do meio social
sobre o homem, pela funcéo que ela ocupa nesse meio social. E no contexto historico e social,
transforma o homem, modificando sua acdo diante do mundo. Ndo concordamos com o
argumento de que o aprendizado musical da crianca estd no desenvolvimento cognitivo
definido pelo talento inato, pelas habilidades auditivas excepcionais, pela capacidade de

dominio da técnica e linguagem musical.

Compreender que o homem é um ser social, e que todas as relagcdes que envolvem o
aprendizado e o seu desenvolvimento sdo também resultados das relacdes que se desenvolvem
socialmente, € o caminho mais vidvel para entender a educacdo musical na escola
fundamental como parte desse processo. Buscar meios de transmitir esses conhecimentos é o
desafio do professor que deseja e acredita que o aluno s6 vai construir sentido através da
mediacéo.

Entender que através da arte o homem elabora conceitos organiza pensamentos e
aprende a dominar seus impulsos, emocBes e sentimentos, tornando-se mais sensivel,
mudando sua percepc¢do do mundo que esta a sua volta, sendo capaz de vislumbrar o futuro. A
arte pode ndo provocar reacfes imediatas e espontaneas. “Tudo o que arte realiza, ela o faz no
nosso corpo e através dele” (VIGOTSKI, 1999, p. 320). O individuo em contato com uma
educacdo musical genuina voltada para o desenvolvimento da escuta e da criatividade tem
mais oportunidade de experimentar atividades que estimule e desperte nele o desejo e a

necessidade do fazer criativo.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

A musica é parte do acervo de producao cultural artistico da humanidade. E como tal
deve ser compartilhada e transmitida no convivio social, seja em familia, na religido, na
escola ou em outros espacos publicos. O fato é que ndo podemos deixar de salientar a
importancia de preservar e valorizar a cultura. E, em nosso, caso a cultura brasileira também é
manifestada através da masica. Por isso é necessario lutarmos para garantir que a arte e a
mausica sejam preservadas como parte integrante do curriculo escolar basico. A escola é um
dos lugares em que a cultura formal é transmitida, organizada e sistematizada, com todo
aparato legal, com estrutura e tempos determinados, com regras e legislacdo. E reconhecida
pela sociedade como “lugar do saber”, ¢ nesse ambiente de formacdo e constru¢do do

conhecimento, o ensino de musica também deveria ser garantido.

N&o podemos isentar o estado das responsabilidades de promocéo de politicas publicas
que possibilitem o acesso as informac6es e a cultura, mas na sala de aula, 0 mediador dessa

cultura é o professor.

O que compreendemos através da perspectiva histérico-cultural é que todo
aprendizado passa pelo social. Mesmo sendo um processo individual, tanto a aquisi¢do de
linguagem, como toda a experiéncia de aprendizado vivenciada pelo homem, necessariamente
0 conduz a elaboracgdo de sentido e significado, e todo esse processo de desenvolvimento s6 é
possivel através da mediacdo. A figura de um “outro” mediador ¢, segundo essa teoria, 0
marco diferencial das outras formas de pensamento tedrico, como 0s cognitivistas, por
exemplo. Tudo que o homem aprende ele o0 faz com o outro e através dele. Carregamos todo
conhecimento acumulado historicamente pela humanidade, nesse processo vamos adquirindo
nossa subjetividade, nossas experiéncias vivenciadas, nos tornando quem somos. N&o
podemos deixar de ser ou pensar “desconectados” de nossa cultura, porque trazemos em nos
“a marca do humano”. Tudo 0 que marca a nossa vivéncia nos afeta, produzindo em nés
sentido e, gerando aprendizado. Assim, somos transformados e adquirimos as ferramentas

para modificarmos o meio em que vivemos num ciclo de significagdes e ressignificagdes.

Nesse trabalho, procuramos apresentar uma andlise sobre a concepgdo que o0s tedricos
da Educacdo musical tém sobre a aprendizagem musical e quais as suas percepcdes sobre a
forma como essa aprendizagem é percebida. Apresentamos também os tedricos da perspectiva
historico-cultural e suas concepgdes sobre os conceitos: linguagem, mediacdo e vivéncia.

Buscamos nessa discussdo destacar as principais diferencas que se estabelecem entre as duas
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teorias, com o objetivo de compreender como a teoria historico-cultural pode nos ajudar a
pensar em um ensino de musica voltado para o desenvolvimento das habilidades criativas que
torne o individuo mais sensivel. Defendendo um ensino que seja menos centrado no dominio
da técnica e mais pautado na acdo criadora. Que possibilite ao aluno ser protagonista da sua
propria aprendizagem, dando a ele os estimulos necessarios para essa a¢do. Acreditamos que
somente a motivagdo externa pode provocar no aluno a vontade e a necessidade para o

aprendizado.

Concordamos com o pensamento que defende a teoria de que o aprendizado musical é
um processo socialmente construido, que envolve ndo somente uma escuta consciente, como
também o desenvolvimento das habilidades criativas. Que o processo de criacdo depende da
possibilidade de acesso do individuo aos meios culturais. Acreditamos que a formacéo
humana sem o0 contato com a arte e a mdsica ndo promove o desenvolvimento da
sensibilidade. Por defender esse pensamento Vigotski (2014) afirmava que: “Todo futuro do
homem € conquistado através da imaginagdo criativa” ¢ continuava dizendo que a “orientagdo
para o futuro [...] € a mais importante funcdo da imagina¢ao” (VIGOTSKI, 2014, p. 111). N&o
podemos esquecer que a educacdo deve proporcionar ao homem a possibilidade de vislumbrar
o futuro e projetar expectativas construtivas de trabalho criativo, de producdo singular,
consistindo em uma forma de deixar sua marca na constru¢do de seu mundo. Nesse sentido, a
funcdo pedagbgica da escola é preparar a crianga para 0 amanha, por isso Vigotski (2014)
afirma que a escola contribui para que ela adquira, “a formagdo de uma personalidade
criativa, projetada para o futuro, prepara-se através da imaginacdo criativa materializada no
presente” (VIGOTSKI, 2014, p. 112).

Atualmente, as condugdes politicas mais uma vez afetam as questdes educacionais no
Brasil. Com a aprovacao da PEC 241 que limita os gastos publicos em educacdo e da Medida
Provisdria, MP 746/16, que trata da reformulacdo do ensino médio, mais uma vez o ensino de
artes e musica € ameacado pela politica. Essas interferéncias e mudancas afetam
significativamente o cenério da educacdo musical na escola. A ndo exigéncia de uma carga
horaria definida ou de um profissional especializado coloca em ‘“xeque” o ensino de

artes/musica na escola publica.

O ensino de musica na escola bésica ainda é um tema que necessita de muita discussao
e estudo no Brasil. Desde a aprovacdo da Lei n® 11. 769, de 2008, que altera a LDB- 9.394/96,
estabelecendo que: “A musica devera ser contetido obrigatorio, mas ndo exclusivo, e que [...]

constituira componente curricular obrigatério nos diversos niveis da educagdo basica”,
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(Redacdo dada pela Lei n° 12.287, de 2010, incluido pela lei n°® 11.769/2008). Mas, o que
temos visto é que na prética a musica ndo é apresentada nas escolas como uma disciplina,

mas, continua ocupando o lugar de ornamento para celebrages festivas.

Nesse trabalho buscamos repensar o papel da musicalizacdo na escola fundamental
bésica, por acreditarmos que o ensino de musica pode contribuir para o aprendizado e a
transformacdo da crianga de mero expectador para protagonista. A teoria nos dé base para
afirmarmos que ao ser exposto a novas oportunidades de conhecimento, quando desafiado,
provocado, o0 aluno é capaz de ser criativo e com isso modificar a sua relacdo com o objetivo

do aprendizado.

Através dessa pesquisa procuramos refletir sobre a musicalizacdo na escola
fundamental basica, vista na perspectiva da teoria histérico-cultural, pois, acreditamos que
uma fundamentacdo tedrica que tem como base as relacbes de vivenciadas socialmente,

podem contribuir para o fortalecimento da educagcdo musical na escola.

Os dados recolhidos através de observacdo e das intervencBGes educativas nos
revelaram que o processo de aprendizagem pode tornar-se um momento de fazer criativo,
guando a crianca consegue, por vontade propria, envolver-se na atividade, essa acdo deve

partir da crianca.

Todas as atividades desenvolvidas na sala de aula com as criangas, tiveram como
objetivo provocar a participagdo da crianga, despertando nela o desejo para uma acao
criadora, e isso so foi possivel, porque durante todo o processo as criangas foram expostas a
novas escutas musicais, foram desafiadas a trabalhar em grupos e tiveram um livre acesso ao
didlogo com o professor e com os colegas de classe. A teoria histérico-cultural, nos da
respaldo para acreditarmos que ndo pode haver aprendizado sem que essas relacfes de troca e

experiéncias acontecam.

Como resultado dessas agdes vimos que as criangas modificaram suas relagcbes umas
com as outras, brigavam menos entre si, passando a conversar e a ouvir mais umas as outras.
O que também pudemos notar foi a disposicdo para participar de outras atividades que nao
eram proprias as atividades de musica, como por exemplo, a escrita e leitura de textos, esse
fato foi constatado quando elas mesmas sugeriram o acréscimo de um dialogo na histéria da
peca teatral, quando se reuniram em grupos para escrever a partitura ritmica da atividade de
criagdo musical. A manifestacdo de ser a narradora da historia, revelou um desejo ser a

protagonista de seu aprendizado.
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Essas reagdes de mobilizacdo para participar das atividades em sala de aula, mostrou-
nos que o processo de aprendizado ndo pode ser analisado desprezando a vivéncia do aluno,
acreditamos que cada um tem uma reacdo diferente para a mesma atividade, mas todos serao
de alguma forma afetados pois, cada interferéncia que oferecemos ao meio, contribuimos para
que ocorra uma transformacgédo nesse meio. Sendo assim acreditamos que esse processo nao
pode ser mecanizado, o aprendizado que provoca uma transformacdo humanizadora ndo é
técnico, ndo pode ser visto e pensado na imitacdo e repeticdo de gestos. O aprendizado que
transforma, de acordo com a teoria historico-cultural, deve ser aquele que promove o
pensamento, afeta os sentidos e as emog0es e cria uma nova relagdo com o conhecimento,

despertando o ser criativo no homem.

Os pressupostos da teoria histérico-cultural nos apresentam as condi¢es para
pensarmos que a educacdo musical pode ser o caminho para a formagdo de um ser humano
mais sensivel e, que a relacdo da escola com esse homem, através da musicalizacdo, possa

contribuir para uma educagdo menos técnica, mais criativa e humanizadora.
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