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RESUMO

Pretendemos, na presente tese, buscar aproximacdes entre as ideias de Raymond Murray
Schafer e as da Teoria Critica da Sociedade de forma a tragar apontamentos propositivos para
as aulas de musica da rede publica de ensino. Mais especificamente, debatemos sobre o conceito
de esquizofonia do autor canadense, suas implicacdes em relacdo a industria cultural e,
consequentemente, a semiformacéo e a possibilidade de uma proposta concreta de lidar com a
questdo no ambito escolar, norteados pelos Estudos Rituais elaborados por Christoph Tircke.
Para tanto, analisamos criticamente textos desses autores e dos conteudos relativos a educacao
musical de dois documentos nacionais: a Base Nacional Comum Curricular e o Curriculo
Paulista. Por meio de reflexdes filosoficas, socioldgicas e sobretudo pedagogicas procuramos
apresentar argumentos que apoiem as indicag0es de Schafer e de Tircke levando em conta,
especialmente, a realidade brasileira. Assim, o objetivo geral é a busca por a¢des pedagdgicas
que, potencialmente, combatam 0s prejuizos sociais e culturais da esquizofonia. Para tanto
temos como objetivos especificos: a analise do material curricular, a compreensao da visao dos
professores acerca desses documentos e as reflexdes acerca da base tedrica. Fez-se necessaria
uma exposicao sobre o0s conceitos que permeiam 0s estudos da teoria critica da sociedade e
aqueles discutidos por Schafer, a destacar: a paisagem sonora, a clariaudiéncia, a esquizofonia,
a limpeza de ouvidos, o objeto sonoro, o ruido entre outros. Concluimos que os documentos
sdo menos determinantes que a formacao dos professores, tanto inicial quanto continua. Dai a
necessidade de investimentos massivos e bem direcionados a formacéo e valorizacdo docente,
além de direcionados a infraestrutura.

Palavras-chave: Educacao musical; Esquizofonia; Paisagem sonora; Estudos rituais; Inddstria
cultural.



ABSTRACT

In this thesis, we intend to seek approximations between the ideas of Raymond Murray Schafer
and those of the Critical Theory of Society in order to trace propositional notes for music classes
in the public school system. More specifically, we debated the Canadian author's concept of
schizophony, its implications in relation to the cultural industry and, consequently, semi-
education and the possibility of a concrete proposal to deal with the issue in the school
environment guided by Ritual Studies elaborated by Christoph Turcke . Therefore, we critically
analyze texts by these authors and the contents related to music education in two national
documents: the Common National Curriculum Base and the Curriculum of Sdo Paulo. Through
philosophical, sociological and, above all, pedagogical reflections, we seek to present
arguments that support the indications of Schafer and Turcke, taking into account, especially,
the Brazilian reality. Thus, the general objective is the search for pedagogical actions that,
potentially, fight the social and cultural damages of schizophrenia. To this end, we have as
specific objectives: the analysis of the curriculum material, the understanding of the teachers'
view of these documents and the reflections on the theoretical basis. An exposition of the
concepts that permeate the studies of critical theory of society and those discussed by Schafer
was necessary, highlighting: the soundscape, clairaudience, schizophony, ear cleaning, the
sound object, noise, among others. We conclude that documents are less determinant than
teacher training, both initial and continuous. Hence the need for massive and well-targeted
investments in teacher training and enhancement, as well as investments in infrastructure.

Keywords: Music education; Schizophony; Soundscape; Ritual studies; Cultural industry.
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1 INTRODUCAO

O objeto aqui tratado, a saber — o conceito de esquizofonia de Schafer e sua relagcdo com
a educagdo musical - tornou-se o0 ponto central da pesquisa da presente tese apds a leitura e
discussao de diversos textos em grupos de pesquisa e disciplinas de graduacéo e pés-graduacao.
Somado a esse carater tedrico, ha também a pratica docente do autor, tanto no ensino de arte
guanto de musica. A passagem por escolas publicas e privadas, especializadas ou ndo no ensino
de mdsica, nos fez observar o quao determinante é a paisagem sonora, em grande medida
moldada pela esquizofonia, na formagdo musical dos estudantes.

Trago aqui uma conceituacdo do proprio autor desse termo que serd amplamente
discutido na presente tese:

Esquizofonia (do grego schizo = partido e phone = voz, som) — Empreguei
esse termo pela primeira vez em A paisagem sonora, referindo-me a separagao
entre 0 som original e sua reproducdo eletroacustica. Os sons originais sao
ligados aos mecanismos que os produzem. Os sons reproduzidos por meios
eletroacUsticos sdo cOpias e podem ser representados em outros tempos e
lugares. Emprego essa palavra nervosa para dramatizar o efeito aberrativo
desse desenvolvimento do século XX (SCHAFER, 2011a, p. 364 — grifos do
autor).

A observacéo acerca da influéncia da esquizofonia em nosso cotidiano se da desde, ao
menos, o inicio de nossa formagdo musical. Ainda que ndo seja de forma estruturada, os efeitos
de um ambiente no qual, segundo Schafer (2019), convivemos com sons imperialistas?®, é
percebido na forma de irritacdo, sentimento de impoténcia, descolamento e na falta de
pertencimento ao “grande grupo”.

Explicando melhor: ndo ha aqui uma pretenséo de nos classificar em um grupo seleto e
erudito ao qual de fato ndo fazemos e nunca fizemos parte. Temos consciéncia de nossa
alienacdo e semiformacdo e dos limites provocados por elas para nossa analise e visdo de
mundo, mas consideramos o esclarecimento sobre as proprias limitages um primeiro passo
para nos desvencilharmos, mesmo que parcialmente, de nossas amarras culturais. Todavia, em
uma época (década de 1990) na qual dois estilos musicais (sertanejo e pagode) dominavam as
paradas de sucesso brasileiras, “consumir” qualquer outro estilo, fosse ele rock, rap, MPB,
bossa nova etc. nos tornava marginais.

Essa sensagdo de ser “marginal” ¢ ambivalente, pois horas, sobretudo durante a

adolescéncia, nos sentimos interpretando o papel do “jovem rebelde” de forma adequada, mas

! Sons imperialistas, segundo Schafer, sdo aqueles que se sobrepde aos demais de maneira impositiva.
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em alguns momentos o conforto de fazer parte do “grupo maior” também se justifica. De
qualquer forma esse questionamento em relacdo ao gosto, mesmo que seja pelo consumo de um
produto essencialmente similar (tanto o rock quanto o sertanejo sdo produtos da industria
cultural) possibilita um questionamento sobre nossas escolhas. E interessante observar o
enaltecimento do ecletismo, a valorizagdo dos produtos da industria cultural de forma
indiscriminada. Porém, vale destacar, que a esquizofonia, somada a uma educacao negligente,
acaba por granjear fas do estilo/artista/obra nos quais 0s empresarios mais investirem.

Concordamos com SCHAFER (2011, p. 113) quando ele afirma que os ruidos fortes,
produzidos por vulcOes, trovdes e tempestades, evocavam o temor e 0 respeito, sendo a
expressao do poder divino. Esse poder foi transferido para os sinos da igreja e os érgdos de
tubo. Durante a Revolucéo Industrial esse Ruido Sagrado tornou-se profano e sendo produzido
pelas maquinas a vapor. Essa passagem do poder do ruido encontra-se agora, apos a revolugéo
elétrica, nas médos do aviador e do radialista, esse ultimo devendo ser considerado em seus
moldes digitais e como proeminente representante da industria cultural.

Tanto na década de 1990 quanto nas que seguiram, outros estilos foram, mesmo que
momentaneamente, protagonistas. Dentre eles podemos destacar: o axé, o funk, o forrg, o
gospel e a pop music seja nacional ou internacional. Essa Ultima merece destaque pelo seu
carater altamente adaptavel, potencialmente se aproximando de qualquer estilo musical (de
forma pasteurizada) e tendo sua ubiquidade garantida ndo somente pelas radios, mas também
por estar presente nas trilhas sonoras de novelas e filmes. 1sso nos leva a seguinte questdo: estdo
presentes em filmes e novelas por serem “pops” ou sdo “pops” por estarem presentes em filmes
e novelas?

A Unica resposta dialética possivel para a questdo apresentada é que ambas as situacdes
ocorrem. Porém, o fato de serem repetidas inesgotaveis vezes em diversas plataformas
possibilita que a “imunidade” a elas se anule; devemos nos questionar se ha alguma acéao
possivel para que essa “infestacdo” incontroldvel seja barrada, ou ao menos abrandada.

No desenvolvimento do presente trabalho pretendemos buscar indicios de que € possivel
abrandar os efeitos da industria cultural, que se utiliza das consequéncias da esquizofonia,
dentre outros recursos, por meio da educacdo musical. Ndo de forma isolada, mas articulada
com as demais disciplinas do curriculo e orientada pelos Estudos Rituais propostos por Turcke
(2016).

Julgamos importante, para fins didaticos, tracar uma linha cronolodgica da relacdo entre

0 pesquisador e 0 objeto.



ANos

Fase da vida

Caracteristicas

Repertorio

1983 - 1990

Primeira infancia (0

— 7 anos).

O ambiente sonoro é
determinado pela
sociedade (algo que se
mantém durante toda a
vida) e pela familia. As
masicas sdo ouvidas,
majoritariamente,  de
forma  esquizofonica
(reproduzidas pelo

radio ou pela televisao).

Mdsicas infantis
(folcléricas e
artistas como
Xuxa, Bozo,
Baldo  Magico
etc.) e do gosto
pessoal dos pais
(pop,

sertanejo raiz

mpb,

etc.)

1991 — 2000

Adolescéncia (8 — 17

anos).

A influéncia familiar
persiste, porém, ha uma
ampliacédo dos
principais

influenciadores (pai e
mae) para os tios, avos,
primos e outros
membros da familia. O
gosto pessoal e a
influéncia de amigos se
tornam determinantes.
Inicio da formacdo
musical formal — aulas
particulares de guitarra
elétrica e ensaios e
apresentacdes na igreja
catolica

com esse

instrumento.

Repertério mais
diversificado -
diversas bandas
de rock nacional
(Titas, Iral,
Paralamas do
Raul

Ritchie,

Sucesso,
Seixas,
Mamonas
Assassinas etc.) e
internacional
Maiden,

Metallica,

(Iron

Beatles, Tears for
Fears,  Rolling

Stones etc.)

2001 - 2010

Juventude (18 — 27

anos).

Inicio da influéncia
massiva da

universidade.

Masicas “lado B”
de artistas

consagrados em
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Ampliacdo e
aprofundamento  em
repertorio erudito e
“alternativo” — fora do
mainstream. Passagem

da guitarra para o

arranjos

orquestrais.

Géneros
regionais como
catira, COcCo,

cacuria, maracatu

contrabaixo  elétrico. | etc.
Leitura de partitura.
Aprendizagem  bésica
de percussdo, teclado,
flauta doce e canto/voz.
Atuacdo na orquestra
experimental da
UFSCar.

2011 - 2020 Fase adulta (28 - | Vivéncias musicais | MUsicas que

atual). incrementadas pela ida | foram

a apresentagdes | “descobertas” por
musicais em teatros, | meio de
pracgas, eventos com as | pesquisas  para
mais variadas | ministrar  aulas.
formagdes — duos, trios, | Ampliagédo e
quartetos e quintetos | aprofundamento
eruditos e populares, | no contato com
orquestras, bandas | albuns completos
sinfbnicas etc. Atencdo | de artistas de
para grupos | décadas passadas
regionais/nacionais de | e
musica autoral. contemporaneos.

Tabela 1.

17

Percebe-se que, na primeira infancia, os produtos da industria cultural preenchem

completamente minha semiformacgéo. Sem nenhum tipo de filtro ou compensagéo a “formagao”

musical informal se d& por meio das paradas de sucesso expondo-se 0 sujeito a programacéo de

dois ou trés canais de TV e um numero equivalente de emissoras de radio. Recordo-me de
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prestigiar algumas apresentagdes ao vivo, mas, infelizmente, nenhum tipo de formagédo musical
formal ou ndo-formal fez parte dessa época. Tampouco a frequéncia assidua a quaisquer
ambientes (clubes, teatros, igrejas etc.) nas quais houvesse a aprecia¢do ndo esquizofénica de
musica.

Na adolescéncia ha uma ruptura no estilo musical consumido, mas os produtos da
industria cultural continuam a ser a principal influéncia. A marginalizacdo mencionada em
paragrafos anteriores, por ndo consumir nenhum dos dois principais géneros da década de 1990
(pagode e sertanejo) possibilita uma certa diferenciacdo cultural. Isso se d& também pela
localizacdo geografica/ temporal do individuo, ou seja, em outro pais/época provavelmente me
enguadraria como um consumidor dos produtos da inddstria cultural.

Porém, esse deslocamento permite reflexdes que ndo parecem plausiveis entre aqueles
que fazem parte da massa consumidora espacial e geograficamente determinadas.
Exemplificando: ser um fa de mdsica sertaneja na década de 1990, e também em décadas
posteriores, tem sido associado a defesa de pautas como: agronegdcio, armamento, machismo
etc. Sem pretensdes generalistas, podemos afirmar que se trata de um pacote, ou estilo de vida
como alguns preferem denominar, a propagacao da ideologia que abarca o machismo, o racismo
e a homofobia. O que foi sintetizado pela frase: “Conservador nos costumes ¢ liberal na
economia”.

Sustentados por Adorno? (2019 e 2020) podemos afirmar que o fa de musica sertaneja,
assim como todo o fa (no sentido de fanatico), se vale do pensamento de ticket. Esse pensamento
leva o sujeito a aceitar, irrefletidamente, ideais conectadas a uma Unica ideia anteriormente
aceita. Se refere a organizacdo da percepcao e reflexdo, unificando ideias em um dnico bloco,
promovendo um padrdo a ser seguido sem mediacdes. Bem como as preferéncias ideologicas
determinam a personalidade (ADORNO, 2019, p. 79), tal comportamento esta presente em
todos os estratos da populacéo.

Outra caracteristica desse grupo é sua atracdo pela palavra progressista (ADORNO,
2019, p. 226). Para eles o progresso estd intimamente relacionado ao modo de producéo
capitalista: referindo-se ao agronegdcio, trata-se de um aumento na producdo, com um menor
investimento, baixo “desperdicio” principalmente devido ao uso indiscriminado de agrotdxicos
e uma alta lucratividade. Engloba também a automac&o dos processos, reduzindo ao minimo a

presen¢a humana na lavoura.

O pensamento de ticket é possivel apenas porque a existéncia real daqueles
que se entregam a ele € largamente determinada por “tickets”, processo sociais

2 Obras escritas nas décadas de 1940 e 1950.
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padronizados, opacos e avassaladores que deixam ao “individuo” pouca
liberdade de acéo e individuacéo verdadeira (ADORNO, 2019, p. 522).

Vemos que, uma vez que o sujeito adere ao pensamento de ticket, sua forma de ver e
agir no mundo sdo constantemente reforgadas pelo grupo e, uma mediagéo ativa, por meio da
reflexdo, ¢ muito arriscada, sob pena de um “desmoronamento” da personalidade. Nesse
contexto, ndo é necessario que se compreenda uma ideologia, mas que se possa utiliza-la
imediatamente nas tomadas de decisdo. Por isso, a propaganda, sobretudo politica, é
determinante na escolha dos destinatérios da agressividade psicoldgica.

Assim emerge o preconceito e o 6dio destinados as minorias. No preconceituoso hg um
“totalitarismo psicologico” que ndo permite que acdes e reflexdes escapem a automacdo e
compulsdo do esquematismo racional. Em outras palavras, 0 sujeito ndo tolera presenciar uma
situacdo na qual ndo saiba exatamente como proceder imediatamente (ADORNO, 2019, p. 294
e 295). Esses individuos, inversamente aos sujeitos sem preconceitos, ndo levam a sério o
conceito de individualidade, fazendo com que aceitem de bom grado os estereétipos anti-
miorias. Por isso: “Nao se pode “corrigir” a estereotipia pela experiéncia; deve-se reconstituir
a capacidade de se ter experiéncias para evitar o crescimento de ideias malignas no sentido mais
clinico e literal possivel (ADORNO, 2019, p. 264).”

Vale destacar que as pautas relacionadas a dupla Agronegdcio & Sertanejo ndo se
resumem a essas e nem surgiram na década de 1990. Um polo realimenta o outro desde a década
de 1970 como nos aponta ALONSO (2015). Porém, o apoio da midia ao status quo, que se
revela como um conservadorismo flexivel, esta diretamente relacionado a industria cultural e,
nesse caso em especifico, as emissoras de TV. E interessante observar o recente fendmeno de
critica generalizada aos conteudos transmitidos pelos telejornais. Esses sempre tiveram um viés
ideoldgico, mas o que incomoda € qual ideologia é neles propagada.

Vemos como e possivel uma analise socioldgica, ainda que por hora sem embasamentos
tedricos, em referéncia ao consumo de arte/musica dos sujeitos. Outra forma de analisarmos a
situacdo é observarmos que a defesa de uma revolucdo social se associa também a uma
revolucdo cultural e artistica. A despeito das diferencas entre revolucionarios e conservadores
ambos seguem uma mesma logica quando se trata de mudancas sociais. Para 0s primeiros as
revolugbes artisticas antecedem as culturais/sociais. E, para os segundos, uma arte
revolucionaria é uma ameaca a tradi¢do e aos “bons costumes”, por isso ¢ fundamental que haja
limites (censura) das obras, para que “as coisas ndo mudem de forma indesejada” (SCHAFER,

2011b, p. 283). Enfim, destacando o 6bvio, de um lado temos os educadores que almejam
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mudancas — que para mim abarcam o fim de qualquer tipo de preconceito e discriminacdo — e
do outro os conservadores que, no minimo, negam ou relativizam tal realidade.

A formacdo musical, embarcando todas as suas implicagdes sociolégicas como
supracitado, sofreu o maior divisor de 4guas durante minha permanéncia na universidade. Vale
destacar que essa permanéncia nunca fora realmente interrompida, uma vez que apés a
graduacdo em mausica pela UFSCar (2004 - 2007) atuei como tutor virtual no Curso de
Licenciatura em Musica (EaD/UFSCar), cursei Pedagogia entre os anos de 2012 e 2015 na
mesma universidade (n&o concluindo o curso) e ingressei no Mestrado em Educacdo Escolar
na UNESP/Araraquara instituicdo na qual prossigo com o doutoramento.

Dentre idas e vindas considero que, ha dezessete anos, respiro o ambiente universitario,
com seus vicios e virtudes, primando pelo respeito as opinides e defendendo o progresso da
humanidade por meio da ciéncia. Sem ddvida uma instituicdo imperfeita, mas que busca o
aprimoramento constante. Nesse ambiente, potencialmente, se desenvolve a disciplina e, dentre
outros méritos, o respeito as diferencas sendo esse 0 ponto mais importante para nossa
discusséo.

Como apontam Adorno e Horkheimer (1985) o mito j& é esclarecimento.
Compreendemos essa afirmagdo como uma adverténcia de que o ser humano vem aprimorando
sua relacdo com a natureza e consigo mesmo desde a pré-histéria e, o que se consolidou como
ciéncia no século XVII, deve ser encarado como algo falivel, isto é, sempre passivel de
reformulaces e refutaces.

Ao longo deste trabalho trataremos mais especificamente da diferenga de “gosto”, isto
é, das infinitas (im)possibilidades estéticas. Assim nos referimos, pois questiono se ha
realmente liberdade de escolha para aquilo que vamos gostar em nossa sociedade? Ou somos
cerceados pela pseudoindividuacdo e pela estandartizacdo? Além disso, se as repostas para
essas perguntas forem respectivamente negativa e positiva, podemos realizar algo, dentro do
ambiente escolar, que altere essa realidade? Algo esta sendo feito em termos legislativos? O
que é necessario para que a educagdo musical obtenha o méximo efeito na transformacao dessa
situacao?

Retomando a cronologia apresentada na tabela 1, resta-nos analisar como se deu minha
vivéncia musical nos Gltimos anos. A presenca em eventos com musica ao vivo foi sem davida
fundamental para uma ressignificacdo da relagcdo com essa arte. Também por isso defendemos
que as escolas devem priorizar a execugdo ao vivo. Sabemos que ha diversos complicadores,
que passam de questdes estruturais até a formacao dos profissionais que atuardo nas escolas,

porém, com planejamento, é possivel que apresentacdes de grupos, sejam profissionais ou
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amadores, formados por membros da comunidade escolar ou de fora dela, deixem de ser
situacOes extraordinarias e passem a fazer parte do cotidiano da escola. O mesmo se da com a
ida a teatros, pragas e outros espagos para que o0s estudantes possam prestigiar apresentagdes
musicais das mais diversas.

Um segundo ponto a se destacar séo as reacOes e desdobramentos das ages musicais
nas escolas. Observamos que tanto os estudantes individualmente, quanto as turmas
coletivamente e até mesmo as unidades escolares como um todo acabam se transformando com
a pratica musical. Nao apontamos a educacao musical como a redentora das questdes escolares,
mas seu poder de mobilizagdo é inegavel. Sublinho o poder que contém um coro com duzentas
vozes infantis, mesmo que em unissono. Algo que ja fora destacado a muitas décadas por Heitor
Villa-Lobos.

Diante do que fora explanado, destaco a relevancia do objeto — a relacdo entre
esquizofonia e o ensino de musica — como algo que urge ser analisado e confrontado com a
realidade, perseguindo meios pelos quais possamos propor caminhos alternativos a inércia
propagada pela inddstria cultural. Caminhos de resisténcia, notadamente presentes nas
observacdes dos dois principais autores que nos servem de base — Schafer e Tircke. Esse nos
traz um panorama sobre a hiper-estimulacdo provocada pelas telas na sociedade em geral e a
influéncia dessas nos casos diagnosticados como TDAH. Apesar de seu foco ser a imagem,
observamos que os estimulos provocados pelos sons sao equivalentes. Além disso, sua proposta
denominada Estudos Rituais, parecem ser uma forma adequada de Ihe dar com a esquizofonia
a partir do ambiente escolar.

Curiosamente, segundo Schafer (2019) em uma nota de rodapeé da pagina 39, a tradugao
do termo soundscape (paisagem sonora) para 0 alemao teve trés possibilidades: Schallwelt
(mundo do som), Klanglandschaft (paisagem sonora) e Lautsphére (esfera alta/de acordo com
a esfera/lautspher = alto-falante) — mas nenhum deles parece aceitavel para a mente alema e,
como consequéncia, ha pouco interesse sobre o tema em paises de lingua alema.

Encontramos poucos trabalhos, em portugués, que tragam aproximac@es entre a teoria
critica da sociedade e a teoria de Murray Schafer. Porém, é nitido o quanto o proprio Adorno e
também outros autores oriundos da Escola de Frankfurt, debatem sobre a paisagem sonora e
especificamente sobre a esquizofonia sem utilizar o termo e, por outro lado, Schafer discute
sobre industria cultural sem expressar esse conceito.

Se o0 autor canadense deixa claro que a humanidade deve refletir sobre os sons que
estamos produzindo e deixando produzir, sobre seus efeitos em nosso corpo e nossa mente, e

propde que 0s compositores, guiando uma infinidade de outros profissionais, elaborem
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alteragcdes na paisagem sonora no sentido de essa se tornar mais harmoniosa para a vida em
sociedade. E, concomitantemente, os autores da teoria critica afirmam que a industria cultural,
tendo seus objetivos garantidos pela ubiquidade de seus produtos, é causa e efeito da
semiformacdo. Devemos considerar que o esforco de ambos € 0 mesmo, ou seja, questionar a
producdo e propagacao/arranjo de sons/musica em nossa sociedade e propor alternativas mais
saudaveis e sustentaveis. Attali (1985) é outro autor que colabora com essa discussdo ao pensar
a relacdo entre a paisagem sonora e a sociedade de forma indissociavel. Para esse autor, as
caracteristicas sonoras e sua organizacao politica e econdmica se influenciam mutuamente
desde tempos imemoriais. O papel desempenhado por mausicos, compositores e
financiadores/empresarios do ramo da musica se definem de acordo com o cenario socioldgico
e vice-versa.

Para Schafer (2011b) é fundamental que se pense no processo educacional nesse
cendrio. Os alunos devem ser capazes tanto de analisar a situacdo quanto de propor melhorias
para a mesma. Muitas vezes ndo percebemos o quanto somos bombardeados por sons
racionalizados, organizados dentro da “racionalidade instrumental”. Sejam sons de motores,
apitos, sirenes ou mesmo o som de musica em alto-falantes estamos diante de um ataque cruel,
pois ndo possuimos “palpebras auditivas”. Isso significa que dependendo da intensidade (dB)
do som ndo conseguimos cancela-lo nem com protetores auriculares muito menos com as maos.
Além disso, se compararmos com uma situacdo visual na qual, diante de uma imagem
desagradavel podermos fechar os olhos ou “virar” o rosto, diante de um som desagradavel de
nada adianta fazer o mesmo. Anular um gosto ruim, advindo do paladar, um odor
desconcertante ou uma sensacao tatil desconfortavel sdo acbes muito mais simples se
comparadas com a dificuldade/impossibilidade de se fazer o mesmo com um som.

Portanto, as alteracdes devem se dar no ambiente uma vez que nossa anatomia ndo
permite uma alternativa. Dai a importancia da “limpeza de ouvidos” e de exercicios que nos
tornem mais sensiveis, pois algumas vezes somos responsaveis pela producdo de sons
desnecessarios que podem afetar negativamente alguém a nosso redor. Isso nédo significa que
almejamos nos tornar uma sociedade altamente silenciosa, mais menos ruidosa e,
principalmente, mais atenta aos sons que produzimos e “consumimos”.

A esquizofonia se encontra no centro dessa discussao. Destaquemos dois motivos pelos
quais isso ocorre: primeiramente porque os aparelhos de reproducdo do som, sejam radios,
televisores ou similares atingem intensidades muito superiores a intensidade maxima da voz
natural, o que acarreta um incomodo fisico a quem a eles é exposto. Em segundo lugar ha o

incomodo mental, afinal se eu me desloco para um teatro, uma praga ou qualquer outro espago
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para apreciar uma apresentacdo musical pressupde-se a intensdo em ouvir masica. Uma situacdo
bem diferente € ser incomodado pelo “radio” do vizinho em maximo volume, ou pelo carro que
passa exibindo os mais altos decibéis ou ainda, que para mim ¢ o suprassumo da “invasdo de
privacidade sonora” de nossa atualidade, pela propaganda do circo que esta na cidade exibida
em alto-falantes acoplados a monomotores.

Tircke (2010) fala sobre o bombardeamento de imagens que excita nossa sociedade
como um todo e hiperativa nossas criancas. Analogamente, percebemos que 0s sons também
causam uma excitacdao e uma hiperativacdo se ndo iguais, superiores as imagens. E, tanto para
0 hiperestimulo visual quanto para o auditivo a solucéo parece ser a mesma: desaceleracdo do
tempo e estabelecimento de rotinas ritualisticas, no ambito escolar, por meio das quais a
aprendizagem e a relacao dos sujeitos entre si, com 0 meio que 0s cerca e consigo proprios seja
ressignificada.

“Se 0 radio moderno super-estimula, os ritmos naturais poderiam ajudar a restaurar o
bem-estar fisico e mental, devolvendo-os ao nosso sangue (SCHAFER, 2019, p. 165).”.
Concordando com Tircke (2010), Schafer (2019) vai alem e sugere que estacbes de radio
transmitam, ininterruptamente e sem edi¢des, 0 som das mares, o derreter do gelo, o contraponto
entre o0 canto dos passaros, o coaxar dos sapos e a estridulacdo dos grilos. Essa sugestdo tém o
intuito de que as proprias emissoras restabelecam aquilo que elas foram, em grande medida,
responsaveis por desestabilizar, a saber — o ritmo natural da vida.

Continuando com a proposi¢des o autor afirma que:

Seria necessario um maior numero de executantes-professores com foco na
comunidade, e o publico teria de parar de se enxergar como mero consumidor
de entretenimento projetado para beneficio proprio. A indudstria fonogréfica
entraria em colapso (SCHAFER, 2019. P. 194).

O colapso da industria fonografica, ao menos nos moldes que ela se encontra, €, sem
duvida, algo almejado pelos frankfurtianos. Para além disso, Schafer (2019) propde que 0s
professores se dirijam ndo apenas aos estudantes, mas a toda a comunidade escolar. Explicita-
se ai a contemporaneidade do autor, pois é flagrante a impossibilidade de que eduguemos
apenas os pequenos. E urgente que nos eduquemos mutuamente. O processo de ensino-
aprendizagem estara condenado ao fracasso se se restringir a sala de aula, sem abarcar a
comunidade escolar como um todo.

Diante dessa miscelanea de conceitos, reflexdes e proposi¢fes tragamos nossa estratégia
metodoldgica da seguinte forma: leitura de obras da Teoria Critica da Sociedade que
trouxessem analises socioldgicas e que propusessem, superficial ou profundamente,

possibilidades pedagdgicas, que envolvessem direta ou indiretamente a aprendizagem estética.
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Leituras das obras de Raymond Murray Schafer que debatessem o conceito de esquizofonia e
de varios outros conceitos pertinentes para uma educagdo musical critica.

Em um segundo momento, realizou-se um levantamento bibliografico de obras que se
utilizassem do termo esquizofonia e a anélise de qual era a visdo dos autores sobre esse conceito,
isto &, suas implicac6es, desdobramentos e, em Gltima insténcia, se a visdo dos mesmos era
positiva, negativa ou dialética em relacdo ao termo.

Apresentaremos a visao de alguns autores contemporaneos, que tém como base teorica
a Teoria Critica da Sociedade, acerca do ensino de artes e a formagdo de publico. De forma
estreita ou ampla, cada um deles aborda em seus textos caracteristicas do ensino e da arte na
atualidade, sempre levando em conta a existéncia da Industria Cultural, debatendo
possibilidades de a¢Ges que procuram alternativas tanto para o ensino quanto para a divulgacéo
e discusséo sobre arte em nossa sociedade.

Por fim, analisou-se dois documentos, a Base Nacional Comum Curricular e o Curriculo
Paulista, mais especificamente os trechos de ambos que abordam a educacdo musical no ensino
fundamental — anos iniciais — e confrontou-se o que é indicado nesses documentos com a visdo

dos professores de musica da Prefeitura Municipal da cidade de Séo Carlos/SP.
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1.1 Schafer e a Teoria Critica da Sociedade

1.2 Convergéncias e divergéncias da abordagem de Schafer com a Teoria Critica

[...] a musica, ao libertar-se inteiramente dos objetos, move-nos para muito
além de nds mesmos e da ordinaria geometria euclidiana de ruas e arranha-
céus, paredes e mapas. E a Gltima espécie de som que realmente ouvimos, a
ultima a qual demos permissao para nos possuir, embora a maior parte dela,
hoje, esteja fundida com uniformidade e imperialismo. A amplificacéo pesada
do rock tem mais em comum com o perfil de ruido da tecnologia pesada, ao
sustentar a forca do imperialismo ocidental, do que com as sutis diversdes
musicais praticadas pelas culturas auditivas (SCHAFER, 2019, p. 49).

Ao nosso ver, a fundicdo uniforme e imperialista a qual o autor se refere é a Industria
Cultural. Apesar de em nenhum momento Schafer utilizar esse termo é desnecessaria qualquer
manobra para que a teoria critica e a abordagem desse autor se complementem. Ambas
dialogam em um nivel profundo e préatico, no qual o diagndstico é de que a sociedade se
encontra em um patamar confuso e de deterioracdo sendo necessario que se puxe o(s) freio(s)
de emergéncia. Para nds, interpretando Schafer, Tircke, Adorno entre outros, um desses freios
é a revolucgdo educacional.

Os autores supracitados concordam que a maneira como esta organizada a educacéo
impossibilita as mudancas reais e profundas tdo urgentes. Schafer (2019) afirma que,
ensurdecidos, ndo podemos conviver bem uns com 0s outros e nem com ndés mesmos. Na
mesma linha, os frankfurtianos comprovam que as cicatrizes da semiformacéo possibilitam o
radicalismo de direita, por exemplo.

Segundo Turcke, Indastria Cultural é

[...] o estégio de desenvolvimento social no qual os bens culturais ndo mais
apenas circulam como mercadorias, mas ja sdo produzidos em massa, tal qual
pédezinhos ou lAmpadas — com tremendas consequéncias para a economia
pulsional, para a percepg¢éo e para as formas de pensamento e de interacéo
humana, das quais no se pode mais ignorar a propaganda (TURCKE, 2010,
p. 34/5 — grifos do autor).

O pensamento de Schafer (2019) esta alinhado com com essa definicdo, mesmo nao se
utilizando do termo, pois para ele uma das formas de se “retirar” os estudantes do estado passivo
de consumidores € exatamente ativando a percepcdo (auditiva), 0 pensamento e a interacdo
humana, levando-os a um estado ativo/protagonista na escolha da producéo dos sons/musicas
que apreciardo. Em outras palavras, com suas propostas de educag¢do musical ele pretende que,

primeiramente, 0s estudantes ougam mais atentamente os sons que nos circundam, venham eles
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de outros seres humanos, de animais, da natureza ou de fontes eletroeletronicas/motores. Na
sequéncia os classifiguem como necessarios ou ndo, agradaveis ou ndo para, finalmente,
poderem trabalhar na paisagem sonora, isso €, propor e realizar mudangas no proprio
comportamento e no da sociedade como um todo para que coletivamente possamos compor um
ambiente que se aproxime maximamente do que julgarmos ideal.

Schafer (2019) também aponta o radio, que foi parcialmente substituido pela TV e pelo
computador/smartphones mais recentemente, como um dos principais responsaveis pelas
mudancas indesejadas sofridas pela nossa sociedade. Dentre elas a esquizofonia e a aceleracdo
do nosso cotidiano. Mas também o aponta como possivel aliado no reestabelecimento de um
ritmo mais humano.

Ao almejarmos sermos como as maquinas — incansaveis — tudo o que conseguimos €
frustracdo. A capacidade de processamento de dados em quantidades incalculaveis, de
armazenamento de dados que tendem ao infinito, de trabalho ininterrupto sem perda de
qualidade, sdo caracteristicas das maquinas. Ao perseguirmos essas qualidades substituimos um
tipo de prazer/satisfacdo por outro. Devemos mirar exatamente a reducdo da velocidade, o 6cio
para que possamos apreciar e sentir tudo aquilo que a maquina ndo pode apreciar e sentir, isto
é, a relacdo com outros humanos, com a natureza e, sendo esse nosso foco nesse trabalho, a
relacdo com a musica quanto objeto estético.

A duracdo de uma obra musical em sua versdo para o radio (3,5 min.) e o tempo para a
preparacdo de um macarrdo instantaneo coincidem. E se tornam o parametro para diversas
outras a¢Bes humanas do turismo a relacdo sexual, da leitura ao exercicio fisico. Promessas de
programas que garantem o maximo de resultado no minimo de tempo chovem aos montes na
TV e nainternet. Redugdo no tempo de uma graduacao, especializacdo ou MBA, trinta minutos
de exercicios trés vezes por semana para ter o corpo perfeito, roteiros de visitacdo para que se
“conhega 0 que importa” ao visitar um museu, um parque ou qualquer ponto turistico. Tudo
colabora para que o ato sexual finalize antes do macarrdo estar pronto ou antes que o comercial
do radio suceda a parada de sucesso, mas, quando isso efetivamente ocorre, surge um problema,
para o qual ha diversas solucdes entre os produtos farmacologicos. Nada que uma sesséo de
terapia de meia hora néo resolva.

Essa ansia pela aceleracdo, por atalhos, nos colocou e nos coloca em situacfes
desagradaveis e insustentaveis. Ndo é mais possivel contemplar, digerir, para ser produtivo o
fastfood € o maior aliado. Infelizmente na escola se da 0 mesmo. O tempo mais fluido da
educacdo infantil é gradualmente metrificado durante o ensino fundamental e culmina na

intolerancia total a atrasos ou adiantamentos no ensino médio hem como no mercado de
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trabalho. Estranhamente, o retorno a fluidez do tempo parece se dar, ao menos em alguns casos
(para minha sorte foi 0 meu), durante a graduacéo e pos-graduacéo.

N&o estou aqui negando 0s prazos massacrantes de professores, estudantes e
pesquisadores, mas a simples retirada do sinal para inicio e fim das aulas e a possibilidade de
negociacao de prazos, que € o oposto do que ocorre com o vestibular por exemplo, ja nos traz
uma sensacdo menos robética/maquinal.

Permanece, ainda, a questdo da concentracdo. Quando nos referimos a capacidade de
concentracdo de uma pessoa ou de um grupo de pessoas devemos considerar duas dimensdes:
a intensidade e a duragdo. Tanto Tircke quanto Schafer se detém nessa discussdo. Quanto a
intensidade da concentracdo podemos afirmar que estd relacionada a capacidade do
sujeito/grupo manter-se concentrado mesmo mediante distracfes variadas e constantes o que é
muito comum no ambiente escolar. Ja a duracdo diz respeito ao nimero de minutos/horas que
esse mesmo sujeito/grupo consegue manter-se focado.

Essas dimensdes podem ser entendidas como qualitativa e quantitativa respectivamente.
Dentre as variantes que intensificardo ou ndo a concentracdo destacamos o tipo de atividade
desenvolvida, a relacdo dos individuos com tal atividade (atragdo ou repulsa) e a capacidade do
professor em realizar ajustes que garantam a maxima concentragdo durante 0 maximo tempo.

E nesse ponto que a concentragao se relaciona com o assunto anteriormente tratado — a
metrificacdo do tempo escolar. Por menos experiente que seja, qualquer professor percebera
que os niveis de concentracao variam absurdamente dia a dia, atividade-a-atividade e estudante-
a-estudante. Isso significa que a aula de 40 minutos, 45 minutos ou 50 minutos ndo contempla
as variaveis. Mesmo que estudos sérios de estatistica comprovem empiricamente que uma
quantidade X de minutos é a ideal para uma configuracdo Y de turma, por trabalharem com
médias, no caso da aula de musica, esse apontamento ndo contemplard quase nenhuma turma
em quase nenhuma situacao.

Eis a primeira proposicdo da presente tese: que alguma escola, em carater experimental,
organize sua grade de aulas fora do parametro de 50 minutos. Uma sugestdo é de que houvesse
o “dia da aula de musica” — no qual os estudantes passariam quatro horas ou mais trabalhando
conteddos relacionados a musica. O trabalho interdisciplinar também é uma possibilidade. O
importante é que haja o minimo possivel de rupturas e, se houverem, que sejam maximamente
fluidas passando-se de uma atividade a outra que esteja intimamente ligada a anterior.

Turcke discute a questdo da concentracdo também no trabalho. Ele faz uma distingdo

entre o que denomina trabalho complexo e trabalho simples. No primeiro a concentracao é
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primordial e qualquer distracdo prejudica o desenvolvimento do mesmo. Ja no segundo a

distracdo é necessaria para que ele deixe de ser intoleravel.

O trabalho simples pode muito bem ser definido por meio do seguinte
exemplo: ouvir radio ndo s6 ndo o prejudica, como também se transforma na
condi¢do de sua possibilidade, pois o trabalho se torna dificilmente suportavel
sem a presenca do ruido do ambiente (TURCKE, 2010, p. 279).

Seria 0 processo de ensino — aprendizagem um trabalho simples ou complexo? A nosso
ver a docéncia se encaixa no segundo caso sem sombra de divida. Aqui encontramos uma das
especificidades do ensino de musica —a necessidade de momentos de siléncio absoluto seguidos
de momentos de som intenso. Em ambos a concentracdo é fundamental, porém, da forma como
sdo organizadas a maior parte das escolas, as turmas que ndo estdo na aula de musica acabam
prejudicando a concentracdo nos momentos de siléncio e 0s momentos de som intenso acabam
prejudicando a concentracdo das turmas que nao estdo nas aulas de masica.

A despeito disso, alguns professores insistem em utilizar um “ruido ambiente®”
enguanto os estudantes realizam atividades de portugués, matematica entre outras. Pratica que
condenamos veementemente, pois consideramos que tanto a concentracao é importante para o
desenvolvimento de qualquer uma das atividades presentes na escola quanto que a lapidacéo da
concentracdo deve ser um dos objetivos gerais presentes, inclusive, nos Projetos Politicos
Pedagogicos.

Destacamos que essa utilizacdo de um ruido ambiente se d&, na totalidade dos casos, por
meio da esquizofonia. Turcke (2010, p. 281) realiza uma reflexdo baseado em Flusser (1994)
acerca da falsidade das imagens exibidas por aparelhos (TVs, computadores etc.). Apesar
desses aparelhos serem tratados diversas vezes como janelas ele alerta que na verdade o que
nos € apresentado sdo representacdes.

Com o aumento da resolucdo as imagens passam a ser percebidas como mais reais que
a realidade. Em outras palavras, o0s sujeitos estdo mais familiarizados com as imagens advindas
das telas em comparagdo com as que ndo utilizam um equipamento. A utilizacéo de fones de
ouvido ultramodernos e sistemas de emula¢do ambiental dos sons (DTS, surround etc.) acaba
por nos ludibriar e frases como “acompanhar tal evento esportivo ou show pela TV ¢ muito
melhor!” sdo repetidas com mais frequéncia por um niimero cada vez maior de sujeitos. Temos
convicgdo de que a experiéncia presencial, no caso de apresentacGes musicais é insubstituivel.
Apesar de ser algo que, em um futuro préximo, pode ser emulado, ndo € apenas o sentido da

audicdo que é utilizado em uma vivéncia musical presencial.

3 Alguns docentes utilizam, por exemplo, um toca CD reproduzindo alguma musica durante as aulas. Porém ndo
ha destaca para a obra ou artista que estd sendo “escutado”.
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Turcke (2010) critica o uso do que ele denomina capacete tridimensional (entendemos
como os oculos de realidade virtual ou VR da sigla de Virtual Reality em inglés) para a

exploracdo do cyberspace.

Falta aquilo que todo organismo deveria fazer e sentir em conjunto, no caso
de ser auténtica essa sensacdo — por exemplo: formigar, correr balancar,
transpirar e nadar - da mesma forma que falta o desgaste geral do “cérebro,
nervo, musculo e dos sentidos” e do dinheiro que custa para a preparacao dessa
exética viagem, caso ela fosse realmente empreendida (TURCKE, 2010. p.
286).

E muito interessante observar a importancia “do dinheiro que custa” empreender a
experiéncia real. Os equipamentos de realidade virtual ttm um custo alto e, como qualquer
produto, especialmente aqueles do hall da informética para o entretenimento, estdo
indissociavelmente atrelados a obsolescéncia programada. O gue significa que, caso queiramos
possuir a tecnologia mais atual, estaremos constantemente desembolsando pequenas fortunas.
Porém, uma vez adquirido, os 6culos VR nos possibilitardo nos aventurarmos em uma floresta
tropical pela manha, explorar qualquer um dos polos terrestres durante a tarde e acompanhar
um evento esportivo parisiense ao anoitecer.

Os impedimentos para que esses feitos sejam realizados de maneira real sdo inameros.
Mesmo que o protagonista fosse alguém de recursos ilimitados o deslocamento para as
localidades do exemplo é impossivel com as tecnologias de transporte que possuimos hoje.
Além disso, a pequena fortuna ao adquirir 0s aparatos de realidade virtual seriam apenas uma
fracdo de todo o dinheiro necessario para a experiéncia real.

Transpondo essas observagdes para a escola, e realizando um paralelo com o0s
ensinamentos de Schafer, percebemos que, apesar de as propostas desse autor ndo pressuporem
estruturas complexas, com recursos ilimitados e de alta tecnologia, a formacdo docente (que
exige tempo e dinheiro), bem como a possibilidade de explorar espagos diversos e variados, sdo
pressupostos do criador do conceito de esquizofonia. Ele afirma que se a proposta € de gravagéo
dos sons, da paisagem sonora, que esse registro seja feito com os melhores aparelhos
disponiveis no mercado. Infelizmente, esse é apenas um dos pontos que dificulta a insercdo de
suas propostas em escolas publicas brasileiras na atualidade.

Mas afinal, a pedagogia proposta por Schafer é de alto ou baixo custo? Podemos afirmar
que é possivel realizar diversas acfes em educacdo musical mesmo diante da escassez de
recursos, e esse € um dos fatores que atraem os educadores dos paises em desenvolvimento,
mais que aqueles que lecionam em paises desenvolvidos ou em instituigdes com abundancia de

recursos para as propostas de Schafer. Porém, recomenda-se que, uma vez que seja necessario
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utilizar-se de algum aparato de gravacdo, ou um instrumento musical, ou ainda de ferramentas
para a criacdo de instrumentos ou esculturas sonoras*, que esses sejam da mais alta qualidade
tanto para que haja seguranca dos envolvidos quanto para que o produto seja adequado a todo
o esforgo pedagdgico.

Outra questdo que pode surgir tanto para Tircke quanto para Schafer é: ambos defendem
0 uso de acOes pedagdgicas classicas? Se considerarmos isoladamente parte de suas propostas
a resposta é positiva. Explico: para ambos, a resisténcia ao uso da tecnologia (projetores,
celulares etc.) nas aulas, ou melhor, o uso das mesmas com muito critério e parcimonia,
significando a reducéo de sua presenga em sala de aula a um minimo, é intrinseca a proposta de
possibilitar que os estudantes vivenciem/percebam o mundo de uma forma diferente da qual
estamos habitualmente imersos.

Ambos 0s autores parecem também concordar que o “contrafogo” necessario para que
a sociedade tenha uma “correcdo em sua rota” ndo podera surgir nos partidos politicos ou
sindicatos, mas “[...] pelas redes de pequenos grupos de acéo [...]” (TURCKE, 2010. p. 310). O
proprio Schafer (2011) leva essa experiéncia a cabo com um coral de canto em uma igreja
canadense. “Sempre que as sensacdes sdo “contrafogo”, elas possuem carater simbolico”
(TURCKE, 2010, p. 315). Em outras palavras, quando ativamos sensacdes diversas do choque
midiatico onipresente estabelecemos a possiblidade de um protesto e de um simbolo de algo
diverso.

Inerente a qualquer teoria pedagdgica, mesmo que nao seja colocada de forma explicita,
ou ainda que o proprio autor ndo tenha consciéncia de que raciocina nesses termos, esta a
relacdo entre ontogénese e filogénese. Apesar de estar explicito apenas em Tircke (2016, p.
16), podemaos afirmar que Schafer (2019, p. 54) também orienta suas reflexdes por esses termos.
A ndo dissociabilidade entre o desenvolvimento do sujeito e da sociedade é flagrante em ambos.
Quando o segundo afirma que os professores deveriam ‘““se matricular em seus proprios cursos”,
dentre outros desprendimentos temos a necessidade de que os professores se coloquem como
aprendizes durante as aulas e dividam os objetos de sua aten¢do com os alunos.

Se filogeneticamente, como afirma Tomasello (2019) os humanos precisaram de
milénios para desenvolver a atencao até o grau que a conhecemos hoje, ontogeniticamente ¢
necessaria uma fracdo infima desse tempo, porém, é fundamental que a atencdo seja dividida

com outro ser humano — o adulto responsavel (mae, pai etc.) no caso do ambiente doméstico —

4 Obra artistica que une artes visuais e musica. Nela, pelo movimento e/ou a passagem do vento criam sons,
ritmos e melodias.
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e com o professor no caso da escola. 1sso significa que um professor necessariamente deve se
concentrar na “aula”, pois sua desatengdo acarretara a desatencao dos alunos.

Christoph Tircke (2016) atribui, parcialmente, o Transtorno de Déficit de
Atencao/Hiperatividade aos choques imagéticos aos quais as criangas estdo expostas em sua
primeirissima infincia, mais especificamente antes e durante a “revolu¢cdo de nove meses”.
Soma-se a isso o déficit dos pais, isto é, a omissdo desses na cria¢do dos filhos e um déficit
social, ou seja, a dificuldade dos sujeitos em se concentrar em atividades que ndo sigam a logica
do choque imagético. Observamos que esse hiperestimulo ndo € apenas visual, mas também
auditivo.

Por meio da esquizofonia a Industria Cultural atinge criancas , adultos e idosos
indistintamente. Se a crianca estd concentrada em uma atividade gque envolva um jogo de
blocos, a pintura de um de desenho ou a manipulagcdo de um objeto qualquer, ao escutar a
musica de abertura de seu programa favorito em outro cémodo da casa (ou canto da sala de
aula) ela provavelmente se dirigird imediatamente para frente do aparelho no qual o programa
esta sendo exibido.

O autor sugere o que ele denomina “Estudos Rituais” (2016) como parte da solugéo.
Esses estudos ndo seriam uma disciplina em si, mas algo que permearia toda a grade curricular,
ficando em evidéncia nas apresentacGes escolares que, para o0 autor, deveriam ocorrer
mensalmente. Nessas ocasides seria enfatizada a importancia no sujeito enquanto membro do
grupo, isto é, a qualidade total da apresentacdo esta condicionada ao desempenho de cada um
de seus participantes. 1sso corrobora a afirmacdo de Schafer (2019) de que todos nds somos
compositores, executores e apreciadores da paisagem sonora, ou seja, somos igualmente
responsaveis pela ma ou boa qualidade de nosso ambiente sonoro.

“Nenhum aluno deveria poder se esquivar de se expor numa apresentacdo ou encenagao
(TURCKE, 2016, p. 115).”. Nesse contexto o autor se refere & “vergonha da adolescéncia”
comentando que até uma certa idade, cerca do 10 ou 12 anos, as criangas raramente tém algum
problema em se apresentar, mas isso passa a ser uma regra em determinada faixa escolar (o que
no Brasil seria 0 segundo ciclo do ensino fundamental).  Schafer concorda que a
acao/reflexdo sobre nosso mundo deve ser uma constante para todas as faixas-etarias e, no
ambiente escolar, as criagdes/apresentacOes de pecas teatrais, coreografias ou composi¢cdes
musicais sdo o produto do trabalho coletivo que somente ganha pleno sentido com a
participagdo/inclusdo de todos. Ndo podemos deixar de observar o carater democratico e
inclusivo dessa determinacéo. Independente de quéo habilidoso é o aluno, se € uma pessoa com

deficiéncia ou néo, a proibicdo da exclusdo de quem quer que seja nas apresentacdes nos parece
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algo a se tornar rotineiro na escola de forma que a exclusdo seja impensavel, salvo casos em
que a exclusdo se d& por motivos de estrutura.

Parece que 0 que precisamos é de rituais de tranquilidade nos quais grandes
grupos de pessoas possam sentir a serenidade de uma experiéncia
compartilhada, sem o desejo de proclamar suas emog¢bes em uma acao
destrutiva ou desfigurada [...]. Suponho que cada pe¢a de musica anseie ser
adorada em siléncio, mas poucas conquistam tal distingdo, e algumas a
conseguem somente pela autoridade do habito, e ndo pelo privilégio da beleza
(SCHAFER, 2019, p. 98).

N&o fossem as exigéncias académicas em realizar as citacfes de forma adequada
omitiria a desse trecho permitindo que o leitor, ao menos momentaneamente, ficasse em davida
de quem seria 0 autor. A aproximacdo com os Estudos Rituais propostos por Tircke é tdo
evidente restando-nos analisar a citacdo em si.

Nio vemos essa “autoridade do habito” como algo negativo nem positivo, mas ambiguo,
e acreditamos que o proprio autor também assim o faca. Preferimos que todas as obras,
indistintamente, sejam adoradas em siléncio pela autoridade do habito, o que significa que,
ocasionalmente, adoraremos algumas que possuem sim o “privilégio da beleza”, pois essa
situacao € mais plausivel, num estagio inicial, que esperarmos uma subita consciéncia coletiva
na qual a distingdo entre as obras belas e ndo belas possuam algum consenso.

O que queremos dizer é que: os Estudos Rituais buscam, pela autoridade do habito,
permitir que nos concentremos, criemos e apreciemos coletivamente no intuito de se
desenvolver capacidades de analise e julgamento que servirdo para um futuro consenso em
relacdo as obras de arte. Ndo estamos falando em unanimidade, mas sim na capacidade de
argumentar-se utilizando-se de conceitos estéticos e, principalmente, da capacidade de respeitar
e compreender os argumentos dos pares utilizando-os para transformar ou reforcar seu ponto
de vista. Como explicitamos, o habito possui um carater ambiguo, e nessas circunstancias ele
deveré ser substituido pela sedimentacdo pela repeticéo.

Schafer acredita que o habito de ficar em siléncio e concentrado, que fora desenvolvido
coletivamente nas salas de concerto, possa ser transportado para a contemplacdo de efeitos
naturais, nos quais 0s sons nao sdo de violinos e contrabaixos, mas do vento, da agua, dos
passaros, outros animais e fontes sonoras que possam fazer parte da paisagem.

O oposto disso é o que ocorre em prédios publicos e particulares onde ha som ambiente.
Ao invés de permitir a contemplagdo eles nos oprimem inclusive por meio de publicidade
subliminar. Ao se criar um arranjo ou orquestracdo de um classico norte-americano e fazé-lo
ressonar, esquizofonicamente, pelos mais variados edificios ao redor do globo, reforca-se a

hegemonia cultural estadunidense.
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Apoiando o que fora exposto no pardgrafo anterior, julgamos pertinente a apresentacao,

na integra, de uma nota de rodapé contida em Schafer (2019):

Sei que alguém é capaz de ganhar o povo muito mais pela fala do que pela
palavra escrita. As maiores mudancas no mundo nunca foram provocadas pela
caneta de pena. O poder que determina o deslizamento de grandes avalanches
de natureza politica e religiosa, foi, desde o inicio dos tempos, a forca magica
da palavra falada - Hitler, Mein Kampf [Minha Luta] citado por Harold Innes
em Empire and Communications (Toronto, 1972), p. 8. (p. 161).

Essa constatacdo, por ter como autor alguém que se utilizou de diversos discursos
inflamados liderando a maior atrocidade que a humanidade ja presenciou, deve ser considerada
um alerta. Ela nos remete a famosa frase: “Ask not what your country can do for you — ask what
you can do for your country,” de J. F Kennedy bem como ao histérico discurso proferido por
Martin Luther King “I have a dream”.

Cada um desses proeminentes lideres, bem como seus discursos, representa ideais muito
diferentes entre si. Seja no discurso de 1940, apos a invasdo da Poldnia, ou no denominado
“Porque vocés, sdo carne da nossa carne, sangue do nosso sangue!" direcionado a vinte mil
jovens, ficam claras as inten¢des do Fuhrer em enaltecer o povo alemé&o e subjugar os demais.
Ja no caso do presidente americano fica representado o crescente liberalismo econémico da
década de 1960. Por fim, no caso de Luther King, é evidente o qudo urgente era um programa
de combate ao racismo.

Ao observarmos a organizagao social norte americana na ultima década, bem como a
brasileira e de alguns outros paises, infelizmente constatamos, pelos fatos divulgados pela
midia, que a presenga do racismo persiste, a luta ainda se faz necessaria e 0 sonho nao se
concretizou. Os ideais nazistas, surpreendentemente, parecem ganhar forca em nosso pais, hora
disfarcados hora explicitos, confirmando o diagnostico e a previsdo de Adorno (2020) em
relacdo aos aspectos do novo radicalismo de direita. E, o neoliberalismo, que considera cada
cidaddo como um empreendedor em potencial, lamentavelmente representado pela figura do
“entregador de aplicativo que utiliza uma bicicleta alugada” — exemplo maximo do subemprego
— parece “nadar de bragada” com escassos focos de resisténcia.

Resta destacarmos que esses e outros discursos que marcaram a historia da humanidade
foram influenciados pelo meio em que seus criadores viviam, pelas relacdes que vivenciaram
e, 0 mais importante, pelos textos com os quais tiveram contato e a interpretacdo que deles
fizeram. Tal constatacdo nos permite valorizar ainda mais a funcdo primaria da escola —

transmitir as novas geracdes o conhecimento desenvolvido pela humanidade. Como afirma
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Mario Quintana (PENSADOR): “Livros ndo mudam o mundo, quem muda 0 mundo s&o as
pessoas. Os livros s6 mudam as pessoas”.

Esse mundo que, tanto para Schafer (2019) quanto para Turcke (2016), é regido por algo
inumano, o reldgio, reforca 0 TDAH e a poluicdo sonora. Ao permitirmos que a velocidade das
méaquinas seja nosso parametro entramos em uma enrascada da qual ninguém pode nos livrar a
ndo ser nds mesmos. 1sso significa que € necessario um esforco conjunto para que possamos
restabelecer nossa saude fisica e mental. Acreditamos que a escola deve fazer parte dessa
transformacéo, dentre outros motivos, por trabalhar na formagao daqueles que ainda ndo foram
completamente alienados e ndo estdo totalmente adaptados a viver sob a regéncia do reldgio.

Vemos que a masica, com seus termos italianos para a determinacdo dos andamentos
(Largo, Adagio, Andante, Allegro, Presto etc.) ndo se referenciam ao tempo da maquina, mas
sim do humano. O andante, 0 mais central dos andamentos (nem lento nem rapido) deriva
exatamente do caminhar agradavel e compassado do ser humano, sendo que todos os demais
sdo considerados lentos ou rapidos em relacao a esse.

Schafer (2019) vai além, propondo diversas a¢cdes norteadas por parametros humanos e
naturais, ndo excludentes, que auxiliariam a sociedade em seu “tratamento” contra o estresse, a
depresséo, a ansiedade e diversos outros males hodiernos causados pela busca constante em nos

tornarmos maquinas.

Qualquer retorno a um calendéario agrario reabilitaria os equindcios como 0s
pontos pivd para tais celebragdes, e ligaria, novamente, a mdsica a épocas e
lugares especificos. Por extensdo, endossaria toda musica projetada para
ocasifes especiais: dias de festa, festas de volta ao lar, aniversérios e
casamentos. A musica enlatada estaria deslocada aqui; a musica viva,
executada por musicos locais, seria novamente valorizada (SCHAFER, 2019,
p. 189).

Esse raciocinio se liga intimamente aos Estudos Rituais. A repeticdo ritualistica, o
parametro de tempo ndo sendo o do reldgio, a execucdo, por musicos locais, ao vivo de
composicdes criadas especificamente para determinadas situa¢des. Tudo isso fundamenta o que
acreditamos ser um trabalho pedag6gico no qual os produtos da industria cultural e a
esquizofonia ficassem deslocados.

O autor, similarmente como ocorre com 0s tedricos da teoria critica, associa a figura do
rédio e a ldgica de sua programacdo ao poder e intencdo do mercado. O aumento do consumo,
a propaganda, é o Unico objetivo das radios populares. Nao ha entretenimento real, muito menos
informacdo, mas apenas uma enxurrada de jingles, musicas e vinhetas que incentivam o

consumo desenfreado.
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Outro ponto de encontro é a necessidade de uma postura ativa perante a musica. Eles
ndo acreditam que alguém possa aprender, seja o que for (ai incluindo-se a musica) com uma
postura passiva. A participacdo dos estudantes na selecdo do repertdrio, na organizacdo dos
ensaios e na apresentacdo em si é fundamental para que o ensino-aprendizagem seja
maximamente proveitoso.

Uma questdo apontada por Turcke (2016) e Schafer (2011b), cada um a seu modo, esta
relacionada a seriacdo e a duracao da aula (50 minutos na maioria dos casos). Para Turcke este
problema seria resolvido atenuando as divisdes entre as disciplinas. O mais proximo que j& foi
colocado em pratica é o ensino por projetos. Porém, para esse autor, os Estudos Rituais, vao
além dos projetos. Eles tratam de uma configuracdo geral escolar, isto é, algo que se manteria
mesmo na passagem de um projeto para outro. Ja Schafer trata mais isoladamente a aula de
musica. Ele propde que ela dure muito mais que os tradicionais cinquenta minutos. Como ja
explanamos, seria 0 caso de durar o periodo todo (manh&/tarde) sem a obrigacdo de se iniciar
precisamente as 7horas ou finalizar exatamente ao meio-dia.

Em relacdo a seriacdo Tlrcke (2016) trata da mesma forma, isto €, como os Estudos
Rituais ndo é uma disciplina em si, mas algo que norteie todas as atividades escolares, o carater
de continuidade, ndo ruptura, seria permanente, independente se estamos falando da mudanca
entre anos de um mesmo ciclo (do 3° para o 4° ano por exemplo) ou entre ciclos (do 5° para o
6° ano por exemplo). J& para Schafer (2011b) o continuo da aula de musica seria ainda mais
intenso uma vez que seu foco é desenvolver a percepcdo do ambiente sonoro seja na escola, em
casa ou qualquer outro espaco, poderiamos afirmar que os estudantes nunca estariam realmente
fora da aula de musica. Todavia, acreditamos que ndo é possivel a transformacdo da
heterogeneidade da vida cotidiana por uma atividade pedagdgica.

Nos aprofundando nos temas que aproximam Schafer (2011b) da teoria critica da
sociedade deparamo-nos com a relagao entre ética e estética. A maxima de que “Auschwitz ndo
se repita” parece estar presente na obra Threnody (Schafer, 1970), segundo a descri¢do de
Schafer. Apesar de ndo se referir diretamente ao ocorrido nos campos de concentragcdo da
segunda guerra mundial, mas sim a bomba atémica lancada sobre Nagasaki, a peca se aplica,
segundo o autor, a qualquer holocausto. Surpreendente foi a reacdo da plateia ap6s uma de suas
apresentagdes: “No final, ninguém aplaudiu. Mas criou-se um siléncio tenso, até que um a um,
0s ouvintes se levantaram e sairam. Acho que s6 nesse momento 0s executantes perceberam o
impacto da obra (SCHAFER, 2011b, p. 314).”.

N&o havia como o0s executantes perceberem o impacto da obra de antemao, pois eles

ndo viveram o terror da guerra como seus pais, tios e avés que assistiram a apresentacdo. Além
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disso, é interessante observar que, apesar de surpreendente, a reacdo do publico foi
completamente adequada a observacdo de Adorno de que nenhuma obra de arte, em seu sentido
tradicional, pode ser criada apds Auschwitz, diante da brutalidade dos seres humanos com seus
semelhantes. Nenhuma arte seria capaz de expressar o horror perpetrado. Acreditamos que
Adorno consideraria, tanto a obra em si quanto a reacdo que ela causou no publico, sublimes.

Atavismo é o reaparecimento de uma certa caracteristica no organismo depois de varias
geracbes de auséncia. Em biologia, atavismo é uma reminiscéncia evolutiva, como
reaparecimento de tracos que estiveram ausentes em varias geracdes. Pode ocorrer de varias
maneiras. Uma forma atavica de experienciar a musica é, de certa forma, recomendada tanto
por Tircke (2016) quanto por Schafer (2011b). Ambos concordam que algo de uma cultura pré-
histérica, sem a separacdo entre as artes e sim uma experiéncia total, propiciaria uma
aprendizagem que colocaria todos os sentidos a disposi¢do fazendo com que a memoria fosse
fixada ndo isoladamente pela visdo, pela audigdo etc. mas como algo que ocorresse em “nivel
celular” (SCHAFER, 2011b).

Se a principal influéncia para a criacdo da musica, o desenvolvimento dos instrumentos
musicais e das defini¢fes dos parametros de altura, duracéo, intensidade e timbre sdo o proprio
ser humano, podemos afirmar que se as caracteristicas humanas: batimento cardiaco,
respiracao, passo e sistema nervoso — influenciam as composi¢des musicais, 0 inverso também
ocorre. Porém, por possuirmos limitages anatbmicas as quais 0s instrumentos musicais e as
composigdes ndo estdo sujeitas, a utilizagdo de ritmos, tessituras, intensidade e outras
caracteristicas musicais que fujam dos parametros humanos, potencialmente, nos causaram
desconforto. Esse poderd ser sentido como um desafio e a superacdo dos limites deve ser
encorajada. Porém, € impossivel viver harmonicamente se a todo momento nos sentirmos
deslocados. Dai a importancia de estimulos que possam ser percebidos pelos cinco sentidos e
harmonizados as nossas caracteristicas intrinsecas.

“Quando um homem estava com medo dos perigos de um ambiente inexplorado, todo o
seu corpo se convertia em um ouvido” (SCHAFER, 2011b, p. 45). Esse trecho explicita, por
outro viés, como pode ser interessante o estimulo total na aprendizagem. Como relatam e
comprovam tanto os surdos quanto os cegos, a auséncia de um dos sentidos realca os demais.
E como se a pessoa passasse a ter superpoderes. Mas ndo é necessario que alguém perca a visio
ou a audicdo para agucar os sentidos, a0 menos momentaneamente. Como vivemos em uma
sociedade onde ha um hiper estimulo visual é exatamente a visdo que deve ser suprimida. Nao
podemos ser ingénuos ao ponto de acreditar que € possivel isolar completamente a audicéo.

Tanto o tato quanto o olfato nos déo pistas constantes ao nos locomovermos pelo espago. E é
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precisamente uma experiéncia na qual possamos agucar esses sentidos, deixando a visdo em
segundo plano, que pode ser preciosa para a educacdo musical.

Schafer (2011a, p. 192), baseado em Pierre Schaeffer, nos traz o “grao” como um dos
fatores que compde qualquer som. O gréo, basicamente, é uma flutuacéo interna com efeito
modulatorio regular. Ele nos serve a presente explanacdo na medida que é percebido também
pelo tato. Quando alguém se refere a um som “raspado” ¢ ao grao a que ela esté se referindo.

Devido a complexidade de sons na qual estamos imersos, definices puramente
musicais nao sdo suficientes para descri¢do e analise dos eventos sonoros muito menos da forma
como eles nos afetam. Conhecimentos de acuUstica, psicologia e sociologia também sdo
desejaveis. Isso ndo significa que o professor de musica deve ser versado em todas essas
ciéncias, mas que, em alguns momentos, serdo necessarias pesquisas e fundamentalmente, a
atuacdo de uma equipe multidisciplinar na criacdo de documentos e projetos norteadores.

“O projeto acustico nunca deveria ser controlado de cima. Trata-se, na verdade, do
resgate de uma cultura auditiva significativa, o que é uma tarefa para todos (SCHAFER, 2011,
p. 288 — grifo do autor).”. Consideramos uma cultura auditiva significativa aquela na qual a
audicao torna-se reflexiva, apoiada em experiéncias. Dizemos iSso por vivermos a primazia da
imagem. Tlrcke bem observa que o TDAH, bem como outros transtornos, esta intimamente
ligado a inundagdo de imagens em nossas vidas. Esse resgate seria no sentido de buscarmos
uma equalizacdo. Salientamos também a importancia de que esse projeto ndo seja centralizado
em nenhum 6rgéo federal, estadual ou municipal. Isso é fundamental pois, tanto as necessidades
quanto as possibilidades de cada unidade escolar sdo especificas.

O criador do conceito de paisagem sonora também destaca a educacdo publica como o
mais importante aspecto de seu trabalho. Isso se deve ao fato de que as paisagens devem ser
percebidas, analisadas e modificadas por aqueles que nela vivem e ndo por decretos
governamentais. Sendo assim € imprescindivel o empenho ndo somente de professores e alunos,
mas de toda a comunidade escolar, buscando uma nova configuragdo da paisagem sonora,
primeiramente, da escola, mas também do bairro e quica da cidade. Nesse exercicio de
prospeccdo podemos imaginar 0 momento sublime no qual as novas paisagens sonoras se
encontrardo no processo de conjugacéo se influenciando e potencializando mutuamente.

Como a maior caracteristica da paisagem sonora atual é a sobreposi¢cdo exacerbada de
sons, 0 siléncio nos serve como um guia poderoso para as mudancas que almejamos. O
compositor Anton Webern (SCHAFER, 2011a) afirmava que a musica é composta com
borracha. Essa observacdo assemelha-se a ideia, atribuida a Michelangelo, de que a escultura

ja estd no marmore, o escultor apenas elimina o que é dispensavel. No mesmo sentido, para
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Freud, base psicolOgica da teoria critica, o siléncio é extremamente valoroso para a psicanalise.
Wittgenstein (apud SCHAFER, 20114, p. 356) afirma: “Sobre o que ndo se pode falar € preciso
siléncio.”.

A paisagem sonora lo-fi®, onde todos os sons estdo presentes ao mesmo tempo (ndo ha
contraste), é supra bioldgica. Isso significa que ela é anti-ritualistica. Os sons naturais
(ritualisticos) contribuem para que se determinem referenciais ritmicos, tdo necessarios para
gue nos harmonizemos ao ambiente e a n6s mesmos. O som que nunca morre (sem principio
nem fim) e que pode ser representado por uma linha continua € perturbador por ser artificial.
Na natureza a linha reta, sem interrupcdes ou desvios, seja visual ou auditiva, simplesmente
ndo existe. Dai a impossibilidade de nos harmonizarmos a ela.

Schafer (2011b) sugere passeios sonoros para se introduzir a limpeza de ouvidos na
escola. Ao mudar-se o foco, pois normalmente se passeia para ver e ndo ouvir coisas, essa
pratica poderia ser um reforgo também ao lidar com o déficit de atencdo. Sugerindo-se focar
em algo n&o usual acreditamos que, entre os “pré-adolescentes”, podemos estar trabalhando
com um desafio bastante produtivo e, sem davida, inovador.

O autor destaca que essa falta de atencdo/concentragdo/educacao nédo € recente muito
menos exclusiva do ambiente escolar. Para ele a introducdo de alto-falantes em catedrais nas
quais o projeto acustico fora profundamente projetado e executado revela, ndo uma ma
qualidade na projecdo e reverberacdo do som, mas sim uma diminuicdo na paciéncia dos
ouvintes.

“Nao temos cerimoniais suficientes em nossa vida, dizia algures Margareth Mead, o que
poderia ser parafraseado para significar que a vida social moderna é desprovida de definigdo
ritmica (SCHAFER, 2011, p. 325).”. Finalizamos a exposi¢do da convergéncia da abordagem
de Schafer com a teoria critica com essa citacdo, pois o que Tircke (2016) sugere, segundo
nossa interpretacdo, é exatamente que haja uma maior definicdo ritmica na escola com a

presenca de rituais (cerimoniais) permeando todas as praticas escolares.

5 Schafer utiliza a expressdo lo-fi (baixa fidelidade) em oposicdo a hi-fi (alta fidelidade). No primeiro caso
percebemos uma massa sonora, nao havendo defini¢do dos sons. Ja no segundo diferentes sons sdo destacados e
diferentes momentos.
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1.3 Conceitos schaferianos

Nas proximas paginas nos aprofundaremos em alguns conceitos centrais da teoria de
Schafer. Tomando como base os préoprios escritos do autor, em suas traducles brasileiras,
procuramos apresentar o conceito, exemplifica-lo e relaciona-lo aos objetivos da presente tese.
Julgamos desnecessario apresentar, nesse momento, a leitura de comentadores sobre as ideias
do autor, pois parte de nosso trabalho é exatamente trazer um ponto de vista particular em

relacdo ao pensamento do escritor canadense.

1.3.1 Esquizofonia

O termo central da presente tese foi criado por Schafer (2011b) no intuito de utilizar
uma expressao “nervosa”/provocativa para designar o descolamento de um som no tempo e no
espaco. Na obra O ouvido pensante (idem), a discussdo sobre ele se inicia quando uma aluna
expressa sua curiosidade em saber como funcionam as ondas de radio. O autor explica que

Separamos o0 som da fonte que o produz. A essa dissocia¢do € que chamo de
esquizofonia, e se uso, para 0 som, uma palavra proxima de esquizofrenia, é
porque quero sugerir a vocés o mesmo sentido de aberracéo e drama que esta
palavra evoca, pois os desenvolvimentos de que estamos falando tém
provocado profundos efeitos em nossas vidas (SCHAFER, 2011b, p. 160).

Uma primeira diferenciagdo em relacdo a esquizofrenia € que, ao contrario da
esquizofonia, essa se da “de dentro para fora”, isto ¢, alteragdes bioquimicas e psiquicas no
individuo alteram sua percepcdo de realidade. J& com a esquizofonia o que ocorre é que
alteracdes sociais de aspecto técnico alteraram a percepcao de realidade como um todo por
todos os sujeitos.

Se a esquizofonia atinge todos os membros da humanidade, indistintamente, aqueles
que se adaptam a configuracdo de relagdes que ela institui sdo classificados como normais e 0s
gue ndo se adaptam como anormais. O grau de adaptabilidade pode variar e sera diretamente
proporcional ao quanto o sujeito se harmonizaré & sociedade. E importante destacarmos que se
harmonizar a uma sociedade doente significa adoecer, mas também ser admirado, respeitado e
visto como um modelo a ser seguido.

Por outro lado, aquele que resiste a seguir 0s padrdes, sejam estéticos, éticos, morais ou
politicos é taxado de subversivo, anacrénico e ultrapassado. Desconhecer as paradas de sucesso,
estar “por fora” das ultimas noticias sobre os famosos e discordar sobre as tendéncias mundiais,

seja na moda ou na politica/economia, € sindbnimo de uma mente retrograda, que nao se atualiza.
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O mesmo se da com aqueles que nao possuem um perfil nas redes sociais (ou se tem publicam
pouco ou quase nada), ndo se rendem as plataformas de stream ou apresentam dificuldades no
uso de aplicativos de reunides virtuais.

A esquizofonia, e seus efeitos, é algo crescente nas Ultimas décadas, porém foi
intensificada com a pandemia de COVID — 19. As Lives de artistas e vendas dos mais variados
produtos, as reunides do condominio ou da escola e até mesmo reunides virtuais entre amigos
se alastraram de uma forma inédita.

No momento que Schafer (2011b) discutia a esquizofonia com sua turma (1986) ele
deixa claro que ndo esta certo dos beneficios e maleficios dessa. Inclusive propde que essa
analise deve-se ser realizada em algum momento no futuro. Ele destaca como algo positivo da
gravacdo/reproducdo a possibilidade de analisarmos inumeras vezes 0 mesmo evento sonoro, o
que inclusive pode nos auxiliar a compreender nosso proprio processo de percepcao padrao.

O que preocupa profundamente o autor € o fim da correspondéncia entre a atividade
fisioldgica e psicologica da producdo de um som. Quando produzimos um som, seja com nosso
corpo ou com um instrumento, ha uma correspondéncia entre a quantidade de energia
dispensada e a caracteristica do som. Essas variam, principalmente, de acordo com a altura e a
intensidade. Mas, com a reproducéo eletroacustica do som, isso ndo ocorre mais. Somado a isso
0 ouvinte passa a ter controle sobre caracteristicas sonoras da execugdo musical as quais ele
ndo tinha anteriormente, quando todas as apresentacdes eram ao vivo. “Através das
transmissdes e gravacoes, as relacGes obrigatorias entre um som e a pessoa que o produz foram
dissolvidas. Os sons foram arrancados de seus encaixes e ganharam uma existéncia amplificada
e independente (SCHAFER, 2011b, p. 161).”.

Relato aqui uma experiéncia pessoal que explicita tal fato. Em uma ocasido tive o
imenso prazer de acompanhar a orquestra filarmonica do municipio de Rio Claro/SP
apresentando o Réquiem de Mozart. A apresentacdo ocorreu em uma Igreja de Jesus Cristo dos
Santos dos Ultimos Dias (mais conhecida como Igreja dos Mérmons) que, segundo minha
memdria, ndo possui caracteristicas acusticas acentuadamente positivas nem negativas. A
execucdo foi digna da grandiosidade dessa obra, porém o que me chamou a atencdo foram as
notas proferidas pela soprano solo. Ndo as agudas, as quais foram executadas com preciséo
exemplar, mas sim as graves. Mesmo sem haver algo de errado nestas, ficou nitido para mim o
guanto o corpo da diminuta soprano vibrava por completo durante as passagens mais graves.
Essa experiéncia seria simplesmente impossivel sem ser presencial.

Vemos que a esquizofonia ndo pode ser tratada de forma isolada se quisermos

compreender seus efeitos. A reverberacdo (tempo que um som leva para se dissolver) por
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exemplo, mesmo na experiéncia pessoal que acabo de relatar, esta intimamente ligada a ela,
pois depende das caracteristicas acusticas do local onde o som € produzido. Schafer (2011a, p.
306) compara a reverberacdo de uma catedral (6 — 8 segundos) com a de um estudio moderno
(praticamente zero). Isso faz com que a mdsica produzida e gravada nos estudios seja muito
mais ligeira, pois 0s sons devem ser rapidamente esquecidos para que outros tomem seu lugar.
Podemos afirmar que, para a apreciacdo de uma “musica de catedral” a memoria ¢ muito
importante, sendo completamente descartada na masica Pop contemporanea.

Em A afinacdo do mundo, Schafer (2011a) comenta, logo no inicio, sobre a difuséo
indiscriminada e imperialista dos sons. Nesse trecho do livro ele estd se referindo, mais
especificamente, aos motores de combustdo interna e elétricos. Porém, quando o autor aponta
a surdez universal como Gltima consequéncia desse fendmeno, ndo podemos deixar de pensar
nos fones de ouvido. Juntamente com os sons automotivos, que inclusive possuem competicoes
nas quais um dos critérios é a poténcia (niveis de dB que conseguem atingir), os fones de ouvido
tém sido responsaveis pela perda auditiva de milhares de jovens nas Gltimas décadas. A
utilizacdo de tais aparatos é inseparavel do fenbmeno da esquizofonia.

Para Schafer a Revolucdo Elétrica multiplicou os produtores sonoros e sua disseminagao
imperialista por meio da amplificagdo. “Duas novas técnicas foram introduzidas: a do
empacotamento e estocagem do som e a do afastamento dos sons de seus contextos originais
(SCHAFER, 2011a, p. 131).”. A primeira técnica mencionada encontra sua maxima expressao
na Industria Cultural. Trataremos mais profundamente essa questdo em outro momento, porém
vale destacar que, como o que se incentiva ndo é a apreciacao da obra, mas 0 consumismo em
si, ndo importa se 0s consumidores irdo adquirir o album para guarda-lo, o que normalmente
ocorre, ou para escuta-lo. A segunda técnica, da esquizofonia, garante comportamentos
questionaveis como comprar o CD, DVD, Blueray etc. e mesmo assim escutar ou assistir aquilo
que se adquiriu tantas vezes quanto for reproduzida na estacao de radio ou no canal de TV a
cabo.

O telefone, o fondgrafo e o radio foram os trés mecanismos sonoros mais proeminentes
da Revolucédo Elétrica. O primeiro e o terceiro deslocaram o som no espaco e o segundo no
tempo, viabilizando, em conjunto, a era da esquizofonia. O telefone, particularmente, contribuiu
para a diminuicdo da capacidade de concentragdo. Analisando a sociedade nas Gltimas décadas,
percebemos que o aparato foi transformado, enquanto sua capacidade de desconcentrar
aumentou. A maior parte dos cidaddos ndo utiliza o “telefone”, que foi substituido pelos

smartphones — computadores em miniatura — apenas para a comunicagdo sincrona, mas muito
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mais assincrona por meio dos aplicativos de mensagens — Whatsapp, Telegram, Messenger etc.
— e das redes sociais — Facebook, Instagram, Twiter etc.

H& uma inversao entre distracdo e concentracdo fazendo com que o tempo conectado
sobreponha o desconectado. Isso leva a situagdes nas quais as pessoas se irritam quando suas
mensagens ndo séo respondidas prontamente. Relato um ocorrido que exemplifica essa questéo:
uma boleira recebeu uma encomenda, por mensagem de Whatsapp, por volta das vinte e trés
horas. As oito horas do dia seguinte, ao entrar em contato com a cliente, descobriu que essa ja
havia encomendado o bolo com outra profissional, pois a resposta da primeira ndo foi
suficientemente rapida. Esse tipo de situacdo nos coloca em uma posi¢do de alerta constante,
na qual devemos estar sempre disponiveis e, por isso, exigimos que 0s outros também o estejam.
Acreditamos que isso podera levar a sociedade, Unica e exclusivamente, a um adoecimento
geral.

Esse movimento em busca de nos tornarmos, de certa forma, oniscientes e,
principalmente, onipresentes, foi agravado com o advento da internet e aumentou sua
intensidade com a pandemia do novo coronavirus. Mas iniciou-se com a revolucéo elétrica. A
ubiquidade, uma das caracteristicas mais marcantes da Industria Cultural, deixa de ser uma
necessidade apenas do objeto, passando também ao sujeito.

Hitler escreveu, em 1938, que sem o alto-falante a Alemanha ndo poderia ser
conquistada (SCHAFER, 2011a, p. 135). Se o grito dissemina angustia o alto-falante comunica
ansiedade (SCHAFER, 2011a). Essa ansiedade advém, segundo Schafer, da ventriloquizacao
da vida moderna. Ventriloguia ou ventriloquismo é a arte de projetar a voz, sem que se abra a
boca ou mova-se os labios, de maneira que o som pareca vir doutra fonte diferente do falante.
O radio ou o alto-falante, bem como qualquer aparato que permita a reproducdo sonora,
possibilita essa situacdo, na qual ndo podemos identificar completamente qual é a fonte
originéria. A voz ndo sai apenas de um buraco na cabeca, mas de milhes de buracos ao redor
do globo ao mesmo tempo. Poucas agdes sdo tdo imperialistas quanto essas, pois atinge-se um
numero espantoso de ouvintes de forma impessoal com as noticias que se queira da maneira
que se desejar. 1sso nada mais é que propaganda, seja de produtos, de servicos ou, no caso do
nazismo, de ideologias.

O radio se coloca a servico do totalitarismo, seja politico, cultural ou econémico, pois a
esquizofonia possibilita que as mensagens sejam transmitidas com o mesmo impeto
independente do comportamento do ouvinte. Esse pode estar dormindo, tagarelando, distraido
ou concentrado. A mensagem tera a mesma intensidade independente do ambiente, pois,

diferentemente do que ocorre em uma comunicacdo presencial, onde o comunicador altera o
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animo de seu discurso dependendo das reacdes da plateia, no radio a exaltagdo pode ser mantida
do comeco ao fim. Na verdade, a compreensdo entrecortada € o que potencializa a alienacéo,
fazendo com que os seguidores apoiem seu lider mesmo sem estarem bem certos de sua
compreensdo da mensagem.

A despeito da qualidade musical, o radio causa uma comunicacgdo unidirecional que
poderia ser estranhada apenas pelo radialista iniciante. O mesmo ocorreu com as reunifes e
aulas on-line. Presencialmente ndo é possivel fechar a cAmera ou mutar o microfone, e isso
causa um profundo incbmodo em quem esta conduzindo a reunido ou ministrando a aula. Na
situacdo do réadio é como se o interlocutor estivesse sempre com a cadmera e microfones
fechados. Mais do que isso, impossibilitados de aciona-los.

A moderna programagcdo radiofonica, uma confecgdo de materiais provindos
de vérias fontes, unidos por justaposi¢des reflexivas, divertidas, irbnicas,
absurdas ou provocativas, introduziu muitas contradi¢cdes na vida moderna e
talvez tenha contribuido, mais do que qualquer outra coisa, para a
desintegracdo de sistemas e valores culturais unificados (SCHAFER, 2011a,
p. 139).

Essa citagdo resume a relacdo entre esquizofonia, industria cultural e semiformacdo. O
radio, sendo um dos maiores representantes da esquizofonia, juntamente com o fondgrafo, foi,
em sua origem, o maior facilitador para a expanséo desenfreada da industria cultural. Essa esta
presente em todos os aparatos esquizofénicos — dos mais antigos aos mais atuais. Essas
contradicOes e desintegracdo apontadas por Schafer se relacionam diretamente ao que Adorno
e Horkeheimer (1985) definem como semiformacdo. Analogamente é como se a inddstria
cultural fosse o problema e a semiformacdo o sintoma. Afinal, a semiformacéo é exatamente
aquilo que impossibilita a formacao, isto é, a integracdo de sistemas e valores unificados.

De qualquer forma essa mudanga de paradigma foi ocasionada por uma revolugao
artistica, social, tecnoldgica e educacional. Isso significa que ndo podemos retornar a um
momento anterior, mas podemos refletir e nos organizar, repensando nossas praticas sociais,
sobretudo educativas, de forma que aquilo que julgamos negativo ndo seja agravado. Todos,
especialistas ou ndo especialistas, parecem concordar que a escola ndo vem cumprindo seu
papel. Se o problema é complexo ndo ha uma solugéo simples.

Ainda em relacdo a esquizofonia, que para nos é parte do problema social/educacional
e, portanto, a reflexdo acerca dela levara, potencialmente, a parte da solucéo, Schafer (2011a)
afirma que os alto-falantes levaram a musica para qualquer lugar. Esse fato, como ja fora

anteriormente explicitado, tem consequéncias imperialistas, mas seria possivel, por um viés
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didatico-pedagogico, transforméa-lo em algo democratico? Aprofundaremos essa discussao em

capitulos posteriores.

1.3.2 A Paisagem Sonora

Em A afinacdo do mundo, de 1993, no Glossario de termos relativos a paisagem sonora,
a definicdo de Paisagem sonora é:

O ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢do do ambiente sonoro vista
como um campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais ou a
construcdes abstratas, como composi¢cdes musicais e montagens de fitas, em
particular guando consideradas como um ambiente (SCHAFER, 2011a, p.
366).

Essa definicdo implica na mutabilidade que devemos enfrentar caso a proposta seja
analisar um campo sonoro ao vivo e na possibilidade de se escutar repetidas vezes caso
estejamos analisando uma gravagdo. Ambos 0s casos possuem vantagens e desvantagens. Em
relacdo ao primeiro, temos a nosso favor que nenhum aparelho de captacdo do som possui
qualidades psicologicas e de redirecionamento da atencao, ou seja, nenhum gravador sera capaz
de registrar a sensacéo de se estar naquele ambiente e ele capta todos os sons sem distin¢ao por
ser incapaz de, por vontade propria focar em um som ou outro.

No segundo caso sempre poderemos cogitar se as sensa¢fes que um sujeito tivera ao
analisar uma paisagem sonora seriam as mesmas de outros sujeitos, isto &, se 0 que almejamos
é um registro imparcial o gravador sera o Unico capaz de fornecé-lo. Quanto ao foco esse o faz
indistintamente o que também garante uma imparcialidade no momento da analise.

Concluimos entdo que o que vai definir qual tipo de registro é mais adequado a situacéo,
humano ou maquinal, é a intencdo. Em outras palavras, se 0 que buscamos € um registro mais
genérico, e que possamos escuta-lo diversas vezes, o gravador se demonstra mais adequado;
por outro lado se nosso objetivo é um registro menos impessoal e com mudancas de foco ao
longo do processo, o fator humano é imprescindivel.

Logicamente que podemos lancar mdo de uma mescla entre ambos, onde o gravador é
utilizado ao mesmo tempo que seu operador registra observac@es escritas ou em audio. Além
disso, esse operador pode transladar ou rotacionar com o gravador no ambiente, criando, dessa
forma, mudangas de foco no registro.

Schafer (2011a) traz, no referido glossario, termos que se relacionam a paisagem sonora,
alguns deles aos estudantes, outros aos professores e muitos a ambos. Destacaremos agora

alguns deles. Clariaudiéncia (SCHAFER, 2011a) seria uma excepcional habilidade auditiva,
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importante tanto para os professores quanto para os alunos. E importante perceber que essa é
treinada por meio dos exercicios de “limpeza de ouvidos” — um programa sistematico para
treinar 0s ouvidos a escutarem de maneira mais discriminada - e ndo possui nenhum sentido
mistico. Outro termo é a competéncia sonoldgica (SCAHFER, 2011a). A maior diferenca entre
essa e a clariaudiéncia é o fato de poder variar, mesmo com treinamento, de um individuo para
outro e de entre culturas. Ja a ecologia acustica (SCHAFER, 2011a) corresponde ao estudo dos
efeitos do ambiente acustico/paisagem sonora nas criaturas que nele vivem,

Ha dois termos que, apesar de serem relacionados, ndo devem ser confundidos. S&o eles
0 espaco acustico e o espa¢o auditivo (SCHAFER, 2011a). O primeiro corresponde a area na
qual determinado som pode ser ouvido. Ja o segundo é a anotacdo do mesmo por convencao.
Outros dois termos relacionados que apresentam diferencas fundamentais entre si sdo 0 evento
sonoro e o objeto sonoro (SCHAFER, 2011a). Este é um objeto acustico abstrato para estudo,
que pode ser referencial ou ndo. J& aquele é um ponto de referéncia ndo abstrato relacionado
com um todo de maior magnitude que ele proprio.

Mais dois termos a serem tratados como pares sao Hi-Fi e Lo-Fi (SCHAFER, 2011a).
Uma paisagem sonora Hi-Fi € aquela na qual os sons ndo se amontoam ou se mascaram, que €
exatamente o que ocorre em uma paisagem Lo-Fi caracterizando a falta de clareza dos sons. O
jardim sonoro seria um o4asis Hi-Fi em meio a um deserto Lo-Fi (SCHAFER, 2011a). Ja a
morfologia (idem) corresponde as trocas entre grupos de sons que tenham formas ou funcdes
similares quando arbitrariamente agrupados em formacdes temporais ou espaciais.

O projeto acustico (SCHAFER, 2011a) é um termo de fundamental compreensao. Ele
procura descobrir principios pelos quais a qualidade estética do ambiente acustico/paisagem
sonora, pode ser melhorado. Nesse contexto o ruido é definido simplesmente como som nédo
desejado. Ja O Ruido Sagrado (SCHAFER, 2011a) é qualquer som prodigioso que seja livre da
proscricdo social. Hoje em dia seu maior exemplo é a masica pop amplificada.

Por fim, restam trés termos do glossario a serem explicitados. Dois deles sdo definidos
um em relacdo de contraste: o sinal sonoro e o som fundamental (SCHAFER, 2011a). O
primeiro € qualquer som para o qual a atencdo € particularmente direcionada. J& o segundo €é
aquele ouvido continuamente. O Gltimo termo, a sonografia (SCHAFER, 2011a), corresponde
a notacdo da paisagem sonora.

Por hora né&o nos aprofundaremos em cada um desses termos, pois eles serdo acionados
ao longo do presente trabalho em momentos mais oportunos para sua analise e exemplificacao.
Consideramos importante essa apresentacdo geral por serem indispensaveis a compreensdo da

paisagem sonora.
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Schafer destaca que “[...] a paisagem sonora é dindmica, transformavel e, assim,
possivel de ser aperfeicoada” (SCHAFER, 201la, p. 11). Compreendemos esse
aperfeicoamento como a possibilidade de tornar agradavel, diminuindo dores de cabeca e
irritacGes. Trata-se, portanto, de um trabalho estético no ambiente sonoro. E impossivel calcular
de antemé&o o quanto os alunos estardo empenhados em transformar, de fato, a paisagem sonora,
porém o objetivo central das aulas de masica é que eles percebam que essa € uma possibilidade
real e que tenham meios para agir seja na escola ou fora dela.

Segundo o autor, ndo é possivel reproduzir a paisagem sonora por meio da fala, pois
essa é demasiado complexa (SCHAFER, 2011a). Por outro lado, a masica, sim, € capaz de criar
modelos de paisagem sonora. Essa é a relacdo entre o trabalho de compreensao, analise e
transformacéo da paisagem sonora e a aula de masica. Nao € necessario o desenvolvimento de
um vasto repertério erudito ou o treinamento exaustivo de técnicas para instrumentos
especificos, mas sim que os estudantes se percebam como produto e produtores da paisagem
sonora, desenvolvendo habilidade musicais que possibilitem uma convivéncia harmoniosa com
essa. Isso significa que, por vezes, o que devera se procurar € a alteracdo do ambiente e em
outros momentos mudancgas no proprio comportamento.

Uma das mais importantes mudancas na historia da percepcao se deu exatamente na
passagem da paisagem sonora Hi-Fi para a Lo-Fi. Ela coincide com o processo de urbanizagéo.
No campo os sons podem ser ouvidos ao longe e bem definidos. Ja na cidade, a distancia a que
se pode acompanhar o deslocamento de uma fonte sonora é limitado tanto pelas construcoes
guanto por outros sons que competem entre si. 1sso prejudica sobremaneira nossa sensibilidade,
entorpecendo nossos ouvidos, exigindo um esforgo sobre-humano, porém desejadvel no
ambiente escolar, para que possamos perceber as sutilezas e complexidade de nossa paisagem
sonora.

Assim como a urbanizacdo, a revolugdo elétrica também alterou substancialmente a
paisagem sonora e, sobretudo, a relacdo dos homens com ela. Se considerarmos apenas a
diferenca entre a iluminagdo pela vela, lamparina ou qualquer outro aparato ndo elétrico com
uma lampada incandescente, fluorescente ou LED veremos que a capacidade de iluminacéo é
incomparavel. Isso faz com que o sentido da viséo se sobressaia aos demais, inversamente com
0 que ocorria quando ndo havia eletricidade. Com a insuficiéncia na iluminagdo a viséo era
prejudicada o que levava os demais sentidos, sobretudo a audicéo, a trabalharem em um grau
maior do que é necessario hoje em dia. Podemos entdo afirmar que as sociedades pré-revolucao

elétrica tinham uma consciéncia auditiva maior que a nossa.



47

A paisagem sonora Lo-Fi foi introduzida pela Revolug&o Industrial e ampliada
pela Revolucado Elétrica que se seguiu. A paisagem sonora lo-fi surge com o
congestionamento do som. A Revoluc¢do Industrial introduziu uma multiddo
de novos sons, com consequéncias drasticas para muitos dos sons naturais e
humanos que eles tendiam a obscurecer; e esse desenvolvimento estendeu-se
até uma segunda fase, quando a Revolucdo Elétrica acrescentou novos efeitos
préprios e introduziu recursos para acondicionar sons e transmiti-los
esquizofonicamente através do tempo e do espaco para viverem existéncias
amplificadas ou multiplicadas. Hoje, 0 mundo sofre de uma superpopulagéo
de sons. H& tanta informacdo acustica que pouco dela pode emergir com
clareza. Na atual paisagem sonora lo-fi, a razdo sinal/ruido é de um por um, e
jando é possivel saber o que deve ser ouvido (SCHAFER, 2011a, p. 107).

Como estamos pensando em possiveis solugdes pedagogicas, mas também socioldgicas,
relacionadas a esquizofonia e sua relacdo com a inddstria cultural e, consequentemente, com a
semiformacdo, uma proposta para lidar com o congestionamento do som seria, dentre outras
possibilidades, o “rodizio sonoro”. A exemplo do que ocorre com o rodizio veicular no
municipio de S8o Paulo e em outras cidades ao redor do mundo, poderia ser proposto e
esquematizado um rodizio para locais e horarios em que se julgasse necessario. Essa é apenas
uma das solugdes que passam pela legislagéo.

Outra solucdo é que os planos diretores municipais, que € 0 mecanismo legal que visa
orientar a ocupacao do solo urbano, tomando por base um lado de interesses coletivos e difusos
tais como a preservacdo da natureza e da memoria, e de outro, interesses particulares de seus
moradores, sejam desenvolvidos e implementados levando em conta também a paisagem
sonora. A divisdo das cidades em areas exclusivamente industriais, comerciais e residenciais e
0 respeito por essa divisdo seria um grande passo na melhora da paisagem sonora, a0 menos
nas areas residenciais.

No que diz respeito a escola cabe a a¢do no sentido de conscientizar os estudantes para
os problemas da superpopulacéo de sons e, em seguida, fornecer ferramentas préaticas para que
eles possam agir coletivamente na melhora da paisagem sonora. Um primeiro passo é deixar
claro que o aumento da intensidade da poténcia sonora do som é a caracteristica mais marcante
da paisagem sonora industrializada. Portanto, a diminuigéo da intensidade do som, sejam eles
advindos do radio, da TV, do computador, dos fones de ouvido ou de nossa propria voz, que
normalmente tem sua intensidade aumentada para se sobrepor ao ruido ambiental, é necessaria.
Quem sabe nesse movimento o sonho de todos os inspetores escolares e da maioria dos
professores e gestores ndo seja realizado — um intervalo/recreio mais silencioso.

Quando procuramos definir o som fundamental da nossa sociedade necessariamente

devemos considerar o motor de combustdo interna. Essa é uma realidade que torcemos para que
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seja alterada nos proximos anos com o advento dos motores hibridos e elétricos. Essa transi¢do
vem demonstrando provocar uma diminuicdo substancial nos decibéis proveniente do trafego
de veiculos.

Da mesma forma que a maioria de nos esta acostumada com o ruidoso trafego urbano,
rapidamente nos acostumariamos com uma situa¢ao mais silenciosa. Dai a importancia de que
0 estudante do projeto acustico seja um turista, sendo de fato, ao menos na postura. Quero dizer
com isso que uma atitude na qual sejamos capazes de nos atentar para 0S Sons Menos
perceptiveis de nosso ambiente, seja pela familiaridade ou pela baixa intensidade dos mesmaos,
é muito importante na compreensdo e alteracdo das caracteristicas de nossa paisagem sonora.

[...] a paisagem sonora ndo constitui um derivado acidental da sociedade; ao
contrario, é uma construcao feita deliberadamente por seus criadores, uma
composicdo que se pode destacar tanto por sua beleza como por sua fealdade
(SCHAFER, 20114, p. 329).

Infelizmente a fealdade tém sido o destaque da paisagem sonora atual. Seja pela sua
monotonia, pela falta de contraste e definicdo, mas principalmente pelos efeitos que tém
causado nos seres humanos — dores de cabeca, irritagcdo etc. — é urgente que se pense e se aja
para interrompermos essa inércia que parece nos levar cada vez mais rapido a lugares
indesejaveis.

Pelas experiéncias relatadas por Schafer (2011b) e aquelas por nos testemunhadas
durante as aulas em escolas publicas (municipais, estaduais e federais) e particulares
constatamos que € possivel desenvolver a criticidade dos alunos em relacdo a paisagem sonora.
Observamos que, analogamente aos morcegos e golfinhos, que pelos seus “sonares” criam uma
imagem sonora/virtual de objetos concretos, quando exercitamos nossa concentracdo em
relacdo aos sons do ambiente conseguimos aprimorar quantitativa e qualitativamente nossa
percepcao.

O autor aponta como um importante norteador para o trabalho com a paisagem sonora
a analise de documentos historicos. Esses ndo se reduzem apenas aos oficiais, se estendendo a
poemas, prosas, diarios e até mesmo pinturas que € o caso da citacdo a seguir:

Toda a pintura é avivada com sons, e cada um dos instrumentistas que lideram
tem seu proprio produtor de ruidos identificado. E, apesar disso, embora haja
conflito, ndo h& desordem. Ninguém esta protestando contra o ruido, e nenhum
som Unico domina ou parece dominar a cena, pois ela tem tantos centros
acusticos quantas séo as atividades. Nada aqui é hi-fi. Cada som é ouvido na
presenca dos outros. A vitalidade essencial esta na dialética dos sons, e 0
entusiasmo e satisfacdo dos ouvintes estdo tanto na sobreposicdo de sons
guanto na escuta deles (SCHAFER, 2019, p. 64/5).
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Essa € parte da descrigdo de Schafer (2019) sobre a obra A batalha entre o carnaval e a
quaresma de Pieter Brughel, O Velho, de 1559. O autor intitula essa analise de A paisagem
sonora dialética. Assim como, dialeticamente, o pecado estd contido na peniténcia e essa
naquele, o conflito so existe pela existéncia da conciliacdo e vice-versa, dialeticamente. Por isso
Schafer afirma que nenhum som parece dominar a cena. Se fosse possivel entrevistarmos um
dos participantes desse acontecimento ele poderia discordar fosse ele um folido ou um devoto.
Mas, ao analisarmos a cena a distancia, sem tomar partido, percebemos a harmonia advinda da
relacdo/conflito e entre os dois grupos retratados. Afinal, apds arrefecidos os nervos todos hdo
de concordar que ndo ha carnaval sem quaresma nem quaresma sem carnaval.

A compreensao histdrica do desenvolvimento social € importante exatamente para que
analisemos e compreendamos como se davam as relagdes no passado para aumentar nosso
entendimento no presente possibilitando propostas para o futuro. Claramente verificamos que,
diferentemente da cena retratada na pintura de Brughel (Figura 1), ndo ha um equilibrio entre

0s sons atuais, sendo que os tecnoldgicos sobrepem os demais, humanos e naturais,

initerruptamente.

Figura 1 — A batalha entre o carnaval e a quaresma. Peter Brughel, O velho, 15598,

6 Disponivel em: https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/a-luta-ou-batalha-entre-carnaval-e-
quaresma-de-pieter-bruegel-o-velho/ - acesso: 28/10/2022.



https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/a-luta-ou-batalha-entre-carnaval-e-quaresma-de-pieter-bruegel-o-velho/
https://www.historiadasartes.com/sala-dos-professores/a-luta-ou-batalha-entre-carnaval-e-quaresma-de-pieter-bruegel-o-velho/
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1.4 A questao tecnoldgica

Para Frederic Jameson, apud Attali (1985 - prefacio), o que marca a entrada psiquica e
fisica, no sujeito, da tecnologia da informacé&o, € a autorregulamentacéo. Nessas circunstancias,
que ocorrem proeminentemente nas areas da salde e da educagéo, o Estado e o capital ndo sdo
mais responsaveis pelo sujeito, pois esse tem acesso, pela internet, a toda informacéo necessaria
para sua saude e aprendizagem.

Essa postura do Estado, que diferentemente do capital pode e deve modificar seu modus
operandi, revela-se uma falacia, pois a liberdade de escolha no meio digital, a exemplo do que
ocorre fora dele, € relativa. Os algoritmos operam vinte quatro horas por dia, sete dias por
semana tracando perfis de consumo que determinaram quais produtos e servigcos serdo
oferecidos para cada sujeito. Do setlist sugerido pelas plataformas de stream aos tratamentos e
planos de salde que pipocam nas telas do celular e do computador, tudo é maximamente
direcionado.

Attali (1985) ja nos traz um diagndstico do que precede essa situacdo ao afirmar que o
sistema de estrelas, a parada de sucessos e o show bussines revelam uma profunda colonizagéo
cultural. Nenhum desses recursos surge com o advento da internet, porém sdo imensamente
ampliados por essa. No caso do show business houve muita especulacdo no inicio do presente
século se as empresas ligadas a esse setor estariam fadadas a faléncia ou ndo diante da crescente
oferta de conteudos compartilhados o que, inclusive, rendeu diversas brigas judiciais por
direitos autorais. Mas pudemos observar que a renovacéo e diversificacdo do setor foi a tdnica
das duas ultimas décadas. O grupo Virgin, criado pelo bilionario inglés Richard Branson é um
exemplo disso. Ele ndo apenas se manteve como um dos homens mais poderosos do mundo
como ¢ uma das principais figuras no novissimo nicho comercial denominado “turismo
espacial”.

Em relacdo a parada de sucessos observamos que 0os mecanismos que a definem e
mantém ndo tiveram grande diversificacdo nas ltimas décadas. O velho e conhecido “jaba”,
situacdo na qual o responsavel pela vinculacdo de uma mdsica na programacao recebe uma
“propina” ainda ocorre seja no radio ou na TV. Com isso as mesmas composi¢des sao tocadas
repetidamente na programacéo, chegando a serem reproduzidas duas, trés ou mais vezes em
apenas uma hora de programacao. Nessas circunstancias, o conhecer se torna sindbnimo de
gostar (ADORNO, 1996) e o sujeito ja ndo € capaz de diferenciar aquilo que realmente gosta

daquilo que apenas conhece devido ao bombardeamento diario ao qual esta suscetivel.
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Nao afirmamos assim que esta “tudo igual” ha décadas. Afinal hoje presenciamos o
fendmeno dos “virais” que ndo possuem uma conexdo direta com os interesses da industria.
Poréem, ndo podemos desconsiderar a forca exercida pelos canais abertos de TV e pelas
emissoras de radio com maior audiéncia no que diz respeito a criacao e repeti¢do de tendéncias.

Quanto ao sistema de estrelas, do qual os virtuoses romanticos, como Liszt por exemplo,
foram os precursores (BLANNING, 2011), trata-se de um complemento dessa complexa trama
criada para tornar a arte um bem de consumo como outro qualquer. Concordamos que a imagem
é proeminente nesse caso, pois é a figura do artista, seja ele um(a) cantor(a), um(a) ator/atriz
ou representante de qualquer tipo de arte que é utilizada para vender artigos de moda,
esportivos, estéticos, viagens, hospedagens e os mais diversos servigcos e produtos. Todavia
destacamos a importancia do som nesse esquema. A imagem €, sim, aquilo que fixa, que
representa, que faz com que adolescentes (e ndo adolescentes) queiram possuir determinado
boné, smartwacth, creme facial etc., mas a atracao e representatividade também se da pelo som.
Se tratando de um cantor/masico, por motivos mais diretos, ademais podemos observar que as
estrelas hollywoodianas consagradas possuem um dublador fixo, elemento que fortalece a
identidade dela.

Consideramos que esse “endeusamento” das celebridades, incluindo as esportivas e de
outros setores, € determinante para o sucesso da industria cultural (e vice-versa), pois nela a
relacdo entre o publico e as estrelas e, consequentemente, 0s produtos que elas representam,
sendo elas proprias um produto, € maximamente fetichizada n&o importando, por exemplo, se
o timbre de sua voz é agradavel ou ndo. Chegamos a um ponto no qual absolutamente tudo o
que estiver relacionado a determinada figura sera consumido pelos seus fas, independente da
qualidade (ou da falta dessa). Isso explica o investimento massivo em franquias
cinematogréficas, pois o contetdo de cada langcamento ja ndo € importante e preferencialmente
deve ser basicamente 0 mesmo de seus precedentes.

Interessante observar como a repeticdo proposta por Turcke (2016) difere
qualitativamente da repeticdo da industria cultural, onde nada de novo realmente acontece.
Nesse ponto a questdo da tecnologia € determinante, pois, diferentemente da maquina, nenhum
ser humano € capaz de repetir um som ou um movimento exatamente como fora executado da
primeira vez. Isso significa que o proprio elemento humano jé& garante uma variedade inata na
repeticdo. Fora isso, a0 programarmos uma maquina para executar um som repetidas vezes, ela
o farad com exatiddo da primeira até a Gltima vez, sejam essas dezenas, centenas ou milhares. Ja
com o ser humano ocorre um processo de aprendizagem, aprimoramento, exploracéo e fadiga

que impossibilitam o nivel de monotonia garantido pela maquina.
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E notavel que, quanto mais digital o mecanismo de armazenamento e reproducéo da
obra mais desproporcional sera sua relacdo com o elemento humano. Se consideramos um disco
de vinil o numero de vezes que poderemos repetir a mesma faixa sem perda de qualidade é
muito menor em comparagao a um CD por exemplo, pois havera um desgaste tanto do disco
quanto da agulha do aparelho. O CD por sua vez vai se desgastar mais rapidamente que um
arquivo MP3, pois esse, virtualmente, jamais se deteriorard. De qualquer forma, se
compararmos com os limites de um ser humano médio, desde o disco de vinil, verificamos uma
capacidade muito maior de repeticdo da maquina.

Attali (1985, p. 97) explica como a tecnologia viabilizou uma extensdo da industria
cultural por meio dos “instrumentos mecanicos” - 0rgdos de barra, caixas de musica, pianolas
e harpas edlicas. Uma lei francesa de 16 de maio de 1886 determinava que os direitos autorais
seriam pagos ndo aos musicos, mas ao dono da fabrica do instrumento. Esse fato explicita a
passagem dos “lucros” composicionais da mao dos musicos para as maos dos empresarios, o
que se estende, em grande medida, também para a realidade das demais artes — visuais, danca
e teatro — bem como aos esportes e todo tipo de entretenimento cooptado pela industria cultural.

Uma das maiores atualiza¢des nesse sistema, com a advento da internet, sdo os softwares
que detectam violacGes aos direitos autorais. Os encaminhamentos, em caso de violagao, séo
0s mais diversos e vao desde o mais comum que é a exclusdo do conteldo até a processos
envolvendo indenizagBes das mais altas cifras’. Novamente percebemos a demonstracio de
todo o poderio da “industria cultural”. Nao estamos defendendo a liberacao dos direitos autorais
e muito menos do plagio, mas questionando se esses mecanismos nao sao unilaterais e, por
outro lado, refletindo acerca de alternativas para a producdo e comercializa¢do fonografica.

O autor também salienta que a mdsica possui 0 maior mercado e é a mais facil de se
promover dentre as artes. Considerando os quatro tipos de artes tratados nos documentos que
norteiam o ensino nas escolas publicas (BNCC e Curriculo Paulista) — artes visuais, danca,
musica e teatro, percebemos que a afirmagéo é factivel e importante. Afinal, ao levarmos em
conta 0 acesso, a reproducdo e o armazenamento, qualquer obra musical &€ mais facilmente
acessada, reproduzida e armazenada que uma pintura, ou uma coreografia ou um esquete que

seja. Mesmo levando em conta uma reproducdo por meios digitais a musica necessitara de

7O Content ID é um exemplo de gerenciamentos de contetidos do Youtube que identifica a violagéo de direitos
autorais. O video € imediatamente excluido e, havendo insisténcia do publicador pode se iniciar um processo
judicial que englobam as mais diversas quantias em indenizacéo - fonte:
https://support.google.com/youtube/answer/2797370?hI=pt-BR — acesso em 05/08/2021.



https://support.google.com/youtube/answer/2797370?hl=pt-BR
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menos dados para ser “baixada” e poderad ser reproduzida em um aparelho que ndo exiba
imagem.

Essa “simplicidade” na promogao ¢ o que garante, em grande medida, a expansao do
mercado musical. Além disso, podemos afirmar que na maior parte das apresentagdes
coreograficas ao menos uma obra musical também estara presente, ocorrendo 0 mesmo em
apresentacdes teatrais. Se formos considerar o cinema, a grandiosidade e fluidez do mercado
da musica ficam ainda mais explicitos. Seja na trilha sonora composta por obras originais, isto
é, aquelas criadas especialmente para compor determinada cena de determinado filme, ou obras
previamente existentes, é praticamente impossivel de se numerar um blockbuster que néo tenha
seu “background sonoro” igualmente reconhecido.

Nessa relacdo entre composicdo musical (trilha sonora) e filme ha um engodo —a musica
nunca € executada ao vivo, bem como ocorre com a atuacdao dos atores. Tudo é ensaiado,
gravado e editado. Se no cinema mudo as orquestras ou grupos musicais tocavam ao Vivo,
sustentando o filme, atualmente esse e a trilha sonora se fundem e ja ndo é mais possivel dizer
qual fora pasteurizado. Utilizo aqui essa expressdo no sentido de criar-se algo que ndo vai
estragar facilmente. Em outras palavras se garante a homogeneizagdo da primeira a ultima
exibicdo do filme sejam quantas forem. Por esse ser um fato inumano consideramos indesejavel
a educacéo.

O termo inumano, anteriormente utilizado, pode ser substituido por supra-humano. Essa
é uma relacdo entre criador e criatura das mais complexas. Por terem sido criadas pelos homens
as maquinas sempre irdo conter um elemento humano intrinseco, porém sua evolugdo baseia-
se exatamente na extrapolacdo de limites. Mais memdria, mais velocidade menos desperdicio
de energia, essas dentre outras determinacdes norteiam o refinamento das maquinas. Com isso
elas se afastam cada vez mais dos parametros humanos sendo simultaneamente obras humanas.

Nessa mesma linha de raciocinio temos os instrumentos/trilhas pré-definidos (samplers,
loops etc.) Apesar de serem ovacionados por alguns artistas e defendidos sob o argumento da
democratizagdo musical, notamos que a autonomia na criacgao fica totalmente condicionada ao
material. Nesse sentido os instrumentos passam a ser cerceadores. Eles ndo apenas limitam as
possibilidades criativas, mas delimitam os produtos provocando o que podemos denominar de
uma pseudoformacdo musical. Analogamente, € como se jogassemos um video game
composicional, ou seja, ao jogar um jogo de futebol no video game eu ndo me torno um craque
na vida real, ndo importa quantas jogadas fantasticas eu consiga executar, dentre bicicletas,
voleios e cabeceios. Com 0 uso de softwares musicais ocorre algo muito proximo: esses nos

possibilitam criar diversas sequéncias, praticamente idénticas umas as outras, que aparentam
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ter uma qualidade musical muito além das capacidades do “compositor”. Porém, essa acao
mecanica ndo me possibilita adquirir nenhum conhecimento em ritmica, melodia ou harmonia.
Em outro momento iremos ponderar sobre as especificidades da cultura e da educacéo.

Sobre esse assunto Buron (2016) afirma que as performances audiovisuais ao vivo
utilizam um material inédito nas artes: o numérico, isto é, que possui suas bases em modelos e
estruturas matematicas. 1sso significa que, por meio de ferramentas algoritmicas, € possivel
manipular qualquer som ou imagem. Nesse contexto 0 computador permite a combinacdo e
mescla de ferramentas e possibilita a criacdo de novas. O artista pode gerar objetos audiovisuais
por meio de sobreposigéo, justaposi¢do, substituicdo e fusdo de elementos dentro de um mesmo
plano, seja visual ou sonoro. Vale observar que a instantaneidade é uma das caracteristicas
essenciais da informatica. Isso leva a uma nova percep¢do do tempo, suas principais
caracteristicas, além da instantaneidade, sdo a simultaneidade e a co-presencialidade.
Analisando esse fato historicamente, o autor observa que no século XIX a montagem passa a
ser a categoria central tanto das culturas de massa quanto das vanguardas da contracultura.
Nesse contexto o artista deixa de ser um criador e passa a ser um produtor. A relacdo entre
forma e conteudo é desprezada sendo a forma um produto do processo de organizacdo do

material.
A tela de composi¢do se converte em algo como um cenério que se situa no
mesmo centro da interface [computador], de maneira que o artista introduz os
elementos distribuindo-os como um coredgrafo, modificando-os como um
pintor e modelando-os como um escultor (BURON, 2016, p. 30, tradugdo
minha).
O computador, com sua légica, introduz um novo sistema de producdo do estético. Essa
I6gica é diferente da logica de montagem iniciada no século XIX. Assim, 0 processo de
producdo do artistico remete a uma variagdo permanente, entendida como diferenca dentro da
repeticdo. Temos, portanto, a passagem da montagem — significatividade, representatividade e
narratividade - para a mesclagem — novidade puramente formal permanente, puramente
sensorial, autorreferencial, sem narratividade e sem representatividade. Na performance
audiovisual ao vivo®, especificamente, o artista € um virtuoso técnico, a obra é um fluxo
permanente de estimulos sensoriais e 0 espectador estd em uma imersdo num fluxo de signos
sensuais e formais. O trabalho do artista consiste na sele¢do, reciclagem e mescla do material.

Esse trabalha de forma hibrida, uma vez que sua especificidade ndo é nem a do pintor, nem a

8 E um conjunto de praticas artisticas interdisciplinares com pontos de cruzamento comuns; € um conjunto de
praticas performativas, contextualizado como pertencendo a um outro conjunto, mais abrangente, que também
compreende as préaticas de expressdo corporal ou de acao.
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do escultor, nem a do musico, nem do fotégrafo, nem do cineasta e nem do desenhista. Sua
atividade engloba as operacdes de selecdo de mostra e da variacdo permanente de objetos
audiovisuais.

Os adjetivos utilizados para esse artista sao de semionauta (navegador do mar de signos),
de mago e de xamd — esse Ultimo se relacionando ao ritual presente em sua apresentacao,
coexistindo um elemento tecnolégico e um primitivo/ancestral, o que o torna uma figura
ambigua. Isso é possivel porque o computador possibilita a unido de materiais e ferramentas
que se encontram territorialmente separados. Nessa nova logica ndo ha o momento de
“digestao” da obra de arte. Essa ndo é mais uma estrutura montada a ser interpretada, tampouco
uma estrutura aberta e inacabada. A nova forma de organizacao do artista, da obra e do publico
remetem a um efeito imediato e efémero, uma perseguicdo desenfreada pelo puro prazer
sensorial culminando em um tipo de alucinacdo. Nenhum sentido (audicdo, visdo etc.) é o
receptor, seja isoladamente, em dupla, em trio e assim por diante, mas o0 corpo como um todo.

Cabe apontar aqui, que ndo se trata de que os modos de percepcdo introduzidos
por meios anteriores (fotografia, cinema e video) se modificaram, mas sim que
0s modos de percepcao estdo se modificando permanentemente. A hibridacéo
dos meios e técnicas produz desestabilizacdo permanente dos habitos
perceptivos aprendidos e uma impossibilidade de memoria perceptiva
(BURON, 2016, p. 39, tradugdo minha).

As constantes foram substituidas pelas variaveis. A nova organizacao da estética, por
meio da informatica, permite a evasdo desejada pelo sujeito a medida que € pura sensacao
alucinatéria, o deslocando no espago e no tempo.

Referente ao que fora exposto por Buron em seu texto acerca da obra, do artista e do
publico, realizo uma ponderacédo: o autor afirma que com o cinema o espectador passou a lidar
com diversos pontos de vista. Penso o inverso. Quando assisto um concerto ao Vivo,
principalmente fora do teatro, posso me deslocar no espagco mudando meu ponto de vista.
Mesmo mantendo meu lugar posso direcionar o olhar focando em um
instrumento/instrumentista ou em um grupo de instrumentistas. Também escolho durante
quanto tempo irei focar em cada um. Ja no video, na gravacdo ou transmissdo de um concerto
sou obrigado a focar aquilo que o "supervisor de imagem" escolhe. Além disso, 0 som chega
até mim como uma massa sonora, algo que ndo ocorre na apresentacao presencial. Claro que a
conversa e 0s sons potencialmente produzidos pelos outros sujeitos do publico podem interferir,
mas é exatamente essas interferéncias que julgo como importantes na experiéncia de se ir ao

teatro ou em outro espaco assistir uma apresentacdo musical ao vivo.
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Retomando, é exatamente essa desconstrucdo de qualidades psiquicas e culturais que é
criticada por Turcke (2016). Ele deixa claro que, sobre o pretexto de se desenvolver o
pensamento critico deixou-se de “decorar” versos e cangdes infantis na escola, mais
especificamente na Alemanha na década de 1960. O que também vale para o Brasil em décadas
posteriores. Porém, esse exercicio de repeticdo que almejava a memorizagédo era fundamental
para que determinados processos cerebrais se tornassem automatizados, viabilizando um
desenvolvimento cognitivo. Em termos motores € muito claro que a repeticdo de movimentos
nos possibilita domina-los gradativamente oportunizando o desenvolvimento de aces mais
complexas, como a coordenacdo motora fina por exemplo. O mesmo se da com o
desenvolvimento cognitivo, mas, infelizmente, essa repeticdo deixou de ser valorizada o que
trouxe prejuizos para a aprendizagem.

Como os sujeitos ndo sao mais incentivados a repeticdo com o intuito de desenvolver a
autonomia o mercado preenche essa lacuna magistralmente.

Desde que surgiu o on-line shopping, é facil registrar precisamente o
comportamento de compra de alguém, organizar um perfil de seus habitos e
inclinagcbes pessoais, mantendo-o consumindo por meio de ofertas
idiossincraticamente selecionadas (TURCKE, 2010, p. 41).

Se ndo somos mais encorajados a pensar, repetidamente, sobre quem somos, 0 que nos
agrada e quais sd0 nossos desejos, essas questbes, e as respostas para as mesmas, S&o
determinadas pela industria cultural. Quem ainda insiste em levantar a bandeira de que as
grandes questdes filosoficas/existenciais da humanidade sdo: quem somos? De onde viemos?
Para onde vamos? E taxado de problematico, como alguém que ndo sabe aproveitar a “jornada
da vida”. Porém essas questdes sdo grandes demais para serem “varridas para debaixo do
tapete”, portanto o vazio que elas provocam permanece, o qual a industria cultural falsamente
promete preencher com seus produtos.

Tircke (2016) sinaliza como essa questdo pode ser tratada: pela resisténcia positiva de
pais e professores. Que esse esforco coletivo deve estar constantemente presente na formacéo
das criancas ndo ha davida, mas como resistir positivamente aos investimentos da industria
cultural? Uma educacdo e um ensino tradicionais parecem ser uma forma, ao menos
parcialmente, adequada de lidar com o problema. Com isso ndo se aponta um reviver os dias de
gléria da escola e da familia, pois esses de fato ndo houveram. Mas, sim de que 0s pais e
professores ndo sejam substituidos, voluntariamente, por TVs e computadores. Que as histdrias
sejam contadas aos pequenos utilizando-se, preferencialmente, um livro fisico. Que as cantigas
sejam cantadas a capela ou acompanhadas por um viol&o/teclado caso o proprio professor ou

assistente seja capaz de fazé-lo. Enfim, que se minimize ao maximo a utilizacdo de
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“facilitadores” tecnologicos, pois € certo que ja ndo poderemos zerar o contato dos pequenos
com esses.

Schaffer (2011b), por outro lado, questiona: se a reproducdo eletroacustica € mais
normal ao ouvinte do que a natural ndo deveria esse aprender como ela ocorre? Talvez esse seja
outro caminho para nos relacionarmos com a questdo. Em uma situacdo na qual o professor se
julgue insuficiente para a execu¢do musical a compreensdo, por parte dos alunos, de como se
da areproducdo eletroacustica, poderia ocorrer por meio de uma palestra, um minicurso ou algo
similar. Paralelamente, consideramos fundamental um esfor¢o do professor, e do corpo docente
como um todo, para que os alunos compreendam os limites e possibilidades de ambos os tipos
de reproducdo musical. De qualquer forma, a nosso ver, a experiéncia continua sendo
necessaria.

Ainda levando em conta essa observacdo, a sala de estar passa a ser a nova sala de
concerto, portanto merece um tratamento acustico a altura. Na impossibilidade de se frequentar
uma sala de concerto devemos criar em nossa residéncia a mesma atmosfera ritualistica: uma
antessala na qual possa se conversar, beber agua e até mesmo comer algo antes do “concerto”,
o siléncio profundo e concentrado durante a execucdo da obra, um tempo para que o que fora
ouvido possa ser processado e acomodado cognitivamente etc. Todo esse processo pode e deve
ser ensinado na escola, sendo uma forma de lidar com a tecnologia sem demoniza-la.

Infelizmente o que observamos é o oposto. Ndo somente a sala de estar ndo vem ser
tornando a nova sala de concerto como toda a paisagem sonora sofreu depreciacdes,
principalmente, por motivacOes técnico-mercadoldgicas. Vemos que a duracdo das mdsicas
(versdo para o radio) e a velocidade/ritmo das emissoras sao pautadas em descobertas cognitivas
de como se dominar a atencdo do ouvinte por imersdo. Nesse ambito aquele que deveria apreciar
as obras acaba por conversar, beber, comer, dirigir e mais uma infinidade de acGes realizadas
concomitantemente ao ato de escutar musica. O tempo continua a ser a questdo crucial para a
sensibilidade tanto estética como do pensamento a ser educada em nivel do sensivel.

Relacionado & essa discussdo, da utilizacdo de recursos tecnoldgicos nas aulas de
musica, Schafer (2011a) aponta o gravador como um importante aliado. Como ja fora discutido,
esse permite que um som seja revisitado, ampliando as possibilidades de analise. Somado a isso
a audicdo da prépria voz pode ser esclarecedora, fornecendo material para correcGes de postura.
E fundamental que o gravador nio seja utilizado como uma “muleta”, substituindo a memoria
auditiva. O gravador ja “concentra” muitas coisas que ao se tocar um instrumento estdo
“desconcentradas”; ele “reproduz tecnicamente” uma série de padrdes, tempos, tons, timbres

etc., que para um masico aprender levam tempo e sedimentam nele qualidades psiquicas



58

insubstituiveis. Ai esta o problema com os samplers! E ndo significa que ndo se possa fazer
coisas criativas e significativas com eles (num plano da cultura), mas que a educagdo precisa
comecar com coisas, objetos e tempos menos “concentrados”.

Todavia, a tecnologia permite que as relaces e ambientes tornem-se inumanos, ou seja,
0s parametros sonoros sao distendidos pelas maquinas, o que nos causa desconfortos que muitas
vezes ndo conseguimos explicar. Portanto, em uma educacdo musical que leve em conta o
aspecto humano as limitacdes de altura, duracéo, intensidade e timbre da voz, e ndo da maquina,
devem ser parametros para toda apreciacao e execucao.

Outra ponderagdo que Schafer realiza em relagdo a tecnologia ¢ de que “[...] pode-se
acreditar que ha formas mais violentas de intolerancia do que a tirania dos alto-falantes (2019,
p. 94).”. O autor vé, em certa medida, a musica como a cola que mantém a sociedade unida e
teme outras tiranias que ndo sejam a do alto-falante. Apesar de reprovar totalmente essa, explica
que o esforgo para que saiamos da mesma deve ser coletivamente articulado para que nédo
corramos o risco de uma substituicao.

Portanto, a questdo tecnoldgica deve ser tratada com muita parcimonia, pois se devemos
conviver com ela e gozar de seus beneficios ndo podemos permitir, como infelizmente vem
ocorrendo, que ela domine nossas relacdes, sejam entre 0s seres humanos ou entre esses e 0
meio ambiente. Notamos que sempre ha uma relacdo dialética no uso/desuso das tecnologias.
Exemplificando: se estamos determinados a abolir o ar-condicionado temos que estar dispostos
a lidar com o calor e os insetos a0 mesmo tempo que desfrutamos de um ambiente mais

saudavel, sobretudo acusticamente.

1.5 A pedagogia musical de Schafer

Para esse autor, o primordial a ser ensinado nas aulas de musica é: ouvir. 1sso se
relaciona diretamente ao paragrafo anterior e suas ponderaces em relagdo a tecnologia. Para
ele devemos ser capazes de analisar constantemente quais sdo/serdo os beneficios da utilizacao
de determinada tecnologia e se esses compensardao os maleficios, principalmente, os acusticos.
Essa capacidade de ouvir serve tanto a remediacéo quanto a antecipacéo dos efeitos na paisagem
sonora e, pedagogicamente, a instituicdo de ensino, por intermédio de seus profissionais, deve
ser capaz de auxiliar os estudantes no desenvolvimento dessa habilidade.

Consideramos que o ato de ouvir difere do de escutar. Esse Gltimo se resume a captacao
dos sons. J& o primeiro esta relacionado a compreenséo, levando em conta os contextos técnico,

estético, humano e semantico. Compreender o significado daquilo que se ouve é realmente
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fundamental, mesmo que no caso da musica esse ndo seja fixo. Quanto ao contexto humano
destacamos as variacOes regionais e temporais na interpretacdo daquilo que se ouve. A
compreensdo estética €, para a educacdo musical, a mais importante. Expressar o que sente e 0
porqué sente diante de determinada obra é uma habilidade a ser desenvolvida desde os primeiros
anos de musicalizagdo. Por fim, a técnica pode influenciar sobremaneira essa compreensao na
medida que a qualidade tanto da captacdo quanto da reproducao provoca distor¢cdes que podem
até mesmo inverter o sentido dos demais contextos.
Acerca da educagdo musical ele expde o seguinte:

Qualquer discussao a respeito de mdsica e educacdo serd uma tentativa de
responder a quatro perguntas basicas: por que ensinar musica? O que deve ser
ensinado? Como deve ser ensinado? Quem deve ensinar? (SCHAFER, 2011b,
p. 281).

Tentaremos refletir sobre essas quatro questdes sempre tendo como base 0 que é exposto
pelo préprio autor (SCHAFER, 2011b). Em relacdo ao que justifica o ensino de musica,
podemos iniciar observando a historia. Pensando em como se deu a relagao dos grupos humanos
com a musica desde a pré-historia, vemos que essa fora considerada arte autbnoma apenas
recentemente. Radicalmente apds o renascimento e explicitamente apds o romantismo.
Considerando tanto a masica sacra quanto a profana, ou ainda, tanto a erudita quanto a popular,
essas sempre estiveram intimamente relacionadas a outras atividades humanas, como, por
exemplo, os mais diversos rituais.

Assim sendo, podemos afirmar que a justificativa para o ensino de musica até o século
XIV, era garantir a formacao de “servos musicais”, isto €, agentes que atuassem na manutencao
da apresentacdo musical como reforgo de outras agdes/sentimentos que se pretendia transmitir
(ATTALI, 1985). Foi quando, gradualmente, profissionalizou-se a ocupacdo de mdasico e,
consequentemente, transformou-se seus objetivos. Verificamos, por exemplo, o surgimento da
assinatura de obras, ndo apenas musicais, mas também das demais artes.

Diante dessa nova realidade surgiram os conservatorios de musica a quem competia o
ensino de musica, que nesse caso era sindbnimo do ensino de um instrumento, permanecendo
assim até o inicio do século XX. Ja nessa época surgem nomes como Dalcroze, Willems,
Kodaly, Orff e Suzuki que se configuram como pioneiros ao pensar o0 ensino de masica ativo e
além da formacdo de instrumentistas (FONTERRADA, 2008).

Schafer (2011b) considera a masica em si amoral, e afirma que, apesar de ela poder
servir para a promocao da sociabilidade, da graca, do éxtase, do fervor politico ou religioso e

até mesmo da sexualidade, ndo héa evidéncias cientificas que relacionem o gosto estético com a
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moral para esse autor. Porém, ndo podemos desconsiderar a utilizacdo da musica como simbolo
dos mais diversos atos, coletivos ou individuais, que resultaram tanto em atrocidades contra a
humanidade quanto iniciativas louvaveis. A questdo e que o proprio autor admite o poder da
musica em direcionar populacfes a determinados objetivos, sendo essa temida e censurada por
ditadores, mas também por democratas.

Conclusivamente, Schafer (2011b)) acredita que a mdsica deve servir para a promocao
da autodisciplina e descoberta, salientando que nédo é qualquer musica que € capaz de tal feito.
Para ele, apenas uma musica arrojada, estimuladora da mente, heuristica e imaginativa poderia
galgar esses objetivos. Quanto a nds, sem discordar de Schafer (2011b), acreditamos que, como
demonstram Adorno (2008) e Attali (1985), o potencial musical € ainda mais profundo,
proporcionando, por meio da estética, o desenvolvimento tanto da liberdade quanto da
alienacdo, sendo necessaria a sensibilidade do educador nesses direcionamentos.

Partindo para a segunda questdo — o que deve ser ensinado? — Nos encontramos na
discussdo de um dos principais objetivos especificos do presente trabalho, isto é, em uma
questdo relacionada ao curriculo. Para Schafer (2011b), diferentemente do que ocorre tanto na
Base Nacional Comum Curricular quanto no Curriculo Paulista, parte da resposta é:
aprofundamento e ampliacdo do repertorio folclérico nacional.

Para o0 autor a triade ouvir, analisar e fazer deve ser a base da acdo pedagdgica. Essas
trés acdes necessitam ser ampliadas ao maximo, sempre levando em conta que o professor deve
ser 0 primeiro a conseguir executa-las com eximio tornando-se capaz de guiar seus alunos no
desenvolvimento da escuta. Essa € considerada amplamente, sendo um exercicio muito
importante o de prestar atengdo aos sons, ao menos durante um dia todo, desde 0 momento em
que se acorda até o Gltimo som ouvido antes de dormir, criando um diario de sons.

Schafer (2011b) considera fundamental a audicdo de pecas musicais, sobretudo em
apresentagdes ao vivo, que podem ocorrer na escola ou fora dela. Para ele, o contato com 0s
mais diversos grupos musicais, sejam amadores ou profissionais, € imprescindivel para a
formacdo musical. Porém, é igualmente importante observar os demais sons que compde a
paisagem sonora, percebendo quais sdo suas fontes, intensidade, frequéncia (no sentido de
quantas vezes sdo percebidos) e, 0 mais complexo e importante, como eles se encaixam
esteticamente na paisagem sonora.

Para que possamos ouvir esses sons precisamos nos silenciar. Por isso o valor e
importancia do siléncio sera necessariamente um assunto inicial e permanente nas aulas de
musica. Schafer (2011b) considera uma moc¢édo da Unesco de 1969 um marco histérico. Por

concordarmos com o autor a transcrevemos aqui
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Unanimemente denunciamos a intoleravel violagdo da liberdade individual e
do direito de cada um ao siléncio, devido ao uso abusivo de musica gravada
ou difundida pelo radio em lugares publicos e/ou privados. Solicitamos a
Comissdo Executiva do Conselho Internacional de Mdusica iniciar um estudo
sob todos os angulos — médico, cientifico e juridico sem abandonar os aspectos
artisticos e educacionais, visando propor a Unesco e demais autoridades
mundiais que sejam tomadas medidas no sentido de colocar um fim nesse
abuso (UNESCO apud SCHAFER, 2011b, p. 288).

Interessante observar como essa mocao aborda, em seu contetido, questdes relacionadas
a indastria cultural, a paisagem sonora e a esquizofonia. Se compararmos a quantidade de alto-
falantes, publicos ou privados, e a poténcia dos mesmos na década de 1970 com a desse milénio,
veremos que a situacdo saiu ainda mais fora do controle, ndo sendo a Unica, porém a principal
responsavel, a industria cultural. Quanto ao prejuizo na qualidade da paisagem sonora nos resta
dizer que a principal caracteristica urbana é a presenca constante de todos 0s sons ao mesmo
tempo. N&o ha contraste, 0 que, do ponto de vista estético, é extremamente negativo. Por fim,
constatamos que a esquizofonia, na citacdo representada pelo radio, agudiza essa situacao.

Como a prépria Unesco menciona, 0s aspectos artisticos e educacionais devem ser
considerados. Nesse sentido, ao invés de propor o fim das radios, Schafer (2011b) lanca a
possibilidade de programas educacionais transmitidos pelas emissoras. Nesses, a velocidade de
transmissdo de informacdes, habitual das rédios, seria enormemente reduzida, tratando de um
Unico tema por varias horas, ritualisticamente. Outra proposta do autor é a transmissdo de sons
da natureza. Com isso ele imagina um programa que poderia durar todo o dia, ou até varios
dias, onde o Unico som escutado seria o derretimento de uma geleira, ou a passagem entre duas
estacGes climéaticas no campo, 0s sons das ondas em uma praia paradisiaca e assim por diante.

Caminhando para a questdo — Como a musica deveria ser ensinada? — Schafer (2011b)
salienta a importancia de, em determinado momento, o professor tornar-se um aluno. Com isso,
a postura esperada do professor é ativa, realizando e aprendendo com os exercicios que propde
a turma. Além disso, ele sai de uma condigdo de detentor do conhecimento, passando a ser um
explorador das possibilidades juntamente com seus alunos.

O autor acredita que a utilizacdo de métodos prontos ndo € interessante pelo fato de a
transposicdo, dependendo de questdes culturais, estruturais, entre outras ndo ocorrer de forma
adequada. Ele sugere que cada professor crie seu proprio método, baseado nos existentes, mas
principalmente em suas experiéncias com as turmas. Esse pode ser sistematizado/escrito ou ndo
e, para Schafer (2011b), se outros educadores se sentirem confortaveis em utilizar os métodos
um dos outros, seja na mesma escola, cidade ou pais, isso deve ser feito sem maiores

guestionamentos.
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Concordamos com essa visdo sobre o método. Percebemos que as frustraces dos
professores se dao, em parte, devido a inadequacdo dos métodos propostos com a realidade
brasileira. Somado a isso, vale salientar que a proposta de Turcke (2016) de uma disciplina
denominada Estudos Rituais, se encaixa perfeitamente, pois essa ndo trata do método de ensino
de uma disciplina ou conjunto de disciplinas em si, mas de uma forma de conducédo dos
trabalhos escolares, isto €, uma organizacdo da rotina escolar de maneira que as a¢fes deixem
de ser isoladas e criem um sentido como um todo.

Essa relacdo fica explicita na seguinte citagdo: “Vivemos em uma época interdisciplinar
e frequentemente ocorre que uma aula de musica recaia em outro assunto. Nunca resisto quando
isso acontece” (SCHAFER, 2011b, p. 290). Essa auséncia de divisdo entre as disciplinas esta
intimamente ligada aos Estudos Rituais e corrobora nossa proposta de que as disciplinas se
apoiem mutuamente, fazendo com que o trabalho pedagdgico seja realizado coletivamente no
limite maximo possivel. Vale salientar que ha sim um limite entre as disciplinas e é importante
que nenhuma se desfigure ao se curvar as demais.

Em outras palavras, defendemos que nenhum professor se proponha ou seja forcado de
antemao a seguir determinado método. Para tanto € imprescindivel a convivéncia com 0s
alunos, com o espaco escolar e a exploracao dos limites e potenciais desses. Somente apds esse
periodo algum método podera ser considerado ou descartado. Observamos que esse momento
de exploracdo pode se estender por mais tempo do que seria desejavel por diversos motivos.
Dentro na nossa realidade, do ensino de musica nas escolas municipais de Sao Carlos, o0 maior
empecilho é a escassez de aulas, sendo que o professor permanece com 0s alunos semanalmente
apenas durante cinquenta minutos em cada uma das aulas.

Toda essa discussdo nos leva a Ultima questdo — Quem deve ensinar musica? Para
Schafer (2011b) a masica tradicional (canto e instrumentos) deve ser ensinada por profissionais,
isto é, por aqueles professores com formacdo especifica. Ja a limpeza de ouvidos pode ser
realizada por qualquer professor, independentemente de sua formacao inicial, que se proponha
a compreender o som psicologica, fisica e emocionalmente, realizando exercicios que permitam
aos alunos a ampliacdo do repertdrio sonoro, tanto de obras musicais em si quanto da paisagem
sonora como um todo.

A maior ressalva realizada pelo autor (2011b) em relacdo ao ensino de musica nas
escolas é a sinestesia. Ele reconhece a importancia da mesma para uma experiéncia global, mas
admite que na aula de musica o foco deve ser o som e, portanto, a audi¢do. Isso nos leva a crer
que a formacéo dos professores de musica, a despeito de seu estagio inicial de formacéo, deve

ser continua, a ponto de a cada dia eles se tornarem peritos em determinados assuntos
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relacionados ao som. E essa € a maior diferenca entre um professor de conservatorio e um que
leciona aulas de educacdo musical em escolas de ensino basico. Para esse, compreender a
paisagem sonora, os efeitos da esquizofonia e da indudstria cultural ndo € uma opcéo. Seu
trabalho sera exatamente no sentido de um crescimento no protesto militante contra os detritos

de sons acumulados em nosso meio ambiente.

1.5.1 As proposicdes de Schafer

Nos deteremos agora em tdpicos abordados em dois livros exclusivamente propositivos
de Schafer: Educacdo sonora (2009) e Ouvir/Cantar (2018). No primeiro deles, logo na
apresentacdo escrita por Marisa T. de O. Fonterrada (SCHAFER, 2009), temos apontamentos
sobre os ensinamentos de Schafer. Destacamos a importancia do processo de escuta, a perda da
capacidade de escuta, a importancia da criacdo na aula de masica, a relagdo da abordagem de
Schafer com o ensino fundamental e a desatencéo, o estresse e a fadiga.

Em relacdo ao primeiro tépico, Fonterrada (SCHAFER, 2009, p. 7) destaca a relevancia
dos aspectos tecnicos e humanos, sensiveis e simbolicos, individuais e coletivos. Realmente
passamos por um momento social no qual ha um combate desigual entre os aspectos técnicos e
humanos. A sirene que delimita o inicio e o fim da aula, na maioria das escolas, fora criada com
um timbre e poténcia que sobrepde os ruidos dos sujeitos da comunidade escolar. Por apenas
esse exemplo, vemos como esse combate € desigual. Diante da incapacidade dos seres humanos
em acompanhar a velocidade e intensidade maquinais é que surgem a desatencéo, o estresse e
a fadiga supracitados.

Esse combate também aumenta a incapacidade de escuta da sociedade. O que por vezes
é encarado como um conflito de geracdes €, em grande medida, a acentuacao na incapacidade
de ouvir das novas geracdes, provocada pelo uso inadequado de fones de ouvido. Esse declinio
na capacidade de escuta, que se iniciou durante a Revolugdo Industrial e foi agravado pela
Revolucdo Elétrica ja abarca diversas geragdes, e, infelizmente, podemos afirmar que a
degradacéo da escuta ainda ndo cessou.

Se 0 consumo de masica com determinado contetido (musica pop) e forma (fones de
ouvido) pode ser responsavel pelos prejuizos fisicos, mentais e emocionais dos sujeitos, a
criacdo musical deve estar necessariamente presente nas aulas de musica. Aponta-se também
que, apesar de as propostas contidas no livro (SCHAFER, 2009) serem direcionadas ao ensino
fundamental, podem ser executadas na educacdo infantil, no ensino médio e na EJA com

algumas adaptacoes.
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Ainda nessa obra, Schafer (2009) destaca que é natural que haja uma resisténcia dos
alunos, sobretudo da segunda etapa do ensino fundamental, que sentirdo a diminuicdo do ruido
em suas vidas como uma perda de energia vital. Aqui invocamos Attali (1985) e Tircke (2010)
para nos apoiar com suas consideracdes sobre a relagdo entre musica e vicio. Para ambos essa
relacdo se d& primeiramente no caréater de repeticdo tanto do vicio quanto da masica. Podemos
denominar como “vicio em musica” o que estamos abordando aqui. Nao se trata de qualquer
musica, mas daquela propagada pela industria cultural. Surge, ainda, um reforco que se
assemelha ao uso de drogas licitas ou ndo — a pressdo social para que se aja da forma como o
grupo age.

Realizo aqui uma breve divagacdo em relacdo a essa constatacdo. Em um dos portais da
internet me chamou a atengdo uma noticia cuja manchete era: “Olimpiadas: Com 'som do
siléncio’, Kevin Hoefler vai a final do street skate ” (CASTRO, 2021). Ao ler a matéria completa
constatamos que, como a grande maioria dos competidores desse esporte, 0 atleta em questéo
utilizava fones de ouvido durante as rotinas de manobras. Porém, ao ser entrevistado, esse
revelou que ndo ouvia musica alguma, mas utilizava o dispositivo simplesmente para que as
pessoas ndo conversassem com ele e assim pudesse manter a concentracao.

E muito interessante observar como Kevin Hoefler subverteu a utilizagio dos fones de
ouvido para priorizar algo que vimos destacando constantemente: o siléncio. Nessa situacéo
fica limpida a “invasdo” de privacidade provocada pelos sons, mesmo que, nesse caso
especifico, seja a voz de outras pessoas. Alguns sujeitos parecem realmente se incomodar com
0 siléncio ndo o vendo como algo a ser compartilhado. Aproximando-se de um pensamento
utopico acreditamos que um trabalho intensivo e expansivo de limpeza de ouvidos possa levar
a sociedade a valorizar mais o siléncio, mesmo que no processo sejam necessarios outros
comportamentos inspirados na atitude do skatista supracitado.

Retornando a obra de Schafer (2009) em andlise, elencamos 0s tipos de sons que o0 autor
enumera: naturais, humanos e tecnolégicos como uma categoria de classificagdo; e
estacionarios, em movimento e que sdo movidos, em outra. Esses tipos sdo importantes para a
educacdo musical, pois tracam um panorama da paisagem sonora deixando claro como essa
varia na escola, na residéncia de um aluno que more em area urbana e de um que vive na zona
rural. Depreendemos que uma primeira analise individual, cada um em sua residéncia, e
posteriormente coletiva, todos na escola, poderia culminar na socializacdo das experiéncias
individuais e, até mesmo em um intercambio de paisagens sonoras.

Essa atividade pode nos indicar quao homogénea se encontra a paisagem sonora de

nossa cidade, ou a0 menos do nosso bairro (da escola). Ademais, selecionar uma area onde
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houvesse sons Gnicos e promover uma excursdao com toda a turma até a mesma, tem um
potencial de ampliacdo do repertorio sonoro incalculavel. Ndo devemos, no entanto, realizar a
mesma aula que seria ministrada na escola em outro espaco. Mas compreender as possibilidades
do lugar em questéo e desenvolver praticas de acordo com essas.

Seja na escola ou em outro espaco € importante que o professor consiga desenvolver na
turma a capacidade de perceber “sombras sonoras” (SCHAFER, 2009). Schafer (2009) assim
denomina as varia¢@es dos sons quando o ouvinte se move pelo ambiente e passa por anteparos
como carteiras, arvores, armarios ou construcoes. Nessa situagdo é necessario que o aluno faca
o minimo ruido possivel e, com isso, consiga “enxergar” com os ouvidos, semelhante a um
cego, ou ainda como se possuissemos “sonares” parecidos com 0s dos golfinhos e morcegos.

Muitas filosofias e religides em todo o mundo recomendam periodos de
siléncio e contemplacédo, para se contrapor a pressa e a confusao de nossas
vidas. Eu os recomendo como meio de alcancar clariaudiéncia. Afinal, todos
0s exercicios de escuta nos levam & contemplacéo e ao respeito pelo siléncio.
Ao longo do caminho, o ouvinte silencioso encontrara muito para ouvir
(SCHAFER, 2009, p. 41).

Se 0 som é o principal componente da aula de musica o siléncio é o seu complemento,
é tdo importante quanto ele. Dai que os exercicios de criagdo de som sejam tdo fundamentais
quanto os de “criacdo de siléncio”. Como constatou John Cage, ao adentrar a camara anecoica,
ndo ha siléncio absoluto. Portanto devemos primeiramente nos silenciar o maximo possivel e
tudo aquilo que nos esteja ao alcance em nossa paisagem sonora. Ao buscar o siléncio absoluto,
inatingivel, daremos énfase aqueles sons que normalmente passam despercebidos. Esse é
exatamente o tipo de exercicio que dependera imensamente do local onde ocorre. Observar
onde ha mais contraste — escola/residéncia; cidade/campo — pode ser clarificador e inspirador
trabalhando, assim, a nocao estética em nossos alunos.

Para Schafer (2009), esse processo de intensificacdo da escuta, deve estar massivamente
presente nas primeiras aulas e ser retomado sempre que se julgue necessario. Em seguida o
autor sugere que se trabalhe com a imitacdo. Inclusive essa pode ser dos sons que foram
escutados enquanto se estava em siléncio. Analogamente ao musico, que escuta a execucao de
uma peca e procura imitar essa, repetidas vezes, como recurso de estudo, o estudante da
paisagem sonora deve ser capaz de imitar os sons da natureza, os tecnol6gicos bem como 0s
timbres das vozes dos colegas em exercicios que o levem ndo a uma emulacéo perfeita, mas a
compreensdo e valorizacao de sons considerados simples inicialmente.

No intuito de poder guardar um som para poder escuta-lo novamente e assim

compreendé-lo e imita-lo podemos utilizar gravadores. Mas Schafer (2009) deixa claro que para
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uma boa educagdo musical os gravadores e, consequentemente, as gravacOes, ndo sdo
necessarias e, por vezes, sdo indesejaveis.
Todas essas pretensdes podem soar utopicas, mas devemos considerar que

E um processo educacional que comega Com uma pessoa ou um pequeno
grupo e gradualmente se amplia, como ondula¢gdes em um lago, para incluir
um maior nimero de pessoas até, finalmente, afetar toda a populagéo e, por
altimo, até os governos de todo lugar (SCHAFER, 2009. p. 141).

Percebemos que as acdes pedagogicas realmente ndo possuem, via de regra, grande
amplitude. Nunca se trata de educar individuos, mas sim gerac@es, o que implica na constancia
do trabalho. Ainda devemos observar a garantia do espacgo para expressao individual, ou seja,
que as diversidades e idiossincrasias ndo sejam suprimidas ou reprimidas.

Por isso discordamos de Schafer (2009) quando ele coloca 0s governos como os Ultimos
na fila dos envolvidos. Acreditamos que esses deverdo estar presentes desde o inicio do
processo, Vviabilizando programas que atinjam as mais diversas areas como formacao de
professores, valorizagdo dos profissionais da educagdo e melhoras constantes nas estruturas
escolares.

O que discordamos, mais precisamente, ¢ da organizacao “em fila” das relagGes entre
os atores do processo de ampliacdo da educacdo musical. Queremos dizer que as acdes
governamentais devem estar presentes j& no inicio como forma de garantir a continuidade do
processo, principalmente por programas direcionados a educacdo musical. Portanto, a
distribuicdo dos agentes em leque talvez seja mais adequada.

Entendemos por distribuicdo em leque uma organizacdo na qual a hierarquia e
cronologia sdo diluidas. Isso significa que todos 0s agentes estdo presentes desde o inicio e ndo
h& nenhum momento em que qualquer um deles seja autossuficiente. Eles se alternam entre si
em importancia, mas uns sdo a sustentacao para 0s demais.

Em seu outro livro predominantemente pedagdgico — Ouvir/Cantar, Schafer (2018)
demonstra, com o exercicio de numero 58 (SCHAFER, 2018, p. 83), como trabalhar com um
grande nimero de pessoas a0 mesmo tempo. Sua sugestdo de exercicio € que cada participante
entoe um tom diferente caminhando pela sala, em um trajeto pré-estabelecido, e que, ao cruzar
com outro participante permute os sons. O autor afirma ter realizado esse exercicio com a até
quarenta pessoas. Sem ddvida € uma pratica bastante desafiadora que possibilita apurar-se
muito a audi¢do. Porém, com alunos dos primeiros anos do ensino fundamental, essa pratica
pode beirar o impossivel. De qualquer forma acreditamos que os professores devem se desafiar

a realiza-lo, primeiramente, com os alunos dos quintos anos. Apds algum treino, tanto por parte
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do professor quanto dos alunos, esse podera conduzir 0 mesmo exercicio no quarto ano e,
possivelmente, no terceiro ano.

Destacamos esse exercicio em particular para demonstrar como o trabalho em educacao
musical ndo precisa ser feito apenas um a um. Outrossim, essa atividade em especifico exige
no minimo pares e se torna mais interessante com o acréscimo de mais participantes. Esse é
apenas um exemplo de como o ensino de musica aqui proposto pode ser adaptado a diferentes
realidades de estrutura e quantidade de alunos por turma.

Ainda nessa obra (SCHAFER, 2018) o autor sublinha o quanto somos anestesiados,
tendo os ouvidos blogueados, por uma avalanche de sons. Sua proposta € que reaprendamos a
ouvir e a escutar, sendo a criatividade nossa grande parceira nessa empreitada. Nesse contexto
a musica é apontada como uma arte primordial. 1sso faz com que as pessoas se confundam sobre
como se ddo suas manifestacdes e como a aprendemos, 0 que torna a tarefa dos musicos e
professores de musica &rdua no que diz respeito ao convencimento da sociedade como um todo
sobre a importancia do ensino de musica.

Schafer (2018) néo traz proposi¢des em relacdo a esse convencimento. Ele parece focar
no convencimento dos alunos sobre a importancia e, sobretudo, o prazer que pode envolver a
aprendizagem musical. Nesse sentido a experiéncia sempre antecede qualquer explicacdo ou
discussdo. Um dos poucos momentos durante a aula em que o autor é impositivo é ao pedir que
seus alunos executem 0s exercicios propostos sem questionar. No mais tudo é discutido e
negociado, inclusive a pertinéncia dos exercicios propostos e a necessidade ou ndo em repeti-
los.

O autor realiza uma denuncia sobre a forma como a educacdo musical € normalmente

realizada nas escolas. Eis alguns dos tépicos por ele listados:

1. Que a masica estrangeira é frequentemente mais valorizada do que a nossa;

2. Que a musica composta por outras pessoas € mais valorizada do que qualquer coisa que
pudéssemos alcangar por nés mesmos;

3. Que, ao insistir em que a musica é um tema caro, as oportunidades para fazer madsica barata sao
ignoradas;

4. Que os professores (e também pais e autoridades) falham no entendimento de que o valor da
musica vai além do concerto de final de ano, ou das turnés;

5. Que a musica tem sido isolada do contato com outras areas (ciéncia, as demais artes, 0
ambiente);

6. Que os professores ndo se pronunciam com firmeza suficiente contra a mercantilizacdo da
musica pela industria do entretenimento e o lixo que ela produz (SCHAFER, 2018, p. 11).

Sobre o primeiro tépico, quando levamos o Brasil como pardmetro, uma andlise

histdrica aponta que, desde a chegada dos portugueses, houve apenas alguns lampejos em busca
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da valorizacdo da musica com raizes historicas locais. Essa discussdo nos remete a semana de
1922, algumas das composicdes de Heitor Villa-Lobos e de eventos bem mais recentes como a
tropicalia e 0 manguebeat. Logico que poucos sdo 0s paises que podem afirmar possuir uma
musica popular nacional (MPB) que é difundida e valorizada em todo o globo, mas essa
valorizacdo parece ndo refletir dentro do proprio pais, especialmente entre os mais jovens. Nao
acreditamos que tocar Luiz Gonzaga e Gilberto Gil nas radios resolveria todos os problemas da
educacdo musical, mas o conhecimento e reconhecimento desses artistas deve fazer parte de
nosso curriculo permanente.

Em relacdo ao segundo topico, que estd inexoravelmente ligado ao primeiro,
salientamos a importancia da criacdo nas aulas de musica. Algo que poderia permear os dois
primeiros apontamentos de Schafer € a utilizacdo de ritmos regionais, genuinamente brasileiros,
como a catira, 0 cacurid, 0 coco e outros. Queremos dizer que as composic¢des autorais poderiam
ser criadas com base nesses ritmos em substituicdo dos mais comumente utilizados, em parddias
por exemplo, como o rock, 0 axé, o sertanejo ou o funk. Para além dessa substituicdo dos ritmos
devemos analisar de que forma nos apropriamos deles e como os remetemos a determinadas
raizes historicas.

O terceiro topico diz profundamente a respeito do Brasil e ao presente trabalho. Ao
Brasil devido a escassez de investimento em educacdo publica, o que leva a uma insuficiéncia
de recursos, instrumentos e salas adequadas. Por isso, praticas musicais que ndo exijam
estruturas complexas sdo bem-vindas desde que ndo deixemos de requisitar a ampliacdo dos
investimentos em educacdo. Ao presente trabalho por esse se propor a relacionar as ideias de
Schafer com as da Teoria critica da sociedade.

Ja fora apontado que a deficiéncia na traducdo do termo soundscape (paisagem sonora)
para a lingua alema desmaotivou o interesse dos pesquisadores alemaes acerca dos ensinamentos
do compositor canadense. Somado a isso, podemos argumentar que, a Alemanha sendo um pais
de uma tradigdo musical muito diferente da brasileira e, os investimentos em educagdo sendo
muito mais massivos naquele pais, uma proposta de educacdo musical que prescinda de
megaestruturas pode ndo soar suficientemente atraente.

No quarto topico identificamos uma batalha constante entre professores de musica, e
por vezes juntamente com os de educacdo fisica, e 0os demais professores, gestdo e pais. Apesar
de as discussdes sobre o valor das aulas de musica ndo estar ligado as apresentagdes em datas
especificas (festa junina, cantata de Natal etc.) € muito dificil desvincular o profissional da
musica que atua na escola dessas apresentacdes. Acreditamos que o caso ndo € abolir as

apresentacdes ou mesmo que o professor de masica nunca seja o responsavel por elas. Mas,
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utilizando as ideias dos Estudos Rituais de Turcke (2016), sugerimos que, por um lado, essas
apresentacdes sejam fruto do esfor¢o da escola como um todo e, por outro lado, que os holofotes
sejam também direcionados as demais praticas da aula de masica.

O topico anterior esta diretamente ligado ao que o0 segue, pois, temos uma convergéncia
no pensamento de Schafer (2018) e Tircke (2016). Ambos acreditam que o isolamento entre as
disciplinas traz apenas prejuizos ao processo de ensino aprendizagem. Verificamos isso ao
observar que muitas vezes o conhecimento € abordado de forma incompleta simplesmente
porque determinado tema ndo é assunto especifico da matéria a, b ou c. Dessa forma, a
interdisciplinaridade ndo se coloca apenas como uma possibilidade, mas como uma necessidade
da educacéo.

No sexto e ultimo topico, sem divida o mais polémico dentre eles, irradia a relacdo entre
as observacdes de Schafer (2018) e Adorno sobre a industria cultural. Apesar do primeiro ndo
utilizar esse termo ele é bastante efusivo ao defender o posicionamento militante dos
professores de musica no combate ao que denomina literalmente de lixo. De acordo com minhas
leituras, nem Adorno foi tdo categdrico com as obras/produtos da industria cultural, até mesmo
porque esse demonstra que obras de qualquer compositor classico, romantico etc. podem ser
encapsuladas e comercializadas visando Unica e exclusivamente o lucro.

Uma forma de resisténcia seria ensinar/explorar obras que se enquadram como anti-
industria cultural, e nisso Schafer e Adorno (2011) parecem concordar. Essa seria baseada na
criacdo e experimentacao, na utilizacdo de formas mais livres que explorem o material e evitem
se remeter ao senso comum. Nesse ponto, a acdo da criatividade totalmente livre,
assemelhando-se a um brainstorm de sons, sem julgamentos e sem analise € o que melhor nos
serviria. A questdo que se coloca: se esse € um ponto necessario como e quando ele deve ser
superado?

Ao nosso ver, a criagdo completamente livre é algo que deve ser constantemente
revisitado, pois isso nos trard proficiéncia. Quanto a superacdo de um estagio de criacdo
completamente livre acreditamos que ela vird naturalmente, a exemplo do que ocorre com a
notacdo. Essa ndo precisa ser apresentada na primeira aula e, talvez, nem na décima. O ideal é
que sua necessidade surja dos proprios alunos e isso estd relacionado também com a
improvisagdo. Se passarmos dez, vinte ou trinta minutos improvisando, com percusséo
corporal, com a voz ou instrumentos feitos de sucata por exemplo, podemos nos encantar com
algum momento de nossa propria improvisacdo e querer guarda-lo, repeti-lo e edita-lo. Mas se
ndo possuirmos gravadores como faremos? A notacdo musical alternativa é de grande valor

pedagdgico nessa ocasiao.
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Quando os alunos aprendem, por meio da improvisacao, a realmente escutar uns aos
outros e a si proprios; quando eles criam um som de forma intuitiva, mas também racional e
procuram lapida-lo para que se encaixe da melhor forma na composicdo coletiva; nesse
momento, a livre experimentacdo da lugar a composicao em si. Afinal, compor é criar e registrar
algo que julguemos digno de ser apreciado por outras pessoas. Nao devemos ser severos demais
com nds mesmos, muito menos permitir que os alunos o facam. Mas, se dentro de uma miriade
de sons descobrimos uma sequéncia que seja digna de nota, devemos sim debrugarmo-nos sobre
ela e, ap0s atingir um nivel de satisfacdo que consideremos adequado, registra-la, seja com um
gravador, uma notagéo alternativa ou uma partitura.

Para além dessa relacdo entre som e siléncio, composic¢do e registro, devemos levar em
consideracdo a funcdo da musica na sociedade. Segundo Schafer (2011b), a musica pop nédo
deve ser utilizada nas aulas de musica, pois ela é um fenbmeno social e ndo musical. Talvez
isso responda, a0 menos parcialmente, a questdo: mas isso € musica? O que serve para 0 pop
serve para o funk, o sertanejo universitario e diversos outros pseudoestilos que pipocam no
cenario nacional. Sem duvida, todas essas manifestacfes possuem seu valor, pois expressam,
mesmo que de forma distorcida, uma ansia popular. Fato € que elas se encaixam mais como
material para a analise socioldgica do que como obras estéticas a serem utilizadas nas aulas de
musica.

Uma das maiores vantagens da musica € que ela pode estimular o bem-estar
social. Este ndo € o seu objetivo, mas pode ser um dos seus resultados. A
mausica pode ser feita por uma, duas ou trinta pessoas. Podem ser amadores ou
profissionais, jovens ou velhos, ricos ou pobres, ou uma mistura de tudo isso.
N&o precisa ser cara e ndo precisa ser reprodutiva. Pode ser original, como ja
foi. E, quando essa originalidade é desenvolvida, a musica da pequena
comunidade pode também ser tdo exportavel quanto qualquer coisa da cidade,
combatendo o desequilibrio cultural centro-periferia e restituindo o orgulho
aos povos de todos os lugares. Tudo o que é preciso sdo os professores certos
para fazer com que isso aconteca (SCHAFER, 2011b, p. 36).

O que o autor denomina como “professores certos” nos remete, mais uma vez, aos
profissionais que, independentemente de sua formacéo inicial, se empenham em compreender
como se dao as relacdes sonoras em nossa sociedade e em como trabalhar isso com os alunos.
Esse profissional acaba agindo, mesmo que indiretamente, no desequilibrio centro-periferia,
levando em conta que policentros com suas respectivas periferias resultou da
internacionalizacdo do capital. Essa relagdo torna-se importante, pois nela também residem as
distor¢des mercadoldgicas que tornam manifestagdes culturais auténticas, como o carnaval por
exemplo, em produtos da industria cultural. Vale destacar que a industria do turismo, com a

qual o carnaval se relaciona diretamente, € um dos ramos do que genericamente
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compreendemos por induastria cultural. Pensamos que a percepcao da periferia deve ser algo,
primeiramente, desenvolvido em seus préprios autores. Uma expressdo disso seria a valorizacao
das manifestaces surgidas nas comunidades periféricas ndo por questdes de lucro, mas por
serem a expressdao de uma parcela especifica da sociedade. Podemos prever que o
“magnetismo” da industria cultural ndo cessara, atraindo para seu controle tudo aquilo que tenha
potencial lucrativo. Uma resisténcia por parte dos artistas e do publico — esse Ultimo devendo
compreender a importancia de seu papel deixando de se comportar como consumidor — € um
dos caminhos necessarios para que a relacdo centro-periferia seja reestabilizada.

E importante destacar que, ainda que a producéo regional se torne rentavel, isso ndo
significa que grandes receitas serdo geradas pela comercializacdo das producdes regionais. 1sso
ocorre simplesmente por ndo fazer sentido, pois significaria que o produto é outro e o
mecanismo € 0 mesmo, ou seja, que a vara ndo foi endireitada, mas continua torta, mas em
outro sentido. E como se a periferia se tornasse centro e isso seria a manutencio de uma relagéo
desigual.

Para a educacao musical a originalidade dessas obras é o mais importante. E para que
sua criacdo agregue profissionais, amadores, ricos, pobres, jovens e velhos devemos pensar a
escola como uma comunidade na qual participam ativamente todos os profissionais, alunos,
pais, responsaveis, moradores do bairro e demais interessados nas atividades daquela unidade.
Essa € uma forma potente de promovermos o bem-estar social. Apesar de esse ndo ser o objetivo
da mausica, como afirma Schafer (2011b), parece ser urgentemente necessario diante da ciséo
politica socioldgica pela qual passamos no Brasil.

Outra cisdo que deve ser combatida pelo professor de musica é em relagdo a percepcao
da crianca sobre arte antes e depois dessa entrar na escola. Por motivos didaticos, determinadas
organizagOes curriculares foram sugeridas ao longo dos anos sendo algumas acatadas, outras
refutadas, transformadas e ampliadas. Mas a utilizada na atualidade parece ndo funcionar muito
bem ao n&o permitir, ou ao menos dificultar, uma fluidez entre as artes e entre essas e as demais
disciplinas.

Apbs séculos de especializacao, isto é, do surgimento de profissdes e formacgdes cada
vez mais especificas, nas ultimas décadas observamos um movimento que une duas areas,
fisica-médica, por exemplo, ou a formacdo de grupos de trabalho constituidos por profissionais
de areas diversas. Se isso foi necessario para os laboratorios, acreditamos que também seja
necessario para as escolas. Podendo, inclusive, ambas as frentes serem consideradas: a
formacédo de profissionais ambivalentes e a articulacdo entre os diversos especialistas que

compdem o corpo docente.
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Concordando com essa tendéncia Schafer realiza a seguinte explanagéo:

Meu trabalho em educagdo musical tem se concentrado principalmente em
trés campos:

1. Procurar descobrir todo o potencial criativo das criangas, para que possam
fazer masica por si mesmas.

2. Apresentar aos alunos de todas as idades os sons do ambiente; tratar a
paisagem sonora do mundo como uma composi¢cdo musical, da qual o homem
é o principal compositor; e fazer julgamentos criticos que levem a melhoria
de sua qualidade.

3. Descobrir um nexo ou ponto de unido onde todas as artes possam encontrar-
se e desenvolver-se harmoniosamente.
A isso acrescentaria um quarto campo, que estou apenas comegando a
explorar: a contribuicdo que as filosofias orientais podem dar a formacdo de
artistas e masicos do ocidente (SCHAFER, 2011b, p. 272/3).

Para que seja capaz de abranger esses quatro campos nao importa o quao profunda seja
sua formacdo em mdsica, ela, isoladamente, ndo é mais suficiente. O primeiro campo
provavelmente € o mais imediato para os professores de musica j& atuantes em nosso pais. A
busca pela autonomia, o esclarecimento e a emancipacao, objetivos gerais da educacdo por nos
defendida, engloba a criacdo musical autbnoma dos alunos. Para tanto a criatividade deve ser
incentivada desde o principio e ininterruptamente.

Quanto ao segundo campo, 0 encaramos como o principal para a presente tese. Sendo a
industria cultural uma das maiores responsaveis pelas deturpacdes sonoras que vivemos dia a
dia, considerando que o radio e o fondgrafo, hoje transpostos para formatos digitais, sao
ferramentas da industria cultural para propagacdo de seus produtos. Salientando que a
esquizofonia é o fendmeno que engloba essa relacdo entre o ouvinte e a audi¢cdo de um som
reproduzido destacadamente de seu local de origem no espaco e no tempo. Concluimos que
buscar meios para uma acao pedagdgica de resisténcia inclui o trabalho com a paisagem sonora,
a compreensdo da mesma e a reflexdo acerca de a¢des que nos auxiliem a molda-la tornando-
se mais harmoniosa.

No terceiro campo, temos a confluéncia entre Schafer (2011b) e Tircke (2016). O
Gltimo exacerba a unido entre as artes pensando em uma unido entre todas as disciplinas
escolares. Bem como Turcke, ndo vislumbramos um futuro no qual tudo acontecera sempre ao
mesmo tempo. Na verdade, esse tipo de constancia é o que pretendemos evitar, pois ela causa
mais confusBes que esclarecimentos. Porém, a realidade observada na maioria das escolas, na
maior parte do tempo, € a de uma divisdo irrestrita entre os profissionais e as disciplinas,
situacdo a qual colabora para a manutencdo da semiformacao.

O quarto campo, para nos, seria um exemplo de modus operandi do terceiro campo.

Obviamente que cada campo ndo se delimita isoladamente, havendo aproximacfes e
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distanciamentos entre os quatro. Mais a relagdo do terceiro com o quarto parece ser natural.
Isso se considerarmos as filosofias orientais, a exemplo do que ocorre com a medicina, como
aquelas que nédo isolam os elementos relacionados ao ser humano e a natureza, nem para fins
didaticos. Ao analisarmos qualquer aspecto devemos ter constantemente a consciéncia de que
a harmonia que buscamos com nossas agdes, nesse caso o ensino de musica, € a entre 0s seres
humanos entre si e destes com 0 meio onde vivem.

Um dltimo, porém, ndo menos importante ponto a destacar sobre a pedagogia de
Schafer, encontra-se em um questionamento levantado por ele: é possivel institucionalizar a
criatividade? Ao buscar responder essa questdo o autor afirma que se as instituicGes
educacionais se tornam monumentos, apegadas as tradicdes, impedem a anarquia e a
obstinacdo. Ele encara a autoridade como o oposto da invencao.

Analisando essa questdo dialeticamente vemos que a autoridade néo se opde a invencao
e vice-versa. O que ocorre, se considerarmos um dos maiores compositores de todos 0s tempos
— Wolfgang Amadeus Mozart — é que esse, precocemente, se tornou uma autoridade quando o
assunto era composicéao, sendo amplamente aclamado pelo publico e contratado pelo imperador
José Il contrariando o arcebispo de Salzburg e o préprio pai — Leopold Mozart. Quando esse
intensificou sua inventividade, foi criticado pelos membros da corte. Até mesmo a 6pera Don
Giovani, hoje enguadrada como uma de suas obras primas, ndo foi ovacionada em sua estreia
(ELIAS, 1995).

Concluimos que a invencdo pode ser encorajada mesmo mediante a autoridade e esta
ndo deve ser sinbnimo de algo reacionario. Acreditamos que as revolugdes, sejam elas sociais
ou musicais, sdo viabilizadas por aqueles que possuem pleno dominio do material. Seus lideres
podem ser sujeitos ou grupos. Esse ultimo preenche mais completamente os requisitos por nos

considerados salutares para uma revolucéo — a democracia, a justica a ética e a moral.

1.6 A proposta de Turcke e suas bases

O texto fundamental para as nossas reflexdes, levando em conta esse autor, € sua obra
de 2012, a qual utilizamos a traducéo realizada em 2016 — Hiperativos! (TURCKE, 2016)
Somado a obra de 2010 — Sociedade excitada (TURCKE, 2010) e ao texto de 2016 — A cultura
do déficit de atencdo (TURCKE, 2016), temos uma trilogia na qual se sustenta todo o
pensamento depreendido da leitura desse autor que fora utilizado na composic¢do da presente

tese.
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De inicio, é importante destacar que TURCKE (2016b) afirma que seu texto trata do
geral no particular e do particular no geral, isto &, realiza o trabalho essencialmente filoséfico.
Explicando melhor, o geral remete a todos, mas a ninguém especificamente enquanto o
particular é incompreensivel de forma isolada, portanto necessario reconhecer-se algo de geral
nele para que faca sentido.

Por isso, segundo o autor, quem se dispde a discutir o Transtorno de Déficit de Atencédo
com Hiperatividade (TDAH) acaba por realizar um trabalho muito maior, a saber, discutindo
sobre toda uma cultura do déficit de atencéo.

Levando em conta essa forma constelar de analise, nos propomos a discutir alguns
conceitos utilizados por Christoph Tircke em suas reflexdes acerca das caracteristicas da
sociedade hodierna, da relacdo do TDAH com essas caracteristicas e, sobretudo, da proposta
desse autor, a que ele denomina provisoriamente de Estudos Rituais, para “contornar’ as causas

e efeitos da cultura do déficit de atencéo.

1.6.1 Transtorno de Déficit de Atencdo com Hiperatividade

O TDAH = Transtorno de Déficit de Atencao/Hiperatividade € uma doenca crénica que
inclui dificuldade de atencdo, hiperatividade e impulsividade. Em geral, comeca na infancia e
pode persistir na vida adulta. Pode contribuir para baixa autoestima, relacionamentos
problematicos e dificuldade na escola ou no trabalho. Os sintomas incluem falta de atencéo e
hiperatividade. Os tratamentos incluem medicamentos e psicoterapia.®

Por mais que os cientistas, de sociélogos a médicos e de psiquiatras a psicélogos, tentem
definir as causas desse transtorno, poucas afirmacgdes concretas sdo possiveis, sendo que a
maioria delas transitam entre as condigdes sociais objetivas e a exposi¢ao excessiva a aparelhos
de TV e similares. TURCKE (2016b) parece concordar com essa Gltima hipdtese ao menos no
que diz respeito a uma forma aparentemente infalivel em lidar com os hiperativos, a saber,
apresentar-lhes um aparelho de TV ou similar para que se entretenham durante muito tempo e
deixem de causar os transtornos tipicos daqueles que sdo acometidos por essa condicao.

Seria, entdo, mais um caso no qual a diferenca entre o remédio e 0 veneno, ou entre a
causa e a cura, seja apenas a variacao na forma de administracdo, na quantidade ou ainda, uma

diferenca vetorial. Isso significa que, as criangas expostas excessivamente a TV durante a

9 Fonte: https://www.einstein.br/noticias/noticia/2-5-adultos-tem-tdah-o-que-fazer. Acesso em 02/11/2022.
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primeirissima infancia (até os 3 anos de idade) acabam por necessitarem da exposicdo a TV e
similares como forma de “tratamento” para o transtorno causado por essa mesma exposicao.

N&o podemos afirmar que é realmente um tratamento, pois ndo ha previsao de alta tdo
pouco de metas a se atingir. Permitir que as criangas hiperativas tenham uma overdose
televisiva ¢ uma agdo paulatina que garante apenas um “sossego’” momentaneo a um alto custo:
o impedimento do desenvolvimento intelectual e sensdrio-motor desses sujeitos.

Sobre os sujeitos acometidos por essa condi¢do “Trata-se de criangas que nao
conseguem se concentrar em absolutamente nada, persistir em algo, construir uma amizade,
suportar um jogo coletivo, criancas que tudo comecam e nada levam até o fim” (TURCKE,
2016b, p. 35). Muitos de nos, ao lermos as caracteristicas das pessoas com TDAH, tomamos a
nds mesmos como hiperativos. Porém, compartilhar uma ou outra, e até mesmo varias
caracteristicas de alguém com TDAH néo nos classifica dessa forma. Dentro do contexto da
escola isso fica bem claro. Basta observar algumas dezenas de criangas durante um intervalo
escolar e, em poucos minutos, as hiperativas se destacardo, sobretudo se ndo estiverem
medicadas.

O mesmo ocorre com o restante de nds. Qualquer um pode ser distraido de vez em
quando ou mesmo corriqueiramente. A falta de coordenagdo, o popular “estabanado” também
n&o é uma caracteristica muito dificil de se encontrar, sobretudo entre criangas e adolescentes.
Até a incapacidade de se concentrar durante muito tempo em uma mesma atividade ndo € tdo
raro quanto poderia se pressupor. Mas a combinacgdo dessas e outras caracteristicas, de forma
acentuada, ndo é algo que acompanhe a maioria de nds durante praticamente toda nossa vigilia.

Alias, ha relatos de que até mesmo o sono dos hiperativos é agitado, ou seja, mesmo
durante os sonhos espasmos, rompantes etc. acompanham esses sujeitos fora de suas vigilias.
Também por isso o diagndstico de TDAH € tdo pouco confiavel. Por tratar-se de uma condicéao
constelar, isto €, ser formada por um conjunto de fatores que se influenciam mutuamente, as
causas podem estar relacionadas a stress pos-traumatico, a exposicao exagerada a TV e ainda
pode ndo se encaixar a ambos esses casos 0 que o torna um fenémeno plastico.

Segundo TURCKE (2016b, p. 84) esse transtorno se assemelha a alucinagio
provocada/representada pelo cinema. A conducdo dos eventos em um filme €, geralmente,
incomparavel a vida real. Faco aqui uma analogia a aceleragdo dos “audios de Whatsapp”.
Quando recebo um &udio de 1 minuto, por exemplo, e o reproduzo acelerando-o 1,5 vezes,
significa que o que a pessoa levou um minuto para gravar eu escutarei em apenas 45 segundos.

Se a aceleracdo é da ordem de 2 X, em apenas 30 segundos escuto toda a mensagem.
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Sem entrar no mérito da compreensao, isso significa que posso “economizar” de quinze
a trinta segundos do meu tempo em relacdo ao tempo gasto pelo produtor da mensagem. A
proporcao/porcentagem se mantém, mas se considerarmos audios mais longos, dois ou quatro
minutos, por exemplo, o destinatario pode economizar até dois minutos de seu tempo
acelerando-o em 2 vezes. Se, a cada dia, ele receber 10 mensagens de 4 minutos e escuta-las
todos com o dobro da velocidade é como se o0 seu dia tivesse 20 minutos a mais que o das
pessoas que Ihe enviaram as mensagens.

E claro que essa relacio direta somente seria verdadeira se todas as mensagens viessem
do mesmo remetente. De qualquer forma, ha uma “manipulagdo” tecnologica que permite a
expansao/contracdo do tempo. O mesmo ocorre no cinema. Os eventos ocorrem em uma
velocidade alucinante. E, é dessa forma que o hiperativo percebe a realidade, ou melhor
dizendo, para ele é assim que é/deveria ser a realidade. Isso torna a movimentacdo e acdes das
pessoas nao hiperativas exageradamente morosas. Pensando dessa forma podemos ter uma ideia
de quao torturante é para alguém com TDAH acompanhar uma aula tradicional. Deixando claro
que o problema néo esta da tradicionalidade ou ndo da aula nem no hiperativo, mas na relagédo
incompativel entre ambos, que somente pode ser sanada pelo uso de medicamento.

Vale destacar que a hiperatividade ndo é uma doenga em um ambiente saudavel, mas
algo que poderia surgir apenas na cultura no déficit de atencdo na qual vivemos. Por isso mesmo
que o fogdo do TDAH soa tdo desgracadamente normal. Em outras palavras, a crianga que esta
passando por um processo, seja qual for, do qual culminara os desenvolvimentos de sua
hiperatividade ndo sente dor (a0 menos fisica), ndo reclama, ndo é observavel qualquer maus-
tratos pelos membros da familia, no maximo, se olharmos de muito perto e por um longo tempo,
um tanto de negligéncia. Mesmo assim nada que justificasse uma intervencao. Antes, talvez,
uma observacéo seguida de uma recomendacéo oral.

Os “padrdes abruptos (TURCKE, 2016b, p. 49)” da légica de interrupgiio do cinema
parecem ser plenamente digeridos pelos hiperativos. Isso revela que eles, e ndo nds, sdo 0s mais
adaptados a configuracdo atual da sociedade: de aceleracgdo, quebras, recortes, descontinuidade,
inconcluséo e todo tipo de tormento para quem possui uma ldgica cartesiana classica.

Apesar de relatos relacionando, sons externos a sala de aula na perturbacdo do foco de
criancas com déficit de atencdo ndo encontramos nenhum estudo conclusivo dessa hipotese.
Pelo contrério, no artigo de Pereira et al. (2012) conclui-se que ndo ha nenhum tipo de relagdo
entre o deéficit de atencdo e estimulos sonoros. Acreditamos que as pessoas com TDAH sdo

desfocados por sons externos a sala de aula na mesma proporc¢édo que os demais estudantes. I1sso
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¢ determinante para nds, pois indica que mesmo os hiperativos sofrem os efeitos da

esquizofonia sem serem especialmente suscetiveis a ela, nem blindados a mesma.

1.6.2 Hominizag&do/Historia da Humanidade

Tircke (2012, 2016a, 2016b) sublinha a importancia de compreendermos o
desenvolvimento da humanidade desde o principio para que o entendimento dos fendmenos
mais recentes, como o TDAH, se torne possivel. Nesse contexto a conceituacdo do termo
HOMINIZACAO é imprescindivel.

De inicio devemos entender a histéria da humanidade como a histdria da repeticdo. Essa
repeticdo se explicita, principalmente, no ritual sacrificial. Diante da dificuldade em lidar com
a morte e, consequentemente com o luto, 0s grupos humanos passaram a realizar os sacrificios
como uma forma de agradar aos deuses, evitando assim, mortes “desnecessarias” provocadas
pela faria deles. Por outro lado, ao (re)viver a situacdo da morte/luto de forma
planejada/antecipada e repetitiva as comunidades puderam elaborar os sentimentos e
pensamentos em relagéo a esse fenémeno.

Esse é um exemplo extremo de hominizagdo, ou seja, do processo de se tornar homem,
fazer parte culturalmente, e ndo apenas biologicamente, da espécie humana. O sacrificio que, a
principio era de um membro da propria tribo/comunidade, passou a ser de um membro de outra
comunidade, depois de animais de grande porte, na sequéncia de animais de pequeno porte e,
entdo dos mais diversos tipos de planta e, finalmente de itens inanimados: metal e,
consequentemente, dinheiro (dizimo).

Essa sequéncia de substituicdes faz parte do processo de hominizagdo. Outros exemplos
podem ser encontrados tanto filogeneticamente — desenvolvimento do ser humano enguanto
espécie, quanto ontogenéticamente — desenvolvimento de um sujeito da espécie humana em
particular.

E possivel afirmar que o livro de Tircke (2016b) se inicia com uma analise da historia
da humanidade e conclui com uma proposta para o cotidiano escolar. Dai a importancia do
conceito de hominizacdo. Vale destacar que esse processo ndao € o mesmo dependendo da
localizago geografica e do recorte temporal. E interessante até mesmo observar que, alguns
sujeitos, a despeito da proximidade temporal e geografica passaram por processos de
hominizacéo distintos, o que provoca diversos conflitos, levando, em ultima instancia, que ndo

reconhecamos uns aos outros como da mesma espécie.
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Explicando melhor: as experiéncias intrauterinas, durante a primeirissima infancia e ao
longo da vida, promovidas pela educacao formal, ndo-formal e informal, diferem tanto que a
ética e a moral ndo garantem uma unicidade em nossa sociedade, antes provocando ofensas e
ataques de ambos os lados sobre alega¢des de hipersensibilidade e/ou de truculéncia ou falta de
sensibilidade. Devemos admitir que existem bolhas sociais e, ndo importando em qual delas
vivamos, o contato com outras bolhas que ndo a nossa causa uma estranheza tamanha a ponto
de considerarmos o outro como uma subespécie®®.

Enquanto os seres humanos com esfor¢o precisam passar de impressées
difusas a uma percepcdo distinta, da percepcdo a imaginacdo, e sO
indiretamente, por gestos e palavras, conseguem comunicar o imaginado que
Ihes é externo, a camera consegue tudo isso simultanea e diretamente, através
de sua faculdade de imaginac&o técnica (TURCKE, 2016b, p. 29).

Toda a mediacé@o necessaria para o ser humano €, aparentemente, desnecessaria para a
méaquina (fotografica). Ao perseguirmos uma equipara¢do as maquinas podemos cometer o
equivoco de, a primeira vista, sermos capazes de classificar alguém de forma profunda e
completa. Qualificar uma sequéncia de rostos em segundos é apenas valido para pesquisas
psicoldgicas/socioldgicas. Se queremos realmente conhecer alguém o processo se assimila ao
de conhecer a uma obra de arte. E necessério tempo, repeticdo, revisdo com a diferenca que
podemos consultar diretamente a pessoa se 0 que pressupomos dela é realmente um fato®!,

Além dos conflitos entre sujeitos com processos de hominizacdo dispares ha o injusto
comparativo homem x maquina. Nesse embate nunca presenciamos a hominizacao da maquina,
mas sempre a mecanizacdo do ser humano. A velocidade, precisdo e capacidade maquinais
tornam-se referéncia para os limites humanos. Por exemplo: por que eu devo interromper a
viagem (mesmo estando cansado) se ainda ndo cheguei ao meu destino e hd combustivel no
veiculo? N&o importa se estou exausto, enquanto a bateria do smartphone/tablet/notebook nao
descarregar completamente, posso postar mais uma selfie, tuitar mais uma mensagem, escrever
mais um capitulo da tese e assim por diante.

Isso se intensifica no contexto das “multitarefas”. Concordamos com Tiircke (2016a)

qguando esse afirma que algumas atividades sdo passiveis de serem realizadas

10 vale assinalar que vivemos em sociedades divididas em classe sociais e as divisdes ainda sdo visiveis sobre os
critérios de raga, género etc.

11 Exemplifico essa questdo com uma situagdo ocorrida na escola onde atuo: estava conversando com uma
professora sobre jogos de tabuleiro e, preconceituosamente, disse a seguinte frase: O fulano ndo tem cara de quem
gosta de jogos de tabuleiro! Fulano, em tom de brincadeira, respondeu: Como assim néo tenho cara de quem gosta
de jogos de tabuleiro?! Pedi desculpas pelo meu preconceito e perguntei diretamente a ele: Vocé gosta de jogos de
tabuleiro? A resposta foi negativa, mas isso ndo redime minha forma preconceituosa/precipitada em tirar
conclusdes sobre as preferéncias de alguém simplesmente pela “aparéncia” e comportamento da pessoa.
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concomitantemente, mas outras ndo. E dispensavel a afirmacdo de que, pelo processo de
hominizacédo, os sujeitos devem ser capazes de focar em duas ou trés atividade ao mesmo
tempo, e ser capazes de realizar todas com maestria, uma vez que essa € uma das novas
exigéncias do “mercado”. Se ndo passarmos por esse processo durante décadas ou séculos,
fazendo com que a aprendizagem coletiva se sedimente em forma de cultura, ou a comida vai
gueimar, ou a fala ao telefone vai ficar desconexa e, consequentemente, a negociacao ndo tera
éxito ou a série que passa na TV ficard incompreensivel.

A questdo que fica: queremos realmente isso para as nossas vidas? Esse é o futuro o
qual almejamos para as futuras gera¢des? Uma sociedade na qual a “distragdo concentrada” é a
regra e caminhamos diametralmente para o lado oposto do sonho ndo muito antigo do “6cio
produtivo”.

Se um ato repetido algumas dezenas de vezes por um sujeito durantes alguns dias ou
semanas pode se tornar um habito, 0 mesmo ndo ocorre com a hominizacéo, isto é, com o
processo que torna homo sapiens em seres humanos. Isso se deve ao fato de que, para algo se
tornar cultural sdo necessarias ao menos algumas décadas e, por vezes séculos. Essa é a boa
noticia, pois os primeiros diagnosticos de TDAH surgiram a apenas algumas décadas. Ja a
situacdo esquizofonica, infelizmente, completou um século.

No cerne da hominizacao esta a atengdo compartilhada. Quando o ser humano foi capaz
de fazer a sensacdo de um estimulo durar mais que o estimulo em si a cultura transformou-se
profunda e irreversivelmente. Tircke (2016b, p. 56) cita um psicanalista (Otto Rank) que define
os deuses da antiguidade arabe como “pronomes demonstrativos itinerantes”. Isso €: pontos
fixos da atengéo coletiva. Portanto, algo fundamental para o processo de hominizagdo, uma vez

gue esse somente pode existir e ter éxito de forma coletiva.

1.6.3 Ritual/Sacrificio

Em Turcke (2016b) temos que o termo reizen, em grego, significa tanto sacrificio quanto
agir, estar em atividade. Considerando que o termo play, em inglés, pode significar tanto
jogar?, quanto brincar, mas também tocar — no sentido de tocar um instrumento musical, por
exemplo, percebemos que a ampla funcdo de ambos os termos, 0 grego e o inglés,

analogamente, apresentam uma profunda influéncia cultural. Sabemos, ainda, que a cultura

12 Jogar é uma modalidade do agir, que também abarca o trabalhar, exercitar-se etc.
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grega exerceu e exerce enorme influéncia na formacéo da cultura de na¢cdes mundiais e, em
especifico, ocidentais.

Sendo assim, se considerarmos que o termo reizen possuiu um duplo significado, tanto
de algo especifico e significativo como o de sacrificio, quanto de algo tdo universal e, até
mesmo banal, como o de agir ou estar em atividade, percebemos que o termo sacrificio, que em
um primeiro momento nos soa como intenso e raro, também fora banalizado, e até
consideravelmente distorcido, em nossa rotina.

Em frases como: “Faz esse sacrificio por mim” ou “farei esse sacrificio desta vez” etc.
notadamente o termo se aproxima do sentido de agir, estar em atividade. Afinal, quando alguém
solicita ou se submete a um sacrificio, na verdade esta se referindo a algo que normalmente nao
faria, que fara com certa dificuldade ou que ndo gostaria de fazer.

Segundo Turcke 2016b (p. 19) o impulso a repeticdo traumatica busca tornar o habitual
0 que ndo é. Isso, no caso da morte, é realizado por meio do sacrificio que, segundo 0 mesmo
autor (p. 21), envolve uma triangulacdo entre 1) a comunidade que oferta o sacrificio 2) o
sacrificado e 3) o destinatario do sacrificio. Essa € a base para o surgimento do culto/cultura
humana.

Como ja fora afirmado, a cultura humana surge da repeticdo, sendo o surgimento do
autbmato e, consequentemente, o efeito retroativo do movimento repetitivo imposto as
maéaquinas, um exemplo significativo de marcos do desenvolvimento da cultura humana. Esse
marco determina que os parametros humanos deixam de ser balizados pelos homens e passam
a sé-lo pelas maquinas. N&o que essas tenham uma funcéo ativa nessa relacédo, mas os homens
passam a almejar o comportamento maquinal, principalmente o de ser incansavel e ndo errar.

Esse fato traz consequéncias extremamente complicadas para a psique humana. A forma
como o homem lida com a fadiga, o 6cio produtivo (e o ndo produtivo) e a frustracdo — diante
dos erros que cometemos — passa a ser distorcida. O cansaco deixa de ser algo natural tornando-
se uma “falha de carater” — 0 preguicoso, 0 ocioso. O erro, na mesma medida, passa a ser pouco
tolerado, e, se ele existe, € omitido durante a narrativa. Interessante como isso se relaciona aos
tanto populares: “As melhores de...”, “Os maiores sucessos de...”, The greatest hits...” etc.
Nesses albuns concentram-se apenas as obras que foram rankiadas nas paradas de sucesso,
literalmente uma separacdo entre as composicdes que servem melhor ao mercado (industria
cultural) e as que “nem tanto” — que podem ser entendidas como erros composicionais.

VVemos como fundamental o papel da escola, sobretudo das aulas de educagdo musical,
para transformar essa realidade, ao menos no microcosmo. Parte do trabalho é a utilizacéo de

obras que demandem atencdo e conhecimento visando desdobramentos e compreensdo
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aprofundada, de forma repetitiva, ritualistica, compondo momentos diversos da rotina escolar,
teatralizacdes etc.

Rituais sdo, por definicdo, repeticbes coaguladas, codificadas. A génese do ritual é
necessidade do ser humano de lidar com o que Ihe abalava, aquilo que era pavoroso — a morte
por exemplo. Nesse sentido o ritual esta relacionado ao sagrado, originalmente ligado ao
segregado tanto pelo termo grego quanto pelo hebraico (TURCKE, 2016b, p. 88). Uma
atmosfera de condicdo especial que deve ser considerado mesmo no circulo mais infimo. O
ritual supera a regra por ser algo que parte do grupo como uma necessidade de organizagéo.
Dai o potencial de seu uso no ambiente escolar.

O sentido da retomada da funcéo dos rituais humanos na disciplina de Estudos Rituais
se fundamenta, por fim, na importancia do ritual para a cultura humana:

Ao contar 20 ou 30 milénios, porém, a repeticdo durou tempo suficiente para
o desenvolvimento de seu efeito tranquilizante, atenuante, para ela ter se
comprovado ser o fundador por exceléncia da cultura (TURCKE, 201643, p.
18).

O estudo de musica é conveniente para a recuperacdo do ritual pelo caréter
necessariamente repetitivo de alguns aspectos do fazer musical. Destacamos, tanto para o
dominio de um instrumento quanto vocal, a necessaria repeticao para se treinar os musculos em
movimentos ndo rotineiros. Diante do estudo de repertério a repeticdo também é uma pratica
necessaria tanto quanto eficaz. E, pensando em um carater mais coletivo, o ensaio é,
resumidamente, a repeticdo de um “setlist!3” e a volta insistente a trechos “problematicos” para
que a execucdo seja lapidada.

Além dessas caracteristicas temos também o ritornelo, o da capo e coda, elementos que
compde a partitura musical, diretamente relacionados a repeti¢do e, mais que isso, o retorno a

um trecho da musica que ja fora executado.

1.7 Sobre o dominio de si e 0 dominio da natureza

Por tratar-se de uma categoria extremamente importante para nossa discussao
trataremos sobre a dominacdo, que na Dialética do Esclarecimento (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985) se coloca como uma espécie de ampliacdo da categoria luta de classes,

analisando de forma mais abrangente e com mais desdobramentos um tema especifico da

13 Utilizamos o termo setlist como sinénimo de repertorio. Ou seja, uma lista de msicas na qual a sequéncia é de
extrema importancia.
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economia politica. E importante também destacar que o dominio de si e da natureza sio
fundamentais para o trabalho, ganham forma especifica no trabalho alienado e no jogo, sendo
que em cada um desses ambitos ocorre uma relacdo especifica, de forma mais ou menos
repressiva. Discutiremos sobre essas questdes nos proximos paragrafos.

O preco da dominagdo ndo é meramente a alienagdo dos homens com relacéo
aos objetos dominados; com a coisificacdo do espirito, as préprias relacGes
dos homens foram enfeiticadas, inclusive as relacbes de cada individuo
consigo mesmo. Ele se reduz a um ponto nodal das reagdes e funcbes
convencionais que se esperam dele como algo subjetivo (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p. 35).

Com a industrializacdo, avanco e complexificacdo do modo de producdo capitalista e,
mais especificamente, com a industria cultural, o dominio da natureza e o dominio de si passam
a se distanciar, em uma intensidade crescente, da autonomia do sujeito. Desta forma, as rela¢des
passam a ser dominadas pela l6gica do mercado em um “dominio anénimo” (ADORNO e
HORKHEIMER,1985).

Como a natureza, ao ser dominada, impde ao dominador um esquecimento sobre si
mesmo, a violéncia exercida contra a natureza e o corpo retorna (o “retorno do reprimido’) sob
a forma de catastrofes, os sujeitos, tanto individual como, principalmente coletivamente,
sempre apresentam algum momento de resisténcia a dominacéo, e a arte, em sua ambiguidade,
€ instancia para o apaziguamento do espirito e, simultaneamente, indicio de liberdade. Isso
ocorre, dentre outros motivos, devido a arte reunir aquilo que fora separado pela dominacéo
dos sentidos (ADORNO e HORKHEIMER, 1985, p. 41) Ou seja: A arte tem o poder de
relembrar aquilo que foi expulso da representacdo do mundo pela dominagdo. Em outras
palavras, a arte sendo racional e emocional, acaba por demandar do sujeito uma entrega global
do ser se comparado com as ciéncias, por exemplo. Nos referimos as ciéncias positivistas, que
visam a logica pura e, portanto, inumana.

Nesse contexto, 0 amor se torna desumano, pois segundo Adorno e Horkheimer (1985,
p. 66) no mundo da troca esta errado quem da mais. E o0 amante é exatamente aquele que ama
mais, ndo dominando o outro nem a si proprio. Amar passa a ser uma caricatura do que, outrora,
fora considerado o mais sublime sentimento humano. H& ainda uma equalizagdo entre o amar
alguém e amar algo sustentando-se tanto pela objetificacdo dos sujeitos quanto pelo fetiche da
mercadoria.

Interessante como muitas das canc¢des tém como tema exatamente o amor e, em larga
escala, a desilusdo amorosa. Vemos que, na logica capitalista, 0 amor ndo pode existir, muito

menos ser correspondido. Dai a impossibilidade do “viveram amando-se para sempre” que ¢
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substituido pelo “viveram felizes para sempre”, pois a felicidade (falsa) pode ser
constantemente renovada ao adquirir-se 0s produtos necessarios para esse fim.

A importancia de uma educacao que vise a autonomia e o esclarecimento reside também
no fato de que os dominados —a grande massa consumidora que € proibida de amar tanto quanto
a elite — sdo aqueles que assumem com mais furor a moral contida na ideologia que Ihes é
passada. Os dominados sucumbem ao mito do sucesso mais que os bem-sucedidos (ADORNO
e HORKHEIMER, 1985, p. 110).

Provavelmente essa é a maior dificuldade do ensino. Ser responsavel pela formacao de
alguém ja é uma gigantesca empreitada, mas convencer o sujeito (estudante) e seus responsaveis
de que a formacdo € necesséria, se assemelha ao trabalho de Sisifol4, inversamente pela
utilidade e diretamente por ser interminavel. Dialeticamente, a maior dificuldade é a maior
motivacdo. Afinal, acreditamos que, enquanto houver sociedade, 0s novos membros precisaréo
ser formados, sendo o desenvolvimento da autonomia uma das principais consequéncias da
formacao.

Eis o paradoxo — a cultura que pretendemos “transmitir” pela formagao ¢ a mesma que
garante o dominio e o autodominio. Trata-se de um paradoxo aparente porgque pressupomos que
0 sujeito formado chegue a um méaximo dominio da cultura e, a partir desse ponto, possa
questionar as relagOes estabelecidas sugerindo alternativas. Vale destacar que se tratam de
processos concomitantes — dominar a cultura e questiona-la, sendo fato que o pouco ou nenhum
dominio impossibilita proposi¢des executaveis.

Essa impossibilidade esta relacionada a semiformacao que, para Adorno e Horkheirmer
(1985, p. 161) tem como sintoma a paranoia, entendida como sindnimo de falsa projecéo. O
paranoico, semiformado que €, ndo domina a cultura, deixa de contribuir com a mesma e, mais
que isso, deteriora qualquer sinal de manifestacdo cultural auténtica. Por isso algumas obras,
assim como falas e ac¢Ges de alguns sujeitos, sdo automaticamente atacadas por um grupo que
ndao admite que o “rumo natural” da sociedade — uma deformacéo cultural a ponto de a
humanidade ser irreconhecivel - seja desviado.

Como exemplo, faz sentido a fala do personagem Coringa, no filme Batman: o cavaleiro
das trevas, “As pessoas apenas se assustam quando as coisas saem do plano. O plano pode ser
uma droga, prevendo algumas mortes e perdas materiais. Mas se tudo ocorre de acordo com o
plano ninguém se desespera!”. Essa ¢ a tipica atitude reacionaria. Por isso a obra de arte

auténtica precisa iluminar as contradi¢des, nos lembrar do esquecido, admitindo quebras de

4 Trabalho de Sisifo € uma expresséo popular originada a partir da mitologia grega, remetendo a todo tipo de
trabalho ou situagdo que é interminével e indtil.
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paradigmas e possivel variabilidade. Para aquele que aprecia essa obra, a revolugdo passa a ser
ndo uma necessidade, mas uma possibilidade.

Acerca do dominio de si, Adorno e Horkheimer (1985, p. 167), concluem que se durante
o liberalismo exigiu-se a individualidade dos sujeitos para que esses tomassem a atitude de
romper com o velho regime, agora, no tecnicismo, 0 ego e superego sao eliminados, para que
as massas sigam docilmente os trajetos (pensamentos e ac¢des) pre-estabelecidos pela légica
capitalista.

Para tanto, a industria cultural contribui enormemente e, objetivamente, o papel do
ensino passa a ser bastante claro, mas nao simples - o de propiciar o impeto pela critica dos
produtos da industria cultural por parte dos estudantes. Claro que esse é o papel da perspectiva
da educacao critica. Se levarmos em conta a produgdo de “corpos doceis” a educacao basica
tem feito um excelente trabalho.

Nos termos de Tomasello (2019, p. 22) pretendemos passar de uma logica de relacoes
predominantemente verticais (dominacdo) a uma onde a relacdo horizontal (associativa) €
predominante. Alguns caminhos apresentam-se como possiveis. Um deles ¢ a relativizacdo da
organizacao patriarcal, no sentido mais amplo, onde ha um grande responsavel por muitos, para
um parametro fraternal de organizacéo, onde todos sdo corresponsaveis entre si.

Para Maffesoli (2019, p. 119) o mundo virtual, compreendido aqui basicamente como
as relacdes estabelecidas/prolongadas/intensificadas por meio da internet, propicia a mediacédo
entre natureza e cultura simbolizados pelo arcaico e o tecnologico. Nesse ambiente, € possivel
a egrégora, onde ha um reequilibrio entre a naturalizacdo da cultura e a culturalizacdo da
natureza. Uma ldgica fraternal, e ndo patriarcal, € o que possibilita essa sinergia.

Tomasello (2019, p. 266) observa que, nas sociedades onde existem as instituices
escolares, as criangas comegcam a frequenta-las com cerca de sete anos de forma obrigatdria.
Ha dois fatores determinantes para que se fixe essa idade ao redor do globo: que as criangas
passam a ser capazes de executar muitas tarefas orientadas por comandos dos adultos, mesmo
quando esses estdo ausentes, e que elas (criangas) consigam descrever o proprio raciocinio,
explicando verbalmente como buscam solucBes para as situagdes problemas que lhe sdo
colocadas.

E importante destacar que essa fase, que ocorre por volta dos sete anos, é consequéncia
das fases anteriores. Dai a importancia de que as instru¢fes dos adultos estejam presentes na
vida dos pequenos desde a primeirissima infancia. Salientamos isso por dois motivos: para
sublinhar que o dominio de si se inicia a partir do momento em que héa interacdo dos sujeitos

com o0s co-especificos e reiterar a importancia do ensino para as criangas bem pequenas,
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principalmente quando os estimulos, sejam quais forem 0s motivos, ndo sdo suficientes no meio

familiar.

A arte fornece uma modalidade diferenciada da relagdo entre sujeito e objeto,
uma alternativa mediante a qual o sujeito se conscientiza do dominio do objeto
— 0 que leva a uma compreensdo da complexidade da relagdo entre o sujeito e
0 conhecimento. Na esfera da obra de arte auténtica, o sujeito (artista) e o
objeto (material) estabelecem uma relagéo de mediacéo reciproca (PEREIRA,
2017c, p. 101).

Pensando na educagdo musical especificamente, sobretudo durante os anos iniciais do
ensino fundamental (mas também sendo valido para educacéo infantil) reiteramos a importancia
do tripé: apreciacéo, reproducao e criacdo. Acreditamos que essa consciéncia sobre o dominio
do objeto ndo se dé apenas na criacdo, mas que nela se fecha um ciclo iniciado com a apreciacéo,
ou seja, nenhuma das trés etapas é suficiente isoladamente.

Dentre as fungdes sociais da musica, elencadas por Merriam (1964) apud Freire (2010)
destacamos: a funcdo de impor conformidade as normas sociais, a funcéo de contribuicdo para
a continuidade e estabilidade da cultura e a funcdo de contribuicdo para a integracdo da
sociedade. Essas trés funcdes estdo diretamente relacionadas ao dominio de si e ao dominio da
natureza.

Se levarmos em conta a indissociabilidade entre natureza e cultura, todo o dominio da
cultura é também da natureza e vice-versa. Além disso, devemos considerar que, se em
determinado momento as normas, estabilidades e integracdo sdo impostas, no sentido de que o
sujeito que nasce em uma sociedade assina compulsoriamente um contrato social, a medida que
cada um de nds internaliza essas regras, podemos e devemos altera-las, ndo ao nosso bel-prazer,
mas buscando caminhos mais frutiferos para o desenvolvimento da humanidade.

Concordamos com Freire (2010) quando ela afirma que o objetivo do ensino de musica
deve ser a formagdo do homem total, isto €, do artista ndo alienado. Pode parecer utopico, ou
talvez ingénuo, mas esse objetivo nada mais é que a busca pela concretizacdo de algo idealizado
por filosofos hd milénios. Originalmente isso seria possivel apenas para uma pequena parcela
da populacgéo, formada por homens livres e esclarecidos. Nos vemos entdo, em um momento
da histdria, no qual alguns de nos, e em certa medida todos nés, precisamos ser material e
simbolicamente libertos.

A autora remete a Gadotti (1990, apud FREIRE, 2010) para discutir sobre a dialética
entre liberdade e autoridade presente na educacdo. Acreditamos que a autoridade (professor)

exerce um dominio sobre a turma, mas ndo de forma estanque e desproposital. Isso significa
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que esse dominio é gradualmente eliminado conforme os alunos se tornam cada vez mais
autonomos, podendo ser acionado diante da necessidade de “correg¢ao de rota”.

Em relacdo ao dominio de si e o dominio da natureza concluimos que ambos estéo
relacionados com a autonomia do sujeito. Os dois podem se tornar pura e simples repressdo se
forem irrefletidos. Por isso é responsabilidade de todos os agentes da comunidade escolar
provocar nos estudantes, sempre que possivel, a reflexdo acerca das regras e dos
comportamentos.

Sempre que possivel, pois hd momentos em que a praticidade se torna importante, é
necessario refletir sobre o porqué das préprias atitudes e das regras que norteiam o convivio
comunitario. A funcdo das aulas de musica, nessas reflexdes, estd na analise de quanto de uma
obra é regra e quanto é expressdo livre. E importante que os estudantes compreendam que o
contraste entre imposicdo e liberdade é o que garante a inteligibilidade das criacdes e,

consequentemente, da compreensdo da mensagem que se quer passar.
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2. EDUCACAO MUSICAL E O PROBLEMA DA ESQUIZOFONIA

2.1 Metodologia

Nos capitulos anteriores apresentamos as bases tedricas para a presente pesquisa, mais
especificamente os autores centrais e seus conceitos chaves para a discussao. Na sequéncia,
nossa proposta é fomentar as reflexdes com algumas observacBGes de pesquisadores que
discutem masica, arte, escola e a relacdo destes com a industria cultural e a constelagdo que a
compde, a saber: o fetichismo da mercadoria, o pensamento de ticket, a ubiquidade, a
estandartizacdo e a pseudoindividuacéo.

O capitulo seguinte € composto por um “Estado da Arte” em relacdo ao conceito de
esquizofonia. Apds a selecdo de algumas dezenas de textos chegamos a um total de 38 trabalhos
a serem analisados. Na ocasido, agrupamos o0s textos em cinco categorias para fins didaticos:
abordagem neutra, positiva, negativa, distorcida e dialética.

Em seguida analisaremos dois materiais: A Base Nacional Comum Curricular e O
Curriculo Paulista. Para tanto utilizaremos o0 método de analise de contetdo (BARDIN, 1977).
A apresentacdo do material e sua discussdo serdo concomitantemente apresentadas. O critério
para a escolha da ordem dos documentos é tanto cronoldgico quanto devido ao fato do segundo
documento analisado ter o primeiro como base.

Como se apresenta nos capitulos especificos da anélise a defini¢do das palavras chaves
para a busca nos documentos, em formato PDF, se deu, primeiramente, por termos comumente
associados a musica e a educagdo musical. Em um segundo momento foram também utilizados
termos que se repetiam ao longo de ambos os textos.

Durante a analise buscou-se confrontar o material com as sugestes de Schafer (2009.
2011a, 2011b, 2018 e 2019) para a educacdo musical bem como com a proposta socioldgica e
pedagdgica de Tircke (2010, 2016a e 2016b). Outros autores e obras relacionadas a Teoria
Critica da Sociedade também foram utilizadas.

Apresentaremos, entdo, o questionario realizado com os professores de musica da rede
municipal de S&o Carlos/SP. Todas as questdes sdo compostas por trechos dos documentos aqui
discutidos. Ao final de cada secgdo, trés no total, havia um espaco para que 0s professores
pudessem comentar livremente sobre as questdes. Essa é a Unica diferenca do questionario
apresentado aqui como apéndice, no qual seria possivel comentar em cada questdo. Julgou-se
mais adequado apenas um comentario ao final da se¢do para que o raciocinio ndo ficasse

fragmentado.
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Como apontado na introducdo desta tese, o impeto inicial para se pesquisar a relacao
entre o conceito schaferiano de esquizofonia e a Industria Cultural, oximoro desenvolvido, em
1947, por Adorno e Horkheimer (1985), foi observar que, a intima relacdo radio e Industria
Cultural, que se expandiu para diversos aparelhos (televisores, walkman, computadores,
notebook, tablet, smartphone, smartwatch etc.) constantemente discutida por diversos autores
que tém como base tedrica a Teoria Critica (outro oximoro frankfurtiano) da Sociedade pode
ser pensada pela l6gica de Schafer, mais especificamente, tendo como referéncia o conceito por
ele criado.

Dessa forma, podemos considerar o caminho metodoldgico percorrido pelo presente
trabalho o seguinte:

1 - Busca, dentre os autores frankfurtianos de diversas geracdes, de referéncias as complicacGes
ocasionadas pelo deslocamento do som e sua fonte de origem;

2 - Apresentacdo do conceito central (esquizofonia) utilizando-se de escritos do criador desse
termo e de uma constelacdo de terminologias relacionadas a ele, inclusive apresentando-as e
relacionando ao contexto escolar — algo que, em grande medida, ja é feito pelo préprio Schafer;
3 - Explanacéo e discussdo sobre os termos utilizados pelos autores da Teoria Critica, mais
especificamente de Christoph Tircke, j& no intuito de trazer algo propositivo para a discussao;
4 - Reflexd@o sobre o que alguns pesquisadores contemporaneos da Teoria Critica apresentam
em relacdo ao ensino de arte e a formacéo de publico;

5 - Exposi¢ao de um possivel “estado da arte” do conceito de esquizofonia; apresentacdo de
dois documentos norteadores do ensino de musica, um em nivel nacional e outro estadual,
apontando 0s potenciais e reveses presentes nesses materiais no que diz respeito a relacéo de
manutenc¢do ou desconstrucdo dos efeitos da Industria Cultural na formacédo dos estudantes dos
anos iniciais do ensino fundamental;

6 - Apresentacao das respostas obtidas por meio de questionario enderecado aos professores de
musica da rede municipal da cidade de Sdo Carlos/SP e reflexdo acerca dessas, procurando
entender a visdo desses profissionais acerca dos documentos em questdo (BNCC e Curriculo

Paulista);

2.2 Sobre a Educacao Musical e a formacao de publico atualmente no Brasil

Nesse capitulo pretendemos apresentar e discutir o posicionamento de alguns autores, a

maioria educadores musicais, acerca da educagdo musical e sua relacdo com a formacgéo de
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publico atualmente no Brasil, principalmente no que se refere ao papel da escola publica, com
foco no ensino fundamental I, levando em conta o ensino de muasica como previsto em lei.

Castro (2015) aponta que:

A simultaneidade é uma poderosa ferramenta pedagégica, tanto no plano
vertical do progresso técnico — por “osmose” de contato lateral — quanto no
horizontal, ao lancar méo de todo o tipo de metodologia de educagdo musical,
guando os principios norteadores sdo bem definidos (equivalente ao Projeto
Pedagogico de Curso) (p. 53).

Nesse caso o autor estd comentando sobre o El sistema®®. Guardadas as devidas
proporcdes, percebemos que, também na escola, langar méo de todo o tipo de metodologia de
educacdo musical quando os principios norteadores sdo bem definidos é tdo valido quanto
fundamental. Também nesse ponto Schafer e Tlircke parecem concordar, pois para ambos, 0s
desvios de rota no ensino séo esperados exatamente por levarmos em conta a reagdo dos
estudantes. Esses desvios ndo existiriam apenas se as necessidades, preferéncias e limitacGes
dos discentes e dos docentes ndo fossem consideradas e o conteudo passasse como um rolo
compressor por cima de tudo e de todos.

“[...] busco o equilibrio entre conceito e experiéncia, combatendo a tirania e
considerando Musica, Sociedade e Educagdo como os pilares de um trabalho libertador e
democratico (CASTRO, 2015, p. 75).” Essa ponderacao do autor surge diante de sua analise
referente ao seu “lugar de fala” e a tentativa de ndo incorrer no mesmo erro que, segundo ele,
Adorno incorreu.

Seu lugar de fala é de um escritor, professor e compositor cuja preferéncia musical sao
a renascengca franco-flamenga, italiana e ibérica, e que admira a “[...] inspiragdo melddica quase
inesgotavel de Elton Jhon e Phil Collins [...]”, fazendo parte de seu repertorio também Focus,
Genesis (com Peter Gabriel) Pink Floyd e Yes dentro de uma tradigdo do Rock Progressivo
(CASTRO, 2015, p. 11).

Para o autor, o “erro” de Adorno ¢ propor solugdes de cunho essencialista para resolver
a questdo da ideologia por tras do repertorio tradicional. Castro reconhece o0 mérito do autor
frankfurtiano que, por meio da teoria critica, desvendou essa ideologia, mas acredita que a
solucdo proposta foi equivocada. Acreditamos na necessidade da atualizagdo da teoria de
Adorno. Por exemplo, sua percepcdo em relacdo ao jazz € apenas valida no momento, década,

em que ¢ feita, a saber, a década de 1930 nos Estados Unidos. A evolucédo desse estilo musical

15 Modelo didatico musical, idealizado e criado na Venezuela por José Antonio Abreu, que consiste em um sistema
de educacdo musical publica, difuso e capilarizado, com acesso gratuito e livre para criangas e jovens adultos de
todas as camadas sociais.
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demonstrou um movimento revolucionario, de ruptura com padrdes ritmicos, melddicos e
harmonicos presentes na musica popular.

Defendemos a ideia de que os postulados de Adorno “soardo” equivocados se forem
analisados anacronicamente. Mesmo as a¢cdes que podem ter por base a sua teoria devem ser
trabalhadas dialeticamente levando em conta a evolugdo social, tecnoldgica e cultural das
comunidades humanas. Outro fator importante é que Adorno era simpatizante do atonalismo e
que, desde uma perspectiva imanente, os desenvolvimentos técnicos musicais encontravam na
musica pantonal solugdes mais radicais que aquelas do jazz, mesmo o bebop.

Ponderamos que, mesmo que as escolas, enquanto instituicdo, tenham pouco se
transformado estruturalmente, seus agentes, tanto docentes quanto discentes, possuem
caracteristica muito diferentes de seus pares de décadas passadas. Com isso, mesmo que
esbarremos em protocolos arcaicos, ainda ha espaco para inovar, ndo no sentido mercadoldgico,
mas, por exemplo, na democratizacdo das relagdes — tanto de ensino/aprendizagem quanto de
gestdo — tornando-a mais democratica.

Vanda Bellard Freire (2010) é outra autora que nos ajuda a pensar a educacdo musical
em territorio nacional. Dentre suas constatacdes esta a da que trabalhar um repertorio
exclusivamente barroco — classico — romantico, provoca a manutencdo da época aurea do
tonalismo como uma referéncia ndo apenas musical, mas também social. Isso significa que os
valores morais e éticos da época vagarao como fantasmas em nossa sociedade. O antidoto seria
a utilizacao de um repertério popular e folclérico.

As constatacGes de Freire (2010) advém de sua analise do curriculo da graduacdo em
musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), mas valem, sem muitas concessdes,
ao ensino fundamental. Um dos motivos € que, segundo a prépria autora, os alunos dos cursos
de graduacdo em musica serdo exatamente os professores que atuardo na educacdo basica.
Portanto, a formacdo destes refletird diretamente naqueles.

Ao dissertar sobre a relagao entre concerto e publico, a autora explicita que apenas uma
parcela diminuta da sociedade é atingida por esses; praticamente ndo ha mobilizacao do publico,
cabendo um posicionamento passivo a esse e que, uma vez que o repertorio é majoritariamente
de épocas passadas ndo se forma uma congregacdo entre os presentes. Essas observacoes
reforcam a importancia da educagdo musical no ensino fundamental. Acreditamos que 0s trés
parametros podem ser modificados/atenuados por meio de intervencGes dos professores de
musica.

Primeiramente as plateias sofreriam um inchaco uma vez que seria estimulada a ida a

concertos nas aulas de musica, o que julgamos como extremamente benéfico. Em segundo
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lugar, nenhuma obra — erudita, popular, ou folclérica — seria apreciada de maneira passiva. 1sso
ndo significa uma proibicdo em escutar musica de forma descompromissada/recreativa, mas
desenvolver nos alunos a capacidade e o interesse em analisar musicalmente toda e qualquer
obra. Por fim, como consequéncia dessa nossa segunda pretensao, ao menos parte do publico
acabaria por se congregar, saindo transformada do concerto.

Certamente nada teriamos a ganhar enterrando as obras artisticas de outras
épocas, pois isso seria também negar ao aluno o acesso ao conjunto das
conquistas armazenadas pelo homem em sua trajetdria historica. Mas ocorre
que essa trajetoria ndo parou em tempos anteriores ao nosso; ela continua, em
sua dindmica incessante, que é inerente condicdo do homem enguanto ser
criador (FREIRE, 2010, p. 177).

Essa ponderacdo deve ser levada muito a sério, pois tanto uma proposta de educacédo
musical que prescinde das composi¢des do passado como uma que nega o valor das obras
contemporaneas nos parecem inadequadas. Além disso, percebemos que henhum conhecimento
histdrico deve ser suprimido. Talvez resumido, para que seja possivel conhecer o maior nimero
de pontos importantes da evolugéo social humana desenvolvendo nos estudantes a capacidade
de reflexdo, principalmente no sentido de compreendermos a sociedade que éramos, a que
somos e a que pretendemos ser.

Nesse sentido a autora concorda que a educacdo pode ser um instrumento de
transformacéo social, pois carrega em seu bojo o germe da mudanca (FREIRA, 2010, p. 181).
Ela afirma que, mesmo por negacéo, a escola acaba por reproduzir os conflitos sociais. Se
concordamos que grande parte da producdo artistica € uma resposta as questdes colocadas pela
realidade politica e social, consequentemente as obras s&o uma sintese da relacdo do sujeito
com o sistema.

Freire, 2010, p. 187 postula:

sete diretrizes ou principios, estabelecidos a partir de uma aplicagdo dos
principios da dialética ao ensino de mausica, sdo sem qualquer pretensdo
hierdrquica ou sequencial, os seguintes: 1) historicidade; 2) criagdo e
conhecimento; 3) preservacdo de conhecimentos; 4) reflexdo critica e
elaboracéo tedrica; 5) pratica atual; 6) implicacdo politica e 7) expressao
estética.

Em relacdo ao primeiro principio nada resta ser dito que ja ndo fora na presente tese.
Apesar da possibilidade de afirmar o mesmo sobre cada um dos demais, comentemos sobre o
segundo principio. Ao nosso ver a relacdo entre criagdo e conhecimento é interdependente, uma
vez que o ciclo apenas se conclui quando os estudantes passam a compor utilizando os

conhecimentos adquiridos em determinada aula ou sequéncia didatica.
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Acreditamos também que um conhecimento ndo precisa ser eliminado para que outro
preencha seu lugar, concordando com o terceiro principio. Como afirmamos anteriormente, e a
propria autora concorda, a questao € onde se coloca a énfase. Se for na execugdo pouco importa
se 0 repertério é contemporaneo, da década passada ou do seculo passado. Levando em
consideracdo que a ndo variacdo demonstra uma énfase deslocada.

A reflexd@o critica e elaboracdo tedrica parecem fazer menos sentido para educacao
basica que para a graduacdo. Porém, ndo consideramos que os estudantes irdo produzir artigos,
dissertacGes ou teses. Parddias e releituras séo possibilidades que contemplam a reflexao critica
e, em certa medida, a elaboracdo teorica.

Quanto ao quinto principio, pratica atual, afirmamos que teoria e pratica sdo
indissociaveis. Uma vez que a teoria deve valorizar a musica contemporanea sem desvalorizar
as obras do passado, com a pratica 0 mesmo deve ocorrer. Executar uma obra do século XIX
utilizando-se de recursos tecnoldgicos e timbres da atualidade podem ser um exercicio
interessante. O inverso também é verdadeiro.

Para nos, devido ao momento atual de nosso pais e, do mundo como um todo, a
implicacéo politica, que se relaciona com a expresséo estética, deve estar no centro da atuagao
do educador musical. A estética acompanha, necessariamente, alguma ética (relacdo que esta
muito longe de ser mediada e compreendida racionalmente) e, consequentemente, moral.
Portanto, apesar do ditado popular que afirma que “gosto ndo se discute” acreditamos que nao
S0 se discute, como o0 ambiente escolar € o ideal para tal. Comecando pela discusséo do que €
gosto e reflexdes acerca de questdes como: sera que realmente gostamos do que dizemos gostar?
E assim por diante.

Freire (2010) baseada em Gadotti (1988) considera que a escola ndo detém o poder da
transformacéo social, contudo sem ela essa transformacéao ndo se efetiva. Para a autora o papel
social da escola passa pela politizacdo de seu conteldo. Sdo destacadas a autonomia e 0
esclarecimento como objetivos de uma educacéo dialética.

Costa (2017) concorda com Freire ao afirmar que: “A arte entendida como trabalho se
remete a formacdo ndo por um carater conciliatorio, mas pela responsabilidade de trazer o
sujeito a um estado de ndo-conformismo diante das ideologias impostas (p. 5).”

Estara apto a se inconformar apenas o sujeito autbnomo, esclarecido e emancipado. Dai
a importancia da centralidade da politizagdo nas aulas de musica e nas demais. Com isso ndo
pretendemos afirmar que ou se é politizado ou se é alienado, mas que ha todo um espectro que
parte do mais alienado e caminha para o mais politizado em diversas gradacfes. Ndo havendo,

no entanto, um sujeito que seja totalmente alienado ou totalmente politizado. O conceito de
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semiformacdo elaborado por Adorno e Horkheimer corresponde ao sujeito que se julga
suficientemente politizado e, com isso, ndo percebe o qudo politizado precisa se tornar para ter
uma visdo mais clara das relacdes sociais e mercadoldgicas.

Pereira (2017b) chama a atencéo para o fato de que mesmo as obras consideradas de
alto padrdo estético e criativo possuem elementos de alienacdo em funcdo das relag6es sociais
imanentes. Por isso, para o autor, a relacdo masica e situacdo social deve ser considerada no
ambito musica — sociedade — escola (p. 15). Isso significa que nenhuma obra pode ser
considerada acima do bem e do mal. Mais que isso, da mesma forma que nao existem sujeitos
puramente alienados ou puramente esclarecidos 0 mesmo ocorre com as composi¢des musicais.

Melo, Silva e Pereira (2017) realizam uma analise das diferentes propostas pedagdgicas
para a educacdo musical de autores classicos. Sdo concep¢des fundamentadas em perspectivas
criticas e construtivistas. Dentre as perspectivas criticas destacamos a busca por

[...] despertar a sensibilidade musical, promover o desenvolvimento da
sensibilidade, ampliar as experiéncias musicais dos alunos, propiciar praticas
que favorecam a expressdo individual e coletiva, transpondo as barreiras da
indastria cultural (p. 131).

Essa transposicao é nosso maior objetivo. Garantir que o conhecer e gostar deixem de
ser sinbnimos, pois, consequentemente, 0 desconhecido passa a ser desagradavel. Aqui
encontramos o0 motivo da dificuldade em apresentar novos repertorios aos estudantes durante
as aulas de mdsica. A industria cultural, uma das mantenedoras da semiformag&o, cria um
bloqueio na disposicdo em conhecer novos géneros, novas possibilidades de se apreciar e ouvir
musica, exatamente por se estabelecer na produgao de “mais do mesmo”.

Segundo Pereira (2017a)

O pensamento dominante controla, impde e subjuga individuos, que se
embrenham no fascinio legitimador de suas abstinéncias. Esse controle se
opbe a liberdade do sujeito. A liberdade, autonomia e emancipagdo sao
conquistadas por intermédio da educacéo contraria ao positivismo, que relega
a subjetividade dos sujeitos aos ideais cientificos perpetrados na formacao
académica tecnicista ainda em voga (p. 58).

Essa educacdo contraria ao positivismo &, precisamente, a qual defendemos. Em uma
sociedade que impera a l6gica da maxima adaptacao, pois o mais adaptado € o que obtém mais
sucesso e “sofre menos”, questionarmos o que é sucesso? O porqué do sofrimento? E bastante
incémodo, porém necessario para uma educacdo libertadora, autbnoma e emancipatoria.

Esse autor afirma que a busca por desenvolver a autonomia dos estudantes em oposi¢ao

a alienagdo imposta pela logica social atual deve ser uma constante na préatica dos educadores
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musicais (PEREIRA, 2017a, p. 54). Disso depreendemos a importancia de a formacdo dos
professores de musica ser emancipatoria e a posicdo fundamental que o contetdo musical tem
no curriculo. Isso acarreta a constante andlise, discussao e reflexdo acerca dos documentos que
norteiam os conteidos de educacdo musical com a possibilidade de revisdo, modificacdo e
ampliacéo desses documentos.

O referido autor (PEREIRA, 2017a, p. 49) aponta uma possibilidade, com base em
Adorno, para que o profissional (professor de musica) lide com a situacdo de imposicoes
ocasionadas pela sistematizacdo de processos, como ocorre com documentos norteadores. O
educador musical, em situacdes de embate, deve ter uma postura dialética, isto &, procurar um
consenso entre o que julga adequado para a aprendizagem dos alunos e aquilo que preconizam
0s gestores/coordenadores baseados nos documentos.

Outro apontamento de Pereira (2017a) € de que o aperfeicoamento da técnica é
promovido quando a economia determina quais sdo os saberes e conhecimentos necessarios a
sociedade (p. 50). Destacamos que, considerando a educacdo musical (aprender a cantar ou a
tocar um instrumento) o desenvolvimento da técnica ndo é um problema em si, porém esse nao
pode ser o principal, muito menos o Unico objetivo das aulas de musica.

A resisténcia, formacéo critica e autonomia, devem ser fomentadas a fim de
unificar conhecimentos fragmentados e interditados, levando-os a pensarem
racionalmente e ndo como determinado pelos mecanismos da indudstria
cultural. A autonomiado individuo é falseada através da pseudo-individuagéo.
Esse falseamento da autonomia é percebido por meio da busca do
conhecimento, pela educagdo para a emancipacdo e procedimentos racionais
gue disseminam conhecimentos que nao refletem a ideologia dominante
(PEREIRA, 2017a, p.39).

Lidar com a pseudoindividuacdo e com a estandartizacdo promovidas pela industria
cultural é o desafio arduo e diario dos professores de musica. Como convencer o aprendiz de
que as obras que, aparentemente, lhe proporcionam tanto prazer e dizem exatamente sobre sua
experiéncia de vida acabam por impor sua menoridade? Realizando um movimento
contabilistico a situacdo é ainda mais desesperadora. Em média, as aulas de mdsica ocorrem
durante 50 minutos uma vez por semana. Esse tempo comparado ao tempo médio de vigilia
semanal, cerca de 6.720 minutos, corresponde a menos de 1%, ou seja, 0s estudantes ficam
menos de 1% de suas horas semanais na aula de musica. I1sso sem considerar as férias escolares,
0s recessos, feriados, pontos facultativos etc. 0 que coloca a aula de musica “ocupando” cerca
de 0,5% do tempo dos estudantes ao longo do ano.

Esclarecendo: ndo acreditamos que a solucdo seja ampliar o calendario escolar, eliminar

recessos, feriados e pontos facultativos ou reduzir as férias. Mas entdo, como ampliar o contato
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das criangas com obras e situagdes provocativas no sentido de levar a uma reflexdo acerca das
imposi¢des da inddstria cultural? Nossa sugestdo é de que a aula de musica ndo seja o Unico
momento em que isso ocorra. Sintetizando, no ambito escolar, deve haver uma
transdisciplinaridade de fato e, fora da escola, espacos nos quais ocorram apresentacoes
musicais diversificadas, de facil acesso e, ao menos inicialmente (a curto e médio prazo) com
algum tipo de incentivo para que 0s responsaveis levem as criancas até esses espacos para
participarem das apresentacoes.

Uma ampliagdo na carga horaria dos professores de musica pode ser interessante. Mas
todos os mecanismos advindos de leis e incentivos, como o mencionado no paragrafo anterior,
somente devem ser pensados a curto e médio prazo, pois sao necessarios até que se forme uma
cultura, ou seja, até que a comunidade escolar compreenda a importancia de uma vivéncia
musical ampliada e a importancia da musica para o desenvolvimento pleno.

Por fim, Pereira 2017b aponta que uma educacéo voltada para a emancipagdo consiste
no equilibrio entre afirmar e negar a cultura (p. 18). Esse ¢ o aparente paradoxo entre “impor”
determinada a¢Oes para questionar aquilo que esta imposto. Isso ocorre uma vez que a a¢ao do
educador musical deve ser baseada em determinadas condutas. Mesmo considerando um leque
de possibilidades, dependendo da conduta escolhida pelo professor de musica, ele tendenciara
mais a manutencgéo da alienagdo ou a promocao do esclarecimento.

A diferenca estd em que, sendo a situacdo de alienacdo a qual os sujeitos ja estdo
habituados, uma pratica que ndo questione serd mais “palatavel”, isto €, provocard menos
questionamentos tanto dos discentes, quanto dos responsaveis e da gestdo e, até mesmo, de
outros professores, podendo tornar-se também uma situacdo tediosa e enfadonha. Por isso, a
gestdo democratica € tdo importante. Uma participacdo efetiva de 6rgdo como o Grémio
Estudantil, da APM e, principalmente, do Conselho de Escola sera capaz de gerir os conflitos
e empasses que surgirdo ao se questionar o status quo.

Para Oliveira (2014)

Quando levamos em conta a percepcdo que, no caso da educagdo musical,
trata da percepcao auditiva, desenvolvemos uma nova maneira de interagir
com 0 mundo, pois 0 aluno em uma sala de aula, a partir dessa perspectiva, é
chamado constantemente a ouvir 0s sons que o cercam e dar um significado a
eles. Ouvir a paisagem sonora é uma maneira de ouvir 0s sons ambientes e
obrigar-se a tomar uma atitude frente a eles [...].

Esse é exatamente o exercicio inicial e constante na metodologia de Schafer — perceber
0s sons que, normalmente, passam despercebidos, e encharcar de significado sons rotineiros ou

n&o. Isso é determinante em uma cultura tida como prioritariamente imagética. E muito simples
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perceber que os sons influenciam sim em nosso estado emocional, mas é muito complicado
determinar a frequéncia e a intensidade com que isso ocorre, primeiramente, por nao nos
atentarmos aos sons que nos cercam. Com isso vem a importancia de se compreender o
fendmeno esquizofdnico e seus efeitos nos sujeitos e, consequentemente, na sociedade.

O “simples” fato de nos tornamos mais consciente dos sons que nos cercam — Uma
demanda genuina da aula de masica — possibilita a analise dos ambientes e sua classificacdo em
mais ruidosos e menos ruidosos. Essa classificacdo estd colada com a de ambientes mais
agradaveis e menos agradaveis, sendo esse um exercicio que deve ser constantemente praticado
na aula de mdusica. Apenas quando nos damos conta dessas variantes podemos decidir
coletivamente quais sons queremos eliminar e quais queremos manter ou trazer para o 1° plano.

Segundo Queiroz (2016)

Entre as grandes decorréncias das transformacdes [...] no &mbito do acesso a
musica, podem-se depreender algumas que carregam potencial regressivo a
apreciagdo. Do ponto de vista da forma como as partes envolvidas se
relacionam: a reducdo cada vez maior do contato entre 0 ouvinte e a misica
conforme ela se manifesta — em apresentacdes de masica ao vivo, ainda que
se trate de um concerto de musica acusmatica, em que a difusdo e a
“performance” se ddo apenas por meio de alto-falantes; e a debilidade atentiva
patente ao habito de se ouvir algo em situacdes desfavoraveis a fruicdo
intelectiva daquilo que é ouvido, uma escuta em segundo plano — retomando:
trilha sonora do mundo, conforme se d& a vida, agora com fones de ouvido (p.
4).

E precisamente esse segundo plano que se opde ao primeiro plano mencionado no
parégrafo anterior. Ter a possibilidade de apreciar musica ao vivo, seja dentro ou fora da escola,
é fundamental para a aprendizagem musical dos alunos. Quanto maior a variedade de formacGes
instrumentais, géneros e carater das apresentacdes mais rica serdo essas experiéncias. Sabemos
0 quao complicado pode ser trazer artistas para dentro da escola e mais complicado ainda levar
as turmas até teatros e outros espacos. Porém, essa dificuldade ndo pode limitar a experiéncia
dos discentes. Mais uma vez percebemos que a responsabilidade pela aprendizagem, seja qual
for o conteudo, ndo pode ser de apenas um docente, mas da Unidade Escolar como um todo.

Banir o uso de fones de ouvido ou da musica acusmatica ndo é o caso. Como em outras
situagOes que ocorrerdo independente do incentivo da escola ou nédo, acreditamos que essas
devem ser reconhecidas e respeitadas, mas néo reforcadas pela escola. Queremos dizer que 0s
estudantes irdo utilizar fones de ouvido e ouvir musica acusmatica sem a solicitacédo da escola.
Quanto ao primeiro caso vemos que € importante destacar os prejuizos auditivos e sociais

vinculados ao uso incorreto e excessivo de fones de ouvido. Em relagcdo a musica acusmatica o



97

caminho pode ser a utilizacdo esporadica nas aulas e a andlise comparativa (tanto estética
quanto socioldgica) dessa com seu oposto.

Ainda segundo esse autor a escuta acusmatica desvincula a audicdo da visdo,
privilegiando a primeira. De inicio parece ser algo interessante, mas nossa reflexdo é de que a
apreciacdo musical deve ser realizada globalmente, com todos os sentidos. Dessa forma,
audicéo, visdo e tato sdo estimulados de forma conjunta e continua. E interessante sim que o
foco seja alternado, entre aquilo que se ouve, 0 que se V€ e a vibragdo que se sente. Interromper
artificialmente qualquer um desses fluxos é alijar a possibilidade de ampla vivéncia dos
estudantes.

Queiroz (2016) sublinha a importancia da escuta ativa independente do repertério (p.
10). Seus principais referenciais sdo Adorno, Schafer e Schaeffer'®. Essa afirmacio somada aos
autores bases de seu Trabalho de Conclusao de Curso, fomentam a tese aqui defendida, a saber:
de que o pela reestruturacéo das aulas de musica e dos métodos de ensino € possivel atenuar o
fendmeno esquizofénico, amplamente utilizado pela Inddstria Cultural, e pelo sistema
capitalista de forma geral, que intensificam a alienacéo e a heteronomia.

Outra consideracdo do autor, referente a Schafer, a qual corroboramos é a de que a
sociedade como um todo deve buscar desenvolver uma cultura auditiva significativa
(QUEIROZ, 2016, p. 39). A nosso ver, esse € um dos principais objetivos que deve englobar
cooperativamente diversos profissionais, € um deles € o professor de musica. Indo além,
baseados nas formulacdes de Schafer, nossa cultura ja &€ mais auditiva do que supomos. Ao
mesmo tempo que um som tem mais “facilidade” em passar despercebido, ¢ sempre bom
lembrar que ndo temos “palpebras nos ouvidos”. A consequéncia disso é que estamos escutando
tudo, o tempo todo, independente da nossa intencdo e foco. As consequéncias cognitivas e
psicoldgicas desse fato sdo incalculaveis. Porém, ousamos especular acerca das mesmas em
outros momentos do texto.

Para esse trabalho — desenvolver uma cultura auditiva significativa — ou ainda, para que
sociedade se torne consciente do quanto nossas atitudes e pensamentos (cultura) séo
determinados pelas informacdes e formacdo auditivamente adquiridas, a escola tem um papel
central. Reiteramos que o repertorio a ser utilizado nas aulas de musica deve ser tdo amplos
quanto possivel em todas as dire¢des. Isso significa que musicas de diferentes locais e épocas
devem estar presentes, bem como performances ao vivo, acusmaticas ou esquizofonicas sem

abster-se da escuta da paisagem sonora.

16 Pierre Schaffer € um compositor, inventor da mlsica concreta. Esse autor ndo é amplamente discutido na
presente tese.
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Vale refletir sobre a diferenciagdo trazida pelo autor entre inser¢cdo e imerséo
(QUEIROZ, 2016, p. 50). Para ele na inser¢do ha uma primazia do ativo em contraposi¢éo ao
passivo. Acreditamos que os Estudos Rituais, proposto por Tiircke e avaliada por nGs como um
grande potencial para as aulas de musica, contém, de forma equalizada, tanto a imerséo
(primazia da passividade) quanto insercdo (primazia da atividade). Ao nosso ver, em um
primeiro momento, o aprendiz aprecia e reproduz, de forma imersiva, a obra que lhe é
apresentada. Apos diversas repeticdes, pelo dominio técnico e de conteudo adquiridos, ele
(aprendiz) é capaz, de forma ativa, de manipular o material, por exemplo, improvisando com a
melodia de uma cangéo.

A importancia da imersdo parece estar relacionada também a sinestesia. Ferreira (2017)
traz essa pauta, baseado em Flusser (2008). Segundo este filosofo, as dicotomias entre som e
imagem, visao e audicdo, vontade e representagdo serdo superadas em breve. N&o discutiremos
acerca da superagdo ou ndo dessas dicotomias, mas, como ja afirmamos ao menos trés sentidos
devem e podem ser trabalhados de forma concomitante durante as aulas de mdusica.
Prioritariamente a audicéo, seguida pelo tato e a visdo como coadjuvantes.

Algumas ponderacdes se fazem necessarias: esses papeis dos sentidos (audicéo, tato e
visdo) sao permutados em alguns momentos da aula. Mesmo o papel de coadjuvante € muito
importante a medida que pode ser a Unica via pela qual um aluno em particular — imaginemos
0 caso do tato para um aluno surdo — sera capaz de experienciar a obra. Fora isso, a compreensdo
méaxima de uma vivéncia musical pode se dar apenas quando o maximo de sentidos séo
envolvidos. E interessante observar como na execucdo, por exemplo, existe algo que 0s
masicos, utilizando-se do senso comum, chamam de memoria muscular. Nesse caso estamos
associando o tato com a audicédo, pois o0 executor pode ndo lembrar exatamente qual é a nota
(nome) ou como ela soara, mas ele recorda da posi¢do da mao no instrumento. 1sso € ainda mais
intimo quando pensamos no canto. H4 uma memdria da tensdo das cordas vocais em
determinada nota ou passagens.

Em outro momento do texto, mencionamos que as obras contemporaneas podem ser
tratadas como manifestacdes estéticas e ndo como mausica. A necessidade dessa mudanca de
nomenclatura € condicionada pela definicdo historico-social de mdsica. Muitas das
composicOes atuais, sejam de musica concreta ou de funk carioca, ndo se encaixam nessa
definicdo, o que traz questionamentos como 0s do tipo: mas isso € musica? Se considerarmos
0s parametros técnicos, historicamente desenvolvidos, levando em conta critérios ritmicos,
melddicos e harmonicos, somos obrigados a afirmar que algumas obras das Ultimas décadas,

realmente, ndo sdo musica no sentido estrito da palavra. E importante enfatizar que isso, a
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impossibilidade de se definir como mdsica, ndo estd relacionado especificamente e
exclusivamente a um ou outro estilo musical.

A sinestesia, compreendia como cruzamento de sensacdes, se relaciona com as ideias
expostas nos dois Ultimos pardgrafos. Tanto a necessidade de uma revisdo do conceito de
mausica quanto a atenuacao da cisdo entre aquilo que se V&, que Se ouve ou que Se sente parecem
passar pela sinestesia. Independente dessa necessidade ou ndo, constatamos a inviabilidade ao
tratarmos muitas das obras contemporaneas pelos mesmos parametros de tratamento de obras
do passado, e vice-versa, inviavel também é considerar que os alunos, e o professores, sejam
apenas um ouvido ambulante durante a aula de masica.

[...] 0 jazz € um estilo sinestésico: ha coloragbes e temperaturas nas entonacoes
dos instrumentistas — existem sons escuros (dark), brilhantes, quentes (hot) ou
amenos (cool), abertos e fechados. O jazzista imprime todas essas qualidades
sonoras no seu vocabulario, a fim de conferir um estilo pessoal a sua execucéo.
Isso faz com que o conhecedor de jazz possa identificar quem esta tocando
apos algumas poucas notas emitidas. Esta mesma identificagdo é muito menos
frequente quando se trata da mdsica classica, sendo improvavel saber quem é
0 regente ou o spalla de uma orquestra sem qualquer referéncia visual ou
informacéo prévia (FERREIRA, 2017, p. 125).

Concordamos que seja improvavel, talvez impossivel, reconhecer um regente ou spalla
levando em conta apenas a referéncia timbristica. Talvez pelo contraste na intensidade seja um
meio mais plausivel. Porém, o estilo pessoal imprimido pelos musicos em sua performance nao
é uma exclusividade do jazz. Outros estilos, como 0 samba e o choro, mencionados por Ferreira,
mas também o rock e o pop apresentam exemplos de musicos que possuem uma ““assinatura”
inconfundivel. O mesmo pode ser dito de grupos e bandas de forma geral.

Como afirma o autor, o estabelecimento e reconhecimento dessa “assinatura” é uma via
de méo dupla. Tanto o musico precisa desenvolver seu timbre, seu sotaque ao instrumento de
forma que na variagdo haja algo fixo, quanto o ouvinte precisa “acostumar-se” com essa
linguagem “particular” utilizada por aquele musico especifico. Porém, uma vez identificadas as
caracteristicas da assinatura, uma performance pode ser reconhecida ainda que em outro
grupo/banda ou, até mesmo, em outro estilo.

Vemos o desenvolvimento dessa habilidade, tanto de criar, mas principalmente, em
reconhecer uma assinatura, como interessante e importante para os estudantes. Essa € uma das
muitas formas de se desenvolver uma escuta contraria a planificacdo contida nas mercadorias
da Industria Cultural. Isso possibilitaria que a pseudo-individuacdo e a estandartizacdo nao
fossem t&o fortes, ao menos, para esse publico esclarecido.
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Outra forma contréria a manutencdo da industria cultural, exatamente por se opor ao
marasmo presente nas escolas em alguns momentos, € exposta por Ferreira (2017, p. 145). Em
determinado dia, o autor/professor levou seu instrumento pessoal, a bateria, até a escola. Com
iss0, segundo ele, realizou-se 0 engajamento estético: instauracdo a partir de dentro do aparelho
(instituicdo escolar) de uma pequena catastrofe (0 som da bateria) de modo a causar ruidos (em
comparacgao aos cadernos do Estado para a disciplina de Sociologia).

Consideramos que essas acdes sdo necessarias, e é plausivel que ocorram semanalmente,
ou ao menos mensalmente nas escolas. Um dos poucos pontos a se considerar € o incomodo
potencialmente causado nos demais professores/turmas que estdo concentrados nos cadernos
do Estado ou em outras atividades que exijam siléncio e concentragdo. O que torna o “batuque”
no prédio escolar um incdmodo. Nesse ponto os Estudos Rituais se encaixam perfeitamente.
Havendo um planejamento geral da U.E., no qual em determinado dia e horério todas as turmas
se tornariam apresentadores ou expectadores, ninguém teria motivo para se sentir incomodado.

Algumas ponderacdes: primeiramente que os cadernos do Estado, ou a BNCC e o
Curriculo Paulista, ndo sdo problemas em si. A questdo é eles se tornarem a tnica trilha possivel.
Da mesma forma, seria um contrassenso haver apresentacdes todos os dias. Outro ponto a se
destacar € a questdo da estrutura. Sabemos que a maioria das escolas ndo possuem um local
adequado para apresentacdes — um anfiteatro, por exemplo. Nem mesmo espagos amplos e
cobertos — que, inclusive, dependendo do tipo de apresentacdo sdo mais adequados que um
anfiteatro — no qual possam se acomodar todas as turmas de forma confortavel em uma situacéo
de intempérie — muito sol, muito vento, chuva etc.

Uma altima variante que consideramos é de que algumas escolas ndo possuem um
musico (amador nesse caso ndo seria problema algum), e caso possuam pode ser que ele ndo se
sinta a vontade para levar seu instrumento particular até a escola. A solugéo, a nosso ver, passa
pela necessidade de que em toda escola atue um professor de musica; que em cada unidade
escolar haja, a0 menos um exemplar, de um instrumento de cordas, um de sopro, um de teclas
(podendo ser um teclado eletrdnico simples) e instrumentos de percussdo variados (idiofones,
metalofones e membranofones). Mas, a condicdo essencial € a infraestrutura. Urgentemente
precisam ser pensadas adaptacdes/reformas nas escolas para que haja espacos adequados de
convivio coletivo. Isso eliminaria a subversdo na utilizacdo dos espacos. Obviamente que as
novas construcdes/escolas devem ser projetadas de forma adequada, tendo como base plantas
atualizadas, para que deixem de ser similares a hospitais e presidios.

Na pagina 169 de sua tese, Ferreira (2017) revela que os jovens que participaram de sua

pesquisa ouviam as mesmas musicas fosse em festas, no celular (fones de ouvido), televiséo ou
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internet. Eles também afirmaram ouvir de dois a trés estilos musicais no maximo. Isso reflete
diretamente no papel secundario que eles atribuiam a mdsica — transmissdo de mensagens
positivas, dancantes, narracdo de romances etc.

Essa limitacdo tanto no repertdrio quanto na compreenséo da funcionalidade da musica
é, precisamente, 0 que ndo pode ser propagado nas aulas de musica do ensino fundamental 1.
No caso da pesquisa supracitada o autor se refere a estudantes do ensino médio. A educacéo
musical, como j& mencionado, deve estar presente em todos 0s niveis do ensino, mais
intensamente no inicio — educagdo infantil e anos iniciais do ensino fundamental. Esse foco faz
com que a atuacdo do professor de musica seja menos “remediativa” e mais formativa.

Observei que a maioria dos estudantes possuia pouco contato com 0s
instrumentos musicais que a escola possuia e estavam guardados em um
depésito. Os instrumentos eram todos de percussdo, e incluiam caixa, surdo,
tarol*” e pratos de choque. Alguns adolescentes nunca haviam manuseado
nenhum dos instrumentos disponibilizados e também ndo sabiam os
respectivos nomes e caracteristicas sonoras. Por isso, inicialmente, incentivei
gue experimentassem 0s sons dos instrumentos, o0 que gerou muito barulho no
espaco. Procurei organizar os eu manuseio de modo que cada um pudesse
atentar para os timbres e propriedades sonoras especificas. Havia, no entanto,
outros estudantes que demonstravam fluéncia e conhecimento musical para
fazer uma boa “batucada” (FERREIRA, 2017, p. 196).

Esse trecho revela uma situacdo muito séria, infelizmente amplamente presente, na
educacéo publica do nosso pais — a utilizagdo inadequada de verbas. Em nosso estagio, atuacédo
no magistério e relatos de colegas de trabalho percebemos que é uma constante a presenca de
materiais nas escolas que simplesmente nao sdo utilizados. No caso especifico de instrumentos
musicais presenciei essa situagdo em trés municipios do interior do Estado de Sao Paulo. Em
cada municipio diversas escolas ou almoxarifados possuiam pequena percussdo ou
instrumentos de sopro que nao eram utilizados.

A citacdo ainda nos faz refletir sobre os estudantes que nunca tiveram contato com 0s
instrumentos utilizados na aula relatada. Obviamente que a cultura humana é muito vasta e,
nenhum de nos teve contato com todos 0s instrumentos musicais que existem. Porém, nesse
caso, trata-se de instrumental simples. Encaramos essa falta de contato como muita seriedade
por alguns motivos: primeiramente, e mais importante, que ndo ha como ampliar o
conhecimento dos estudantes, ampliando sua experiéncia, sem propiciar situacbes como essa;

a falta de investimento atrapalha a educacdo, porém um investimento “malfeito” ¢ um prejuizo

17 Um tipo de caixa mais aguda que a convencional.
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triplo, pois ndo traz beneficio, consome verba que poderia ser aplicada em outras aquisi¢oes e,
nesse caso especifico, consome um espac¢o de armazenamento da escola.

A inadequacdo do investimento ndo esta em adquirir os instrumentos, mas na falta de
planejamento e infraestrutura para que eles sejam utilizados — um professor de musica e um
espaco adequado. Restringir os estudantes a experiéncias e vivéncias limitadas é perverso, pois
€ 0 que cerceia as possibilidades de aprendizagem. A burocratizacdo e limitacdo da ida de
grupos estudantis a espacos culturais e, também, a ida de artistas e grupos até o espaco escolar
mitigam as possibilidades de uma formag&o autbnoma e esclarecedora.

Pelos relatos dos estudantes diante da experiéncia propiciada pelo professor, tanto com
0s instrumentos de percussdo presentes na escola, mas principalmente ao levar e tocar sua
bateria para os adolescentes, observou-se (FERREIRA, 2017, p. 202) que o movimento
impulsionado pela mdsica tornou a aula mais produtiva, possibilitou a compreensdo das
propriedades do som e que, ao comunicar algo que ndo é possivel pela oralidade, a masica nos
estimula corporalmente, animando o corpo e trazendo alegria e diversdo, mas também provoca
sentimentos distintos coexistentes.

Um ultimo dado sobre essa pesquisa que consideramos pertinente discutir aqui € sobre
a impressdo dos adolescentes em relacdo a um repert6rio que ndo € o habitual deles. As obras
foram depreciadas por diversos motivos: ndo terem letras, se assemelharem a batidas de religido
de matriz africana, serem cantadas em lingua estrangeira etc. VVarias composicdes, na maioria
dos casos, foram recusadas por motivos extramusicais, sendo que alguns adolescentes
expressaram que a Unica musica legitima é aquela presente em seus celulares. Para o autor essa
constatagdo revela indicios da semiformagao.

Percebemos que, o que ocorre, é a maxima do conhecer = gostar, que se desdobra em
ndo conhecer = ndo gostar. A questao € que os adolescentes, por motivos variados — religiosos,
ideoldgicos etc. sdo bastante resistentes a conhecerem algo novo, principalmente se nao é
proposto por alguém do grupo — outro adolescente. Esse € mais um motivo para focarmos o
ensino de masica nos primeiros ciclos da educacdo basica. N&o com o objetivo de alterar o
repertorio dos futuros adolescentes, mas no sentido de amplia-lo, tornando-o mais plastico,
menos engessado.

Interessante observar como, tanto em Ferreira (2017) quanto nos autores anteriormente
citados a tecnologia ndo ocupa uma posic¢do central. Como discutido em outro momento da
presente tese, na nossa concepgdo, o uso da tecnologia deve se restringir ao necessario. Nao por

uma aversao tecnoldgica, mas por acreditarmos que a escola ndo deve ser uma extensdo da
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sociedade, mas sim um local onde as contradi¢cfes devem ser trabalhadas, provocando a
autonomia do pensamento.

Maia e Costa (2015), ao discutir sobre as diferengas entre o0 ensino mediado pela
tecnologia e o mediado pelo professor, nos ajudam a sustentar essa visao:

A mediagdo realizada pelo professor numa atividade critica incluia os dois
niveis de tensdo, uma vez que sua funcdo era mediar a relacdo do estudante
com os conteldos e isso necessariamente implicava gestos, posturas, inflexes
e, fundamentalmente, uma relacdo que podia ser criativa, sublime e mesmo
ludica com os contetdos (p. 149).

A despeito deles se referirem a situacdo no passado, constatamos que essa atuacéo é
presente e os Estudos Rituais pretendem fomenta-la. Compreendemos os niveis de tensdo como
a entre sujeitos e a entre sujeito e objeto. Um processo emancipatorio e esclarecedor ndo pode
ser baseado na eliminacdo de tensfes, mas sim na superacdo por incorporacao dessas, ou seja,
uma forma dialética de lidar com o conhecimento.

Cabot (2015) recorre a Schiller para afirmar a necessidade de uma educacdo estética. O
autor afirma que, apesar de podermos ver e ouvir, interpretar as imagens e sons com 0s quais
convivemos exige um conhecimento ndo inato. Cabe a escola, em um entrave constantemente
imposto pelo modo de producdo capitalista e, especificamente, pela industria cultural,
responsabilizar-se por desenvolver nos estudantes uma forma autdbnoma de ver e ouvir o mundo.

Cabot (2015) traz o exemplo da diferenca entre olhar para uma pessoa e olhar um video,
seja na TV, no computador ou em um smartphone. As regras sociais sao claras e, quase a
totalidade de nds, sabemos que ndo devemos olhar fixamente para uma pessoa, porém, é
exatamente isso que, por exemplo, um programa televisivo exige de nés. Questiono: deveria
realmente ser tdo problematico admirar a beleza de alguém durante alguns segundos? Uma
questdo menos polémica: quanto tempo deveriamos admirar fixamente uma pintura ou uma
escultura? Quéo longa pode ser uma composi¢do musical para que direcionemos toda nossa
atencdo a ela, ou ainda quantas vezes podemos ouvir uma mesma obra e, em cada vez, nos
atentar a detalhes antes despercebidos? Pela forma que compreendemos que o ensino deve se
organizar a Unica reposta possivel para as duas Gltimas questdes é: o suficiente.

Com isso queremos dizer que, se nossa formacao permitir um nivel de concentracéo que
passe de minutos a horas despercebidamente, isto €, que sejamos capazes de nos concentrar por
um longo tempo sem esfor¢o, a duragdo de uma obra estara mais condicionada aos intervalos
relacionados as nossas necessidades fisiologicas que a nossa capacidade de concentracdo. E o

numero de repeticdes de uma mesma obra, para o nosso deleite, seria limitado pelo mesmo
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motivo, ou seja, enquanto ndo sentirmos fome ou vontade de ir ao banheiro, podemos apreciar

uma composicdo algumas dezenas de vezes.

A inadequacdo do uso da midia pode levar as criancas e os adolescentes a crer
que os valores estdo agregados aos produtos, ocorrendo a atribuigdo de valor
simbdlico aos objetos materiais de forma que elas ndo refletem sobre o que
ouvem, 0 que vem ou o que vivenciam (BARCELLOS, 2016, p. 41).

Essa falta de reflexdo culmina na falta de concentracédo, pois somente refletimos sobre
aquilo que nos concentramos e somente nos concentramos sobre aquilo que é passivel de
reflexdo. Esse ndo é o caso dos produtos da industria cultural, uma vez que eles sdo pré-
digeridos antes de chegar ao consumidor.

Se em suas casas, e em outros espacos fora da escola, ndo ha um controle sobre os
contedos e tempos 0s quais meninos e meninas passam diante das telas, € responsabilidade
dos professores fazer uso adequado delas, a0 menos durante as aulas. Acreditamos que o ideal
seja um uso reduzido e sempre analisando aquilo que esta sendo visto/ouvido.

Para Barcellos (2016, p. 48) formar para a autonomia € possibilitar que o sujeito agencie
seu paladar, olfato, sua imaginacdo e sua sensibilidade ndo terceirizando esse agenciamento.
Essa fuga dos parametros da Industria Cultural, segundo o autor, possibilitaria amar o estranho,
0 ndo idéntico (p. 49). Sem duvida um objetivo ambicioso, mas permitir, apds diversas
vivéncias direcionadas, que alunos do 4° ou 5° ano explanem sobre sua mdsica favorita, e essa
escolha ndo ser condicionada por um motivo extramusical (¢ a musica que minha mae gosta,
ou que meu melhor amigo gosta etc.) €, sem davida, um objetivo nobre.

Mencionamos 0 4° ou 5° ano, mas essa conquista pode ser muito anterior. Observamos,
na verdade, que condicionar o proprio gosto pelo gosto dos outros ou pela moda ndo é um
movimento da primeira infancia. Levando isso em conta, as vivéncias direcionadas seriam no
sentido de manter uma percepcao de mundo fomentando-a com o esclarecimento. Em outras
palavras, as criancgas ja sabem que podem escolher um brinquedo, uma roupa, uma comida ou
uma mausica diferente da do amiguinho. Resta ensinar-lhes o porqué elas podem assim proceder
e a importancia de realizar escolhas. E nesse ponto que a estética se relaciona com a ética e,
consequentemente, a arte com a politica.

O individuo autbnomo ¢é aquele que, através da razdo, do entendimento, da
coragem, rompe os lacos de sua menoridade e, com ousadia, vai construindo
a si mesmo, sem a direcdo de outrem. Aquele que entende, que se esclarece,
gue vé além das aparéncias, enxerga coisas que o tutelado ndo vé e que lhe
podem ser desafiadoras; e, mesmo assim, assume responsavelmente o
compromisso ético e politico de ser o senhor de si mesmo no contexto da
sociedade em que vive (PUCCI, 2016,p. 54).
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Nessa citacdo o autor estd se referindo & estudantes de graduacdo. Porém, podemos
considerar que a autonomia, bem como o esclarecimento e a emancipac¢do sdo processos e nao
momentos estanques. Ninguém pode se afirmar completamente autbnomo, mas sim possuir um
alto grau de autonomia, da mesma forma que ninguém é totalmente heterénomo. Se desde a
educacdo infantil ja é possivel desenvolver autonomia nas criangas, e algumas ja chegam a
escola com mais autonomia que as demais, no ensino fundamental isso é intensificado. Portanto,
ao final do ensino fundamental | é esperado que o estudante tenha muita autonomia, ainda que
ndo esteja no mesmo nivel de um estudante de ensino superior.

N&o é interessante quantificarmos a autonomia em termos percentuais, até mesmo
porgue um sujeito pode ser consideravelmente autbnomo em um ambito e nem tanto em outro.
De qualquer forma, percebemos que grande parte dos conflitos existentes na transicao entre o
quinto e 0 sexto ano, € que nesse é exigido um grau de autonomia que ndo fora viabilizado
naquele. As aulas de musica e os Estudos Rituais podem contribuir muito para tanto. Se
considerarmos que dois dos maiores problemas enfrentados pelos discentes recém-chegados no
ensino fundamental Il sdo: a organizacdo da matéria e as diferentes formas dos diversos
professores em lidar com a turma e com o conteudo, a experiéncia com as teatralizacGes e
musicaliza¢fes de contetdos de geografia, historia, ciéncias e outras disciplinas deve auxiliar
os alunos a “digerirem” as novas relagdes.

Para Bandeira (2016, p. 214) a educacdo deve se opor a adaptacdo heterbnoma
contribuindo para a autonomia e emancipacdo do sujeito. A autora esta se referindo mais
especificamente a educacdo do corpo, mas essa constatagdo também se aplica a educacao de
forma geral e, intimamente, a educacdo musical devido a sua caracteristica estética. Ela
(BANDEIRA, 2016, p. 216) continua afirmando que a tutela tolhe a criatividade e a capacidade
de pensamento filosofico, o que impossibilita o desenvolvimento da autonomia.

Ponderemos mais uma vez. A auséncia total de tutela, dentro ou fora da escola, ndo é
almejavel. Por outro lado, o excesso dessa acaba por atrapalhar o desenvolvimento do aluno, e

isso é valido para todos os niveis de ensino, desde a educacéo infantil até a pds-graduacéo.

2.3 Anélise de textos que abordam o conceito de esquizofonia

Nessa sessdo realizaremos uma analise de obras que tratam sobre o conceito de
esquizofonia de Schafer. Foram pesquisadas obras em lingua portuguesa dos seguintes bancos
de dados: Scielo, Capes, Banco de Teses da USP, Banco de Teses da UNESP e Banco de Teses

da UFSCar. Encontramos trinta e oito (38) textos nos quais apareciam um ou mais dos seguintes
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termos: esquizofonia, esquizofonias e esquizofbnico(a). Quanto & data da publicagdo eles
variam desde 0 ano 2000 até 2019.

As referidas teses, dissertagdes e artigos foram divididas em cinco grupos de acordo
com o tratamento que deram ao conceito, a saber: neutra, positiva, negativa, dialética e
distorcida. Consideramos neutra quando, no geral, o autor se referia ao(s) termo(s) de forma
predominantemente técnica, isto €, quando as origens e consequéncias da esquizofonia eram
tratadas como fatos ndo passiveis de uma analise seja socioldgica, pedagdgica ou de qualquer
outro tipo.

Os textos classificados como contendo uma abordagem positiva séo aqueles que focam
nas possibilidades advindas do fendmeno esquizofénico, sobretudo a democratizacdo do acesso
a diferentes obras, as possibilidades composicionais e a utilizacdo da grava¢do como recurso
para a analise musical. Consideramos como tendo uma abordagem negativa as obras que
sublinham os maleficios do fenémeno em questdo, elencando 0s prejuizos tanto na execucao,
guanto na apreciacao, mas também na composi¢ao e no ensino musical.

Classificados como dialéticos sdo o0s textos que mais se aproximam da nossa visao de
esquizofonia, que acreditamos, também seja a mais proxima da forma schaferiana em definir
seu préprio conceito, ou seja, como um fenémeno decorrente da revolucao industrial e elétrica,
que apresenta muitos pontos negativos, mas também alguns potenciais, sobretudo educacionais.
Por fim, dois textos foram classificados como distorcidos, pois trazem uma definicdo de

esquizofonia com claras falhas de conceituacao.

2.3.1 Abordagem neutra

A maior parte dos textos, dezoito (18) no total, tratam o conceito de esquizofonia de
uma forma neutra. Essa neutralidade é relativa, pois em alguns momentos os autores flertam
com uma abordagem que se aproxima dos outros quatro tipos. Alguns dos textos contém
ambiguidades em seus juizos sobre a esquizofonia, de modo que sua classificacdo em
determinada categoria ndo pretende suprimir ambiguidades, mas identificar tendéncias de
analise do conceito de esquizofonia.

Iniciamos as reflexdes com as obras da forma neutra por equivalerem a cerca de 45%
dos textos analisados. Essa forma também pode ser compreendida como uma abordagem
superficial do conceito, resumindo-se, muitas vezes, em definir o termo, exemplifica-lo e
afirmar que, por exemplo, a escuta esquizofénica faz parte do cotidiano da maioria das

sociedades no ultimo século.
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N&do consideramos essa superficialidade como um desdém ao termo, mas sim uma
caracteristica dos textos onde o aprofundamento do conceito nao era pertinente aos objetivos
do trabalho. Relacionado a essa constatacdo observamos um tratamento técnico do termo em
praticamente todos os textos de abordagem neutra. Isso significa que ndo sdo consideradas as
implicac@es socioldgicas decorrentes da equizofonia.

Cinco dos dezessete textos que tratam o conceito de forma neutra o fazem de maneira
superficial. Isso fica evidente pela quantidade de vezes que o termo aparece — entre uma e trés
— mas se consolidam na auséncia de aprofundamento. Uma das obras (GARCIA, 2000) que se
enquadra nessa definicdo chama a atencdo por relativizar as diferencas entre a escuta
esquizofonica e ndo esquizofbnica, apesar de concordar com as implicacdes da esquizofonia.

Outros dois textos tratam o conceito de forma factual, isto €, como um fato/fenémeno,
acima do bem e do mal. Apenas o localizam historicamente, mas ndo analisam as implicacdes,
potenciais ou maleficios advindos desse fato. Por se ocuparem com a anélise de outros conceitos
e outras relacdes acabam por referenciar apenas o proprio Schafer e sua definicdo em citacdo
direta.

Um dos textos (CUNHA, 2013) chama a atencdo pelo tratamento teoldgico aplicado ao
termo. SCHAFER (2019) também aborda a relacdo do homem com as Antigas Escrituras por
meio de vozes que néo se relacionavam diretamente a uma figura nem advinham de um espago
geogréafico especifico — hora vindas do céu hora sendo sussurradas ao “pé do ouvido”. Porém,
Cunha traz uma abordagem que, implicitamente, relaciona essa comunicagédo entre Deus(es),
anjos e seres humanos como algo esquizofénico. Destacamos que uma diferenca essencial entre
essas comunicacdes e as do radio, por exemplo, é a seletividade dos ouvintes, ou seja, no caso
do rédio qualquer pessoa que possua um aparelho e sintonize em determinada estacdo recebera
as “mensagens” por ele veiculadas. Mais do que isso, um transeunte pode ter acesso as
informacdes que sdo passadas em um aparelho ligado num ponto comercial, mas as mensagens
divinas sdo, supostamente, muito mais seletivas, determinando o local, o horério e,
principalmente, o destinatario. Ha relatos, inclusive, de mensagens recebidas por um unico
individuo mesmo estando cercado por uma multiddo. Ademais, a indastria cultural é
“mistificacdo” das massas, € a ciéncia converge para o mito quando promete vida eterna e a
resolugéo dos dilemas humanos.

Dois textos tém um posicionamento neutro que flertam com o positivo. Bastos (2012)
usa o0 exemplo de elementos sonoros que podem ser amplificados no teatro para que ndo passem
despercebidos pelo espectador. A meu ver, a efemeridade dos elementos sonoros e visuais em

uma performance é um dos fatores que enriquecem a mesma, possibilitando que o apreciador
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de uma obra a ouga/veja repetidas vezes percebendo a cada nova experiéncia elementos que
passaram despercebidos nas anteriores. Essa acdo também € possivel com uma gravacéo e fones
de ouvido, mas a apreciacao analitica ndo deve ser o0 objetivo principal do ensino de musica na
educacdo béasica, mas sim o desenvolvimento da experiéncia sensivel.

Outro texto que flerta com a visdo positiva da esquizofonia (OLIVEIRA, 2012) a
aproxima da acusmatica. Definimos acusmatica baseados em Rocha (2018) como uma forma
especifica de composicdo eletroacustica na qual os falantes sdo utilizados analogamente a
instrumentos musicais. Portanto, a acusmatica se relaciona sim com a esquizofonia, porém nao
sdo sinbnimos. Nesse sentido poderiamos classificar Oliveira (2012) como uma defini¢do
distorcida, mas se comparado com o0s dois textos que, dentro do universo, foram assim
classificados, observamos que se trata de um equivoco e ndo algo proposital. Lima (2013) trata
como sinonimos ‘“deslocamento acusmatico” e esquizofonia. O que, para nos o aproxima de
Oliveira (2012). Explicando melhor, esse autor aprofunda o conceito de acusmatico, mas néo o
de esquizofonia, o que impossibilita identificar um posicionamento do mesmo sobre a relagdo
entre os termos e, dificultando a compreensdo de sua visdo sobre a esquizofonia.

Hé& apenas um texto (BETENCOURT, 2014) que trata o termo de forma enciclopedica,
semelhante a uma definicdo de dicionario. Outro (LEMOS, 2006) se refere ao termo apenas em
uma nota de rodapé. Santos (2014) relata o posicionamento negativo de diversos compositores
em relacdo a esquizofonia, porém o proprio autor ndo deixa clara qual é a sua opiniao.

Finalizando a explanacéo sobre os autores que tratam o conceito de esquizofonia de
forma neutra, ou a0 menos mais proximo a uma forma neutra, destacamos dois textos: Maciel
(2009) e Gonzales (2017). No primeiro realiza-se uma diferenciacdo entre a voz presencial e a
voz do radio levando em conta a sintaxe. Para ela compfe a primeira a linguistica, a
referencialidade e a ldgica linear enquanto a segunda é composta pelo verbal, o sonoro e 0
musical. Nossa observacéo é de que, por tratarmos da comunicacdo de forma mais geral, e ndo
apenas da voz, e de forma mais especifica da musica percebemos que a linearidade ndo condiz,
ao menos necessariamente, com a forma linear de comunicacdo. Além disso, o sonoro faz parte,
inevitavelmente, das aulas de mdsica. Portanto, apesar de a autora trazer uma andlise bastante
pertinente a mesma nao se aplica ao nosso objeto.

No caso de Gonzales (2017), percebemos que sua analise, apesar de primordialmente
neutra, nos remete a relagdo da audicdo com os demais sentidos. Reafirmamos que a experiéncia
presencial de uma performance musical ndo se limita & audi¢do, mas engloba, diretamente, a
visdo e o tato. Quando pensamos em rituais podemos afirmar que o olfato também ¢ acionado.

Outra forma de compreender a situacé@o € a de que 0s cinco sentidos estdo acionados durante
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toda nossa vigilia alternando apenas o destaque que cada um recebe. Mesmo ndo estando
diretamente relacionados a performance musical, o olfato e o paladar comporéo as sinapses que
possibilitardo a fixacdo e a retomada da memdria. Nesse sentido a escuta esquizofénica esta

muito aquém de seu oposto, devendo ser esta, por esse motivo, priorizada na educagdo musical.

2.3.2 Abordagem negativa

Pela quantidade de textos que compfe uma mesma classificacdo ficaram quase
empatadas em segundo lugar os de abordagem dialética e negativa, a primeira com nove (9) e
a segunda com oito (8) trabalhos. Analisaremos primeiramente a negativa por se tratar daquela
que antecede a dialética. Expliqguemos: quando um fenémeno é analisado, seja historicamente,
sociologicamente ou pedagogicamente, na forma positivista'® de analise, ha duas conclusdes
possiveis — ou estamos diante de um progresso ou de um regresso na area estudada. Por
exemplo: descrevendo-se de uma forma positivista as abordagens pedagdgicas diriamos que o
escolanovismo foi progressista em relacdo ao metodo tradicional e, o construtisvismo
progressista em relacdo ao escolanovismo.

Porém, se pretendemos analisar essas mesmas mudancas sob um prisma dialético
consideramos que 0 escolanovismo apresenta vantagens e desvantagens em relagéo tanto ao
método tradicional quanto ao construtivismo. 1sso significa que, para o pensamento dialético
ndo existe uma marcha incessante para o progresso e, como afirmou Walter Benjamin, todo
monumento a civilizagdo é também um monumento a barbarie.

Acreditar que o método mais recente é o melhor ou mais adequado é no minimo
ingénuo. Ai se encontra a vantagem da abordagem negativa em relacéo a positiva. No total de
textos analisados encontramos apenas um que encara o fendmeno esquizofénico como
puramente positivo. Ha sim aqueles que apresentam uma abordagem neutra/positiva ou
dialética/positiva, mas articulam minimamente uma ou outra desvantagem dentro das pretensas
vantagens da escuta esquizofénica.

Retomando, consideramos que a negacdo do que € apresentado, no caso a escuta

esquizofonica como sendo vantajosa em relacdo a ndo esquizofonica, € um primeiro passo

18 Salientamos que a abordagem positiva ndo é, necessariamente, positivista. Ha aspectos positivos, em relagéo a
esquizofonia, elencados por Schafer, os quais também avaliamos dessa forma. Porém, ndo consideramos o
fendmeno esquizofénico nem como positivo (de maneira geral) €, menos ainda, 0 abordamos de forma positivista,
mas sim dialética, ao modo schaferiano.
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importante para que possamos enxergar além das aparéncias, isto é, de que a aplicacdo de
tecnologia nas acfes humanas nem sempre € vantajosa.
Para Fukushiro (2014)

E possivel pensar, partindo de solucdes mais simples, em uma educagio
musical voltada a sensibilidade ao som que a sociedade produz, seja ela a
masica ou ndo. Nesse sentido, 0 pensamento de Schafer pode se mostrar
bastante fértil. Sua proposta de limpeza de ouvidos pode ser um primeiro passo
para uma escuta consciente e a prevencdo da amusia, em um mundo tomado
pela esquizofonia e pelo ruido excessivo, questdes presentes inclusive na
musica contemporanea (Schafer é também compositor).

A constatagdo de que uma “uma solugdo mais simples” — sem a necessidade da
utilizacdo dos recursos tecnologicos mais recentes em sala de aula — pode ser o caminho para
uma educacdo musical universal e inclusiva, vislumbrando uma sociedade na qual ndo apenas
a amusia seja uma raridade, mas também que o tipo de ouvinte (ADORNO, 2011) mais comum
seja 0 bom ouvinte.

Dentre os demais autores que foram classificados dentro da abordagem negativa, isto €,
aquela que classifica o surgimento da esquizofonia como algo predominantemente prejudicial
ao desenvolvimento da sociedade destacamos 0s seguintes argumentos:

1. Osom do radio, televisores e demais aparelhos que propagam sons de forma incessante sdo
grandes responsaveis pela polui¢do sonora dos centros urbanos. Uma noticia recente que
ilustra essa constatacdo traz no titulo: Turistas comemoram auséncia de caixas de som em
praias de S30 Sebastido/SP (DIAS/FOLHA DE SAO PAULO — 01/03/20220);

2. Como consequéncia da poluicdo sonora temos a saturacdo dos ouvidos. E como se o sentido
da audicdo ficasse entorpecido e, algumas pessoas nao percebessem mais o quéo ruidoso € o ambiente
em que se encontram. Em conversas informais com professores de masica das escolas de educacédo
basica do municipio de Sdo Carlos/SP percebemos que a maior parte desses docentes definem como um
ambiente escolar silencioso espacos que ndo sdo realmente silenciosos. Quando indagados se realmente
consideram a paisagem sonora de determinada unidade silenciosa eles respondem que, em comparagédo
a outras unidades, a resposta é positiva. Observamos entdo que o ambiente silencioso é sempre relativo.
Em outras palavras, se sdo considerados dois ambientes 0 menos ruidoso acaba por ser considerado
silencioso;

3. Fazem parte da poluicdo sonora e da saturagdo dos ouvidos a intensificacdo da presenca de
ruidos. Como ha diversos lares e comércios com seus radios e demais aparelhos produtores de som
ligados quando caminhamos pela cidade néo é possivel definir qual é a origem de determinado som, e
muito menos compreender claramente qual é a mensagem transmitida. Nem ao menos definir se estamos
ouvindo uma musica ou um noticiario é possivel. Tal situacdo pode levar ao incémodo de uma confuséo

mental do sujeito que perde a referéncia. Dentre as possibilidades destacamos duas: o0 j& mencionado
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entorpecimento da audicdo ou o surto. Semelhante ao sujeito que se enquadra no Transtorno de Espectro
Autista (TEA) que pode chegar a violéncia fisica e a automutilacdo quando perde as referéncias de sua
rotina, um individuo, mesmo sem histdrico de problemas psicoldgicos, pode simplesmente abandonar
qualquer atividade que exija um minimo de concentracdo em decorréncia da presenca exacerbada de
ruidos em seu ambiente;

4. A esquizofonia como resultado da interferéncia humana irresponsavel é, portanto, perigosa.
Os seres humanos sempre procuraram desenvolver ferramentas que facilitassem sua dominacéo sobre a
natureza e sobre outros seres humanos. Os resultados desse desenvolvimento tecnoldgico trouxeram
diversos revezes para o progresso da humanidade. Com o fondgrafo e, principalmente, o radio,
presenciamos um processo de democratizacao da informacao e de manifestacdes estéticas concomitantes
a propagacéo de uma ideologia determinada pelas elites;

5. Araujo (2019) é um dos autores que relacionam a esquizofonia com a acusmatica, porém traz
um conceito distorcido de paisagem sonora. O autor afirma diversas vezes que Schafer ndo considera o
ouvinte em suas analises. Constatamos que, pelo contrario, o ouvinte, a formacédo e desenvolvimento do
mesmo sdo centrais na abordagem schaferiana, por isso mesmo ela se relaciona diretamente ao ensino
de musica, onde abdicar do ouvinte/sujeito é algo impeditivo para se pensar em uma metodologia para
a educacdo musical;

6. Alves (2010) elenca diversas consequéncias advindas da esquizofonia: imposicfes da
industria cultural; alastramento de proteses criam ambientes ruidosos, influencia o tempo livre e
dispensa da presenca dos homens; o fonografo, primeiramente, e depois o radio contribuem para tal
fenbmeno; a relacdo entre proximidade e distancia se mostra cada vez mais uma variavel administrada,
potencialmente produtora e produzida por um comando remoto de poder.

Dissertemos brevemente acerca de cada uma dessas consequéncias apontadas pelos
autores que estamos comentando.

A constatacdo de uma relacdo entre esquizofonia e inddstria cultural foi o grande
motivador para a producdo da presente tese. Como ja mencionado em outros momentos (e
também a ser retomado futuramente) mesmo que Adorno nunca tenha utilizado o termo
esquizofonia (e ndo poderia uma vez que o mesmo foi criado na década de 1970, ap6s a sua
morte) e, por outro lado, Schafer tenha se referido a reprodutibilidade técnica (BENJAMIN,
2012), mas ndo a industria cultural, conseguimos afirmar que a tirania imposta pelo radio
mencionada por ele esta intimamente ligada ao conceito de indastria cultural. Enfim, os
conceitos adorniano e schaferiano se complementam de maneira natural e potente, auxiliando
tanto na compreensdo do fenémeno da industria cultural quanto da esquizofonia.

O que o autor (ALVES, 2010) entende como proteses sao os diversos aparelhos que

servem para a comunicacao entre sujeitos seja de forma unidirecional ou ndo. Com a pandemia



112

de Covid — 19, iniciada em 2019, e consequente escalada na utilizagdo de chamadas de imagem
e video para reunides de trabalho na educacdo ou confraternizacdo entre amigos e familiares,
somada ao aumento da utilizacdo de plataformas de streaming como Youtube e Netflix, por
exemplo, se intensificaram a sensagcdo de auséncia/presenca relativa. Para ilustrarmos tal
situacdo podemos imaginar uma casa onde residam trés pessoas e uma delas esta participando
de uma reunido do trabalho online, outra de uma Live de produtos diversos e a terceira esteja
assistindo um dos titulos disponiveis em uma plataforma de streaming. Mesmo que cada uma
estejaem um comodo diferente da casa e utilizando fones de ouvido é fatal que 0 som produzido
por uma interfira na atividade da outra, o que leva a uma situacéo de conflito em potencial.

Quanto a influéncia do tempo livre, percebemos na situacao hipotética relatada acima,
que a esquizofonia, por meio da tecnologia, pode tornar uma pratica de entretenimento em algo
estressante. Isso ocorre, dentre outros fatores, pela abdicagdo da presenca humana. Tanto para
o trabalho quanto para o lazer, o “remoto” ¢ uma possibilidade que passa a ser preferida por
parte consideravel da populacdo. Fora isso, as Lives musicais, por exemplo, ficam gravadas nas
plataformas, podendo ser acompanhadas de forma assincrona. Dificil imaginar algo mais
impessoal e paradoxal que essa situacdo — uma Live que assisto em horéario diferente do qual
ela foi transmitida.

A contribuicdo do fondgrafo e do radio ja foram mencionadas restando salientar que a
internet e os aparelhos smart (TV, phone, watch etc.) potencializaram essa realidade.
Acreditamos também que a relacdo entre proximidade e distancia ja foi abordada, explicando
de outra maneira, pela logica imposta pelos aparelhos que ditam o ritmo de nossas vidas a
sensacdo de presenca/auséncia se relativiza o que leva a equivocos e frustragfes. Por vezes
relacdes remotas sao priorizadas em detrimento as presenciais. Quanto ao comando remoto de
poder, atribuimos essa responsabilidade a logica capitalista de mercado, onde a alienacéo é a

regra.

2.3.3 Abordagens distorcida e positiva

Agrupamos esses dois tipos de abordagem por, em um universo de trinta e oito textos,
apenas dois corresponderem ao primeiro tipo e um ao segundo. Consideramos como abordagem
distorcidas aquelas que, pela sua descri¢cdo do conceito de esquizofonia e pelos exemplos que
trazem, ndo conseguem demonstrar uma compreensao minimamente adequada do conceito.

Quanto a positiva, se enquadrou nesse tipo de abordagem apenas um trabalho, por ndo fazer
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concessdo as consequéncias do fendmeno, considerando-o, de forma ingénua, uma evolucao
natural e benéfica no modelo de escuta.

Debrucemo-nos, brevemente, sobre o texto (LIMA, 2012) de abordagem positiva. A
autora considera o “uso” da esquizofonia, na TV e no cinema, como o fruto da imensa
criatividade dos contraregras, que por meio da sonoplastia, conseguem criar uma paisagem
sonora para as cenas. Ambos os termos sdo utilizados apenas uma vez, o que classifica a
abordagem do trabalho em relagcdo ao termo esquizofonia também como superficial. Néo é
possivel enquadra-la como distorcida, pois ndo se debate suficientemente o conceito.

Dentre as abordagens que classificamos como dialéticas, neutras e distorcidas ha
aquelas que sdo, parcialmente, positivas, mas nenhuma a faz da forma que a acima referenciada.
Esse dado é importante, pois revela uma parciménia na reflexdo de praticamente todos os
autores considerados, mesmo aqueles que ndo se encaixam exatamente em uma forma dialética
de raciocinio. Em outras palavras, a representatividade da abordagem estritamente positiva ndo
chega a 3% da amostragem.

Quanto aos textos que trazem uma abordagem distorcida, um deles (SILVEIRA, 2012)
conceitua esquizofonia como sinénimo de acusmatica e traz como exemplo a reproducéo de
duas ou mais musicas de forma concomitante, como se cada uma fosse um instrumento musical.
Ja o outro (OLIVEIRA, 2015) utiliza a expressdo “sensacdo de esquizofonia”. Consideramos
que a sensacdo de algo ndo é esse algo em si, isso classifica a abordagem desse autor como
distorcida. Além disso, como exemplo, ele considera a ‘“esquizofonia” como um recurso
composicional inovador.

Repetimos que os autores ndo trazem o conceito de esquizofonia centralizado como
ocorre em nossa tese e, portanto, a superficialidade é apenas relativa, sendo na maioria dos
textos um aprofundamento adequado a discussdo que 0s autores se prestam a realizar. Mas isso
ndo relativiza as abordagens puramente positivas, neutras ou distorcidas, pois essas, apesar de
raras, nao trazem o minimo de tensionamento necessario a todo conceito que sirva de base para
uma discussao socioldgica. Apesar de nosso foco ser o ensino de musica, acreditamos que uma
visdo sociologica acerca do conceito de esquizofonia seja adequada, uma vez que 0 proprio

fendmeno nasce das e influencia as relagdes sociais e ndo meramente as pedagogicas.

2.3.4 Abordagem Dialética

Cada um dos textos analisados contribuiu para a construcdo do presente trabalho. Como

jamencionado, a abordagem negativa — aquela que considera somente 0s aspectos negativos do
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fendmeno esquizofbnico — é a que mais se aproxima da dialética, que € a nossa abordagem bem
como a forma schaferiana de tratar seu préprio conceito. As abordagens neutra, neutra/positiva
e neutra/distorcida, também sé@o de grande valia, por serem as que nos levam a tensionar mais
nossa visdo acerca do tema aqui abordado. Por fim, a abordagem dialética é a que mais se alinha
a nossa forma de andlise, pois considera as benesses e os revezes do fenémeno. Discorramos
entdo, sobre os textos que trazem a abordagem dialética.

Rodrigues (2016) discute a esquizofonia de uma forma bastante interessante.
Dialeticamente no inicio e de forma mais positiva ao longo do texto ele defende que a
esquizofonia seja a forma propria de ensino de mdusica nas escolas, uma vez que as
possibilidades de se contar com mdsica ao vivo nesse ambiente sdo escassas. Concordamos
com sua visdo em termos de constatacdo, uma vez que as estruturas para as aulas de educacgéo
musical na rede publica de ensino sdo realmente limitadas (normalmente ha um tocador de CD).
Porém nossa analise se expande as possibilidades para o ensino de mdsica.

Nesse mesmo sentido, 0 autor apoia a recriagdo dos rostos/corpos que produziram as
vozes/sons contidos nas gravacdes. Consideramos esse exercicio como valoroso, porém néo
concordamos que essa deve ser a forma de “contornar” o problema. Adjetivando o conceito ele
escreve sobre “esquizofonias cegas” e “esquizofonias surdas”, considerando-as prenhes de
poténcias revolucionarias e criativas. Nesse ponto recorremos a abordagem de Tircke (2016)
sobre 0s ensinos rituais. Concordamos sim que o0s estudantes devem dominar as novas
tecnologias, mas o dominio de si proprio deve anteceder a esse. Isto €, 0s sujeitos devem se
servir das tecnologias e ndo o contrario®®.

Rodrigues (2016) discute a relacdo entre esquizofonia e audiodescri¢cdo. Sem duvida que
esse é um recurso tecnoldgico que possibilita aos cegos uma experiéncia mais completa diante
de uma obra. Porém, utilizar esse exemplo para defender o valor da esquizofonia nao nos parece
justo, uma vez que existem outras possibilidades/transposi¢Ges para que 0S cegos possam
apreciar uma obra utilizando outros sentidos sem ser a visdo ou a audi¢do, como o tato por
exemplo. Além disso, o que defendemos aqui é a diferencga entre uma audiodescricdo utilizada
durante uma peca teatral e durante um filme. No primeiro caso o audiodescritor necessita de
uma sensibilidade e prontiddo que ndo sdo necessarias no segundo caso. A NOSSO Ver isso

ameniza a relagdo maquinal contida na audiodescricéo realizada de antem&o, o que torna o ato

19 Aqui também ha uma dialética: primeiramente, o “dominio” de si ocorre paralelamente ao dominio da natureza,
isto &, ele reflete a alienacéo; em segundo lugar, o que pode haver de positivo em aprender a conter seus impulsos
depende efetivamente das ferramentas de que se dispdem para isso.
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de audiodescrever uma performance em si. De qualquer forma esse é um caso especifico que
ndo justifica a esquizofonia como um todo.

O autor traz uma relacdo muito interessante: a esquizofonia esquizofrénica ou a
esquizofrenia esquizofonica. Com esse desdobramento do conceito ele procura descrever a
situacdo de alunos que participaram de uma atividade na qual, com os olhos vendados, deveriam
apontar para o local de onde “vinha” o som. Enquanto isso uma flauta doce era tocada ¢ um
molho de chaves era balancado. Os estudantes descreveram a experiéncia como perturbadora e
uma das alunas indagou se seria dessa forma que os cegos perceberiam o mundo. Para nés €
valida a expressdo “esquizofonia esquizofrénica” uma vez que denota um estado maximo de
perturbacdo causado pela falta de referéncia da origem sonora. Porém discordamos que essa
experiéncia possa servir como uma abordagem para a alteridade, pois, para tanto os alunos
deveriam permanecer nesse estado durante tempo suficiente (talvez semanas ou meses) para
que os sentidos se “acomodassem” e o sujeito se adaptasse a nova realidade.

Rodrigues considera que a abordagem de Schafer em relacdo a esquizofonia seja
improdutiva e reducionista. Discordamos veementemente dessa consideracdo, pois na medida
em que Schafer cria suas diversas propostas de atividades para “limpeza dos ouvidos” tendo a
esquizofonia em vista, sua abordagem se revela extremamente produtiva. Quanto ao
reducionismo basta constatarmos que as implica¢des da esquizofonia ndo sdo consideradas
apenas para a educacao musical, mas também para os sons nos centros urbanos e diversos outros
contextos humanos.

Assis (2011), a exemplo da andlise de esquizofrenia de Jung, considera que existe um
potencial esquizofénico. Essa consideracdo é feita, principalmente, em relagdo ao podcast, pois
esse difere do radio, dentre outros motivos, por ndo pressupor a necessidade do imediatismo.
Para o autor, por serem gravados e, consequentemente, poderem ser ouvidos a qualquer
momento posterior a sua gravacgao, 0s podcasts amenizam a ansiedade presente na audicao
radiofonica.

Além disso, Assis (2011) destaca a forma prépria de escuta do radio e do podcast.
Acredita que, se ndo forem realizadas ponderacbes entre a performance ao vivo e a
gravada/transmitida realmente os prejuizos para a percep¢do sdao muitos, mas se a forma
esquizofonica ndo for uma substituta da ndo esquizofénica alguns beneficios devem ser
considerados, dentre eles, a possibilidade de o ouvinte ter acesso a obra em um tempo e espagos
diferentes da origem.

Pita (2012), por sua vez, afirma que a sala de concerto ndo é adequada para a

apresentacéo das criagbes musicais que surgiram no século XX. Assim como o autor citado no
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paragrafo anterior este considera que a questdo ndo é a esquizofonia em si, mas sim as
possibilidades e até necessidades da escuta esquizofonica. Ambos defendem uma atualizacdo
na forma de escuta, a qual engloba tanto a tradicional quanto essa que dissocia a fonte sonora
no tempo e no espaco. Motta (2018) apresenta uma analise do conceito bastante proxima a desse
autor.

Arango (2014) explicita o sentido do aplauso como um dos fatores que diferenciam a
performance esquizofénica da ndo esquizofénica. Apesar de parecer 6bvio, o aplauso somente
tem sentido em uma performance ao vivo, na qual o artista recebe a homenagem e consegue
quantificar, pela intensidade, o quanto sua performance agradou ao publico. Porém, ha ao
menos dois aspectos a serem considerados nessa obviedade: primeiramente que o aplauso faz
parte do ritual da performance ao vivo, isto €, existe como pressuposto em uma
apresentacdo/fala, independentemente de qualquer julgamento qualitativo que o publico tenha
realizado. Devemos considerar também as situagcdes nas quais o “publico” praticamente nao
interage com 0 musico — no caso de som ao vivo em restaurantes (auséncia de aplausos ou
vaias), por exemplo, e 0s casos em que algo que é dito ou expressado € reprovado pelo publico
que se manifesta vaiando.

Em segundo lugar a situacdo na qual o publico aplaude um filme, por exemplo. Nesse
caso perde-se uma das funcbes do aplauso, pois aqueles que realizaram a performance néo
recebem essa manifestacdo de forma sincrona. Interessante imaginar que os aplausos em uma
sala de cinema possam ser filmados/gravados e exibidos, posteriormente, as atrizes e atores do
filme, criando-se uma relacdo esquizofonica que ressignifica os aplausos. Porém, é importante
reafirmar que as experiéncias sensiveis nunca ocorrem em um sentido isoladamente e, nesse
caso, na recepcao do aplauso, o tato e a visdo sdo acionados também. Essa situacao fica ainda
mais significativa se imaginarmos uma divisdo na plateia — uns aplaudem e outros vaiam. Em
Gltima instancia, a nosso ver, a relagcdo publico/atores permanece acentuadamente diferenciada
entre cinema/teatro.

Souza (2016) e Silva (2016) referem-se a esquizofonia como um fendmeno negativo,
mas que possui um potencial. Tal potencial vincula-se ao carater ubiquo da transmissao
radiofénica e dos produtos da industria fonografica. Assim como esses autores, consideramos
0 acesso a obras diversas como uma porta de entrada ao variado cenario musical mundial, ou
seja, o0 interesse por determinada obra ou artista pode nascer ao acessarmos uma plataforma de
streaming como 0 Youtube e se desenvolver a ponto de procurarmos apresentagdes ao vivo
desse artista e, até mesmo, de suas obras tornarem-se parte de nosso repertério pessoal,

ampliando a vivéncia musical. Sabemos que os algoritmos trabalham de forma a inibir ao
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maximo essa possibilidade, mas devemos admitir que a liberdade em procurar artistas diversos
nunca € zerada, sendo o estimulo a essa procura uma das funcdes da aula de musica.

Ferreira (2018) apresenta a analise mais interessante do conceito dentre os trabalhos
considerados. O Unico ponto que é levado em conta pelo autor, mas esse parece ndo ter se
atentado que Schafer também leva esse fato em consideracéo, € que a sala de estar € a nova sala
de concerto. A ponderacao que realizamos é a ampliacdo no uso de fones de ouvido nas Gltimas
décadas, intensificada com a pandemia de Covid — 19. Dentre os diversos modelos: com e sem
fio, auriculares, intra-auriculares, supra-auriculares, circumaurais e por conducdo 06ssea;
constatamos uma variedade consideravel tanto na qualidade quanto na funcionalidade deles.
Independente do caso (se para praticar esportes, para entretenimento ou uma reunido de
trabalho) os fones talvez sejam uma alternativa a sala de concerto, infelizmente ainda mais
individualista que o home theater.

A classificacdo dos textos por nés criada, apds a leitura dos mesmos, ndo tém a pretensdo
de ser a Unica possivel. Tdo pouco estamos convictos que seja a mais correta, mas apenas uma
forma, nesse momento, adequada aos nossos propoésitos. Inclusive ndo consideramos as
abordagens dialéticas (as que se aproximam da nossa forma de analisar o fenémeno
esquizofonico) como as que mais nos auxiliaram a tensionar o objeto. Sintetizemos a
contribuicdo de cada uma.

Os textos que apresentam uma forma distorcida no tratamento do fendmeno
esquizofonico nos demonstram a importancia da producdo académica e, principalmente, da
existéncia de espacos como, por exemplo: grupos de estudo, simp6sios, congressos, coléquios
etc. nos quais pesquisadores possam apresentar e discutir seus trabalhos de forma mais ampla.
Apesar de ndo haver uma forma inequivoca de se interpretar a esquizofonia a distorcdo do
conceito esta relacionada, principalmente a sua aproximacao indevida de outros conceitos,
destacadamente, ao conceito de acusmatica. Portanto, apesar de seu valor para 0s pontos
supracitados, h4 pouco ou nada a se considerar sobre essa forma (distorcida) de defini¢do do
conceito central da presente tese.

Quanto a abordagem positiva, consideramos que sua pouca contribuicdo para a
discusséo esta relacionada na forma ingénua de se encarar o fendmeno. Como ja mencionado,
a abordagem estritamente positiva esta presente exclusivamente em um texto. Acreditamos sim
que h& elementos positivos advindos da revolucéo elétrica e eletrénica, mas desconsiderar 0s
maleficios advindos dessas revolugdes nos soa nao apenas ingénuo, porém contendo uma méa

intencdo de quem interpreta a evolu¢do humana como sendo 100% positiva.
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Os textos que utilizam a chave de leitura mais proxima da nossa, a dialética,
contribuiram no sentido de comprovar algumas de nossas observacdes. Também é interessante
perceber que essa formula de analise pressupde um leque possivel de resultados, o que nos forca
a repensar as reflexdes ponderando as conclusdes.

O mesmo ocorre com as abordagens exclusivamente negativas. Ao partirmos do
pressuposto de que a organizacdo do ensino esta inadequada, tendemos a julgar todo e qualquer
parametro como negativo, ou seja, desde a formacdo dos professores, passando pelos
documentos norteadores até as questdes de estrutura e material, em determinados momentos,
parecem urgir de uma revolucéo radical. No presente trabalho, fundamentalmente por meio dos
questionarios respondidos pelos professores de musica, vimos que 0 caso ndo é esse. Como
veremos na analise das respostas, a boa formacéo dos professores se destaca. E, ao se relativizar
a o papel dos curriculos, percebemos que as possiblidades de se desenvolver uma musicalizacao
adequadamente, mesmo com pouco recurso e em espagos ndo ideais, existe.

Por fim, consideramos a abordagem neutra (técnica) como a mais provocativa das cinco.
Exatamente pelo seu aspecto asseptico, ela tende a ser a que tem maior adesdo. Ao se assimilar
a uma bula, ou um manual/guia de montagem, temos a sensacédo de que nada saira do controle
se seguirmos o plano. Por esse carater, ela (abordagem neutra) é a que merece mais nossa
atencdo levando-nos a refletir sobre como nao cair nas armadilhas do “canto da sereia”.

Essa atracdo esta relacionada ao incomodo eliminado quando afirmamos que, por
exemplo, ndo ha problema algum em utilizar musica reproduzida eletroacusticamente em todas
as aulas de musica. A comodidade se estabelece e hd pouco ou nenhuma movimentacéo para
que se possibilite o contato dos estudantes com performances ao vivo.

Resta-nos ponderar, como ja afirmamos anteriormente, que essa neutralidade €, na
maioria dos textos, apenas parcial. Poréem, o fato de quase metade dos trabalhos analisados
estarem contemplados nessa forma de abordagem é significativo. Considerando essa
observacdo valorizamos a tese pela importancia e aprofundamento sobre o conceito de
esquizofonia, mas também nos alerta sobre o quéo a Industria Cultural é invasiva e maléfica,
fazendo com que as consequéncias de uma de suas principais caracteristicas, a ubiquidade, seja

relativizada/abrandada e, até mesmo, desconsiderada.
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2.4 Andlise da Base Nacional Comum Curricular

Sendo nosso foco o ensino de musica no ensino fundamental, anos iniciais (1° ao 5° ano)
ao delimitarmos os pontos da BNCC a serem examinados levamos em conta os termos: musica,
mausicas, musical, masicos, som, altura, duracdo, intensidade e timbre. Além disso, abstivemo-
nos da analise dos trechos que se referiam ao ensino fundamental anos finais (6° ao 9° ano)
assim como ao ensino médio (1° ao 3° ano).

Esses termos compdem nossa lista final ap6s passarmos pelas seguintes etapas de
refinamento — o que foi possibilitado devido ao fato de o documento estar disponivel em PDF,
0 que viabilizou a utilizacdo da ferramenta de busca do préprio programa (Adobe Acrobat
Reader) — 1* etapa: busca pelo termo “musica” ¢ leitura dos trechos a esse termo relacionados;
2% etapa: busca pelo termo “musicas” e leitura dos trechos que continham esse termo; 3* etapa:
busca pelo termo “musical” e leitura dos trechos que remetiam a esse termo e 4* e ultima etapa
de refinamento: utilizacdo dos termos que mais se repetiam nos trechos que continham o0s
termos das buscas anteriores?°.

Em relacdo a educagéo infantil foi considerado para analise o Gnico®! trecho onde o
termo musica nao faz parte de uma lista simplesmente, como em: arte, danca, masica e teatro.
Segue o trecho na integra: “Discriminar os diferentes tipos de sons e ritmos e interagir com a
musica, percebendo-a como forma de expressao individual e coletiva” (BRASIL, 2018, p. 54).
Esse trecho encontra-se no terceiro capitulo — A etapa da educacéo infantil — no subitem 3.3 —
A transicdo da Educagdo Infantil para o Ensino Fundamental — em uma tabela denominada —
Sintese das aprendizagens — no subgrupo — Tragos, sons, cores e formas.

Discorramos, inicialmente, sobre as a¢6es (habilidades) contidas no trecho: discriminar,
interagir, perceber e expressar. Em nossa proposta de um ensino de musica (SCHAFER, 2011
e 2019) baseado em praticas ritualisticas (TURCKE, 2010 e 2016) e presenciais, o termo
discriminar como sindnimo de classificar, discernir, qualificar e diferenciar representa um dos
objetivos das aulas de musica. A questdo elementar ao se relacionar com esse aspecto é: o que
é musica? Cada grupo/turma devera obter uma resposta particular com elementos universais

para essa questdo.

20 Os termos que mais se repetiram foram: mdsica, mésicas, musical, mUsicos, som, altura, duragéo, intensidade e
timbre

21 Na parte do documento referente ao ensino fundamental ha varios trechos que se utilizam dos termos
selecionados.
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Isso significa que, mesmo a definicdo de musica de cada turma ndo sendo iguais, elas
devem conter elementos em comum abrangendo o maximo de possibilidades que cada grupo
conseguir imaginar, mas sem afirmar que qualquer som é mdsica. Nesse, como em outros
momentos, conta-se com a capacidade do professor em mediar a busca por uma solugéo para o
problema. Uma resposta totalmente singular ndo seria interessante, pois definiria musica de
uma forma tdo especifica que tal definicdo poderia ser utilizada somente em uma ou em um
conjunto de situa¢Bes muito limitada. Por isso a importancia de a definicdo conter elementos
universais, que possibilitem sua utilizagdo em um nimero maximamente variado de situacdes.
Concomitantemente seria uma resposta particular, pois seria redigida da forma escolhida pelo
grupo, sem pretensdes de tornar-se imutavel.

Deve-se considerar que, dialeticamente, afirmar que todo som é musica é 0 mesmo que
afirmar que nenhum som o é. Consequentemente essa parece ndo ser uma resposta adequada.
Se considerarmos a intengdo como necessaria a definicdo do que é musica e de quais sons
podem ser musica, devemos atentar para o fato de que essa intencdo pode estar no executor e/ou
no ouvinte. Ainda podemos levar em conta a intencdo daquele que ao ouvir um som que, a
priori, ndo é musical, transforma-o em musica.

Ademais, esse processo no qual o sujeito hora como executor hora como ouvinte
significa e ressignifica os sons ndo transforma a definicdo de mdsica instantaneamente. Para
que a redefinicdo de um termo ocorra € necessario o crivo social, 0 que somente ocorre apos
décadas durante as quais € validada ou refutada a nova definicdo em um processo historico e
social.

Nesse contexto, 0 que seria interagir com a musica? O exemplo anterior, no qual um
agente transforma pela sua intencdo um som ndo musical em mdsica, explicita tal interacdo.
Para além desse exemplo, podemos considerar as transformacdes propiciadas pela aula de
musica na relacdo entre os alunos e o ambiente sonoro de forma mais genérica, isto é, na
maneira como eles (alunos) percebem e reagem aos estimulos sonoros.

Vemos que a terceira de quartas habilidades explicitadas no trecho supracitado da
BNCC ¢é acionada, necessariamente com a segunda, ou seja, perceber e interagir sdo
indissociaveis. 1sso ocorre por nos reportarmos aqui aos sentidos. Como percepg¢do do ambiente
utilizamos os cinco sentidos constantemente (audicdo, olfato, paladar, visdo e tato). Porém,
quando isolamos os estimulos sonoros, a audigdo e o tato se tornam protagonistas. Dai a
importancia da educacdo infantil e da presenca da educagdo musical nesta. Comprovadamente,
ja na fase gestacional, os sujeitos recebem e processam estimulos tateis e auditivos. Como em

nossa sociedade ainda ndo sistematizamos instituicdes que objetivam o ensino intrauterino,
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desenvolver a percepcdo dos alunos desde as primeiras etapas da educacéo infantil parece ser
algo essencial e, de certa forma, aquém do que potencialmente poderiamos e deveriamos fazer.

Por fim, comentemos sobre a quarta e ultima habilidade destacada no trecho: expressar.
Assim como possuimos diversas maneiras de perceber 0 mesmo ocorre com expressar. Se
consideramos a capacidade de expressdo intimamente ligada a capacidade de comunicacao
temos uma situacao na qual possuem a mesma importancia aquilo que se pretende comunicar
quanto aquilo que é efetivamente comunicado. Em outras palavras, 0s processos de discriminar,
interagir, perceber e expressar podem se iniciar com uma predominancia individual, mas devem
culminar, obrigatoriamente, em uma agéo coletiva.

E fundamental também diferenciar o ato de comunicar do de expressar. No primeiro
deles o que se procura transmitir € algo como uma ordem, minimamente passivel de
interpretacdo e que busca uma consequéncia/acdo/comportamento especificos, com pouca
margem para negociac¢ao. O expressar, por outro lado, exige um alto grau de interpretacdo. Mas
mesmo essa é realizada com base em chaves e signos que nédo se alteram a cada mensagem. A
despeito de ndo serem imutaveis as bases para a codificacdo e decodificacdo daquilo que se
expressa sao frutos de sedimentos sociais e historicos, isto €, somente podem ser compreendidos
e expressados, mesmo que sempre parcialmente, por aqueles que dominam minimamente tais
codigos.

Adorno nos apresenta em seu aforismo 90 — Asilo de surdos-mudos — 0s prejuizos
decorrentes da transformacdo na comunicagdo de uma postura na qual se procurava
compreender para uma na qual o importante é se convencer. O autor salienta ainda a funcéo da

escola nesse contexto:

Enquanto as escolas adestram as pessoas na fala como nos primeiros socorros
para a vitima de acidentes de transito e na constru¢do de planadores, 0s
escolarizados tornam-se cada dia mais mudos. Sdo capazes de fazer
conferéncias, cada sentenca pode ser dita no microfone perante o qual eles sdo
colocados como representantes da média, mas a capacidade de falarem uns
com os outros sufoca-se. Ela pressupunha experiéncia, liberdade para a
expressdo e ao mesmo tempo independéncia e relacdo. No sistema abarcador
a fala se converte em ventriloquia. Cada um é seu ventriloquo. No conjunto as
palavras se igualam as férmulas que outrora eram reservadas para 0
cumprimento e a despedida (ADORNO, 2008, p. 133).

O que queremos dizer é: para nossa concepcdo de educagdo musical o gostar ndo pode
ser sindbnimo de conhecer e nem o conhecer pode ser sindbnimo de entender. E isso ndo deve ser
tratado de forma dicotdmica. Entre ndo entender e entender completamente existe uma gama
de possibilidades das quais parece ndo fazer sentido para um vivente da cultura em questao,

seja qual ela for, apenas os dois extremos: a incompreenséo total e a compreenséo irrestrita, ou
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seja, a experiéncia do sujeito sempre possibilita que ele decodifique algo e impossibilita que
essa decodificacdo seja total. Ademais, o gosto também se aprende, tal como aprendemos a
comer alimentos de acordo com nossa cultura, e disso se segue que guanto mais aprendemos
mais amplo pode ser nosso gosto, mais nuancada e abalizada passa a ser nossa avaliagdo de
determinado objeto estético, mais pessoais as nossas escolhas.

Concluimos que n&o existe de fato uma expressao individual, pois se a “mensagem’ ndo
pode ser “decodificada” ¢ como se essa nao existisse. Utilizamos as aspas, tanto em mensagem
quanto em decodificada, pois 0s conceitos dessas expressdes ndo devem ser entendidos de
maneira literal. Aqui mensagem significa algo que possa desencadear um movimento
emocional e/ou racional no destinatario sendo esse movimento a decodificacao.

Ademais, os parametros de discriminacdo, interacdo e percepcdo ja sdo construcdes
coletivas, mesmo que mutaveis. A pena em individualiza-las pode ser desastrosa como ocorre
no livro Marcelo, marmelo, martelo (ROCHA e MASSARANI, 2011) no qual a casinha do
cachorro é destruida pelo fogo devido a falha na comunicacéo entre pais e filho. Na historia, 0s
esforcos para que um infortunio similar ndo ocorra futuramente, parte de ambos os lados: tanto
daquele que ndo logrou sucesso com sua expressdo individualizada, quanto dos que néo
possuiam o0s conhecimentos necessarios para decodifica-la.

Movendo-nos para o capitulo 4 da BNCC — A etapa do Ensino Fundamental — mais
exatamente ao subitem 4.1.2 — Arte — que esta vinculado ao item 4.1 — A area de Linguagens —
passamos a analisar especificamente a educacdo musical no ensino fundamental.

[...] as manifestacBes artisticas ndo podem ser reduzidas as producdes
legitimadas pelas institui¢des culturais e veiculadas pela midia, tampouco a
prética artistica pode ser vista como mera aquisi¢do de cddigos e técnicas. A
aprendizagem de Arte precisa alcancar a experiéncia e a vivéncia artisticas
como pratica social, permitindo que os alunos sejam protagonistas e criadores
(BRASIL, 2018, p. 193).

O trecho destacado concorda inteiramente com nossa perspectiva de educacdo musical.
Mesmo ndo utilizando o termo industria cultural a ideia nele presente expressa claramente o
conceito desenvolvido por Adorno e Horkheimer (1985). Indo além, invoca uma critica ao
método tradicional de ensino de musica nos conservatorios. Ao nosso ver, tal método possui
seu lugar em uma estrutura complexa como nossa sociedade, porém, esse lugar ndo é a sala de
aula do ensino fundamental, onde as caracteristicas e objetivos do ensino de mdusica
diferenciam-se daqueles almejados pelos conservatorios.

Permitir que os alunos sejam protagonistas e criadores é exatamente a pretensao das

aulas de masica nos moldes aqui propostos. A aprendizagem coletiva, desenvolvida e validada
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mutuamente pelos envolvidos, € a Unica que parece fazer sentido diante do cenério estabelecido.
A saber, um cenario no qual a estandardizacdo e a pseudoindividuacdo (ZUIN, 2015) sao
ferramentas continuamente utilizadas pela industria cultural.

Analisemos cada uma das seis dimensdes do conhecimento propostas pela BNCC:
criacdo, critica, estesia, expressdo, fruicao e reflexdo. A primeira delas, a criagéo, é o elemento
central da nossa proposta de educacdo musical. Para nds os demais elementos somente se
estabelecem em relacdo a criacdo. Assim como, analogamente, o ouvir antecede o falar e o ler
ao escrever, a apreciagdo de obras e a execucao das mesmas deve anteceder a criagdo, mas essa
é 0 ponto culminante do processo educativo.

Quanto a critica consideramos mais importante recebé-las, refletir e (re)agir buscando
aprimorar nossas criacfes do que sermos autores delas. Sem ddvida é muito importante
apreciar, analisar e sugerir melhorias nas obras que ndo sdo de nossa autoria, porém é
fundamental a contextualizacéo, sobretudo de obras de culturas e/ou épocas diferentes da nossa.
E nesse momento que se encontra o potencial para a diferenciacéo entre (nd0) conhecer e (no)
gostar.

Focando na terceira dimensdo do conhecimento, proposta pelo documento em analise,
temos a estesia. Nessa, “[...] 0o corpo em sua totalidade (emocéo, percep¢éo, intuicédo,
sensibilidade e intelecto) é o protagonista da experiéncia (BRASIL, 2018, p. 194).”.
Retomamos a importancia do ensino de masica na educacdo infantil. Nesse ponto as questdes
pedagodgicas se entrelagam ainda mais com as sociologicas e, principalmente, psicolédgicas. O
ressentimento (ADORNO, 2019) e o recalque (FREUD, 2011) podem ser disparados ou
reforcados mediante as situa¢des que permeiam a aula de masica. Tanto o bloqueio quanto o
incentivo a expressividade, ambos se realizados de forma impositiva, podem levar a uma
inibicdo irracional que potencialmente levard a um sentimento de 6dio pelos “desinibidos”.

Como a prépria Base propde, é impossivel desvincular as dimensdes do conhecimento
umas das outras e acabamos por tratar a quarta — expressdo — juntamente com a anterior —
estesia. Reiteramos gque, ao N0sso ver, ndo existe uma expressao genuinamente individual, pois
posto que expressar € comunicar, tanto o interlocutor quanto o receptor devem dominar o
codigo que esta sendo utilizado. Portanto, em Gltima andlise, expressar-se sempre é um ato
coletivo.

Vale relembra que o dominio dos codigos musicais nao € algo que se coloque de maneira
extrema, ou seja, ndo hd um sujeito que domine totalmente, nem aquele que ignore
completamente. Isso leva a uma necessidade constante de interpretacdo, reinterpretacdo e

mesmo negociacgdo dos codigos. Em outras palavras uma obra pode ser interpretada de modos
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diferentes, mas esses modos ndo sdo ilimitados e, quanto mais restrito forem maior o valor da
obra (ADORNO, 2002).

A fruicdo, classificada como quinta dimenséo do conhecimento, remete a capacidade de
criar uma relacéo de afeto com as manifestagdes estéticas, no caso, com as obras musicais. Essa
situagdo ¢ definida como “catarse” pela pedagogia historico-critica. O objetivo € o de se opor a
indiferenca. Que sejamos capazes de nos deleitarmos ou incomodarmos com uma obra, mas
ndo ser indiferente a ela. Segundo a classificacdo de Adorno (2011) estamos nos referindo ao
ouvinte do tipo musicalmente indiferente, ndo musical ou antimusical. Uma educagéo musical
nos moldes aqui propostos erradicaria esse tipo de ouvinte, salvo casos especificos que seriam
impossibilitados a apreciacdo musical por motivos anatbmicos ou similares.

N&o podemos deixar de nos questionar se essa resisténcia/incapacidade de se relacionar
com as obras musicais pode ser fruto de uma compreensdo das mesmas como simbolo da cultura
e da barbarie (BENJAMIN, 2012). Mas, a nosso ver, mesmo utilizando-se essa matriz de
compreensdo a indiferenca nao seria uma possibilidade, sendo substituida por um sentimento
ambiguo de admiracdo e repulsa as obras.

A reflexdo, sexta e Gltima dimensdo do conhecimento, apontada pela BNCC esta
intimamente ligada & segunda, a saber a critica, aparentemente sendo o resultado desta.
Constatamos que as dimensdes, como aponta a prépria base, sdo indissociaveis e se estabelecem
em uma acdo continua que se apoia nos pilares da educacdo infantil, permeiam e se
complexificam durante todo o ensino fundamental estando maduras, mas ndo estagnadas, no
ensino médio.

Segundo a BNCC:

A Musica é a expressdo artistica que se materializa por meio dos sons, que
ganham forma, sentido e significado no ambito tanto da sensibilidade
subjetiva quanto das interagdes sociais, como resultado de saberes e valores
diversos estabelecidos no dominio de cada cultura. A ampliacéo e a produgéo
dos conhecimentos musicais passam pela percepcdo, experimentacao,
reproducdo, manipulacdo e criacdo de materiais sonoros diversos, dos mais
préximos aos mais distantes da cultura musical dos alunos. Esse processo Ihes
possibilita vivenciar a masica inter-relacionada a diversidade e desenvolver
saberes musicais fundamentais para sua insercao e participacao critica e ativa
na sociedade (BRASIL, 2018, p. 196).

A primeira observacdo que podemos realizar sobre esse trecho é em relagdo a oposicéo
entre sensibilidade subjetiva e interacdes sociais. Da forma como esta colocado se tem a
impressdao de que hd uma dicotomia entre a interpretacdo do sujeito e da sociedade para a
musica. Sob a nossa perspectiva (SCHAFER, 2011) o que ocorre € uma (re)interpretacdo por

parte do sujeito no momento da criacdo e uma (re)elaboracédo por parte da sociedade no
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momento da apreciacdo e da reproducdo/execucdo. Porém, em ambos 0s momentos o carater
coletivo estd maximamente presente.

Se por um lado a cultura ndo é estatica, por outro nada pode se fixar em uma sociedade
a ponto de se tornar parte da cultura sem a assimilagcdo dos sujeitos que compdem essa cultura.
Obviamente existem vanguardas, mas a nenhuma delas € permitido uma diferenciagdo aos
moldes que a precedem a ponto de ser irreconhecivel. Como exemplo podemos afirmar que a
musica renascentista ja apresentava embrionariamente caracteristicas da barroca, essa gestava
atributos da classica e assim sucessivamente.

Trilhar o caminho do perceber, experimentar, reproduzir, manipular e criar materiais
sonoros é fundamental para a confirmacdo do que fora afirmado no paragrafo anterior. Como
jaafirmamos a criacéo é o objetivo principal, o que torna a apreciacao (perceber e experimentar)
e a execucdo (reproduzir e manipular) necessarias. Vemos, a incapacidade de criar como um
empecilho para a educagdo musical, uma vez que esse parece ser o foco da industria cultural.
Essa cria e utiliza-se de obras com o intuito de que haja o minimo esfor¢o possivel para
consumi-las.

Finalmente, a insercao e participagéo critica e ativa na sociedade, como fruto exclusivo
do ensino de musica soa como ingénuo e exageradamente otimista. Ndo temos duvida sobre a
importancia da educagdo musical, porém aponta-la como redentora das mazelas do cidadédo é
um despropdsito. Se a transformacéo social perpassa a escola acreditamos que isso ocorra de
maneira interdisciplinar. Encaramos como grandes colaboradores do ensino de musica, e vice-
versa, as disciplinas de histdria, geografia, filosofia e sociologia. Enfim, as humanidades em
geral (linguas, literatura, educacao fisica etc.). Isso ndo significa que o conhecimento musical
possa ser desvinculado do matemaético, quimico, fisico etc. O que ocorre, sabiamente, é
exatamente o contrario. Em suma, ndo ha conhecimento que possa ser suprimido da formacéo
emancipatoria.

Movendo-nos para o subitem 4.1.2.1: Arte no Ensino Fundamental — Anos Iniciais:
unidades tematicas, objetos de conhecimento e habilidades — encontramos a tabela denominada:
Arte — 1°ano 5° ano — que contém trés colunas: Unidades Tematicas, Objetos de conhecimento
e Habilidades, além de cinco linhas norteadoras: Artes Visuais, Danc¢a, Musica, Teatro e Artes
Integradas. Debrucemo-nos na linha denominada: Musica, que contém, na coluna: Objetos de
Conhecimento, os itens: Contexto e praticas, Elementos da linguagem, Materialidades, Notacéo
e registro musical e processos de criagéo.

Nas habilidades relacionadas a contextos e praticas temos:
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Identificar e apreciar criticamente diversas formas e géneros de expressdo
musical, reconhecendo e analisando os usos e as fungGes da mdsica em
diversos contextos de circulagdo, em especial, aqueles da vida cotidiana
(BRASIL, 2018, p. 202/3).

Sem duvida trata-se de uma habilidade necessaria tanto quanto ambiciosa. O maior
desafio aqui € o de desconstruir as visfes, preconceituosas ou ndo, que os alunos possam
apresentar em relacéo a estilos musicais, artistas etc. A laicidade da escola publica é de extrema
importancia para esse objetivo. Ao final do processo, que se pressupde seja 0 quinto ano, as
visBes dos alunos devem estar reconstruidas, permanecendo 0s conhecimentos que se revelarem
pertinentes associados aquilo que fora apreendido no contato com o material e nas relagdes com
0 professor e colegas de turma.

Em relacéo aos elementos da linguagem a BNCC traz:

Perceber e explorar os elementos constitutivos da musica (altura, intensidade,
timbre, melodia, ritmo etc.), por meio de jogos, brincadeiras, cancles e
praticas diversas de composi¢do/criacdo, execucdo e apreciacdo musical
(BRASIL, 2018, p. 202/3).

Apesar de aqui exposta de maneira genérica, a habilidade de reconhecer as propriedades
do som e os elementos da musica de forma ludica é algo que também almejamos em nossa
proposta de educacdo musical. Esse fato demonstra o qudo determinados aspectos
técnicos/tedricos sdo imprescindiveis no ensino de masica. E exatamente esse tipo de
conhecimento tedrico que nos possibilita ampliar nosso leque de expresséo tanto na criagdo
guanto na compreensao das obras. Exemplificando, podemos buscar por variagdes timbristicas
de uma mesma nota, mudancas de intensidade em um mesmo timbre e assim sucessivamente,
além de reconhecer quais desses recursos foram utilizados nas obras que apreciamos.

Sobre as Materialidades o documento recomenda:

Explorar fontes sonoras diversas, como as existentes no préprio corpo
(palmas, voz, percussdo corporal), na natureza e em objetos cotidianos,
reconhecendo os elementos constitutivos da musica e as caracteristicas de
instrumentos musicais variados (BRASIL, 2018, p. 202/3).

Esse € mais um trecho que condiz com nosso referencial, sobretudo com as indicacgdes
de Schafer, possibilitando uma exploragdo méxima com o minimo de recurso. Situagdo ndo
ideal, mas que corresponde, infelizmente, a realidade brasileira. Schafer (2019) salienta que ndo
contar com recursos “ilimitados” tém suas vantagens, pois exige o florescimento da
criatividade. Ao nosso ver uma limitacdo proposital dos recursos e do material pode ser
benéfica, porém quando essa limitacdo se instituiu de forma impositiva e regular transforma-se

em frustragéo, o que pode levar ao desanimo tanto de alunos quanto de professores.
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No item que remete a Notagdo e registro musical temos:

Explorar diferentes formas de registro musical ndo convencional
(representacdo gréfica de sons, partituras criativas etc.), bem como
procedimentos e técnicas de registro em audio e audiovisual, e reconhecer a
notagdo musical convencional (BRASIL, 2018, p. 202/3).

E importante destacar que a necessidade de registrar os sons é mais significativa se partir
das criangas. Uma das maneiras de o professor leva-las a almejar a criagcdo ou a aprendizagem
de uma notacdo € exatamente por meio da criacdo musical. Se em todas as aulas, ou na maioria
delas, algo for criado pelos alunos, chegara um momento em que nem tudo podera ser
memorizado. Assim surge a necessidade da notagdo, que ndao é um mal em si, mas pode ser
extremamente prejudicial se tolher a memdria a capacidade de criag&o.

Por fim, em Processo de criacdo, esta anotado:

Experimentar improvisagdes, composi¢des e sonorizacdo de historias, entre
outros, utilizando vozes, sons corporais e/ou instrumentos musicais
convencionais ou ndo convencionais, de modo individual, coletivo e
colaborativo (BRASIL, 2018, p. 202/3).

Essas linhas contemplam perfeitamente nosso referencial tedrico. A experimentacéo e
composicao estdo no cerne de nossa tese. Somado a elas (experimentacao e composi¢do) temos
a criacdo de instrumentos e a exploracdo de objetos, inclusive o proprio corpo, de forma
musical. Vale relembrar que a limitagdo de recursos e material deve ser algo opcional e ndo
obrigatorio pela falta de estrutura e recursos.

Em relacdo as Artes integradas realizaremos alguns apontamentos sem utilizar citacéo
direta como foi feito com a Musica. Levando-se em conta as Matrizes estéticas culturais
destacamos a importancia de se trabalhar com 0 maximo de variedade possivel na aula de
musica, sem se esquecer da maxima: repetir para fixar e variar para nao cansar (BRITO, 2001).
Jé sobre o Patriménio cultural, que est4 intimamente ligado as Matrizes estéticas, endossamos
a importancia que o texto da ao reconhecimento e valorizacdo da cultura brasileira e sua relacéo
com a matrizes indigenas, africanas e europeias.

Sobre o item Arte e tecnologia ndo podemos perder de vista que a industria cultural
domina e se utiliza dos recursos tecnoldgicos. Por outro lado, é inegavel a influéncia da
tecnologia (informatica) em todos os ambitos da vida dos alunos e professores, sobretudo em
tempos pandémicos como o atual. Uma possibilidade ¢ a introducdo gradual e ascendente desses
recursos como, por exemplo, aplicativos que simulam instrumentos, gravadores etc.

Finalizando a analise da BNCC destacamos a relacio explicita entre musica e danca. E

verdade que artes visuais e musica se influenciam mutuamente. Também que a mdsica esta
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contida no teatro e que a Opera, assim como 0 coro cénico, sdo exemplos de convivéncia
harmoniosa entre essas duas artes. Porém, a relacdo da musica com a danca se da de forma mais
direta. Portanto a presenca esporadica desta nas aulas de musica é algo tdo desejavel quanto

necessario.

2.5 Anélise do Curriculo Paulista

Ao analisarmos o Curriculo Paulista os critérios foram basicamente 0s mesmos que 0s
da analise da BNCC, a saber: foco no ensino fundamental — anos iniciais (1° ano 5° ano) e
utilizacdo dos termos: musica, musicas, musical, masicos, som, altura, duracdo, intensidade e
timbre. Além disso, abstivemo-nos da andlise dos trechos que se referiam ao ensino
fundamental anos finais (6° ao 9° ano) assim como ao ensino médio (1° ao 3° ano). As etapas
de refinamento para a escolha dos termos e a ferramenta de busca foram as mesmas utilizadas
na anélise da BNCC.

O primeiro ponto de andlise encontra-se no capitulo: A etapa da educagdo infantil, no
subitem: Organizador curricular — intencionalidade educativa.

Tracos, sons, cores e formas: 0s saberes e conhecimentos trazidos nesse
campo potencializam a criatividade, 0 senso estético, 0 senso critico e a autoria
das criancas ao construirem, criarem e desenharem usando diferentes
materiais plasticos e/ou graficos, bem como desenvolvem a expressividade e
a sensibilidade ao vivenciarem diferentes sons, ritmos, musicas e demais
movimentos artisticos proprios da sua e de outras culturas (SAO PAULO,
2019, p. 68).

A ambicdo desse campo é inquestiondvel. Nele sdo destacados objetivos que se
estendem por toda a vida escolar e para além dela. Porém, nédo fica evidente a intencionalidade
de criagdo por meio de sons e ritmos que, ao nosso ver, é fundamental desde a educacdo infantil.
Se ndo € possivel destacar o momento de criacdo das criancas menores (de 0 a 3 anos) a
criatividade, o impeto em improvisar, criar parodias e outras acGes composicionais Sao
constantes nas faixas etarias de 4, 5 e 6 anos.

Na tabela contida na pagina 71, denominada: Corpo, gestos e movimentos (SAO
PAULO, 2018), fica explicita a possibilidade de observagéo e sistematizacdo da criacdo em
criancas a partir dos 4 anos de idade. Chama a aten¢do a mencao a autonomia presente nessa
tabela. O texto se refere especificamente a autonomia ligada ao autocuidado e a higiene pessoal.
Independentemente dessa especificidade acreditamos que o desenvolvimento da autonomia,
como lei criada e regida pelo e para o sujeito baseada nas relagdes sociais, deve ser objetivo do

ensino de masica e da educacdo em geral.
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A tabela seguinte, denominada: Tragos, sons, cores e formas, (SAO PAULO, 2018)
apresenta sugestdes que ndo condizem com a realidade estrutural e de recursos da grande
maioria das unidades de educacéo infantil (e educagéo basica como um todo). Nao entendemos
que seja um problema do material, mas sim da falta e/ou da ineficiéncia na aplicacdo dos
recursos publicos para a educacéo.

Da tabela: Escuta, fala, pensamento e imaginacdo (SAO PAULO, 2018), destacamos
dois topicos — o0 da criacdo de ritmos pelas criancas a partir dos 4 anos e 0 de manuseio de
diferentes portadores textuais a partir de 1 ano e 7 meses. Sobre este Ultimo sugere-se a
utilizacéo de CDs e tablets. Discordamos do uso desses portadores durante a educagéo infantil,
uma vez que a relacdo estabelecida entre os sujeitos e eles € totalmente diferente da estabelecida
com livros, revistas, gibis etc. Segundo Turcke (2016) ha uma relagédo entre o contato com as
telas na primeira infancia e o desenvolvimento do Transtorno de Déficit de
Atencao/Hiperatividade (TDAH). E sabido que fora da escola, seja na familia ou em outros
espacos sociais que a crianca possa frequentar, o contato com tablets, smartphones, televisores
etc. sdo uma realidade. Por isso mesmo acreditamos que a escola nao deva ser mais um espaco
a incentivar uma relacao destrutiva com esses recursos tecnolégicos.

O ultimo ponto a ser destacado da secdo que trata sobre a educacdo infantil é:
“Compartilhar, com outras criangas, situagdes de cuidado de plantas e animais, participando de
pesquisas e experiéncias, nos espacos da instituicio e fora dela (SAO PAULO, 2019, p. 75).”.
Adorno (1995) aponta a importancia do desenvolvimento da autonomia e do esclarecimento
por meio da educagdo, sobretudo infantil, para que Auschwitz ndo se repita. Compreendemos
que o compartilhamento descrito no Curriculo Paulista é potencialmente interessante para
atingirmos tais objetivos. Ao cuidarmos de animais e plantas percebemos a importancia e
necessidade de cuidarmos de nés mesmo e uns dos outros, o que é contrario a frieza. Ademais
pesquisas e experiéncias sao fundamentais para a aprendizagem, bem como reconhecer que esta
n&o se limita ao espaco da instituicao escolar.

Consideramos importante a anélise do capitulo direcionado a educagdo infantil mesmo
o foco da presente tese sendo os anos iniciais do ensino fundamental, pois a etapa de ensino
sobre a qual iremos nos debrucar é, em grande medida, uma ampliacéo e aprofundamento dos
conhecimentos adquiridos na educacdo infantil. Além disso, esta é a base para toda
escolarizacdo e a transigdo entre as etapas € um assunto sobremaneira pertinente o que torna
toda contribuicdo bem-vinda e necessaria.

Iniciando a analise das se¢fes do Curriculo Paulista que tratam sobre a educacao musical

no ensino fundamental — anos iniciais — localizamo-nos no capitulo: Lingua portuguesa,
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subitem: A organizacdo do documento. Esta organizacdo é realizada por meio de uma tabela
com as seguintes colunas: Campos de atuacdo, praticas de linguagem, ano (de escolaridade),
Habilidade e Objetos de conhecimento.

“Reescrever cantigas, quadrinhas, parlendas, trava-linguas e cang¢des, mantendo rimas,
aliteragdes e assonancias, relacionando-as ao ritmo e & melodia das musicas e seus efeitos de
sentido (SAO PAULO, 2019, p. 132).”. Esse trecho encontra-se na coluna da Habilidade. O
Campo de atuagao ¢ o da “vida cotidiana”. A Pratica de linguagem ¢ a “escrita compartilhada
e autdbnoma”. Corresponde ao 1° e 2° anos tendo como Objetos de conhecimento a “forma de
composi¢do do texto”. Aqui explicita-se a importancia da agdo interdisciplinar uma vez que 0s
conceitos de ritmo e melodia devem ser trabalhados previamente ou, ao menos,
concomitantemente ao desenvolvimento dessa habilidade.

Outros dois trechos que explicitam a importancia da interdisciplinaridade encontram-se
na pagina 189. O primeiro diz respeito aos efeitos de sentido devido ao tratamento da
composicdo, o uso de ritmos, melodias, instrumentos e sampleamentos das musicas e efeitos
sonoros. Ja o segundo menciona o manejo adequado de recursos de captacéo e edicdo de audio
e imagem.

Esse altimo pressupde um conhecimento especifico caracteristico dos profissionais que
trabalham com a captacdo, manipulagdo e reproducdo sonora, os musicos/professores de
musica. Supondo que a unidade escolar possua equipamento adequado a captacao e reproducao
sonora ou permita que os alunos utilizem seus préprios equipamentos (smartphones
notadamente) ainda seriam necessarios: softwares ou a possibilidade de realizar o download
dos mesmos e a mediacdo de um especialista (técnico de som, professor de musica etc.) para
que tal habilidade (o manejo adequado de recursos de captacdo de audio) pudesse ser
desenvolvida nos alunos.

Ja a primeira habilidade (a analise dos efeitos de sentido devido ao tratamento da
composicdo) poderia ser desenvolvida com menos recursos, mas a formagao do profissional
que mediard essa relacdo é igualmente importante. Em ambos os casos ndo pretendemos criar
empecilhos para o desenvolvimento de atividades que nos auxiliariam muito na compreensao
dos efeitos da industria cultural e da esquizofonia. Porém, realizar essas atividades de forma
inadequada devido a falta de recursos e/ou de profissionais qualificados sera certamente
frustrante podendo atingir objetivos opostos aqueles almejados.

Para finalizar a analise sobre a interdisciplinaridade entre o ensino de lingua portuguesa

e de musica presente no Curriculo Paulista destacamos 0 seguinte trecho:
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Analisar os efeitos de sentido decorrentes do uso de mecanismos de
intertextualidade (referéncias, alusdes, retomadas) entre os textos literarios,
entre esses textos literarios e outras manifestagdes artisticas (cinema, teatro,
artes visuais e midiaticas, musica), quanto aos temas, personagens, estilos,
autores etc., e entre o texto original e parddias, parafrases, pastiches, trailer
honesto, videos-minuto, vidding??, entre outros (SAO PAULO, 2019, p. 195).

A andlise dos efeitos mencionados é fundamental para compreendermos de que forma
a esquizofonia nos “ataca”. Afinal, conforme ressalta Schafer (2011), ndo possuimos pélpebras
auditivas. Isso significa que somos mais suscetiveis a estimulos sonoros se comparado aos
visuais. Uma parede bloqueia a luz (imagem), mas ndo o som dependendo da intensidade deste.
Quando duas pessoas estdo em uma mesma casa, mas em comodos diferentes e uma delas
comega a assistir televisdo enquanto a outra estuda (lendo um livro ou realizando exercicios de
matematica, por exemplo) a imagem da TV ndo possui potencial distrativo para a segunda
pessoa, mas 0 som sim. Por outro lado, se 0 estudo da segunda pessoa estiver relacionado a
assistir a um documentério e néo for possivel intensificar suficientemente o volume sob pena
de interferéncia nos afazeres da primeira pessoa, sem divida a compreensdo ficara prejudicada.

O capitulo dedicado a Arte inicia-se com um brevissimo historico sobre o ensino desta
disciplina em nosso pais. Na sequéncia enumera alguns dos documentos oficiais que
precederam a Base Nacional Comum Curricular e, consequentemente, a criagdo do Curriculo
Paulista. Lista-se 0s objetivos e ideais que orientam o documento e, por fim, explicita-se 0s
“Fundamentos para o ensino de Arte no Ensino Fundamental”.

No subitem: Competéncias Especificas de Arte para o Ensino Fundamental,
encontramos nove competéncias. Segue um resumo delas:

12: Explorar produgdes artisticas variadas;

2% Compreender as relagdes entre as linguagens da Arte e suas préticas integradas;

3% Pesquisar e conhecer distintas matrizes estéticas e culturais;

48: Ressignificar espacos da escola e outros fora dela no ambito da Arte pela experiéncia;

5% Mobilizar recursos tecnologicos como formas de registro, pesquisa e criacao
artistica;

6% Compreender de forma critica e problematizadora o mercado da Arte;

7% Problematizar questdes politicas, sociais, econémicas, cientificas, tecnoldgicas e

culturais por meio da Arte;

22 E yma prética de trabalho de f4s no fandom de midia de criar videoclipes a partir de filmagens de uma ou mais
fontes de midia visual, explorando assim a prépria fonte de uma nova maneira.
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82 Desenvolver a autonomia, a critica, a autoria e o trabalho coletivo e colaborativo nas
artes.

92: Analisar e valorizar o patriménio artistico.

Comentemos acerca de cada uma delas. Explorar producges artisticas variadas é
certamente, importante e necessario. Primeiramente se considerarmos a maxima de Adorno de
gue conhecer se tornou sinbnimo de gostar e vice-versa, desconhecer seria 0 mesmo gue nao
gostar. Somado ao senso comum de que tememos o desconhecido, ou em uma reinterpretacao
mais adequada ao tema aqui discutido, de que abominamos o desconhecido, o0 passo inicial para
a ampliacdo do repertdrio e, consequentemente, da visdo de mundo, pré-requisito para avaliar
0 consumo de arte.

Por outro lado, essa abominacdo pode advir de uma relacdo na qual o desconhecido é
mais familiar do que gostariamos. Ao se deparar com a impossibilidade de escolha imposta pela
industria cultural o ato de ndo escolher se torna resisténcia, principalmente se esse for sinbnimo
de ndo consumir.

Mesmo cientes de que a evolucao tecnoldgica, sobretudo da informatica, proporcionou
um crescimento vertiginoso da industria cultural, por meio das plataformas de stream e
similares, a democratiza¢cdo do acesso, mesmo que virtual, a obras e espagos que outrora eram
totalmente elitizados é uma realidade. A funcdo da escola aqui parece clara: incentivar e
disponibilizar o acesso a essas obras e espacos mediando o contato dos alunos com contetidos
potencialmente emancipatorios e outros potencialmente barbaros, dada a ambiguidade de todo
objeto cultural.

Se 0 meio virtual disponibilizou 0 acesso a obras e espacos anteriormente elitizados
podemos afirmar o mesmo sobre manifestacbes genuinamente regionais, isto €, vivenciar
praticas musicais que envolvam, por exemplo, 0 jongo, 0 cacurid, 0 coco, 0 maracatu, a catira
etc. de forma virtual é possivel. Na presente tese defendemos que a experiéncia virtual ndo
substitui a real, mas isso ndo zera o valor da primeira.

Destacamos como ponto central e mais importante da quarta competéncia a ampliacéo
dos espacos de vivéncia em artes dentro e fora da escola. Dentro, devido ao fato de poucas
unidades escolares estarem instaladas em construcfes adequadas ao fazer artistico. Fora da
escola visando a ampliacéo de possibilidades em experienciar I6gicas, formatos e organizacdes
diferenciados. Como exemplos podemos citar: rodas de choro, apresentagdes orquestrais
(cameratas, coros etc.) em teatros e espacos alternativos como shoppings e pragas, festivais de
musica, musicos e grupos musicais de rua préximos ao mercado municipal da cidade dentre

outros.
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A quinta competéncia é a mais intrincada com as que a precedem e a sucedem. Apesar
de ndo serem indispensaveis 0s recursos tecnologicos podem fomentar todas as demais
competéncias. Na situacdo pandémica em que vivemos eles se tornaram necessarios, porém
acabam causando frustra¢@es tanto pelas limitacGes tecnoldgicas (capacidade de processamento
dos aparelhos que temos a disposicao, inconstancia e baixa velocidade na transmissdo de dados
e, 0 maior dos problemas, inexisténcia de recursos tecnoldgicos — acesso a internet etc. — para
algumas familias/alunos) quanto pela nossa percepcdo de que, quando se trata do processo
ensino-aprendizagem, o contato/presenca fisica €, a0 menos ainda, insubstituivel.

Sendo a andlise da relagdo entre esquizofonia e inddstria cultural, e o papel do ensino
de mdsica nesse cenario, o0 objetivo geral do presente trabalho, a sexta competéncia especifica
em arte preconizada pelo Curriculo Paulista € a mais fundamental para o escopo da tese. Afinal
como “[...] fomentar a visao critica por meio da problematizacéo das relacdes entre arte, midia,
mercado e consumo” (SAO PAULO, 2019, p. 218). As demais competéncias parecem colaborar
para esse feito.

Tratar a arte como o que realmente ela é: produto e produtora da sociedade. A sétima
competéncia busca tanto tirar as obras dos pedestais onde algumas foram colocadas, mas
também dos lamacais aos quais tantas outras foram relegadas. A contextualizacdo politica,
econbmica, cientifica e cultural nos permite uma visdo menos ingénua tanto das obras quanto
dos artistas.

Como assertivamente preconiza a oitava competéncia a pratica artistica, seja na
contemplacdo ou na execucgdo, possibilita o desenvolvimento de uma postura colaborativa
dificilmente alcancada por outros meios na sociedade hodierna. Em um grupo musical o
entrosamento € mais determinante que o virtuosismo de qualquer um de seus membros
individualmente. O mesmo se da no momento da apreciacdo. E possivel analisar uma
performance friamente, isolando seus elementos. Porém, se quisermos desfrutar esteticamente
de uma apresentacao é necessario direcionar nossa atencdo para o todo que nao é simplesmente
a soma das partes.

Finalmente, indissociavel das demais competéncias, é a de valorizar historicamente o
patrimoénio artistico. Mesmo que todo monumento da cultura seja também um monumento a
barbarie (BENJAMIN, 1994) é fundamental que o conservemos (juntamente com seu contexto
socio-histdrico), pois quando se esquece algo a possibilidade de repeti-lo aumenta.

Quanto ao subitem: Arte no Ensino fundamental — Anos Iniciais: unidades tematicas,
objetos de conhecimento e habilidades, destacamos a importancia dada a continuidade entre as

etapas de ensino (educacédo infantil — ensino fundamental) no que diz respeito as artes. A
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passagem do Ultimo ano da educagdo infantil para o primeiro ano do ensino fundamental é
permeada por desafios, tanto para as escolas e professores quanto para os pais/responsaveis e,
principalmente, para os alunos. A arte/musica possui caracteristicas necessarias para que essa
passagem se dé menos abruptamente acarretando, aparentemente e ndo raro, traumas escolares.
Reconhecemos que a aprendizagem e desenvolvimento humanos, seja ontogeneticamente ou
filogeneticamente, pressupbe desafios e superacdes, porém traumas desnecessarios Sao
verdadeiros empecilhos a aprendizagem.

Atentemo-nos ao Quadro de Organizagdo Curricular do Curriculo Paulista. Como uma
diferenciacdo entre a BNCC e o Curriculo Paulista, destaca-se a mudanga na configuracdo dos
codigos, que na primeira designava uma etapa, por exemplo: do 1° ao 5° ano, e passa a contar
com a identificacdo do ano especifico. Também houve substituicdo do termo Unidades
Tematicas pelo termo Linguagens. Por fim, o termo Artes Integradas é substituido por
Habilidades Articuladoras.

Ja foi mencionada a relacdo intima e explicita entre musica e danca, portanto, quando
nas linhas dedicadas a danca o material faz referéncia ao ritmo, inclusive utilizando os termos:
lento, moderado e rapido, acreditamos que trabalhar as linguagens de danca e musica
isoladamente é contraproducente. Nessa mesma linha de raciocinio nos incomodou a sugestdo
de que se dialogue, sem preconceito e com respeito, sobre as experiéncias das criangas
envolvendo danca, mas que seja recomendado a apreciacdo de musicas brasileiras proprias do
universo infantil. Parece tratar-se de ideias dispares. No nosso entendimento é importante que
tanto na danca quanto na musica haja um refinamento constante do repertorio. Reduzi-lo a
cantigas infantis € limitar as experiéncias despropositadamente.

Como ocorria com as OrientacBes Curriculares e Didaticas de Arte para o Ensino
Fundamental — Anos Iniciais — do Estado de S&o Paulo, analisadas em nossa dissertacdo de
mestrado, estranhamos a auséncia de Kodaly?® nas referéncias, tanto da BNCC quanto do
Curriculo Paulista. O método desse educador consiste na preservacao das tradi¢des, ndo sendo
puramente vocal, incluindo a ludicidade, brincadeiras com musica, instrumentos de percussao
e flauta doce. E um processo que leva a crianca a falar o “musiques” — idioma da musica, através
de um processo muito natural de vivéncia musical (PAZ, 2013).

Acompanhando essas reflexdes acerca da relacdo danga/musica passamos a ponderagdes
sobre musica/teatro. A sonorizacdo de histdrias proposta pelo material, como conteudo

exclusivo de musica, exemplifica uma possibilidade de entrelagamento dessas linguagens

2 Compositor, etnomusicélogo, educador e pedagogista, linguista e filésofo hiingaro.
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artisticas. Percebe-se que essas cisdes no Curriculo Paulista sdo fruto de um “copiar e colar”
presente na maior parte do material®*. Diante da obrigatoriedade em estar consonante com a
BNCC os autores foram levados a manter as cisbes, porém acreditamos que uma outra
abordagem poderia ter-lhes guiado, na qual as habilidades articuladoras seriam protagonistas.

Os contetdos do segundo ano apresentam conhecimentos especificamente musicais, a
saber, trés das quatro propriedades do som: altura, duracdo e intensidade. Além disso, as
cangdes proprias do universo infantil sdo substituidas por musicas proprias da cultura popular
paulista. Essa nova delimitacdo nos parece mais apropriada aos objetivos da educacdo musical
que almejamos. Notadamente a compreensao e valorizagdo das manifestagGes regionais.

Para o terceiro ano hd um aprofundamento nos contetdos especificamente musicais.
Sublinhamos: pulso, ritmo, melodia, ostinato, andamento e compasso. Nosso estranhamento se
restringe ao fato de o termo pulso ndo constar desde 0 primeiro ano e o ritmo nao estar presente
desde o segundo ano nos contetdos musicais. Um descompartilhamento dos contetidos das
quatro artes e a apresentacdo mais fluida dos mesmos entre os anos solucionaria essa questéo.
Destacamos, como ponto positivo, a insisténcia na recomendacdo em se trabalhar com
manifestacdes de matrizes africanas e indigenas desde o primeiro ano, bem como os
apontamentos para sua contextualizagdo historica e cultural.

Dentre os termos especificamente musicais inclusos no quarto ano temos: timbre e o par
- popular X erudito. Em relacdo ao primeiro compreendemos que a complexidade do mesmo
exige um raciocinio mais elaborado em termos de conceituagdo, porém talvez seja interessante
tratad-lo, mesmo que de modo superficial, em anos anteriores. Sobre a dicotomia popular X
erudito acreditamos que possa ser suficiente o que consta na proposta, introdutoriamente, porém
a ampliacédo e aprofundamento na discussdo sobre géneros musicais deve ser perseguida tdo
logo surja no grupo o interesse por esse assunto.

Vale destacar a importancia de se tratar sobre o tema: estere6tipos. Apesar de constar
como conteudo especifico de teatro consideramos sua presenca pertinente tanto nas habilidades
articuladoras quanto em cada uma das linguagens artisticas. Afinal, sua compreensdo e
discussédo sao fundamentais para o desenvolvimento do sujeito autbnomo e esclarecido que aja
no combate ao preconceito e ao racismo, na medida em que ndo compartilha de visdes

distorcidas e limitadas da cultura de povos de espacos e épocas diferentes da nossa.

24P, 47 da BNCC com a p. 71 do Curriculo Paulista; p. 49 da BNCC com a 72 do Curriculo Paulista e a p. 203 da
BNCC com a péagina 235 do Curriculo Paulista sdo apenas alguns exemplos de trechos repetidos em ambos 0s
materiais.
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Em relacdo aos conteidos especificamente musicais do quinto ano nota-se a estreia de
formas tecnoldgicas na apreciacdo e criacdo. Essa postura corrobora com nossa Vvisdo de
educacdo musical. Sabemos que a restri¢cdo no uso de gravacgao e reproducdo obtidas por meio
da utilizagdo de codigo binario pode ndo ser possivel. Por outro lado, temos consciéncia de que
0s materiais e estruturas disponiveis podem n&o ser suficientes para a realizacdo de um trabalho
qualitativamente adequado. Mas se a democratizacdo digital for uma realidade dos grupos com
0s quais se trabalhara e se a unidade escolar possuir meios adequados de gravacgéo e reproducao
de audio digital, inverter o cotidiano nas aulas, ou seja, tornar exotico aquilo que é familiar (a
utilizacdo dos aparatos eletronicos) sera uma experiéncia Util ao ensino.

Finalizando a analise do quadro de organizacdo reflitamos sobre a exploragcdo e
percepcao dos elementos da natureza como fontes sonoras. Essa indica¢do remete diretamente
ao conceito de Paisagem Sonora criado por Murray Schafer. Ampliando o conceito de natureza
e compreendendo-a com geradora do homem e gerada por esse, todo e qualquer som deve ser
alvo de nossa atencéo. Para a educacdo musical preconizada pela presente tese, classificar os
sons que fazem parte de nosso ambiente e agir de forma a eliminar os indesejaveis permitindo
florescer seu oposto € um processo que permeia todas as aulas devido a sua complexidade e
importancia.

Nos referimos, a priori, a todas as aulas de musica. Porém, a interdisciplinaridade se faz
presente nesse caso. Na parte do Quadro de Organizacao Curricular do Curriculo Paulista que
trata da disciplina Geografia, devemos destacar a linha que trata da Unidade Tematica: O sujeito
e seu lugar no mundo; referente ao 4° ano; compreendendo as Habilidades do Curriculo Paulista
de cddigo — EFO4GE13 e que traz como Objetos de Conhecimento os Processos migratorios no
Brasil. O contetido que interessa a Geografia € a migracédo, porém ao salientar a importancia da
cultura dos migrantes para o Estado mencionam-se 0s ritmos musicais. Acreditamos que, em
uma agao conjunta, as ilustragdes de tais ritmos deveriam ocorrer nas aulas de musica e,
concomitantemente, se contextualizariam esses ritmos com o0s conhecimentos geograficos.

O mesmo ocorre em duas linhas do ja referido quadro, mas que tratam da disciplina de
Histdria. A primeira delas corresponde a Unidade Tematica: A comunidade e seus registros/As
formas de registrar as experiéncias da comunidade; referente ao 2° ano; sob o cédigo EF02HI09
e que determina como Objetos de Conhecimento as fontes — relatos orais, objetos, imagens
(pinturas, fotografias, videos), musicas, escrita, tecnologias digitais de informacdo e
comunicagéo e inscri¢cdes nas paredes, ruas e espacos sociais. A segunda contempla a Unidade
Tematica: As formas de registrar as experiéncias da comunidade; referindo-se também ao 2°

ano; sob o cadigo EFO2HI08 com os mesmos objetos de conhecimento.
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A primeira prop0e a discussdo sobre o porqué de alguns objetos serem preservados e
outros descartados. Imaginamos um projeto interdisciplinar, com a duracdo minima de um ano
letivo, para a discussdo dessa questdo nada simples. Os parametros, as variantes e
condicionantes sdo tdo amplas que apenas com o empenho de toda a comunidade escolar é
possivel se desenvolver uma pesquisa que apresente teses, antiteses e sinteses condizentes com
o0 problema de pesquisa que se apresenta.

Ja a segunda trata-se de uma pesquisa empirica na qual objetiva-se listar historias das
familias e da comunidade. No €, necessariamente, um tema menos pertinente. Mas o vinculo
entre as disciplinas, sobretudo histéria e musica, poderia propiciar resultados substanciais
mesmo sendo mais modesta que a primeira.

O ultimo destaque a ser realizado no que se refere ao Curriculo Paulista encontra-se na
secdo que aborda o Ensino Religioso, mais especificamente na Unidade Tematica: ldentidades
e alteridades; referente ao 2° ano; identificada pelo cddigo EFO2ER03 que possui como Objetos
do conhecimento memoarias e simbolos. Apesar de essa habilidade poder estar relacionada com
a disciplina de Historia, como ocorre com a maior parte do conteudo de ensino religioso, é
fundamental considerar essa especificidade em sua localizagdo no material. No que diz respeito
a presente tese e aos parametros que a regem, destaca-se a urgéncia de que a escola cumpra sua
funcdo social abordando assuntos considerados polémicos como a intolerancia religiosa por
exemplo. Destacariamos que, ha musicas religiosas que fazem parte de nosso cotidiano sem
que essa caracteristica seja levada em conta, bem como ritos religiosos podem ser permeados
por obras musicais consideradas profanas. Sejam quais forem os exemplos, observacdes e
conclusdes a quem cheguem as turmas, é fundamental sublinhar que a escola publica é uma
instituicdo laica, como qualquer érgdo publico em nosso pais, que deve priorizar o respeito e

convivéncia entre pessoas que possuam as mais diversas orientacdes religiosas.
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3. QUESTIONARIO SOBRE EDUCACAO MUSICAL

3.1 Analise das respostas obtidas por meio de questionario

Nesse item nos propomos a analisar as respostas obtidas por meio do questionario
enviado aos professores de musica da rede municipal da cidade de S&o Carlos. Este foi enviado
aos dez (10) professores atuantes nas escolas de ensino fundamental da referida cidade,
especificamente, nos anos iniciais (1° ao 5° ano). Retornaram oito (8) questionarios plenamente

respondidos, ou seja, oitenta porcento (80%) do total.

3.2 Sobre o questionario

O questionario é composto por trinta e oito (38) questdes divididas em trés (3) secbes —
A, B e C —além de, ao final de cada se¢do, um espaco destinado a comentarios livres, 0s quais
os respondentes podiam tecer em relacdo as perguntas/respostas. A escala Likert ou escala de
Likert, inspiracdo para este questionario, € um tipo de escala de resposta psicométrica sendo a
escala mais usada em pesquisas de opinido. Ao responderem a um questionario baseado nesta
escala, os perguntados especificam seu nivel de concordancia com uma afirmacéo.

A escala psicométrica se refere a um tipo de avaliacdo psicologica quantitativa. Essas
escalas tém como objetivo estabelecer uma relacdo de funcdo entre estimulos ambientais
(fisicos, sociais) e 0 comportamento do individuo, ao avaliar em que medida um dado estimulo
consegue imprimir respostas sobre esse.

No caso especifico da presente pesquisa as questdes sao afirmagdes acerca do conteudo
do ensino de mdasica presente em dois documentos: a Base Nacional Comum Curricular
(BNCC) e ao Curriculo Paulista. As opcdes para os respondentes iam de zero (0) a trés (3),
onde zero correspondia uma discordancia completa a afirmacdo, um a uma discordancia parcial,
dois a uma concordancia parcial e trés a uma concordancia total. N&o se acrescentou um termo
médio para forcar os respondentes a expressarem concordancia ou discordancia.

A primeira se¢do, composta por nove questdes, refere-se aos objetivos do ensino de

musica correspondendo as habilidades e competéncias objetivadas nessa etapa escolar. As
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questdes orbitam o curriculo formal®®, real e oculto. Em outras palavras, discorrem sobre temas
contidos explicitamente nos referidos documentos, as acdes concretas dos professores junto as
turmas e a assuntos que surgem e perpassam a agao pedagogica.

A segunda se¢do, denominada “no ensino de musica”, discorre, nas oito questdes que a
compde, sobre as formas de constituicdo dos processos musicais e sua relagdo com as emocoes,
pensamentos e consequentemente, sobre o comportamento humano provocado pelo contato
com a musica, isto é, pela apreciacéo, reproducao e criacdo musical.

A terceira, Ultima, e mais longa se¢do — contendo vinte e uma questdes — retoma 0s
contelldos aprofundando-se nas habilidades e competéncias. Nela sdo tratados temas
transversais, nos quais a musica é hora protagonista, hora coadjuvante, em relacéo as disciplinas
de portugués, matematica, histéria, ciéncias e geografia, mas, principalmente, as artes visuais,
danca, teatro e educacdo fisica. Nesta estdo presentes a apreciacdo, a reproducdo e a criacao
com énfase nesta ultima, por meio da invencdo, da reescrita, da experimentacao, da exploracéo
etc. O corpo, a brincadeira e o ltdico também se encontram presentes nas afirmag@es. Quanto
aos comentarios ao final de cada secdo, por hora, destaqguemos que houve apenas um na

primeira secéo, trés na segunda e dois na terceira.

3.3 Sobre as respostas

Ainda sobre os comentarios, eles revelam, dentre outras informacoes, a alta qualidade
na formacéo dos professores participantes da pesquisa, notadamente daqueles que resolveram
utilizar os espagos para comentarios. Essa alta qualidade, confirmada pelo questionario, era
uma hipotese, uma vez que, primeiramente, para se tornar professor de musica da rede
municipal de Sdo Carlos, seja como efetivo ou admitido em carater temporario (ACT) €
necessario a aprovacao em um processo bastante concorrido, que muitas vezes contém provas
bem elaboradas e uma andlise de curriculo criteriosa.

Essa alta qualidade na formacédo dos professores €, aparentemente, um dos motivos da
convergéncia da maior parte das respostas. As afirmagdes que tratam sobre o ensino dos
parametros do som, por exemplo, foram unanimemente respondidas com avaliacdo 3 na escala,

isto é, praticamente todos 0s professores concordam plenamente que esse contetdo deve estar

%5 0O curriculo formal é aquele presente nas diretrizes e documentos que norteiam o ensino. Ja o real remete a
pratica do professor, isto €, o que do que fora previsto no curriculo formal é efetivamente trabalhado com os
estudantes. Por fim, o curriculo oculto se refere aos contetdos que ndo foram previstos, mas séo trabalhados por
uma demanda tanto dos docentes quanto, principalmente, dos discentes.
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no curriculo e com as formas propostas pelos documentos para ensina-lo. Outra hip6tese é de
que haja maior concordancia em relacéo a questdes mais técnicas ou questdes que impliquem
conhecimento e aplicacdo de parametros técnicos.

Sendo mais exato sobre o exemplo acima mencionado, ha trés questdes que tratam desse
tema — pardmetros do som. A saber: as questfes 3, 21 e 32. As questdes 3 e 32 foram
respondidas unanimemente, ja na 21 um dos respondentes concorda em parte com a afirmacéo.
Como o foco da nossa anélise nao € estatistico, mas essencialmente qualitativo, esses 12,5% de
discordancia sera considerada desprezivel, principalmente por se tratar de “notas” tdo proximas
— 2 e 3. Ademais, consideraremos as questfes com apenas um discordante como ndo havendo
dissenso. A Unica excecao é a questdo 14, na qual o Unico discordante avaliou com nota 1 —

discorda parcialmente. Comentaremos sobre essa questdo mais adiante.

8 respostas

8 (100%)

0 ((lj%) 0 (0%) 0 (0%)

Gréafico 1 — Grafico das respostas da questdo 3.

8 respostas

7 (87,5%)

0 (0%) 0(0%)

0 | |
0 1 2 3

1 (12,5%)

Grafico 2 — Gréfico das respostas da questao 21.

Grosso modo, nossa chave de analise sera a seguinte: unanimidade a um discordante —

questdes ndo polémicas; dois discordantes ou o caso exclusivo da questdo 14 — questdes menos
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unanimes; trés ou mais discordantes, independente da “distancia” entre as respostas — questdes

mais sensiveis.

3.3.1 Secéo A: Séo objetivos do ensino de musica

Discorramos, uma a uma, sobre as questbes que compbe a secdo A. Como ja
mencionado, sd@o nove questbes focadas nas habilidades e competéncias previstas pelos
documentos analisados. As afirmagdes 1, 3 e 9 apresentaram total concordancia em suas
respostas. A primeira delas considera a muasica como uma expressao individual e coletiva que
consiste na interacdo entre sons e ritmos. Objetivamente todos os respondentes parecem
concordar com essa afirmacédo, sendo que apenas um deles utilizou o espaco para comentarios
ao final da se¢do e a Unica menc¢do que pode ser relacionada a essas trés respostas € a de que 0s
objetivos da aula de musica ndo podem ser apenas um check list. O(a) professor(a) que realizou
esse comentario explica que os documentos ndo podem ser limitadores da acdo do professor, e
que alguns objetivos ndo podem ser trabalhados em toda sua amplitude no momento da aula
cabendo ao professor e a comunidade escolar como um todo instigar os estudantes a
aprofundarem o conhecimento iniciado na aula com pesquisas e vivéncias fora do espaco
escolar.

A questdo trés, outra que obteve resposta unanime, afirma que os parametros do som
devem ser ensinados de forma ludica, considerando a apreciacdo, a execugdo e a criacao
musical. J& a afirmagdo 9 disserta sobre o desenvolvimento da expressividade e sensibilidade
possibilitado pela apreciacdo de obras (musicais ou ndo) relacionadas a cultura dos proprios
estudantes e, também, de culturas de outros povos.

As questbes 2, 4, 6 e 8 apresentam apenas um discordante, isto é, 12,5% dos
respondentes concordam parcialmente com as afirmagdes. Analisemos uma a uma essas
questBes: a questdo 2 aborda o reconhecimento e anélise das fun¢es da masica e a apreciagdo
critica de diversos géneros e formas. Levando em conta o Unico comentario contido ao final

dessa secdo, podemos concluir que a apreciacdo critica que diversos géneros e formas nédo

encontra espacgos e tempos adequados no ambiente escolar. Em outras palavras, essa apreciacao
critica demanda informacdes e formacgdo em um grau que nao é o objetivo da educagdo musical
nas escolas municipais da cidade de S&o Carlos e, mesmo que fosse, seria impossibilitado pela
pouca quantidade de aulas semanais e pela situacdo de isolamento em que o contetdo musical

se encontra na maioria dos casos.
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Na afirmacdo 4 disserta-se sobre os elementos da musica — ritmo, melodia e harmonia
— supostamente relacionando-os a voz, percussao corporal e instrumentos convencionais e ndo
convencionais. Nesse ponto encontramos um elo muito proximo a metodologia de Schafer
(2009 e 2018). Comentando sobre a pequena discordancia, acreditamos que ndo houve
unanimidade, pois a presenca de instrumentos musicais variados na escola ndo é uma realidade
da maioria, sendo de todas, as Unidades Escolares (U.E.). Essa nossa crenca se baseia no
seguinte trecho do comentario de um dos professores participantes da pesquisa: “alguns
objetivos ndo podem ser trabalhados em toda sua amplitude nos momentos escolares dada a
realidade a qual o ensino de mdsica nas escolas de educagdo basica esta submetido”.

A questdo 6 propde a criacdo musical em diversos contextos utilizando-se a voz,
instrumentos convencionais e nao convencionais e percussdo corporal de modo individual,
coletivo e colaborativo. Assim como na questdo 4 a justificativa para essa pequena discordancia
entre os respondentes parece estar fundamentada na falta de estrutura das UEs para as aulas de
musica. Por fim, a questdo 8 aborda a potencializacdo da criatividade, senso critico e estético e
autoria dos estudantes. O pequeno dissenso parece ser condicionado pelo mesmo motivo
presente na questdo 2, ou seja, da forma como o curriculo municipal, mais precisamente a

quantidade de aulas semanais, esta disposto, ha uma inviabilidade em aprofundamentos.

3.3.2 Secdo B: No ensino de musica

Como ja fora mencionado, essa se¢ao, a mais curta das trés, € composta por oito questdes
objetivas e, ao final da secdo, um espaco livre para comentéarios. Apenas a questdo 13 foi
respondida com unanimidade. Nela temos uma possivel definicdo de musica. Definitivamente,
tal definicdo satisfez todos os professores. As questdes 10 e 12, obtiveram um placarde 6 a 2 —
seis professores concordaram plenamente com essa afirmacdo e dois concordaram

parcialmente.
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8 respostas

6 (75%)

2 (25%)

0 (cln%) 0 (cln%)
0 1

Gréfico 3 — Grafico das respostas da questéo 10.

Essa secdo foi a com maior nimero de comentarios — 3 no total. Essa quantidade
demonstra a necessidade de se posicionar em relagdo as afirmacgdes, ndo apenas concordando
ou discordando. Isso levou 37,5% dos participantes a tecerem comentarios e, em relacdo a
questdo 10, esse fato ocorreu devido a afirmacdo abordar temas como a sensibilidade, a
intuicdo, o pensamento e as emogdes. O seguinte trecho do comentario de um dos respondentes
explicita essa analise: “Tenho ressalvas sobre as associagdes entre educacdo musical e
sensibilidade, intuicdo, emoc0es e subjetividade. Acredito que tais relagdes sdo frequentemente
estabelecidas, mas ndo sdo automaticas. Processos educativos muito mecanicos e muito
voltados para a reproducao tendem a nao perpassar por essa relagao”.

Na afirmagdo 12 encontramos 0 seguinte texto: S&o dimensfes do conhecimento
musical: criagdo, critica, estesia, expressdo, fruicdo e reflexdo. Por tratar de conceitos
subjetivos, podemos afirmar que o motivo da pequena discordancia entre os professores
relaciona-se a0 mesmo motivo desse fato ter ocorrido também na questdo 10, ou seja, ndo €
suficiente concordar ou discordar com tal afirmacdo, sendo necessaria a relativizagdo dos
termos utilizados e, principalmente, que ndo entendamos a relacdo entre musica e sensibilidade
como algo automatico, que independe de mediacdes.

Especulando acerca dessas mediagdes, acreditamos que a experiéncia musical e a
compreensdo de conceitos, por exemplo, alteram a percepcédo e a sensibilidade. Percebemos
ainda que o que fomenta essas mediac¢des séo a experiéncia (geral e ndo apenas musical) e a
formagéo, de forma ndo excludente. Um exemplo muito interessante ocorreu quando lecionava
para uma turma de criancas de 5 a 6 anos e, ao apresentar alguns tambores de tamanhos diversos,
percebi que um dos meninos possuia uma experiéncia prévia tanto com o instrumento quanto
com alguns ritmos. Ao conversar com ele ao final da aula, descobri que sua familia era adepta

de uma religido na qual, a0 menos uma vez por semana, ele ouvia e tocava tambores diversos.



144

As questbes 16 e 17 apresentaram o mesmo placar: 5 a 3. Isso significa que os
professores concordaram com as afirmacdes sendo 5 totalmente e 3 parcialmente. Em relacéo
a afirmacgéo contida na questdo 16 temos o destaque da importancia da contextualizagdo,
sobretudo historica, para a aprendizagem musical. Um dos comentaristas afirma que: “Nods
professores enfrentamos muitos tabus em relacdo ao ensino de musica nas escolas, como
também, ideologias religiosas, dificultando esse entendimento”. Esse comentario ilustra a
dificuldade em se trabalhar de forma diversificada na escola, sobretudo quando se diz respeito
ao repertdrio. Muitos géneros ndo sdo “aceitos” pelos estudantes e/ou pelas familias
simplesmente com base na letra ou na origem da obra. Por exemplo: um hino de louvor ou um
ponto de umbanda ndo sdo considerados como obras musicais, mas exclusivamente como
manifestacdes religiosas. Interessante é notar que a totalidade ou, ao menos, grande parte, das
obras de Bach, Mozart e Beethoven tem cunho religioso, mas dificilmente sdo assim
consideradas.

Na afirmacdo 17 é abordada novamente a sensibilidade, a intuicdo, o pensamento, a
emocao e as subjetividades. Nesse ponto é importante destacar que as questdes 15, 16 e 17
foram as Unicas nominalmente citadas nos comentarios, mesmo levando em conta as trés
segdes. 1sso demonstra um incomodo dos respondentes diante do uso de determinados conceitos
e arelagdo posta entre eles e a musica. Um(a) professor(a) escreve o seguinte: “Na pergunta 17,
senti falta dos aspectos sociais como forma de expressdo”. Portanto, a motivagdo para o
dissenso € a mesma presente nas questdes 15 e 16.

A questdo 15, bem como aquelas da secdo B que ainda ndo foram analisadas, apresenta
um placar impar. No caso dessa 3 a 5 — 3 respondentes concordam plenamente e 5 parcialmente
com a afirmagdo. Essa inversdo nas “colunas” ¢ bastante expressiva, nos prestemos a analisa-
la. A afirmacédo fala sobre poética pessoal, criacdo e experimentacdo. Levando em conta as
repostas obtidas em outras questdes, mais especificamente nas 3, 12, 14, e 35, podemos
depreender que a importancia da criacdo na educacgdo musical ndo € um tema polémico entre o0s
participantes. Por isso, nos resta considerar o conceito de “poética pessoal”” como algo que leva
os professores a divergirem nas opinides.

Segundo os comentarios da se¢do B nem todos os contetudos contidos nos documentos
(BNCC e Curriculo Paulista) sdo passiveis de generalizacdo no sentido de englobar a maior
parte de instituicBes, a pratica da maioria dos docentes e a realidade da maioria dos discentes.
A “poética pessoal” parece se destacar nesse universo por ndo ser nem tdo poética nem tao

pessoal.
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Explico. Nem t&o poética, pois a formacdo necessaria a uma qualidade estética que,
potencialmente, poderia estar presente nas criagfes dos estudantes € inviavel contando apenas
com as aulas semanais de cinquenta minutos a que a maioria esta submetida. Outros momentos,
outras praticas e outros métodos sdo necessarios para 0 desenvolvimento estético dos
estudantes, valendo destacar que determinadas “vivéncias” as quais essas criang¢as € jovens
estdo suscetiveis ndo apenas deixam de contribuir para o desenvolvimento estético delas, mas
minam as possibilidades de expansdo de repertorio, por exemplo, que aumentaria as
possibilidades de enriquecimento estético. Nem tdo pessoal, devido ao fato de uma criacdo, seja
artistica ou ndo, necessitar de um minimo de inteligibilidade, isto €, os limites da vanguarda e
da autenticidade se encontram nas possibilidades de compreensdo de uma obra. Em outras
palavras, uma obra totalmente incompreensivel ndo pode ser considerada auténtica e, em ultima
instancia, ndo pode ser considerada nem mesmo uma obra.

Essa divagacdo foi necesséria para que ndo confundamos autenticidade, genialidade,
criatividade com aquilo que é incompreensivel. Essas caracteristicas convergem em casos em
que o sujeito tem grande dominio do material e das técnicas necessarias para que em rearranjos
do material possa se criar algo auténtico.

Na afirmacdo 11 associa-se 0 conhecimento musical com a préatica investigativa. Cinco
professores concordam plenamente, dois parcialmente e um professor discorda parcialmente.
Recorrendo aos comentarios encontramos o seguinte: “Dentro de uma abordagem docente, nao
necessariamente a pesquisa pode estar embutida no fazer pedagdgico: cada caso, cada turma,
cada professor em momentos de vida diferentes pode ou ndo conduzir seu trabalho visando uma
construcdo técnica ou uma construcdo reflexiva ou uma construgdo experimental e

investigativa”.

8 respostas

5 (62,5%)

2 (25%)
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Gréafico 4 — Grafico das respostas da questdo 11.
Depreende-se desse comentario que a discordancia entre os respondentes remete ao fato

de que a pesquisa/investigacdo nem sempre € um objetivo ou uma possibilidade para o
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professor. Baseado nas referéncias aqui utilizadas acreditamos que a pesquisa por parte do
docente deve sim ser algo constantemente necessario e, havendo impossibilidade para tal, os
termos e vigéncias da contratacdo devem ser revisitados e alterados no sentido de garantir a
pratica investigativa dos docentes. Quanto aos discentes acreditamos que o docente deve ser
responsavel por instigar e orientar investigagcdes, condicdo si ne qua non para 0 ensino de
musica de forma geral, mas ndo para cada aula ou sequéncia didatica especificamente.

A questdo 14 merece destaque devido a ser a unica, no universo de 38 questdes, com a
qual 7 professores concordam plenamente e 1 professor discorda parcialmente. 1sso significa
que, mesmo havendo apenas um discordante, o grau de discordancia é consideravelmente alto.
Vale sublinhar que ndo houve nenhum respondente que haja utilizado a resposta 0 — discordo
plenamente, em nenhuma questdo. Isso torna a questdo numero 14 a mais discordante

qualitativamente, mas ndo quantitativamente. Estando ela isolada nessa condicéo.

8 respostas

7 (87,5%)

0
0 1 2

Gréfico 5 — Grafico das respostas da questdo 14.

A primeira observacdo a ser feita é de que essa afirmagdo € uma das mais longas e
densas. Ela aborda as relacGes entre ampliacdo e producao de conhecimentos com a percepcao,
experimentacdo, reproducdo, manipulacédo e criacdo. Leva em conta ainda a importancia da
diversidade para a insercdo dos alunos em uma participagdo critica e ativa da sociedade.
Aparentemente a maioria dos professores ndo se incomoda com toda essa responsabilidade
langada sobre os “ombros” das aulas de musica. Por outro lado, um dos professores discorda
explicitamente disso. Os comentarios ndo nos dao pistas claras sobre esse cenario, mas,
aparentemente, baseando-nos em outras questdes e comentérios de outras sec¢des, trata-se de
uma mescla do incomodo causado pelos conceitos subjetivos utilizados na afirmacgéo e a grande
carga de responsabilidade denotada as aulas de musica de forma isolada. Acreditamos que, se
essa “carga” fosse dividida com as demais praticas pedagdgicas desenvolvidas na escola,

provavelmente, a visdo desse docente seria modificada ou, ao menos, atenuada.



147

3.3.3 Secdo: Nas aulas de musica o estudante devera ser capaz de...

Essa terceira e ultima secdo € a mais longa, possuindo um total de 21 questdes. O que
difere essa secdo da primeira é a abordagem de aspectos mais técnicos, a presenca mais
contundente de temas transversais e, consequentemente, a criagdo ndo exclusivamente musical,
mas também teatral, coreogréfica etc.

As questbes 24, 26, 29, 30, 32 e 38 foram respondidas unanimemente. Analisemos,
inicialmente, cada uma delas. Na vigésima quarta questao sugere-se como repertdrio das aulas
de musica obras do cancioneiro infantil. O fato de todos os respondentes concordarem
totalmente com essa afirmacdo e ndo haver nenhum comentario sobre ela ao final da se¢édo a
consideramos como ndo polémica.

Na afirmacdo 26 também ha uma sugestdo de repertorio, nesse caso remetendo a obras
de diversas épocas de origens indigena, africana e europeia. Novamente ndo ha discordancia
entre os professores e os comentarios, ao final da se¢do, ndo apresentam opinides acerca dessa
afirmacao.

A meu ver, como é exposto em outros momentos da presente tese, € imprescindivel que
obras indigenas, africanas e europeias estejam presentes no repertério das aulas, dentre outros
motivos, para garantir a variacdo e ampliacdo das referéncias.

A questdo 29 aborda a notacdo musical convencional e a ndo-convencional com énfase
para a primeira. Pelos dois comentarios esse contetdo nédo é questionavel em si, mas sim a
dificuldade em aborda-lo e, principalmente, aprofunda-lo uma vez que os professores de masica
convivem menos de uma hora semanal com suas turmas que, na maioria dos casos, contam com
mais de duas dezenas de estudantes.

Sobre a afirmacéo 30 destacamos o fato de ela mencionar a improvisacéo, a sonorizagao
de histdrias e a utilizacdo de instrumentos musicais convencionais e ndo-convencionais. Pelos
comentarios desta secdo e de secBes anteriores, podemos concluir que esse objetivo é
unanimemente aceito pelos professores participantes da pesquisa, porém se relaciona
diretamente com as questdes de: pouco tempo de aula semanal e falta de estrutura fisica
(espacos adequados para a aula de musica) e recursos (falta de instrumentos musicais
convencionais e de meios para se fabricar 0s ndo convencionais).

Na questdo 32 aborda-se as propriedades do som (altura, duragdo, intensidade e timbre)
e 0s elementos da mdsica (ritmo, melodia e harmonia) sugerindo-se trabalha-las de forma

Iudica. Esses sdo conhecimentos musicais que parecem ultrapassar o contexto do questionario
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como um consenso entre os professores de musica, e até mesmo entre 0s musicos que ndo sao
professores, em relacdo a contetudos que devem ser trabalhados nas aulas de musica.

Por fim, na afirmacdo 38, é retomada a questdo dos instrumentos musicais
convencionais e ndo convencionais, nesse caso, sendo utilizados para a experimentacdo de
obras de modo individual, coletivo e colaborativo. Além da individualidade poder ser
guestionada em si, no sentido de que: realmente existe uma individualidade? Sendo a resposta
positiva ou negativa, a individualidade deve ser estimulada? Discutimos essas questfes em
outro momento da presente tese. Quanto ao coletivo parece ser condi¢do si ne qua non para
qualquer processo de ensino aprendizagem.

Finalizando, a colaboracéo € claramente um objetivo da aula de musica, uma vez que 0
resultado de uma execucgdo apenas soara esteticamente agradavel se o todo for bem executado,
isto é, ndo basta que apenas parte dos estudantes desenvolvam as habilidades necessarias para
tocar seu instrumento (convencional ou ndo), realizar a percusséo corporal que lhe compete ou
cantar as notas/palavras que lhe sdo atribuidas. O grupo/conjunto deve funcionar como um todo
e o resultado estético esta condicionado ao coletivo e ndo ao individual, o que torna fundamental
a colaboracdo, promovida por meio de ensaios.

As trés primeiras questdes desta se¢do trazem em comum a criacdo pelo viés lidico e a
transversalidade entre musica, teatro e danca, além de sugerir a utilizacdo de jogos e
brincadeiras relacionados tanto a pratica artistica em si quanto ao cotidiano. A primeira delas
apresenta um placar de 6 x 1 x 1. Isso significa que seis professores concordam plenamente
com a afirmacdo, um concorda parcialmente e um discorda parcialmente. Ja as afirmacgdes 19 e
20 possuem um placar de 6 x 2, com seis professores concordando plenamente e dois
parcialmente com a afirmacéo.

Apesar de ndo haver um consenso total a discordancia pode ser considerada amena,
destacando apenas a Unica resposta na qual ha uma discordancia parcial. Pelos comentarios
presentes nas se¢Oes anteriores acreditamos o motivo da discordancia € a presenca dos termos
sentimentos, sensagdes e emoc¢Oes na afirmacéo.

Analisemos as afirmacdes 21, 25, 28, 33, 35 e 36. Esse agrupamento ¢€ justificado por
elas apresentarem pouquissima divergéncia nas respostas, uma vez que em cada uma delas
apenas um respondente concordou parcialmente enquanto entre os demais a concordancia foi
total.

Na primeira delas séo abordadas as propriedades do som relacionando-as a apreciacéo
e criacdo musicais, ou seja, a afirmacao faz referéncia a um dos contetidos menos polémicos da

area da musica. Na segunda afirmacéo, 25, o tema central s&o as musicas tipicamente paulistas.
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Em ambas as questdes o pequeno dissenso, se é que houve, esta relacionado ao motivo mais
recorrente a incomodar os professores de musica desse universo: a quantidade reduzida de horas
aula semanais direcionadas a educagdo musical.

As questbes 28 e 33 trazem, respectivamente, a percussdo corporal e a utilizacdo de
instrumentos musicais convencionais e ndo convencionais em seu cerne. Na segunda delas ficou
inviabilizado qualquer tipo de inferéncia quanto ao pequeno dissenso. Ja sobre a primeira
percebemos que a apreensao de alguns professores ¢ a de que a “improvisacao de recursos”,
por exemplo a utilizagdo da voz e percusséo corporal na falta de instrumentos, podem acarretar
uma falsa sensacdo aos governantes de que é possivel desenvolver a musicalidade dos
estudantes mesmo na auséncia total de recursos. Acreditamos, e aprofundaremos essa discussao
em outro momento, que as unidades escolares devem ser maximamente estruturadas para as
aulas de musica, mas isso ndo impede que os professores explorem a percussao corporal e a voz
no sentido de ampliacdo de possibilidade, mas ndo como Unico recurso disponivel.

Nos itens 35 e 36 sugere-se, respectivamente, a abordagem ludica na composicao,
execucdo e apreciacdo musical e a percepcdo de elementos da natureza como constitutivos da
musica. Essa ultima afirmacdo esta intimamente relacionada a abordagem schaferiana para o
ensino de musica, mais especificamente ao conceito de paisagem sonora. Infelizmente ndo ha
elementos nos comentarios que remetam ao dissenso presente em ambas as questdes.

As afirmacfes 22, 23, 27 e 31 apresentam o0 mesmo placar: 6 x 1 x 1. As duas primeiras
focam na criagdo com base em poemas, cangbes etc. O que as difere, dentre outras
caracteristicas, é o foco na criacdo na primeira e na recriacdao na segunda. Nesta, apesar de ndo
ser utilizado esse termo, somos remetidos a criacdo de parddias. O dissenso de ambas parece
estar fundamentado no incémodo que alguns dos respondentes apresentam, observavel apenas
nos comentarios ao final de cada secéo, em relacdo a documentos que pretendam nortear o
ensino de masica em todas as unidades e turmas, seja em nivel nacional ou estadual.

Na questdo 27 o motivo de discordancia é claro, uma vez que ela aborda conceitos como:
pulso, ritmo, melodia, ostinato, andamento e compasso. Pelos comentarios podemos
nitidamente observar que o incomodo se origina na presenca da vasta possibilidade de
contetdos impossibilitados de aprofundamento pelas circunstancias ja mencionadas. Além
disso, pressupomos que a abordagem ludica indicada no enunciado da questdo possa também
causar algum incomodo.

A trigésima primeira afirmacdo € a Unica que traz o termo erudito. Ela o faz em
comparagdo ao “popular”. Possivelmente esse ¢ o motivo do incomodo de alguns dos

respondentes uma vez que essa relagdo dicotbmica entre erudito e popular soa arcaica diante
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das “novas” abordagens propostas para o ensino de musica. Nos aprofundamos nessa questao
em outro momento.

As questdes 34 e 37 apresentaram resultados interessantes, provavelmente pelo mesmo
motivo: a utilizacdo de recursos tecnologicos, como gravadores, celulares, tablets e
computadores nas aulas de musica. A primeira delas traz um placar bastante significativo — 4 x
4. Ja a segundo apresenta um expressivo 5 x 3. Lembrando que o primeiro nimero se refere aos
professores que concordam plenamente e o segundo aos que concordam parcialmente com a

afirmacéo.
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4 (50%) 4 (50%)
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Gréfico 6 — Grafico das respostas da questdo 34.

8 respostas

5 (62,5%)
3 (37,5%)
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0 1
Gréfico 7 — Grafico das respostas da questdo 37.
Podemos afirmar que metade dos respondentes esta incerto sobre a utilizagdo e
tecnologias nas aulas de musica, bem como a presenca de registros audiovisuais e a apreciacao
de jingles, vinhetas, trilhas sonoras etc. Essa incerteza esta relacionada as discussdes acerca da
industria cultural e da paisagem sonora. Apesar de ndo utilizar este termo a abordagem
schaferiana também considera o radio e a TV como responsaveis pela drastica diminuigdo de

sensibilidade dos sujeitos aos sons e, mais especificamente, a musica.
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3.4 Discussao

Nossa concluséo geral € de que o resultado obtido com o questionario denota um corpo
docente bem-preparado, com uma perspectiva proxima daquilo que seria uma educagdo musical
ideal a partir das reflexdes de Schafer. As dissonéncias poderiam ser resolvidas com alguma
discussdo/aprofundamento dos temas tratados. A formacdo do corpo docente ndo seria um
empecilho para uma educacdo musical de qualidade.

Considerando os documentos como norteadores e ndo cerceadores do ensino de musica
concordo plenamente com cada uma das afirmacdes. Acredito que a somatéria de uma formacéo
inicial robusta e um investimento massivo na estrutura e infraestrutura das unidades escolares
sdo mais determinantes para um ensino de musica de exceléncia que qualquer lei, diretriz ou
documento que aborde a educagdo musical.

Claramente, tanto a BNCC quanto o Curriculo Paulista, ttm uma funcéo
importantissima referente a auxiliar a escolha de contetdos e métodos e, principalmente, na
determinacdo do minimo que deve ser trabalhado. Porém é justamente nesse ponto que
esbarramos na inviabilidade de alguns trechos dos documentos. Nao se trata de uma escolha do
professor ou mesmo da incapacidade de desenvolver determinados contetdos, mas a logistica
das unidades escolares, comecando pela definicdo da grade, impossibilita a aplicagdo adequada
e aprofundada dos temas sugeridos.

Independentemente de sua utilidade, os documentos desempenham um papel
secundario, cabendo a funcdo primaria a: formacdo dos docentes, em seguida aos materiais e
adequacdo dos ambientes escolares e a interacdo entre as disciplinas do curriculo.

Duas sugestdes, aparentemente simples, poderiam modificar esse cenario: a ampliacao
da carga horéaria das aulas de musica e dos momentos de planejamento conjunto para que a
inter/transdisciplinaridade possa ocorrer de fato. Somada a essas, uma terceira acéo,
teoricamente mais complexa, pois exigiria um alto e concentrado investimento, seria a
adequacdo das escolas para as aulas de musica, isto é, salas isoladas e tratadas acusticamente
nas quais haja uma variedade de instrumentos e outros recursos disponiveis para o

desenvolvimento das aulas.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Nosso objetivo inicial era analisar a funcdo da esquizofonia no ambito da industria
cultural propondo a¢es, durante as aulas de musica nos anos iniciais do ensino fundamental I,
que possibilitassem uma relacdo mais critica dos docentes, mas principalmente dos discentes,
em relacdo a esse fendmeno socioldgico. Nossa hipotese: a esquizofonia prejudica a formacao
musical dos sujeitos. A tese: a atuacdo dos professores nas aulas de mdsica, em uma escola
organizada de acordo com os Estudos Rituais, pode fomentar a autonomia, o esclarecimento e
a emancipacdo, de forma que o0s sujeitos se tornem criticos aos produtos da industria cultural e
atentos aos efeitos da esquizofonia. Desse movimento surgiu a seguinte antitese: a somatéria
de uma formac&o inicial robusta dos professores de musica e um investimento massivo na
estrutura e infraestrutura das unidades escolares parecem ser mais determinantes para um ensino
de masica de exceléncia que qualquer lei, diretriz ou documento que aborde a educagdo musical.

O caminho trilhado até atingirmos essas conclusdes iniciou-se com a compreensao de
conceitos relacionados a esquizofonia e a toda a teoria de Schafer, a destacar: a problematica
dos sons imperialistas, que ndo sdo, necessariamente, sustentados pela poténcia/intensidade,
mas, em muitos casos, pela semiformacdo. Para que um som seja imperialista ndo é necessario
gue seja 0 mais intenso/forte do ambiente, antes o caracterizando seu contetudo ideoldgico e o
destaque, por exemplo, pela posi¢ao de sua fonte — alto falantes que pendem do teto das lojas.

Outro conceito, tdo importante quanto abrangente, é o de paisagem sonora. A
entendemos como todo som, ruido ou vibracdo que percebemos a partir de um ponto. 1sso
significa que, quando nos deslocamos, a paisagem sonora se altera. O mesmo ocorre se ficarmos
iméveis durante muito tempo. Exemplificando: a paisagem sonora em uma escola ndo € a
mesma as 7 horas, as 13 horas, as 19 horas ou a 1 hora. O antidoto para lidar com a paisagem
sonora de uma forma mais saudavel inicia-se com uma boa dose de clariaudiéncia. Devido ao
entorpecimento de nossos ouvidos essa pode ser uma tarefa bastante complicada, mas apenas
apos conclui-la poderemos sugerir alteracdes na paisagem sonora.

Esse entorpecimento advém, em alguma medida, da utilizacao de fones de ouvido. Esse
é outro ponto importante que fora discutido em nossa tese — a forma como a escuta
esquizofonica chega a cada sujeito. Reconhecemos que a qualidade do aparelho, seja um fone
de ouvido, um home theater ou outro, influencia diretamente na qualidade da experiéncia.
Todavia, ndo vislumbramos uma tecnologia, por mais avangada que seja, que venha a substituir
a experiéncia presencial de forma satisfatoria do ponto de vista da educacdo musical que

almejamos.
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No entanto, da perspectiva da industria cultural, a funcionalidade da escuta
esquizofonica, principalmente individualizada (fones de ouvido), superou a da apresentacéo ao
vivo ha algumas décadas. Uma das provas desse fato € a quantidade de playbacks em diversas
apresentacgdes, isto é, nesses momentos (quando samplers sdo acionados por exemplo) nao ha
diferenca entre a performance ao vivo e a de estidio. Outra € de que, ao consumirem os produtos
da industria cultural isoladamente, o efeito da alienacéo é ainda mais profundo, pois ocorre sem
nenhuma interrup¢do ou contraponto que seriam possiveis se dois ou mais sujeitos estivessem
apreciando a obra a0 mesmo tempo e N0 mesmo espaco.

Isso significa que o problema deve ser encarado onto e filogeneticamente. Ou seja, as
mudancas que almejamos para 0s sujeitos (estudantes) serdo melhor trabalhadas pensando a
espécie como um todo. Vimos, nas Ultimas décadas, esse movimento ocorrer, por exemplo, na
utilizacdo do cinto de seguranca e na separacao do lixo reciclavel/ndo colocar lixo em lugar
inadequado. Varios relatos chegam até a escola de criangas que reprimem seus responsaveis
por esse jogarem algo pela janela do carro, por exemplo. Faz sentido que, apds alguns bimestres
analisando as musicas mais escutadas pelos estudantes e suas familias, algum aluno solicite que
a mae ou o0 pai mude a estacdo do radio do carro ou, até mesmo, que construam um setlist em
um pendrive para que possam ouvir no caminho para a escola.

Uma vez que a semiformacao nao é uma formacdo pela metade, mas sim uma formacgéo
que impede a evolucao do sujeito em direcdo ao esclarecimento e a autonomia, a resisténcia das
familias para uma renovacao no repertorio sera, provavelmente, consideravel. Acreditamos que
uma forma de contornar essa situacdao é trazendo os familiares para dentro da escola, em
momentos festivos e outros para um dialogo mais introspectivo, momentos nos quais eles
possam ter contato com as praticas dos Estudos Rituais e, consequentemente, das aulas de
musica. Devido a semiformacéo levar ao pensamento de ticket, prevemos lidar ndo apenas com
a inércia da alienacdo, mas também com o preconceito. Nesse caso, exercicios que provoquem
reflexdes e discussdes coletivas parecem ser uma possibilidade de, se ndo resolver o problema,
ao menos avangar com as discussdes possibilitando que os envolvidos percebam a necessidade
de ponderarmos nossas crengas se quisermos viver em uma sociedade livre e inclusiva.

Machado (2022, p. 48) afirma que se atualmente as crian¢as brincam apenas com jogos
eletrbnicos é porque ndo estamos as ensinando outros jogos. Se essa relacdo de causa e
consequéncia é verdadeira, podemos pressupor que as pessoas pensam de determinada forma,
pois ndo Ihes é oferecida outra forma de pensar. Apesar da importancia das leis antirracismo e
outras similares, o fim do preconceito ndo ¢é algo que se consiga por decreto. Nossa sugestao é

que a escola publica se transforme de fato naquilo que ela deveria ser desde sempre — um espago
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no qual a comunidade escolar se sinta responsavel pela formagdo de quem ali convive,
sobretudo dos alunos.

A exemplo do que Marinoff (2012) sugere, defendemos que o espago escolar pode ser
o local ideal para um final de semana filosofico. Para tanto, seria necessario um planejamento
minucioso e a presenca de mediadores habilidosos, para que o tiro ndo saia pela culatra. Ao
discutirmos alguns poucos conceitos — estética, moral, ética etc. — durante um final de semana,
acreditamos que a transformacdo nos participantes e na comunidade escolar como um todo
poderia ser extremamente benéfica.

Machado (2022, p. 59) traz uma discussdo sobre didlogo que se relaciona diretamente
ao que fora posto no paragrafo anterior e nos ajuda a pensar sobre a constatacdo advinda da
analise da BNCC de que ndo existe expressdao puramente individual. Assim como em um
dialogo, os sistemas (pessoas) ndo podem ser nem totalmente iguais nem totalmente diferentes.
Similarmente, em uma relagdo entre expressao e interpretacdo o contraste entre o artista e o
publico é o que valoriza a obra. Contraste no sentido de que, se a performance ndo levar o
publico a refletir, pensar e sentir de outra forma, € porque nada de novo ou relevante fora
apresentado. Por outro lado, se a obra for completamente incompreensivel para o publico,
mesmo mediante a um esforgo sincero para decifré-la, entdo ela se torna invalida, observando
gue, em ambos 0S casos — na compreensao total e na incompreensao total - € 0 mesmo que ndo
houvesse performance.

Tanto a visdo positivista quanto a tecnicista tém dificuldades em lidar com essa
nulidade. Em uma forma ndo dialética de tratar a questdo ou ha performance de fato ou ndo ha.
Se 0 publico ndo soube compreender a obra essa é uma falha na formacéo dele. Acreditamos
que tanto artista quanto publico precisam de formacdo, mas entre uma que possa se considerar
maximamente adequada e seu oposto ha uma gama infinita de possibilidades. E esse € um
elemento extremamente humano. Por isso, durante nossas discussoes e reflexdes, apontamos
para situacOes desumanas, inumanas e supra-humanas. Todas elas estdo relacionadas ao
deslocamento dos parametros que deixam de ser as capacidades do Homo sapiens e passam a
ser a capacidade das maquinas, do computador.

Esse deslocamento nos traz diversos problemas. O mais grave deles, ao menos para o
ensino, ¢ a incapacidade de concentracio. E fundamental sublinhar que a proposta de Tiircke
(2016), os Estudos Rituais, estad relacionada a uma proposta para resolver o problema de
concentracéo das criancas diagnosticadas com TDAH. Analogamente vemos que, assim como

uma rampa pode ser utilizada por pessoas com ou sem mobilidade reduzida, uma aula
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“adaptada” para 0s estudantes com laudo de TDAH serd também benéfica para os estudantes
que ndo apresentam esse transtorno.

Para Machado (2022) os jogos relacionados a aparatos eletrénicos devem ser repensados
pelos alunos com o auxilio dos professores. E 0 mesmo que afirmamos em relagéo aos produtos
da industria cultural. Mais do que isso, devemos admitir que toda e qualquer obra é,
potencialmente, um produto da industria cultural. Portanto, o repertorio deve ser maximamente
variado, possibilitando uma experiencia mdltipla aos meninos e meninas sob nossa
responsabilidade.

Essa mesma autora (p. 104) observa que as diferengas entre criangas e adultos se
tornaram fluidas e incertas. Isso justifica, em parte, a necessidade de que os pais estejam
constantemente presentes na escola em uma espécie de “escola de pais”. Logicamente que eles
n&o podem assumir o papel de mais um matriculado na unidade, mas sim no intuito de colaborar
com a formacdo de seus tutelados. A questdo é que, para assumirem esse papel de forma
adequada, aparentemente, serd necessaria alguma instrucdo pois, a familia vem perdendo
historicamente seu papel de fornecer as figuras de autoridade com as quais a crianca se
identifica e diferencia.

A escola, por tratar-se de um ambiente minimamente controlado, e nisso diferir de
espacos externos a escola, como shoppings, mercadfes municipais, parques etc., 0s sujeitos
podem se permitir “baixar a guarda”. Relacionamos isso a experiéncia em oposi¢do a imersao
(como ocorre em uma festa rave/tecno por exemplo. Nas U.E. tanto pais quanto filhos podem
se dar ao luxo de brincar, rir de si mesmo, e, desta forma, vivenciar experiéncias que acionem
0 maximo de seus sentidos.

Sem perder de vista nosso objeto, o conceito de esquizofonia e sua relacdo com a
educacdo musical, queremos dizer que em uma atividade musical, proposta em uma casa aberta
— festa junina, festa da familia etc. — com a participacéo de toda a comunidade escolar podemos
estreitar os lacos e ajudar com que 0s responsaveis assumam o papel que almejamos deles —
nossos colaboradores para o ensino e educagéo de seus filhos.

Sabemos que o inverso também é verdade, de que ndo compete a escola ensinar o0s
conteddos das disciplinas exclusivamente, mas, por palavras e ac6es, demonstrar aos estudantes
formas adequas de convivio em sociedade. Ampliando-se esse leque de contetdos, podemos
incluir nogdes de higiene pessoal, educacéo alimentar, cuidados com o corpo e com a mente e
assim por diante.

Com isso ndo se pretende que a escola detenha a exclusividade na formacdo dos

membros da sociedade. Em contrapartida, ndo podemos nos eximir da responsabilidade
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implicita ao se conviver com seres em formacdo, de 6 a 11 anos de idade, os quais algumas

vezes, infelizmente, tem como referéncia apenas os adultos que encontram no espaco escolar.

[...] recuperar na educacéo o ritual parece ser, em vista do diagnostico da crise
da experiéncia, importantissimo, inclusive para que o brincar ndo se converta
em mera sucessdo cronoldgica de paisagens digitais, que ndo se sedimentam
sob a forma de memodrias significativas e ndo permitem elaborar o passado e
superar a barbarie. Apropriar-se do passado e elabora-lo sdo elementos
fundamentais da educacdo contra a barbarie, e o brincar tem um lugar
essencial, junto com os rituais, para que a infancia seja de fato reconhecida
como um “outro”, para que nao seja a ela imposta mais uma vez a barbérie
que é constitutiva da civilizacdo em sua forma capitalista atual (MACHADO,
2022, p. 128).

Conclusivamente vemos que a induastria cultural, utilizando-se de diversos meios,
destacadamente da esquizofonia, domina as massas provocando a semiformacéo, a alienacéo e
a heteronomia. Nesse contexto, as aulas de musica, colaborativamente com as demais
disciplinas, organizadas por meio dos Estudos Rituais, seriam capazes de provocar um distarbio
no status quo.

Pensando ndo apenas na formacéo dos estudantes, mas da comunidade escolar como um
todo, a simples apresentagdo e discussdo, entre os funcionarios, professores e responsaveis, de
conceitos como os de pseudoindividuagdo e estandartizacdo, poderiam fomentar reflexdes
coletivas que levariam a mudancas de conduta potencialmente emancipadoras.

Um altimo tépico a ser tratado € o custo da implementacdo de uma proposta de educacéo
musical/organizacao pedagdgica escolar baseadas nas teorias de Schafer e Turcke. Acreditamos
que, de inicio, o investimento estard mais relacionado ao tempo disponibilizado pelos
envolvidos que a um capital econdmico. Dessa reunido surgiriam as demandas para que o poder
publico investisse, primeiramente na estrutura da escola e, em outro momento, ndo muito
distante, na formacéo dos professores e demais profissionais das unidades.

Por fim, leis, diretrizes e outros documentos seriam reescritos para legitimar e nortear a
pratica ja viva dentro (e fora) das salas de aula. Nesse momento, com a comunidade escolar ja
estabelecida e articulada, poderiamos iniciar um processo de interacdo entre as comunidades
das diversas unidades de uma mesma cidade, na sequéncia de um mesmo estado e, por fim, de
todo o territorio nacional. Um territdrio, em constante relagdo com outros territorios, no qual a
valorizacéo da educagéo néo esteja apenas do discurso e se torne uma valorizag¢ao do ensino de

fato e de direito.
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APENDICE A — Questionario aos professores de Musica

1 — Pontue as seguintes afirmacdes de acordo com sua concordancia em relacdo a cada uma
delas:

0 — Discordo plenamente;

1 — Discordo em parte;

2 — Concordo em parte;

3 — Concordo plenamente.

Secdo A — Sao objetivos do ensino de mdusica:

1) perceber a musica como forma de expressao individual e coletiva discriminado e interagindo
com os diferentes tipos de sons e ritmos.

Pontuacao:

Comentarios:

2) reconhecer e analisar os usos e as funcdes da musica em diversos contextos de circulacao,
em especial, aqueles da vida cotidiana, identificando e apreciando criticamente diversas formas
e géneros de expressdo musical.

Pontuacao:

Comentarios:

3) perceber e explorar os parametros do som e 0s elementos musicais por meio de jogos,
brincadeiras, cancdes e praticas diversas de composicdo/criagdo, execucdo e apreciacdo
musical.

Pontuacao:

Comentarios:

4) reconhecer os elementos constitutivos da musica e as caracteristicas de instrumentos
musicais variados explorando fontes sonoras diversas como a voz, percussdo corporal, na
natureza e em objetos cotidianos.

Pontuacao:

Comentarios:

5) reconhecer notagdo musical convencional e ndo convencional e explorar procedimentos e
técnicas de registro em audio e audiovisual.

Pontuagao:

Comentarios:

6) utilizar a voz, percussdo corporal e instrumentos musicais convencionais e ndo convencionais
para experimentar improvisagdes, composi¢des e sonorizagao de historias, entre outros de modo
individual, coletivo e colaborativo.

Pontuacao:

Comentarios:

7) criar, ler, produzir, construir, exteriorizar e refletir sobre formas musicais articulando saberes
referentes a produtos e fendmenos musicais que envolvem tais praticas.

Pontuacao:

Comentarios:
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8) potencializar a criatividade, 0 senso estético, 0 senso critico e a autoria das criancas;
Pontuacio:
Comentarios:

9) desenvolver a expressividade e a sensibilidade ao vivenciarem diferentes sons, ritmos,
musicas e demais movimentos artisticos proprios da sua e de outras culturas.

Pontuagdo:

Comentarios:

Secdo B — No ensino de masica

10) se manifestam como formas de expressdo no processo de aprendizagem musical: a
sensibilidade, a intuicdo, o pensamento e as emocoes.

Pontuacao:

Comentarios:

11) o modo de producéo e organizacao dos conhecimentos na Musica € constituido pela préatica
investigativa.

Pontuacao:

Comentarios:

12) sdo dimensdes do conhecimento musical: criacdo, critica, estesia, expressdo, fruicdo e
reflexdo

Pontuacao:

Comentarios:

13) como resultado de saberes e valores diversos estabelecidos no dominio de cada cultura a
Musica é a expressao artistica que se materializa por meio dos sons, que ganham forma, sentido
e significado no &mbito tanto da sensibilidade subjetiva quanto das interagdes sociais.
Pontuacao:

Comentarios:

14) os processos de ampliacdo e producgéo dos conhecimentos musicais passam pela percepgéo,
experimentacdo, reproducdo, manipulacdo e criacdo de materiais sonoros diversos, dos mais
préximos aos mais distantes da cultura musical dos alunos, possibilitando vivenciar a musica
inter-relacionada a diversidade e desenvolver saberes musicais fundamentais para sua insercdo
e participacao critica e ativa na sociedade.

Pontuacao:

Comentarios:

15) os alunos percebem e desenvolvem uma poética pessoal no percurso do fazer musical
criando e experimentando.

Pontuacio:

Comentarios:

16) a compreenséo das relagdes entre tempos e contextos sociais dos sujeitos na sua interagao
com a mausica e a cultura sdo possibilitados pelo contato com o0s conhecimentos, processos e
técnicas produzidos e acumulados ao longo do tempo na Musica e o entendimento da
contextualizacdo dos saberes e das praticas musicais.

Pontuagéo:
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Comentarios:

17) as formas de expressdo no processo de aprendizagem de manifestam pela sensibilidade, a
intuicdo, o pensamento, as emocoes e as subjetividades.

Pontuacgao:

Comentarios:

Secdo C — Nas aulas de musica o estudante devera ser capaz de:

18) criar com o corpo formas diversificadas de expressao de sentimentos, sensacdes e emogoes,
tanto nas situagdes do cotidiano quanto em brincadeiras, danga, teatro, musica.

Pontuacao:

Comentarios:

19) criar movimentos, gestos, olhares e mimicas em brincadeiras, jogos e atividades artisticas
como danca, teatro e musica, (re)inventando jogos simbélicos e reproduzindo papéis sociais.
Pontuacao:

Comentarios:

20) utilizar sons produzidos por materiais, objetos e instrumentos musicais e pelo proprio corpo
durante brincadeiras de faz de conta, encenag0es, criacbes musicais, festas.

Pontuacao:

Comentarios:

21) reconhecer as qualidades do som (intensidade, duracéo, altura e timbre), utilizando-as em
suas producdes sonoras e ao ouvir muasicas e sons.

Pontuacao:

Comentarios:

22) inventar brincadeiras cantadas, poemas e can¢des, criando rimas, aliteracGes e ritmos.
Pontuacao:
Comentarios:

23) reescrever cantigas, quadrinhas, parlendas, trava-linguas e cancdes, mantendo rimas,
aliteragdes e assonancias, relacionando-as ao ritmo e & melodia das musicas e seus efeitos de
sentido.

Pontuacao:

Comentarios:

24) experimentar, identificar e apreciar musicas brasileiras proprias do universo infantil,
inclusive aquelas presentes em seu cotidiano.

Pontuacao:

Comentarios:

25) experimentar, identificar e apreciar masicas proprias da cultura popular paulista de
diferentes épocas.

Pontuacao:

Comentérios:



167

26) experimentar, identificar e apreciar musicas préprias da cultura popular brasileira de
diferentes épocas, incluindo-se suas matrizes indigenas, africanas e europeias.

Pontuacao:

Comentarios:

27) perceber, explorar e identificar pulso, ritmo, melodia, ostinato, andamento e compasso por
meio de jogos, brincadeiras, canc@es e praticas diversas de execucgdo e apreciagdo musical.
Pontuacao:

Comentarios:

28) explorar e perceber o préprio corpo (palmas, voz, percussao corporal) e objetos do cotidiano
como fontes sonoras, considerando os elementos constitutivos da masica.

Pontuagao:

Comentarios:

29) explorar e reconhecer o desenho como forma de registro musical ndo convencional
(representacdo grafica de sons) e reconhecer a notagdo musical convencional, diferenciando-a
de outros sinais graficos.

Pontuacao:

Comentarios:

30) apreciar e experimentar improvisa¢cdes musicais e sonorizacao de histérias, explorando
VOzes, sons corporais e/ou instrumentos musicais ndo convencionais, de modo individual e
coletivo.

Pontuacao:

Comentarios:

31) identificar e apreciar géneros musicais (populares e eruditos) préprios da cultura de
diferentes paises.

Pontuacao:

Comentarios:

32) perceber, explorar e identificar intensidade, altura, duracdo, ritmo, melodia e timbre, por
meio de jogos, brincadeiras, cangdes e praticas diversas de execuc¢do e apreciacdo musical.
Pontuacao:

Comentarios:

33) explorar e caracterizar instrumentos convencionais e ndo convencionais, considerando 0s
elementos constitutivos da musica.

Pontuacao:

Comentarios:

34) apreciar jingles, vinheta, trilna de jogo eletronico, trilha sonora etc., analisando e
reconhecendo seus usos e fungfes em diversos contextos de circulagéo.

Pontuacio:

Comentarios:

35) perceber e explorar elementos constitutivos da musica, por meio de jogos, brincadeiras,
cancdes e praticas diversas de composicao/criacdo, execucgdo e apreciacdo musical.
Pontuagéo:
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Comentarios:

36) explorar e perceber elementos da natureza como fontes sonoras, considerando os elementos
constitutivos da musica.

Pontuacgao:

Comentarios:

37) experimentar e explorar formas de registro musical ndo convencional e procedimentos e
técnicas de registro musical em audio e audiovisual.

Pontuacao:

Comentarios:

38) apreciar e experimentar composi¢cdes musicais, explorando vozes, sons corporais e/ou
instrumentos musicais convencionais ou ndo convencionais, de modo individual, coletivo e
colaborativo.

Pontuacao:

Comentarios:



