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RESUMO

Nesta pesquisa foi realizada uma discussdo a respeito de masica, som, e suas concepcdes na
contemporaneidade, sob a luz de textos de Theodor Adorno, Jacques Attali e Murray Schafer.
O posicionamento tomado por tais pensadores evidencia, sob diferentes perspectivas, a
necessidade da realizacdo de um trabalho voltado para a escuta atenta e consciente dos sons,
com vistas ao desenvolvimento do senso critico e da criatividade. Diante desta constatagéo,
nesta dissertagéo teve-se como objetivo investigar se alguns educadores musicais da cidade de
Sdo Paulo realizam em suas aulas um trabalho direcionado a escuta, bem como ao
desenvolvimento da atencdo, concentracdo, criatividade e senso critico dos estudantes,
aspectos tdo necessarios a sociedade atual. Nos casos em que isso foi observado, procurou-se
conhecer de que forma esse trabalho ocorre. Para esta pesquisa de carater qualitativo,
realizada em sete diferentes instituicdes, envolvendo nove educadores musicais, utilizou-se o
método de observacdo ndo participante juntamente com entrevista estruturada. A analise dos
dados colhidos permitiu que se percebesse que todos os educadores pesquisados realizavam
em suas aulas atividades relacionadas ao desenvolvimento da escuta, aten¢do e concentragdo
dos estudantes; entretanto, 0 mesmo nao se pode dizer com relacdo ao desenvolvimento da
criatividade e do senso critico dos alunos. Apds essa constatagdo, realizou-se uma discussao
acerca dos dados encontrados, relacionando-os com a bibliografia estudada.

Palavras-chave: escuta, criatividade, senso critico, Educacdo Musical, sociedade
contemporanea.



ABSTRACT

In this research was made a survey about music, sound and their conceptions in the
contemporaneous time, based on the texts of Theodor Adorno, Jacques Attali and Murray
Schafer. The studies made by those thinkers pointed out under different perspectives, the need
of having a work directed towards the careful and conscious listening of the sounds, aiming to
develop the critical sense and creativity of the students. According to the verification in this
paper, it was raised the objective of investigating if some educators of Sdo Paulo City perform
in their classes a work focusing on listening, as well as the development of attention,
concentration and critical sense of the students, issues which are so necessary for the current
society. In the cases where those issues were observed, it was known the way that work was
done. For this research with qualitative characteristic, which was made in seven different
institutions, having the participation of nine musical educators, was adopted the method of
non-participative observation and structured interview. The data collected allowed us to
realize that all musical educators surveyed, performed in their classes activities aiming to
develop the listening, attention and concentration of the students, however, the same cannot
be said about the development of creativity and critical sense of the students. After the
observation, it there was a discussion about the collected data, comparing them to the
bibliography studied.

Keywords: listening, creativity, critical sense, musical education, contemporaneous society.
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As transformacgdes no ambiente sonoro ndo sdao um fato recente na historia da
humanidade. Pode-se notar que o nivel de ruido tem aumentado consideravelmente nas
pequenas, médias e, sobretudo, nas grandes cidades de todo o mundo. Esse fato é
consequéncia do constante crescimento da populacdo, da introducdo de novas maquinas nas
cidades e lavouras a partir da Revolugdo Industrial e, mais recentemente, do advento dos
eletroeletronicos. O curioso, é que muitas pessoas ndo percebem ou ndo se incomodam com
esses sons. O que explicaria tal fenbmeno?

Deve-se comentar que a escuta, objeto de interesse da presente pesquisa, estd
passando por um processo de homogeneizacdo causado por inimeros fatores da sociedade
contemporanea e que tem sido alvo de comentarios por parte de alguns autores.

Theodor W. Adorno (1903-1969), esteta aleméo, comenta a respeito de um desses
fatores em seu texto O Fetichismo na Mdsica e a Regressdo da Audicdo (ADORNO, 1999, p.
66)'. Ele afirma que “o comportamento valorativo tornou-se uma ficcdo para quem se vé
cercado de mercadorias musicais padronizadas”. Explica que o fetichismo na musica ocorre
no momento em que esta se transforma em algo puramente comercial e entende que, quando
um sujeito afirma gostar ou ndo gostar de uma determinada cancao de sucesso, € quase como
se, na realidade, informasse apenas se reconhece ou nao tal cangdo. A musica, sob esse ponto
de vista, passa a exercer estritamente a funcdo de entretenimento; todavia, segundo Adorno,
em vez de entreter, tal musica contribui ainda mais para o emudecimento dos homens, para a
morte da linguagem de expressdo e para a incapacidade de comunicagdo. A consequéncia
disso é o fato de que, para esse ouvinte, importa mais o intérprete do que a obra em si; na
mesma linha de raciocinio, ha a veneracao do virtuose, aliada a crenca de que tudo o que é
tecnicamente dificil tem, necessariamente, qualidade, como se a dificuldade fosse um
indicador incontestavel do valor da obra. Nessa atitude, toma-se a parte pelo todo: atribuindo-
se a dificuldade técnica o valor de qualidade, atrela-se a citada dificuldade ao valor artistico
intrinseco a obra.

Seguindo por outra linha de pensamento, Jacques Attali (1943- ), economista francés,
em seu livro Noise: The Political Economy of Music, afirma que ha vinte e cinco séculos a
sociedade ocidental tenta conhecer o mundo por meio do olhar, entretanto, ndo conseguiu
entender que o mundo ndo € para o observador, mas para 0 ouvinte; ndo € legivel, mas

audivel. A ciéncia se esquece de que a vida é cheia de sons e que apenas na morte ha siléncio

! A vers#o original data de 1963.
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(ATTALLI, 1985, p. 3)% O autor lembra que ha o som do trabalho, 0 som do homem; que o
som compra, vende ou proibe; que nada de essencial acontece na auséncia do som. Para
Attali, a musica € mais do que um objeto de estudo: é uma forma de perceber o mundo, um
instrumento de compreensdo. Nesse contexto, 0 som deve ser entendido como uma forma de
conhecimento.

Trazendo a escuta dos sons para o cotidiano das pessoas, pode-se notar que
diariamente, onde quer que estejam, elas tém seus ouvidos invadidos por sons gque ndo
escolheram escutar, tais como: sons de buzinas, do fluxo dos carros, do trafego aéreo, de
comerciais em carros de som, de musicas de fundo em ambientes como supermercados ou
consultdrios, de construcdes civis, de celulares, entre tantos outros. Acredita-se que grande
parte das pessoas ndo se incomode com o excesso de ruido pelo fato de ndo o perceber, por ter
se acostumado com ele e aprendido a ignora-lo. Por esse motivo, muitos ndo se ddo conta de
gue “juntamente com outras formas de poluigéo, o esgoto sonoro do ambiente contemporaneo
ndo tem precedentes na historia humana” (SCHAFER, 1991, p. 123). Atento a essas questdes,
Raymond Murray Schafer (1933- ), compositor canadense, desenvolveu importantes estudos
sobre 0 ambiente acustico, que culminaram na publicacdo do livro A Afinagdo do Mundo
(2001). Trata-se de um estudo pioneiro acerca da ecologia acustica, pois até entdo jamais
houvera qualquer pesquisa sistematica a respeito do tema.

Preocupado com a nova paisagem sonora®, advinda da Revolugdo Industrial e da
entrada dos eletroeletrdnicos na vida das pessoas, Schafer atenta para o fato de que a
Educacdo Musical ndo pode ficar inerte a essas transformacdes. Para ele, a nova orquestra é
constituida por todo o universo sonico e 0s Novos MUsicos sao

qualquer um e qualquer coisa que soe! Isso tem um coroldrio arrasador para todos 0s
educadores musicais. Pois os educadores musicais sdo os guardides da teoria e da

pratica da musica. E toda a natureza dessa teoria e pratica tera agora que ser
inteiramente reconsiderada (SCHAFER, 1991, p. 121. Grifo do autor).

Nesse entendimento,

cabe a0 homem a responsabilidade pela elaboracdo e conservacdo de um universo
sonoro saudavel e equilibrado, qualidades que sempre estiveram presentes no
mundo, até que se instalou o desequilibrio sonoro a partir da Revolucdo Industrial, e,
pouco mais tarde, da eletroeletronica (FONTERRADA, 2004, p. 53).

2 A edico consultada, de 1985, é uma traducdo do original em francés Bruits, de 1977.

% Do inglés The tuning of the World (1977).

* Do inglés Soundscape, neologismo inventado por Schafer que diz respeito ao corpo de sons que fazem parte de
um ambiente. E a “fotografia sonora” de um determinado lugar. Deve-se observar que a paisagem sonora de um
mesmo ambiente pode apresentar caracteristicas diferentes dependendo da hora do dia, da estacdo do ano e de
inimeros outros fatores.
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Jacques Attali (1985, p. 3), ao afirmar que por meio da escuta dos sons “podemos
entender melhor para onde a loucura do homem e seus célculos estdo nos levando, e quais

esperancas ainda podemos ter””

, estd de acordo com o pensamento de Schafer, que, por sua
vez, vai ao encontro da atual preocupagdo mundial com a ecologia, uma importante questéo
da contemporaneidade. Segundo Schafer (2001, p. 287), “ecologia € o estudo da relacdo entre
0S organismos vivos e seu ambiente. A ecologia acustica €, assim, o estudo dos sons em
relacdo a vida e a sociedade”. Ele enfatiza a importancia de se realizar o trabalho de
conscientizacdo da paisagem sonora, pois acredita que, primeiramente, as pessoas devem
aprender a ouvi-la de forma mais cuidadosa e critica para que, posteriormente, todos possam
replaneja-la, realizando, assim, um exercicio de democracia (Ibidem, p. 12).

Apesar de se tratar de um compositor cuja nacdo de origem tem caracteristicas
socioculturais muito diferentes das do Brasil, suas propostas sao especialmente adequadas a
contextos nos quais 0s investimentos em educacdo s&o insuficientes®, visto que os materiais
imprescindiveis a sua realizacdo séo o corpo, a voz e objetos do cotidiano.

As propostas de Murray Schafer sdo especialmente adequadas ao Brasil e a outros
paises em desenvolvimento, pois ndo enfatizam os procedimentos usuais de ensino
musical, habitualmente centrados no instrumento e que, por esse mesmo motivo,
fazem-se dispendiosos e fora do alcance da maior parte da populacdo. As propostas
de Schafer, ao privilegiar o uso do ouvido e da voz, a exploracdo de materiais do
préprio ambiente, a valorizacdo da paisagem sonora e 0 extenso uso das faculdades

criativas, tiram a musica do pedestal em que foi colocada pela civilizagdo ocidental e
a recolocam no centro, ao alcance de todos (FONTERRADA, 2004, p. 56).

Colocar a musica “ao alcance de todos” tem importancia fundamental para a
Educacdo Musical neste momento histérico pelo qual o Brasil esta passando: depois de quase
guarenta anos da retirada da musica como disciplina ministrada nas escolas’, ela voltou a
fazer parte do curriculo obrigatdrio das instituicbes de Ensino Basico. Como evidéncia desse
fato, deve-se citar a sancdo presidencial da Lei n° 11.769, de 18 de agosto de 2008, que

alterou a Lei n°® 9.394, de 20 de dezembro de 1996 — Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo —

% “By listening to noise, we can better understand where the folly of men and their calculations is leading us, and
what hopes it is still possible to have”. Traducao livre.

¢ Sabe-se que os problemas educacionais brasileiros néo se limitam & questdo dos recursos disponiveis, sendo a
formacdo dos educadores um ponto de grande relevancia neste tema. E importante salientar que, embora esse
assunto seja mencionado no decorrer da dissertacdo, esta ndo é uma questdo central no desenvolvimento da
presente pesquisa.

" A implementacdo da Lei n° 5.692/71 substituia 0 ensino de Musica nas escolas pela atividade Educagio
Artistica. Por estar incluida na area de arte, a MUsica ainda se fazia presente em algumas instituicGes e projetos
mesmo depois de implementada a Lei; entretanto, ndo se pode deixar de destacar que apds esse acontecimento, a
presenca da Musica na escola foi sensivelmente enfraquecida.
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para dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da Musica na Educacgéo Basica, concedendo aos
sistemas de ensino trés anos letivos para se adaptarem s novas exigéncias (BRASIL, 2008)°.
Neste momento, em que a reintroducdo da musica como contetdo obrigatdrio nas
escolas é uma realidade, o estudo de propostas de baixo custo financeiro e que sejam dirigidas
a todas as pessoas, apresenta evidente compatibilidade com as necessidades educacionais
brasileiras.
No contexto da obra de Schafer, a escuta — objeto de estudo da presente pesquisa —
desenvolve um papel de importancia fundamental. Marisa Fonterrada afirma que
o trabalho de Murray Schafer seria mais bem classificado como educacéo sonora do
que propriamente Educacdo Musical, termo, em certa medida, comprometido com
procedimentos, escolas e métodos de ensino. O que ele propde deveria anteceder e
permear 0 ensino da musica, por promover um despertar para 0 universo sonoro, por

meio de agdes muito simples, capazes de modificar substancialmente a relacdo ser
humano/ambiente sonoro (FONTERRADA, 2008, p. 195-196).

Schafer ndo foi o primeiro a se preocupar com a questdo da escuta na Educacgédo
Musical; embora com enfoques diferentes e alicercados em outras premissas, 0S mais
consagrados educadores musicais do século XX apontavam a escuta como condi¢do
imprescindivel para uma boa pratica musical. Entre os principais nomes da chamada
“primeira geracdo” de educadores que foram introduzidos no Brasil, devem-se citar: Jaques-
Dalcroze (1865-1950), suico, o qual dizia que toda a Educacdo Musical deveria ter como
ponto de partida a audigdo, sendo o corpo responsavel por externalizar os elementos musicais
ouvidos e sentidos por meio do movimento; Edgar Willems (1890-1978), belga, que viveu
grande parte de sua vida na Suica e embasou todos os seus estudos em dados cientificos
(explicando o funcionamento do ouvido e a producdo do som) e em bases psicologicas, pois,
segundo ele, para se ter uma boa audi¢do ha que existir um complexo processo que envolve
aspectos fisioldgicos, afetivos e mentais, representados, respectivamente, pelo ritmo, a
melodia e a harmonia, e que sdo inerentes ao desenvolvimento de todo ser humano; Zoltan
Kodaly (1882-1967), hungaro, que estruturou um método para ensino de Musica em todos 0s
estagios — da Educacdo Infantil ao Nivel Superior —, atribuindo ao canto coral a funcéo de
alicerce do curriculo, o qual também privilegiava o desenvolvimento da escuta e da
percepcao, além do canto, da ritmica e da leitura e da escrita musicais; Carl Orff (1895-1982),
alemédo, que em seus procedimentos de ensino fazia uso da fala expressiva, estimulando os

alunos a ouvir o que estava a sua volta a0 mesmo tempo em que se expressavam livremente.

® Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato 2007-2010/2008/Lei/L.11769.htm>. Acesso em: 26
ago. 2008.
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Para Orff, todo o conhecimento musical é adquirido por meio da experiéncia, de modo que
para imitar e repetir, respondendo de forma semelhante ou contrastante, a escuta constitui
fator de suma importancia. Outro educador musical a ser citado é o japonés Shinichi Suzuki
(1898- 1998), que, por meio da relagdo existente entre aprendizagem e meio, prop6s que a
musica fizesse parte do ambiente da crianca desde pequena, tal como ocorre com a lingua
materna, pois, segundo ele, “todo ser humano tem, potencialmente, 0 mesmo talento para falar
e fazer muasica. Mas para que esse potencial se desenvolva, é preciso que a crianca seja
exposta a um meio favoravel desde muito cedo” (SUZUKI apud FONTERRADA, 2008, p.
167). Neste método, a participacdo dos pais é de importancia fundamental, pois serdo eles 0s
“agentes de musicalizacdo do bebé&” (Ibidem, p. 167). Faz parte dos procedimentos dessa
proposta o intenso estimulo auditivo por meio das gravacdes das obras que o educando tocara.

Os chamados “métodos ativos”, propostos pelos educadores supracitados, surgiram
como resposta a grandes transformagfes que ocorreram na sociedade ocidental no inicio do
século XX, como o intenso crescimento populacional e a urbanizacdo das cidades, que
redundaram em um namero cada vez maior de estudantes nas escolas, fato que levou alguns
educadores musicais a enfatizar o ensino coletivo de musica, diferentemente do que ocorria
até entdo. A utilizacdo do ensino musical como ferramenta para auxiliar no processo de
recuperacdo da identidade cultural e/ou autoestima de nacOes afetadas pelas guerras —
Hungria, Alemanha e Japdo — é outro aspecto a ser mencionado. Portanto, ao contrario do
ensino tradicional, destinado a alguns eleitos® e que visava & formagdo de virtuoses, esses
novos métodos priorizavam o aprendizado de musica de forma ampla, privilegiando a
integracdo com o outro, e caracterizavam-se por serem bastante participativos.

Quase a0 mesmo tempo em que as ideias dos educadores da primeira geracdo
estavam sendo introduzidos no ensino musical brasileiro, na Europa e na América do Norte
florescia a segunda geracdo de educadores, que se aproximava das experiéncias vanguardistas
dos compositores contemporaneos, 0s quais

apontavam para um renovado interesse pelo som como matéria prima da mdsica e
sua transformacdo, gracas a uma série de procedimentos de manipulagdo realizados

em fita (masica concreta) e por meio eletrdnico. Além disso, relembrem-se as
propostas de Cage, fortemente influenciadas pelo budismo e que surgiram como

° Até meados do século XIX, o acesso ao aprendizado de Musica se dava, principalmente, de trés maneiras; em
primeiro lugar, por meio das igrejas, para aqueles que iriam enveredar seus caminhos pelo clero ou ainda por
aquelas criancas consideradas muito musicais que eram cooptadas por este para fazer parte do coro, o que lhes
garantia o sustento proprio e o de suas familias, sem necessariamente obriga-los a continuar com a vida
eclesiastica (RAYNOR, 1981, p. 63-68); a segunda possibilidade de acesso era por meio das familias (de pai
para filho); e, por dltimo, o aprendizado de Musica era possivel para aqueles que dispunham de recursos
suficientes para manter um professor particular.
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uma reacdo a cerebralizacdo da musica, concentrando-se no préprio som e em
procedimentos aleatérios (FONTERRADA, 2008, p. 179).

Os educadores musicais da chamada “segunda geracdo” — dos quais se destacam 0s
compositores George Self, John Paynter, Boris Porena e o préoprio Schafer — privilegiavam a
criacdo e enfatizavam a escuta ativa. Eles estavam cientes de que, com todas as
transformacdes ocorridas na composicao musical do século XX, seria necessario que 0 ensino
de Mdsica contemplasse alternativas que levassem ao aprendizado de como escutar e perceber
masica.

Tendo em vista esse contexto, na presente investigacdo partiu-se do pressuposto de
gue a escuta estd passando por um processo de padronizacao, como consequéncia de alguns
aspectos da sociedade contemporanea, tais como o0 processo de deterioracdo da escuta e 0
excesso de ruido. Por essa razdo, realizou-se uma pesquisa de campo em classes de Educacao
Musical, na qual se observou o trabalho dos educadores selecionados, questionando-os acerca
de seus procedimentos de trabalho, objetivos de aula, valores, entre outros fatores, com o
intuito de investigar se alguns educadores musicais da cidade de Sdo Paulo realizam em suas
aulas um trabalho direcionado a escuta, bem como ao desenvolvimento da atencdo,
concentracdo, criatividade e senso critico dos estudantes, aspectos tdo necessarios a sociedade
atual. Nos casos afirmativos, procurou-se observar de que forma esse trabalho ocorre.

Para a realizacdo deste trabalho, julgou-se necessario adotar uma abordagem
qualitativa de pesquisa, cujas principais caracteristicas podem ser assim descritas:

a) A pesquisa qualitativa tem o ambiente natural como sua fonte direta de dados e o
pesquisador como seu principal instrumento;

b) Os dados coletados sdo predominantemente descritivos;

c) A preocupac¢do com 0 processo é muito maior do que com o produto;

d) O significado que as pessoas dao as coisas e a sua vida sdo focos de atencdo
especial pelo pesquisador;

e) A analise dos dados tende a seguir um processo indutivo (LUDKE; ANDRE,
1986, p. 11-13).

Lidke e André (1986, p. 26) atentam para o fato de que nas abordagens de pesquisa
educacional a observacdo ocupa um lugar privilegiado, juntamente com a entrevista: “a
observacdo possibilita um contato pessoal e estreito do pesquisador com o fendmeno
pesquisado [...]. A experiéncia direta € sem duvida o melhor teste de verificagdo da ocorréncia
de um determinado fendmeno”. Segundo as autoras, a medida que o observador acompanha as
experiéncias dos sujeitos no local onde elas se desenrolam, é possivel que ele apreenda o
significado que estes atribuem a realidade em que estdo inseridos e as suas proprias acoes

(LUDKE; ANDRE, 1986, p. 26). “Genericamente, a observacéo ¢ a base de toda investigacio
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no campo social, podendo ser utilizada em trabalho cientifico de qualquer nivel, desde os
mais simples estagios até os mais avangados” (RICHARDSON, 1999, p. 259). Um dos pontos
mais positivos para sua utilizacdo reside na possibilidade de obter-se a informacao no exato
momento em que ocorre o fato. Richardson afirma que “esse aspecto € importante porque
possibilita verificar detalhes da situacdo que, passado algum tempo, poderiam ser esquecidos
pelos elementos que observaram ou vivenciaram o acontecimento” (RICHARDSON, 1999, p.
263). Para esta pesquisa de carater qualitativo, utilizou-se 0 método de observacdo ndo
participante, no qual o observador atua como espectador atento do grupo, ndo pertencendo ao
mesmo (ANGUERA, 1989, p. 126). De acordo com esse método, cabe ao observador,
alicercado nos objetivos da pesquisa e atento ao seu roteiro de observacdo, ver e registrar as
ocorréncias que interessam a seu trabalho. Trata-se de uma pesquisa de natureza descritiva e
analitico-interpretativa.

E como as descricBes dos fendmenos estdo impregnadas dos significados que o

ambiente lhes outorga, e como aquelas sdo produto de uma visdo subjetiva, rejeita

toda expressdo quantitativa, numeérica, toda medida. Desta maneira, a interpretacdo

dos resultados surge como a totalidade de uma especulagdo que tem como base a
percepcdo de um fendmeno num contexto (TRIVINOS, 1987, p. 128).

Segundo o autor supracitado, nesta modalidade de pesquisa, 0s resultados sdo
expressos em descrigdes, narrativas, exemplificadas com declaragfes das pessoas e
acompanhados de fragmentos de entrevistas para dar o fundamento concreto necessario. No
tocante a escolha da amostra, em geral, ndo ha& preocupacdo, na pesquisa qualitativa, de se
quantificarem os resultados obtidos, pois o pesquisador

decide intencionalmente, considerando uma série de condigGes (sujeitos que sejam
essenciais, segundo o ponto de vista do investigador, para o esclarecimento de um

assunto em foco; facilidade para se encontrar com as pessoas; tempo dos individuos
para as entrevistas etc.), o tamanho da amostra (TRIVINOS, 1987, p. 132).

Para compor o corpus desta pesquisa, foram escolhidos dois perfis de educadores
musicais: 0 primeiro, composto por aqueles que tinham atuacdo reconhecida na subarea em
questdo, e o segundo, por educadores musicais em inicio de carreira.

O primeiro grupo constitui as chamadas “amostras intencionais”, que, segundo
Thiollent, consistem em

um pequeno grupo de pessoas que sdo escolhidas intencionalmente em funcéo da
relevancia que elas apresentam em relagdo a um determinado assunto [...]. Pessoas
ou grupos sdo escolhidos em funcdo da sua representatividade social dentro da
situacdo considerada [...]. O principio da intencionalidade é adequado no contexto

da pesquisa social com énfase nos aspectos qualitativos, onde todas as unidades ndo
sdo consideradas como equivalentes, ou de relevancia igual. Existe, nesse caso, um
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tratamento qualitativo da interpretacdo do material captado em unidades
qualitativamente representativas do universo e de modo diferenciado em funcdo das
caracteristicas do problema investigado (THIOLLENT, 2004, p. 62).

Evidentemente, em um estudo dessa natureza, ndo se pode generalizar a informagao
obtida para toda a populacdo, o que, de fato, ndo é o objetivo desta pesquisa, “mas ha
substancia necessaria a percepc¢do da dindmica do movimento” (THIOLLENT, 2004, p. 63).
Um dos critérios estabelecidos foi o de que tais profissionais trabalhassem ou tivessem
trabalhado em instituicbes de renome no ensino de Musica na cidade de S&o Paulo. Essa
escolha ndo se deu pelo entendimento de que apenas os estabelecimentos de ensino que
tenham adquirido certo prestigio contem com profissionais competentes na Educacédo
Musical; de forma alguma. Entretanto, existe a compreensdo de que, por terem adquirido
algum destaque, a tendéncia € que essas instituicdes se tornem uma espécie de referéncia para
outros professores e escolas de musica que estejam surgindo, bem como para outros projetos
em musica.

O segundo perfil — dos educadores em inicio de carreira — foi escolhido com a
intencdo de contribuir com futuras pesquisas que se interessem pela formacdo atual do
educador musical.

Em ambos os casos, procurou-se escolher aqueles educadores que, por meio de seus
cursos, contemplassem as mais variadas faixas etarias, embora esta ndo fosse condicdo sine
gua non para sua participacdo na pesquisa.

E sabido que todo método de pesquisa tem suas dificuldades e limitacdes. A
pesquisadora Maria Teresa Anguera (1989) expde algumas ressalvas que merecem destaque
no caso da observacéo:

a) existe a possibilidade de que a observacéo de eventos diarios possa ser prejudicada
por fatores ocultos, capazes de modificar a situagéo habitual do campo. Como exemplo, pode-
se citar uma aula que seja habitualmente desenvolvida em um espago aberto e, por questdes
climaticas de determinado dia, precise ser lecionada em um espaco reduzido em relagdo ao
primeiro;

b) a observacdo esta sujeita a seletividade natural de estimulos, obedecendo a causas
como: localizagdo do observador em um determinado espaco e tempo, imprecisdo dos
proprios meios sensoriais, 0 que pode ser causado por fadiga de atencdo, seletividade da
memoria;

c) a descricdo feita pelo observador estd sujeita a categorizacdo esponténea e a
estruturagdo cognitiva do campo de observacdo: ao escolher palavras para descrever
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determinados eventos, esta-se categorizando espontaneamente o que se percebe, a partir do
vocabulario disponivel do pesquisador, o que pode fazer variar a interpretacdo de qualquer
evento de conduta (ANGUERA, 1989, p. 27-31).

Alguns procedimentos foram adotados a fim de suavizar o impacto dessas
dificuldades e limitagdes da observacao. Para os dois primeiros pontos mencionados (itens a e
b), entende-se que a questdo da durabilidade pode se revelar aliada a minimizacdo desses
problemas; por essa razao, procurou-se assistir a um nimero de quatro a seis encontros de
cada professor com a classe. Com relagdo ao terceiro ponto mencionado, descrito no item c,
entende-se que as entrevistas realizadas podem ser capazes de elucidar questbes mal
compreendidas, bem como trazer a tona aspectos inicialmente pouco visiveis ao observador.

As entrevistas foram realizadas assim que foi concluida a parte de observacdo das
aulas e tiveram como objetivo conhecer a formagdo e a experiéncia dos educadores
observados, bem como obter mais dados a respeito da metodologia que eles adotam.
Posteriormente, realizou-se a analise dos dados colhidos e elaborou-se uma discussédo que teve
como base a bibliografia estudada e a coleta de dados, com o propdsito de estabelecer
possiveis relagBes entre as fontes.

Rosalia Duarte entende que, ao recortar e editar falas de sujeitos da pesquisa,
produzindo entdo “didlogos ficticios entre pessoas que ndo se falaram”, ou entdo fazendo
cruzamento de “relatos orais e discursos académicos” o texto produzido é de inteira autoria e
responsabilidade do pesquisador, “embora tenha como fonte as falas das pessoas
entrevistadas” (DUARTE, 2006, p. 117). Uma maneira de assegurar maior “garantia de
confiabilidade” € permitir que diferentes pesquisadores que ndo participaram da pesquisa em
questdo tenham acesso aos relatos transcritos, bem como aos procedimentos utilizados para
colhé-lo. Dessa forma, serd possivel que cada um faga sua propria interpretacdo do contetido
dos relatos, e assim, auxiliar na validacdo dos resultados apresentados (cf. ARMSTRONG et
al. apud DUARTE, 2006, p. 117-118) Atenta a esses fatos, a autora da presente dissertacdo
inseriu no Anexo 3 todas as transcricdes das entrevistas realizadas. Deve-se ressaltar que
neste trabalho optou-se pelo anonimato dos educadores e das instituicbes pesquisadas, a fim
de evitar-se qualquer tipo de exposicdo dos participantes da pesquisa, prezando-se pela sua
privacidade.

Partindo-se do pressuposto de que a escuta € um processo fundamental para o
desenvolvimento da musicalidade, e de que ela estd no centro de importantes questfes do
nosso tempo, neste trabalho procurar-se-4 observar qual a relevancia conferida pelos
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educadores musicais da atualidade ao desenvolvimento da escuta em seus alunos e se as
propostas dos educadores observados podem contribuir para o desenvolvimento da atencéo,
concentracdo, senso critico e criatividade dos estudantes.

Espera-se que este estudo possa contribuir para a formagdo do educador musical da
atualidade, bem como para a divulgacdo das contribuicbes de Adorno, Attali e Schafer.
Acredita-se que, embora esses autores ndo sejam considerados desconhecidos, ainda seja
necessario ampliar o alcance de suas propostas e ideias.

ApOs 0 exposto, parte-se, entdo, para a explicitagdo da organizacdo do presente
trabalho.

No primeiro capitulo, intitulado A escuta na visdo de trés autores do século XX, é
apresentada a fundamentacdo teorica desta dissertacdo. Para tanto, foram escolhidos autores
que tratam da questdo da escuta sob diferentes aspectos. As obras que se destacam séo: O
fetichismo na musica e a regressdo da audicdo (1999), texto de Theodor Adorno; Noise: the
political economy of music (1985), livro de Jacques Attali; A Afinacdo do Mundo (2001) e O
Ouvido Pensante’® (1991), ambos de Murray Schafer. Realizou-se uma discussao a respeito
de mdsica, som e suas concepgOes na contemporaneidade, sob a luz dos referidos autores. O
posicionamento tomado por tais pensadores evidencia, sob diferentes perspectivas, a
necessidade da realizacdo de um trabalho voltado para a escuta atenta e consciente dos sons,
com vistas ao desenvolvimento do senso critico e da criatividade.

No segundo capitulo sdo aprofundadas algumas questdes, inicialmente abordadas na
introducdo, acerca da metodologia utilizada para o presente trabalho, a qual deu sustentacéo a
pesquisa de campo. Em seguida, o texto € dedicado, principalmente, as descri¢cdes da pesquisa
de campo, que foi realizada em sete diferentes instituicdes e envolveu nove educadores
musicais.

No terceiro capitulo, procede-se a analise dos dados colhidos — que incluem os
relatos de observacdo realizada durante a pesquisa de campo e as entrevistas — com base na
bibliografia estudada.

Nas ConsideracOes Finais, apresentam-se uma sintese dos resultados da pesquisa e
suas discussodes, que fundamentam a reflexdo acerca da proximidade ou ndo da atuacdo dos

educadores pesquisados com o pensamento dos autores estudados no primeiro capitulo.

9 Do inglés The Thinking Ear(1986). Trata-se de uma colecdo de livretos que o proprio autor compilou nessa
data.
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DO SECULO XX
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Diante de um estudo direcionado & escuta e a maneira como ela é tratada na
Educacdo Musical, é pertinente perguntar: qual a importancia de se falar sobre a escuta
atualmente? E quais sdo suas implicacdes no ambito da Educacdo Musical?

O mundo esta repleto de sons. Talvez esse fato por si sO seja justificativa para a
realizacdo de uma pesquisa direcionada a escuta. Entretanto, ao deixar-se de lado a
necessidade do pesquisador de encontrar razes plausiveis para a realizagdo de seu trabalho,
muitos aspectos sumamente importantes dessa problematica poderiam deixar de ser
abordados. Neste capitulo pretende-se evidenciar tais aspectos, sob a luz da fundamentacao
tedrica pesquisada. Para tanto, julga-se importante conhecer o pensamento de trés autores do
século XX, cujas contemporaneas visdes, ou melhor, audigdes, a respeito de musica e som,
sdo corresponsaveis pelo nascimento da questdo norteadora desta pesquisa, a qual se refere a
presenca, ou a auséncia, nas aulas de Educagdo Musical, de um trabalho direcionado ao
desenvolvimento da escuta, da atencdo, da concentragdo, da criatividade e do senso critico dos
estudantes.

Muitos sdo os problemas que acometem a sociedade atual e que interessam a este
trabalho: a deterioragdo da escuta, exemplificada diariamente pelos hits de sucesso divulgados
pelos meios de comunicagdo de massa; as consequéncias das relacOes estabelecidas entre
mausica, economia e poder; a poluicdo sonora e suas drasticas consequéncias, entre outros
exemplos. Todos esses problemas estdo fortemente ligados a questdo da escuta na
contemporaneidade e conjectura-se que o desenvolvimento do senso critico, criatividade,
atencdo e concentragdo, associado a um trabalho de refinamento da escuta, pode contribuir
para o alivio destes sintomas.

Para uma melhor organizacdo dos conceitos que serdo expostos no decorrer do
capitulo, escolheu-se expor as ideias dos trés autores apresentados — Adorno, Attali e Schafer
—, pois cada um deles desenvolve um tema bastante atual e relacionado com a questdo da
escuta na contemporaneidade.

Theodor Adorno, em seu texto O Fetichismo na Musica e a Regressdo da Audicéo
(1999), discorre a respeito da musica de massa, importante fenédmeno do século XX. Segundo
ele, a masica € “empurrada” aos ouvintes pelos meios de comunicacdo de massa e é entendida
como musica de entretenimento; isso gera uma evidente contradicdo, visto que ela ndo é mais
capaz de entreter ninguém — ao contrario disso, a garantia de sua aceitacdo € a distracdo,

situacdo em que os atuais ouvintes se encontram e da qual ndo conseguem se libertar.
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Jacques Attali, por sua vez, entende a musica como uma ferramenta para se conhecer
o0 mundo. Segundo o autor, ela é ilustrativa da sociedade como um todo, configurando-se
como uma forma de poder, de comunicacdo entre 0 homem e 0 ambiente e também uma
forma de memodria coletiva.

Por fim, apresenta-se também o pensamento de Murray Schafer, que tem como ponto
de partida as grandes transformacfes ocorridas na paisagem sonora e oferece algumas
sugestdes de como amenizar esta situacdo, com base no respeito ao meio ambiente e aos sons
naturais. Ele parte do principio de que a busca para a solucéo deste problema deve iniciar-se
por meio de um trabalho de refinamento da escuta para todos os sons, capaz de auxiliar as
pessoas na percepcdo de pormenores sonoros com vistas também ao desenvolvimento da
criatividade, atencdo e concentracdo e do senso critico.

Diante desta sintese das ideias dos trés autores estudados, pode-se perceber que todos
estdo preocupados, nos ambitos de suas respectivas perspectivas, com a questdo do som e da
escuta concentrada e consciente: Adorno afirma que sua auséncia garante a aceitagdo dos
produtos musicais padronizados e semelhantes entre si, configurando o que denomina de
“decadéncia da audicdo”; Attali assegura que ela é concebida como uma forma de
conhecimento e que, portanto, deveria estar presente a todo 0 momento, pois sua apropriagéo
e controle sdo reflexos do poder, que por esséncia, é politico; Schafer, por sua vez, considera-
a peca chave para a solucdo do problema da paisagem sonora.

N&o se pode perder de vista que as pessoas estdo demasiadamente expostas a
indmeros sons que ndo escolheram escutar. Schafer, em seu livro A Afinacdo do Mundo,
realizou um estudo pioneiro acerca das transformacfes sofridas na paisagem sonora no
decorrer do tempo, com o objetivo de responder de que maneira essas mudangas podem ter
afetado o comportamento humano. Pretendeu também demonstrar que a paisagem sonora €
dindmica e mutéavel e, portanto, passivel de aperfeicoamento (SCHAFER, 2001, p. 11). Ele
atenta para os perigos de uma difusdo indiscriminada e imperialista dos sons, que teria como
ultima consequéncia a surdez universal.

Para que isso ndo aconteca e se resolva o problema da paisagem sonora, 0 autor
propde uma saida interessante: em vez de tentar soluciona-lo por meio do combate aos ruidos
(o que caracteriza uma abordagem negativa do problema), Schafer sugere a necessidade de
todos aperfeicoarem seu sentido da audicdo, para que possam realizar uma escuta atenta do

ambiente. Somente uma sociedade dotada de escuta consciente podera, de forma democratica,
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escolher quais sons gostaria de preservar, por serem agradaveis ou importantes por seu carater
simbolico e quais eliminar, por serem desagradaveis.

Schafer, no Interlddio de A Afinacdo do Mundo (2001), escreve detalhadamente a
respeito das relagBes entre a musica, a paisagem sonora e as mudancas na percep¢do humana.
Relaciona os modos de vida, as sociedades na quais 0s compositores estavam inseridos e a
musica por eles produzida. Dessa maneira, evidencia o esvanecimento dos limites entre a
musica e 0s sons do ambiente no decorrer da historia, culminando no século XX, quando o
que antes era considerado ruido, ou som ndo musical, adentra as salas de concerto; estas, por
sua vez, passaram a existir, exatamente no momento em que a masica ja ndo poderia mais ser
ouvida efetivamente do lado de fora, por terem sido concebidas para um repertorio que exige
siléncio e concentracdo, levando o homem a procurar espacos que preenchessem essa
condicdo — as salas de concerto, as igrejas, 0s pequenos auditorios.

Nas consideracOes a seguir, pretende-se evidenciar a necessidade da realizacdo de
um trabalho voltado para a escuta atenta e consciente dos sons. Cada um dos temas vai tratar
de uma questdo contemporanea relacionada ao tema, com o objetivo de trazer a tona aspectos

relevantes para uma melhor compreensédo do assunto.

1.1 A Nao Escuta da Mdusica de Massa: sobre o Processo de Deterioracdo da

Escutal!

Dentre a imensa gama de sons com 0s quais 0s ouvidos humanos se defrontam
diariamente, encontra-se a musica, manifestacdo que faz parte das mais antigas tradicdes do

homem. Um recente estudo divulgado pela Agéncia FAPESP e publicado na Revista Nature,

1 E importante alertar que as reflexdes do texto de Adorno a respeito da relagdo dos ouvintes com a musica de
massa sdo densas e interessam de maneira direta a este trabalho. Mas vale salientar que, neste estudo, interessam
as discussdes acerca da musica de massa e suas relagdes com 0s ouvintes, sem necessariamente interessar o que
Adorno considera ser musica de massa ou de qualidade inferior. Pode-se notar em seu texto grande rejei¢do aos
procedimentos de toda misica que ndo pertenca a tradicdo chamada “erudita” da mosica europeia. E
fundamental destacar que, para os objetivos deste trabalho, ndo interessa qual € a misica de massa que o autor
fala, mas como esta influencia a escuta dos ouvintes. Ha diversos procedimentos musicais, instrumentos e
op¢des harmdnicas que podem ser encontrados em longa escala, por exemplo, em toda a musica folclérica
brasileira bem como em muitas classes atuais de ensino musical, que sdo execrados pelo autor, tais como a
leitura por “diagramas gréficos”, o constante uso de citagBes de outras obras, etc., pois, de acordo com Adorno,
0s musicos que o utilizam o fazem por serem incapazes de ler musica. Negar esses procedimentos equivaleria a
uma negacdo dos artificios mais contemporaneos de ensino musical, que primam pela criacéo e valorizagdo das
obras dos educandos, propondo novas maneiras de se escrever musica. Todavia, entende-se que o valor do texto
vai muito além das classificacbes de musica que podem ser encontradas nele, 0 que garante que sua importancia
independa desses fatores.
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demonstra que “os primeiros humanos modernos na Europa, entre 35 mil e 40 mil anos atras,
ja contavam com uma tradicio musical bem estabelecida” (MUSICA..., 2009)*2. Nas
primeiras civilizacbes a musica tinha, predominantemente, funcéo ritual, fazendo-se presente
em momentos de forte conotacdo simbdlica, como celebracgdes religiosas e ritos de passagem
(nascimento, entrada na puberdade, casamento, ritos flnebres, etc.).

Atualmente, a musica continua a ser um elemento que tem grande participacdo na
vida das pessoas. Pode-se ouvir musica em casa, nos meios de transporte, nos supermercados,
nos consultdrios ou em qualquer lugar onde esteja um individuo portador de um ipod, celular
Ou quaisquer outros instrumentos tecnoldgicos capazes de reproduzir musica. Mas, que tipo
de repertdrio costuma-se ouvir?

Segundo Theodor Adorno, todos tendem a seguir a moda musical; logo, ouve-se,
predominantemente, aquilo que é divulgado pelos meios de comunicacdo de massa. O esteta
alemé&o afirma ainda que as mais recentes modificagfes da consciéncia musical pouco tém a
ver com gosto, conceito por ele considerado ultrapassado. Segundo o autor, ndo € possivel
viver empiricamente o direito a liberdade de escolha em meio a mercadorias musicais
fetichizadas e padronizadas, como é o caso da musica de massa. Dessa forma, gostar de um
disco de sucesso é quase 0 mesmo que reconhecé-lo, sendo que as preferéncias expressas
dizem respeito, na maior parte das vezes, ao detalhe biografico ou a situacdo na qual a masica
foi ouvida (ADORNO, 1999, p. 66). E, assim, toda a vida musical é dominada por fetiches de
forma que o fator determinante de sucesso de uma musica é o quanto ela é conhecida e
famosa.

O conceito de fetichismo musical ndo se pode deduzir por meios puramente
psicoldgicos. O fato de que ‘valores’ sejam consumidos e atraiam os afetos sobre si,
sem que suas qualidades especificas sejam sequer compreendidas ou apreendidas
pelo consumidor, constitui uma evidéncia da sua caracteristica de mercadoria. Com

efeito, a musica atual, na sua totalidade, é dominada pela caracteristica de
mercadoria (ADORNO, 1999, p. 77).

De fato, ao ouvir o repertorio divulgado nas programacdes radiofonicas, bem como
nos programas de televisdo, é possivel perceber que a maioria esmagadora das mdsicas nao
traz grandes inovagBes musicais: a harmonia, salvo raras excecdes, é muito parecida, a linha
melddica ndo apresenta grandes variagdes, 0s instrumentos utilizados sdo quase sempre 0S
mesmos, entre muitas outras caracteristicas. E como se houvesse uma “férmula

composicional” que, atestadamente, tem grande “eficacia” em termos de sucesso comercial. A

12 Disponivel em: <http://www.agencia.fapesp.br/materia/10685/divulgacao-cientifica/musica-paleolitica.htm>.
Acesso em: 02 ago. 2009.
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producéo padronizada da musica tem como consequéncia o oferecimento do mesmo produto a
todas as pessoas (ADORNO, 1999, p. 80; ATTALLI, 1985, p. 5). No entanto, se a convencao €
o critério essencial do gosto, pode-se afirmar que ndo ha mais gosto algum, alerta Adorno.
Houve, no século XX, grandes revolucbes nos procedimentos composicionais, que podem ser
exemplificadas pela musica concreta e pela musica eletrdnica; todavia, esse repertorio ndo foi
absorvido pela grande midia, tampouco pelos ouvintes, a ndo ser em seu aspecto funcional —
como fundo musical em filmes que intentam despertar algum tipo de emocédo, como o terror,
por exemplo, ou de travessuras de personagens de desenhos animados — perdendo-se a
oportunidade de frui-lo de modo auténomo.

Com a producdo em massa, sdo multiplicados objetos quase idénticos. Logo, a
mausica, que tinha funcdo predominantemente ritualistica, torna-se entdo um bem de consumo,
feito para entreter, e pode ser buscada nas prateleiras das lojas ou, modernamente, nos sites,
0s quais viabilizam seu download.

Para Adorno, entretanto, nem mesmo essa funcao de entretenimento é cumprida pela
musica divulgada atualmente pelas midias, pelo fato de que esta se fundamenta na aparéncia
externa — o que, segundo ele, impossibilita o verdadeiro prazer e entretenimento, pois,

0 prazer sO tem lugar ainda onde ha presenca imediata, tangivel, corporal. Onde
carece de aparéncia estética é ele mesmo ficticio e aparente segundo critérios
estéticos e engana a0 mesmo tempo o consumidor acerca da sua natureza. Somente

se mantém fidelidade a possibilidade do prazer onde cessa a mera aparéncia
(ADORNO, 1999, p. 71).

Entdo se questiona: se ndo é pelo critério do gosto nem pela capacidade de
entretenimento, o que pode garantir a atual indubitavel aceitacdo desse repertorio que toma
conta de quase toda a programacao dos meios de comunicagao?

Uma das boas explicacdes para esse fendbmeno € a falta de atencdo aquilo que é
ouvido. Adorno afirma que a desconcentracdo é a grande caracteristica do modo de
comportamento perceptivo dos ouvintes, o que, por sua vez, impossibilita a apreensdo de uma
totalidade.

se os produtos normalizados e irremediavelmente semelhantes entre si, exceto certas
particularidades surpreendentes, ndo permitem uma audicdo concentrada sem se
tornarem insuportaveis para 0s ouvintes, estes, por sua vez, ja ndo sao absolutamente
capazes de uma audicdo concentrada. Ndo conseguem manter a tensdo de uma
concentracdo atenta, e por isso se entregam resignadamente aquilo que acontece e

flui acima deles, e com o qual fazem amizade somente porque ja 0 ouvem sem
atencdo excessiva (ADORNO, 1999, p. 92-93).

O canadense Murray Schafer corrobora a afirmacdo de Adorno. Segundo ele, o

desenvolvimento desse tipo de conduta auditiva teve forte contribuicdo de algumas invencdes
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das Revolugdes Industrial e Elétrica que alteraram consideravelmente a percepcdo e o
comportamento humanos. Com a entrada de novos sons no cotidiano das pessoas, foi-se
gradativamente aprendendo a ignorar determinados ruidos do ambiente que ndo interessavam
ao contexto. E como estudar em um lugar procurando-se ignorar o som do fluxo de
automdveis na rua — atos como este se tornaram corriqueiros, fazendo parte do cotidiano de
muitas pessoas. Mas ha também aqueles sons que se fazem imperativos e, na maior parte das
vezes, obrigam a interrupcao das atividades e captam a atencdo. E o caso dos sinais de alerta e
do telefone. Segundo Schafer, o telefone “indubitavelmente, contribuiu em grande parte para
a abreviacdo da prosa escrita e para a fala entrecortada dos tempos atuais [...]. A verdadeira
depreciacdo da concentracdo comegou com o advento do telefone”, e prosseguiu ampliando-
se com o desenvolvimento do radio e de sua programacao musical (SCHAFER, 2001, p. 132-
133).

A auséncia de compromisso e o carater meramente ilusério da musica de
entretenimento determinam a distracdo dos ouvintes que sdo levados a concordar com 0s
critérios ditados pelos produtores de uma musica que é fabricada para satisfazer as supostas
ou reais necessidades das massas (ADORNO, 1999, p. 85). Por outro lado,

a consciéncia da grande massa dos ouvintes estd em perfeita sintonia com a misica
fetichizada. Ouve-se a musica conforme os preceitos estabelecidos, pois, como é
6bvio, a depravacdo da muisica nao seria possivel se houvesse resisténcia por parte

do publico, se os ouvintes ainda fossem capazes de romper, com suas exigéncias, as
barreiras que delimitam o que o mercado Ihes oferece (ADORNO, 1999, p. 87).

Por essa razdo, o esteta afirma que “ao invés de entreter, parece que tal musica
contribui ainda mais para o emudecimento dos homens, para a morte da linguagem como
expressao, para a incapacidade de comunicacdo”, servindo apenas como fundo, preenchendo
“0s vazios do siléncio que se instalam entre as pessoas deformadas pelo medo, pelo cansaco e
pela docilidade de escravos sem exigéncias” (ADORNO, 1999, p. 67), que ja ndo sdo mais
capazes de ouvir, visto que aprenderam a nao dar atencdo ao que ouvem, mesmo durante o
préprio ato da audicao.

Mais tarde, 0 Moozak®®, resultado do abuso do réadio, veio a contribuir para o
processo de deterioracdo da escuta, pois a musica de fundo “é uma concessdo deliberada a
audicdo de baixa fidelidade (lo-fi**)” (SCHAFER, 2001, 145). Com ele, as producdes

13 Musica ambiente; masica de fundo.
1 “Em uma paisagem sonora lo-fi, os sinais acusticos individuais sdo obscurecidos em uma populacio de sons
superdensa” (SCHAFER, 2001, p. 7).
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estandardizadas acompanham e “embelezam” a vida diaria, de modo que ninguém tem o
direito de dizer mais nada a respeito da realidade (ATTALI, 1985, p. 8).

Diante de todos esses fatores que comprometem a escuta atenta e consciente daquilo
que é divulgado pelos meios de comunicacdo de massa, 0 ouvinte tende a tornar-se um
consumidor passivo, que aceita de forma acritica praticamente tudo o que chega aos seus
ouvidos.

Depreende-se, entdo, que a escuta atenta e consciente dos sons € capaz de evidenciar
0s aspectos citados ao longo do texto, responsaveis pelo processo de deterioracdo da audicéo e
pode colocar em xeque a aceitacdo da chamada “musica de massa”.

1.2 A Musica como Forma de Conhecer o Mundo e suas RelacGes com o Poder

A citacdo a seguir pode ser considerada um bom pontapé inicial para a discussao que
a sucede, pois contém muitos pontos importantes para o presente estudo:
A importancia da masica em anunciar a visdo do mundo ndo é nada nova. Para
Marx, musica é um ‘espelho da realidade’, para Nietzsche, a expressdo da verdade;
para Freud, um texto a decifrar [...]. Isto é tudo, ainda que isso seja apenas um
desvio no caminho para abordar o0 homem sobre suas obras, para ouvir e tornar
audivel sua alienacdo, para detectar a inaceitavel imensidao do seu futuro siléncio e
a ampla expansdo de sua criatividade sem cultivo. Ouvir masica é ouvir todo o

ruido, percebendo que sua apropriacdo e controle é um reflexo do poder, que é
essencialmente politico (ATTALLI, 1985, p. 6)*°.

Escute! Para Jacques Attali, esta é uma palavra de ordem. Ele ndo esta sozinho com
esta convicgdo: a sua voz unem-se as de outros estudiosos, entre eles Adorno e Schafer, que,
partindo de diferentes premissas, entendem a necessidade do desenvolvimento do sentido da
audicdo como algo premente.

Para Attali, o som é uma forma de conhecimento essencial, relegada, no entanto, ao
longo do tempo, ao papel de coadjuvante. Ele inicia seu livro Noise: The political economy of
music com uma provocacao aos leitores: afirma que a maneira pela qual se tenta conhecer e

entender o0 mundo esté envolta ao grande equivoco de que ele pode ser entendido por meio do

15 “The cardinal importance of music in announcing a vision of the world is nothing new. For Marx, music is the
‘mirror of reality’; for Nietzsche, the ‘expression of truth’, for Freud a ‘text to decipher’. [...] It is all of that,
even if it is only a detour on the way to addressing man about the works of men, to hearing and making audible
his alienation, to sensing the unacceptable immensity of his future silence and the wide expanse of his fallowed
creativity. Listening to music is listening to all noise, realizing that its appropriation and control is a reflection of
power, that is essentially political”. Tradugdo livre.
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olhar (ATTALLI, 1985, p. 3). Segundo Attali, 0 mundo é feito para o ouvinte e é entendido por
meio da escuta.

Essa maneira de ver e entender o mundo ndo € algo recente. As primeiras
civilizagbes j& conheciam a funcdo informativa do som e o ambiente no qual elas viviam
propiciava que este fosse utilizado como uma ferramenta para a compreensdo dos
acontecimentos. Em uma paisagem sonora hi-fi'®, como é o caso da presente nas sociedades
primitivas, é possivel alcancar grande sutileza na percepc¢éo sonora.

Dos pormenores mais préximos ao horizonte mais distante, 0s ouvidos operavam
com delicadeza sismografica. Quando os homens viviam quase sempre isolados ou
em pequenas comunidades, 0s sons ndo se amontoavam, eram rodeados por lagos de

quietude, e o pastor, 0 madeireiro e o fazendeiro sabiam Ié-los como indicios das
mudancas no ambiente (SCHAFER, 2001, p. 72).

O uso da escuta como ferramenta para compreensdo do mundo ndo € apenas
contemporaneo. A escuta sempre esteve relacionada a vida humana e esta presente em toda
sorte de acontecimentos, sejam eles fortuitos ou essenciais: nos didlogos entre pessoas, nas
negociacdes, na escola, nas leis promulgadas, na natureza. Apenas na morte ha siléncio.
Segundo Attali, “precisamos aprender a julgar uma sociedade mais pelos seus sons, sua arte e
seus festivais do que por estatisticas”, visto que a musica invadiu nossa vida diaria e “hoje em
dia, onde quer que haja misica, ha dinheiro” (ATTALI, 1985, p. 3)*’. Para o economista, a
sociedade é muito mais do que categorias econdmicas, como se tem acreditado. Ele entende a
musica como uma forma de perceber o mundo e afirma que diante das crescentes
ambiguidades verificadas na atualidade, os conceitos mais bem estabilizados estdo se
esfacelando, de modo que é fundamental “imaginar novas formas tedricas radicais, ao invés
de falar de novas realidades. Musica, a organizacdo do ruido, € uma dessas formas”
(ATTALLI, 1985, p. 4)*,

Ouvir musica, entdo, é ouvir todo e qualquer ruido, ciente de que sua apropriacdo e
controle é uma forma de poder. O controle da musica pelos detentores do poder ndo € um
episédio novo na histéria; ao contrario, ele sempre existiu. Para citar um exemplo, pode-se
mencionar o conhecido dominio que a Igreja Catolica exercia sobre a produgdo musical

durante o periodo medieval. A medida que o poder econémico foi saindo das maos da Igreja e

16 «A paisagem sonora hi-fi é aquela em que os sons separados podem ser claramente ouvidos em razao do baixo
nivel do ruido ambiental” (SCHAFER, 2001, p. 71).

17 “\We must to learn to judge a society more by its sounds, by its art, and by its festivals, than by its statistics.
[...] And, today, wherever there is music, there is money”. Tradug&o livre.

18 “It is thus necessary to imagine radically new theoretical forms, in order to speak to new realities. Music, the
organization of noise, is one such form”. Traducé&o livre.
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se transferindo para a burguesia que se constituia, eram os palacios 0s novos loci musicais e a
mausica ali produzida revelava o interesse dos musicos em agradar aos novos patrées. No
mundo pré-capitalista, a musica era uma forma essencial de circulacdo de informacdo e 0s
musicos “poderiam ser usados com o propdésito de fazer propaganda politica” (ATTALI,
1985, p. 14)*.

O economista afirma ainda que qualquer teoria de poder atual precisa incluir uma
teoria de localizacdo do ruido. Sdo fartos os exemplos a esse respeito, que podem ser
extraidos tanto da literatura quanto da historia. A fim de ilustrar o que foi afirmado, serdo
citados trés interessantes exemplos. O primeiro é de Leibnitz, descrito pelo proprio Attali, em
que ele discute o “Palacio de Maravilhas”, como idealizagdo de uma organizacdo politica
perfeita. Esse palacio é construido de tal modo que o mestre da casa pode ouvir e ver tudo o
que esta sendo dito e feito nos locais sem ser percebido. (LEIBNITZ apud ATTALI, 1985, p.
7). O segundo exemplo é da pesquisadora Maria Cristina Castilho Costa, professora da Escola
de Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo (ECA-USP), com relacdo a pesquisa
por ela realizada no arquivo Miroel Silveira, sobre o funcionamento da censura nas artes
cénicas brasileiras. Ela afirma que

no Brasil foi reproduzido um modelo de censura de ditaduras nazifascistas como [as]
de Salazar, Franco e Mussolini. Esses governos totalitarios perceberam a

importancia do controle dos meios de comunicacdo e da producdo artistica como
planejamento de propaganda politica (CASTRO, 2009)%.

E sabido que esse controle ndo contemplou apenas as artes cénicas como também as
outras formas de expressdo artisticas, pela proibicdo da divulgacdo de muitas cancGes, além
de ter acarretado a perseguicao e o exilio de musicos que se opunham ao regime ditatorial.

O terceiro exemplo a ser citado € do escritor George Orwell em seu livro 1984: a
dominac&o politica que assolava a populacdo da Oceania®* se dava pelo controle de todas as
formas de expressdo humana — uma nova lingua estava sendo criada e nesta, ndo existiria
mais nenhuma palavra capaz de contradizer o Partido dominante; por meio da extingéo de
inimeros vocabulos, os membros do Partido esperavam impedir qualquer pensamento que
fosse contra as ideias dos detentores do poder local. Além disso, havia, em todas as casas,
uma teletela, um instrumento impossivel de desligar, que sempre trazia novas informacdes

acerca de acontecimentos e decisfes politicas ou tocava a masica permitida pelo Partido. Essa

19«1 ] they [the musician] could be utilized for purposes of political propaganda”. Traduc#o livre.

° Disponivel em: <http://www.agencia.fapesp.br/materia/11259/mordaca-nos-palcos.htm>. Acesso em: 23 out.
20009.

2! No caso, a Oceania era um dos trés grandes estados em que o mundo era dividido. Os outros dois eram a
Lestasia e a Eurasia. Cf. ORWELL, 2005.



33

teletela era também capaz de ouvir, ver e transmitir todo e qualquer som ou movimento que
acontecesse no ambiente, de modo que os habitantes da Oceania viviam sob constante
vigilancia e repressdo (ORWELL, 2005).

Bisbilhotar, monitorar, gravar e supervisionar sdo armas de poder. A tecnologia de
escuta [...] estd no coracdo desse aparato. O simbolismo [...] do ruido gravado e
bisbilhotado — estes sdo os sonhos dos cientistas politicos e as fantasias dos homens
no poder: ouvir, memorizar — esta é a habilidade para interpretar e controlar a
histéria, manipular a cultura de um povo, canalizar sua violéncia e esperangas. [...]
Bisbilhotar o qué? A fim de silenciar quem? A resposta, clara e implacavel, é dada
pelos tedricos do totalitarismo. Eles tém tudo explicado, indistintamente, que é
necessario banir ruidos subversivos porque eles sinalizam uma demanda por
autonomia cultural, suporte para diferengas ou para a marginalidade (ATTALI,
1985, p. 7)%.

Attali observa que as dindmicas politicas e econdmicas das sociedades
industrializadas sempre investem em arte, mas sem necessariamente teorizar seu controle,
como acontece nas ditaduras. Nestas ultimas, a durabilidade do poder é assegurada pelo
controle de mensagens e de sons.

A nocdo de masica e, sobretudo, do som como instrumento de poder também foi
amplamente explorada por Schafer. Segundo ele, esta relagdo se estabeleceu desde os tempos
mais remotos na historia das sociedades, quando era considerado mais forte aquele que fosse
capaz de fazer o ruido mais alto. Posteriormente, essa demonstracdo de forca e poder passou a
ndo mais se limitar a capacidade de fazer o ruido mais forte — ela foi ampliada para a
possibilidade de fazé-lo sem censura. Desse modo, ter poder passou a significar ser detentor
do Ruido Sagrado, que é definido como

qualquer som prodigioso que seja livre da proscricdo social. Originalmente o Ruido
Sagrado refere-se a fenOmenos naturais, como o trovao, erupgbes vulcanicas,

tempestades, etc., pois se acreditava que representassem combates divinos ou a ira
dos deuses para com 0 homem (SCHAFER, 2001, p. 368).

E complementa:

Durante a Revolucdo Industrial, o Ruido Sagrado passou para o mundo profano.
Entdo os industriais detinham o poder e tinham permissao para fazer Ruido por meio
das méaquinas a vapor e dos jatos de vapor das fornalhas, do mesmo modo que,
anteriormente, os monges tinham sido livres para fazer Ruido com o sino da igreja,
ou J. S. Bach para registrar seus prelidios no 6rgdo. A associagdo entre Ruido e
poder nunca foi realmente desfeita na imaginacdo humana. Ele provém de Deus,

22 “Eavesdropping, censorship, recording, and surveillance are weapons of power. The technology of listening in
on, [...] is at the heart of this apparatus. The symbolism [...] of recorded noise and eavesdropping — these are the
dreams of political scientists and the fantasies of men in power: to listen, to memorize — this is the ability to
interpret and control history, to manipulate the culture of people, to channel its violence and hopes [...]
Eavesdropping on what? In order to silence whom? The answer, clear and implacable, is given by the theorists of
totalitarianism. They have all explained, indistinctly, that it is necessary to ban subversive noise because it
betokens demands for cultural autonomy, support for differences or marginality”. Tradug&o livre.
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para o sacerdote, para o industrial e, mais recentemente, para o radialista e o aviador.
O que é importante perceber é que: ter o Ruido Sagrado ndo é simplesmente fazer o
ruido mais forte; ao contréario, € uma questdo de ter autoridade para fazé-lo sem
censura (SCHAFER, 2001, p. 114).

Diante das afirmacgdes presentes no texto, que entendem a masica como importante
forma de conhecimento, torna-se mais clara a importancia de se realizar um trabalho
direcionado a escuta, pois se sua apropriacdo e controle sdo reflexos do poder que, por
esséncia, é politico, ter ciéncia dessa ferramenta é direito de todos, a fim de se permitirem
condigdes de igualdade e justica.

Portanto, se a musica constitui elemento essencial na compreensdo do mundo, e, ao
mesmo tempo, ferramenta de legitimacdo de poder, é fundamental a universalizacdo dessa
forma de conhecimento, tdo necessaria a uma sociedade que alega lutar pela liberdade e pela

democracia.

1.3 A Mdsica e a Paisagem Sonora

Uma das mais importantes questdes do seculo XXI diz respeito a deterioracdo da
relacdo homem/meio ambiente, tema incisivamente tratado pela Ecologia de forma inter e
transdisciplinar. HA muito tempo o homem tem agido de forma ecologicamente irresponsavel
e, como consequéncia, € cada vez maior o numero de desastres naturais que assolam a
humanidade. Conferéncias internacionais tém sido realizadas com o intuito de estabelecer
acordos que possibilitem uma relacdo mais saudavel entre 0 homem e a natureza, mas seus
resultados se mantém muito abaixo do esperado.

Uma das facetas dessa relacdo, ainda pouco comentada na atualidade se for levada
em consideracdo sua importancia, diz respeito ao ambiente sonoro em que todos estdo
imersos. O som esta presente em todos os lugares. H4 uma parcela dos sons aos quais as
pessoas estdo expostas em suas vidas diarias que ndo escolheram escutar, como é claramente
0 caso daqueles provenientes da poluicdo sonora. Sabe-se que o nivel de ruido vem
aumentando, dia apos dia, nas cidades de uma forma geral, mas com especial destaque as
grandes metropoles de todo o mundo. Esse fato esta relacionado ao crescimento da populagédo
e também as consequéncias das Revolucgdes Industrial e Elétrica. Schafer mostra isso

claramente no quadro 1:
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Quadro 1 — Transformacdes na paisagem sonora ocidental

Sons Sons Sons de Utensilios e
Naturais Humanos Tecnologia
Culturas Primitivas 69% 26% 5%
Cu/lturas M_edleval, Renascentista e 34% 53% 14%
Pré-Industrial
Culturas Pés-Industriais 9% 25% 66%
Hoje 6% 26% 68%

Fonte: SCHAFER, 1991, p. 128.

O quadro ¢ ilustrativo da grande transformagdo na paisagem sonora pela qual a
humanidade vem passando. Diante da preponderancia dos sons tecnoldgicos e de seu
consideravel desenvolvimento em relacdo aos sons humanos e naturais, pergunta-se o que
pode ter acontecido para que uma mudanca tdo expressiva no ambiente tenha chamado a
atencéo de tdo poucas pessoas. Percebe-se, no quadro apresentado, que houve um aumento de
5% para 68% dos sons oriundos de materiais tecnol6gicos, enquanto 0s sons naturais tiveram
evolugdo inversa. Torna-se evidente a afirmacdo de Schafer de que o esgoto sonoro do
ambiente contemporaneo, juntamente com outras formas de poluicdo, ndo tem precedentes na
histéria humana (SCHAFER, 1991, p. 123). Ele enfatiza as consequéncias de muitas
inovacdes no que tange a paisagem sonora, fazendo entdo uma critica a alguns
encaminhamentos para os quais a tecnologia negligente esta conduzindo a humanidade.

Os modos de vida em um vilarejo podem exemplificar esse fato. O ato de plantar e
colher contribui com as variagdes sazonais da paisagem sonora. Com a eclosdo da Revolugéo
Industrial e o trabalho nas fabricas, essas nuangas foram sendo ofuscadas pelos novos sons.
Na cidade moderna elas séo abafadas pelos ruidos da paisagem sonora lo-fi. Schafer julga ser
de extrema importancia procurar aproximar-se da natureza para, assim, elaborar ambientes
sonoros saudaveis; além disso, sugere que se usem como moédulos basicos para afericdo de
um ambiente o ouvido e a voz humanas, pois poucos sons no mundo natural sédo capazes de
interferir na comunicacdo entre os homens ou de prejudicar suas capacidades auditivas. O
educador destaca o valor da “inteligéncia” da natureza ao fazer que os movimentos corporais
sejam desprovidos de ruido, e, ainda, ao situar o limiar da audicdo humana convenientemente
apos um nivel que “introduziria um continuo recital de moléculas de ar chocando-se umas as
outras” (SCHAFER, 2001, p. 290).
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A decisdo de Schafer de estudar os novos sons e os padrées de comportamento
humano que decorrem destes ndo se da sem motivo aparente: segundo ele, a Revolucdo
Industrial apresentou drasticas consequéncias. Nessa época, foi notificada pela primeira vez a
doenga do caldeireiro, conhecida como boilemakers disease: em fungdo do intenso ruido
produzido pelo trabalho de martelar e rebitar pecas de agco agrupadas, os trabalhadores
perderam a capacidade de escutar frequéncias agudas. Mais tarde, o termo passou a ser usado
para referir-se a todos os tipos de perda auditiva industrial (SCHAFER, 2001, p. 113). O
curioso € que, na década de 1960, a0 mesmo tempo em que as inddstrias procuravam limitar
seu ruido a um nivel situado entre 85 e 90 decibéis (que é a méaxima intensidade
recomendavel para sons continuos), as bandas de rock regulavam seus amplificadores de
forma a produzirem picos de 120 decibéis, impelindo a producéo sonora para um nivel acima
do limiar da dor. Como conclusdo, descobriu-se que os fas de rock, em sua grande parte,
adolescentes, estavam sofrendo da “doenca do caldeireiro” (SCHAFER, 2001, p. 166).

Atualmente, esse problema ndo se limita aos amplificadores das bandas de musica
popular e aos trios elétricos; com a popularizacdo dos aparelhos de reproducdo musical
(ipods, mp3 players, e até mesmo telefones celulares), ha a possibilidade de se ouvir musica
em qualquer momento e lugar. Acrescenta-se a isso 0 problema dos ambientes cada vez mais
ruidosos, sendo comum que o usuario regule o volume do seu aparelho muito acima do limite
considerado saudavel para a audicdo, que é de 60 decibéis. Nao é de se estranhar, portanto, o
surgimento de estudos, divulgados, inclusive, nos meios de comunicagdo, que discorrem a
respeito do risco a que se expdem aqueles que ouvem musica em volume alto com fones de
ouvido. Tais estudos afirmam que o uso desses fones pode prejudicar de forma irreversivel o
aparelho auditivo dos usuarios, contribuindo para uma possivel perda da audi¢do (FONE...
[s.d.]?; JOBIM, 2008%%).

Por se tratar de uma vibracgdo, o som também afeta outras partes do corpo, e pode ser
responsavel por dores de cabeca, nduseas, impoténcia sexual, reducdo da visdo, debilitacdo
das funcbes gastrintestinal e respiratéria (SCHAFER, 2001, p. 260). Uma série de
observagdes e experiéncias cientificas a esse respeito é listada por Schafer em O Ouvido
Pensante (1991). Algumas delas denunciam maneiras pelas quais o som pode ser utilizado
como arma letal, evidenciando-se aqui, mais uma vez, as relacdes existentes entre som e
poder, questdao também estudada por Attali (SCHAFER, 2001 p. 111-115; ATTALI, 1985, p.

2% Disponivel em:_<http://videos.band.com.br/v_7838_fone_de ouvido_pode causar_surdez.htm>. Acesso em:
21 maio 2010.

? Disponivel em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/informatica/ult124u466353.shtml>. Acesso em: 12 jan.
2010.
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6-9). De maneira geral, elas apontam algumas graves consequéncias a saude e a integridade

fisica humanas, causadas pela superexposicdo sonora. Eis uma das experiéncias relatadas:

O prédio esta situado numa base militar em algum lugar dos Estados Unidos...
Dentro dele ha pesadelos. Num dos amplos laboratérios, dois fisicos e um bidlogo
estdo de pé em volta de uma pesada mesa de metal. Estdo usando grossos tapa-
ouvidos. Sobre a mesa hd um dispositivo aproximadamente do tamanho e formato
de um televisor, com um mostrador e uma buzina em forma de corneta que sai de
um de seus lados. O dispositivo é uma espécie de sirene projetada para gerar um
som de alta freqliéncia, numa intensidade monstruosa. Os cientistas estdo
pesquisando os efeitos desse som em objetos, animais e homens. Eles querem saber
se 0 som pode ser usado como arma... Um dos fisicos comeca a demonstracdo
apanhando um chumaco de palha de aco com um instrumento em forma de pinc¢a
que esta na ponta de uma vara comprida. Ele mantém a palha de ago dentro do
invisivel raio que emana da buzina. A palha de aco explode numa rodopiante cascata
de faiscas incandescentes. O bidlogo trouxe para a sala um rato branco numa
pequena gaiola. O rato esta correndo ao redor da gaiola, parecendo infeliz com todo
o barulho. Mas suas preocupagdes nao duram muito. O bidlogo levanta a gaiola até o
campo sonoro. O rato se retesa, se ergue esticando as pernas a0 maximo, arqueia o
dorso, abre bem a boca, e tomba. Estd morto. Uma autdpsia revelara que ele morreu
de superaquecimento instantaneo e um caso raro de doenga de descompressdo. Ha
bolhas em suas veias e 6rgdos internos (GUNTHER apud SCHAFER, 1991, p. 139-
140).

Diante do exposto até entdo no presente texto, o leitor pode-se perguntar: qual a
razdo em se falar a respeito de paisagem sonora em um estudo dedicado a Educacdo Musical?

A Mdsica ¢ a subarea do conhecimento que tem por exceléncia a escuta, pois, afinal,
o material com o qual ela lida € o som. John Cage (1912-1992), compositor norte americano,
define masica como sendo “sons, sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das salas
de concerto” (CAGE apud SCHAFER, 1991, p. 120). Ouvir musica, entdo, € ouvir todo o som
que estd a volta, todo o ruido (SCHAFER, 1991, p. 119-121; ATTALI, 1985, p. 6), 0 que
pode constituir um desafio, visto que o ruido é o som que se aprende a ignorar quando se esta
imerso em uma sociedade excessivamente exposta a eventos acusticos de toda a ordem, entre
0S quais se destacam, em intensidade mais elevada, aqueles provenientes de artefatos
tecnoldgicos.

A fim de reverter esse quadro e permitir que se possam perceber sutilezas e
pormenores sonoros com acuidade, Schafer sugere que sejam feitos exercicios de “limpeza de
ouvidos” com o intuito de promover a percepcdo de sons pouco percebidos que, no entanto,
fazem parte do ambiente no qual se esta inserido, além daqueles introduzidos por cada um.
Muitos desses exercicios podem ser encontrados nos livros A Sound Education (SCHAFER,

1993)% e O Ouvido Pensante (Idem, 1991, p. 67-118). Além da percepcao dos sons, parte dos

 Em vias de ser publicado em portugués, sob o titulo Educagdo Sonora, pela editora Melhoramentos, com
tradugdo de Marisa Fonterrada.
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exercicios de limpeza de ouvidos é dedicada ao desenvolvimento da competéncia sonoldgica
que, de forma simplificada, € a capacidade de reproducdo dos sons escutados: pode-se, por
exemplo, emparelhar a prépria voz a de outra pessoa na repeticdo de palavras ou frases, ou
ainda, solicitar que se imite com a voz o0 som de uma pé cavando areia, cascalho, e outros.
Afinal, “para que se relatem as impressdes de alguém em relagcdo ao som € preciso empregar
som. Qualquer outro meio sera falso” (SCHAFER, 2001, p. 215-6). Dessa forma, “o Unico
modo de conferir percepcbes € projetar praticas regulares pelas quais 0s ouvintes possam
reproduzir exatamente o que ouvem. Essa € a razdo pela qual os exercicios de treinamento
auditivo em mdsica sdo téo Uteis” (Ibidem, p. 216).

Os exercicios de “limpeza de ouvidos” sdo considerados pelo educador como
introducao fundamental ao estudo de Musica, visto que a escuta atenta e consciente dos sons é
peca chave para o desenvolvimento de seu trabalho em Educagdo Musical, que se concentra
em quatro pontos principais:

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¢do musical, da qual o0 homem é o principal
compositor, e fazer julgamentos criticos que levem a melhoria de sua qualidade.

3) Descobrir um nexo ou ponto de unido no qual todas as artes possam encontrar-se
e desenvolver-se harmoniosamente.

A iss0, acrescentaria um quarto campo, que estou apenas comecando a explorar: a

contribuicdo que os orientais podem dar a formagdo de artistas e mdsicos do
Ocidente (SCHAFER, 1991, p. 284-5).

Observando-se a presente citacdo, pode-se constatar que a fundamentacdo do
trabalho em Educacdo Musical de Schafer perpassa pelos itens fundamentais, comentados no
inicio deste capitulo, a saber: desenvolvimento do senso critico, desenvolvimento da

criatividade, desenvolvimento da atencéo e concentragéo e refinamento da escuta.

1.4 Adorno, Attali e Schafer: Algumas Consideracoes

No presente capitulo foram destacadas as relagdes entre a escuta e algumas questdes
da contemporaneidade, tais como: a aceitacdo acritica daquilo que € divulgado pelos meios de
comunicacdo de massa, a decadéncia do gosto, a falta de concentracdo, o0 som como
ferramenta de legitimacdo do poder e a poluicdo sonora. Foram enfatizadas algumas doencas
que podem ser causadas pela superexposi¢édo ao som e, por outro lado, o entendimento deste

como forma de conhecimento essencial para a compreensédo do mundo.
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Diante dessas consideracdes, depreende-se que o desenvolvimento da criatividade,
do senso critico, da atencdo e concentracdo, aliado a realizacdo de um trabalho direcionado a
escuta, é de suma importancia para a minimizacdo desses problemas e, sendo assim, o estudo
de Mdsica pode constituir importante ferramenta capaz de auxiliar na busca de tais metas.

Portanto, depois de conhecer o que Adorno, Attali e Schafer pensam a respeito do
som, do ruido e de seu papel na sociedade contemporanea, torna-se mais facil compreender a
importancia de se enfatizar a escuta em qualquer contexto e, em especial, na Educacdo. Esta é

a questdo com a qual este estudo se ocupara nos proximos capitulos.



A PESQUISA DE CAMPO
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A observacao das aulas, que ocorreu durante o segundo semestre de 2009, no periodo
compreendido entre 28 de agosto e 11 de dezembro, com nove educadores musicais, foi
realizada em sete diferentes instituicGes, das quais duas sdo privadas e cinco sdo publicas.
Esta pesquisa, além de contemplar os professores do Ensino Bésico, no caso, Educacdo
Infantil e Ensino Fundamental, procurou também cursos profissionalizantes de Mdsica,
contando com a participacéo de um projeto de uma organizacao social®®, duas escolas livres e
uma escola técnica de arte. Um dos critérios estabelecidos para a escolha dessas entidades foi
o oferecimento de ensino de MUsica gratuito para criangas e jovens dos 6 aos 18 anos — faixa
etaria correspondente aos Ensinos Fundamental e Médio — que estivessem em fase inicial de
formagéo musical.

Foram escolhidas duas aulas de cada instituicdo pesquisada, que poderiam ser dadas
pelo mesmo professor ou por professores diferentes, dependendo da sua disponibilidade em
participar da pesquisa. Outro critério estabelecido foi a observagdo de aulas coletivas de
ensino musical, nas quais a énfase ndo estivesse no aprendizado de um instrumento, mas em
outros elementos da mdsica. Foram observadas aulas variadas. No caso das escolas de
Educacéo Infantil e de Ensino Fundamental, eram aulas de Musica destinadas a introdugéo do
educando nessa subédrea do conhecimento dentro do contexto escolar, voltadas para a
formacéo integral do estudante, sem o objetivo de formar musicos. No caso das escolas de
Mdsica, as aulas observadas versavam sobre: improvisacdo e criacdo, canto coral, teoria,
percepcdo e apreciagcdo musical. Por se tratarem de cursos profissionalizantes, seu objetivo
principal era iniciar a formacdo do musico. Todas as aulas observadas, no entanto, podem ser
classificadas como de nivel basico ou elementar, pois os alunos eram todos iniciantes.

Esses dois objetivos distintos — ampliar o conhecimento dos cidadaos e iniciar a
formacdo do musico — faziam que o enfoque do ensino de Mdusica se desse de maneiras
distintas: no primeiro caso, existe uma tendéncia a dar menor importancia a conceituagoes
teodricas e priorizar a pratica musical em seus diferentes aspectos, enquanto no segundo, 0
ensino é feito de forma mais profunda e aborda conteldos musicais mais especificos, sem
descuidar, no entanto, da pratica, uma vez que a musica se da apenas quando ocorre a pratica.

Neste trabalho, para uma melhor organizagdo das descrigdes das aulas observadas,
optou-se por ordenar os resultados da coleta por instituicdo. Deve-se lembrar que o foco da
presente pesquisa estad no educador que atua em diferentes segmentos, e ndo na instituicao ou

no curriculo do curso. Entretanto, apesar da énfase no professor, acredita-se que organiza-los

%6 Organizagdo social é uma entidade privada sem fins lucrativos que exerce atividades de interesse pblico.
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por entidade facilitard a compreensdo das descrigdes das aulas, visto que foram observadas
duas classes de cada escola — algumas vezes com 0 mesmo docente, outras vezes nao.

De forma complementar as observacfes que serdo expostas a seguir, foi enviado por
e-mail um questionario®” (entrevista estruturada) aos educadores pesquisados, com o intuito
de conhecer sua formacéao e obter mais dados a respeito da metodologia adotada por cada um

deles.

2.1 Critérios de Escolha das Instituicdes

No momento de escolher as instituicbes pesquisadas procurou-se contemplar a
diversidade de contextos culturais de Sdo Paulo, a maior cidade do pais, que abriga pessoas
das mais variadas regides do Brasil e do mundo. Para tanto, procurou-se colher dados de
instituicOes situadas em diferentes pontos da cidade, com a pretensdo de que, assim, poder-se-
ia ter um painel de escolas, alunos e professores bastante diversificado. Foram visitadas duas
instituicGes na Zona Leste, duas na Regido Central, uma na Zona Norte, uma na Sul e uma na
Oeste.

Para se decidir a quantidade de instituicGes pesquisadas, foi feito um levantamento
demografico da cidade, a fim de descobrir quais regides concentravam a maior parte da
populacdo. Foram encontrados, no site da Prefeitura do municipio, dados relativos a

densidade demografica de cada um dos 95 distritos de Sao Paulo.

Quadro 2 — Densidade demogréafica do municipio de Sdo Paulo por regides®

Regides Norte Sul Leste Oeste Centro

Densidade (pop/ha) | 1741,86 | 1991,44 | 3940,79 | 1113,08 | 1099,95

Adaptado de: Populacdo residente, taxa de crescimento,
area total, e densidade demografica (SAO PAULO, 2000).

27 Segundo Richardson, "o questionério é realmente uma entrevista estruturada” (1999, p. 189).

*8 Este quadro foi elaborado pela presente pesquisadora a partir de uma tabela presente no site da Prefeitura, que
pode, também, ser visualizada no Anexo 1 (SAO PAULO. Secretaria Municipal do Planejamento. Municipio em
Dados. S0 Paulo, 2000. Disponivel em: <www9.prefeitura.sp.gov.br/sempla/md/index.php?texto=tabela&
ordem_tema=1&ordem_subtema=12>. Acesso em: 20 fev. 2010). Esta tabela expde a densidade demografica da
cidade de S8o Paulo por distritos. Localizada a tabela, foram distribuidos os 95 distritos de acordo com suas
regides com o auxilio de um mapa, que pode ser visualizado no Anexo 2 (SAO PAULO. Secretaria Municipal do
Planejamento. Municipio em Mapas: Mapa politico administrativo. S0 Paulo, 2000. Disponivel em:
<http://sempla.prefeitura.sp.gov.br/mm/panorama/pdf/pag01.pdf>. Acesso em: 09 mar. 2010). Em seguida, foi
feita a soma da populacdo de cada distrito em sua devida localizacdo por zoneamento.
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Pode-se constatar que a Zona Leste de Sdo Paulo é a regido com maior densidade
demogréfica da cidade, contando com 3940,79 habitantes por hectare, quase o dobro da Zona
Sul, sua sucessora, que tem 199144 habitantes por hectare. A Regido Central é a que
apresenta a menor densidade demografica, contando com 1099,95 habitantes por hectare.
Salienta-se que, no entanto, segundo informagdes colhidas com os coordenadores das duas
instituicGes localizadas na Regido Central de Sdo Paulo, ambas congregam em seus cursos
alunos provindos de todas as regides do municipio e, até mesmo, de cidades vizinhas.

Ao levar-se em consideracdo o alto indice populacional da Regido Leste e o fato de
que o Centro da cidade recebe, diariamente, pessoas de todas as regides do municipio, optou-
se por visitar duas escolas em cada uma dessas regides. Nas demais regides, visitou-se uma
escola em cada uma delas.

No periodo dedicado as observac@es, assistiu-se a quatro, cinco ou seis encontros de
cada educador musical com suas respectivas classes. O tempo de cada aula ja era estabelecido
pelo professor e pela instituicdo de ensino, de modo que variou conforme as diferentes
instituicdes: o menor tempo de aula foi de 50 minutos e o maior, de 2 horas e 30 minutos.

Para a realizacdo da pesquisa, foram necessarios diversos procedimentos: o primeiro
consistiu na entrega de uma carta oficial da instituicdo a qual a pesquisadora € vinculada
como aluna de pds-graduacdo — o Instituto de Artes da UNESP —, assinada pela professora
orientadora deste trabalho. Depois disso, para cada instituicdo seguiu-Se um processo
diferente, visto que a indicacdo dos procedimentos necessarios para obter autorizacdo para
frequentar seus espacos partiu de cada uma delas. Esses procedimentos foram desde uma
conversa informal com o (a) coordenador (a) do curso, a longas trocas de e-mails, que
chegaram a durar mais de trés meses em alguns casos. Por essa razdo, o inicio dessa parte da
pesquisa ocorreu depois do esperado, uma vez que as exigéncias das instituicdes visitadas
precisaram ser atendidas primeiro. Também foram solicitadas autorizagdes para 0s docentes
envolvidos, que aceitaram de bom grado fazer parte deste estudo. No entanto, a fim de evitar a
exposicdo de quaisquer participantes da pesquisa, preferiu-se manter no anonimato a
identidade das instituicbes e dos docentes pesquisados, garantindo-se respeito aos mais
rigidos principios éticos.

Com o intuito de se fazer uma coleta de dados direcionada aos problemas da
pesquisa, evitando a possivel dispersdo do pesquisador em meio a tantos elementos passiveis

de serem observados, foi elaborado um roteiro de observacdo que contemplava os seguintes
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aspectos: contetdo ministrado; ambiente/espaco no qual as aulas ocorriam; materiais
utilizados; relacdo professor-aluno e aluno-professor; clareza de exposicdo do docente em
relacdo aos educandos; musicalidade, senso ritmico e afinacdo do docente pesquisado. Tendo
sido expostos os critérios primeiros para a realizacdo da coleta de dados, passa-se, agora, &
descricdo das atividades observadas durante a pesquisa de campo.

2.2 Descricdo das Atividades Observadas no Trabalho de Campo

2.2.1 Instituicéo | — Zona Leste

Trata-se de um Programa de uma organizacdo social que oferece ensino musical
gratuito a criancas e adolescentes de 6 a 18 anos que estejam cursando o Ensino Fundamental
ou Médio. A maior parte do publico pertence a camadas financeiramente menos favorecidas
da populacdo. Esse Programa se faz presente em diversos bairros da cidade e a unidade
visitada esta situada num bairro periférico da Zona Leste de Sdo Paulo. Ele tem como missdo
a Educacdo Musical e a inclusdo sociocultural de criancas e adolescentes e é apoiado por um
servico de atendimento social que, além de acompanhar o dia a dia dos alunos dentro de suas
instituicOes, também elabora, executa e avalia agdes socioeducativas, preventivas e de
enfrentamento de situacdes emergentes que afetam criangas e jovens, tais como violéncia,
dificuldades interpessoais e problemas econdmicos ou de saude. O critério de sele¢do dos
alunos é a ordem de chegada para a matricula. A instituicdo oferece, com regularidade, cursos
de capacitacdo para todos os seus docentes, que recebem certificados e sdo remunerados por
essas horas de curso. Nessa entidade, foram observadas duas classes de criangas, com idades
entre seis e sete anos, recém-ingressantes. As aulas eram ministradas pelo mesmo educador e
abordavam exatamente 0s mesmos contedos, visto que ambas correspondiam ao mesmo
curso e nivel oferecidos pelo Programa. As observacfes foram feitas no periodo de 28 de
setembro a 21 de outubro de 2009. As aulas tinham duracdo de uma hora e eram ministradas

duas vezes por semana para cada classe, que tinham, em média, cinco alunos cada.
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2.2.1.1 Educador A

O educador A é bacharel em canto, trabalha com Educacdo Musical ha cinco anos e
atende, atualmente, alunos de 6 a 18 anos.

A sala onde as aulas sdo ministradas é bastante ampla e dispde de: um piano digital,
um violdo, um aparelho de som, xilofones, diversos jogos musicais em papel e outros
materiais, além de um ventilador, dois extintores de incéndio, uma mesa grande com cadeiras
e lousa. Como o piso da sala é frio, hd um tapete no armario, usado nas atividades realizadas
no chdo. Ha, também, nesse espaco, uma ampla parede espelhada e, do lado oposto aos
espelhos, uma grande janela que tem todo o comprimento da sala, 0 que permite intensa
iluminacdo natural. A sala é decorada com algumas claves (de sol, d6 e fa) e também com
colcheias e semicolcheias feitas de isopor que ficam presas a parede.

Durante as aulas observadas, foram trabalhadas atividades diversificadas: houve
momentos de escuta, de movimentacdo corporal e de canto; houve também contato com
alguns instrumentos musicais, tais como xilofones, violdo e piano, além de momentos em que
se contaram histdrias e realizaram-se atividades com papel, lousa ou joguinhos em sala de
aula. Optou-se por descrever apenas algumas dessas atividades, em especial aquelas que tém
relacdo com 0s objetos de interesse da presente pesquisa.

Foi observada uma atividade de escuta e movimentagéo corporal: durante a audigéo
da mUsica Mais e Mais Répido, cancéo tradicional da Holanda?®, as criancas deveriam, uma a
uma, caminhar por oito tempos (dois compassos de quatro tempos) sendo que no ultimo, a
crianca em destaque deveria tocar na mao do colega que seria 0 proximo a continuar a
atividade, seguindo o mesmo procedimento. Foi explicado as criangas que seus passos
deveriam ser “medidos” de forma que sua aproximagdo com o0 colega que continuaria a
brincadeira se desse apenas no oitavo tempo. Enquanto isso, os outros alunos deveriam
permanecer de pe, aguardando sua vez. Observou-se que, durante o tempo em que esperavam
no lugar, eles ficavam dancando e/ou movimentando-se como se estivessem tocando
instrumentos musicais. As criancas responderam satisfatoriamente a proposta, tanto em
termos de execuc¢do quanto de apreciacdo desta. Nesta atividade, era essencial que sua atencéo
fosse direcionada a musica tocada, sem o que seria impossivel caminhar no pulso e perceber o

momento em que seria necessario tocar a mao do colega.

% Informacao obtida no encarte do CD utilizado pelo educador A, que é parte do material pedagégico distribuido
aos docentes pela referida entidade nas capacitagdes que esta organiza.
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A discriminacdo de sons tambem foi um assunto abordado em uma das aulas
observadas, em que foi reproduzido um CD*® com vérios tipos de sons: de animais, eventos
naturais (ventania, mar, chuva), alguns meios de transporte (moto, helicoptero, carro de
corrida) e categorias mais gerais, como goteiras, sopros, pipoca estourando, sons de sinos,
martelos e palmas. As criangas gostaram bastante desta atividade e responderam bem ao
desafio de identificar os sons propostos.

O canto, embora presente em algumas aulas, ndo era enfatizado pelo docente, talvez
pelo fato de sua aula anteceder ao ensaio do coral, do qual todas as criangas participavam.
Durante o periodo da observacdo, foram cantadas duas musicas que tinham tessitura
semelhante, localizada na regido central do piano. O professor, que canta musicalmente,
ensinou as criancas e, quando percebeu que estas haviam aprendido, seguiu para a proxima

atividade, sem se deter por mais tempo.

2.2.2 Institui¢éo Il — Zona Leste

Trata-se de uma instituicdo particular de ensino, situada em um bairro periférico da
Zona Leste da cidade, que oferece cursos que vdo desde a Educagdo Infantil até a Pos-
Graduacao Lato Sensu. Nela foram observadas duas classes da Educacgédo Infantil, com aulas
ministradas pela mesma educadora: o Jardim | e o Jardim Il. Segundo a docente, a escola tem
uma estrutura de trabalho interessante. Ha reunides regulares entre os professores e a
coordenadora pedagdgica, além de grande incentivo a formacdo continua do profissional da
Educacdo®. Essa postura da escola é muito valorizada pela docente. As observagdes foram

feitas no periodo de 13 de novembro a 11 de dezembro de 2009.

2.2.2.1 Educadora B

A educadora B ¢ licenciada em Educagdo Musical, trabalha com a disciplina em

escolas regulares ha cinco anos e atende alunos de 2 a 14 anos.

% 0 CD ora mencionado é, também, parte integrante do material pedagdgico distribuido aos docentes pela
entidade em questdo nas capacitagdes que esta organiza.
31 Informag&o obtida em conversa informal com a Educadora B.
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A sala onde as aulas de Musica sdo ministradas é grande. A época da observacao,
havia, ao fundo, grande nimero de cadeiras empilhadas, mas 0 espaco que ocupavam nao
prejudicava o desenvolvimento das atividades. A sala € bem iluminada e dispde de um violdo
e alguns instrumentos de percussdo, tais como: carrilhdo, guizos, triangulos, ganzas, entre
outros. A escola também dispBe de aparelho de som, projetor multimidia (data show) e laptop
para a projecdo de imagens ou filmes, materiais estes que, quando solicitados pela docente,
sdo instalados na sala antes do inicio das aulas, as quais tém duracao de 50 minutos.

Os encontros observados foram iniciados com as criangas em circulo, enquanto a
educadora tocava ao violdo a cancgéo de acolhida Al6, bom dia! (Figura 1), na qual o nome de
todos os presentes era citado, enquanto se fazia, ao final de cada parte, um gesto de carinho
direcionado ao colega mencionado. O fato de sempre se iniciar o encontro com um canto de
acolhida confere a esta atividade um carater ritual, por meio da qual as criangas se preparam
para o inicio da aula, o que é bastante necessario, uma vez que esta € ministrada por uma
docente diferente da professora de classe (que eles encontram todos os dias na escola). Por
suas caracteristicas especificas, a aula de Musica também se desenvolve de maneira bem

diferente das rotineiras. O ritual ajuda a estabelecer esse momento e confere importancia a

ele.
Ald, bom dia!
Josette 5. M. Feres
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Figura 1 — Al0, bom dia! (FERES, 1998, p. 27).

Logo apos o canto, era introduzido o tema a ser trabalhado naquele dia. No final de
cada encontro, tracava-se, junto aos alunos, o caminho percorrido durante a aula,
perguntando-se a respeito de cada musica cantada, cada instrumento tocado, com o intuito de

fechar os assuntos abordados. As criangas demonstraram ter boa memdria e envolvimento
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com o ocorrido em classe, pois sempre se lembravam de tudo o que havia acontecido no

decorrer dos 50 minutos de aula.

2.2.2.1.1 Jardim |

A classe do Jardim 1 tinha aproximadamente sete criancas, com idades entre trés e
quatro anos. A professora polivalente da turma — aquela que trabalha diéria e diretamente na
formacdo de base das criangas — estava sempre presente e, nas aulas de Musica, atuava como
ajudante da educadora musical pesquisada.

Observou-se que o canto era uma atividade de suma importancia nas aulas da
docente, que demonstrou ser bastante afinada. Por meio dele foram trabalhados aspectos
como ritmo, pulsacdo, afinacdo, coordenacdo motora, entre outros. As cangdes eram
acompanhadas pela professora ao violdo e, as criangas, enquanto cantavam, tocavam também
algum instrumento de percussao, como caxixi, ganza, guizo, carrilhdo, entre outros.

Houve, também, momentos direcionados a escuta. Foi apresentado as criangas um
canone a duas vozes, Jodo Pequenino, de autoria desconhecida (JOAO..., 1997). Apds a
primeira audicdo da musica, foram distribuidos caxixis e clavas e a educadora tocou junto a
eles, em um primeiro momento o pulso e em um segundo, a subdivisdo da mdsica. Feito isso,
procurou-se descobrir, por meio de alguns guestionamentos, se as criangas haviam percebido
caracteristicas da musica por meio de sua escuta. Péde-se notar que a maior parte dos alunos
notou que se tratava de um canone cantado por um grupo de criangas, ainda que, nao
conhecessem essa terminologia.

Em uma das aulas observadas, foram exibidos desenhos animados de dois
personagens tchecos, Pat & Mat, conhecidos no Brasil como Zeca e Joca, criados em 1976
por Lubomir Benes e Vladimir Jiranek®. Eram desenhos sem falas e muito ricos em detalhes
nas questbes sonoras: além da trilha musical, enfatizavam os sons de cada porta, aberta ou
fechada, do vento, de materiais que caiam, enfim, de tudo o que fosse possivel sonorizar. E
essa foi a razdo pela qual estes desenhos foram escolhidos pela educadora, que pretende neste
ano — 2010 — fazer um grande projeto sobre a paisagem sonora; os desenhos escolhidos

tinham como objetivo introduzir o assunto em classe. Ap6s cada episddio, os alunos eram

%2 Os episodios apresentados eram intitulados The Painting Job e The breakfast in the Grass. Para mais
informacdes, consulte-se http://www.patandmat.net/episodes_11_20.html. Acesso em: 05 mar. 2010.
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questionados quanto aos sons ouvidos, chamando-se atencdo para 0S SONs que 0S cercam

diariamente.

2.2.2.1.2 Jardim Il

Esta turma é composta por 15 criangcas com idades entre cinco e seis anos. Por
determinacéo da Lei n. 12.031, de 21 de setembro de 2009 (BRASIL, 2009)*, todas as sextas-
feiras, as 8h**, os alunos da pré-escola e do Ensino Fundamental | se organizavam no patio em
filas, para, com o auxilio de uma gravacdo, cantar o Hino Nacional Brasileiro. Por essa razao,
a aula de Musica do Jardim |1 tinha, na prética, duragdo de 30 minutos.

Houve, durante as aulas observadas, alguns momentos destinados a escuta de obras
musicais, nos quais eram apresentados as criancgas, além da masica propriamente dita, alguns
dos instrumentos utilizados, e eram trabalhados parametros do som, como altura, timbre e
intensidade. Como exemplo, em uma das aulas, foi apresentado a classe O Ch4, peca da suite
O Quebra-Nozes, de Tchaikovsky. Apds a devida contextualizacdo das criangas no assunto,
foi contada, resumidamente, a historia que perpassa os temas da suite. Enquanto ouviam a
peca pela primeira vez, os alunos, sentados em circulo, faziam movimentos que aludiam a
execucao de instrumentos musicais, alguns deles, presentes na obra. Apds a audicdo, foram
dirigidas aos estudantes algumas perguntas sobre aspectos da obra, tais como os nomes de
alguns instrumentos e sua participacdo durante a musica. Observou-se, por meio de suas
respostas, que as criancas haviam percebido essas caracteristicas da peca, como por exemplo
um dialogo entre a flauta transversal e alguns instrumentos da familia das cordas. Foi
apresentada a imagem de uma flauta transversal e, em seguida, foram realizadas propostas
com o intuito de evidenciar, separadamente, a identificacdo do timbre da flauta e das cordas;
para tanto, foi sugerido que todos permanecessem de pé quando ouvissem 0 primeiro
instrumento e que se agachassem ao ouvir o timbre das cordas, que eram tocadas numa regido
mais grave do que a flauta. As criancas ndo sO apreciaram a atividade como, também,

demonstraram haver percebido as diferengas timbristicas.

¥ Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_Ato2007-2010/2009/Lei/L12031.htm>. Acesso em:
12 mar. 2010.

% A Lei ndo determina dia e hora para a execucdo do Hino, o que fica a critério da escola, mas obriga as
instituicBes publicas e privadas de Ensino Fundamental a executa-lo uma vez por semana. Nesta escola, que
atende alunos desde a Educacéo Infantil até cursos de Pés-Graduacgdo Lato Sensu, os alunos da pré-escola eram
convidados a cantar, junto ao Ensino Fundamental, o Hino Nacional Brasileiro todas as semanas.
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2.2.3 Instituicdo Il — Regido Central

Esta é uma instituicdo de ensino musical gratuito, localizada na Regido Central da
cidade de Séo Paulo. A selecéo dos alunos se da por meio de dois testes: o primeiro é um teste
auditivo, que ndo tem carater eliminatorio, ndo exige conhecimento musical prévio e tem por
objetivo avaliar a acuidade auditiva dos candidatos. O segundo consiste em uma prova pratica
individual, na qual o desempenho do candidato diante do instrumento escolhido é avaliado
por uma banca. O grau de dificuldade dessa prova varia de acordo com a faixa etaria do
aspirante a vaga. A auséncia do candidato em qualquer uma das provas elimina-o
automaticamente da selecdo. Se aprovado, além das aulas do instrumento para o qual se
candidatou, o aluno cursa disciplinas voltadas para a formagdo do musico, tais como: teoria e
percepcdo musical, harmonia, historia da musica, contraponto, mdsica de camara, entre
outras, e toma parte em, pelo menos, um dos grandes conjuntos da escola — canto coral, big
band ou orquestra. A duracdo dos cursos varia de 6 a 12 anos, a depender do instrumento
escolhido. A escola dispde de classes de teoria musical exclusivas para criangas e
adolescentes ingressantes, além de quatro coros, sendo um destinado a criangas de 8 a 12
anos, dois destinados a adolescentes de 13 a 17 anos e outro, ainda, a adultos a partir dos 18
anos. A matricula em disciplinas tedricas é obrigatdria para os estudantes da escola. As
criancas, além das aulas de instrumento, cursam também teoria musical e participam do coral
apropriado a sua faixa etaria. Nesta instituicdo foram observadas duas classes de duas

educadoras distintas, que serdo abordadas a seguir.

2.2.3.1 Educadora C

A presente educadora € bacharel em Musica com habilitagdo em piano, tendo
estudado também flauta doce e transversal, cravo, traverso barroco, lira e kantele. Educadora
musical hd 32 anos, ela entende que o conhecimento da estética de periodos diversos e
também de Historia e Filosofia sdo essenciais para o trabalho com musica.

Suas aulas s&o ministradas em uma sala que dispde de quadro negro, piano, aparelho
de som, ventilador e cadeiras com braco. H4 uma janela ampla que garante iluminacédo e

ventilacdo. O espaco disponivel assegura que todos figuem confortavelmente sentados, e
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assim se da essa aula de teoria musical. As observacdes foram feitas no periodo de 28 de
agosto a 23 de outubro de 2009.

Esta turma, do segundo ano de teoria musical, tinha aproximadamente 16 alunos com
idades entre 11 e 16 anos, havendo preponderancia de adolescentes na faixa dos 13 aos 15
anos. A duracdo da aula era de 1 hora e 30 minutos. Para a educadora pesquisada, a teoria
musical serve como ferramenta para que o aluno obtenha um conhecimento amplo de Mdsica,
gue vai muito além de apenas dominar o codigo de leitura e escrita musicais. Em suas aulas, a
docente estimulava constantemente seus alunos a ampliarem sua cultura geral, incentivando-
os a ler, frequentar espacos culturais — como museus, salas de concerto, exposicdes — e a
manter sintonia com tudo o que acontece, de modo que eles pudessem relacionar a Musica
com outros saberes e estes, com a pratica musical. Em suas explanacdes, a professora
explorava temas diversos, tais como a mitologia grega, trazendo os mitos de criagcdo da
masica, passando pelas descobertas de Pitdgoras no que diz respeito ao som e tratando de
conceitos musicais a partir da origem da palavra, até chegar ao conceito atual. Ela demonstrou
bastante preocupacdo com o senso de continuidade da matéria por parte dos alunos,
relacionando, sempre, o que era visto nas aulas, com o que fora aprendido nos semestres
anteriores e com a pratica musical dos estudantes.

Durante o periodo observado, houve um momento destinado a apreciagdo musical,
em que a educadora convidou o0s alunos a ouvir e observar caracteristicas de determinadas
mausicas, com o intuito de auxilia-los a entendé-las melhor. Para ajudar no direcionamento da
escuta, trouxe algumas ferramentas de apoio. O caminho escolhido foi solicitar que eles
dessem atencdo a determinados aspectos das obras; assim, foram destacados o andamento, o
modo (maior ou menor), o compasso (binario, ternario ou quaternario) e a instrumentacao
utilizada. A partir dessas observacdes, Ihes foi pedido para indicar a provavel época em que a
obra foi composta.

Durante as aulas observadas, mais do que trazer definigdes tedricas para 0s assuntos
tratados em classe, a docente procurou relacionar as questdes das aulas de teoria com a pratica
musical dos alunos. Como exemplo, ap6s as devidas explicagdes conceituais a respeito da
série harmonica®, numa aula direcionada a esse tema, a educadora optou por demonstrar a
experiéncia pitagorica na pratica: solicitou a uma aluna que tocasse a corda solta de seu
violino e pediu a atencdo dos demais para som produzido; em seguida, pediu para essa aluna

“dividir” a corda ao meio, pressionando-a exatamente em seu ponto médio, e tocando-a em

% para mais informagdes a respeito da série harménica, consulte-se MED, 1996, p. 91-96.
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seguida. Dessa maneira, a docente comprovou diante dos estudantes que a vibracdo da metade
de uma corda resulta em sua oitava, demonstrando a eles, desse modo, os principios da série
harmonica. Além disso, neste periodo foram feitos exercicios de reconhecimento auditivo de
triades maiores e menores e de intervalos musicais (segundas e tergas maiores e menores €
intervalos justos — quartas, quintas e oitavas). Esses exercicios eram feitos de duas maneiras;
na primeira, a docente tocava os acordes e/ou intervalos ao piano e pedia para que os alunos
escrevessem 0 que estavam ouvindo. Ela tocava apenas uma vez e recomendava que, para
ouvir mais vezes, eles deveriam memorizar e repetir 0s sons na propria mente, o que auxilia o
desenvolvimento do ouvido interno, além de ativar a memoéria e a capacidade de
concentracdo. Na segunda maneira de realizar os exercicios, ela pedia para que as criangas
cantassem o intervalo e/ou acorde a partir de uma nota previamente dada.

Além disso, estimulava os alunos a prestarem atencdo em todos 0s sons que
estivessem em seu entorno. Segundo ela, ao fazer isso, passa-se a escutar coisas que nao eram

ouvidas antes, ocorrendo um aumento da sutileza da escuta.

2.2.3.2 Educadora D

A educadora D tem uma formacgdo musical bastante heterogénea, tendo feito diversos
cursos na subarea de Musica/Educacdo Musical. Atua como regente e educadora ha 34 anos e
tem vasta experiéncia frente a coros de faixas etarias variadas, tendo trabalhado nos dltimos
anos, especificamente, com estudantes de Musica e grupos profissionais.

Suas aulas, voltadas a pratica coral, contavam com a participacdo de,
aproximadamente, 30 criangas com idades situadas entre 5 e 12 anos. O auditério destinado a
sua realizacdo, que dispde de cadeiras para todos, estantes de partitura e dois pianos, € grande
o suficiente para que ali se desenvolvam grande nimero de atividades que exigem espaco e
gue envolvem todos o0s estudantes, como aconteceu diversas vezes durante o periodo
observado, que foi de 29 de agosto a 7 de novembro de 2009.

A educadora contava com o auxilio de alguns monitores (geralmente trés), que
recebiam as criancas no auditério e iniciavam a aula, desenvolvendo jogos e brincadeiras com
bastante movimentacdo corporal, o que tinha por objetivo estabelecer o espirito de grupo,
trabalhar algumas questdes inerentes ao coro — que envolviam desde exercicios para se manter
no pulso até o entendimento da responsabilidade do resultado final das obras do coro como

algo coletivo — e chamavam a atencdo e a concentracao das criangas. Como exemplo, em uma
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das aulas foi praticado com as criangas 0 ato de sentar e de levantar da cadeira, necessario ao
coro que, mais tarde, faria uma apresentacdo junto a uma orquestra. Para tanto, contava-se um
compasso de quatro tempos e solicitava-se que as criancas se sentassem lentamente, de modo
gue se encostassem a cadeira somente no quarto tempo, sem fazer nenhum ruido. O mesmo
foi pedido em relagdo ao ato de se levantar. A cada vez em que esse exercicio era repetido,
diminuia-se metade do tempo disponivel para sua execucdo, de modo que, no final, as
criancas conseguiam sentar-se ou levantar-se sem fazer ruido em apenas meio tempo. Essas
atividades, normalmente, duravam cerca de quinze a vinte minutos — em uma aula que tinha a
duracdo total de duas horas — e eram seguidas de um alongamento corporal.

Logo apds, com as criancas de pé e dispostas em forma circular, o aquecimento vocal
era iniciado pela educadora, que contava com exercicios tradicionalmente feitos com essa
finalidade, além de outros, nos quais se podia notar certo direcionamento ao repertério ou a
questBes que seriam trabalhadas naquele encontro. O solfejo de notas também era uma
habilidade abordada no aquecimento vocal. Os primeiros, contavam com exercicios em graus
conjuntos, nos quais as alturas das notas eram regidas por movimentos ascendentes e/ou
descendentes. Em seguida, as notas passaram a ser escolhidas pelos alunos aleatoriamente.
Em uma ocasido, quatro notas foram sugeridas por uma crianga — sol, do, si, do, por exemplo
— para que o grupo cantasse. Com base nesta e em outras sugestdes dos educandos, foram
feitos, primeiro com a classe dividida em dois, depois em trés grupos, solfejos a duas e trés
vozes, respectivamente, utilizando-se palavras ou pequenas frases de quatro silabas, tais

como: chocolate, nés cantamos, n6s brincamos, entre outras. A Figura 2 apresenta um

exemplo:
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Figura2 - Exemplo de solfejo a trés vozes. Educadora D. Partitura elaborada pela

pesquisadora.

Grande parte dos exercicios realizados pelo coro durante o aquecimento era regida

primeiramente pela educadora e, em seguida, pelos estudantes, para que dessa forma eles
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pudessem entender melhor o que estava sendo proposto. Deve-se salientar que, com excec¢ado
dos exercicios a trés vozes, 0 piano era pouco utilizado no aquecimento, o que segundo a
docente, estava tornando o grupo mais independente.

Somente apds 0 aquecimento, as obras do repertorio eram introduzidas no ensaio. O
coro cantava pecas a duas e trés vozes. Como grande parte das criancas ainda ndo tinha
dominio de leitura musical, as monitoras dividiam-se e cantavam junto a elas as linhas
melddicas de cada grupo. Quando uma musica nova era introduzida, era comum que,
enguanto toda a classe cantava a melodia principal com o auxilio das monitoras, a educadora
cantava outra linha. Esta conduta auxiliava o processo de familiarizacdo da escuta de vozes
simultaneas pela classe. Também era solicitado aos estudantes que trocassem de lugar
diversas vezes durante o0 ensaio com o0 intuito de que cantassem vozes variadas, 0 que,
segundo a docente, possibilita o desenvolvimento do ouvido harménico.

A fim de ativar a memdria e a concentracdo dos alunos, a regente, pouco antes do
intervalo de um ensaio, tocou uma nota ao piano, sem deixa-los ver qual era, € propds um
desafio: emitir este mesmo som apds o intervalo, que tinha duracdo aproximada de 10
minutos. Os alunos se empenharam bastante em memorizar esta nota e, dois deles,
conseguiram realizar a tarefa proposta. Algo semelhante é relatado por Schafer em O Ouvido
Pensante (1991, p. 375-6): o autor expde, sucintamente, uma atividade na qual se solicitou
gue um grupo de estudantes memorizasse determinado som até a manhd seguinte; constatou-
se que, apesar de ninguém — nem mesmo ele — ter certeza da altura original, o sucesso do
exercicio residia no fato de que a tentativa de recordar tal som tornou-o interessante para o
grupo.

Na classe observada, os temas das musicas também eram alvo de conversas durante
0s ensaios. Na ocasido em que aprendiam uma musica que falava a respeito do circo, a
educadora realizou, dentro da classe, um levantamento acerca de todas as habilidades
circenses conhecidas e praticadas pelos alunos e, na aula seguinte, reservou um espaco para
que as criangas fizessem uma pequena demonstracdo destas. Foram feitas apresentacGes com
i0id chinés® e malabarismos com bolas de ping-pong e pinos de boliche. Ao final da aula, em
conversa com a educadora, ela destacou a importancia de que os momentos vivenciados com
os alunos representem “mais que uma aula de canto coral”, pois aquele é um espaco para as
criancas. “E preciso respeitar isso, sempre. A preocupacdo precisa ir além do

desenvolvimento do repertorio”.

% Também conhecido como diabol6, diabolo ou di4bolo, ¢ utilizado nas apresentagdes de grupos circenses.
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Durante o periodo observado, o coro cantou, aproximadamente, oito diferentes obras.
Entre elas, foram ensaiadas para apresentacdes fora da escola duas pecas da Carmina Burana,
de Carl Orff — Tempus est iocondum e O Fortuna — e o Salmo 150, de Benjamim Britten. A
apresentagédo da obra de Carl Orff contaria com a participagdo de uma orquestra e de um coro
de adultos.

Estas musicas foram ouvidas em aula e, durante a escuta, a docente destacava, com
poucas palavras, alguns aspectos, tais como fins de secOes e instrumentos utilizados. A
educadora demonstrava grande preocupacdo em contextualizar o repertorio feito pelo coro
com as referéncias do universo infantil. Por exemplo, ao ensaiar um canone a quatro vozes,
constante da masica de Britten, ela relacionou a forma candnica com uma brincadeira muito
comum entre criangas, o pega-pega. No citado Salmo, que fala sobre louvar a Deus de todas
as formas possiveis, sao mencionados alguns instrumentos musicais. A fim de auxiliar a
memorizagdo desta parte da musica (Figura 3), apos a traducdo de cada um dos instrumentos
citados no Salmo, foram feitos gestos alusivos a eles e foi solicitado as criangas que dissessem
seus nomes, seguindo sempre a ordem em que apareciam no texto. Num segundo momento,
estas mimicas foram feitas pelas criancas aos colegas. Durante a audicdo da musica, ficou
demonstrada a eficacia do procedimento utilizado para a memorizacéo do trecho em questéo.
Outro tema abordado pela docente a partir da mesma obra foi o de conceitos como pergunta e
resposta em Musica, que foram explicados sucintamente e por meio de recursos pedagogicos
adequados a faixa etaria dos alunos.

A voz e 0 piano sdo bastante utilizados pela educadora, constituindo modelos a
serem seguidos pelas educandos. Além disso, muitas vezes esse instrumento foi usado para
evidenciar procedimentos de composi¢do musical, como a harmonia ou o ritmo utilizado nas
obras musicais. Como exemplo, para evidenciar 0 compasso de sete tempos, presente no
Salmo 150 de Britten, o trecho em que esse compasso aparece (um excerto pode ser
visualizado na Figura 3) foi tocado e a classe foi questionada em relagdo a quantidade de
acentos que havia ali. Foi constatado gque tanto os acentos quanto as subdivisdes haviam sido
percebidos por parte dos estudantes; a fim de que o tema ficasse claro a todos, a educadora se
deteve nesse assunto mais alguns instantes, apresentando a classe algumas relagdes entre o
compasso setendrio e palavras do cotidiano infantil, de modo a evidenciar a subdivisdo e 0s

acentos do trecho em questéo.
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Figura 3 — Trecho do Salmo 150. Adaptado da obra Salmo 150 (BRITTEN, [19627]).

Outro aspecto observado durante as aulas foi a familiarizagdo dos alunos com alguns

procedimentos musicais ndo muito habituais na pratica comum de ensino de MUsica, tal como

o dos compassos irregulares, ou das sonoridades dos clusters®’. Em uma ocasido, apés a

execucdo de um cluster ao piano, foi solicitado que a classe fizesse, também, um cluster com

a voz. Para tanto, cada aluno deveria escolher uma nota para cantar, diferente da dos demais

colegas; ao sinal da regente, todos deveriam cantar um unissono, escolhido previamente por

ela; em cada uma das vezes que o exercicio fosse repetido, dever-se-iam emitir diferentes

notas, a fim de formarem-se clusters com sonoridades variadas. Essa atividade teve um

resultado sonoro bastante satisfatério em relacdo ao conceito que estava sendo trabalhado,

% Em inglés, cluster significa “amontoado, aglomerado”. Em Musica, é também conhecido como “bloco sonoro”
e trata-se de um acorde “formado por segundas sobrepostas” (MED, 1996, p. 389-390). E utilizado em obras de
estética contemporanea, compostas a partir do século XX.



57

além de ter servido como ferramenta para trabalhar a escuta, a memoria e a concentracdo das

criancas.

2.2.4 Instituicdo IV — Regido Central

A quarta instituicdo pesquisada tambem oferece ensino musical gratuito e localiza-se
na Regido Central da cidade de S&o Paulo. Atende a alunos de seis anos em diante,
provenientes de todas as regibes da cidade e oferece cursos de diversos instrumentos
musicais, além de composicao e regéncia. A selecdo dos alunos ocorre de maneiras distintas,
conforme a faixa etaria na qual o candidato se encontra. Apds o preenchimento da ficha de
inscricdo, os candidatos com idades entre seis e nove anos — faixa etaria contemplada nas
observacdes de campo desta pesquisa — submetem-se a um teste de aptiddo musical, pelo qual
sera avaliada sua desenvoltura em relacdo ao ritmo. Os cursos tém duracdo de até quatro anos
e oferecem aulas coletivas de instrumento além de algumas disciplinas de apoio, voltadas para
a préatica coral, ritmica e de apreciagdo musical.

Os dois educadores pesquisados nesta instituicdo atuavam com a mesma classe de
criancas, sendo as aulas da educadora E imediatamente sucedidas pelas aulas do educador F.
O espaco em que ambos trabalham com esta turma é o mesmo. Trata-se de uma sala ampla,
com janelas grandes de madeira, que dispde de cadeiras com bragos para todas as criancas,
uma mesa para o professor, um piano, uma lousa, um aparelho de som e armarios no fundo da
sala, onde sdo guardados xilofones, metalofones e alguns instrumentos de percussdo
pequenos. A classe contava com a participacdo de aproximadamente 15 criancas, recém-

ingressantes na instituicdo, na faixa etaria de seis a sete anos.

2.2.4.1 Educadora E

A educadora E é bacharel em composicao e regéncia, tendo estudado também piano
erudito e popular. Trabalha com Educacdo Musical ha 20 anos e atende, atualmente, criangas
de 6 a 16 anos, além de adultos. As aulas por ela ministradas nesta instituicdo tém duracao de

uma hora e as observac6es foram feitas no periodo de 15 de outubro a 19 de novembro de
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2009. A educadora contava com a colaboracdo de uma pianista que, além de tocar todas as
musicas cantadas pelo grupo, auxiliava-a na realizacdo de jogos e brincadeiras durante as
aulas observadas, as quais eram voltadas para a pratica coral.

As aulas eram iniciadas com a chamada dos alunos. Com o intuito de trazer algum
sentido para esse momento formal do encontro — a verificagcdo dos alunos presentes — era
solicitado que as criancas respondessem de variadas maneiras, inspiradas, normalmente, no
assunto das cancdes a serem trabalhadas naquele dia: por exemplo, em uma ocasido na qual as
criancas cantariam uma mdsica cujo texto trata do sono dos bichos, cada uma deveria
responder dizendo o nome de algum animal.

Durante esta aula eram realizadas diversas atividades, muitas vezes com o auxilio de
pequenas cangdes, que tinham por objetivo o desenvolvimento musical dos estudantes, além
de contribuirem para o aperfeicoamento de sua atencdo e concentracdo. Algumas dessas
atividades serviam como ferramentas para trabalhar aspectos como ritmo e pulso, bem como
para colocar os alunos em sintonia uns com 0s outros. Eis um exemplo extraido de uma das
aulas observadas, na qual uma nova mdsica seria apresentada: foi solicitado que todos os
alunos caminhassem obedecendo a um pulso comum; a0 mesmo tempo, enquanto tocava um
tambor a fim de auxilid-los na sua marcacdo, a docente pronunciava ritmicamente as frases da
musica que seria trabalhada naquele encontro, as quais deveriam ser repetidas pelos alunos.
Observou-se que os estudantes ndo tiveram dificuldade em realizar essa atividade de escuta e
movimentacao corporal e responderam bem ao que foi proposto.

Os exercicios do aquecimento vocal, sempre regidos por gestos que indicavam a
movimentacdo ascendente ou descendente da voz, eram feitos pela docente — que é afinada —
e repetidos pelos alunos, que demonstravam perceber tanto a direcdo quanto a altura das notas
propostas pela docente. Os movimentos gestuais, entdo, serviam como suporte a execugdo dos
alunos que, neste caso, estavam desenvolvendo a escuta por meio do aperfeicoamento de sua
capacidade de imitacéo.

Apbs o aquecimento vocal, iniciava-se 0 ensaio das pecas do repertério. O coro
cantava de memdria. As musicas trabalhadas no periodo de observagao por esta pesquisadora
eram em unissono e a tematica voltava-se ao universo infantil. Os alunos estavam sendo
introduzidos a leitura musical; por essa razdo, era comum que a docente aproveitasse as pecas
para evidenciar alguns aspectos primarios de notacdo, tais como a localizacéo e a duracdo das

notas. Em virtude do codigo de escrita musical ser pouco conhecido pelos alunos, as cangdes
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eram ensinadas pela docente frase a frase, com o auxilio da pianista, que tocava sua harmonia
e a melodia.

As criancas sempre recebiam as partituras das obras trabalhadas; algumas vezes
convencionais e, em outras, a educadora elaborava “partituras interativas” como se pode
observar no exemplo da Figura 4, usada para notar a musica O Sono dos Bichos, de autoria de
Renato Rocha e gravada pelo grupo MPB4. Nesta, a maneira pela qual os bichos dormem é
ilustrada pelo modo como a letra da musica é escrita. Tanto os desenhos quanto os textos
escritos de modos variados pareciam agradar as criangas, servindo de estimulo ao aprendizado

das cangdes, que normalmente despertavam interesse nos alunos.

Figura 4 — Partitura interativa O Sono dos Bichos. Elaborada pela educadora E.

Nesse periodo, iniciaram-se 0s ensaios para a apresentacdo de final de ano, na qual as
criangas mostrariam aos pais e demais interessados parte do trabalho realizado durante as
aulas de Mdsica. Para esta apresentacao, que teria como tema a expressdo “o que é, o que €”,
foram escolhidas algumas musicas, entre elas O Rap do Tamandud, de Alexandre Zilahi e

Charada da Bicharada, de Viviane Valladao.
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As pecas trabalhadas durante o periodo de observagdo tinham tessitura de
aproximadamente uma oitava, situada na regido central do piano. A docente, enquanto
apresentava as musicas aos alunos, sempre chamava a atencdo deles sobre a maneira como
deveriam cantar (em relacdo a entonacdo ou ao andamento) e, a0 mesmo tempo, cuidava de
aspectos como afinacdo e colocacdo da voz. O Rap do Tamandud iniciava com percussao
corporal e contava com palmas e batidas no peito. E interessante notar que, talvez pelo
interesse despertado e pelo grau de dificuldade, compativel com o desenvolvimento musical
dos alunos, ela foi aprendida em poucos instantes. A educadora pedia para que as criangas
prestassem atengdo ao som que estava saindo do corpo com a percussdo de suas partes, para
que eles se concentrassem de modo a encontrar a sonoridade apropriada. No interludio da
masica, havia um solo de piano, durante o qual as criancas costumavam dancar com bastante
liberdade, enquanto esperavam a nova entrada do canto. Por se tratar de um rap, as criangas
tendiam a cantar com uma entonagdo mais grave do que a que usavam em outras musicas,
como acontece com os rappers> usualmente. A educadora, entretanto, sempre solicitava aos
alunos que cantassem em uma entonacdo mais aguda para, assim, utilizarem a “voz de
cabeca”, que € a adequada ao canto infantil. Doreen Rao, regente americana de coro infantil,
afirma que a chamada “voz de peito” é potencialmente perigosa a voz infantil porque, em
geral, é produzida sem ar suficiente e se localiza muito atras, na garganta.

[A] voz de cabeca, ao contrario, é a ressonancia recomendada para criancas e
iniciantes, pois € uma maneira de cantar Util e saudavel, porque sua producdo se da
num lugar alto, perto do palato e ndo ofende a garganta. Ela tem uma qualidade

clara, que a aproxima dos instrumentos de madeira, é versatil e permite a utilizagéo
de uma tessitura ampla, sem provocar danos a voz (RAO, 1987, p. 18).

Para a musica Charada da Bicharada a professora solicitou que cada aluno
elaborasse uma pequena charada sobre algum animal, contendo ao menos trés de suas
caracteristicas. As mais interessantes, escolhidas por votacdo da classe, seriam recitadas na
apresentacdo final pelo seu autor. Até onde se pode observar, houve empenho por parte das
criancas para a realizacdo desta atividade; foram apresentadas em classe as primeiras
elaboracgdes dos alunos, como a do exemplo que se segue: “Quando passo todo mundo me
admira e tenho moedinhas no rabo; sou macho”. Nessa primeira tentativa, o aluno reuniu

algumas caracteristicas do pavéo e exp0s a seus colegas; posteriormente — e com o auxilio da

% Cantores de rap, também conhecidos como MC’s, abreviatura de “mestre de cerimonias”.
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docente —, essa e as demais propostas dos alunos sofreriam pequenas adaptacdes, com o

intuito de ficarem mais bem encadeadas com a musica na apresentacao.

2.2.4.2 Educador F

O educador F é bacharel em composicdo e regéncia, licenciado em Musica e mestre
em Educacdo. Atua como compositor, regente e educador musical em escolas e universidades,
além de ministrar cursos para formacdo de professores e lecionar para alunos particulares.
Trabalha com Educacdo Musical ha 36 anos e atende, atualmente, criancas e jovens de seis a
16 anos e adultos. Suas aulas tinham duracdo de uma hora e as observacdes de campo foram
feitas no periodo de 22 de outubro a 19 de novembro de 2009.

Sob o titulo de “Repertério/Apreciacdo Musical/Decifracdo”, as aulas observadas
contemplaram a leitura musical, a pratica instrumental coletiva, a construcdo de instrumentos,
alguns aspectos musicais como andamento, timbre e pulso, além da apresentacéo de pecas do
chamado repertério tradicional da masica erudita.

Em uma ocasido, foi apresentado as criancas um jogo® no qual cada frase,
ritmicamente pronunciada pelo educador, deveria ser imediatamente repetida pelos alunos,
observando-se a formula ritmica e as diferentes entonacGes utilizadas pelo docente.
Simultaneamente, todos deveriam marcar o0 pulso batendo as maos contra as proprias pernas.
Na segunda parte do jogo, o andamento foi modificado, ficando mais rapido, mantendo-se
assim ate chegar ao fim da brincadeira. Observou-se que nesta atividade foi possivel trabalhar
a questdo do pulso, do andamento e da escuta atenta, que possibilitou a imitacdo tanto do
ritmo quanto das entonacdes feitas pelo docente. As criancas foram questionadas a respeito de
uma possivel modificacdo da primeira para a segunda parte do jogo, diante do que se
constatou que a mudanca de andamento ocorrida havia sido percebida por grande parte dos
educandos; em seguida, foi comentado que muitas musicas tém, também, mudancas como
essa no decorrer de sua execugao.

Uma das propostas da disciplina desenvolvida pelo docente é a apresentacdo de

pecas do repertorio tradicional de musica, razdo pela qual o educador havia trabalhado, em

% 0 educador apresentou as criancas uma versdo adaptada do que pode ser encontrado na obra Oficinas de
Recreio (OLIVEIRA, 2003, p. 20-22).
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periodo anterior as observactes, Pedro e o Lobo, de Sergei Prokofiev. Durante a coleta de
dados, foram apresentadas algumas pecas da obra O Carnaval dos Animais, de Camile Saint-
Saéns, por meio de um DVD que, juntamente com a execu¢do das masicas, exibia animacdes
feitas com dobraduras. Nessa obra, cada uma de suas pecas focaliza um animal, cada qual
representado por um instrumento musical, o que pode servir como ferramenta para
apresentacdo do conceito de timbre, explorado pelo docente durante a execucdo da musica.
Pbde-se observar que grande parte dos instrumentos ouvidos havia sido identificada pelos
alunos. Observou-se que os alunos tinham certa dificuldade em permanecer parados ouvindo
musica, provavelmente uma das razdes pela qual o educador escolheu um DVD com
animac0es para apresentar a obra.

Foi elaborada uma atividade a ser executada durante a audi¢do da peca Aquario, de O
Carnaval dos Animais, na qual um grupo de criangas deveria movimentar alguns peixinhos
durante a reproducdo da mdsica, procurando realizar essa movimentacdo de acordo com 0
andamento ouvido. Os peixinhos utilizados haviam sido feitos pelos préprios alunos no
decorrer da semana e, segundo orientacdo do docente, eram coloridos e estavam presos a
palitos de churrasco ou sorvete. A fim de complementar esse cenario, um abajur de fibra otica
foi levado a classe para representar um ourico do mar e o ambiente foi escurecido. Essa
atividade teve um efeito visual que agradou as criancas, o que ajudou a conferir expressao e
significado aquele momento de escuta. Observou-se que os alunos ficaram um pouco mais
calmos durante esta atividade; alguns tentavam cantarolar o tema da peca, enquanto
observavam o movimento dos peixes, 0 que pode ser um indicador de que a proposta
auxiliou-os a ouvirem a obra com mais atencdo. N&o se esta afirmando que s&o necessarios
recursos visuais ou de outra ordem para que seja possivel a audicdo concentrada, de forma
alguma; entretanto, pode-se inferir que, em alguns casos, esses recursos podem ser entendidos
como ferramentas capazes de auxiliar nesse processo.

A leitura musical também foi uma habilidade trabalhada nas aulas desse educador.
Sob influéncia do tema “aquério”, presente em aulas anteriores, foi trazida a classe a peca Se
um Peixinho Eu Fosse, de Leda Giuffrida, cujo tema é o mar. Com a partitura escrita na lousa
(Figura 5), foram feitas perguntas variadas a respeito da clave utilizada e da nomenclatura e
localizagdo das notas. Em seguida, foi solicitado a um aluno que apontasse cada uma das

notas na lousa enquanto a classe cantava a masica.
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Figura 5 — Se um Peixinho Eu Fosse. Partitura elaborada pela pesquisadora.

Com essa mesma pega, que conta com apenas trés notas que se movem por graus
conjuntos, foi sugerido as criancas que tocassem um “Xilofone invisivel”, a fim de que
percebessem as relagdes entre as notas, de forma a identificar os movimentos ascendentes e
descendentes. Ao mesmo tempo, o0s alunos estavam sendo preparados para a atividade pratica
que se daria na aula seguinte, quando todos tocariam em xilofones reais. Nessa aula, além dos
xilofones, foram disponibilizados metalofones e as criancas levaram, a pedido do docente,
paus de chuva e pandeiros do mar* — que haviam sido construidos pelos préprios alunos sob
orientacdo do educador em periodo anterior a observacdo. Todos esses instrumentos, somados
ao piano tocado pelo professor e pelas vozes da classe, fizeram parte da apresentacéo de final

de ano, que encerrou as atividades realizadas pela turma naquele semestre.

2.2.5 Instituicdo V — Zona Oeste

Trata-se de uma escola municipal de Ensino Fundamental, situada na Zona Oeste da
cidade de Sdo Paulo, que atende a populacdo de baixa renda da regido. Nesta, foram
observadas duas classes da antiga segunda série, atual terceiro ano, do Ensino Fundamental I.
As aulas eram ministradas nas mesmas salas em que as criancas estudavam com suas
respectivas professoras polivalentes. Ambas as salas tém praticamente a mesma estrutura: sao
amplas e dispbem de cadeiras e carteiras para todos, uma mesa para o professor, dois
ventiladores, dois quadros negros, cortinas nas janelas e dois armarios, nos quais ficam

guardados livros, folhas de sulfite, lapis de cor e outros materiais pedagdgicos. As salas

“0 Também conhecido como pandeiro com efeito oceano.
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recebem intensa iluminacgéo natural e, a época da observacéo, estavam decoradas com alguns
trabalhos realizados pelas criangas no decorrer do ano letivo. Deve-se salientar que 0s
instrumentos musicais que serdo mencionados no decorrer da presente descricdo nao fazem
parte do patrimonio da escola, mas sim do patrimdnio pessoal do educador pesquisado, que 0s
levava consigo.

Ambas as classes eram numerosas e contavam com a participacdo de
aproximadamente 30 criancas em cada uma. As aulas tinham duracdo de 50 minutos e
abordavam os mesmos conteldos, visto que correspondiam ao mesmo nivel de ensino e eram
ministradas pelo mesmo educador. As observacfes foram feitas no periodo de 18 de

novembro a 9 de dezembro de 2009.

2.2.5.1 Educador G

O educador G e licenciado em Educacao Artistica com habilitacdo em Musica, tendo
estudado também viol&o, bateria e outros instrumentos de percussdo, além de ter participado
de corais durante muito tempo. Segundo ele, trabalha profissionalmente com Educagéo
Musical ha dois anos, embora se dedique ao ensino de instrumento — violdo — ha muito mais
tempo. Atende, atualmente, alunos de seis anos em diante.

Contando com a participacdo de 30 criangas em um mesmo ambiente, ndo era
incomum que o docente precisasse chamar-lhes a aten¢do. Para tanto, ele o fazia por meio do
siléncio, olhando fixamente a turma até que os alunos percebessem que ele 0s aguardava ou,
entdo, chamava a atengéo da classe em volume de voz bastante baixo, a fim de que a turma
silenciasse, para entdo ouvi-lo. Esse procedimento é, no entendimento da presente
pesquisadora, coerente com 0 objetivo a ser alcan¢ado — o habito do siléncio — e mostrou-se
eficaz durante o periodo observado.

Em suas aulas, o educador trabalhou atividades variadas, voltando-se,
principalmente: aos parametros do som; a apresentacdo de instrumentos musicais —
convencionais e ndo convencionais; ao canto; e a apresentacdo de algumas formas de notacéo
musical. Em todas elas, em maior ou menor intensidade, a questdo da escuta se fazia presente.

A fim de trabalhar a percepc¢édo de parametros do som, o docente utilizou jogos nos
quais as criancas deveriam realizar determinada movimentacdo corporal em funcdo dos sons
ouvidos — que eram produzidos pelo educador por meio da voz ou de instrumentos musicais.

Salienta-se que, para a realizacdo de atividades que exigissem movimentacdo corporal, fez-se
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necessario dividir a classe em dois grupos — cada um com aproximadamente 15 alunos — que
se revezassem na execucdo da atividade, a fim de que houvesse um pouco mais de espaco
para isso.

Quanto a apresentacdo de instrumentos musicais, durante o periodo observado o
educador levou a classe: um violdo, uma flauta, um tridngulo e um caxixi, além de um
manguerone, instrumento produzido pelo proprio docente e que consiste em uma mangueira
com um funil na ponta. O seu nome é uma alusdo ao material com o qual é construido e ao
som que produz, semelhante ao de um trombone. Ao trazer cada um desses instrumentos, o
educador classificou-o0s, junto a classe, de acordo com suas respectivas familias — cordas,
sopros e percussao — e relacionou esta classificagdo com a organizagao das orquestras.

O tema “orquestra” alimentou as conversas que se sucederam naquele encontro. Por
meio de atividades que privilegiavam a atencdo e a concentragéo, os alunos experimentaram
reger e serem regidos, expressando-se de forma gestual, com a voz e com instrumentos
previamente disponibilizados pelo docente.

O canto também era uma das atividades realizadas pela classe, fazendo-se presente
em duas das quatro aulas observadas*. Uma adaptacdo®* da mlsica A Estatua, de Maria
Meron (Figura 6), foi interpretada pelos estudantes enquanto o educador tocava violdo. Além
de se movimentarem de acordo com as sugestdes da letra, os alunos deveriam, ao final da
cancdo, fazer esculturas corporais com temas previamente escolhidos, que iam desde a
execucao de instrumentos musicais até atividades esportivas.

Embora o educador repetidamente solicitasse as criangas que cantassem em uma
regido mais aguda da que em geral utilizavam (por ser a mais apropriada a faixa etaria dos
alunos com os quais realiza seu trabalho), elas, geralmente, cantavam na regido da fala. O
docente entende que essa dificuldade esta associada ao repertorio que ouvem. De acordo com
0 que se constatou em uma enquete informal, realizada com os alunos pelo professor, as
referéncias musicais da maior parte da classe estdo situadas na black music e no rap, estilos
nos quais o discurso ritmico é evidenciado em detrimento da linha melddica. O educador
traduz essa constatacdo na necessidade de ampliar o repertério musical dos alunos para além

daquilo que é divulgado pelos meios de comunicacdo de massa*.

* No decorrer do ano letivo foram cantadas, também, marchinhas de carnaval, cantigas folcléricas e musicas
com ritmos brasileiros, como o forré Chinelo de Rosinha. Deve-se comentar que, embora a observacao das aulas
tenha ocorrido apenas no final do ano letivo, essa constatagdo foi possivel gracas a uma revisdo dos assuntos
abordados feita pelo docente e pelas criangas no Gltimo dia de aula.

2 Em sua adaptagéo, o educador substituiu a palavra “estatua”, presente na masica, por “escultura”.

*® Essas ponderacdes foram colhidas em conversas entre a pesquisadora e o educador ao final da aula.
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Figura 6 — A estatua (ASSOCIACAO DE REGENTES DE CORAIS INFANTIS, [s.d]).

A notacdo musical foi também um dos temas abordados pelo docente. Sem se deter
em prolixas explanagdes tedricas, ele prop6s as criancas que escrevessem uma partitura nao
convencional, orientando-as apenas a imaginar um determinado som e colocé-lo no papel. Na
ocasido, trouxe a classe um exemplo, de sua autoria, repleto de cores e desenhos que
representavam diferentes sons, todos a serem produzidos pelo corpo e pela voz. O objetivo do
educador era o de que seu exemplo servisse como ponto de partida para despertar a
criatividade das criangas, a fim de que elas criassem e conseguissem anotar suas proprias
ideias, ainda que a seu modo. Esta proposta despertou grande interesse nas criangas, que se
envolveram em sua realizacdo. No encontro subsequente, o educador selecionou algumas das
partituras confeccionadas pelos alunos para que toda a classe as lesse, de acordo com as
instrucGes de seu compositor. Houve, inclusive, um trabalho com um trecho a duas vozes, o
qual foi cantado com a turma divida em dois grupos. Além disso, uma partitura convencional
foi levada a classe por uma aluna, que estudava flauta em um projeto social. O educador
aproveitou o ensejo para relacionar a escrita alfabética com a escrita musical, evidenciando
gue ha varias maneiras possiveis de se escrever musica.

Os alunos também foram estimulados a fazer interpretacbes musicais inspiradas em

quadros de pintores como Wassily Kandinsky, realizando o caminho inverso ao da atividade
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anteriormente citada, na qual foram incentivados a elaborar partituras musicais néo
convencionais a partir de sons imaginados por eles.

Durante o periodo observado, houve um momento dedicado a escuta de obras
musicais. Na ocasido, foi levado o CD Jeunes Musiques*, que apresenta um grupo de
criangas francesas interpretando algumas obras de estética contemporanea, nas quais sao
explorados sons vocais e percussao corporal. A proposta que se seguiu a escuta dessas obras,
realizada pelas criancas com empenho, era a de que tentassem reproduzir alguns dos sons
ouvidos nessas musicas, de modo que a acuidade auditiva dos alunos pudesse ser avaliada por
meio de sua habilidade em reproduzir as sonoridades escutadas — habilidade denominada por
Schafer como competéncia sonoldgica. A realizacdo desse tipo de atividade exige atencéo,
concentracao e, a0 mesmo tempo, auxilia no processo de percepcdo de pormenores sonoros e

sutilezas.

2.2.6 Instituicdo VI — Zona Sul

Trata-se de uma escola da rede particular de ensino, situada em um bairro de classe
media da Zona Sul da cidade de S&o Paulo, que atende a alunos desde a Educacéo Infantil até
o0 Ensino Fundamental 1. As aulas de Musica eram ministradas em uma sala bem iluminada,
pequena e com piso emborrachado, na qual as criancas eram convidadas a entrar descalcas.
Essa sala, livre de carteiras e cadeiras, dispde de: um amplo espelho, flautas, alguns
instrumentos pequenos de percussao, um armario, um aparelho de som e um violdo. Nesta
escola foram observadas duas classes, das antigas 32 e 42 séries, atuais 4° e 5° anos do Ensino
Fundamental I. A coleta de dados foi realizada no periodo de 19 de outubro a 23 de novembro
de 2009.

2.2.6.1 Educadora H

A Educadora H é mestre em Educacao Musical e graduada em Mdasica. Trabalha com
ensino de Mdsica ha nove anos e atende, atualmente, alunos de faixa etaria variada, a partir

dos quatro anos. Durante o periodo da coleta de dados e em ambas as classes, o0 ensino de

* JEUNES Musiques. Diregéo: Victor Flusser. Viena: Universal Edition, [s.d.].
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flauta doce soprano era um dos principais focos de atencdo da educadora, no qual era
enfatizado o aspecto da leitura musical, presente em todas as aulas observadas.

Com a aproximacdo da apresentacdo de final de ano, que sucederia na terceira
semana de dezembro, grande parte das aulas foi, também, direcionada a esse evento, no qual
todas as criangas do Ensino Fundamental cantariam as mdsicas Estrelada, de Milton
Nascimento e Marcio Borges, O Caderno, de Toquinho, e Completo, interpretada por Ivete
Sangalo, acompanhadas pelos CDs dos respectivos artistas. Nos ensaios, as criancas foram
acompanhadas pela docente ao violdo ou pela gravacdo dos artistas, prevalecendo a segunda

alternativa.

2.2.6.1.1 32série/4°ano

A classe do 4° ano contava com a participacdo de quatro alunos, com idades situadas
entre 0s nove e dez anos. Todas as aulas foram iniciadas com as criangas sentadas em
semicirculo, em frente a docente. Com esta turma, além dos ensaios das pecas que seriam
cantadas na festa de final de ano e dos momentos direcionados ao ensino de flauta doce, a
docente trabalhou atividades voltadas a coordena¢do motora, ao ritmo, & improvisacéo, a
expressdo corporal e a percepcdo de alguns parametros do som.

Foi ensaiado o inicio da cancdo Fome Come do grupo Palavra Cantada. Nesta, o
acompanhamento ritmico era feito por meio de um tradicional jogo de méos e copos®. Foram
trabalhados aspectos como a coordenacdo motora, a concentracdo e o ritmo musical. Apos a
execucdo do jogo, realizou-se uma atividade de improvisacdo, na qual cada aluno deveria
criar uma férmula ritmica — usando como material as proprias maos e 0s copos de plastico — a
ser repetida pelos demais colegas. Essa atividade foi de dificil execucdo para as criancas, que
ndo memorizavam com facilidade suas improvisacGes e a de seus colegas, talvez pelo fato de
criarem ritmos sem pulsacdo definida, a despeito do que fora solicitado pela docente.

Outro aspecto do ritmo trabalhado em uma das aulas observadas foi o pulso. Na
ocasido, foi entregue um instrumento de percussao a cada crianga presente — um tambor, uma

castanhola, um pandeiro e um chocalho — e solicitou-se que, durante a audicdo de duas

*® Registrado por Viviane Beineke (2006). Pode ser visto no DVD Palavra Cantada 10 anos (PERES; TATIT,
2004).
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musicas®, eles, sentados, marcassem o pulso ouvido com os instrumentos disponiveis. Esta
atividade foi realizada pelos alunos com facilidade e desenvoltura.

A expressdo corporal por meio da escuta foi, também, tema de uma das aulas da
docente. Na ocasido, foi sugerido as criangas que se movimentassem livremente — primeiro
individualmente e depois em duplas — durante a audigdo das mUsicas ouvidas*’; nos periodos
de siléncio presentes nas gravacdes, os alunos deveriam permanecer imoveis, em alguma
posicdo expressiva utilizando os boas*® de plumas distribuidos a eles no inicio da atividade.
Os alunos foram orientados a ocupar o espaco da sala por inteiro e demonstraram perceber
com clareza as diferencas entre som e siléncio.

Houve, também, uma proposta de escuta musical voltada ao reconhecimento dos
timbres de alguns instrumentos®, tais como: violoncelo, flauta transversal, clarineta,
trompete, metalofone e fagote. Os alunos foram também questionados quanto a familia e a
altura dos instrumentos ouvidos e, em seguida, lhes foram apresentadas suas imagens. Alguns
dos timbres escutados, como o da clarineta e o do trompete, foram rapidamente identificados
pelas criancas que, ansiosas, se expressavam simultaneamente; no reconhecimento dos demais
timbres, havia um aluno que se destacava e demonstrava percebé-los com bastante

desenvoltura.

2.2.6.1.2 42série/5°ano

A classe do 5° ano contava com a participacgao de quatro alunos, com idades entre 0s
10 e 11 anos. As aulas eram iniciadas com atividades como o canto ou o ensino de flauta
doce, com os alunos sentados em semicirculo, em frente a educadora. Grande parte das aulas
desta turma foi dedicada ao ensaio para a apresentacdo de final de ano. Esta classe, além de
cantar junto aos demais colegas da escola as musicas Estrelada, O Caderno e Completo,
anteriormente mencionadas, faria também uma apresentacdo que reuniria as disciplinas Inglés

e Mdusica, com a canc¢do tradicional americana Oh Suzanna, executada com canto e flauta

* As musicas ouvidas foram: Cancién del Torero, trecho da Suite de orquestra Carmem, de G. Bizet e o tema do
primeiro movimento do concerto A Primavera, de A. Vivaldi.

T As musicas ouvidas nesta aula foram: Fantasia n® 4 para flauta solo, de Telemann e Humoresque para piano,
de Tchaikovsky.

8 Espécie de estola estreita e comprida, de peles ou de plumas, usada ao pescoco como peca do vestuério
feminino (HOUAISS, 2001).

* Para esta atividade foi utilizado o livro A Orquestra Tintim por Tintim, de Liane Hentschke, Susana Ester
Kruger e Luciana Del Ben (2005).
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doce. A proposta era cantar alguns versos da musica em inglés e fazer interlidios com a
melodia da can¢do ao som da flauta. Uma dificuldade surgida residia no fato de que a musica
era tocada na tonalidade de Sol Maior (como pode ser observado na Figura 7), conveniente
para o0 estdgio no qual os alunos se encontravam no aprendizado de flauta doce, mas
localizada em uma regido vocal que os alunos demonstravam dificuldade em cantar; nenhum
deles conseguia alcancar as notas mais agudas presentes na musica e, frequentemente,
queixavam-se com a docente a respeito da altura em que estavam cantando. Durante o periodo
observado, a solu¢édo adotada pela educadora foi a de que os alunos cantassem as estrofes uma
oitava abaixo do que esta escrito na partitura. Esta decisdo permitiu que cantassem um pouco
mais afinados, entretanto, em uma regido extremamente grave para o canto infantil. Uma
possivel solucdo a ser adotada, seria fazer um arranjo no qual os interlidios da flauta
pudessem ser tocados em Sol Maior e, apds uma modulagdo harménica — que poderia ser feita

pela professora ao viol&o — as criangas cantassem na tonalidade de Ré Maior ou Mi Maior.

Oh. Suzanna

Stephen Foster
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Figura 7 — Oh, Suzanna. Partitura elaborada pela pesquisadora.

Além dos ensaios para a apresentacdo, foram observadas duas diferentes atividades
com esta classe. A primeira era 0 jogo de maos e copos anteriormente descrito. Observou-se,
também, uma atividade de improvisacdo na flauta doce, na qual os alunos, um a um, eram
estimulados a criar melodias musicais em resposta a elaborada pela docente.
Espontaneamente, esta atividade se transformou em uma espécie de composic¢éo coletiva, na
qual todos, inclusive a docente, participavam de forma simultanea; a educadora orientava-os a

ouvir atentamente as criacGes dos colegas enquanto improvisavam, caracterizando a ideia de
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composicao coletiva. Em um segundo momento, por iniciativa dos alunos, foram acrescidos
dois instrumentos de percussao — um tambor e um guiso — que serviram de suporte ritmico a
improvisacdo das trés flautas remanescentes. Essas atividades de improvisacdo foram
realizadas pelos alunos com bastante interesse e, no entendimento da presente pesquisadora,
tiveram um resultado sonoro musicalmente interessante. Atividades como estas convidam os
participantes a ouvir com mais profundidade, de modo a perceber polifonias, além de serem

capazes de estimular a criatividade dos alunos.

2.2.7 Institui¢cdo VIl — Zona Norte

A Instituicdo VII é uma escola estadual de Ensino Técnico. Situada em um bairro da
Zona Norte de Sdo Paulo, atende a alunos de diversas regides da cidade. A selecdo dos
estudantes se d& por meio de duas provas: a primeira € constituida por questdes de mdultipla
escolha relacionadas as diferentes areas do saber (cientifico, artistico e literario), a
comunicacdo e a expressao em diversos tipos de linguagem, abrangendo conhecimentos
comuns do Ensino Fundamental. A segunda é uma prova especifica de Mdsica, que conta com
testes de percepcdo musical, execucdo de jogos ritmicos e de improvisacdo, canto coral e
pratica instrumental. Para matricular-se é necessario que o candidato aprovado tenha
concluido o Ensino Médio ou esteja cursando 0 2° ou 3° ano do mesmo. O curso tem duragdo
de trés semestres.

Nesta instituicdo foram observadas aulas de duas diferentes disciplinas, ministradas
pela mesma educadora ao mesmo grupo de alunos. O espaco no qual as aulas se davam é uma
sala ampla, com duas grandes janelas, e dispde de um piano, estantes de partitura e diversos
instrumentos de percussao, tais como xilofones, metalofones, caxixis, bongés, clavas, blocos
sonoros, caixas, surdos, entre muitos outros. Ndo ha cadeiras e carteiras no espaco, que dispde
de piso de madeira, e nele os alunos sdo convidados a entrar descalgos. A faixa etaria dos
estudantes é ampla, abrangendo dos 18 aos 60 anos, com prevaléncia de pessoas entre 20 e 30
anos de idade. As observagoes foram feitas no periodo de 18 de setembro a 30 de outubro de
2009.
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2.2.7.1 Educadora l

A educadora | é graduada e mestre em Musica, além de ter estudado composicao e
regéncia na universidade por quatro anos. Trabalha com Educacdo Musical ha cerca de 25
anos e atende, atualmente, a alunos de 15 anos em diante.

A classe contava com a participacdo de aproximadamente 25 alunos que cursavam
Ensino Médio Técnico em Canto. As duas disciplinas observadas tinham contetdos e
caracteristicas bastante diferentes entre si, como se podera observar adiante. Em ambas, os

alunos se mostravam interessados e eram bastante participativos.

2.2.7.1.1 Percepcédo Ritmica e Melddica

Nesta aula, que tinha duracdo de duas horas e meia, a percepcao ritmica e melddica
dos alunos foi trabalhada por meio de diversos assuntos durante o periodo observado, tais
como: compassos simples e compostos, ditados ritmicos e melddicos, solfejos, escalas, triades
maiores e menores e intervalos. As atividades se davam tanto por meio de exercicios escritos
quanto por atividades praticas, como podera ser observado a seguir. Grande parte delas foi
realizada com o auxilio dos varios instrumentos de percussao disponiveis na sala.

Para tratar dos compassos simples e compostos e de sua discriminacdo e
reconhecimento, alguns exercicios foram elaborados pela educadora. Em um deles, a
marcacdo ritmica de algum compasso (binario, ternario ou quaternario) era tocada pela
docente que, em seguida, solicitava aos estudantes, atentos aos tempos fortes e fracos (tésis e
arsis) da execucdo, que tentassem perceber de qual compasso se tratava, classificando-os em
simples ou compostos. Esse exercicio era repetido por, pelo menos, 10 compassos. Como o
assunto ainda era novo para a classe, nem todos os alunos conseguiam perceber as diferencas
entre as marcacdes dos compassos, embora a docente o fizesse de forma bastante clara. Com o
intuito de tornar estas diferencas mais perceptiveis, outros exercicios foram levados a classe
pela educadora. Pode-se citar, como exemplo, uma atividade na qual os alunos deveriam fazer
a marcacdo das colcheias com os instrumentos de percussdo escolhidos e, simultaneamente,
acentuar o primeiro tempo de cada um dos compassos. Neste exercicio, que € inverso ao
primeiro mencionado, eram os alunos que faziam, junto a docente, as marcagdes dos

compassos — simples ou compostos; binarios, ternarios ou quaternarios.
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Figura 8 — Exercicio para compassos simples e compostos. Elaborado pela Educadora I.

Na Figura 8, os numeros em negrito indicam as férmulas de compasso enquanto 0s
outros nameros indicam a quantidade de compassos nos quais se deveria permanecer. Este
exercicio, assim como todos os outros que foram colocados na lousa durante o periodo
observado, foi feito também de forma retrégrada (de tras para frente), procedimento que
contribui para o0 aumento da concentracdo e evita a memorizacao pura e simples do exercicio,
além de ampliar as possibilidades de combinagdes da atividade.

Outra maneira encontrada pela educadora de trabalhar a questao da percepcao ritmica
foi uma atividade na qual a classe foi dividida em dois grupos. O primeiro faria a marcagéo de
um compasso binario simples; para tanto, os alunos deveriam decidir quais instrumentos
tocariam no tempo forte, quais marcariam o pulso e, ainda, quais marcariam a subdivisao.
Enquanto isso, o segundo grupo deveria fazer uma improvisagao ritmica e seus integrantes
eram orientados pela docente a ndo criar padrdes, mas tocar ritmos diferentes a todo instante.
Durante a improvisacdo, houve alunos que, de forma espontanea, se reuniram em duplas e
“brincaram” entre si, com perguntas e respostas musicais, conferindo aquele momento um
carater ndo s6 de execucdo de exercicio, mas de pratica musical, propriamente dita. Este
exercicio foi feito outras vezes, de modo que todos os estudantes tiveram a oportunidade tanto
de improvisar quanto de fazer a marcagdo dos tempos, utilizando-se férmulas de compasso
variadas. Observa-se que, nesta atividade, foram aliadas as questes da execucao, percepcéo e
improvisacdo ritmicas, além da discussdo em grupo das caracteristicas dos compassos a serem
executados.

De forma complementar ao que foi anteriormente exposto, houve outra proposta,
também com a classe dividida em dois grupos, na qual o primeiro faria improvisacdes, com
instrumentos de percussdo, sobre uma das seis possibilidades de compassos estudados no
momento (binario, ternario ou quaternario, podendo ser simples ou compostos) enguanto o
segundo deveria distinguir de qual compasso se tratava. O sucesso desta atividade dependeria,
entdo, da habilidade de ambos 0s grupos, pois o primeiro deveria tocar com precisdo ritmica
suficiente para possibilitar que o segundo percebesse 0 compasso executado. Foi possivel

observar grande empenho por parte dos alunos na realizacdo deste e, também, dos demais
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exercicios. Esse empenho, aliado a uma orientacdo firme e consciente por parte da docente,
fazia que o desenvolvimento da turma pudesse ser percebido com clareza pela educadora,
pelos alunos e pela pesquisadora do presente trabalho.

A educadora pesquisada entende que o melhor caminho para se alcancar precisao
ritmica € por meio da apreensdo das menores figuras encontradas na subdivisdo, pois a
incorporacdo da subdivisdo ritmica contribui para que se adquira maior exatiddo na duracéo
das notas. Essa é a razdo pela qual ela comeca o trabalho de percepcdo pelas semicolcheias,
pensando-se em compassos nos quais a unidade de tempo é a seminima. Dessa forma, a
medida que os alunos apreendem a subdivisdo da unidade de tempo, sdo inseridas, aos
poucos, algumas pausas, de modo a tornar o exercicio mais complexo e, a0 mesmo tempo,
trazer a aula novas possibilidades ritmicas.

Figura 9 — Exercicio de solfejo ritmico. Elaborado por um aluno da Educadora I.

O exemplo da Figura 9 foi elaborado por um dos alunos com base em orientagdo da
docente. Na proposta, a classe deveria dividir-se em dois grupos, de modo que 0 primeiro
faria, com palmas ou com alguns instrumentos de percussao, o que pode ser lido na figura
acima; ao mesmo tempo, a subdivisdo ritmica do exercicio seria marcada pelo segundo grupo
com o auxilio de baquetas, que poderiam ser tocadas contra o chdo. A educadora orientava 0s
alunos a, antes de iniciar a execucdo, ler e entender o exercicio silenciosamente, atitude que
favorece o desenvolvimento do ouvido interno. Durante a realizagdo do exercicio, quando
necessario, a educadora chamava a atencdo dos alunos para questdes como simultaneidade,
pulso e andamento.

O trabalho de percepcdo aliado a execucdo musical, amplamente explorado pela
educadora pesquisada, mostrou-se bastante eficaz e condizente a realidade do curso, que tem
duracdo de trés semestres, e recebe alunos com pouco ou nenhum conhecimento teorico
musical. Em um periodo pouco superior a um més, p6de-se observar grande desenvolvimento
musical por parte dos alunos — mérito, também, de um trabalho muito bem estruturado pela
docente.
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Além disso, foram trabalhados nesse periodo ditados ritmicos. Por quatro compassos,
a educadora fazia a marcacdo da formula de compasso, tal como descrito na primeira
atividade exemplificada desta aula. Apds os alunos haverem identificado a férmula proposta,
a educadora iniciava o ditado, elaborado com base no que fora trabalhado com a classe até
entdo.

Serdo destacados, agora, 0s aspectos melodicos da percepcdo auditiva trabalhados
nesta disciplina. Em periodo anterior ao da coleta de dados, foram feitos solfejos por graus
conjuntos. De forma complementar a estes solfejos, nas primeiras aulas observadas, foram
aplicados ditados melddicos a uma voz. Nestes, eram utilizadas trés notas que se moviam por
graus conjuntos, salvo raras excecdes. Antes do inicio do ditado, uma nota era tocada como
referéncia — em geral, a tbnica — e, com base nela, os alunos deveriam escrever o que fosse
percebido por eles. Eram feitos, pelo menos, trés ditados em cada ocasido, de modo que cada
um pudesse ser escrito em uma clave (de sol, d6 e fa); eles tinham, aproximadamente, 10
notas e a maior parte dos alunos conseguiu escrever na pauta de uma linha, grafando-se os
sons sobre a mesma e também abaixo e acima dela. Os ditados eram tocados inteiros e
diversas vezes, um a um, sempre com a mesma articulagdo e andamento, e era solicitado que
os alunos tentassem memoriza-los. Observou-se que mais da metade da classe obteve sucesso
na realizacdo dessa atividade.

Mais tarde, com o intuito de dar suporte aos solfejos que se seguiriam, foram
introduzidas escalas maiores. Solicitava-se que 0s alunos conhecessem as escalas
auditivamente e ndo apenas pela sua armadura de clave. Uma das atividades propostas com o
intuito de auxiliar na percepcdo das escalas era a execucdo de uma escala maior ao piano,
seguida de outra, também diatdnica, na qual seriam necessarias pequenas alteracbes em sua
estrutura para transforma-la igualmente em uma escala maior, semelhante a primeira. A

Figura 10 apresenta um exemplo disso:
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Figura 10 — Exercicio de percepcdo de escala maior. Elaborado pela Educadora I.
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As escalas eram tocadas sem mencionarem-se as notas utilizadas. Por meio da
escuta, os alunos deveriam indicar as alteracbes necessarias para que 0 mesmo padrdo
auditivo fosse seguido. Paralelamente as escalas, também foram introduzidas as triades
maiores, como apoios tonais para os solfejos. Estas eram cantadas pela classe em posicéo

fundamental e, em seguida, eram escritos solfejos na lousa tomando-as como base.
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Figura 11 — Solfejos embasados em triades. Elaborados por alunos da Educadora I.

Os solfejos da Figura 11 foram elaborados pelos alunos, em classe, e cantados por
todos, primeiro com notas longas e depois em staccato, a fim de se evitarem portamentos de
uma nota para outra. Apos a exploracdo de solfejos como esses, foram reunidas as
formulac@es ritmicas, trabalhadas anteriormente por meio de ditados e da pratica instrumental,
com as triades, resultando em um solfejo de maior complexidade, como pode ser observado

na Figura 12:
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Figura 12 — Solfejo de triade com formulagdes ritmicas. Elaborado pela Educadora I.

Para a execucdo solfejos como estes, com precisdo ritmica e afinacdo, eram
estabelecidas algumas etapas para sua realizacdo, que constavam: do solfejo das células
ritmicas, apenas; do solfejo das notas musicais, desconsiderando-se o ritmo; e, por fim, do
solfejo da maneira como esta escrito, levando-se em consideracdo as alturas e duragdes dos
sons. Os estudantes eram orientados a ler o exercicio de forma silenciosa, a fim de entendé-lo,

estimulando-se o desenvolvimento da escuta interna. Os solfejos, depois de aprendidos pela
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classe, eram realizados também em sua forma retrograda (de tras para frente) e, em algumas
ocasides, poderiam ser cantados a duas vozes, com a primeira voz cantando da forma como
esta escrito e a segunda, cantando-o de forma retrograda.

O reconhecimento auditivo de triades maiores, menores e de intervalos foi também
uma habilidade trabalhada nas aulas observadas. As triades foram tocadas em diferentes
regibes do piano a fim de que os alunos pudessem perceber suas diferencas em variados
registros. Eram relacionados os sons das triades com os modos de algumas musicas
mencionadas pelos estudantes, com o objetivo de facilitar sua discriminacgdo. Posteriormente,
um glossério de intervalos estava sendo criado pela classe com o intuito de facilitar a
assimilacdo. Para tanto, relacionavam-se pequenos trechos de mdsicas — geralmente as

primeiras palavras — aos intervalos a serem aprendidos.

2.2.7.1.2 Criacdo e Improvisacdo: Voz e Movimento

Nesta aula, que tinha duracé@o de 1 hora e 40 minutos, foram enfatizados processos de
criacdo e improvisacdo, tal como sugerido pelo nome da disciplina. Foram propostas
atividades coletivas nas quais os alunos eram estimulados a desenvolver a criatividade e a
imaginagdo por meio da voz e do corpo, podendo, em algumas circunstancias, utilizar-se de
outros materiais, como se vera adiante.

Despidas de grandes explanacbes tedricas, foram apresentadas propostas a classe
que, dividida em grupos de aproximadamente seis pessoas, tinha liberdade para decidir a
maneira pela qual as atividades seriam desenvolvidas. Os trabalhos eram elaborados pelos
alunos durante as aulas, o que facilitava a participacdo de todos. Os grupos, que tinham bom
entrosamento, eram visitados pela docente que observava o processo de criacdo dos alunos,
ouvia suas ideias e, quando julgava necessario, apresentava algumas sugestfes para sua
realizacao.

Em periodo anterior as observacbes da presente pesquisadora, foi sugerido aos
alunos que fizessem uma construcdo musical na qual fossem exploradas as sonoridades de
palavras e pequenas frases escolhidas por eles mesmos, de forma a envolver, além da fala,
gradagdes de intensidade, percussdo e expressao corporais. Nessa proposta, foram trabalhadas
diferentes alturas musicais, em alguns casos por meio da fala e, em outros, por meio de frases

inteiras cantadas com uma unica nota, que eram repetidas em regides mais graves ou agudas.
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Durante o periodo da coleta de dados, foi proposto que se fizesse uma construcéo
musical com textos, que poderiam ser de autoria propria ou ndo. Nesta fase, deveria ser
direcionada maior atencdo as construcdes melddicas e ritmicas, a prosddia, ao arranjo, a
colocacdo das vozes e a percussao corporal do que no trabalho feito anteriormente. O
resultado deste seria apresentado na mostra de final de ano organizada pela presente
instituicdo. Alguns dos textos escolhidos pelos alunos foram: O Bicho, de Manuel Bandeira e
A Lua no Cinema, de Paulo Leminski, além de ditados populares e textos elaborados pelos
grupos. Embora o corpo e a voz tenham sido os principais materiais utilizados pelos
estudantes nessa atividade, também foram empregados outros objetos a fim de complementar
as apresentacdes, tais como: saias, alguns instrumentos musicais — como um violdo e um
afoxé — e uma urupemba®, na qual foram colocados diferentes graos para que, por meio de
seu movimento, fosse criada uma sonoridade adequada a proposta. Observou-se grande
envolvimento dos alunos tanto nos processos de criagcdo quanto nos ensaios das ideias geradas
— as quais, por vezes, exigiam dedicacdo, como alguns dos trechos com percussdo corporal
gue demandavam do grupo dominio ritmico, coordena¢do motora e sincronia. Salienta-se que
este tipo de proposta inclina-se a valorizar os conhecimentos prévios e individuais de cada
aluno, o que é coerente com as tendéncias pedagdgicas da contemporaneidade.

Além dos aspectos solicitados pela docente, anteriormente descritos (atencdo as
construcdes melodicas e ritmicas, a prosddia, ao arranjo, a colocagdo das vozes e a percussao
corporal), foi possivel observar que as produgdes dos grupos tinham também certa tendéncia
ao comico e ao teatral, 0 que proporcionava maior riqueza aos trabalhos ainda em fase de

elaboracéo.

2.3 Algumas Consideracdes a Respeito da Coleta de Dados

O presente capitulo foi dedicado as descri¢des das aulas observadas neste trabalho.
Nelas, foram privilegiadas as atividades relacionadas a escuta, objeto de interesse desta
pesquisa, considerando-se, também, o contexto no qual essas atividades estavam inseridas.

De um modo geral, foram observadas propostas que trabalhavam a escuta de
maneiras variadas, fazendo uso da movimentacdo corporal, do canto, da apresentacdo de

instrumentos musicais (convencionais e ndo convencionais), da audi¢cdo de obras, da exibicéo

% Também conhecida como urupema, é uma “espécie de peneira de palha em que se passa, por exemplo, a
farinha de mandioca” (HOUAISS, 2001).
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de desenhos animados, da percepcdo musical num contexto especifico da teoria da Mdsica
(intervalos, acordes, ditados ritmicos e melddicos, escalas, entre outros), da notagdo, da
improvisacdo e das praticas musicais. Por meio desses procedimentos, foram trabalhados
diferentes aspectos da musica, como pulso, andamento, parametros do som, timbres, modos,
compassos, afinacgdo, frases, ritmo, harmonia, estilos e formas de composic¢do, sonoridades
ndo convencionais, paisagem sonora, escuta interna, escuta polifénica e o desenvolvimento da
competéncia sonoldgica.

No terceiro capitulo sera realizada a analise dos dados colhidos por meio da pesquisa
de campo e das entrevistas. Com base nesses dados, pretende-se elaborar uma discussao, a luz
da bibliografia estudada, com o propdsito de estabelecer possiveis relagdes entre essas fontes
e a pratica musical verificada em sala de aula, observando-se a relevancia conferida pelos
educadores pesquisados ao desenvolvimento da escuta, da atengdo, da concentracdo, da
criatividade e do senso criticos dos estudantes.



ENTREVISTAS E ANALISES DOS
TRABALHOS OBSERVADOS
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Este capitulo é dedicado as andlises da pesquisa de campo, que inclui as aulas
observadas e as respostas dos educadores as entrevistas realizadas. Optou-se por enviar as
entrevistas aos docentes por e-mail, a fim de que eles pudessem respondé-las com
tranquilidade, no momento que considerassem mais oportuno. Apenas uma das entrevistas,
por questdes de disponibilidade e

tempo, foi realizada pessoalmente — a da educadora D. Todas elas podem ser lidas no
Anexo 3 deste trabalho. Poder-se-a notar que alguns dados — como nomes de institui¢fes as
quais eles estdo ou estiveram vinculados como profissionais ou como alunos, por exemplo —
foram omitidos a fim de evitar-se a identificacdo do educador pesquisado.

Neste trabalho ndo foram feitas comparacgdes entre os docentes envolvidos pelo fato
de as aulas observadas apresentarem propostas de trabalho e objetivos diferentes, que
variavam de acordo com a formacdo e o contexto de atuacédo de cada educador pesquisado.

Na analise que se segue pretendeu-se fazer a interpretacdo dos dados colhidos a luz
da bibliografia estudada, procurando-se destacar aproximacg0es entre as atividades propostas
pelos educadores participantes da pesquisa e o que foi exposto até entdo.

A maioria das perguntas formuladas aos educadores tém como objetivo conhecer um
pouco mais a respeito do docente e de seu trabalho com Educacdo Musical: formagéo,
trajetoria, influéncias, dificuldades, ideais de ensino, entre outros fatores. Uma das perguntas,
entretanto, é direcionada ao conhecimento das propostas de Educacdo Musical de Murray
Schafer. Essa escolha se justifica pelo fato de que, entre os autores estudados com o objetivo
de fundamentar a questo principal desta pesquisa — a escuta na contemporaneidade™ — ele é o
Unico que propde atividades e exercicios especificos para o desenvolvimento da escuta.

Entende-se que tanto a imersdo da pesquisadora no ambiente de atuacdo dos docentes
qguanto a realizacdo das entrevistas foram fatores essenciais para que se alcancassem 0s
objetivos da presente pesquisa, na qual se pretendeu, além de verificar a existéncia de um
trabalho direcionado a escuta nas aulas dos educadores pesquisados e descrever a maneira
como ele € realizado, observar se as propostas dos educadores participantes desse estudo tém
contribuido para o desenvolvimento do senso critico, da criatividade, da atencdo e da

concentracdo dos estudantes.

>! Quest#o tratada extensamente no primeiro capitulo deste trabalho.
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3.1 Analise dos Dados

3.1.1 Educador A

De acordo com a entrevista concedida pelo educador A, ele participa de cursos na
area de Musica/Educacdo Musical “sempre que possivel”. Afirma que seu trabalho tem
influéncias das metodologias de Dalcroze, Kodaly, e Suzuki, entretanto, ndo explicita na
entrevista de que maneira essas influéncias se verificam na pratica. Ao observar seu trabalho,
pOde-se perceber um pouco da influéncia de Jaques-Dalcroze na atividade de escuta e
movimentacdo corporal realizada ao som da musica Mais e Mais Rapido, anteriormente
relatada. A relacdo entre escuta e movimentacgdo corporal aliada ao desenvolvimento da nocao
de espaco fisico é uma das caracteristicas da metodologia dalcroziana (BACHMANN, 1998;
FONTERRADA, 2008, p. 122-136)

Quanto as influéncias de Kodaly e Suzuki, mencionadas pelo educador na entrevista,
ndo foi possivel percebé-las durante as aulas observadas; a mencdo ao ensino de musica
folclorica, caracteristica acentuada da metodologia desenvolvida por Kodaly na Hungria, ndo
foi constatada durante a coleta de dados; no periodo observado, o educador ensinou as
criancas duas musicas, sendo uma de sua autoria, e a outra, intitulada Maria Fumaca, de
autoria da educadora Cecilia Cavalieri Franca (2003)*%. Entretanto, foi possivel verificar
nestas atividades a preocupacgéo do educador em desenvolver a afinacdo dos alunos por meio
de um repertério de can¢des que trabalhassem notas que se movessem por graus conjuntos,
como mencionado por ele na entrevista.

O educador afirma trabalhar em suas aulas atividades especificas para o
desenvolvimento da escuta; todavia, ao discorrer sobre o assunto, ele se refere apenas a escuta
de repertorio musical, o que ndo foi verificado durante o periodo da coleta de dados. Por outro
lado, ele demonstrou, na entrevista, ter algum conhecimento das propostas de Educacéo
Musical de Murray Schafer, compositor contemporaneo que prima pelo desenvolvimento da
escuta concentrada e consciente. Segundo o educador A “podem ser desenvolvidas atividades
em sala de aula baseando-se nas ideias que ele tem”. A atividade de discriminagdo de sons
(feita com o auxilio de uma gravacdo), na qual as criancas sdo convidadas a perceber sons de

eventos naturais, de animais, meios de transporte, entre outros, pode ser fruto da influéncia

52 Disponivel em: <http://www.ceciliacavalierifranca.com.br/cds/arquivos/1.html>. Acesso em: 07 jun. 2010.
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indireta de Schafer em seu trabalho (por meio dos cursos que o educador fez, seja nas
capacitacGes do projeto social em que ele trabalha ou em outras circunstancias), embora o
professor ndo 0 mencione entre as suas influéncias. Contudo, deve-se comentar que essa
atividade se aproxima do que Schafer propde ao destacar sons ambientais para serem ouvidos,
mas disso se afasta quando utiliza sons gravados em vez de sons reais, tal como ocorrem no
ambiente. Para o compositor canadense, € fundamental que sejam realizadas visitas a
ambientes diversificados, com o intuito de que os estudantes se conscientizem das diferencas
acusticas que podem ser encontradas e se percebam imersos nesse mundo sonoro. A gravagao
é um recurso tecnolégico artificial, ndo € o ambiente. Na gravacdo, o aluno ndo se percebe
imerso no meio; o som esta fora do seu mundo.

Pbde-se notar que as propostas mencionadas na descricdo das aulas deste docente
(atividade de escuta e movimentacdo corporal, discriminagéo de sons e canto) eram adequadas
a idade e ao grau de desenvolvimento dos alunos e despertavam o interesse dos estudantes. As
propostas eram, em certa medida, direcionadas ao desenvolvimento da escuta, da atencdo e da
concentracdo, focos de observacdo da presente pesquisa. Ndo se observou, entretanto,
nenhuma atividade que tivesse o desenvolvimento da criatividade e do senso critico como

foco.

3.1.2 Educadora B

A educadora B relata participar de cursos na &rea de Educacdo Musical com
frequéncia. Afirma que seu trabalho tem influéncias diversificadas, embora ela ndo siga
estritamente nenhum método em particular, utilizando-se das referéncias conhecidas
conforme as necessidades encontradas, como se podera verificar na analise a seguir.
Observou-se que o canto é uma atividade de suma importancia em sua visdo e se fez presente
em todas as aulas observadas durante a coleta de dados. Por meio dele foram trabalhados
diversos aspectos musicais, fato que aproxima o trabalho da educadora de algumas propostas
de Edgar Willems, segundo o qual “o canto desempenha o papel mais importante na Educacgéo
Musical dos principiantes: ele reune de forma sintética — em volta da melodia — o ritmo e a
harmonia; ele é o melhor dos meios para desenvolver a audicdo interior, chave de toda a
verdadeira musicalidade” (WILLEMS, 1970, p. 23).
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Ao ser questionada a respeito das dificuldades encontradas para a realizagao de seu
trabalho com Educacdo Musical, a educadora afirma que ha muitos empecilhos relevantes,
mas o0 que, segundo ela, merece especial destaque € o ambiente ruidoso:

Espaco fisico e materiais sdo questdes que podem ser contornadas com um pouco de
paciéncia e criatividade, e a comunicagdo e a proposta pedagégica [da instituicdo]
sdo problemas enfrentados pela maioria dos professores, ndo sendo privilégio dos
educadores musicais. Mas um ambiente ruidoso realmente é uma dificuldade quando
se propde a trabalhar com apreciacéo, criacdo, performance, ou até mesmo quando
vocé quer conversar com seus alunos. Hoje, acredito que minha maior dificuldade é

fazer meus alunos se concentrarem e ouvirem algo com tantos ruidos interferindo
durante a aula.

Certamente, essa é uma das razdes pelas quais a docente iniciou neste ano (2010) um
projeto na escola que trata da questdo da paisagem sonora. O assunto foi introduzido no final
do segundo semestre de 2009 — periodo da coleta de dados — por meio do desenho animado
Pat & Mat. A preocupacao da docente com os ambientes ruidosos € coerente com o que foi
tratado no primeiro capitulo desta dissertacdo, no qual se aponta a polui¢do sonora como um
dos fatores agravantes de problemas como a desconcentracdo, tal como enfatizado pela
educadora; observa-se, também, que esta preocupacao se reflete no planejamento pedagdgico
da docente. Ao ser questionada a respeito do que pensa das propostas de Educacdo Musical de
Schafer, ela afirma:

O que mais me atrai é sua preocupacao com a ecologia sonora, que esta diretamente
ligada ao maior problema da escola hoje: o ambiente ruidoso. Outro ponto
importante é a possibilidade que Schafer oferece de “brincar” com os sons, de fazer
musica com que esta disponivel, sem necessariamente ter um instrumento musical.

Recentemente, fiz com meus alunos uma composic¢do a partir de sons feitos com
uma folha de sulfite, e eles sairam da aula realizados.

Embora ndo se tenha observado nenhuma atividade que tivesse como foco o
desenvolvimento da criatividade dos estudantes, o breve relato da educadora na entrevista, ao
mencionar a composigéo feita em sala de aula a partir de sons produzidos com uma folha de
sulfite, demonstra que esse fator estd entre as suas preocupacdes, fazendo-se, também,
presente em seu planejamento.

Em ambas as classes da professora pesquisada, houve momentos dedicados a escuta
de obras musicais, nos quais eram enfatizados, entre outros fatores, aspectos como o timbre
dos instrumentos utilizados, a forma, os parametros do som. Foram, também, realizadas
atividades de escuta e movimentacao corporal; no final dessas propostas, a docente estimulava
as criangas a se manifestarem sobre o que havia sucedido durante o encontro. Ao propor aos
alunos que percebessem tais aspectos nas obras ouvidas, além de se expressarem a respeito de
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seus gostos — fator que contribui para o desenvolvimento do senso critico —, a docente 0s
convidou a realizar uma escuta atenta a detalhes; as criancas eram solicitadas a perceber as
caracteristicas acima citadas e, no caso das atividades que envolvessem movimentacdo
corporal (ponto marcante da metodologia de Jagques-Dalcroze), a interagir com elas. Todos
esses sdo fatores colaborativos para que os estudantes desenvolvam uma escuta atenta e
consciente dos sons, necessaria a contemporaneidade e coerente com o que a docente acredita

ser 0 objetivo das aulas de Musica nas escolas regulares: a formacéo de ouvintes criticos.

3.1.3 Educadora C

Nas aulas da educadora C o desenvolvimento da escuta foi um aspecto fortemente
presente, tendo feito parte de todas as aulas observadas. Questionada a respeito de suas
influéncias em seu trabalho com Educacéo Musical, ela afirma:

Meu trabalho é fundamentalmente fenomenolégico, como o é a prépria Musica. E
necessario lembrar que a fenomenologia é um caminho cientifico que parte da
observagdo. Tenho minha histéria, minha biografia que determina minha postura em
relagdo ao trabalho e o conhecimento e experiéncia que acumulei com o passar do
tempo. S&o varios os autores que li, como sdo vérias as influéncias. Ha4 Goethe,
Platdo, ha Murray Schafer, Luiggi Chiafarelli (como escola fisiolégica do piano e na
qual tive minha formag&o), ha Villa-Lobos (livros sobre areas diversas); ha leituras
constantes e observacdo permanente. Houve Rolf (trabalho corporal) e muitos
trabalhos dos quais participei como sujeito. Danca, envolvimento em pesquisa na
area de neurologia e psicandlise. Tudo acrescenta o tempo todo. Tive a familia do
meu pai e ele prdprio que tocava piano e ouvia classicos e jazz. [...] Nao tenho uma
"linha" que sigo e nem aprecio isso; acredito que tenhamos que ler muito, estudar
sempre.

Quanto as dificuldades encontradas para a realizacdo de seu trabalho com Educacéao

Musical, ela afirma que na Instituicdo 111 ndo encontra dificuldades, pois

trata-se de um trabalho de Musica para musicos e a instituicdo ndo so respeita o
profissional que trabalha nela, como fornece todo subsidio possivel para que o
trabalho aconteca da melhor maneira possivel; temos autonomia. A demanda é
muito grande, mas o trabalho é extremamente gratificante. Porém, em escolas de
educacdo formal, a questdo é outra; pessoalmente aprecio o desafio de trabalhar,
tentar implantar um trabalho, modificar comportamentos, cenarios sonoros e a
escuta de alunos e professores. Nem sempre somos bem-sucedidos nessa empreitada
e o trabalho é insano, mas compensa quando vemos criangas mudarem condutas e
professores admitindo que gritar é o pior dos atalhos para conseguir siléncio. Gosto
de trabalhar pelo siléncio e orientar & escuta; é a partir dai que considero que a
Educacdo Musical possa comegar a acontecer. E comum a escola ndo compreender
isso no inicio. Um aspecto que considero terrivel nas escolas (de maneira geral) é o
ruido externo que incita o falar gritado e as festas movidas a cantores da midia
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(xuxas, ivetes, sandys e por ai afora); triste também é vermos professoras usando
CDs como apoio para o canto das criangas (inadequado em todos os sentidos — da
tonalidade, a qualidade estética e a fonte sonora); infelizmente noto que — a excegao
das escolas Waldorf, em que a professora de Musica é soberana em todas as festas e
obrigatoriamente tem de ser afinada e saber cantar na tessitura da voz infantil — a
regra geral é a escola ndo acreditar que possamos realizar trabalhos interessantes
com as criangas nas festas escolares; penso que a escola realmente desconhece o
potencial de nossa matéria. Muitas vezes o professor de Musica ou é objeto
secundario nos "temas" que criam para as festas ou acaba por ter de sujeitar-se as
apresentacdes de forma "desamarrada" do restante dos colegas (quando
honestamente recusa-se a ensaiar cangdes das supracitadas cantoras...). Este € 0 meu
caso: ndo uso microfone para falar e meus alunos aprendem a cantar. Quando ha
apresentacdo escolar, s6 comegamos quando ha total siléncio. Acredito que deva
haver reeducacédo de conduta. A MUsica deve transformar atitude e posturas.

Ha alguns pontos que devem ser destacados a partir dessas colocagdes. O primeiro é

o fato de que a educadora, além de ministrar aulas nesta instituicdo, &€ também docente em

classes de Educacdo Infantil e Ensino Fundamental |. Pode-se perceber que, em sua

entrevista, foram destacados aspectos inerentes a essas duas realidades de ensino musical,

diferentes entre si, 0 que se reflete, também, na atuacdo diferenciada da educadora quando a

frente de uma ou de outra classe. Ao se debrucar a respeito das dificuldades encontradas nas

instituicbes de Ensino Basico, a educadora enfatiza, entre outras questdes, a necessidade de

que haja uma mudanca sensivel no comportamento auditivo de alunos, professores e da

sociedade como um todo. Deve-se mencionar, também, o fato apontado pela educadora C de

gue muitas escolas optam por cantar em suas apresentagdes produtos musicais padronizados.
A esse respeito, a pesquisadora Marisa Fonterrada pontua:

O abandono da Educacdo Musical por parte das escolas e do governo® foi

acompanhado por profundas modificacfes na sociedade, que se abriu para o lazer e

entretenimento ofertados pelos meios de comunicacdo de massa, afastando-se a

populagdo escolar, cada vez mais, da pratica da musica como atividade pedagogica,

aderindo, em vez disso, aos hits do momento e ao consumo da musica da moda, ao

conjunto instrumental da moda, ao cantor da moda. [...] Alunos e professores tém

um referencial musical quase Unico, que lhes é imposto pelos meios de comunicacao
(FONTERRADA, 2008, p. 13-14).

Para a educadora C, € essencial que numa aula de Musica sejam trabalhados “o
siléncio, a escuta sensivel e o gesto”. A valorizacdo do siléncio é um aspecto fortemente
presente na obra de Schafer, que afirma que os momentos de siléncio sdo tdo importantes
quanto os de descanso (SCHAFER, 2001, p. 352). Segundo o autor, o siléncio ganhou uma

conotacdo negativa para 0 homem moderno, que “gosta de produzir sons para se lembrar de

>3 A pesquisadora se refere & implantagdo da Lei n° 5.692/71, que determinou a substituicdo do ensino de Mdsica
nas escolas pela atividade Educagéo Artistica, fato que enfraqueceu consideravelmente a presenca da Musica nas
escolas de Ensino Basico.
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gue ndo esta so. Desse ponto de vista, o siléncio total ¢ a rejeicdo da personalidade humana. O
homem teme a auséncia de som do mesmo modo que teme a auséncia de vida” (Ibidem, p.
354). O reconhecimento da importancia do siléncio é uma necessidade apontada por Schafer
gue aparece com frequéncia na fala da presente educadora.
Em relacdo a realizacdo de atividades especificas para o desenvolvimento da escuta,
a educadora afirma:
Para mim, o ponto de partida é o ato (sagrado) do siléncio. A escuta é consequéncia.
Parto do siléncio porque acredito que ele traz o ouvir. No siléncio me comunico por
gestos. Qualquer atividade s6 tem inicio apds haver siléncio total; muitas vezes ha
muitos ruidos fora da sala e entdo observamos que podemos “isola-los" la fora e
criar um ambiente sonoro diferente em nossa sala. E dificil, mas funciona. Néo
levanto a voz com os alunos e eles acabam imitando essa atitude em minha aula. H&
vaérias estratégias que utilizo como brincadeiras para trabalhar a escuta; elas fazem

parte de todas as aulas em qualquer escola, com qualquer faixa etaria e com qualquer
nivel de conhecimento do aluno.

Nas observacdes expostas até entdo, a educadora deixa claro que compartilha de
algumas das ideias do canadense Murray Schafer no tocante ao respeito ao siléncio e a escuta
atenta e consciente de todos os sons. Ao mesmo tempo, quando necessita tocar em pontos
especificos da matéria, 0s quais exigem uma escuta direcionada ao que esta sendo realizado
em sala de aula, a educadora admite a necessidade de ignorar o0 som do ambiente externo e
“criar um ambiente sonoro diferente” na classe. Neste momento, faz-se a escuta seletiva dos
sons; apesar de admitir-se a importancia de ouvir e perceber tudo o que esta no seu entorno, as
vezes se faz necessario direcionar a escuta a determinados fatos sonoros, a fim de serem
trabalhadas questbes especificas. Questionada a respeito das propostas de Educacdo Musical
de Schafer, a educadora afirma que seus escritos sdo “leituras obrigatdrias, fundamentais em
minha opinido. Sdo reflexivas se nos apropriamos delas. Leio e releio (como livro de
cabeceira) A Afinacdo do Mundo, que considero maravilhoso”. Para finalizar sua entrevista,
ela pontua:

Acredito que devemos sempre nos lembrar que crianga aprende por imitacdo; mais
que pelo que falamos, por aquilo que transmitimos através de nossas ages, atitudes
e posturas; também devemos levar em conta as fases do desenvolvimento da crianga
antes de langarmos sobre ela contedidos.

Educacdo musical é Educacéo antes de qualquer coisa e para educarmos de verdade
devemos nos ocupar em retirar dificuldades possiveis ao aprender. A aprendizagem
deve ter significado (em qualquer idade); devemos ser verdadeiros como pessoas e

nos colocar no lugar do aluno, sempre. Educacdo e autoeducacdo devem caminhar
juntas.
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3.1.4 Educadora D

A educadora D tem vasta experiéncia em Educacdo Musical e atua, mais
especificamente, com regéncia de coros adultos e infantis. Segundo entrevista, ela tem
participado de cursos relacionados ao tema com mais frequéncia nos Uultimos anos.

Questionada a respeito de suas influéncias em seu trabalho como educadora, ela afirma:

Com a propria experiéncia e a reflexdo desenvolvem-se mecanismos, estratégias e
condutas frente a classe... Quase uma “linha pedagdgica” propria. Mais tarde, no
meu caso especificamente, quando tive acesso ao trabalho dos grandes educadores
musicais do século XX, foi possivel perceber certa identificacdo, a despeito de eu
ndo ter feito nenhum curso formal a respeito do assunto.

[...] Tenho um vinculo direto, uma histéria ligada a Orff, principalmente com a
questdo da consciéncia corporal, a mdsica e 0 movimento, 0 som e a improvisagao, e
experiéncia antes do conceito, antes da teoria propriamente dita. Depois eu vi que
Willems também e tantos outros. HA pontos de encontro em todas essas linhas
pedagdgicas. Eu acredito que eu tenha tomado contato de alguma forma com essas
metodologias e que eu tenha sorvido delas; percebido o quanto era bom e passado a
utilizar em minhas aulas. [...] Sem divida nenhuma, Orff e Willems sdo os de que
mais gosto.

Acho que hoje em dia, me aproximo mais do Schafer, porque as vezes passamos
uma aula inteira sem desenvolver repertério, mas desenvolvendo escuta e
vocalidade. No coral infantil, o repert6rio é o0 menos importante. O que importa é a
sensibilizacdo musical.

Quanto a Kodaly, tenho pouca aproximagcao, talvez um pouco do solfejo relativo, do
manosolfa, mas apenas como uma ferramenta em algum momento do trabalho, da
atividade ou do processo. Eu ainda questiono o solfejo relativo, eu ndo o adoto.
Identifico-me mais com o desvendar da voz, do Rudolf Steiner... e com as entidades
que sd0 0s sons, com a experiéncia sonora através da voz, com a diferenciagdo entre
alturas, e por ai vai... mas com o caminho do Schafer também, com a origem do som
e 0 quanto ele pode ser modificado, o quanto ele ¢ modificado, o quanto ele
transforma, se transforma e é transformador do que nos cerca, da percep¢do de
mundo que nés temos e o quanto ela é constantemente modificada. Eu acredito mais
nessa linha do que em algo aparentemente facilitador, mas que é rigido ao mesmo
tempo. Por que eu tenho que solfejar ou cantar tudo em D& Maior? Eu gosto dos
movimentos, acredito na associagdo com gestos... de uma outra notagdo que ndo seja
a tradicional. Isso eu acho que liberta, que ndo prende. Por essas razfes eu ndo
utilizo tanto Kodaly.

Pode-se afirmar que a atuacdo da docente € coerente com o relatado em entrevista
acerca de seu entendimento de que a experiéncia deve preceder as conceituacdes e a teoria
musical propriamente dita. Nem todos os fatores mencionados puderam ser observados, talvez
pelo fato de que, durante o periodo da pesquisa de campo, grande parte das aulas tenha sido
dedicada aos ensaios de duas apresentacfes que o0 grupo realizaria posteriormente, o que pode
ter acarretado algumas mudancas nos procedimentos cotidianos das aulas.

Quanto as dificuldades encontradas para a realizacdo de seu trabalho, ela pontua:

E muito dificil trabalhar em condicdes ideais. Trabalha-se com o que se tem
disponivel. Devemos considerar as condi¢des reais: é um 6rgdo publico, com um
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orcamento que ndo atende as necessidades da escola (0 que ndo é exclusividade
desta, apenas).

No meu caso, a faixa etaria € uma questdo importante a ser destacada. Eu néo
gostaria que criangcas de cinco anos tivessem atividades de musicalizacdo e canto
coral com as de 12, por exemplo. Ha um repertério, uma abordagem, uma
linguagem a ser desenvolvida. Além disso, as areas de interesse, a tematica... s&o
questbes que deveriam ser diferenciadas. Penso que encontros entre essas faixas
etérias sdo importantes, mas a atividade em si deveria ser diferenciada, com horéarios
e espacos fisicos diferenciados. Espago fisico, entdo, é uma das dificuldades por
mim encontradas para a realizacdo do meu trabalho. E dificil dividir o coro, criar
espaco e oportunidade para atender as diferencas e singularidades de cada faixa
etaria. Como ndo temos espaco fisico e salas disponiveis para tal acdo, n6s optamos
por agregar 0s alunos.

Nesta resposta, a educadora, consciente das singularidades existentes entre criangas e
pré-adolescentes, demonstra seu incbmodo com o fato de ndo poder, por questdes de espaco e
tempo, realizar um trabalho diferenciado — em termos de abordagem, repertorio, entre outros
aspectos mencionados — com alunos de diferentes faixas etarias, entre 5 e 12 anos. Entretanto,
apesar da preocupacgdo da educadora com a situacdo por ela apontada, foi possivel notar que,
além de haver respeito e entrosamento entre os participantes do coro, essa questdo ndo parecia
prejudicar o andamento das atividades; os alunos eram bastante participativos e 0 grupo,
apesar de iniciante, tinha qualidade musical.

Para a educadora D, € essencial que numa aula de Musica sejam trabalhados:

Prazer, motivacdo, sensibilidade, percepcdo — no sentido mais generoso de todas
essas palavras — sociabilizacdo (é importantissimo que o aluno se sinta a vontade),
criatividade. Eu ndo vou tocar em nenhum outro assunto. Acho que se a aula

aconteceu sem qualquer conceito estrutural, mas existiram 0s pontos mencionados
acima, ndo ha problema algum.

As preocupacdes da educadora sdo coerentes com o que foi observado; além dos
outros fatores mencionados, o desenvolvimento da criatividade foi um ponto marcante de suas
aulas, presente em muitos dos encontros observados, bem como questdes relativas a atencgéo,
concentracdo, senso de lideranca e autoexpressao, para citar algumas.

Ao ser questionada a respeito do que gostaria de trabalhar com os alunos se tivesse

condigdes ideais de ensino, a educadora lista diversas possibilidades. Entre elas, afirma que:

Gostaria de encontra-los mais vezes na semana. E que pudéssemos nos encontrar
com atividades sempre variadas; que pudéssemos sair da escola, experimentar outros
locais, outras escutas.

Gostaria de ter instrumentos para utilizar nas aulas de canto coral ou de
musicalizagdo [...]; de ter alguns materiais disponiveis: canetas coloridas, lapis de
cor, cadernetas, papéis de todos os tipos, cadernos [...], cola, tesoura, fitas adesivas...
tudo isso com o objetivo de corporalizar a experiéncia. E importante que a
experiéncia musical perceptiva possa ser corporalizada, de alguma forma. E isso
pode ser feito, por exemplo, por meio de atividades como: construir um brinquedo,
fazer pipas, papagaios... Isso traz a ideia de apoio, de ar... E traz consigo a sensacgao
de liberdade ao empinar papagaios. Em Sdo Paulo, ninguém empina nada. Em
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parques, até acontece de vez em quando, mas ja sdo comprados feitos... e passar pelo
processo da construgdo € o processo que 0 aluno passa para se conhecer, para
conhecer a prépria voz, para exercitar esse meio de expressdo sem as frustraces que
muitas vezes advém dessa pratica quando se é adulto. Olhando-se para 0 processo,
pode-se notar que eu costumo utilizar estratégias de ensaio que fogem
aparentemente da musica mas que ilustram o fazer musical, o fazer vocal, o
exercicio vocal. Mas sinto falta, sem dlvida, de suporte material.

Em condicdes ideais, além do que foi anteriormente citado, ela gostaria de ter “uma
equipe de profissionais de outras areas para dar suporte a pratica coral”, como um
fonoaudidlogo e alguém habilitado para fazer um acompanhamento “dramaético, corporal,
teatral, com certa periodicidade”, que envolvesse momentos de improvisacdo, teatro, jogos e
danca, de modo a complementar o trabalho realizado por ela.

Quanto ao repertdrio desenvolvido pelo grupo, a docente afirma que “a musica
brasileira tem sido a principal linha de repertorio abordada pelo coro”, que canta musicas
folcldricas e eruditas, com pecas de autores tais como Osvaldo Lacerda, Guerra-Peixe e Villa-
Lobos, para citar alguns. Segundo ela, além da musica brasileira, outros idiomas comecaram a
ser trabalhados com as criangas nos Ultimos dois anos. De toda maneira, a escolha do

repertorio cantado por este grupo é

bastante circunstancial: trabalhamos temas em sala de aula. Muitas vezes sdo as
criangas que o sugerem. Esses temas podem variar de acordo com a época do ano, a
faixa etéria, as experiéncias que elas trazem da vida delas, enfim. Cada tema as
vezes dura um més; outras vezes, duas aulas. Mas ele é desenvolvido e h4d uma
musica para ele. [...] Eu costumo evitar produtos muito estigmatizados. Fizemos no
ano passado “Crianca N&o Trabalha”, do grupo Palavra Cantada. Mas ndo adianta:
na hora em que cantamos essa pega ou “Fome Come” a ligagdo ¢ direta. A referéncia
é muito forte. E isso dificulta que criemos a nossa propria experiéncia. E necessario
que seja um diferencial para eles, para vida deles, ainda mais nessa idade.

Fazemos também composigdes originais e outras pecas de maior dificuldade: uma
can¢do cigana da lugoslavia, chamada Niska Banja, quem tem compassos de sete,
nove e onze tempos. O processo de aprendizado da peca foi muito prazeroso: contou
com improvisagdes sobre palavras, frases e textos... Houve brincadeiras e muita
experiéncia corporal. Depois de tudo isso, [...] a dificuldade foi completamente
vencida. Elas [as criangas] ficaram preparadas de tal maneira com esses compassos
impares (que trazem outra sensacdo de medida, outra mensuracdo) que no ano
passado fizemos um Britten® que tinha varios trechos em sete por oito. A orquestra
errava muito... Em uma ocasido, o0 maestro pediu para que 0 grupo pegasse a musica
de um determinado trecho e uma menininha do coro disse: “Professora, é aquele
trecho do ‘casa, casa, musica’?”. Para ela ficou assim. Em vez de pensar em
compassos, eles experimentaram outra forma de absorver o assunto, por meio da
experiéncia nos ensaios. E essa foi a maior recompensa que eu podia ter: ouvir “é
casa, casa, musica” foi muito melhor do que seria ouvir “é o sete por oito?”. Entdo
ficou “casa, casa, musica” pro resto da vida. Existe um vocabulario que é
inventado/desenvolvido em sala de aula. Acho que isso ajuda e marca o assunto de
uma forma positiva. Evidentemente, eles também aprendem os termos técnicos
daquilo que estamos tratando: fraseado, articulagdo, compasso setenario, e por ai
vai. Mas isso s6 depois que eles ja inventaram palavras e ja se expressaram de outra
forma.

> Parte do processo de ensaio da peca de Britten, o Salmo 150, foi descrita no capitulo 2.
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Paulo Freire, eminente educador brasileiro, ao discorrer sobre a importancia do ato
de ler, enfatiza a importancia de que o processo de alfabetizacdo se dé por meio da leitura da
“palavramundo”; ele insiste que as palavras a serem utilizadas na organizacdo do programa de
alfabetizacdo “deveriam vir do universo vocabular dos grupos populares, expressando sua real
linguagem, 0s seus anseios, as suas inquietagcfes, as suas reivindicacdes, 0s seus sonhos.
Deveriam vir carregadas da significacdo da sua experiéncia existencial e ndo da experiéncia
do educador” (FREIRE, 2006, p. 20). Da mesma forma, ao escolher parte do repertério do
grupo tomando-se como ponto de partida os temas sugeridos pelos educandos, a docente
conduz o ensaio do coro a vida da crianca: suas alegrias, seus gostos, seus sonhos.

Ao se debrucar sobre este assunto, a educadora comentou outras questdes que
permeiam o repertorio estudado pelos coralistas, como o fato de os temas das masicas serem
assuntos abordados em sala de aula por meio de conversas e discussées, como foi observado
no caso da musica cujo tema era o circo, descrita no capitulo anterior:

No momento elas estdo fazendo: uma can¢do japonesa, com arranjo do Teruo
Yoshida, que fala sobre a hist6ria da perseveranca, da lealdade, da virtude em ser
fiel a si mesmo, assunto que foi abordado em classe com as criangas. A “Vois sur
ton chemim”, que é a misica do filme “Les Coralistes”. No6s assistimos ao filme,
conversamos a respeito, as criangas gostaram da musica e comegamos 0S ensaios.
Mas nods extrapolamos o filme e trouxemos a mdsica para a realidade local: ha
criangas que ficam, aqui no portdo da escola, “jogadas”, deitadas na rua sem os pais.
Foram levantados questionamentos acerca dessas criangas: elas causam medo a eles?
S8o criangas da mesma forma? Do que elas gostam? Do que ndo gostam? Que
sentimentos que elas ttm? O que muda ter familia? O que muda ter um lar? O que
muda ter um caminho? As vezes temos muitas conversas e cantamos pouco em sala
de aula. Mas essas conversas sdo muito importantes. E elas participam ativamente
das discussOes; tém opiniGes contrarias, e sdo respeitadas por isso. Ndo existe uma
“moral da histéria ao final da aula”. Fago questdo de que ndo haja algo do tipo: “isto
€ 0 certo” ou “ é isso que vocés devem seguir”... Eu tenho muito cuidado, muito zelo
com isso, porque é inducdo... Existem, evidentemente, as leis de convivéncia, mas
elas sdo diferenciadas em outras culturas, por exemplo [...] Existem vérias formas de

pensar e de reagir a esse pensar. A gente pode pensar diferente? E em Mdusica? A
gente pode pensar diferente? Claro que sim! Devemos pensar diferente!

Nesta citacdo, é possivel perceber com clareza a preocupacdo da educadora com o
desenvolvimento da reflexdo e do pensamento critico dos estudantes, estejam esses assuntos
relacionados a questdes musicais ou extramusicais.

Schafer havia sido referenciado pela educadora D como uma de suas influéncias. Ao
ser diretamente questionada a respeito do conhecimento das propostas de Educagdo Musical
do autor, e o0 que pensa a respeito delas, ela afirma:

N&o as conheco profundamente, infelizmente, mas tive algum contato e gosto do que

conheco. Acho que ele é uma pessoa que pensou além. Que sintonizou aprendizado
musical com o conhecimento para a vida. Aula de teoria musical ou de
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musicalizagdo ndo é aula de Mdsica, apenas, mas de mundo. De percepcdo de
mundo, da vida, do outro, de si mesmo... Da consciéncia, da realizagcdo consciente
do som, do gesto, da nossa atuacdo artistica. Acredito muito nessa ideia, nessa
proposta. Ja a emprego ha muito tempo sem nem saber quem era Schafer. Mas acho
que é preciso dar passos além desses. A proposta € inspiradora, preparadora, deixa
um espacgo importantissimo bem cuidado, sem preconceitos e abre portas. Mas é
preciso ir além.

No comentario acima a educadora demonstra apreciar e utilizar as propostas do autor
e, a0 mesmo tempo, enfatiza a importancia de se realizar um trabalho que contemple também
outros aspectos além daqueles com que Schafer se preocupa. O préprio autor, ao apresentar O
Ouvido Pensante, sua principal obra em Educacdo Musical, afirma que seus textos ndo sdo
prescritivos, mas descritivos; em seu livro, ele apresenta “um relato pessoal de um educador
musical e ndo o enunciado de um método para imitacdo submissa” (SCHAFER, 1991, p. 14).
Além disso, sabe-se que toda proposta de ensino é elaborada com base em contextos e
necessidades especificas; ao utiliza-las, cabe ao educador, ap6s entendimento e profunda
reflexdo a seu respeito, realizar as importantes adaptacdes ao contexto local, ao objetivo que
se pretende atingir e as necessidades do grupo em questdo. Ao mesmo tempo, sabe-se que
nenhuma metodologia é completa, ndo sendo capaz de abarcar todas as necessidades de todos
0s contextos educacionais. Portanto, entende-se que, ao enfatizar a necessidade de se ir além
das propostas que Schafer preconiza, a educadora ndo diminui sua importancia, mas se mostra
aberta e disponivel a outros caminhos e possibilidades.

A docente afirma trabalhar em classe atividades especificas para o desenvolvimento
da escuta. Ela explica:

Um dos recursos de escuta utilizados pelo grupo com frequéncia € o som ambiente:
0 som da escola, das coisas que estdo acontecendo, dos instrumentos que estdo
tocando e suas sonoridades, o que esses instrumentos dizem, como o0s estudantes
dialogam esses sons com o que é feito em sala e aula, os sons da natureza... Para
citar como exemplo, podemos falar de quando chove: € praticamente impossivel dar
uma aula convencional por conta do som da chuva... entdo, o que fazer para
aproveitar isso? Em uma ocasido, saimos na chuva: nos molhamos (nem sei como 0s
pais encararam isso!) para ter a sensagdo corporea da agua da chuva, do som que ela
faz na vestimenta, no rosto, no gorro, no capuz, no casaco... foi bem interessante.
Trabalhamos também com as referéncias auditivas das criangas e jovens: o0 som da
familia, a voz da mae, do pai, se eles cantavam ou ndo, quais musicas cantavam; 0s
sons da escola deles, dos colegas, se os colegas cantam, a voz da professora da
escola, quais professoras cantam, procurando-se ndo fazer julgamentos negativos
nem positivos. Apenas como relatos e como diferentes referéncias. Se eles puderem
imitar esses sons é mais interessante.

Trabalhamos também com as sonoridades dos objetos de sala de aula; as vezes
substituimos a voz por outros materiais disponiveis: cadeiras, 0 som do piano, das
paredes, de correntes, pulseiras... Buscamos referenciais de escuta dentro do siléncio
também, num exercicio de concentragdo, por exemplo... ndo fazemos nada durante
dois ou trés minutos (que é um tempo bastante longo) e se pergunta: que som se
escuta? Muitas vezes, comegamos a confundir os sons que acontecem no ambiente,
que sdo exteriores com 0s sons interiores que comegamos a ouvir: aqueles sons que
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estdo presentes em nossa memaria... vozes de pessoas que ndo estdo presentes, da
tempestade de um determinado dia, musicas sdo lembradas... A partir dai, sempre
procuro trazer as referéncias de escuta para a realidade, para algo que possamos
fazer na hora, a fim de pontuar aquele momento, de modo que ele néo fique apenas
no relato ou na experiéncia verbalizada, compartilhada por meio da fala. Procura-se,
entdo, realizar os sons ouvidos, contando-os por meio da experiéncia ndo verbal.
Costumo trazer, também, gravacgdes bem diversificadas para eles escutarem, a fim de
que ndo tenham apenas uma referéncia, criando-se uma inducéo. Percebemos, entéo,
diferentes tipos de emissdo, por exemplo; ouvimos outros coros infantis, musica
instrumental...

Com o objetivo de trabalhar a escuta, temos uma regra em sala de aula que é, alis,
nossa unica regra: eles ndo devem falar ao mesmo tempo e devem escutar quem fala.
Entdo, quando eu falo ou quando qualquer um deles fala, todos tém que parar. Se
isso ndo acontece, ai temos que conversar ou desenvolver até exercicios para atingir
esta meta. No mais, as regras sao bem generosas: podem rir, dar gargalhadas, ir ao
banheiro e voltar, tudo bem. Mas se ndo houver respeito aquele que estiver falando,
fica impossivel.

Na descricdo das aulas da educadora D, podiam-se notar diversas atividades cujo
objetivo era o desenvolvimento da escuta dos educandos; a extensa citagdo da docente
confirma o que foi observado, bem como apresenta outras maneiras pelas quais esse tema foi
desenvolvido. Nos trés primeiros paragrafos, fica evidente a relagdo com o que é preconizado
por Murray Schafer: a relacdo direta com a natureza e 0s sons ambientais, a percepc¢do do
ambiente acustico dos estudantes, a utilizacdo de objetos do cotidiano, a reproducdo dos
diversos tipos de sons escutados, entre outros aspectos. A educadora relata, também, um
processo de busca de referenciais de escuta em situacdo de siléncio, na qual se passa a
confundir os sons do ambiente com aqueles que se encontram, naquele momento, apenas na
memoria de cada um dos integrantes do grupo. Schafer relata uma experiéncia semelhante em
O Ouvido Pensante (SCHAFER, 1991, p. 385-391)*, na qual um grupo de criancas,
estimulados por um sonho de um colega de classe e pela docente, procura ouvir 0 som das
estrelas banhando-se na agua; neste relato, bem como no relato da educadora D, pode-se
perceber 0 quanto uma atividade como esta é capaz de estimular a imaginacao e até mesmo a
capacidade de criacdo dos estudantes. Percebe-se, entdo, que a docente trabalha a escuta de
variadas maneiras, de acordo com a situagéo e o objetivo pretendido.

Ao finalizar sua entrevista, a educadora D arrola quatro aspectos relevantes ao tema
de Educacdo Musical. O primeiro deles diz respeito as relaces estabelecidas entre teoria e
prética pelos proprios alunos, a partir de suas vivéncias nas aulas de canto coral. A educadora

% Esse conto de Schafer, originalmente intitulado “Edward’s Magic Orchestra”, foi traduzido e transformado em
um musical, “A Orquestra Méagica de Eduardo”, pela educadora Marisa Fonterrada e Heliel Lucarelli e cantado
pelo grupo CantorlA, por alunos da Escola Estadual Seminario Nossa Senhora da Gléria e por alunos do projeto
do Curumins do SESC. Esse musical foi apresentado no SESC Pompéia em 2004, como fechamento do projeto
Musica na Escola — financiado pela FAPESP na rubrica Programa de Melhoria do Ensino Publico. No mesmo
ano, também foi apresentado no SESC Vila Mariana, na abertura do Encontro Internacional do FLADEM
(Férum Latino-Americano de Educagdo Musical).
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ressalta a importancia dessas analogias, bem como descreve outros ganhos que advém da
relacdo entre préatica coral e as aulas de teoria musical, lecionadas ao mesmo grupo de alunos
pela educadora C, participante desta pesquisa. O segundo aspecto destacado pela educadora
diz respeito a abertura que os alunos tém em classe para expressar suas opinides, bem como o

incentivo ao pensamento critico das criangas. Segundo ela,

hd muitas perguntas em sala de ensaio. Eles [os alunos] sdo constantemente
questionados acerca do que pensam a respeito das obras, de como elas devem soar,
se eles acham que tem algo soando demais ou menos do que deveria... As sugestdes
feitas pelos alunos sdo dignas de registro. E uma pena que eu ndo tenha conseguido
registrar essas sugestdes em outro lugar que nao seja na minha meméria afetiva. Mas
as solucbes, as observaces e as criticas que sdo feitas em sala de ensaio, me deixam
muito tempo pensando a respeito do assunto... O que as criancas dizem influencia,
inclusive, a minha atuacdo quando estou a frente de coros adultos.

O terceiro aspecto, do qual a docente fala longamente, trata da vocalidade:

A meu ver, crianga tem que ter voz de crianga. Entdo, tem que afinar? Claro! N&o é
cantar qualquer coisa. Ela vai sentir mais prazer e sintonia com o mundo se ela
entoar junto com as outras, se houver um resultado sonoro dessa sintonia, desse
entrosamento. Tudo isso leva a uma realizagdo expressiva da musica. Entretanto,
ndo se deve descaracterizar a voz infantil e/ou juvenil. Entdo os principios e
fundamentos da técnica vocal quanto a emissdo, respiragdo, apoio, articulacdo
devem ser compativeis com a faixa etaria, sendo que ndo ha um modelo Unico de
emissdo para essas criancas e jovens. Eu canto muito nos ensaios e sei que isso €
uma referéncia forte para elas. Entretanto, eu tenho vibrato na voz e elas, por sua
vez, ndo tém e ndo forcam o vibrato para ficarem parecidas comigo. E eu ndo tiro o
meu vibrato para cantar para elas, porque essa sou eu, e elas ndo precisam ser iguais
a mim, cantar igual a mim, da mesma forma que eu ndo preciso cantar igual a elas,
pois eu também ndo sou crianca. E essa referéncia tem dado certo, pois € um aporte:
h& uma interpretacdo, uma leitura dessas criangas de um dos modelos, e eu penso
que isso € muito saudavel. Quando elas cantam [...]Ja resultante desse som é uma
vocalidade infantil e ndo ha coisa melhor do que isso, pois sdo elas mesmas: elas
conseguem se reconhecer através do proprio instrumento, da propria voz. Enfim, eu
acho que precisariamos de uma conversa mais ampla para nos aprofundarmos
melhor no assunto. Mas o que eu gostaria de deixar claro é que o som que se busca
como produto atropela o processo, pois é muito dificil acreditar que todas as
criancas ou todos os jovens tenham que emitir da mesma maneira. Certamente, é
bem mais facil trabalhar assim: leva-se menos tempo equilibrando, harmonizando,
timbrando conjuntos... Todavia, embora seja mais tranquilo realizar o trabalho dessa
forma, os alunos ndo desenvolvem a consciéncia do som emitido, do corpo como
instrumento, da voz como instrumento... e — posso falar isso com categoria — se
sentem menos preparadas, menos seguras para o que elas vao desenvolver dali para
frente, pois aquilo ndo é delas, foi emprestado. Por outro lado, se elas se
desenvolvem a partir da fonte, da matéria prima, da esséncia que é a vocalidade —
que cada ser humano traz desde o primeiro sopro de vida — ¢ mais interessante e
muito mais importante, pois é algo que elas jamais vao perder. Sintetizando, entéo:
sou contra o som estereotipado de coro infantil e juvenil, mas busco, sim, a
qualidade de emissdo, a qualidade de entonagdo e, principalmente, a entonacdo
consciente. Mais importante do que estar tudo absolutamente correto é haver uma
compreensdo do que se faz.

Finalizando a entrevista, a educadora enfatiza o crescente interesse dos jovens

estudantes de Musica pela area de Educacdo Musical; segundo ela, trata-se de estudantes que
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tiveram uma “formacao diferenciada”, o que ela percebe como um aspecto bastante positivo.
Essa énfase aponta para o fato — bastante perceptivel, sobretudo, apds a san¢éo da lei que trata
da obrigatoriedade do ensino de Musica nas escolas — de que Educacao Musical no Brasil esta
num movimento de expansao e reitera a importancia da realizacdo de pesquisas e estudos na

area.

3.1.5 Educadora E

A educadora E afirma realizar cursos na area de Educacdo Musical com frequéncia.

Ao ser questionada a respeito de suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical, ela
pontua:

Em primeiro lugar [destaco] a grande influéncia da Marisa Fonterrada; meu trabalho

tem a base na sua proposta de canto coral infanto-juvenil e foi com ela que adquiri

experiéncia como regente e me descobri como compositora e arranjadora para coro
infantil. Posso destacar os grandes Kodaly, Dalcroze, Murray Schafer...

Ela considera as propostas de Schafer “muito relevantes”, e destaca, entre elas, “o
‘abrir o ouvido’ e a valorizacdo do siléncio”. Para ela é essencial que numa aula de Musica
seja feita “a escolha certa de ferramentas que o professor utiliza para estimular a criatividade
do aluno e a sistematizacdo de uma metodologia de ensino, para que a proposta atinja
objetivos claros com resultados satisfatorios”.

Foram observadas atividades que tinham como foco o desenvolvimento da
criatividade e do senso critico (como foi 0 caso da elaboracdo de uma charada); a escuta e a
movimentac&o corporal (0 que denota a influéncia de Dalcroze); a competéncia sonolégica®®;
a atencdo e a concentracdo dos alunos, entre outros aspectos. Observou-se que as atividades
eram condizentes com a idade e o grau de desenvolvimento dos alunos e eram desenvolvidas
por eles com facilidade e desenvoltura.

Ao ser questionada a respeito do que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse
condigdes ideais de ensino, ela afirma que faria “atividades que envolvam movimentagéo
corporal aliados ao som, jogos e brincadeiras em roda e exercicios ritmicos e de escuta”.
Nota-se que atividades como essas foram realizadas pela educadora no periodo observado, o
gue indica que ela tem conseguido trabalhar com o que julga importante nas aulas de Mdsica

realizadas.

% Capacidade de reproducéo dos sons escutados (SCHAFER, 2001, p. 215-218).
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3.1.6 Educador F

O educador F aponta diversos educadores musicais como influéncias em sua pratica,
tais como Orff, Willems, Dalcroze, Kodaly, Enny Parejo, Koellreutter. Para ele, é essencial
gue numa aula de Musica seja trabalhado “o sonoro, como diz Teca Alencar” e também “o
tradicional: pentagrama, notas, leitura, solfejo, etc. Trabalho corporal é bem-vindo”.

Suas aulas contemplaram aspectos diversos da muasica, como leitura musical, pratica
instrumental coletiva, construgdo de instrumentos, apresentacdo de pecas do chamado
repertorio tradicional da musica erudita, além de questdes como andamento, timbre e pulso,
tal como relatado anteriormente. Observou-se que, por meio de algumas dessas propostas, a
escuta foi trabalhada com os alunos de maneiras diversas, de modo a buscar o
desenvolvimento da competéncia sonoldgica, da atencdo e da concentracdo. A apresentacédo
de repertdrio, bastante presente nas aulas observadas, enfatizava aspectos como andamento,

timbre e pulso, além de auxiliar na ampliacdo do repertério musical e cultural dos alunos.

Sempre procuro cruzar a escuta com 0s conceitos musicais que trabalhamos e que
fazem parte dos conteldos abordados durante o ano. Busco semanalmente ou
quinzenalmente trazer a escuta para a sala de aula e isso se entrelaca com o0s
conceitos e outros exercicios que realizamos juntos. Podemos ouvir pequenas pegas
ou um movimento de concerto ou sinfonia, assim como ouvir um chorinho e
trabalharmos os ritmos ai usados pelo compositor, etc.

Ao ser questionado quanto aos seus habitos de escuta, o educador afirma:

Ouco tudo o que posso, incluindo a péssima musica que se faz atualmente em nosso
mundo, para ndo ficar desinformado. Rio bastante quando ougo os forrés que estdo
tocando nas réadios. Letras péssimas e arranjos muito pobres: o que ndo se faz para
sobreviver de musica? No entanto hd uma licdo ai para ser aprendida: as pessoas
estdo se virando, inventando e compondo mdsica e isso é louvéavel. Quanto a masica
erudita, gosto de todos 0s compositores que me trazem algo novo. Gosto de variar
estilos para ndo me cansar. E bom ouvir um autor contemporaneo e em seguida
voltar para a Renascenca ou Barroco, ou outro qualquer. Enfim, procuro ser bastante
eclético e me permitir ouvir coisas de que pouco gosto e que para mim nao trazem
informac&o ou curiosidade.

Essa postura do educador parece orientar a escolha do repertério musical a ser

desenvolvido com os alunos, pois, a esse respeito, ele pontua:

Procuro explorar tudo, inclusive o kitsch musical. Busco levar os alunos a terem
consciéncia do tipo de material musical que estdo ouvindo, vivendo, consumindo,
etc. Acho, por exemplo, um porre o rap, mas esta ai, e eu tento do ponto de vista da
composi¢do mostrar o que é que isso tem de bom e de ruim, de beleza e de pobreza.
De importagdo e de nacional. Nesse sentido, vale lembrar meu professor e amigo
Koellreutter, que me fez questionar “Por qué?”. Eu o cito também como um grande
educador e formador em minha vida e meus estudos.
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A resposta do docente revela suas preocupacdes quanto ao desenvolvimento do senso
critico dos alunos, no tocante ao repertorio divulgado nos meios de comunicacdo de massa, tal
como comentado no primeiro capitulo da presente dissertacdo. Embora o repertério
trabalhado no periodo tenha sido apenas o da chamada musica erudita tradicional, deve-se
levar em consideracdo que as observagdes contemplaram um recorte das aulas do educador, o
que ndo significa que essa outra parte do repertorio ndo esteja presente no planejamento do
docente em questdo, em momentos diversos do periodo letivo.

Além disso, ndo foi observada nenhuma proposta que tivesse como foco o
desenvolvimento da criatividade dos alunos; entretanto, sabe-se que em periodo anterior as
observacdes houve momentos dedicados a construgdo de instrumentos para a Educacgéo
Musical, tais como paus de chuva e pandeiros do mar, mencionados na descricdo das aulas. A
maneira como se deu esse processo de construgdo de instrumentos ndo pode ser comentada
pela presente pesquisadora, pois ocorreu em periodo anterior as observagdes realizadas. No
entanto, entende-se que o fato de as criancas construirem objetos sonoros, ainda que instruidas
sobre cada uma das etapas de sua confeccdo, pode desencadear nelas a curiosidade e a
vontade de buscar/criar novas sonoridades, oriundas de diferentes materiais ou, ainda, da
utilizacdo diversificada dos materiais experimentados; a construcdo de instrumentos musicais,
portanto, pode ser um exercicio de escuta capaz de despertar o ato criativo.

Ao ser questionado a respeito das propostas de Educacdo Musical de Murray
Schafer, o docente exple apreciar a questdo da escuta do ambiente e dos sons que
normalmente passam despercebidos, aspectos veementemente destacados pelo educador
canadense. “Schafer colabora para esse pensamento, mas ndo o sigo muito”. Se, de um lado, o
educador F afirma apreciar tais ideias, mas nao segui-las, de outro, ele parece compartilhar
com questdes filoséficas presentes na obra de Murray Schafer, ao expor seu pensamento
acerca do trabalho com Educacdo Musical: “Penso numa educagdo planetaria em que a
musica pode contribuir de maneira interdisciplinar”’. Embora ele ndo se estenda em
consideracdes a esse respeito, uma das maneiras na qual se pode pensar na Educacdo Musical
de forma planetéaria e interdisciplinar é por meio dos estudos da paisagem sonora. Segundo
Schafer,

o territdrio basico dos estudos da paisagem sonora esta situado a meio caminho entre
a ciéncia, a sociedade e as artes. Com a acustica e a psico-acustica aprenderemos a
respeito das propriedades fisicas do som e do modo pelo qual este é interpretado
pelo cérebro humano. Com a sociedade aprenderemos como o homem se comporta

com os sons e de que maneira estes afetam e modificam o seu comportamento. Com
as artes, e particularmente com a musica, aprenderemos de que modo o homem cria
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paisagens sonoras ideais para aquela outra vida que € a da imaginagao e da reflexao
psiquica. Com base nesses estudos, comegaremos a construir os fundamentos de
uma nova interdisciplina — o projeto acustico (SCHAFER, 2001, p. 18).

Ao finalizar sua entrevista, o educador F pontua:

Acho que est4 na hora de pensarmos a Musica e a Educacdo Musical para o Brasil.
Autores como Murray Schafer, Self, Swanwick, entre outros, nos ajudam a pensar e
contribuem com nossos trabalhos; porém, acredito que precisamos nos reunir em
torno de novos educadores musicais que estdo espalhados pelo Brasil, pensando e
buscando solugdes para o fazer musical, seja para os estudantes de Musica ou para
os alunos que vao ter aulas de Educagdo Musical no ensino regular. Esses novos
educadores estdo escrevendo livros sobre Educagdo Musical, colaborando com o que
ja conhecemos dos ja aclamados e conceituados pedagogos antigos e novos e
repensando-0s. Pensar o que queremos € buscar construir bases sélidas e tomar
novos rumos que visam questionar o que podemos fazer para construir a Educacéo
Musical no Brasil — é 0 que penso ser proprio para este momento que vivemos,
aproveitando a lei que apoia o retorno do ensino da Musica nas escolas®’.

Coerentemente com a necessidade apontada pelo educador pesquisado, desde a
década de 1990, entidades como a ABEM e o FLADEM?®® tém colaborado de maneira efetiva
para a realizacdo de congressos — no Brasil e nos paises da América Latina em geral,
respectivamente — reunindo diversos educadores musicais a fim de debater questdes referentes

ao tema, alem de divulgar os trabalhos que tém sido realizados na area.

3.1.7 Educador G

Segundo a entrevista concedida, o educador G costuma fazer cursos na area de
Educagdo Musical com frequéncia. Ao ser questionado quanto as influéncias recebidas em sua

pratica, ele afirma:

Destacaria as propostas de Dalcroze como base, porém mais diretas sdo as
influéncias de educadores brasileiros que adaptaram estas propostas a realidade
brasileira, como Teca Alencar, Enny Parejo, Marisa Fonterrada, etc.

Em relacdo as dificuldades encontradas para a realizacdo de seu trabalho com
Educacao Musical, o educador enumera:

A mais relevante, com certeza, € a quantidade de alunos. Uma grande dificuldade,
hoje, em diversos contextos € a comunicagdo entre os docentes, o que se reflete
numa educacdo segmentada; ndo hd momentos remunerados que efetivamente
promovam uma integracdo dos profissionais e dos conhecimentos. Outra dificuldade
que quero ressaltar é o desafio da inclusdo de alunos com deficiéncias fisicas e/ou

> O educador faz referéncia a Lei n° 11.769, de 18 de agosto de 2008, anteriormente mencionada.
8 ABEM: Associagdo Brasileira de Educagio Musical; FLADEM: Férum Latino-Americano de Educagio
Musical
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mentais, feita sem qualquer preparagdo do professor ou acompanhamento
especializado. A quarta dificuldade é o espaco fisico, pois ndo ha sala de aula sem
mesas e cadeiras nas escolas formais, para a realizacdo de atividades de
musicalizagdo que demandam uma movimentagdo corporal. Por Gltimo, destaco a
falta de investimento da Unidade Escolar e da Secretaria Municipal de Educacdo,
que insiste em investir apenas em algumas fanfarras.

Na afirmacdo do educador pesquisado, sdo pontuados diversos aspectos que, de
forma geral, sdo comuns as escolas municipais de Ensino Basico. A quantidade de alunos por
classe e o espaco fisico disponivel para a realizacdo das aulas sdo dois dos fatores
mencionados pelo docente que foram observados pela presente pesquisadora. Entretanto,
observou-se, também, que mesmo dispondo de um espaco limitado para atividades que
aliassem a escuta a movimentagdo corporal, tal como preconizava Jaques-Dalcroze (educador
citado como uma de suas principais influéncias em Educacdo Musical), o docente buscou
encontrar solugdes para amenizar esta situacdo, tais como dividir a sala em grupos ou
trabalhar movimentos in loco, que ndo demandam um espaco fisico tdo grande.

Ao ser questionado quanto aos pontos fundamentais que deveriam estar presentes nas
aulas de Musica, o educador responde:

Depende da faixa etaria. Nos primeiros anos de alfabetizacdo, acho importante a
crianga cantar e se movimentar bastante, desenvolver o ritmo, a audicdo, um
repertdrio nacional rico, etc. A partir dos 10, 11 anos, vejo em meus educandos um
grande interesse em tocar, inventar, enfim, ser o criador e ndo apenas intérprete. A
partir dai, nossos adolescentes estdo muito presos a referéncia midiatica, o que
dificulta outra acdo que ndo gire em torno dos gostos musicais, porém ja
compreendem a diferenca entre géneros musicais, as formas musicais, conhecem
diferentes formag@es instrumentais; a partir disto € que entra a nossa funcao
mediadora. O computador talvez seja o “instrumento musical” mais acessivel a essa
faixa etéria, que tem inclusive uma resisténcia a cantar em publico. Ainda na
adolescéncia, acho muito importante o contato com algum instrumento musical.
Penso que a partitura tradicional deve ser um recurso, e ndo um conteldo
obrigatério, devido ao histérico ensino conteudista brasileiro. A partir dai, o
aprendizado musical deve ser administrado pelo préprio individuo, de acordo com
seus interesses e aptiddes.

Em relac&o ao repertorio musical desenvolvido com os alunos, coerente com o que
pode ser observado, ele afirma trabalhar
cancbes de roda do folclore infantil, muitos registrados pela pesquisadora Lydia
Hortélio, jogos musicais, sempre com ritmos brasileiros. Mesmo com o0s jovens,
procuro ampliar as referéncias da musica brasileira. Gostaria de desenvolver um

repertorio com cangdes de outros paises também, mas para tal ainda preciso
pesquisar mais.

Devem-se mencionar, também, as obras de estética contemporanea sobre as quais
foram realizados exercicios para o desenvolvimento da competéncia sonoldgica dos

estudantes. Como a aparicdo de pecas dessa natureza ndo um é fato comum na maioria das
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classes de Educacdo Musical (VERTAMATTI, 2006, p. 248), deve-se valorizar a iniciativa do
docente, que aponta, junto a outras vozes, mais uma direcdo para a necessaria ampliacdo do
repertorio musical dos estudantes. Com relacdo ao desenvolvimento de atividades especificas
para o desenvolvimento da escuta, ele comenta:
Existem certas acGes cotidianas basicas, como ndo gritar e ndo se conformar com o
nivel crescente de ruido na sala de aula. Demonstrar desconforto com varios
estudantes falando ao mesmo tempo, desenvolver um ambiente de siléncio divertido
e ndo opressor, dando ao siléncio um papel importante.
Outra acdo que acontece a cada més (mais ou menos) é a apresentacdo de novos
instrumentos musicais as criangas, promovendo a curiosidade de descobrir qual o

som que este pode produzir, desde os instrumentos tradicionais até instrumentos
novos, feitos com materiais alternativos e com sons inusitados.

As “acbes cotidianas béasicas” mencionadas pelo educador G foram observadas
durante todo o periodo no qual suas aulas foram acompanhadas e, como relatado
anteriormente, mostraram-se bastante eficazes, o que demonstra que os alunos do docente
estdo atentos as suas posturas e atitudes e que prezam pelo respeito matuo e pela qualidade da
paisagem sonora da sala de aula.

A apresentacdo de novos instrumentos musicais as criancas foi também um ponto
importante relatado no capitulo anterior deste trabalho, tal como mencionado pelo docente. Os
alunos tiveram a oportunidade de conhecer os timbres de alguns instrumentos — convencionais
e ndo convencionais — e tambem de explora-los, procurando-se extrair suas sonoridades em
execucdes em grupo que privilegiavam a escuta, a atengdo, a concentragdo e a expressao
musical dos estudantes.

Ao ser questionado a respeito do que pensa quanto as propostas de Educacdo Musical
de Murray Schafer, o educador afirmou:

Sempre trago a memodria as experiéncias narradas em seu livro “O Ouvido Pensante”
e procuro desenvolver a escuta em cada proposta. Desde o dialogo com os

estudantes (que deve ser de qualidade, com o minimo de ruidos) até por meio de
dindmicas de registro e recriagdo da paisagem sonora da escola.

Nesta colocagdo, bem como na citagdo anterior, pode-se salientar a preocupacdo do
docente com a educacdo das criangas no tocante a responsabilidade de cada um na paisagem
sonora que os circunda, questao tratada no primeiro capitulo do presente trabalho.

A influéncia do pensamento de Schafer — bem como de outros educadores musicais
gue se destacaram na segunda metade do século XX, como George Self, John Paynter e Boris
Porena — pdde, também, ser percebida por meio da atividade de notagdo musical descrita no

capitulo anterior. Deve-se mencionar, tanto na elaboracdo de partituras quanto na
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interpretacdo musical dos quadros do artista Wassily Kandinsky, o estimulo a capacidade de

imaginacéo e criacdo dos alunos, relacionados, também, a sua pratica musical.

3.1.8 Educadora H

A educadora H afirma que costuma participar de cursos na area de Educacdo Musical

sempre que possivel. Ao ser questionada quanto as principais influéncias presentes em seu

trabalho, ela pontua:

Nos Ultimos anos tenho estudado a proposta de Educacdo Musical de Jaques-
Dalcroze, pela qual passei a me interessar em virtude da possibilidade de uma
Educacdo Musical que passasse pela vivéncia e experiéncia corporal para depois ser
racionalizada e teorizada. Mas néo o considero uma Unica referéncia. Aprendi muita
coisa trabalhando com educadores tais como a Proft. Marisa Fonterrada e com
outros educadores nos projetos em que trabalhei, inclusive aqueles que ndo eram da
area de Mdsica, mas das artes visuais e do teatro.

Nas aulas dessa educadora foram observadas muitas atividades que relacionavam

escuta e movimentacdo corporal, além de improvisacdes instrumentais em forma de pergunta

e resposta, caracteristicas presentes na metodologia de Jaques-Dalcroze, educador citado

como uma importante referéncia da docente. Em relagdo as dificuldades encontradas para a

realizacdo de seu trabalho, ela afirma:

Existem inimeras dificuldades, principalmente no trabalho em escolas que ndo séo
especificas de Musica. Em minha opinido, as mais relevantes sdo em relacdo ao
espaco fisico, que, na maioria das vezes, é inadequado ao numero de criangas
participantes das aulas.

Nas duas escolas em que trabalhava em 2009, as salas disponiveis para a aula de
Mdsica eram bastante apertadas, impossibilitando, principalmente, atividades com
movimentacdo. Instrumentos musicais e/ou aparelhos de som adequados e
funcionando sdo escassos, se ndo raros.

Poucas escolas nas quais trabalhei tinham um projeto pedagogico claro, inserindo a
aula de MUsica nas propostas. Nessas escolas ha pouca comunicagdo com a direcao
g, quando acontece, na maioria das vezes € para tratar de alguns problemas de
disciplina com alunos, planejamento de festas ou apresentagdes para 0s pais ou
assuntos meramente administrativos. Sinto muita falta de um apoio pedagdgico. E
como se o educador musical ndo fizesse parte da equipe, sé porque nao esta presente
na escola todos os dias.

Apesar de a sala em que a educadora H ministrava suas aulas ser pequena, 0 hiumero

de alunos reduzido com o qual ela trabalhava nas classes observadas (quatro alunos por

turma) possibilitava a realizacdo de atividades que exigiam movimentacdo corporal, tal como

foi observado. A educadora considera que, numa aula de Musica, o aluno deve
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aprender a explorar o mundo dos sons, 0 mundo da Mdsica. Isso significa que ele
deve sair da aula de musica com vontade de buscar, cada vez mais. E que também
ndo tenha preconceitos, que escute tudo antes de julgar, que ndo confunda o
conhecer com o gostar.

Existem muitas “aulas de musica” diferentes. Ja dei aulas para criancas, adultos,
instrumentistas, atores, dangarinos, etc. Aula de coral, de piano, de viol&o, de canto,
de musicalizacdo, de preparacdo vocal e musical... Cada uma tem sua
particularidade, mas acredito que, para todas, o importante & vivenciar,
experimentar, passar pela experiéncia e depois, aos poucos, entender a linguagem
dos sons, dos ritmos, a linguagem escrita da masica.

Ao enfatizar a importancia de que o aluno “ndo confunda o conhecer com o gostar”,
a docente mostra-se atenta, também, a uma das questdes discutidas no primeiro capitulo desta
dissertacdo, no que se refere a colocacdo de Adorno de que, na atual sociedade de massas,
gostar de um disco de sucesso é quase 0 mesmo que reconhecé-lo (ADORNO, 1999, p. 66). A
apresentacdo de um repertdério musical amplo e diversificado é tarefa importante do educador
musical, que deve, entre outras coisas, colaborar para a ampliacdo do repertério cultural dos
estudantes, de forma a contribuir com o acesso aos variados estilos e formas musicais.

Aprofundando-se um pouco mais nessa questao, a educadora afirma:

Acho importante variar bastante o repertério musical. Gosto tanto de trabalhar com
musica erudita como com a musica brasileira de cultura popular. O repert6rio vai se
adequando com a aula, com o0s interesses e com 0s objetivos que se quer atingir. Ndo
ha como restringir a um Unico estilo musical, pelo menos ndo em classes de
musicalizagdo. Se isso ocorre, extingue-se a possibilidade da escuta ampla e nédo
preconceituosa. Quando uso esta palavra, ndo quero dizer que devemos gostar de
todos os estilos musicais e, sim, aprender a reconhecé-los e compreendé-los, antes
de exclui-los.

A afirmacédo da educadora é coerente com o que foi observado em suas aulas; o
repertorio ouvido contava com musicas brasileiras da atualidade, mdsicas eruditas de
momentos variados da histdria, can¢des infantis e canc¢bes do folclore de outros paises. Ao ser
questionada acerca do que pensa quanto as propostas de Educacdo Musical de Murray

Schafer, a educadora afirma conhecé-las, e complementa:

Tive a oportunidade de participar de uma oficina com ele em 2004, durante o
encontro do FLADEM em Séo Paulo. Acredito que suas propostas sdo essenciais em
qualquer inicio de trabalho que realizo. Gosto da possibilidade de trabalhar com
qualquer som, seja ele ruido ou ndo. Sei que Schafer ndo propde apenas a abertura
dos ouvidos, mas também a percepcdo auditiva como um todo, de todos os sons.
Sinto que as pessoas ndo se importam muito com a questdo dos sons que estdo ao
nosso redor. Eu mesma sofro muito com o “som constante” da cidade e ndo sei
muito o que fazer... Talvez eu trate deste assunto de maneira inicial porque, falando
sinceramente, em seguida ao assunto dos sons, vem a ansiedade pelas sonoridades
mais conhecidas, pelo ensino da musica cantada, dos instrumentos e, mesmo que
ndo sejam coisas excludentes, sinto que eu poderia explorar mais todas as
possibilidades de sons e escuta.

Gosto muito também da ideia do questionamento, da reflexdo a respeito da pratica
musical, da escuta, dos conceitos, tal como Schafer descreve em O Ouvido
Pensante. Isso enriquece a aula, permite que haja troca entre aluno e professor.
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Nesta colocacéo, fica explicito o incObmodo da educadora no tocante a atual paisagem
sonora das cidades, fato discutido no primeiro capitulo, além de serem referenciados alguns
pontos importantes do pensamento do compositor. Entretanto, a educadora deixa transparecer,
também, certo desconforto em relacdo a adocdo das propostas de Schafer nos diversos
momentos da Educacdo Musical, talvez por entendé-las como uma introducéo ao ensino da
Musica. Tal entendimento seria um equivoco. Embora, evidentemente, elas ndo constituam
um unico caminho a ser seguido em Educacdo Musical, seu alcance, em termos filoséficos,
vai além das possibilidades de trabalho com qualquer som, e extrapola também a questdo da
percepcdo do ruido ambiental. Segundo Marisa Fonterrada, suas propostas deveriam néo
apenas anteceder como tambeém permear o0 ensino de Musica, por serem capazes de, por meio
de acdes muito simples, proporcionar maior conscientizacdo acerca do ambiente sonoro, de
forma a modificar de maneira substancial as relagdes entre o ser humano e o ambiente sonoro
que o cerca (FONTERRADA, 2008, p. 195-196), o que, sem duvida, afeta também a escuta
musical e a consciéncia do universo sonoro em que a obra foi escrita.

A educadora também foi questionada quanto a realizacdo de atividades especificas
para o desenvolvimento da escuta em suas aulas, ao que responde:

Costumo conversar muito a respeito da escuta de qualquer som que esteja a0 nosso
redor, mesmo com as criangas mais pequenas, desde as primeiras aulas. Tento
sempre leva-los para dar uma volta na escola, conhecer os principais sons daquele
ambiente bem como os da prépria casa. Partindo disso, quando trabalho com a
escuta musical, gosto de utilizar o movimento, a sensacéo, evitando exercicios nos
quais os alunos permanegam parados enquanto escutam, seja uma mdsica, seja um
intervalos musical, seja um ritmo. Tudo isso pode ser feito em movimento. Um
exercicio que acho essencial é, primeiramente, saber se movimentar quando ha som
e parar quando ha siléncio. Pode parecer muito facil, mas muitos tém dificuldades
em receber tanto o estimulo do som quanto o estimulo do siléncio que provoca e
pede a parada.

A frequéncia de trabalho com a escuta, dentro da aula de musica, seria sempre. O

aluno pode estar tocando um instrumento, mas estard, ao mesmo tempo, trabalhando
a escuta daquilo que toca. Digo 0 mesmo de quem esta cantando ou dancando.

A proposta da docente de levar as criancas a um passeio na escola, com o objetivo de
gue elas percebam os sons do ambiente que as rodeia esta em conformidade com o
pensamento de Schafer e suas colocacOes a respeito da paisagem sonora, de modo a contribuir
com o desenvolvimento da escuta. Questionada quanto ao que trabalharia em condi¢es ideais
de ensino, a professora afirma que
trabalharia trés vertentes: o Escutar, o Interpretar e o Criar.
ESCUTAR: Para o primeiro, ha a necessidade de abrir o corpo todo para o som...

sentir e perceber, assustar-se, encantar-se, deixar o corpo livre para as percepgdes
auditivas. Isso auxiliaria o segundo momento.
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INTERPRETAR: Neste momento, entra em jogo a expressdo. O individuo vai
expressar de muitas maneiras aquilo que ouviu, seja com o corpo, seja com 0 canto
ou seja por meio de um ou Varios instrumentos e materiais sonoros. A partir desta
expressdo, fazem-se necessarias a reflexdo e a compreensao dos elementos musicais,
de um dominio da linguagem musical e de seus conceitos que também véo dar
possibilidade para o terceiro momento.

CRIAR: Criando e recriando aquilo que ele escutou e interpretou, sentiu e refletiu,
usando da memoria auditiva e da escrita, o individuo se apropria da linguagem e é
capaz de inventar, improvisar e compor sua prdpria musica.

Atividades de escuta, expressdo corporal e improvisacdo foram observadas nas aulas
da educadora H, de modo que a presenca dessas trés vertentes foi percebida pela pesquisadora
desta dissertacdo. Este fato indica que a docente tem conseguido trabalhar com os aspectos
que julga importante estarem presentes em aulas de Mdusica.

3.1.9 Educadora |

Nas aulas dessa educadora, foram observados estimulos constantes & escuta, a
criatividade, ao senso critico e a atencdo e a concentracdo dos alunos. Ao ser questionada
quanto as influéncias recebidas em seu trabalho com Educacdo Musical, ela responde:

Acredito que se deva conhecer o trabalho dos educadores musicais, mas néo acredito
na aplicagdo pura e simples de seus métodos, uma vez que foram criados para um
certo meio — cultural, social, etc. — e contexto especificos, que podem nédo condizer
com nossa realidade atual. Também néo acredito que algum método seja completo e
perfeito, mas que a melhor escolha seja conhecer a realidade com que estamos
lidando e saber aplicar o que for mais adequado para a situacdo, selecionando e
adaptando esses conhecimentos adquiridos por anos de experiéncia de educadores

do mundo todo, e criando novas formas e solugdes para 0s nossos problemas
regionais.

Foram percebidas influéncias de alguns dos grandes educadores musicais do século
XX, tais como Dalcroze, Willems, Orff e Schafer, para citar alguns. Deve-se destacar,
entretanto, que as atividades realizadas com a classe observada — elaboradas pela educadora
ou pelos proprios alunos com base nas solicitacbes da docente — eram cuidadosamente
direcionadas as necessidades do grupo em questdo, coerente com o que fora afirmado pela
professora. As muitas e variadas maneiras com as quais um mesmo assunto era abordado
contribuiam de modo substancial para que o aprendizado ocorresse de forma mais dinamica e
profunda.

Ao ser questionada acerca do que pensa em relacdo as propostas de Educagédo
Musical de Murray Schafer ela afirma perceber “muitos pontos positivos” em suas propostas.

Todavia, coerente com 0 que mencionou anteriormente, ela entende que os conhecimentos
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devam se somar “e que nada deva ser nem descartado nem aplicado sem critério, mas
adaptado a realidade presente”.

Segundo a entrevista concedida, a educadora atualmente participa de cursos na area
de Educacdo Musical “em raras oportunidades” pelo fato de que “muitos cursos ndo
acrescentam mais informacdes relevantes” a sua formacao. “Além disso, existe a questdo do
tempo despendido, 0 que muitas vezes impossibilita a participacdo nos mesmos”. Deve-se
observar que a educadora, quando respondeu a essa questdo, ndo levou em consideracdo o
curso de doutorado que ela atualmente faz. Em relagdo as dificuldades encontradas para a
realizacdo de seu trabalho, a docente pontua:

Dificilmente se tem o ambiente e 0s materiais otimizados para o trabalho, além da
liberdade para desenvolvé-lo da forma mais adequada. Normalmente é necessario
que haja uma adequacdo para que se possa fazer um bom trabalho. No caso do
Ensino Técnico, com o qual trabalho atualmente, acredito que a dificuldade mais
relevante é a heterogeneidade da formacdo dos alunos. A maior parte deles tem
pouca ou nenhuma formacao anterior, e, muitas vezes, essa formacdo foi feita de
forma inadequada (conceitos e técnicas equivocados). Em vista disso, a restricdo de

tempo (0 curso acontece em trés semestres) torna-se um desafio em relagdo a
formacéo desses alunos.

Apesar da citada restricdo de tempo do curso, a educadora I demonstrou que, com
experiéncia, criatividade e reflexdo, é possivel minimizar o impacto desta dificuldade, de
modo que, em curto espaco de tempo, foi observado grande desenvolvimento musical por
parte dos alunos.

Para a educadora I é essencial que numa aula de Mdsica seja trabalhado

0 bésico, muito bem feito, de forma a dar subsidios para que o aluno se desenvolva a
partir de vivéncias e conceitos solidos e precisos [...] a qualidade de ensino ndo vem

sO de bons materiais, etc., mas da forma e criatividade com que se lida com as
dificuldades, transformando-as em um elemento a mais na aprendizagem.

Em suas aulas foram observadas diversas atividades especificas para o
desenvolvimento da escuta. Para ela, a escuta precisa ser trabalhada o tempo todo, pois

ndo faz sentido estudar musica desvinculada da escuta. Nas aulas de percepcao, isso

se torna bastante ébvio. Nas outras atividades isso pode ser exemplificado pelos

momentos de parada para ouvir a afinacdo, trabalhos de escuta de intervalos e
afinacdo dos mesmos, encadeamento de acordes, etc.

Ao ser questionada a respeito do tipo de repertério musical desenvolvido com seus
alunos, ela pontua:
Gosto de trabalhar com criacdo, pois acredito que a manipulacdo dos materiais

sonoros da autonomia aos alunos para criar, escrever, executar, entre outras coisas.
Quando ndo é possivel trabalhar com criagdo, ndo me atenho a géneros, mas a
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musicas que tragam as informacfes de que necessito (em termos de sons, timbres,
harmonia, forma, etc.).

Atividades com o objetivo de desenvolver a criatividade dos alunos foram
observadas em todas as aulas desta docente, de forma a corroborar sua afirmagao.

3.2 Sobre a Analise dos Dados

Nesta pesquisa foi possivel observar o trabalho de educadores musicais com
formacgdes e experiéncias bastante diferentes entre si. Diversificados também eram os
contextos nos quais o trabalho de cada educador era realizado, 0 que exigia deles diferentes
maneiras de atuar no ensino de Musica. Observou-se, entdo, que a atuacdo dos docentes sofre
influéncias diversas, que véao desde suas formacGes e trajetorias — questdes bastante pessoais —
até o contexto no qual suas aulas estavam inseridas. Este fato é coerente com o pensamento de
Tardiff acerca dos saberes profissionais dos educadores, como pode ser observado a seguir:

Tardiff (2000) afirma que os saberes profissionais dos professores sdo temporarios,
plurais e heterogéneos, personalizados e situados. S&o temporais porque provém de
sua propria histdria de vida, constituindo representacdes que sdo reativadas diante de
impasses na agdo do profissional; sdo formados nos primeiros anos da pratica
profissional, na prética [na “marra”]; vo se constituindo no grupo de trabalho. Séo
variados e heterogéneos, porque provém de diversas fontes, sdo ecléticos e
sincréticos (raramente um professor tem uma teoria ou uma concepgdo unitéria de
sua pratica, recorrendo a muitas teorias, concepgdes e técnicas, conforme a
necessidade). S&o variados e heterogéneos também em funcéo de procurarem atingir
diferentes tipos de objetivos que ndo exigem os mesmos tipos de conhecimento, e
somente a situagdo de prética confere unidade a eles. Os saberes sdo personalizados
e situados porque elaborados ndo dissociados das pessoas e seus contextos de
trabalho (sua experiéncia, suas caracteristicas, sua situacdo de trabalho etc.). Esses

saberes carregam tracos de individualidade, algum componente ético e emocional
(TARDIFF apud SANTOS, 2001, p. 46).

Ao observar estes trabalhos em Educacdo Musical, pdde-se notar que o planejamento
dos docentes ndo depende apenas de suas convicg¢fes no tocante ao ensino de Musica: ele
precisa passar por adequacdes que sdo exigidas por fatores diversos, entre eles, as midias e 0s
espacos disponiveis para sua realizacdo. A questdo do espaco fisico inapropriado, aliada ao
namero de alunos em classe, € um dos pontos mencionados por alguns educadores nesta
pesquisa, 0 que indica que ndo se trata de um problema isolado, mas de uma realidade de
diversas situagdes de ensino. O mesmo se pode dizer com relagdo & comunicagdo entre
docentes, coordenacdo e direcdo escolares nas instituicdes pesquisadas; esta foi uma queixa

recorrente, indicadora de que os sistemas de ensino precisam promover com mais frequéncia



107

momentos remunerados que tenham como objetivo promover a integracdo dos profissionais
da Educacéo.

Esta pesquisa teve como objetivo verificar se alguns educadores da cidade
realizavam em suas aulas atividades voltadas ao desenvolvimento da escuta, da atencdo, da
concentracdo, da criatividade e do senso critico dos estudantes. Observou-se que todos 0s
educadores pesquisados propunham atividades relacionadas ao desenvolvimento da escuta, da
atencdo e da concentracdo dos estudantes, embora a énfase sobre essas habilidades ndo fosse a
mesma em todas as classes observadas. Essas atividades eram feitas de formas bastante
diversificadas, haja vista os variados contextos e faixas etérias abarcados pelo trabalho.

Com relacdo ao desenvolvimento da criatividade, embora presente nas aulas da
maior parte dos educadores da pesquisa, ndo se pode afirmar que este aspecto tenha sido
observado em todas elas; quanto a questdo da formacdo do senso critico entre os alunos,
afirma-se que foram presenciadas poucas propostas que tivessem como foco o
desenvolvimento deste aspecto.

O Quadro 3 foi elaborado com o intuito de apresentar ao leitor uma sintese da coleta
de dados, que contou com a observacdo das aulas e com as entrevistas realizadas. A fim de
fazer distingdo entre o que foi observado em sala de aula e o que foi relatado pelos educadores
em entrevista, optou-se por colocar um asterisco (*) ao lado das atitudes e atividades
presentes nas falas dos educadores que ndo puderam ser observadas pela presente
pesquisadora. Optou-se, também, por colocar entre paréntesis 0s nimeros das paginas nas
quais essas atividades foram descritas, de modo a facilitar sua localizagéo no trabalho.

Quadro 3 — Sintese das atividades desenvolvidas pelos docentes

Escuta, Atencdo e Concentracdo | Criatividade Senso Critico

A | - Escuta e Movimentacdo Corporal

(p. 45)
- Discriminac&o de sons (p. 46)

- Canto (p. 46)

B | - Canto (p. 48) - Composicdo a partir de sons | - Atividades de escuta e
- Escuta de obras musicais (p. 48 e | feitos com uma folha de sulfite | movimentacdo corporal (p. 84-
49) (p. 84)* 5)

- Desenho Pat & Mat (p. 48-9)

C | - Apreciacao Musical (p. 51)
- Série harmoénica (p. 51-2)
- Percep¢do Musical (p. 52)
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Escuta, Atencdo e Concentracdo | Criatividade Senso Critico
D | - Ato de sentar-se e levantar-se da | - Elaboracdo de palavras efou | - Conversas sobre os temas
cadeira (p. 52-3) frases para serem cantadas com | das musicas (p. 91)*
- Solfejo (p. 53) os solfejos (p. 53) - Questionamentos acerca
- Regéncia de exercicios pelas | - Sugestdio dos temas das | das obras executadas (p. 94)*
criangas (p. 53) mdasicas (p. 90)*
- Escuta de diferentes linhas | - Improvisac6es sobre
melddicas (p. 54) palavras, frases e textos (p.
- Trocas de lugar durante os | 90)*
ensaios (p. 54) - criacdo de palavras para termos
- Memorizacdo de nota tocada ao | técnicos musicais (p. 90)*
piano (p. 54)

- escuta de obras musicais (p. 55)

- Percepgdo de compasso setenéario
(p. 55)

- Execucdo de cluster (p. 56)

- Escuta de som ambiente e da
sonoridade de objetos cotidianos
(p. 92)*

E | - Apresentagdo de musica (p. 58) - Elaboragdo de charada (p.60-1) | - Selecdo de charada (p. 60-1)
- Aquecimento vocal (p. 58)
- Musicas ensaiadas (p. 58-9; 60)

F | - Jogo ritmico (p. 61) - Construcdo de instrumentos
- Apreciacdo musical (p. 61-2) musicais (p. 63)

G | - Agdes cotidianas bésicas (p. 64; | - Realizagdo de esculturas
100) corporais (p. 65)
- Escuta e movimentacdo corporal | - Notagdo musical (p. 66)
(p. 64-5) - Interpretacbes musicais de
- Apresentacdo de instrumentos (p. | quadros (p. 66-7)
65)

- Atividade de regéncia (p. 65)
- Apresentacdo de repertorio
contemporéaneo (p. 67)

H | - Jogo de m&os e copos (p. 68) - Improvisagdo de formula
- Escuta e marcagdo de pulso (p. | ritmica (p. 68)
68-9) - Improvisacdo instrumental
- Expresséo corporal (p. 69) (p. 70)

- Reconhecimento de timbres de | - Composi¢ao coletiva (p. 70)
instrumentos musicais (p. 69)

I |- Exercicios de percepcdo, | - Exercicios de percepgdo, | - Discussdo das caracteristicas
execucdo e improvisacdo sobre | execucdo e improvisagdo sobre | dos compassos a  serem
compassos simples e compostos (p. | compassos simples e compostos | executados (p. 73)

72-4) (p. 73-4) - Criagbes musicais em
- Ditados ritmicos (p. 75) - Elaboragdo dos exercicios por | grupo (p. 77-8)

- Ditados melédicos (p. 75) parte dos alunos (p. 74, 76)

- Escalas maiores (p. 75) - Criagfes musicais em grupo

- Solfejos (p. 76) (p. 77-8)

- Triades maiores e menores (p. 77)

Elaborado pela pesquisadora do presente trabalho.

Com o exame do quadro, pode-se observar que as atividades relacionadas ao
desenvolvimento da escuta, atencdo e concentragdo dos estudantes sdao as mesmas, visto que
sdo aspectos intimamente relacionados no ensino de Musica. O quadro apresenta uma sintese
das atividades desenvolvidas pelos docentes, o que €, de certa forma, uma reducdo do que foi

observado, visto que se pdde perceber que muitas das atividades realizadas pelos educadores
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tinham como foco desenvolver mais de um aspecto em Educagcdo Musical — muitos deles
impossiveis de serem contemplados pelo quadro —, e poderiam ter variados desdobramentos, a
depender do planejamento dos docentes e do interesse e envolvimento demonstrados pelas
criangas. Entretanto, julga-se necessaria a apresentacdo do mesmo com o intuito de deixar
mais claros os pontos que foram enfatizados na analise.

Pode-se observar que num conjunto de dezesseis atividades que tinham como foco o
desenvolvimento da criatividade dos alunos, apenas nove delas (as que foram colocadas em
negrito) se referem a criatividade com mausica, propriamente dita. As outras se referem a
palavras, jogos e outras questdes que, embora influenciem o fazer musical, ndo estdo
diretamente relacionadas a ele. O mesmo se pode dizer com relagdo ao desenvolvimento do
senso critico dos alunos: das seis atividades presentes no quadro resumo, apenas trés delas se
referem ao desenvolvimento desse aspecto de forma diretamente relacionada ao fazer musical.
Entdo, questiona-se a razdo pela qual esses dois aspectos, sobretudo o do desenvolvimento do
senso critico dos alunos, tém sido pouco enfatizados nas classes de Educacdo Musical: sera
por receio dos educadores musicais, por ndo se sentirem aptos a trabalhar com essas
habilidades ou sera pelo entendimento de que elas ndo tém importancia tdo grande nas classes
de Educacdo Musical? Esse € um questionamento que, embora permanega em aberto, aponta
para a necessidade de se enfatizarem esses dois aspectos de grande importancia na formacéo
inicial do educador musical da atualidade, pois € ele quem vai pensar, refletir, adaptar e
elaborar propostas de ensino de acordo com suas necessidades cotidianas, bem como com o
que ele julga relevante ser levado a classe.

Por meio da observagédo das aulas, foi possivel conhecer os atos, o repertorio e as
metodologias de ensino dos professores observados, enquanto a entrevista com eles realizada
permitiu a aproximagdo da pesquisadora com seus pensamentos, condutas, valores e
principios musicais. A analise dos dados colhidos abriu uma janela na compreensdo do
processo educacional em Musica e a aproximacgdo com praticas e metodologias diversos. Com

iss0, encerra-se este capitulo, remetendo-se o leitor as Consideracdes Finais.



CONSIDERACOES FINAIS
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A presente investigacdo partiu do pressuposto de que a escuta esta passando por um
processo de padronizacdo, consequéncia de alguns aspectos da sociedade contemporanea.

No primeiro capitulo, foi apresentada a fundamentacéo tedrica desta pesquisa, a qual
se apoiou em textos de Adorno, Attali e Schafer, pensadores do século XX reconhecidos por
seus trabalhos em &reas de atuacdo distintas — Filosofia, Economia e Musica, respectivamente
—, gque se propuseram a discutir questdes relativas ao som, a masica e a escuta na sociedade
atual. Foram colocadas em evidéncia importantes relacGes entre a escuta e algumas
caracteristicas da sociedade contemporanea, tais como: a aceitacdo acritica do repertério de
masica de massa, a decadéncia do gosto, 0 som como forma de conhecimento e, a0 mesmo
tempo, instrumento de poder, a falta de concentracdo do individuo durante o ato de ouvir, a
poluicdo sonora e algumas doencas que podem ser causadas em virtude da superexposi¢do ao
som. Diante de todos esses fatores, o capitulo aponta para a importancia de se enfatizar a
escuta — juntamente com o desenvolvimento da atencdo, da concentragéo, da criatividade e do
senso critico — em qualquer contexto e, em especial, na Educacdo Musical.

Por essa razao, realizou-se uma pesquisa de campo em aulas de Educacdo Musical,
na qual se observou o trabalho dos educadores selecionados em escolas de diferentes regides
da cidade de Séo Paulo, questionando-os acerca de seus procedimentos de trabalho, objetivos
de aula, valores, entre outros temas, para que se pudesse descobrir se eles realizam em suas
aulas um trabalho direcionado a escuta, bem como ao desenvolvimento da atencdo, da
concentracdo, da criatividade e do senso critico dos estudantes, aspectos tdo necessarios a
sociedade atual.

Foi realizada uma pesquisa de abordagem qualitativa, na qual o método de
observacdo ndo participante juntamente com a entrevista estruturada foram as ferramentas
escolhidas para obtencdo dos dados. A metodologia utilizada foi considerada pertinente e,
sobretudo, essencial para o alcance dos objetivos da investigagdo, pela qual se procurou
contemplar variados contextos educacionais, por meio da escolha de instituicbes localizadas
em diferentes regiGes da cidade e de educadores musicais que se encontravam em fases
profissionais distintas — daqueles em inicio de carreira aos mais experientes.

Na pesquisa de campo foram observadas propostas nas quais a escuta foi trabalhada
de maneiras bastante variadas, associada a aspectos diversos do ensino de Musica (como 0
movimento corporal, o canto, a apresentacao de repertério, a percepcdo musical, entre muitos
outros), de forma a explorar, por sua vez, variadas questdes relacionadas a escuta — como

pulso, andamento, timbres, parametros do som, escuta interna e paisagem sonora, para citar



112

algumas. Em geral, as atividades ligadas a percepc¢éo auditiva e ao desenvolvimento da escuta
estiveram relacionadas a atencgéo e a concentracéo dos alunos.

Com base na bibliografia estudada, foi realizada a analise dos dados colhidos, que
incluem os relatos da observagdo ndo participante juntamente com as entrevistas dos
educadores pesquisados. Foi possivel observar na pesquisa diferentes contextos educacionais
ao mesmo tempo em que se viram maneiras distintas de se realizar o trabalho com Educacéo
Musical. Essa variedade de atuacdes observada € consequéncia de varios fatores, entre eles, as
diferentes formacgOes e trajetorias profissionais dos educadores da pesquisa. Essa foi uma
importante razdo pela qual se optou por ndo realizar comparacgdes entre os educadores da
investigacao, mas observa-los de forma individualizada.

Outro fator de grande influéncia na atuacdo dos educadores é o proprio contexto no
qual suas aulas estdo inseridas, os materiais de aula utilizados, recursos tecnoldgicos e
espacos disponiveis para sua realizagdo, bem como as convicgdes e valores cultivados pela
instituicdo a qual o trabalho esta vinculado. Notou-se, também, que parte dos educadores da
pesquisa mencionou referéncias em suas praticas que ndo condizem com o que foi observado
durante a coleta de dados. E conveniente salientar que essa discrepancia entre o observado em
sala de aula e o que é relatado pelos pesquisadores ndo indica, necessariamente, uma
incoeréncia entre discurso e pratica. Ha que se levar em consideracdo que as observacgoes
ocuparam apenas uma parte do ano letivo, de forma que essas referéncias podem ter estado
presentes em momentos diversos do planejamento do educador, ndo contemplados pela
pesquisa de campo. Todavia, a auséncia de tais referéncias durante a coleta de dados pode
indicar que, talvez, o aspecto citado ndo seja, de fato, uma questdo central nas aulas do
educador. Ficam em aberto, portanto, as razdes da discrepancia apontada.

Todos os professores da pesquisa afirmaram conhecer as propostas de Educacéo
Musical de Murray Schafer e alguns o apontaram como uma de suas principais referéncias na
subarea. Observou-se que a maior parte dos educadores pesquisados realizava em suas aulas
atividades embasadas nas ideias do autor, que preconiza o amplo desenvolvimento da escuta,
da atengdo, da concentracdo, da criatividade e do senso critico dos estudantes. Com excecao
de Schafer, os outros autores da fundamentacdo tedrica deste trabalho — Theodor Adorno e
Jacques Attali — ndo foram mencionados por nenhum dos docentes, provavelmente pelo fato
de ndo serem educadores musicais (e nem terem formulado propostas para esse fim), mas
tedricos dedicados ao estudo da Musica e do som na sociedade atual e, portanto, distantes das

praticas pedagdgicas. Entretanto, foi possivel perceber nas respostas e posturas de alguns dos
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educadores pesquisados, certa similaridade entre 0 que acreditam e praticam e algumas das
ideias dos autores mencionados, embora isso ndo tenha se dado de forma explicita, tais como
0 impacto da masica veiculada pela industria cultural, que tem papel importante na formacéo
do gosto da populacéo e a questdo do poder, refletida nas escolhas de repertdrio por parte do
professor, as quais, por sua vez, indicam seus gostos pessoais e os valores que cultua.

Verificou-se que todos os educadores pesquisados, embora com diferentes énfases e
orientagdes metodoldgicas, realizavam em suas aulas um trabalho direcionado ao
desenvolvimento da escuta, da atencdo e da concentracdo dos alunos. A preocupacdo com o
desenvolvimento da criatividade foi um aspecto bastante presenciado em algumas das classes
de Educacdo Musical e na fala dos educadores pesquisados. No entanto, ndo se pode dizer que
todas as propostas observadas considerassem esse aspecto, a0 menos a época das observacoes.
Com relacdo ao desenvolvimento do senso critico, pode-se dizer que sua incidéncia nas aulas
observadas foi pequena. Ha que se destacar ainda que, em praticamente metade das vezes em
que esses dois aspectos foram observados — atividades relacionadas ao desenvolvimento da
criatividade e do senso critico dos estudantes — eles ndo estavam diretamente relacionados ao
fazer musical propriamente dito, mas a palavras, jogos e questdes extramusicais. A auséncia
ou a pequena énfase em questdes ligadas a criatividade e ao desenvolvimento do senso critico
permite afirmar que existe uma deficiéncia na conducdo de parte dos trabalhos observados,
pois se acredita que a presenca desses dois aspectos € de importancia fundamental na
Educacdo em geral e na Educagcdo Musical, especificamente, sobretudo pelos fatos apontados
no primeiro capitulo deste trabalho: a deterioracdo da escuta na modernidade e na poés-
modernidade, as consequéncias das relacdes estabelecidas entre musica, economia e poder e a
questdo da poluicdo sonora e suas drasticas consequéncias para o desenvolvimento da escuta e
da formagé&o do senso critico.

Nas aulas que enfatizavam com mais frequéncia o desenvolvimento da criatividade e
do senso critico dos alunos, péde-se observar que os estudantes sentiam-se mais a vontade
para se expressar perante a turma, compartilhando opinibes e sugestdes, ou mesmo
relacionando os assuntos abordados com questdes diversas, diferentemente do que se
observou nas aulas em que esses componentes ndo estavam presentes.

Acredita-se que a presente pesquisa oferece subsidios para que se aprofundem
importantes reflexdes nas areas de Didatica e Curriculo Musicais, Ecologia Sonora e para a

discussdo sobre a fungdo social da Educacdo Musical e da propria Musica.
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Considera-se que este trabalho atingiu aos objetivos propostos, uma vez que foi
possivel observar, relatar e analisar a presenca — ou auséncia — dos aspectos anteriormente
mencionados, bem como trazer a tona a reflexdo a respeito do assunto. A populacdo
observada foi considerada pela pesquisadora bastante competente, indicando que o rumo da
Educacdo Musical, a0 menos nas escolas pesquisadas, estd bem definido. A pouca énfase
encontrada no desenvolvimento da criatividade — em algumas das classes — e do senso critico
— em muitas delas —, entretanto, € um elemento preocupante, uma vez que sdo atitudes basicas
em relacdo a vida e que deveriam estar presentes na escola, o que nem sempre foi verificado.

Espera-se que essa pesquisa possa, de alguma maneira, contribuir para a formacéo do
educador musical da atualidade e, a0 mesmo tempo, para a divulgacdo do pensamento dos
autores estudados, pois, embora eles ndo sejam considerados desconhecidos, julga-se

necessario ampliar o alcance de suas propostas e ideias.
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POPULACAO RESIDENTE, TAXA DE CRESCIMENTO, AREA TOTAL, E
DENSIDADE DEMOGRAFICA
MUNICIPI10 DE SAO PAULO E DISTRITOS MUNICIPAIS
1980, 1991 e 2000
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ANEXO 2

MAPA POLITICO-ADMINISTRATIVO DO

MUNICIPIO DE SAO PAULO
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ANEXO 3

ENTREVISTAS
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O Anexo 3 € composto pelas entrevistas realizadas com os educadores
pesquisados neste trabalho. Em virtude da opgdo de manter seu anonimato — a fim de
preservar-lhes a devida privacidade —, seus nomes e 0s nomes das institui¢cdes as quais eles

estdo ou estiveram vinculados, como profissionais ou como alunos, foram omitidos.
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educador Musical: A
Data: 08/04/10

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

Tenho formagdo em canto (bacharelado) e estou cursando licenciatura.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
vocé atualmente?
Estou h& cinco anos trabalhando com Educacdo Musical; a faixa etaria que atendo

atualmente é de 6 a 18 anos.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educacao Musical?

Sempre que possivel (cursos da ABEM).

4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagéo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagdo com a instituicdo, numero de alunos, proposta
pedagdgica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?

Atualmente ndo, mas ja tive problemas com classe muito lotada (39 alunos no curso de

iniciagdo musical).

5) Quiais sdo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Meu trabalho tem influéncia dos métodos Dalcroze, Kodaly, e Suzuki.



129

6) Vocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que Vvocé pensa a respeito delas?

As propostas de Schafer tém como ponto central a no¢do de paisagem sonora; acho que
podem ser desenvolvidas atividades em sala de aula baseando-se nas ideias que ele tem.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?

Fazer com que os alunos tenham um bom entendimento do tema que seré abordado.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢6es ideais de ensino?

As condicdes no local onde trabalho atualmente séo boas.

9) Que tipo de repertdrio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?
Como trabalho com iniciacdo musical, atualmente procuro trabalhar cangées folcloricas,
cancBes que trabalham notas em grau conjunto, sempre buscando de uma forma divertida

desenvolver a afinagéo.

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

Sim, mas nos locais em que trabalho, os alunos da iniciagdo musical ndo tém uma boa
aceitacdo quando ouvimos musica erudita; procuro desenvolver esta atividade de forma bem

gradativa, ouvindo musica popular e erudita.

11) Em relacdo aos seus habitos de escuta:

a) Com que frequéncia vocé ouve masica?

Todos os dias

b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

S8o0 muitos compositores, vou citar alguns: Palestrina, Bach, Bethoven, Stravinski, Tom
Jobim, samba, bossa nova.

12) Gostaria de acrescentar alguma informacao?

Muito obrigada pela sua participacao!
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educadora Musical: B
Data: 07/03/2010

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

Iniciei meus estudos de piano aos 3 anos de idade em um conservatorio. Aos 11, passei para
a Instituicdo X*°, onde fiquei até os 17. Em 2005, ingressei na Licenciatura em Educacéo
Musical, que conclui em 2008. Em 2009, entrei para o curso de Especializacdo em

Educacao Musical, que tem duracéo de 2 anos.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
voceé atualmente?
Trabalho desde 2005, atuando em escolas regulares. Atualmente, atendo alunos de 2 a 14

anos.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educagdo Musical?
Faco uma média de 4 cursos por ano (ARCI, Teca Oficina de Musica, Enny Parejo, etc.) e

participo dos Congressos da ABEM e da ANPPOM com certa frequéncia.

4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagéo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagdo com a instituicdo, nimero de alunos, proposta

pedagogica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?

> A educadora menciona o nome de uma importante escola de musica na cidade de Sao Paulo, & qual ela esteve
vinculada como aluna.
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Todas citadas acima sao relevantes. Acrescentaria outra talvez mais relevante que essas, que
é o ambiente ruidoso. Acredito que espaco fisico e materiais sdo questdes que podem ser
contornadas com um pouco de paciéncia e criatividade, e a comunicacdo e a proposta
pedagbgica sdo problemas enfrentados pela maioria dos professores, ndo sendo privilégio
dos educadores musicais. Mas um ambiente ruidoso realmente € uma dificuldade quando se
propde a trabalhar com apreciacéo, criacdo, performance, ou até mesmo quando vocé quer
conversar com seus alunos. Hoje, acredito que minha maior dificuldade é fazer meus alunos

se concentrarem e ouvirem algo com tantos ruidos interferindo durante a aula.

5) Quiais sdo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Todos que estudei, de certa forma, exercem uma influéncia em meu trabalho, mas néo sigo
nenhum *“método™. Utilizo as referéncias conforme as necessidades. Posso citar Orff,

Dalcroze, Kodaly, Gainza, Schafer, Cage, Koellreutter, Swanwick, entre outros...

6) VVocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que VvOcé pensa a respeito delas?

Sim, conheco. O gque mais me atrai é sua preocupac¢do com a ecologia sonora, que esta
diretamente ligada ao maior problema da escola hoje: o ambiente ruidoso. Outro ponto
importante é a possibilidade que Schafer oferece de ““brincar” com os sons, de fazer musica
com que esta disponivel, sem necessariamente ter um instrumento musical. Recentemente, fiz
com meus alunos uma composicao a partir de sons feitos com uma folha de sulfite, e eles

sairam da aula realizados.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?

Acredito que para essa pergunta, uma resposta rapida seria CLASP (TECLA). Técnica,
execucgdo, composicao, literatura e apreciacéo, sendo que, em minha opinido, a apreciacao é
a que deveria ter maior atencdo, jA que numa escola regular ndo temos a pretensdo de

formar musicos, mas sim, ouvintes criticos.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢des ideais de ensino?
Provavelmente, daria mais espaco a performance, j& que atualmente, ndo possuo tantos
instrumentos musicais para utilizar em minhas aulas, e ndo os utilizo com frequéncia.
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Acredito que tocar um instrumento faz com que os alunos se sintam mais “musicais’, mais
““atuantes na musica”, de certa forma.

9) Que tipo de repertdrio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?
O repertorio é variadissimo. Desde cancgdes folcloricas, passando por um repertorio de MPB,
musicas nacionais e internacionais e também eruditas (incluindo as contemporaneas).

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

Preparo atividades de apreciacdo musical e escuta com bastante frequéncia. Normalmente,
escolho uma musica que esteja dentro dos objetivos que quero desenvolver com aquela
turma, e oriento uma escuta para esses objetivos. Por exemplo, se estou trabalhando a
diferenca entre instrumentos de sopro e cordas, vou utilizar 3 musicas: Hai Kai 111 (CD Uakti
21), Bourré (CD do método Aprendendo a Escutar) e Quinteto de Sopros, do Hindemith (CD
do método Aprendendo a Escutar). Cada musica € apresentada em uma aula diferente, com
atividades que envolvam ndo s6 a escuta voltada para o objetivo central (cordas e sopro),
mas também movimento e outros conhecimentos que estejam envolvidos com a linguagem
musical (como por exemplo, Bourré é composta em Forma Rondo, o que implica preparar
atividades que também estejam relacionadas a Forma Rondo).

11) Em relacdo aos seus habitos de escuta:

a) Com que frequéncia vocé ouve musica?

Atualmente, dando 44 aulas por semana, SO me resta tempo para ouvir as musicas que vou
utilizar nas aulas. Mas procuro ouvir masica no trajeto de casa para a escola ou enquanto
estou fazendo algum trabalho no computador.

b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

MPB, Bossa Nova, Rock, Jazz, Erudito (Classico e Romantico)/ Chico Buarque, Toquinho,
Oswaldo Montenegro, Vinicius de Moraes, Clube da Esquina, Scorpions, Legido Urbana,
Titas, Louis Armstrong, Beethoven, Mozart, Chopin, etc.

12) Gostaria de acrescentar alguma informacao?

Muito obrigada pela sua participagao!
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educadora Musical: C
Data; 28/06/10

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

Estudei bacharelado em piano; estudei flauta doce e transversal, cravo, traverso barroco,
lira e kantele. A estética de periodos diversos e o conhecimento em Historia e Filosofia

considero essenciais para o trabalho com Musica.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
vocé atualmente?

H& 32 anos; ha 10 anos dou aulas na Instituicdo 111 para alunos de 10 a 16 ou 17 anos; este
trabalho é bastante peculiar porque envolve conteldos mais especificos. Também dou aula
para Educacdo Infantil e Ensino Fundamental |; sempre gostei de trabalhar com alunos
comuns, em sala de aula embora seja desgastante para o musico trabalhar num contexto no

qual se ignora (na grande maioria das vezes) a contribuicéo real que a Musica oferece.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educacdo Musical?

Atualmente ndo com tanta frequéncia, mas me mantenho sempre atualizada em relacdo a
isso. Durante varios anos seguidos dei cursos nesta area, incluindo supervisdo e
coordenacéo para escolas.

4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagdo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagdo com a instituicdo, numero de alunos, proposta

pedagdgica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?
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Na Instituicdo Ill ndo, pois trata-se de um trabalho de Musica para musicos € a instituicdo
ndo soO respeita o profissional que trabalha nela, como fornece todo subsidio possivel para
que o trabalho aconteca da melhor maneira possivel; temos autonomia. A demanda é muito
grande, mas o trabalho é extremamente gratificante. Porém, em escolas de educacéo formal,
a questdo é outra; pessoalmente aprecio o desafio de trabalhar, tentar implantar um
trabalho, modificar comportamentos, cenarios sonoros e a escuta de alunos e professores.
Nem sempre somos bem-sucedidos nessa empreitada e o trabalho é insano, mas compensa
quando vemos criancas mudarem condutas e professores admitindo que gritar € o pior dos
atalhos para conseguir siléncio. Gosto de trabalhar pelo siléncio e orientar a escuta; € a
partir dai que considero que a Educacdo Musical possa comecar a acontecer. E comum a
escola ndo compreender isso no inicio. Um aspecto que considero terrivel nas escolas (de
maneira geral) € o ruido externo que incita o falar gritado e as festas movidas a cantores da
midia (xuxas, ivetes, sandys e por ai afora); triste também é vermos professoras usando CDs
como apoio para o canto das criancas (inadequado em todos os sentidos — da tonalidade, a
qualidade estética e a fonte sonora); infelizmente noto que — a excecao das escolas Waldorf,
onde a professora de Mdusica é soberana em todas as festas e obrigatoriamente tem de ser
afinada e saber cantar na tessitura da voz infantil — a regra geral é a escola ndo acreditar
gue possamos realizar trabalhos interessantes com as criancas nas festas escolares; penso
gue a escola realmente desconhece o potencial de nossa matéria. Muitas vezes o professor de
Musica ou é objeto secundario nos "temas" que criam para as festas ou acaba por ter de
sujeitar-se as apresentacOes de forma "desamarrada™ do restante dos colegas (quando
honestamente recusa-se a ensaiar cangdes das supracitadas cantoras...). Este € 0 meu caso:
ndo uso microfone para falar e meus alunos aprendem a cantar. Quando ha apresentacéo
escolar, s6 comecamos quando hé total siléncio. Acredito que deva haver reeducacao de

conduta. A Musica deve transformar atitude e posturas.

5) Quiais sdo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Procuro fundamentar tudo. Meu trabalho é fundamentalmente fenomenolégico, como o é a
propria Musica. E necessario lembrar que a fenomenologia é um caminho cientifico que
parte da observagdo. Tenho minha histéria, minha biografia que determina minha postura em
relacdo ao trabalho e o conhecimento e experiéncia que acumulei com o passar do tempo.

S&o varios os autores que li, como séo varias as influéncias. H4 Goethe, Platdo, ha Murray
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Schafer, Luiggi Chiafarelli (como escola fisioldgica do piano e na qual tive minha formacao),
ha Villa-Lobos (livros sobre areas diversas); ha leituras constantes e observacdo
permanente. Houve Rolf (trabalho corporal) e muitos trabalhos dos quais participei como
sujeito. Danca, envolvimento em pesquisa na area de neurologia e psicandlise. Tudo
acrescenta o tempo todo. Tive a familia do meu pai e ele prdprio que tocava piano e ouvia
classicos e jazz. E acredito que hoje, o que me faz ter certezas dos caminho nos quais
acreditei sempre, sdo meus filhos, pois os quatro sdo musicos. Nao tenho uma "linha" que

sigo e nem aprecio isso; acredito que tenhamos que ler muito, estudar sempre.

6) Vocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que vocé pensa a respeito delas?

Sim, claro! Penso que sdo leituras obrigatorias, fundamentais em minha opinido. Sao
reflexivas se nos apropriamos delas. Leio e releio (como livro de cabeceira...) "A Afinacdo do

Mundo™, que considero maravilhoso.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?

O siléncio. A escuta sensivel. O gesto.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢des ideais de ensino?

Tenho duas frentes de trabalho. Na Instituicdo 111, trabalho como gosto. Considero que la ha
condigcdes ideais de ensino. Na escola de educacdo formal (Pré-Escola e Ensino
Fundamental) nédo ha essa condicéo e ndo acredito que possa haver por conta dos equivocos
que a Educacéo vive, principalmente a rede particular de ensino que trata o aluno como
cliente. De qualquer forma, em sala de aula ou onde quer que seja, procuro criar "a condi¢ao

ideal dentro da possibilidade que me é dada e trabalhar com prazer, sempre.

9) Que tipo de repertdrio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?

Procuro cantar muito e parto das lengas, dos refrdes, pequenas cangdes, jogos ritmicos,
movimentos, dependendo da faixa etaria. Gosto do repertorio folclorico porque -
parafraseando Villa-Lobos — apreciar e preservar a cultura popular € um exercicio de
cidadania. Este repertério eu desenvolvo tanto no colégio em que dou aula, como na
Instituicdo 11, junto com outra atividades didaticas especificas.

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?
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Para mim, o ponto de partida é o ato (sagrado) do siléncio. A escuta é consequéncia. Parto
do siléncio porque acredito que ele traz o ouvir. No siléncio me comunico por gestos.
Qualquer atividade s6 tem inicio ap0s haver siléncio total; muitas vezes ha muitos ruidos fora
da sala e entdo observamos que podemos "isola-los" la fora e criar um ambiente sonoro
diferente em nossa sala. E dificil, mas funciona. N&o levanto a voz com os alunos e eles
acabam imitando essa atitude em minha aula. H& vérias estratégias que utilizo como
brincadeiras para trabalhar a escuta; elas fazem parte de todas as aulas em qualquer escola,
com qualquer faixa etaria e com qualquer nivel de conhecimento do aluno.

11) Em relacdo aos seus habitos de escuta:

a) Com que frequéncia vocé ouve musica?

Constantemente, desde que me lembro por gente e quando ndo ougo, penso. E é raro ndo
sonhar com masica.

b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

Dos andnimos da Idade Média aos contemporaneos; musicas de culturas e épocas diferentes
da nossa. Gosto muito do compositor Arrigo Barnabé. Ouco muito jazz também. Gosto de
Opera e ballet. No entanto, a estética do barroco é a que mais me fascina.

12) Gostaria de acrescentar alguma informacao adicional?

Sim: acredito que devemos sempre nos lembrar que crianca aprende por imitacdo; mais que
pelo que falamos, por aquilo que transmitimos através de nossas acOes, atitudes e posturas;
também devemos levar em conta as fases do desenvolvimento da crianca antes de langarmos
sobre ela conteudos.

Educacdo musical é Educacdo antes de qualquer coisa e para educarmos de verdade
devemos nos ocupar em retirar dificuldades possiveis ao aprender. A aprendizagem deve ter
significado (em qualquer idade); devemos ser verdadeiros como pessoas e nos colocar no
lugar do aluno, sempre. Educacéo e autoeducacédo devem caminhar juntas.

Muito obrigada pela sua participacgao!
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educadora Musical: D
Data: 30/06/2010

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que voceé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

A minha comprovacdo de experiéncia em &rea € consideravel, mas a titulacdo, assim
reconhecida como académica, é muito ruim. Esta para ser desenvolvida, comprovada e
legitimada.

A minha formacdo musical é bastante diversificada e heterogénea. Ja tentei completar o
curso de Musica seis vezes, estou na sétima tentativa e acho que dessa vez conseguirei.
Durante meu estudo nao formal de Musica, tive o privilégio de estudar com grandes mestres,
como Damiano Cosella, Beth Pinheiro e Fernando Carvalhaes, entre outros. Fiz muitos
cursos oferecidos pelo coral de uma universidade de S&o Paulo, que eram de altissima
qualidade, algo que eu levo pela minha vida e tento passar adiante da melhor maneira
possivel, tal foi a experiéncia adquirida naquela época com a informacdo teérica e com a
pratica nos coros da universidade. Além disso, participei de diversos festivais de musica,
sempre na area coral, de inimeros cursos livre de diversas instituicdes. Mas a maior parte do
meu aprendizado eu obtive integrando equipes, exercendo fungdes como oficineira de
laboratdrios corais, laboratérios de regéncia, de técnica vocal que foram ministrados
durante uma década por mim e varios colegas. Foi um grande exercicio de troca, de
compartilnamento de experiéncias e informagdes por todo o territorio brasileiro. lamos do
“Oiapoque ao Chui’’; viajavamos o Brasil inteiro ministrando cursos, oficinas, laboratérios,
promovendo mesas redondas, palestras, debates, reflexdes a respeito do canto coral enquanto
instrumento de Educacdo Musical. Percebo que meu aprendizado foi adquirido nesses

trabalhos, mais do que integrando cursos como aluna. Em suma, foi nos corais, em conversas
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com colegas, e por meio do estudo autodidata. Posso afirmar que o canto coral me conduziu
de uma maneira efetiva para a area de Educacdo Musical, sobretudo o trabalho com coros

infantis e juvenis.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
voceé atualmente?

Trabalho ha 34 anos com Educacédo Musical. Atualmente, salvo poucas excecdes de criangas
com 5 e 6 anos, a maior parte do coro infantil, com aproximadamente 40 integrantes, vai de 8
a 12 anos, até a muda vocal, ou enquanto a crianga apresente interesse e maturidade para
integrar o coro juvenil.

Os coros juvenis, atualmente dois, sdo direcionados a estudantes de 12 a 17 anos, a
principio. Mas, embora essa faixa etaria seja predominante, o coro a extrapola. Os coralistas
manifestam vontade de permanecer no grupo e vao ficando. Atualmente, ha jovens de até 27

anos integrando o coro juvenil.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educacao Musical?

Antigamente muito mais. Até os 30 anos eu era mais “disponivel”, por assim dizer. Viajava,
participava de muitos congressos, cursos, festivais... Depois a vida muda e eu, como regente,
passei a trabalhar com o Coral Y®. Esses trabalhos [no Coral Y e na instituicdo pesquisada]
como regente sdo tdo absorventes que vocé se afasta de algumas coisas. A exigéncia de
produtividade, caracteristica de trabalhos como este, é bastante alta. Eu acabei assumindo
algumas funcBes administrativas — além das artisticas — que exigiam uma grande
disponibilidade. Foi uma experiéncia importantissima e privilegiada, mas uma das perdas foi
o distanciamento que eu tive do que vinha acontecendo na area da educacéo. Acho que houve
uma perda grande, pois eu me distanciei consideravelmente de todo o movimento da
Educacdo Musical, que visivelmente tem crescido bastante nos ultimos anos. Quando foi
sancionada a Lei que traz a Musica de volta ao curriculo obrigatério das escolas de Ensino
Basico foi que eu percebi o quanto eu estava afastada de tudo isso e que deveria me
reaproximar e voltar a saber o que acontece, pois foi um distanciamento consideravel, de oito
a nove anos. Com isso, eu deixei de fazer um exercicio que até entdo era muito praticado por

mim, de troca de experiéncias com colegas, de forma a me renovar, me informar, algo tao

% A fim de se manter a identidade da educadora no anonimato, optou-se por omitir o nome do coral e da
instituicdo a qual ele esta vinculado.
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importante na area educacional. De um ano e meio pra ca tenho tentado “correr atras do

prejuizo”, procurando me aproximar novamente.

4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizacéo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagao com a instituicdo, nUmero de alunos, proposta
pedagdgica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?

E muito dificil trabalhar em condicbes ideais. Trabalha-se com o que se tem disponivel.
Devemos considerar as condicfes reais: € um oOrgdo publico, com um orcamento que néo
atende as necessidades da escola (0 que néo € exclusividade desta, apenas).

No meu caso, a faixa etaria € uma questdo importante a ser destacada. Eu ndo gostaria que
criancas de cinco anos tivessem atividades de musicalizacao e canto coral com as de 12, por
exemplo. H& um repertdrio, uma abordagem, uma linguagem a ser desenvolvida. Além disso,
as areas de interesse, a tematica... sdo questes que deveriam ser diferenciadas. Penso que
encontros entre essas faixas etarias sdo importantes, mas a atividade em si deveria ser
diferenciada, com horérios e espacos fisicos diferenciados. Espaco fisico, entdo, é uma das
dificuldades por mim encontradas para a realizagdo do meu trabalho. E dificil dividir o coro,
criar espaco e oportunidade para atender as diferencas e singularidades de cada faixa etaria.
Como n&o temos espago fisico e salas disponiveis para tal acao, n6s optamos por agregar 0s

alunos.

5) Quais sdo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Com a prépria experiéncia e a reflexdo desenvolvem-se mecanismos, estratégias e condutas
frente a classe... Quase uma “linha pedagdgica” prépria. Mais tarde, no meu caso
especificamente, quando tive acesso ao trabalho dos grandes educadores musicais do século
XX, foi possivel perceber certa identificacdo, a despeito de eu ndo ter feito nenhum curso
formal a respeito do assunto.

Eu gostaria de citar, primeiramente, Carl Orff, cujo método foi o que melhor assimilei pelo
fato de que toda a minha iniciacdo musical se deu através deste método, no Conservatorio
onde estudei Musica quando crianca. Neste conservatério, o0 método Orff era adotado como
uma grande referéncia, como uma espinha dorsal. L&, ele era aproximado da cultura
brasileira ao maximo: o repertério alemdo desenvolvido por meio da coletanea Orff
Schulwerk era utilizado eventualmente; eu até hoje utilizo algumas coisas em determinadas

ocasides. Mas eu introduzo masica folcldrica brasileira desde o inicio, e o que eles [no
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conservatorio] faziam era exatamente isso. NGs desenvolviamos com o instrumental Orff,
pecas de tradicdo oral, de tradicdo popular do folclore brasileiro: temas de maracatu, de
congadas, de Mogambique... Era uma inje¢do orffeana na nossa cultura, com nossos habitos
e costumes, nossa maneira de pensar e viver. E isso foi muito saudavel. Tenho contato com
muitas pessoas que passaram por esse conservatorio e se transformaram em pessoas de uma
qualidade humana singular. Penso que essa experiéncia definiu muito na minha vida, meu
comportamento e minha personalidade, como, acredito eu, de varias outras pessoas que
estudaram nesse conservatdrio. Tenho um vinculo direto, uma historia ligada a Ofrff,
principalmente com a questdo da consciéncia corporal, a musica e 0 movimento, 0 som e a
improvisacao, e experiéncia antes do conceito, antes da teoria propriamente dita. Depois eu
vi que Willems também e tantos outros. H& pontos de encontro em todas essas linhas
pedagogicas. Eu acredito que tenha tomado contato de alguma forma com essas
metodologias e que eu tenha sorvido delas; percebido o quanto era bom e passado a utilizar
em minhas aulas.

Ao mesmo tempo, por muitas vezes, ao ter um primeiro contato com metodologias que eu
nunca tinha estudado, percebi diversas identificagbes com procedimentos que me sdo
habituais em sala de aula, o que me deixou satisfeita. Foram identificacGes por meio de
leituras, cursos rapidos, conversas, contato com colegas, mais recentemente por meio da
internet, e também por meio de observacOes, e criticas de pessoas que vém assistir meus
trabalhos: ensaios, concertos, aulas, ex-alunos que se reaproximam e estabelecem relagoes
entre o meu trabalho e o que é preconizado por alguns educadores musicais, tais como
Willems e Schafer.

Depois assisti a algumas palestras, fiz alguns mini-cursos e fui percebendo que ja realizava
algumas coisas ha tanto tempo em ensaios, em praticas e atividades com as criangas. Sem
duvida nenhuma, Orff e Willems sdo os de que mais gosto, mas me aproximo deles sem o0s
conhecer profundamente, o que é uma pena. Quem sabe agora, até os 60, os 80 anos, se eu
viver até la, eu consiga me aproximar e conhecer mais a respeito da vida e obra de tais
autores.

Acho que hoje em dia, me aproximo mais do Schafer, porque as vezes passamos uma aula
inteira sem desenvolver repertdrio, mas desenvolvendo escuta e vocalidade. No coral infantil,
0 repertorio é o menos importante. O que importa é a sensibilizacdo musical.

Quanto a Kodaly, tenho pouca aproximacdo, talvez um pouco do solfejo relativo, do

manosolfa, mas apenas como uma ferramenta em algum momento do trabalho, da atividade
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ou do processo. Eu ainda questiono o solfejo relativo, eu ndo o adoto. Identifico-me mais com
0 desvendar da voz, do Rudolf Steiner... e com as entidades que sdo 0s sons, com a
experiéncia sonora através da voz, com a diferenciacao entre alturas, e por ai vai... mas com
o caminho do Schafer também, com a origem do som e o quanto ele pode ser modificado, 0
quanto ele é modificado, o quanto ele transforma, se transforma e é transformador do que
nos cerca, da percepcdo de mundo que nds temos e o quanto ela € constantemente
modificada. Eu acredito mais nessa linha do que em algo aparentemente facilitador, mas que
é rigido ao mesmo tempo. Por que eu tenho que solfejar ou cantar tudo em D6 Maior? Eu
gosto dos movimentos, acredito na associacdo com gestos... de uma outra notacéo que nao
seja a tradicional. 1sso eu acho que liberta, que ndo prende. Por essas razdes eu ndo utilizo

tanto Kodaly.

6) Vocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que vocé pensa a respeito delas?

N&o as conheco profundamente, infelizmente, mas tive algum contato e gosto do que conheco.
Acho que ele é uma pessoa que pensou além. Que sintonizou aprendizado musical com o
conhecimento para a vida. Aula de teoria musical ou de musicalizagédo ndo é aula de Musica,
apenas, mas de mundo. De percep¢do de mundo, da vida, do outro, de si mesmo... Da
consciéncia, da realizacdo consciente do som, do gesto, da nossa atuacao artistica. Acredito
muito nessa ideia, nessa proposta. J& a emprego ha muito tempo sem nem saber quem era
Schafer. Mas acho que é preciso dar passos além desses. A proposta € inspiradora,
preparadora, deixa um espaco importantissimo bem cuidado, sem preconceitos e abre portas.

Mas é preciso ir além.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?

Prazer, motivacdo, sensibilidade, percepcdo — no sentido mais generoso de todas essas
palavras — sociabilizacao (é importantissimo que o aluno se sinta & vontade), criatividade. Eu
ndo vou tocar em nenhum outro assunto. Acho que se a aula aconteceu sem qualquer

conceito estrutural, mas existiram os pontos mencionados acima, ndo ha problema algum.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢des ideais de ensino?
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Gostaria de encontra-los mais vezes na semana. E que pudéssemos nos encontrar com
atividades sempre variadas; que pudéssemos sair da escola, experimentar outros locais,
outras escutas.

Gostaria de ter instrumentos para utilizar nas aulas de canto coral ou de musicalizagdo. Nao
temos instrumentos de apoio, disponibilizados para as aulas de coro e musicalizacédo. Estou
para comprar isso, inclusive. Gostaria de, além do instrumental, de ter alguns materiais
disponiveis: canetas coloridas, lapis de cor, cadernetas, papéis de todos os tipos, cadernos —
até para recados para levar para casa — cola, tesoura, fitas adesivas... tudo isso com o
objetivo de corporalizar a experiéncia. E importante que a experiéncia musical perceptiva
possa ser corporalizada, de alguma forma. E isso pode ser feito, por exemplo, por meio de
atividades como: construir um brinquedo, fazer pipas, papagaios... I1sso traz a ideia de apoio,
de ar... E traz consigo a sensacdo de liberdade ao empinar papagaios. Em Sao Paulo,
ninguém empina nada. Em parques, até acontece de vez em quando, mas ja sdo comprados
feitos... e passar pelo processo da construcdo € o processo que o aluno passa para se
conhecer, para conhecer a propria voz, para exercitar esse meio de expressdo sem as
frustracdes que muitas vezes advém dessa pratica quando se é adulto. Olhando-se para o
processo, pode-se notar que eu costumo utilizar estratégias de ensaio que fogem
aparentemente da musica mas que ilustram o fazer musical, o fazer vocal, o exercicio vocal.
Mas sinto falta, sem davida, de suporte material.

Em condicgdes ideais, gostaria de ter uma equipe de profissionais de outras areas para dar
suporte a pratica coral: de um profissional da area de voz que retna conhecimentos
fisiologicos, com formacao ou informacao na area de fonoaudiologia (principalmente porque
eu trabalho bastante com meninos e meninas em mudancga vocal, essa faixa tdo delicada e
especifica). Gostaria de ter alguém que pudesse fazer um acompanhamento dramatico,
corporal, teatral, com certa periodicidade: improvisacéo, teatro, jogos, danca... S&o pontos
que ndo fazem parte da minha formacdo. Nao tenho a pratica e a informacao que eu gostaria
de ter nesses assuntos, por isso gostaria de dividir o trabalho com profissionais de outras
areas. Dessa forma, o trabalho seria complementado de forma bastante interessante.
Gostaria, também, de ter um pianista acompanhador, que pudesse dividir o trabalho comigo;
e que nossas classes tivessem mais contato com outras classes, outros trabalhos, outras
escolas, assim como receber visitas. Sao coisas importantissimas.

Gostaria, de ter condicGes de fazer o acompanhamento e o registro do aproveitamento de

cada coralista. E conversar individualmente com eles de vez em quando, oferecer um retorno.
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As vezes vocé quer ter um contato com aquela crianca ou com aquele jovem e ndo consegue
por ndo haver condicdes de espaco e, sobretudo, tempo. E muito dificil.

Gostaria, também, de registrar os trabalhos que nés temos feito aqui, da melhor maneira
possivel. Alguns dos meus alunos, os mais velhos, tém feito isso, de uns tempos pra ca. Esses
alunos sdo, inclusive, monitores dos mais jovens e tomaram isso a peito. Resolveram fazer
esses registros para que, no futuro, isso possa servir como uma das inimeras referéncias,
baseada em pesquisa de campo, em experiéncia de trabalho, disponivel para quem quiser ver.
Pretendemos construir um acervo de resultados e processos, mas de maneira bem gradativa.
Temos 12 anos de trabalho, e acho que ja podemos contar alguma historia que talvez

acrescente para as pessoas que se interessam pela area.

9) Que tipo de repertorio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?

Isso é muito variado... Aqui, trabalho com dois grupos juvenis. Quando eles acabam de
entrar na escola, é necessario que se faca uma preparacdo. Ndo € possivel desenvolver o
repertorio de imediato. H& toda uma sensibilizacdo quanto a expressdo vocal, aos
fundamentos da técnica vocal, sdo feitas experiéncias com o proprio corpo, exercicios que
envolvam movimento, gestualizacfes e corporalizacfes do som. Entdo, inicialmente, ndo ha
uma preocupacao com o repertdrio. Ao final de um periodo ele é introduzido. Eu costumo
introduzir melodias a duas e a trés vozes... Muitas vezes eu componho ou arranjo pecas para
esse grupo iniciante, de acordo com as necessidades dele. Os integrantes do grupo mais
experiente, que € o juvenil I, muitas vezes j& cantam desde criangas. Eles tém a mesma faixa
etaria do grupo anterior, mas tém maior experiéncia com canto coral e, por essa razao, ja
desenvolvem o repertorio de coro jovem. Ha uma parte do repertorio voltada para vozes
ainda em desenvolvimento, em muda vocal, geralmente a trés vozes, escrita em uma tessitura
adequada a essa faixa. Por essa razéo, evitam-se 0s extremos: notas muitos graves ou muitos
agudos; geralmente ha apenas uma voz masculina, para se evitarem excessos, enfim. Mas o
repertorio ja expressa um nivel de exigéncia e dificuldade consideravel. Entdo ha resgate
principalmente da musica brasileira para coro (aproximadamente 60 % do repertério),
musica contemporanea (de variadas tendéncias dos séculos XX e XXI). Ha também uma
atencdo voltada (pelo menos nos ultimos dois anos) ao repertdrio de musica antiga,
renascentista — ha poucos grupos voltados para esse tipo de repertorio em que a polifonia é a
principal textura, e acredito que acrescente bastante a percep¢ao desses jovens, inclusive

para a formacdo tedrica e estrutural deles. Estamos, neste momento, com obras do século
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XX, arranjos desde musica popular, folcléricas e pecas originais brasileiras, europeias e
norte-americanas, além das pecas renascentistas.

O coro infantil, por sua vez, tem um repertorio bastante circunstancial: trabalhamos temas
em sala de aula. Muitas vezes sdo as criangas que o sugerem. Cada tema pode variar de
acordo com a época do ano, a faixa etéria, as experiéncias que elas trazem da vida delas,
enfim. Cada tema as vezes dura um més; outras vezes, duas aulas. Mas ele é desenvolvido e
h& uma musica para ele. No momento elas estao fazendo: uma cangdo japonesa, com arranjo
do Teruo Yoshida, que fala sobre a historia da perseveranca, da lealdade, da virtude em ser
fiel a si mesmo, assunto que foi abordado em classe com as criangas. A“Vois sur ton
chemim”, que é a musica do filme “Les Coralistes™. Nés assistimos ao filme, conversamos a
respeito, as criangas gostaram da masica e comegamos 0s ensaios. Mas nds extrapolamos o
filme e trouxemos a musica para a realidade local: h& criancas que ficam, aqui no portédo da
escola, ““jogadas”, deitadas na rua sem os pais. Foram levantados questionamentos acerca
dessas criancas: elas causam medo a eles? Sdo criancas da mesma forma? Do que elas
gostam? Do que ndo gostam? Que sentimentos que elas tém? O que muda ter familia? O que
muda ter um lar? O que muda ter um caminho? As vezes temos muitas conversas e cantamos
pouco em sala de aula. Mas essas conversas sdo muito importantes. E elas participam
ativamente das discussdes; tém opinides contrarias e sdo respeitadas por isso. Nao existe
uma “moral da historia ao final da aula’. Faco questao de que ndo haja algo do tipo: “isto é
0 certo” ou “ € isso que vocés devem seguir”... Eu tenho muito cuidado, muito zelo com isso,
porque € inducdo... Existem, evidentemente, as leis de convivéncia, mas elas sao
diferenciadas em outras culturas, por exemplo. O que € aceito aqui pode nao ser aceito da
mesma forma em culturas distintas: em uma tribo africana, no oriente ou com 0s esquimas,
por exemplo. Existem varias formas de pensar e de reagir a esse pensar. A gente pode pensar
diferente? E em Musica? A gente pode pensar diferente? Claro que sim! Devemos pensar
diferente!

Mas voltando a questdo do repertério, devo dizer que ele é abordado de acordo com o tema
escolhido. De dois anos para c4, as crian¢as comecaram a trabalhar outras fonéticas, ndo sé
da musica brasileira. De toda a maneira, a masica brasileira tem sido a principal linha de
repertorio abordada pelo coro: musica folclérica, musica popular brasileira (em escala bem
menor, uso muito mais musica folclorica) e erudita. Cantamos pecas do Osvaldo Lacerda,
Guerra-Peixe, Villa-Lobos... Uma vez, fizemos um repertorio s6 de cancgdes do guia pratico,

fizemos arranjos para as pecas, elas as encenaram... Imprimimos um pouco da personalidade
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do coro nas pecas. Foi uma experiéncia bem interessante... Conhecemos mais — todos nés —
sobre o repertério do Villa-Lobos, numa abordagem acessivel para elas o que foi interessante
para todos os envolvidos.

Eu costumo evitar produtos muito estigmatizados. Fizemos no ano passado “Crianca N&o
Trabalha”, do grupo Palavra Cantada. Mas ndo adianta: na hora em que cantamos essa
peca, ou “Fome Come”, a ligacdo é direta. A referéncia € muito forte. E isso dificulta que
criemos a nossa propria experiéncia. E necessario que seja um diferencial para eles, para a
vida deles, ainda mais nessa idade. Por isso, ndo acho interessante pegar algo pronto, que de
antemdo ja se sabe que vai dar certo... Prefiro desenvolver outras coisas, fazer outras
escolhas...

No momento estamos fazendo dois ou trés canones, agora esta mais facil para o grupo (eu
acho dificil cantar cénone, as pessoas costumam dizer que € facil, uma brincadeira...
Particularmente, acho bem complicado: as entradas, as saidas, 0s cruzamentos... sO depois
de certa maturidade é possivel fazer canones com consciéncia.).

Fazemos também composi¢Oes originais e outras pecas de maior dificuldade: uma cangéo
cigana da lugoslavia, chamada Niska Banja, que tem compassos de sete, nove e onze tempos.
O processo de aprendizado da peca foi muito prazeroso: contou com improvisagdes sobre
palavras, frases e textos... Houve brincadeiras e muita experiéncia corporal. Depois de tudo
isso, elas cantam como se estivessem em casa fazendo coisas corriqueiras. A dificuldade foi
completamente vencida. Elas ficaram preparadas de tal maneira com esses compassos
impares (que trazem outra sensacdo de medida, outra mensuracéo) que no ano passado
fizemos um Britten que tinha varios trechos em sete por oito. A orquestra errava muito... Em
uma ocasido, 0 maestro pediu para que o0 grupo pegasse a musica de um determinado trecho
e uma menininha do coro disse: ““Professora, € aquele trecho do ‘casa, casa, musica’?’”.
Para ela ficou assim. Em vez de pensar em compassos, eles experimentaram outra forma de
absorver o0 assunto, por meio da experiéncia nos ensaios. E essa foi a maior recompensa que
eu podia ter: ouvir ““é casa, casa, musica” foi muito melhor do que seria ouvir “é o sete por
oito?”. Entdo ficou “casa, casa, musica” pro resto da vida. Existe um vocabulario que é
inventado/desenvolvido em sala de aula. Acho que isso ajuda e marca o assunto de uma
forma positiva. Evidentemente, eles também aprendem os termos técnicos daquilo que
estamos tratando: fraseado, articulacdo, compasso setenario, e por ai vai. Mas isso s6 depois

que eles ja inventaram palavras e ja se expressaram de outra forma.
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10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

Um dos recursos de escuta utilizados pelo grupo com frequéncia é o som ambiente: o som da
escola, das coisas que estdo acontecendo, dos instrumentos que estdo tocando e suas
sonoridades, o que esses instrumentos dizem, como os estudantes dialogam esses sons com 0
que ¢ feito em sala e aula, os sons da natureza... Para citar como exemplo, podemos falar de
quando chove: é praticamente impossivel dar uma aula convencional por conta do som da
chuva... entdo, o que fazer para aproveitar isso? Em uma ocasido, saimos na chuva: nos
molhamos (nem sei como 0s pais encararam isso!) para ter a sensacdo corpérea da agua da
chuva, do som que ela faz na vestimenta, no rosto, no gorro, no capuz, no casaco... foi bem
interessante.

Trabalhamos também com as referéncias auditivas das criangas e jovens: o som da familia, a
voz da mae, do pai, se eles cantavam ou ndo, quais masicas cantavam; os sons da escola
deles, dos colegas, se os colegas cantam, a voz da professora da escola, quais professoras
cantam, procurando-se ndo fazer julgamentos negativos nem positivos. Apenas como relatos
e como diferentes referéncias. Se eles puderem imitar esses sons € mais interessante.
Trabalhamos também com as sonoridades dos objetos de sala de aula; as vezes substituimos
a voz por outros materiais disponiveis: cadeiras, o0 som do piano, das paredes, de correntes,
pulseiras... Buscamos referenciais de escuta dentro do siléncio também, num exercicio de
concentracdo, por exemplo... ndo fazemos nada durante dois ou trés minutos (que é um tempo
bastante longo) e se pergunta: que som se escuta? Muitas vezes, come¢camos a confundir os
sons que acontecem no ambiente, que S&o exteriores com 0s sons interiores que comegamos a
ouvir: agueles sons que estao presentes em nossa memdaria... vozes de pessoas que nao estao
presentes, da tempestade de um determinado dia, mdsicas sdo lembradas... A partir dai,
sempre procuro trazer as referéncias de escuta para a realidade, para algo que possamos
fazer na hora, a fim de pontuar aquele momento, de modo que ele ndo fique apenas no relato
ou na experiéncia verbalizada, compartilhada por meio da fala. Procura-se, entao, realizar
0s sons ouvidos, contando-o0s por meio da experiéncia ndo verbal.

Costumo trazer, também, gravac6es bem diversificadas para eles escutarem, a fim de que néo
tenham apenas uma referéncia, criando-se uma inducéo. Percebemos, entéo, diferentes tipos
de emissédo, por exemplo; ouvimos outros coros infantis, musica instrumental...

Com o objetivo de trabalhar a escuta, temos uma regra em sala de aula que &, alias, nossa

Unica regra: eles ndo devem falar ao mesmo tempo e devem escutar quem fala. Entao,
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guando eu falo ou quando qualquer um deles fala, todos tém que parar. Se isso ndo acontece,
ai temos que conversar ou desenvolver até exercicios para atingir esta meta. No mais, as
regras sdo bem generosas: podem rir, dar gargalhadas, ir ao banheiro e voltar, tudo bem.
Mas se ndo houver respeito aquele que estiver falando, fica impossivel.

11) Em relacdo aos seus habitos de escuta:
C) Com que frequéncia vocé ouve masica?

Diariamente.

d) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

Ouco de tudo: escuto bastante rock (conjuntos antigos dos anos 70 e 80), quando posso.
Gosto de conjuntos folcléricos com aquelas vozes bem caracteristicas, aproveito muito; gosto
das diferencas de emissdo desses intérpretes. Ouco musica popular, folclérica, hip hop,
raps... Se for para comparar, posso dizer que escuto musica ““ndo erudita” tanto quanto ou
mais que a erudita. Tenho as obras de minha preferéncia, as visito, me alimento delas, mas
ndo sinto uma necessidade constante de ouvir musica erudita. Gosto de musica vocal e busco
algumas referéncias, coros, trabalhos de coros infantis... mas ndo é algo essencial para o que
eu vou fazer em sala de aula. No meu momento de vida ja ndo é mais. Talvez ja tenha sido.
Ressinto-me de n&o assistir muita musica ao vivo.

Entretanto, confesso que, apesar de ouvir muito menos do que gostaria, prefiro as vezes ndo

ouvir nada: ficar apenas em siléncio.

12) Gostaria de acrescentar alguma informacao?

Considero bastante relevante o fato de que tanto as criancas quanto os jovens que fazem aula
de canto coral levam essa experiéncia para a teoria. Temos aqui na escola uma grande
educadora musical, que é a Educadora C. Quando é possivel, nos reunimos e fazemos
algumas trocas. Nestas, ela comenta perceber que as criancas levam a experiéncia coral
para la. De vez em quando ela me conta o quanto fica contente quando esta explicando uma
formula de compasso, uma medida, ou até uma questao historica, e alguém no meio da aula
puxa uma partitura e canta um trecho de masica para exemplificar o que esta sendo dito. Os
estudantes acabam ficando um pouco mais desinibidos, o que é um grande trunfo. Que

maravilha que eles se sintam melhor dentro de um ambiente social! Muitas vezes eles cantam
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trechos de memoria e questionam a docente se 0 que estd sendo dito tem relagdo com as
pecas que eles estdo cantando. E barbaro que eles disponibilizem a experiéncia na aula
tedrica, pois a educadora C consegue captar e amarrar o assunto, fazendo com que o trauma
do conhecido adquirido por meio da aula tedrica seja bastante diminuido, afinal, aproveita-
se das experiéncias ja vivenciadas, ja realizadas para auxiliar no entendimento dos assuntos.
Ao mesmo tempo, sdo trazidas na aula de canto coral, algumas questdes tratadas na aula
tedrica, o que é muito saudavel e enriquecedor.

Outro ponto a ser destacado é a abertura que os alunos tém em classe: ha muitas perguntas
em sala de ensaio. Eles séo constantemente questionados acerca do que pensam a respeito
das obras, de como elas devem soar, se eles acham que tem algo soando demais ou menos do
que deveria... As sugestdes feitas pelos alunos so dignas de registro. E uma pena que eu nio
tenha conseguido registrar essas sugestdes em outro lugar que ndo seja na minha memoria
afetiva. Mas as solugdes, as observacges e as criticas que sdo feitas em sala de ensaio, me
deixam muito tempo pensando a respeito do assunto... O que as criancas dizem influencia,
inclusive, a minha atuagdo quando estou a frente de coros adultos.

Gostaria de falar, também, a respeito da vocalidade. A meu ver, crianga tem que ter voz de
crianca. Entdo, tem que afinar? Claro! Nao é cantar qualquer coisa. Ela vai sentir mais
prazer e sintonia com o mundo se ela entoar junto com as outras, se houver um resultado
sonoro dessa sintonia, desse entrosamento. Tudo isso leva a uma realizagdo expressiva da
musica. Entretanto, ndo se deve descaracterizar a voz infantil e/ou juvenil. Entdo os
principios e fundamentos da técnica vocal quanto a emissao, respiracdo, apoio, articulagao
devem ser compativeis com a faixa etaria, sendo que ndo ha um modelo Unico de emissao
para essas criangas e jovens. Eu canto muito nos ensaios e sei que isso é uma referéncia forte
para elas. Entretanto, eu tenho vibrato na voz e elas, por sua vez, ndo tém e ndo forcam o
vibrato para ficarem parecidas comigo. E eu ndo tiro o meu vibrato para cantar para elas,
porgue essa sou eu, e elas ndo precisam ser iguais a mim, cantar igual a mim, da mesma
forma que eu ndo preciso cantar igual a elas, pois eu também ndo sou crianca. E essa
referéncia tem dado certo, pois € um aporte: h4 uma interpretacdo, uma leitura dessas
criancas de um dos modelos e eu penso que isso é muito saudavel. Quando elas cantam em
apresentacdes, em aulas, ou quando participamos de eventos fora da escola, enfim, a
resultante desse som é uma vocalidade infantil e ndo ha coisa melhor do que isso, pois sdo
elas mesmas: elas conseguem se reconhecer através do proprio instrumento, da propria voz.

Enfim, eu acho que precisariamos de uma conversa mais ampla para nos aprofundarmos
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melhor no assunto. Mas o que eu gostaria de deixar claro é que o som que se busca como
produto atropela o processo, pois é muito dificil acreditar que todas as criancas ou todos 0s
jovens tenham que emitir da mesma maneira. Certamente, € bem mais facil trabalhar assim:
leva-se menos tempo equilibrando, harmonizando, timbrando conjuntos... Todavia, embora
seja mais tranquilo realizar o trabalho dessa forma, as criancas nao desenvolvem a
consciéncia do som emitido, do corpo como instrumento, da voz como instrumento... e —
posso falar isso com categoria — se sentem menos preparadas, menos seguras para 0 que
elas vao desenvolver dali para frente, pois aquilo ndo é delas, foi emprestado. Por outro
lado, se elas se desenvolvem a partir da fonte, da materia prima, da esséncia que é a
vocalidade — que cada ser humano traz desde o primeiro sopro de vida — é mais interessante
e muito mais importante, pois é algo que elas jamais vao perder. Sintetizando, entdo: sou
contra o som estereotipado de coro infantil e juvenil, mas busco, sim, a qualidade de emisséo,
a qualidade de entonacéo e, principalmente, a entonacé@o consciente. Mais importante do que
estar tudo absolutamente correto é haver uma compreensdo do que se faz.

Outra coisa importante a ser citada € o interesse dos jovens: veem-se cada vez mais jovens e
estudantes se direcionarem para a area de Educacdo Musical: esses estudantes de Musica
poderiam estar com metas “‘solistas, com interesse em suas proprias carreiras como
instrumentistas, mas resolveram seguir outro caminho. Geralmente sdo estudantes que
tiveram uma formacéo diferenciada. E isso é muito bacana de ver; considero um aspecto

bastante positivo.

Muito obrigada pela sua participacgao!
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educadora Musical: E
Data: 17/02/2010

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

Bacharelado em Composic¢éo e Regéncia e Piano Erudito e Popular.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
vocé atualmente?

Trabalho h& 20 anos nessa area. Atualmente com criangas de 6 a 16 anos e adultos.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educacdo Musical?

Sim.

4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagéo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagdo com a instituicdo, nimero de alunos, proposta
pedagogica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?

Sim, espaco fisico. Trabalho com o coral infanto-juvenil Z® e a sala em que realizamos o
ensaio fica em frente ao saldo da instituicdo, onde acontecem varias atividades e ndo temos
um ambiente de siléncio. Isso prejudica muito, tirando a atencéo das criancas e dificultando
0 ““ouvir”. Outra coisa que nos prejudica é ndo termos uma sala ampla para as dinamicas e

jogos de interacéo.

%1 Deve-se salientar que a experiéncia relatada em sua resposta a questio 4, ndo diz respeito ao trabalho
observado para esta pesquisa.
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5) Quiais sdo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Em primeiro lugar a grande influéncia da Marisa Fonterrada; meu trabalho tem a base na
sua proposta de canto coral infanto-juvenil e foi com ela que adquiri experiéncia como
regente e me descobri como compositora e arranjadora para coro infantil. Posso destacar 0s

grandes Kodaly, Dalcroze, Murray Schafer...

6) VVocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que Vvocé pensa a respeito delas?
Sim. Acho as propostas muito relevantes, destaco, entre elas, o “abrir o ouvido” e a

valorizag&o do siléncio.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?

A escolha certa de ferramentas que o professor utiliza para estimular a criatividade do aluno
e a sistematizacdo de uma metodologia de ensino, para que a proposta atinja objetivos claros
com resultados satisfatorios.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢des ideais de ensino?
Atividades que envolvam movimentacdo corporal aliados ao som, jogos e brincadeiras em

roda e exercicios ritmicos e de escuta.

9) Que tipo de repertdrio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?
Musica Folcldrica Nacional e Internacional, MPB, erudita, gospel, negro spiritual. Porque
acredito que a prética coral € um meio para que o cantor ouga e cante um repertorio rico e

variado, ao qual, com certeza, ele ndo teria acesso em sua vida comum.

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

Sim. Para o aprendizado do repertorio.

Ouvir musicas de estilos diferentes classificando-as quanto as vozes, instrumentos, formas,
dinamica, andamento, etc.

Ouvir e classificar os sons no ambiente da aula e da escola onde nos encontramos.

Ouvir e classificar sons de instrumentos de percussao (““cabra cega™).
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Ouvir sistematicamente a melodia do repertorio a ser ensinado, cantada pelo professor e

tocada simultaneamente no piano, e reproduzir.

11) Em relac@o aos seus héabitos de escuta:
a) Com que frequéncia vocé ouve musica?

Todos os dias, ou nas aulas, no carro, em casa.

b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

Se fosse classificar por ordem de importancia e boa musica, a minha preferéncia é pela
musica brasileira: Tom Jobim, Chico Buarque, Noel Rosa, Chiquinha Gonzaga e tantos
outros importantes e ricos compositores.

Aprecio muito os grupos vocais a capella mais contemporaneos: BR6, Banda de Boca, a
capella, Take 6 e outros.

A musica erudita também faz parte da minha formacao, aprecio também.

12) Gostaria de acrescentar alguma informagao?

Muito obrigada pela sua participacgao!
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educador Musical: F
Data: 08/03/2010

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

Bacharelado em Composicdo e Regéncia (1986), Mestrado em Educacdo (2003),
Licenciatura Plena em Musica. Compositor, regente e educador musical, atuando
profissionalmente na Instituicdo IV, entre outras instituicGes, e com alunos particulares e

cursos para formacao de professores.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
vocé atualmente?

Desde 1994 na Instituicdo IV — h4 17 anos. Mas ensino Musica desde 15 anos de idade por
meio de aulas particulares. Hoje tenho 51 anos. Quanto a faixa etaria eu trabalho com
criancas e jovens de 6 a 16 anos de idade. Em minha residéncia, trabalho também com
adultos, além dos cursos que ministro para professores e estudantes de Musica (arranjos

para instrumental Orff, utilizando flauta doce e instrumentos de percusséo).

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educacdo Musical?
Na medida do possivel, sim. O problema s@o as datas, que muitas vezes coincidem com 0s

horarios em que trabalho.

4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagéo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagdo com a instituicdo, numero de alunos, proposta

pedagdgica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?
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Eu gostaria, em termos de espaco fisico, de ter uma “sala ideal”’, com prateleiras nas
paredes, onde poderiam ser colocados 0s instrumentos pedagdgicos como Xxilofones,
metalofones, pequena percussao, flautas doce, multimeios, para que os alunos pudessem vé-
los e pegé-los quando eu solicitasse. Na sala, cujo piso deveria ser de madeira, entrariamos
todos descalgos ou com meias. Atualmente na sala de aula ha muitas carteiras que

atrapalham e trés armarios nos quais os instrumentos ficam acondicionados (““socados™).

5) Quiais séo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Orff, Willems, Dalcroze, Kodaly, Enny Parejo, Koellreutter.

6) VVocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que Vvocé pensa a respeito delas?
Gosto da escuta do ambiente. Ouvir e observar os sons que normalmente ndo percebemos —

Schafer colabora para esse pensamento, mas ndo o sigo muito.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?
O sonoro, como diz Teca Alencar, e também gosto de ensinar o tradicional: pentagrama,

notas, leitura, solfejo, etc. Trabalho corporal € bem-vindo.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢6es ideais de ensino?

N&o sonho mais com “condicdes ideais de ensino”, pois aprendi que a gente tem de se virar
com as condi¢cdes que nos sdo oferecidas. Num terremoto, ninguém vai pensar em ficar
dentro de casa. A gente vai para rua, para se salvar. Ndo acredito nos governos e nos
politiqueiros da educacdo. Por isso assumo que meu compromisso é com a musica, com a
formacado dos alunos em relacdo ao que acredito ser bom para esta formacéo. Penso numa

educacao planetaria em que a Musica pode contribuir de maneira interdisciplinar.

9) Que tipo de repertorio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?

Procuro explorar tudo, inclusive o kitsch musical. Busco levar os alunos a terem consciéncia
do tipo de material musical que estdo ouvindo, vivendo, consumindo, etc. Acho, por exemplo,
um porre 0 rap, mas esta ai, e eu tento do ponto de vista da composi¢do mostrar o que € que

isso tem de bom e de ruim, de beleza e de pobreza. De importacdo e de nacional. Nesse
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sentido, vale lembrar meu professor e amigo Koellreutter, que me fez questionar “Por qué?”’.

Eu o cito também como um grande educador e formador em minha vida e meus estudos.

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

Sempre procuro cruzar a escuta com 0s conceitos musicais que trabalhamos e que fazem
parte dos contetidos abordados durante o ano. Busco semanalmente ou quinzenalmente trazer
a escuta para a sala de aula e isso se entrelaca com 0s conceitos e outros exercicios que
realizamos juntos. Podemos ouvir pequenas pecas ou um movimento de concerto ou sinfonia,

assim como ouvir um chorinho e trabalharmos os ritmos ai usados pelo compositor, etc.

11) Em relac@o aos seus habitos de escuta:
a) Com que frequéncia vocé ouve musica?
Todo dia ouco um pouco a Radio Cultura FM 103.3; nas aulas, ouvimos o repertorio que
escolho, ou seja, todo dia ouvimos masica, e, quando ndo estou ouvindo, me pego inventando

musica, pois sou compositor.

b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

Ouco tudo o que posso, incluindo a péssima musica que se faz atualmente em nosso mundo,
para ndo ficar desinformado. Rio bastante quando ouco os forrds que estdo tocando nas
radios. Letras péssimas e arranjos muito pobres: o que ndo se faz para sobreviver de musica?
No entanto ha uma licdo ai para ser aprendida: as pessoas estdo se virando, inventando e
compondo musica e isso é louvavel. Quanto a muasica erudita, gosto de todos 0s compositores
que me trazem algo novo. Gosto de variar estilos para no me cansar. E bom ouvir um autor
contemporaneo e em seguida voltar para a Renascenca ou Barroco, ou outro qualquer.
Enfim, procuro ser bastante eclético e me permitir ouvir coisas de que pouco gosto e que

para mim ndo trazem informac&o ou curiosidade.

12) Gostaria de acrescentar alguma informagao?

Acho que esta na hora de pensarmos a Musica e a Educacdo Musical para o Brasil. Autores
como Murray Schafer, Self, Swanwick, entre outros, nos ajudam a pensar e contribuem com
nossos trabalhos; porém, acredito que precisamos nos reunir em torno de novos educadores

musicais que estdo espalhados pelo Brasil, pensando e buscando solucdes para o fazer
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musical, seja para os estudantes de Mdsica ou para os alunos que véo ter aulas de Educacao
Musical no ensino regular. Esses novos educadores estdo escrevendo livros sobre Educacéo
Musical, colaborando com o que ja conhecemos dos ja aclamados e conceituados pedagogos
antigos e novos e repensando-0s. Pensar o que queremos e buscar construir bases sélidas e
tomar novos rumos que visam questionar o que podemos fazer para construir a Educacao
Musical no Brasil — é o que penso ser proprio para este momento que vivemos, aproveitando
a lei que apoia o retorno do ensino da Musica nas escolas. Para isso, seria necessario em
ambito nacional reunir em congresso esses escritores, pensadores e professores da Educacéo

Musical para debaterem juntos essas questoes.

Muito obrigada pela sua participacgao!

Sou eu que agradeco por participar. Muito obrigado.
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educador Musical: G
Data: 23/02/2010

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

Sou formado em Licenciatura plena em Educacgdo Artistica com Habilitagdo em Musica.
Estudo violdo desde os doze anos de idade, meu primeiro instrumento foi bateria e percussao,
abrindo uma gama de possibilidades de instrumentos para uso em sala de aula e sempre
cantei em corais (na igreja e na escola), 0 que me ofereceu uma vivéncia com 0 canto

fundamental a pratica docente.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
vocé atualmente?

Comecei ensinar violao informalmente desde os 16 anos, mas profissionalmente atuo ha dois
anos. Hoje atendo criancas de 6 a 11 anos (Ensino Fundamental Ciclo 1), adolescentes de 15
a 18 (Ensino Médio) e no Ensino Técnico de Musica ha uma variedade imensa: de 16 anos

em diante.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educagdo Musical?
Sim. Ultimamente tenho procurado workshops e cursos de pequena duracdo que se
enguadrem no meu horario. Também estou me matriculando em uma Po6s-Graduacao Latu

Sensu.
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4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagdo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagdo com a instituicdo, numero de alunos, proposta
pedagdgica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?

A mais relevante, com certeza, € a quantidade de alunos. Uma grande dificuldade, hoje, em
diversos contextos, € a comunicagao entre os docentes, 0 que se reflete numa educacéo
segmentada; ndo ha momentos remunerados que efetivamente promovam uma integracao dos
profissionais e dos conhecimentos. Outra dificuldade que quero ressaltar é o desafio da
inclusdo de alunos com deficiéncias fisicas e/ou mentais, feita sem qualquer preparacao do
professor ou acompanhamento especializado. A quarta dificuldade é o espaco fisico, pois nao
ha sala de aula sem mesas e cadeiras nas escolas formais, para a realizacéo de atividades de
musicalizacdo que demandam uma movimentacdo corporal. Por ultimo, destaco a falta de
investimento da Unidade Escolar e da Secretaria Municipal de Educacéo, que insiste em

investir apenas em algumas fanfarras.

5) Quiais sdo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Destacaria as propostas de Dalcroze como base, porém mais diretas sdo as influéncias de
educadores brasileiros que adaptaram estas propostas a realidade brasileira, como Teca

Alencar, Enny Parejo, Marisa Fonterrada, etc.

6) Vocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que Vvocé pensa a respeito delas?

Sim. Sempre trago a memdria as experiéncias narradas em seu livro “O Ouvido Pensante” e
procuro desenvolver a escuta em cada proposta. Desde o dialogo com os estudantes (que
deve ser de qualidade, com o minimo de ruidos) até por meio de dindmicas de registro e

recriacdo da paisagem sonora da escola.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?

Boa pergunta! Depende da faixa etaria. Nos primeiros anos de alfabetizacdo, acho
importante a crianca cantar e se movimentar bastante, desenvolver o ritmo, a audi¢cdo, um
repertorio nacional rico, etc. A partir dos 10, 11 anos, vejo em meus educandos um grande
interesse em tocar, inventar, enfim, ser o criador e ndo apenas intérprete. A partir dai, nossos

adolescentes estdo muito presos a referéncia midiatica, o que dificulta outra acdo que nao
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gire em torno dos gostos musicais, porém ja compreendem a diferenca entre géneros
musicais, as formas musicais, conhecem diferentes formacgdes instrumentais; a partir disto é
que entra a nossa funcéo mediadora. O computador talvez seja o ““instrumento musical” mais
acessivel a essa faixa etéria, que tem inclusive uma resisténcia a cantar em publico. Ainda na
adolescéncia, acho muito importante o contato com algum instrumento musical. Penso que a
partitura tradicional deve ser um recurso, € ndo um conteldo obrigatério, devido ao
histérico ensino conteudista brasileiro. A partir dai, o aprendizado musical deve ser
administrado pelo préprio individuo, de acordo com seus interesses e aptides.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢6es ideais de ensino?

Na verdade, trabalharia as mesmas coisas que tenho trabalhado, porém de uma forma mais
profunda e participativa. Com maior movimentagao e interacdo dos alunos, utilizando uma
maior diversidade de instrumentos musicais (como o instrumental Orff, por exemplo), seria
possivel um aprendizado mais dindmico e significativo para os alunos. Gostaria que o
trabalho junto aos alunos com deficiéncias fosse mais produtivo, uma vez que a musica
poderia dar grande contribuicdo no desenvolvimento motor e cognitivo, porém as condicGes

impedem tal acéo.

9) Que tipo de repertdrio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?

Cancoes de roda do folclore infantil, muitos registrados pela pesquisadora Lydia Hortélio,
JOogos musicais, sempre com ritmos brasileiros. Mesmo com 0s jovens, procuro ampliar as
referéncias da musica brasileira. Gostaria de desenvolver um repertério com cangdes de

outros paises também, mas para tal ainda preciso pesquisar mais.

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

Existem certas acOes cotidianas bésicas, como ndo gritar e ndo se conformar com o nivel
crescente de ruido na sala de aula. Demonstrar desconforto com varios estudantes falando ao
mesmo tempo, desenvolver um ambiente de siléncio divertido e ndo opressor, dando ao
siléncio um papel importante. Outra acdo que acontece a cada més (mais ou menos), é a
apresentacdo de novos instrumentos musicais as criangas, promovendo a curiosidade de
descobrir qual o som que este pode produzir, desde os instrumentos tradicionais até

instrumentos novos, feitos com materiais alternativos e com sons inusitados.
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11) Em relacdo aos seus habitos de escuta:
a) Com que frequéncia vocé ouve musica?
Todo dia.

b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

Gosto muito de MPB: Tom Jobim, Chico Buarque, Djavan, Jodo Alexandre, Monica Salmaso,
Ana Carolina e Seu Jorge. Musica Instrumental Brasileira: Pixinguinha, Hamilton de
Holanda, Yamandu Costa, Arthur Maia, Sebastido Tapajos, Barbatuques, etc. Alguns
cantores evangelicos: Ana Paula Valaddo, Paulo César Baruk, Soraya Moraes, Raiz Coral
(soul), Marcos Witt (México), Kirk Franklin (EUA). Antonie Dufour e Tommy Gauthier, um
duo violdo e violino francés recém-descoberto, também estdo sempre soando. Enfim, sao

alguns dos musicos que tenho escutado recentemente.

12) Gostaria de acrescentar alguma informacao?
Sobre a questdo ““O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?”’

— respondi numa perspectiva ampla de curriculo de Musica, experiéncias musicais que nao

poderiam faltar durante a vida escolar, e ndo sobre o que ndo pode faltar em “uma

especifica aula.

Muito obrigada pela sua participacao!
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Programa de P6s-Graduacédo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacao da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educadora Musical: H
Data: 22/02/2010

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

Sou Mestre em Musica e Graduada em Musica, com habilitacdo em piano. Pesquiso e estudo
Educacdo Musical desde 2001. Participei de muitos encontros, congressos e cursos da area,

estudando diferentes metodologias do ensino de Mdsica.

2) Ha quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
vocé atualmente?

Trabalho com Educacdo Musical desde 2001. Tive algumas experiéncias anteriores como
professora em escolas de Musica de Ribeirdo Preto, quando eu ainda era adolescente, mas
ndo considero significativas. Atualmente trabalho como professora de piano, violdo e
musicalizacdo e a faixa etaria é bastante variada, atendendo publico desde os 4 anos. Tenho

alguns alunos adultos também.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educacdo Musical?

Sim, sempre que posso ou tenho interesse.

4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagéo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicacdo com a instituicdo, nimero de alunos, proposta

pedagdgica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?
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Existem inGmeras dificuldades, principalmente no trabalho em escolas que ndo sdo
especificas de musica. Em minha opinido, as mais relevantes sdo em relacéo ao espaco fisico,
que, na maioria das vezes, é inadequado ao nimero de criangas participantes das aulas.

Nas duas escolas em que trabalhava em 2009, as salas disponiveis para a aula de Musica
eram bastante apertadas, impossibilitando, principalmente, atividades com movimentacéo.
Instrumentos musicais e/ou aparelhos de som adequados e funcionando sdo escassos, se nao
raros.

Poucas escolas nas quais trabalhei tinham um projeto pedagdgico claro, inserindo a aula de
Musica nas propostas. Nessas escolas ha pouca comunicacdo com a direcdo e, quando
acontece, na maioria das vezes é para tratar de alguns problemas de disciplina com alunos,
planejamento de festas ou apresentacbes para 0S pais ou assuntos meramente
administrativos. Sinto muita falta de um apoio pedagdgico. E como se o educador musical

nao fizesse parte da equipe, s porgque nao esta presente na escola todos os dias.

5) Quiais sdo suas influéncias em seu trabalho com Educacdo Musical? VVocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Nos altimos anos tenho estudado a proposta de Educacdo Musical de Jaques-Dalcroze, pela
qual passei a me interessar em virtude da possibilidade de uma Educacdo Musical que
passasse pela vivéncia e experiéncia corporal para depois ser racionalizada e teorizada. Mas
ndo o considero uma Unica referéncia. Aprendi muita coisa trabalhando com educadores tais
como a Profé. Marisa Fonterrada e com outros educadores nos projetos em que trabalhei,

inclusive aqueles que ndo eram da area de Musica, mas das artes visuais e do teatro.

6) VVocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que Vvocé pensa a respeito delas?

Conheco as propostas de Murray Schafer e tive a oportunidade de participar de uma oficina
com ele em 2004, durante o encontro da FLADEM em S&o Paulo. Acredito que suas
propostas sdo essenciais em qualquer inicio de trabalho que realizo. Gosto da possibilidade
de trabalhar com qualquer som, seja ele ruido ou né@o. Sei que Schafer ndo propde apenas a
abertura dos ouvidos, mas também a percep¢ao auditiva como um todo, de todos 0s sons.
Sinto que as pessoas ndo se importam muito com a questdo dos sons que estdo ao NOSsoO
redor. Eu mesma sofro muito com o ““som constante” da cidade e n&o sei muito o que fazer...

Talvez eu trate deste assunto de maneira inicial porque, falando sinceramente, em seguida ao
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assunto dos sons, vem a ansiedade pelas sonoridades mais conhecidas, pelo ensino da musica
cantada, dos instrumentos e, mesmo que ndo sejam coisas excludentes, sinto que eu poderia
explorar mais todas as possibilidades de sons e escuta.

Gosto muito também da ideia do questionamento, da reflexdo a respeito da préatica musical,
da escuta, dos conceitos, tal como Schafer descreve em ““O Ouvido Pensante”. Isso enriquece

a aula, permite que haja troca entre aluno e professor.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?

Considero que o aluno deva aprender a explorar o mundo dos sons, o mundo da Mdsica. 1sso
significa que ele deve sair da aula de Musica com vontade de buscar, cada vez mais. E que
também ndo tenha preconceitos, que escute tudo antes de julgar, que ndo confunda o
conhecer com o gostar.

Existem muitas ‘““aulas de Mdusica” diferentes. Ja dei aulas para criangas, adultos,
instrumentistas, atores, dancarinos, etc. Aula de coral, de piano, de violdo, de canto, de
musicalizacdo, de preparacdo vocal e musical... Cada uma tem sua particularidade, mas
acredito que, para todas, o importante é vivenciar, experimentar, passar pela experiéncia e
depois, aos poucos, entender a linguagem dos sons, dos ritmos, a linguagem escrita da

musica.

8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢Oes ideais de ensino?

Em condicdes ideais eu trabalharia 3 vertentes: o Escutar, o Interpretar e o Criar.
ESCUTAR: Para o primeiro, ha a necessidade de abrir o corpo todo para o som... sentir e
perceber, assustar-se, encantar-se, deixar o corpo livre para as percepcdes auditivas. 1sso
auxiliaria o segundo momento.

INTERPRETAR: Neste momento, entra em jogo a expressdo. O individuo vai expressar de
muitas maneiras aquilo que ouviu, seja com 0 corpo, seja com 0 canto ou seja por meio de
um ou Vvarios instrumentos e materiais sonoros. A partir desta expressdo, fazem-se
necessarias a reflexao e a compreensao dos elementos musicais, de um dominio da linguagem
musical e de seus conceitos que também vao dar possibilidade para o terceiro momento.
CRIAR: Criando e recriando aquilo que ele escutou e interpretou, sentiu e refletiu, usando da
memoria auditiva e da escrita, o individuo se apropria da linguagem e é capaz de inventar,

improvisar e compor sua propria madsica.
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9) Que tipo de repertdrio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?

Acho importante variar bastante o repertorio musical. Gosto tanto de trabalhar com musica
erudita como a musica brasileira de cultura popular. O repertorio vai se adequando com a
aula, com os interesses e com 0s objetivos que ser quer atingir. Ndo ha como restringir a um
unico estilo musical, pelo menos ndo em classes de musicalizagdo. Se isso ocorre, extingue-se
a possibilidade da escuta ampla e ndo preconceituosa. Quando uso esta palavra, ndo quero
dizer que devemos gostar de todos os estilos musicais e, sim, aprender a reconhecé-los e

compreendé-los, antes de exclui-los.

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

Costumo conversar muito a respeito da escuta de qualquer som que esteja em nosso redor,
mesmo com as criangas mais pequenas, desde as primeiras aulas. Tento sempre leva-los para
dar uma volta na escola, conhecer os principais sons daquele ambiente bem como os da
propria casa. Partindo disso, quando trabalho com a escuta musical, gosto de utilizar o
movimento, a sensac¢do, evitando exercicios nos quais os alunos permanecam parados
enguanto escutam, seja uma musica, seja um intervalos musical, seja um ritmo. Tudo isso
pode ser feito em movimento. Um exercicio que acho essencial é, primeiramente, saber se
movimentar quando h& som e parar quando ha siléncio. Pode parecer muito facil, mas muitos
tém dificuldades em receber tanto o estimulo do som quanto o estimulo do siléncio que
provoca e pede a parada.

A frequéncia de trabalho com a escuta, dentro da aula de Mdsica, seria sempre. O aluno
pode estar tocando um instrumento, mas estard, ao mesmo tempo, trabalhando a escuta

daquilo que toca. Digo o mesmo de quem esta cantando ou dancando.

11) Em relacdo aos seus habitos de escuta:

a) Com que frequéncia vocé ouve musica?

Ouco masica todos os dias, por trabalhar dando aulas de musica. Confesso que, as vezes,
quando chego em casa, gosto de ficar em siléncio, ndo coloco nenhuma musica para tocar ou
ndo toco meu instrumento. E quando estou em algum lugar, noto que € quase impossivel eu
ndo prestar atencdo principalmente quando estd tocando alguma musica em um bar ou no
cinema, antes da sessao... Sempre me pego decorando trechos, as vezes até de musicas que eu

nao gosto.
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b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

Gosto muito de Bach, Beethoven, Rachmaninoff, Chopin, Brahms, Villa-Lobos, enfim, muitos
do repertério erudito (principalmente os principais compositores para piano). Mas também
gosto de musica instrumental brasileira e internacional, como o compositor André Mehmari,
0 grupo Uakti, Pat Metheny, entre outros. Sempre gostei muito de mdsica popular brasileira,
desde musicas do folclore, de grupos da cultura popular até compositores mais conhecidos
como Tom Jobim, Chico Buarque, Djavan, Gilberto Gil, Milton Nascimento e outros. De uns
tempos para ca também venho escutando alguns grupos de mdsica internacional de rock,

como os Beatles e muisica latina.

12) Gostaria de acrescentar alguma informagao?

Muito obrigada pela sua participacgao!
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Programa de Pos-Graduacéo em Musica
Instituto de Artes da UNESP

Entrevista a ser utilizada na dissertacdo de Luciana Elena Sarmento, sob orientacdo da

Professora Livre-Docente Marisa Trench de Oliveira Fonterrada

Educadora Musical: |
Data: 07/03/2010

Questionario para educadores da pesquisa

1) Qual a sua formacdo em Musica e/ou areas que vocé julga auxiliar no seu trabalho com
Educacao Musical?

- Autodidata e em familia

- Escola de Musica

- Bacharelado em Composicao e Regéncia (4 anos — incompleto)

- Bacharelado em Instrumento

- Mestrado em Musica

2) H& quanto tempo vocé trabalha com Educacdo Musical? Qual a faixa etaria atendida por
vocé atualmente?

Ha cerca de 25 anos. Atualmente trabalho com nivel técnico (alunos de 15 anos e acima. A
média esta na faixa dos 20 anos, mas alguns alunos sdo bem mais velhos, chegando a faixa

dos 60 anos). No préximo semestre voltarei a trabalhar com criancas.

3) Costuma participar de cursos na area de Musica/Educacao Musical?
Atualmente, em raras oportunidades, pois muitos cursos ndo acrescentam mais informacoes
relevantes @ minha formacao. Além disso, existe a questdo do tempo despendido, o que

muitas vezes impossibilita a participa¢do nos mesmos.
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4) Vocé encontra algum tipo de dificuldade para a realizagdo de seu trabalho (em termos de
espaco fisico, materiais, comunicagdo com a instituicdo, numero de alunos, proposta
pedagdgica, etc.)? Em caso afirmativo, poderia destacar as mais relevantes?

Dificilmente se tem o ambiente e 0s materiais otimizados para o trabalho, além da liberdade
para desenvolvé-lo da forma mais adequada. Normalmente é necessario que haja uma
adequacdo para que se possa fazer um bom trabalho. No caso do Ensino Técnico, com o qual
trabalho atualmente, acredito que a dificuldade mais relevante é a heterogeneidade da
formagdo dos alunos. A maior parte deles tem pouca ou nenhuma formagéao anterior, e,
muitas vezes, essa formacdo foi feita de forma inadequada (conceitos e técnicas
equivocados). Em vista disso, a restricdo de tempo (o curso acontece em 3 semestres) torna-

se um desafio em relacéo a formagao desses alunos.

5) Quais séo suas influéncias em seu trabalho com Educagdo Musical? Vocé destacaria algum
educador, pensador ou corrente filosofica?

Acredito que se deva conhecer o trabalho dos educadores musicais, mas nao acredito na
aplicagdo pura e simples de seus métodos, uma vez que foram criados para um certo meio —
cultural, social, etc. — e contexto especificos, que podem ndo condizer com nossa realidade
atual. Também néo acredito que algum método seja completo e perfeito, mas que a melhor
escolha seja conhecer a realidade com que estamos lidando e saber aplicar o que for mais
adequado para a situacdo, selecionando e adaptando esses conhecimentos adquiridos por
anos de experiéncia de educadores do mundo todo, e criando novas formas e solucGes para

0S N0ssos problemas regionais.

6) VVocé conhece as propostas de Educacdo Musical de Murray Schafer? Em caso afirmativo,
0 que Vvocé pensa a respeito delas?

Sim, conheco, e vejo muitos pontos positivos a respeito de suas propostas. No entanto, como
disse acima, acredito que os conhecimentos se somam, e que nada deva ser nem descartado

nem aplicado sem critério, mas adaptado a realidade presente.

7) O que vocé considera essencial a ser trabalhado em uma aula de Musica?
O basico, muito bem feito, de forma a dar subsidios para que o aluno se desenvolva a partir

de vivéncias e conceitos solidos e precisos.
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8) O que gostaria de trabalhar com seus alunos se tivesse condi¢des ideais de ensino?
O mesmo que respondi na pergunta sete. A qualidade de ensino ndo vem s6 de bons
materiais, etc., mas da forma e criatividade com que se lida com as dificuldades,

transformando-as em um elemento a mais na aprendizagem.

9) Que tipo de repertdrio musical desenvolve com seus alunos? Por qué?

Gosto de trabalhar com criagdo, pois acredito que a manipulagdo dos materiais sonoros da
autonomia aos alunos (criar, escrever, executar...).

Quando néo é possivel trabalhar com criacdo, ndo me atenho a géneros, mas a masicas que

tragam as informac6es de que necessito (em termos de sons, timbres, harmonia, forma, etc.).

10) Em suas aulas vocé trabalha atividades especificas para o desenvolvimento da escuta? Em
caso afirmativo, com que frequéncia? VVocé pode citar algumas dessas atividades?

A escuta € trabalhada o tempo todo, pois, para mim, ndo faz sentido estudar mdusica
desvinculada da escuta. Nas aulas de percepcao, isso se torna bastante 6bvio...

Nas aulas de musicalizagcdo, ou coral, ou qualquer outra atividade, parar para ouvir a
afinacdo, trabalhos de escuta de intervalos e afinacdo dos mesmos, encadeamento de

acordes, etc.

11) Em relac@o aos seus habitos de escuta:
a) Com que frequéncia vocé ouve musica?

No minimo diaria.

b) Cite compositores, estilos, géneros e tendéncias musicais de sua preferéncia.

Ndo tenho exatamente preferéncia. Em alguns momentos escolho algum compositor
especifico, de acordo com o humor do dia ou fase. Gosto muito de musica vocal, mas
atualmente tenho ouvido bastante Chopin. Ougo bastante musica popular, especialmente
brasileira, mas posso ouvir de heavy metal a samba, sem problemas. Tenho problemas com

funk e batidas eletrdnicas,dos quais, realmente, ndo gosto.

12) Gostaria de acrescentar alguma informacao?

Muito obrigada pela sua participacao!
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