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RESUMO

O presente texto tem por objetivo apresentar algymnapostas metodologicas existentes
no campo da educacdo musical no intuito de ab@dafisica na disciplina de Arte nas
escolas da Educacao Basica brasileiras. A parimastigacao bibliogréafica, foi possivel
constatar que, nas aulas de Arte, apresentam-seiidos de artes visuais em detrimento
da musica, na maioria dos casos. Outro fator presenpratica pedagogica escolar € que
grande parte das aulas de arte € ministrada péesgares que ndo possuem formacéo
artistica e muito menos musical. Considerando a9384/96 que prevé o ensino de
musica dentro do contetdo da disciplina Arte eamaova Lei 11.769/08 que estabelece
a obrigatoriedade do ensino de musica ha escolarofsssores sem formacdo assumiram
essas aulas mesmo que por algum tempo. Nesseosenfidesente pesquisa apresenta a
exposicao dealguns métodos ativos para 0 ensino de musicappreserem coletivos,
podem auxiliar este professor a abordar a musicawas aulas de Arte. O texto ainda
apresenta a abordagem metodoldgica de Murray Schafe

Palavras-chave: metodologia em educacdo musichede musica nas escolas,
formacao de professores.
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ABSTRACT

This text aims to show some methodological propimsanusic teaching to approache the
role of music at Art disciplin in basic brasiliach®ol. By bibliographic research was
possible to note that art classes, in the mosasésg, brings visual art contents instead of
musical onesAnother condictionary factor that motivates thigdst is that the great part
of the art classes are conducted by teachers thatnh art or musical knowledge.
Considering the brasilian new law of education 1r¥69/08) that establiskthe teaching
music obligatoriness in all schopthe teachers without music training and formatmwokt
these classes temporarily. In this way the studgnis to show some colective and
ludicians metodological proposals in music educativat can help this teacher to take
music in their art classes. The text, at all, stritbe relevance of the role of hearing as a
fundamental element in thats methodological apgrescand looks especially to Murray
Shafer’s principles.

Key-words: methodology in music educatischool music teaching, music teacher
training.
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1. PRIMEIROS CONTATOS COM A MUSICA

Confesso que iniciei meus estudos musicais um ptarcie. Digo tarde, pois
considero que muitos mauasicos, com 0s quais pudeivandurante minha época de
graduacao, haviam iniciado seus estudos aindaceri@aom 5 ou 6 anos de idade.

O que me impulsionou a estudar musica foi o fagajuie tive aos 16 anos de
idade ao ouvir um concerto ao vivo da Orquestré8ioa de Londrina em 1993. Muito
mais do que a beleza dos instrumentos e a agilidadeinstrumentistas, o que me
impressionou bastante foi a massa sonora que séouquestra sinfénica é capaz de
produzir.

Ao escolher um instrumento musical fui diretamemdeque mais me chamou a
atencdo: o violino. Nao me interessei muito potrumentos de sopro e percussao e 0s
outros instrumentos da familia das cordas me panecgrandes e desajeitados.

Matriculei-me, entdo, no curso de violino oferecfulo Colégio Mde de Deus
em Londrina — PR. Com um sistema de ensino nooedtis conservatorios, tive aulas
individuais de violino uma vez por semana e auldedeia e solfejo musical em grupo.
Cheguei a fazer alguns cursos livres promovidos ipstituicdo, como Percepcdo Musical
e Histdria da Mdusica. Iniciei também a minha p#ticdo efetiva nos Festivais de Musica
de Londrina onde pude conhecer grandes compositeraatérpretes nacionais e
internacionais.

Desse momento até o ingresso no curso de Musitindarsidade Estadual de
Londrina, percorri um caminho previsivel, pois desdinicio do estudo de violino eu
sabia que era esse o caminho que iria trilhar.pdtgue apenas um ano me separava do
vestibular e, no momento de escolher um curso a#ugcéo na Universidade Estadual de
Londrina (cidade onde eu morava) escolhi o cursoMisica com habilitacdo em
Licenciatura.

O Curso de Musica da UEL foi, para mim, bastantdifggante. Assim como
todos os alunos, aprendi muitas coisas que fazet®m ga minha atuacdo em sala de aula
até hoje, inclusive a possibilidade de ensinar caisem a necessidade de ensinar um
instrumento musical, diferente da maneira comopeerali musica.

Para mim, a experiéncia mais importante duranggaaluacdo foi o estagio
supervisionado no ultimo ano, quando fui efetivaimagrara a sala de aula ensinar musica.

Meu estagio ocorreu na creche da UEL e minhas éalasn dadas para criancas de 1 ano
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e meio de idade, recém saidas das fraldas e maamdacredito que o estagio foi um

periodo muito importante para a minha futura ceangiofissional, pois foi naquele espaco
gue comecei a esbocar os objetivos, conteudos @lolegias em musica que selecionei
como importantes e pude colher, ainda que de nzabeave, o objeto de estudo que
apresentonesse trabalho.Ou seja, apresentar algumas paksiles metodoldgicas em

educacdo musical para que o ensino de musica sEfa diiundido principalmente na

Educacao Basica.

Entender como os sons sdo capazes de chamar aamgriancas ainda tao
peguenas e a necessidade de manipular brinquedogrgduzem sons foi um elemento
que chamou muito a minha atencdo. Meu plano de quas aquele ano, na creche da
UEL, para aquela clientela foi todo baseado na ozapfo, manipulacédo, criacdo e
apreciacao dos sons em suas diversas fontes cue figsde brinquedos e objetos que
produziam sons até instrumentos musicais.

Dessa forma, minha atuacdo profissional hoje é seimiciada de uma escuta
musical ampla, que parte dos sons ambiente amtéa de focar na escuta de musicas que
envolvem a linguagem musical tradicional. Essanigde de partir de estruturas macro se
deu por meio da leitura de propostas educativasocande Murray Schafer que pude
conhecer durante a graduacdo. Com a proposta deaobBaisagem Sonoracredito ser
possivel ensinar musica, principalmente na Educd8asica e que conta com a
participacdo efetiva dos alunos.

Atualmente, na condi¢do de professora de musidadnaacdo Basica do Estado
do Parand, observo diferentes questdes que pernteiamverso escolar, questdes estas
que vao além do que pude aprender na graduaca® esjio presentes nas escolas
publicas paranaenses. Existem dificuldades enaagrdentro e fora da sala de aula em
relacdo a recursos didaticos e materiais que apéiamla de mausica, alguns cursos de
formacgédo de professores promovidos pelo Estadonugigpareceram desarticulados da
realidade escolar. Isso € que me motivou a escessx trabalho, ou seja, a falta de
professores com formac&o musical.

Porém, é preciso esclarecer alguns pontos, quditagrajudam a compreender a
atual situacdo do ensino de musica na Educaca@aB&Si primeiro ponto refere-se a
disciplina de Artes. Nao existe uma disciplinalesiva chamada Musica. A Secretaria de
Educacéo do Estado do Parana (SEED-PR) oferece paga licenciados em musica que
irdo atuar na disciplina chamada Artes e que eaghdlo s6 a musica, mas também outras

modalidades artisticas.
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Sou graduada em musica, portanto apta a fazer nous®m e ministrar aulas de
musica na Educacgédo Baésica. Isso de fato ocorresi,shéoi possivel a minha efetivacéo
no cargo porque no edital do concurso que presteMaringd — PR em 2004 estava
prevista a contratacdo de licenciados em MusicatrdeDanca e Artes Visuais.

Dessa forma, nos cursos promovidos pela SEED-P&hddses aos professores
de Arte pude perceber que grande parte deles evamados em Artes Visuais ou no
antigo curso de Educacado Artistica e que a quatdidke professores ali reunidos nao
eram suficientes para atender todas as aulas el@ast escolas estaduais de Maringa.
Como a diferenca entre nimero de aulas e de povésssra visivel me perguntei:
Quantos professores de arte estavam faltando? @&enos professores que deveriam
estar ali, participando dos cursos ja que ministaardisciplina de Arte nas escolas
maringaenses?

A partir desses questionamentos pude observar gligciplina encontra-se nas
maos de professores sem formacédo artistica. Imelusa escola em que atuo: existem
quatro turmas de Ensino Fundamental no periodoeviasp em que as aulas de Arte sao
ministradas pela professora de Portugués que tartdmoma em sua area, ou seja, parte
das aulas € na area de formacédo e o restantecqagdetar sua carga horéria em Arte.
Dessa forma, quem ministra parte dessas aulasrefigsgores de Matematica, Portugués,
Ciéncias, Educacéo Fisica, entre outros. E a qatrz, ministrada por professores com
formacéao artistica eram, em sua maioria, artistasipos. E a musica? Quem vai ensina-
la na escola ja que no Brasil é obrigatorio ainga gyotegidos por leis recentes?

Acredito que a resposta seja que professores p&eiabzados o fagam e, nesse
sentido, pensei: por que ndo oferecer, ainda laegsolucionar o problema da falta de
professores de musica, metodologias em EducacaacMugue possam ampliar as
possibilidades de acédo do professor de Arte cdsa@sha interesse em abordar a musica
em suas aulas. Isso porque nesse momento de iagdanda Lei que obriga o ensino de
musica nas escolas brasileiras, € muito importonéar com todos os professores de Arte
como aliados para que a musica faca parte, efetivendo cotidiano escolar. E nesse
sentido que a reflexdo sobre a pratica do ensinmiggca na escola levou-me a abordar

essas guestdes neste trabalho.
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2. O DESAFIO DE PESQUISAR E PENSAR

O presente texto apresenta diferentes abordagetsdoh@yicas de educacao
musical como uma possibilidade para se ensinarcaies aulas da Educacao Basica. A
escolha desse tema foi feita a partir de reflesdbse a importancia do ensino de musica
nas escolas principalmente no contexto educacainal do Brasil, pos Lei 11.769 de 18
de agosto de 2008, que a torna obrigatdria nadass@utras reflexdes acerca do ensino
da musica giram em torno do que ensinar: quaionteddos que devem ser abordados
nas aulas de mdusica? Existe ainda uma terceirataguepie me parece de suma
importancia: quem é que vai ensinar musica na &8cblma vez que ha falta de
educadores musicais para assumir sua funcao nalaescasileiras. Acredito que, ainda
por muito tempo, o ensino de musica ficara sobomsgbilidades de professores que néo
possuem uma educacdo musical formal, ou seja, exjgele ndo estudaram musica em
nivel de graduacao. Por isso, penso ser pertireatelise de algumas metodologias em
educacao musical de modo a auxiliar a pratica pEglesy desses professores.

A partir do que foi exposto, gostaria de esclarecescolha pela revisdo teorica.
Vérios artigos publicaddgela Associacdo Brasileira de Educacdo MusicalEMBem
anais ou em revistas apresentam um numero congilieté relatos sobre a falta de
profissionais em musica para atender a demandapdge escolar. Os relatos apresentam
diferentes razdes para que isso ocorra e forne@elosdbastante precisos para que um
trabalho como este seja realizado.

Outro fator € a facilidade de encontrar livrosriggas que tratam das diferentes
abordagens metodolégicas em educacao musical, neaem relacdo ao professor sem
formacdo em musica, chegam a ser desconhecidass Estodologias, por tratarem de
métodos ativds de educacdo musical, fornecem atividades musigaés podem ser
abordadas em aulas coletivas como as que ocorrespago escolar, além de fornecerem
dados que fundamentam e justificam as acdes degzmf.

Assim, entend@ revisdo teodrica como parte integrante do procgsgormulacéo
do problema e uma possibilidade de apresentartigonas e fundamentar questdes que

sao pertinentes ao universo do ensino de mMUsica:@@ANa importancia do ensino de misica na escola?

Quais os contetdos devem ser priorizados? Quesngaiar musica na escola?

! Penna (2004), Cereser (2004), Beaumont (2004).
2 Metodologias que contam com e efetiva participai@ialuno e, em sua maioria, sdo coletivas.
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A revisédo bibliograficajue, segundo Severino (1996), apresenta caratiécpol
isto €, a escolha do tema de pesquisa e sua iEalizdevem sempre objetivar a
contribuicdo para a transformacdo de uma realidadejue demonstra o nivel de
envolvimento do pesquisador com a problematicalasiu
A pesquisa qualitativa de carater interpretativdutivo fundamentou-me, uma

vez que elege as categorias de interesse progaessive durante o processo de coleta e
analise de informacgbes (ALVES-MAZZOTTI e GEWANDSN2ER, 1999) como, por
exemplo, a auséncia do profissional em musicarfa gategoria que emergiu de minhas
leituras e do meu processo seletivo como profesdor&stado do Parana, de forma
antagbnica a segunda categoria que € a obrigaadeedo ensino de musica no espago
escolar.

Outras questdes que foram emergindo discorrene solensino polivalente que
ainda continua sendo uma pratica constante no espseplar. Com a Lei 5692/71 a
Educacao Artistica compreendia diversas linguagatisticas, porém, na pratica, €
possivel observar que existe uma énfase nas astess: Com a Lei 9394/96, que prevé a
obrigatoriedade do ensino de arte na Educacao &8asique pode ser percebido, na
pratica, € que ainda prevalece o ensino de artegaisi Dessa forma € preciso
compreender por que as artes visuais prevalecerguasto conteudo artistico em relacéo
as outras modalidades, ou ainda, quais paradigmbggds&aram o ensino de Arte no Brasil.

Nesse sentido, o professor que nao possui fornatidtica, mas que se apresenta,
na maioria das escolas brasileiras, como respoinpéize disciplina de Arte, geralmente
opta por conteudos das artes visuais em detrimgatmnusica. Contudo, acredito que
apresentar metodologias em educacédo musical passibfo s6 ampliar a atuacéo deste
profissional para o campo da musica, mas tambémafaentar algumas acdes que ja
acontecem nas aulas de Arte, porém de forma wduitComo, por exemplo, cantar
musicas folcloricas principalmente com criangaediacacao infantil. Essa préatica € muito
importante do ponto de vista musical, pois estabelena relacédo de afetividade entre
professor e aluno, proporciona o prazer de cant® expressar musicalmente além de
manter vivo o patriménio cultural que, neste cadobrasileiro. Metodologias que
envolvem o canto e enfatizam a utilizagdo do foklpodem ser observadas em
importantes educadores musicais como Dalcroze, litodéllems, Orff, entre outros, e,
desta forma podem subsidiar o trabalho musicals@éde professores de arte como de

professores envolvidos com a educacdao infantil.



14

E destaco, entre as metodologias em educacgéao muwsiabordagem de Schafer
(1991, 1994), pois me parece muito interessantautderada no espaco escolar ja que
trabalha com os sons de forma a ampliar e questionaniverso sonoro dos alunos,
questdo tdo importante em nosso mundo atual. Dest@mjuestdes relativas a
fundamentacdo filosofica foram emergindo como, paemplo, quais paradigmas
subsidiam a proposta de Schafer?

A partir da perspectiva fenomenologica e ecolégigaeciso entender que existe
um novo paradigma que sustenta essas abordageres 8@, por sua vez, diferentes do
paradigma adotado pelas outras propostas em eaducagdical apresentadas neste
trabalho. A mudanca de paradigma esta relacionawntae outros fatores, ao contexto
cientifico atual que abandonou, de certa forma, gréacia baseada na racionalidade

sustentada por uma lei universal e imutavel. Salmeidanca de paradigmas,

Trata-se de uma pratica social especifica, quer@@@senta a Unica
forma valida do trabalho cientifico. Precisamente igso, parece-me
necessario discutir hoje ndo apenas a questadstade determinado
paradigma, mas a crise do conceito mesmo de pamadio que
significa questionar a especializagdo das dis@plinientificas e sua
autonomia frente ao contexto global de sua produisto é, as
problematicas social, econbmica, politica e cultdess sociedades das
quais esta producéo se realiza (PLASTINO, 199382p.

Dessa forma, é preciso compreender que os mésmlesionados pelo presente
trabalho chegaram ao Brasil desde o inicio do eé€¥il e foram importantes para nosso
pais no sentido de apresentar uma alternativasincede musica tdo voltado ao ensino do
instrumento além de apresentar de forma sistemalitans procedimentos para 0 ensino
de musica devidamente fundamentada, ao contraripratecas baseadas puramente na

intuicao.

O esquecimento dos métodos ativos de educacédo ahwsin sendo
danoso ao ensino de musica no pais, provocandogpdsaigras opostas:

a de adotar um dos métodos acriticamente e de forma
descontextualizada, descartando outras possibdgjael a de ignorar
seus procedimentos, investindo em propostas psssgaralmente
baseadas em ensaio-e-erro e, em geral, privilegianehsino técnico-
instrumental (leia-se treinamento dos olhos e dassinou a diverséo,
dentro do pressuposto de que musica é lazer (FORRAER, 2008,
p.120).
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Assim, em vista de auxiliar na formagéo do prafese Arte acredito que apresentar
métodos em educacdo musical possam contribuir peserir de maneira efetiva a
presenca da muasica na escola, ainda mais nessdefasiaptacdo a uma Lei tdo recente
em que € preciso contar com os professores senad¢d@onja que serdo responsaveis pela

disciplina e por divulgar o ensino de musica naslas brasileiras.
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3. DO PRAZER DE PENSAR A SATISFACAO DE ESCREVER

O ensino de Arte no Brasil € um tema bastante titkcentre os arte-educadores.
Isso porque sua implementacdo, como conteudo esoataonta ao século XIX, e desde
esse periodo até os dias atuais, muitas transféewagcorreram e algumas discussdes
acerca desse assunto estao longe de serem enserrada

No século XIX, com a chegada da Familia Real asiBraurgiu o primeiro
espaco de ensino formal de arte: a Academia Impzi®Belas-Artes que, por ordens de
D. Jo&o VI, ndo apenas foi instituida, como tamb@uxe da Europa artistas de renome
gue formariam a chamada Misséo Francesa.

De la para c4a, o ensino de arte passou por diveskashulacdes que vao desde a
obrigatoriedade do ensino de Arte até a sua redjafu no espaco escolar. Importantes
educadores, a exemplo de Ana Mae Barbosa (2003/2(88% entdo, discutir os objetivos
da arte na escola priorizando nao sé as politiGekgas de cada periodo brasileiro, como
também questbes de ordem filoséfica e educacighabstbes estas que sempre foram
responsaveis por circunscrever tanto o papel éa@uanto o da escola como um todo na
sociedade.

Ao refletir sobre a Lei de Diretrizes e Bases dadagéo (LDB 9394/96) pude
perceber as mudancas no ensino de arte na atwalidagrimeira delas refere-se aos
objetivos, conteudos e metodologias proprias pada dinguagem artistica, o que nao
ocorria anteriormente devido a énfase dada ao ®ngolivalente. Hoje, a musica
apresenta-se como uma importante ferramenta dasg&c de arte e de cultura com os
alunos da educacao Basica.

Outras mudancas como, o nome da disciplina, quesad@ahama mais Educacao
Artistica e, sim, Artes, e 0s conteudos artisticd® apresentados nos Parametros
Curriculares Nacionais (PCNSs).

E por meio dessa discuss&o que inicio a primegéosdo texto sob o titulo de “O
ensino da musica como ensino de Arte”. Com disasssdbre a obrigatoriedade do
ensino de musica na escola, contudo ndo existedisoiplina exclusiva para esse ensino
e a disciplina de Arte engloba musica, teatro, dangrtes visuais.

Destarte, confronto-me com a realidade escolar gnalede parte do ensino de
musica € ministrado por professores sem formacé&res Outro ponto levantado nessa
secao trata da opcao desse professor em abordaddos de artes visuais ao invés de

musica. Acredito que um olhar histérico possa data de explicar como e porque iSso
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ocorre, a se¢do vai apresentar um topico chamadoa“Ureve historia do ensino de
musica no Brasil” do século XIX até a atualidade.

Para finalizar essa secdo, levanto a possibiliddaleensino da mdusica ser
abordado como um importante conteudo escolar laadot questdes como: para que
aprender musica? Qual a funcdo da musica na eshlolaftuito de responder a essas
guestbes, o presente texto abordara, ainda queadeina breve, a importancia do ensino
de musica desde a Antiguidade, passando pela Mad& até chegar ao final do século
XIX quando se configura um ensino de musica a paki ensino de instrumentos,
composicdo e regéncia. Nesse sentido, o texto iqnasi o leitor sobre como esse
posicionamento sobre a musica e o talento noseindia, ainda hoje, quando desistimos
de estuda-la por pensarmos que néo temos “donss&maotivo afasta muitos professores
da opcéao por ensinar musica na escola.

A secdo subsequente, intitulada “Metodologias eotagho musical”, apresenta
diferentes metodologias que podem ser utilizadés efessor em sala de aula, pois se
trata de atividades que envolvem o ensino coletmm a necessidade de aprender um
instrumento musical. Apresento as abordagens miégidas de Jaques-Dalcroze (1865-
1950), Zoltan Kodaly (1881-1967), Heitor Villa-Lobo(1887-1959), Edgar Willems
(1890-1978), Carl Orff (1895-1982), H. J. Koellreut (1915-2005), Violeta Gainza
(1930-) e a proposta de Teca Alencar Brito. Metogidls que sdo, em sua maioria, de
origem européia, porém sao muito utilizadas poemies educadores musicais em todo o
pais, seja na escola, na universidade, em conggogtoficinas e cursos livres de musica.

Sobre a escolha destas metodologias, gostariaixi @éaro que minha selecéo
nao inclui todos os métodos ativos em educacdocalu$sso porque, em primeiro lugar,
apresentar todos os métodos fugiriam do escopoatepie estudo, porém acredito que é
possivel apresenta-los em pesquisas futuras deafarrmompletar esta ja iniciada. Os
métodos foram selecionados por sua importante ibaig@o no cenario da educacgéo
musical brasileira e também porque foram importantemeu percurso de formagéo.

E possivel sublinhar ainda que os métodos seledisnaodem ser assim
agrupados: Dalcroze, Kodaly, Willems e Orff comtegrantes da primeira metade do
século XX cuja metodologia chegou ao Brasil prommoleeuma inovagcdo no ensino de
musica e influenciando, inclusive, Villa-Lobos qdareste elaborou seu material visando
a implantacéo do ensino de musica nas escolagatdavCanto Orfednico.

A abordagem de Koellreutter e Schafer como perteasea segunda metade do

século XX quando ambas apresentam um novo olhae sobnsino de musica e a propria
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estética contemporanea, e Violeta Gainza que, a@énatual € figura importante no
cenério da educacdo musical na Ameérica Latina ecemgreensdo acerca do ensino de
musica condiz, em muitos aspectos, com a realibiesieira.

E ainda a brasileira Teca Alencar de Brito quexat®io clara a influéncia de
Koellreutter apresenta um livro didatico muito nesante com atividades, jogos, relatos
de experiéncia sobre educacdo musical. E um tralmple apresenta, de forma concreta,
possiveis atividades musicais a serem desenvolgitdasala de aula.

Assim, acredito ter escolhido algumas metodologmgorma a abarcar todo o
século XX e XXI, bem como apresentar a amplitudesdeirea que, no Brasil, tem um
longo caminho a ser percorrido e de modo a coaaresi presenca da masica na Educacéo
Basica.

Ainda constam dessa secdo, a importancia do ddseneato auditivo e suas
possiveis acdes docentes na aula de musica, peisdena masica como uma forma de
expressao artistica que tem por matéria-prima os. ddessa forma o desenvolvimento
auditivo faz parte dessas metodologias com enfodjierentes.

Na proxima secdo, apresento ao leitor a proposttdokégica de Murray
Schafer (1933-). Esta proposta esta em sec¢do sapa@is gostaria de destacé-la, tendo
em vista que, além de abordar a audicdo de fornpdaaapresenta temas que fazem parte
do mundo atual como a poluicdo sonora e a impadade compreender a musica
contemporanea. Acredito ser possivel iniciar a agfie musical pelo desenvolvimento
auditivo das aulas de musica do ensino basico.ckdalgem Schaferiana pode alcangar
resultados surpreendentes ao chamar a atencaduhos gara ouvir todos os sons. A
proposta metodologica de Schafer possibilita adepsor questionar sobre a matéria
prima da madsica, ou seja, 0 som, e permite ao glenceber com atengcdo 0s sons que o
rodeiam, oferecendo-lhe, assim, a oportunidadetinedl questionar sobre eles.

A concepcao de Schafer sobre a Paisagem Sonorame esta nos afeta
diariamente tem fundamentacdo em correntes filcasfila fenomenologia e da ecologia.
Isso se deve ao fato de geesas duas correntes contemporaneas defendereposit@o
diferente da dualista-cartesiana que separa corpenge e trata ambos de forma distinta.
As abordagens fenomenoldgicas e ecoldgicas, atacimntentendem que o conhecimento
se da a partir da relagdo do homem com o meio emwiga.

Com vista a esclarecer a relacédo entre o0 homemea&amambiente e fundamentar
a proposta de Schafer, ressaltamos as concepcoesisderl (2001) e Merleau-Ponty

(1994) para a fenomenologia e Gibson (2000) e R2000) para uma abordagem
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ecoldgica, além de citarmos outros importantesrasitdessa corrente como Maturana
(2001) e Varela (2001). A discussédo, porém, ndenserra por aqui. Incluo também a
musica contemporanea e a dificuldade de se defuimente o que € musica.

Na sequéncia apresento algumas propostas de digigaticas de acordo com a
proposta de Schafer que podem ser aplicadas emdsakula e ainda um relato de
experiéncia que desenvolvi e apliquei.

Nas “Consideracoes finais” revejo a Lei 11.769/0@ grevé a obrigatoriedade
da musica na escola e quais as implicacdes queelpara a educacao musical brasileira.
Espero, por meio deste estudo, contribuir com Hcprpedagdgica na area da educacao
musical de professores ndo formados na area eegia@stemente, facilitar o acesso aos

conteudos e metodologias do ensino de musica.
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4. O ENSINO DE MUSICA COMO ENSINO DE ARTE

O ensino de Mdusica da forma como esta dispostoauangentos oficiais como
na Lei 9394/96 e na Lei 11769/08 e nos Parametidseatrizes Curriculares Nacionais
ocupam, na Educacéo Basica brasileira, o espadasdalina de Arte. Isso significa que,
ao discorrer sobre o ensino de musica no espagtaesgnifica discorrer sobre 0 ensino
de Arte nesse espaco. Assim, mesmo com a obrigdéat® da Musica na escola ainda
ndo € possivel encontrar uma disciplina chamadadsijisnto com as demais disciplinas
obrigatoérias que compde o curriculo escolar briagjlenas sim a disciplina Arte.

A Arte estruturada como disciplina é parte de urraade diferentes contetudos
que fazem parte do curriculo escolar brasileiro.l&ip da Historia, Geografia, Fisica,
Matematica, entre outras, a Arte passou por vaggmmulacées nos Ultimos anos. A
principal modificacdo foi a mudanca do nome daipis@a que, pela LDB 5692/71,
chamava-se Educacdo Artistica e a partir da LDB4/@ER“O ensino da arte constituira
componente curricular obrigatorio, nos diversoseisivda educacéo basica, de forma a
promover o desenvolvimento cultural dos alunos”BLEY9394/96, art. 26, paragrafo 2°).

Segundo os Parametros Curriculares Nacionais (PCdks) Arte: “Séao
caracteristicas desse novo marco curricular ajmdioacoes de identificar a area @ote
(e ndo mais por educacao artistica) e de inclagl@strutura curricular como area com
conteudos proéprios ligados a cultura artisticadie@ apenas como atividade”. Tratar a arte
como conhecimento € o ponto fundamental e condigispensavel para esse enfoque do
ensino de arte, que vem sendo trabalhado ha anosysios arte-educadores.

No entanto no contexto historico do ensino de nais@ Brasil desde o final do
século XIX até a década de 1970 do século XX, adnensle arte desenvolveu
metodologias bastante discutidas, pois seu objeti@dormar cidadaos para o oficio sem
levar em conta, por exemplo, questdes de ordenetbidn)

[...] @ Educagéo Artisticajue foi incluida no curriculo escolar pela Lei
5692/71, houve uma tentativa de melhoria no erdnArte na educacao
escolar, ao incorporar atividades artisticas corfas&nno processo
expressivo e criativo dos alunos. Com essas caistatas, passou a
compor um curriculo que propunha valorizagdo danitetade e
profissionalizacdo em detrimento da cultura huntemaise cientifica
predominantemente anteriores. Paradoxalmente, @aEda Artistica
apresentava, na sua concepg¢ao, uma fundamentacéoinaenidade
dentro de uma lei que resultou mais tecnicista (MRIZe FERRAZ,
1992, p. 15-16).
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A origem da mudanca ocorreu no final da décadatmta quando se institui, no
Brasil, um movimento chamado Arte-Educacdo. Oscjpais objetivos desse movimento
eram refletir, questionar e proporcionar novos riteentos acerca da arte como
disciplina escolar obrigatéria. Com a Lei 5692/@Ensino de arte, apesar da intencao de
posicionar a arte como um importante conteldo é-kler espaco dentre as outras
disciplinas, esta ainda apresentava-se com umadoietpa voltada ao individualismo e a
conhecimentos técnico-profissionalizantes.

A Arte-Educacao buscou, entdo, desenvolver basiees@ partir de concepcdes
filosoficas para desenvolver metodologias que imdsesem o conteudo artistico, bem
como sua importancia na formagdo humana, além depaeel na valorizacdo do
profissional. Algumas mudancas do movimento foraencgbidas pelos professores e
relatadas pela arte-educadora Ana Mae Barbosa.rdDexas, estdo a arte como
valorizagdo da cultura e da histéria; a arte coma linguagem que desperta os sentidos,
transmitindo significados que nenhuma outra forradimlguagem é capaz; a arte como
meio de desenvolver a criatividade, a imaginacéose critico, entender e valorizar a
cultura em gque esta inserido, entre outros. “Hajdivre-expressédo, a Arte-Educacao
acrescenta a livre interpretacdo da obra de Artaocobjetivo de ensino. @logan
modernista, de que todos somos artistas era ut@ifod substituido pela idéia de que
todos podemos compreender e usufruir da Arte” (BASB, 2003, p. 17).

Atualmente, prevalece oficialmente outro modo despe a arte no espaco
escolar. Agora, as diferentes habilidades artstitemo a musica, o teatro, a danca e as
artes visuais apresentam-se com objetivos, conte@duetodologias separadas algo que
ndo ocorria com a LDB 5692/71 que previa o ensiolivalente. E preciso ressaltar
também que, apesar de todas as mudancas que agoper meio da LDB 9394/96 de
modo a melhorar 0 ensino de arte na educacao basica ha muito por fazer como, por
exemplo, ndo pensar que todo o conhecimento sot@eesta representado nas quatro
modalidades artisticas visto que agora elas saaramhs separadamente, pois ainda ha,
por exemplo, a arte circense e a audiovisual qoet&a importantes e atuais como as

outras e necessitam de profissional especializado.

O circo é uma forma de expressdo cénica que ndessene em um
espetaculo. E uma das linguagens que, conjuntancenteo teatro, a
danca e a 6pera compde as artes cénicas. E uma @iermmanifestacéo
artistica plural. E um simbolo cultural.[...] Nosocada arte a atividade
ludica é essencial porque estimula o pensamemtongeqiientemente, a
criatividade, e esse conjunto aproxima o circo,uantp conteudo, da
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escola enriquecendo o0 ensino das artes cénicas T&AR, 2005, p.
787 e 791).

Existem outros problemas enfrentados pela areaedasal modificacdo por meio
da citada LDB 9394/96 como, por exemplo, a faltapdefissionais qualificados, as
diferentes interpretagcbes sobre os objetivos eeddios abordados nos Parametros
Curriculares Nacionais (PCN), bem como posiciondosede fundamentacéo tedrica.

Nesse contexto, a musica apresenta-se inseridmes$0s problemas descritos
anteriormente, ou seja, o0s cursos de graduacdolsicarcom habilitacdo em licenciatura
espalhados pelo pais ndo sdo capazes de formadmmera suficiente de profissionais
para atender a demanda gerada pela obrigatoriedadisciplina de Arte.

Outra questdo que posso apontar € a de que o dexRCN-Arte ainda recai
sobre a valorizacdo dos sentimentos. “E, principab® pela ‘subordinacdo a uma
concepcao de Arte que da primazia a emocdao, coasidie todos os processos relativos a
Arte como dependentes, de modo praticamente exoludos sentimentos” (PENNA,
ALVES, 1997 apud BELLOCHIO, 2004, p.120/121). N&toe afirmando que se deva
destituir todo o sentimento envolvido na aula desioa)] ou nas demais modalidades
artisticas, porém, suas funcdes na escola devemnsaradas como em qualquer outra
area de conhecimento construida e situada histogicte que geram conteldos
curriculares. Os PCN trazem os conteudos musieas gada etapa da Educacdo Basica

como.

ImprovisagBes, composicdes e interpretacdes utdizaum ou mais
sistemas musicais: modal, tonal e outros, assimocprocedimentos
aleatérios, desenvolvendo a percepgdo auditiva,maginacdo, a
sensibilidade e memoria musicais e a dimensaoiestét artistica
(BRASIL, 1998, p. 82).

Tanto os conteudos como as metodologias sado pegpdstforma sistematizada
no documento e podemos ilustrar com a seguinteagass “aprender arte com sentido
esta associado a compreensdo daquilo que é ensiPadotanto, os conteludos de arte
precisam ser transpostos didaticamente de maneégéquada” (BRASIL, 1998, p. 44).
Portanto, supervalorizar os sentimentos pode fa@@rque o0s objetivos do ensino de arte
Nno espaco escolar recaiam em uma concepc¢ao ddatergque a proposta apresentada nos
PCNs.

O Estado do Parana, a partir da LDB 9394/96 e dobIsP delimitou a

abordagem dos conteddos nas quatro modalidadsscasi Isso permite que o professor
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atue em sala de aula apenas com a modalidade d®rsu@cdo, sem necessidade de
abranger as quatro modalidades, deixando de caracte ensino polivalente. Assim, a
Educacéo Basica, no Estado do Parana, pode camtaprofessores de arte cuja formacao
€ especifica em uma das quatro linhas descritéss Afisuais, Masica, Teatro ou Danca.

A partir da leitura de documentos como os Paraméitariculares e as Diretrizes
do ensino de Arte do Estado da Parana, podemohsgraue existem diferentes
propriedades relacionas ao seu ensino. Por exemplde como mimesis e representacao,
como técnica, como expressao, como fonte de huagioz como forma de
conhecimento, como ideologia e como trabalho crigdo todas citadas nas Diretrizes e,
mesmo sem descrever, nesse momento, cada uma felés,possivel perceber a
quantidade de fungcbes que a disciplina deve examcéambito escolar.

A musica, na condicdo de forma de expressaoieatis inserida no PCN-Arte,
prevé uma série de conteudos a serem cumpridos, guguna@xemplo, “Comunicagéo e
Expressdo em Mdasica: Interpretacdo, ImprovisacdoCemposicdo; Apreciacdo
significativa em Musica: Escuta, Envolvimento e @oeensdo da Linguagem Musical; A
Musica como produto Cultural e Historico: Music&ans do Mundo” (BRASIL, 1997, p
78-81. In: Bellochio, 2004, p.119).

Educadores musicais brasileiros apontam inUmerosblgmas de ordem
interpretativa desses documentos, como a falta l@®za no uso de termos como
“habilidades basicas” e “curriculo minimo”, a fafta profissionais qualificados, a falta de
acesso aos documentos e oportunidade de serenddsbativulgados, e a quantidade de
conteudos especificos a serem abordados nas aufaggica. Porém, é necessario deixar
claro que tanto os Parametros Curriculares quasitDigetrizes sao orientacdes e que,
portanto, cabem diferentes interpretacdes.

Dessa forma, é possivel perceber que existe uooagmsso entre a aprovacao de
uma lei, no caso a obrigatoriedade do ensino decajus sua efetiva concretizagdo no
espaco escolar. E isso acarreta uma série de ¢lii&sin

O discurso oficial podera, contudo, na totalidads teferéncias que
traz e por interpretacBes distorcidas, acabar pscamprometer a
escola na busca de um ensino de qualidade em Mdsacaferindo o
papel da competéncia do professor para a compaténsi musicos da
comunidade, talvez aqueles que tem sido chamadosgpegerno de
“amigos da escola” pois, se 0 numero de professoatditados ao
ensino de musica é pequeno e 0 numero de musicosndanidade é
maior, talvez os segundos possam, por uma intagieterrénea da lei,
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tornar-se as pessoas que seréo responsaveis mefaziicio dessa area
(BELLOCHIO, 2004, p. 123).

Nesse sentido, € possivel entender que a Edudégsical no Brasil € uma éarea
nova quando a questdo é formar professores e hindauito por fazer. Existem diversos
cursos de graduacao que oferecem a formacgédo emarsn habilitacdo em licenciatura,
porém, o numero de profissionais egressos das rgidades nao é suficiente para a
demanda da Educacédo Basica brasileira no que e ra$ aulas de musica. Por isso,
acreditamos que muitos professores, principalmeatteciclo basico, ainda ficaréo
responsaveis pela formagédo musical dos alunos.

Essa formacédo € passada, na maioria das veze®rrda fnconsciente, pois a
intencdo do professor na escola ndo é ensinar emasgsmo que a atividade envolva
musica. Dessa forma, a proposta do presente textosgibilitar agbes em musica ou
ainda, auxiliar o professor também das séries aisica optar por atividades que
contribuam efetivamente na formag&o musical dosatios.

A musica como possibilidade de conteudo da dis@aplie Arte torna-se um
poderoso elemento de discusséo da cultura de fgenah Contudo, apés a LDB 9394/96,
foi sancionada uma nova lei segundo a qual a muakdua ser contedado obrigatério na
escola: a Lei 11.769 de 18 de agosto de 2008.

Essa nova lei apresenta uma alteracdo na LDB n4/989e acrescenta o 6°
paragrafo ao art. 26: “A musica devera ser contaeslfggatorio, mas nao exclusivo do
componente curricular de que trata 0°§l@ste artigo” (BRASIL, 2008). Os paragrafos
3° e 4e da nova Lei preveem que 0s sistemas deoeteséo trés anos letivos para fazer
cumpri-la e que ela entra em vigor na data de sbéigacao. Contudo, o 8§ paragrafo 2°
que diz respeito a contratacdo apenas de profasioom formacéo especifica na area foi

vetado. Segue abaixo as razdes do veto.

No tocante ao pardgrafo Unico do art. 62, € nedesgée se
tenha muita clareza sobre o que significa ‘formagsmecifica na
area’. Vale ressaltar que a musica € uma praticalse que no
Brasil existem diversos profissionais atuantes anga®a sem
formacdo académica ou oficial em musica e queedmnhecidos
nacionalmente. Esses profissionais estariam imipibtmios de
ministrar tal conteddo na maneira em que este slihpo esta
proposto. Adicionalmente, esta exigéncia vai aléndefinicdo de
uma diretriz curricular e estabelece, sem precedentima
formacédo especifica para a transferéncia de unegdat Note-se
que ndo ha qualquer exigéncia de formacdo especffara
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Matematica, Fisica, Biologia etc. Nem mesmo quaadcei de
Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional defineetdos mais
especificos como os relacionados a diferentes reslte etnias
(art. 26, 8§ 4 e de lingua estrangeira (art. 26,°§ &la estabelece
gual seria a formacdo minima daqueles que passariamistrar
esses contetdos (BRASIL, 2008b).

Ao justificar os motivos do veto o documento seemefa existéncia de muitos
profissionais na area de musica no Brasil, masn§iee passaram por um processo de
ensino formal. Esse é um dos motivos que chamdergdo de diversos pesquisaddres
da area de educacdo musical apds a aprovacao ldesPara Figueiredo (2009), por
exemplo, a obrigatoriedade da musica na escolagévitdria ja que as leis anteriores ndo
apresentavam de forma clara a presenca da musicada Arte que poderia contemplar o
ensino de musica, mas nao obrigatoriamente. Destrtda ha muito a ser feito porém o
espaco que a musica deve ocupar é agora garaotideip

Além de que com a obrigatoriedade do ensino musiaal escolas, podemos
levantar questdes como o0 que devemos ensinar? Quamsidos musicais a escola deve
priorizar? Galizia (2009) acredita que, a pringiievam ser abordados conteudos de
acordo com as vivéncias musicais dos alunos taot&rsino Fundamental quanto do
Médio, e como eles acessam essa musica, ou mpthromeio de quais midias os alunos
selecionam as musicas que fazem parte de seuacmtidi

Em sala de aula a musica pode ser abordada pordeetiferentes contetdos e
metodologias. A escolha dessa metodologia por parfgofissional depende de inlUmeros
fatores como, por exemplo, sua formacao, expeaéatdm do contexto cultural em que o
aluno e a escola estédo inseridos, bem como desdiatiares que, certamente encaminham
as praticas docentes.

Quando, porém, se trata do professor que, sem ¢@wmam musica, se vé diante
de uma situagcdo em que é preciso ensinar contemdsgais, como € estruturada a
atuacdo docente? Conforme destaquei anteriormexiste a falta de profissionais
qualificados, alguém tem que assumir a dificil feude ensinar aquilo que ndo escolheu
estudar em nivel de graduacao. Isso é fato. Colém da musica, a disciplina de Arte
engloba mais trés modalidades, o professor em &uegxide, por exemplo, optar por
conteudos relacionados as artes visuais, ao irevésmtemplar a musica em suas aulas. E

€ justamente iSSO que ocorre na maioria das vezes.

% Galizia (2009), Esperidido e Mrech (2009).
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Em recente pesquisa, Figueiredo (2009) apresenpariamtes dados sobre a
quantidade de professores de musica atuando na¢&thuBasica com a disciplina de Arte
e aponta para o fato de que muitos estados brasileiio apresentam sequer documentos
especificos para o ensino de musica nas aulasteleNw estado do Parana “existe a
indicacdo de professores especialistas em cadaaljegn artistica que sejam capazes de
estabelecer conexdes com outras areas; ha indecagémdologicas sobre o ensino de
musica” (FIGUEIREDO, 2009).

Tanto uma escolha como outra, é sempre dificiledémnada, pois, ha também o
professor que ndo tem formacédo em artes visuaisdgdientemente, a divida permanece:
sera que é mais facil ensinar conteidos e adataegimentos metodolégicos referentes
as artes visuais do que a musica? Considerandpasta positiva, sera que nao ha apenas
reproducédo nas aulas de arte do jeito que aprergjateeprezando, assim, 0s principios
que deveriam mover a reflexdo sobre o papel degsof na organizacdo do espago da
aula de arte? Responder a essas questdes imptdsionee a refletir sobre o ensino de

arte.

4.1. Uma breve histéria do ensino de Arte no Brasil

O ensino de arte no sistema educacional brasiteire inicio no século XIX.
Nesse periodo, havia uma preocupacéo intensa censino superior em detrimento da
Educacao Bésica. Isso porque se acreditava quéoaanastrucdo no nivel superior seria
a solucdo também para o Ensino de Primeiro e Seg@nali, conforme estava dividida a

instrucao publica nesse periodo.

Na realidade, entretanto, a importancia prioritadieda ao ensino
superior teve como causas principais, duranter@mdei e o império, a
necessidade de formar uma elite que defendesdéraaecdos invasores
e que movimentasse culturalmente a Corte, enqugueodurante os
primeiros anos da Republica, foi a necessidade rda dlite que
governasse 0 pais 0 que norteou 0 pensamento @shadabrasileiro
(BARBOSA, 2006, p.16).

Em 12 de agosto de 1816, durante o primeiro Reinfal criada a Academia

Imperial de Belas-Artes, porém, esta s6 entrouwgmiénamento 10 anos mais tarde.

Os principais negociantes da cidade, recebidos ediércia pelo
principe regente no dia 26 de janeiro de 1816jgiaram-lhe a sua
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vontade de organizar uma subscrigdo voluntaria ganair um capital,
cujo rendimento anual seria empregado a bem deau@dst publica.
D.Jodo aceitou com grado a oferta e rapidamenteuqgmmovidéncias
necessarias para dela retirar o melhor resultadan@o seria aplicado
em ac¢les do Banco do Brasil, e os dividendos dekiga criacdo de
um Instituto Académico no Rio de Janeiro que reamis cadeiras de
ciéncias existentes na cidade, as de Belas-Artds sua aplicacdo a
industria (PEDREIRA e COSTA, 2008, p. 308).

A grande funcdo da Academia Imperial de Belas-Ages auxiliar o regime
vigente a se manter no poder por meio de trabalmbisticos de caracteristicas

neoclassicas que serviam como importantes adedegoarte.

Para a coroacéo de D. Jodo VI [1818] os pintoszsilores e arquitetos
da Missdo Francesa se esmeraram ainda mais par&parativos. O

acanhado Largo do Pago se transformou repentinanmmha praca
imperial com alegorias as maiores civilizages @ieimanidade havia
testemunhado nos dois milénios anteriores. Nuneéefia ao Império
Romano, Grandjean de Montigny construiu na beira cdis a

reproducdo de um templo de Minerva, a deusa daagguéym pouco

mais adiante, junto ao chafariz, Debret desenhaa adpia do Arco do
Triunfo que Napoledo Bonaparte havia mandado ergueparis para a
chegada de sua segunda mulher, a imperatriz Maiiat, da Austria.
No centro da praga, havia um obelisco egipcio destnpor Auguste
Taunay. “fazia uma agradavel sensacdo a vista tdined destes
monumentos gregos, romanos e egipcios, ndo soé lpeza da

iluminagcdo que os decorava, mas também pelo borto gies sua

arquitetura, que sé pessoas inteligentes podiarhecen e apreciar”,
comemorou Luis Goncalves dos Santos, o Padre Rar¢@OMES,

2007, p. 299).

A Academia de Belas-Artes foi simbolo do precomcgérado em torno do ensino
de arte, pois além de servir a pequena elite, aegui Unico padréo estilistico
academicista, e também fechava as portas para noeesmentos artisticos que ja
despontavam na Europa.

No Brasil, o estilo que predominava nesse periotd @ barroco-rococo.
Importantes obras como as de Antonio Franciscoolaigi730-1814), o Aleijadinho, e
Mestre Ataide (1762-1830) eram bastante apreciaaiablinas Gerais, assim como as de
Mestre Valentim (1745-1813) no Rio de Janeiro. Stomao fato de o barroco brasileiro
ser feito, na sua maioria, por gente simples eidereda, pelos franceses, como artesaos,
a frieza da arte neoclassica ja havia repugnadte&barroca inclusive na Europa e aqui
nao poderia ser diferente.

Ao contrario das artes plasticas, a musica foidmastincentivada por D. Jodo
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e seus politicos que também teriam tempo de in@nd vinda de
musicos e de animar a criacdo da Real Capela déecdds Rio de
Janeiro, que transformaria o panorama musical lecassumiria um
papel destacado nas cerimbnias que a coroa passadealebrar
(SCHWARES, 2008, p.16).

Se, por um lado, a musica era requisitada pela,qoot outro, 0 seu ensino ndo era
acessivel e restringia-se a pequenos conservawposessores particulares ocupados em
ensinar a tocar instrumentos e/ou a cantar, alémrelgtar seus servicos para a corte.
Baseados na idéia romantica vinda da Europa, dd@com a qual os requisitos basicos
para se aprender muasica eram o talento inatot@osidade e a predilecdo pela muasica
erudita, o ensino de musica era dado individualeenmestrito a poucos alunos.

Ja na formacéo da Republica

Tal preconceito veio acrescentar-se aos inUmegxopceitos contra o
ensino da Arte sedimentados durante todo o sécldo 06 quais se
originaram dos acontecimentos que cercaram a oridadAcademia
Imperial de Belas-Artes, ou de elementos j4 asa@tud pela nossa
cultura, mas que a atuagdo da Academia fez vina (BARBOSA,
2006, p.16).

A organizacdo da Academia Imperial de Belas-Arigis chamada de Missao
Francesa e liderada por Joachim Lebreton. Esteefgionsavel por reunir um grupo de
artistas franceses no intuito de organizar o endmadrtes no Brasil. Por meio de um
decreto datado de 12 de agosto de 1816, foi caaBacola Real de Ciéncias, Artes e
Oficios que teve seu nome alterado para Academaad®eDesenho, Pintura, Escultura e
Arquitetura Civil em decreto de 12 de outubro de2Ql8Apds a Proclamacdo da
Republica, passou a chamar-se Escola Nacional lds-Betes. E preciso destacar que a
musica ndo seria ensinada nesse espaco, 0 quearefadéia de que seu ensino ficaria
restrito aos conservatorios.

Além disso, a Missdo Francesa ndo veio ao Braghap com o intuito de
organizar a Academia Imperial de Belas-Artes. Priopgorque nao havia em Portugal
uma tradicdo de ensino de artes com renomados¢snéoa arte permanecia concentrada

nos palacios e mosteiros.

A “col6nia francesa” faria barulho e geraria rupturazendo uma arte
estatal: patridtica e preocupada em vincular dedaios monarcas aos
ganhos do passado classico idealizado. Alocadostadiente no
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governo, tais artistas nao teriam pruridos em rapsgu engajamento e
paixdo politica. Atuariam como documentaristas dealizacfes da
Coroa portuguesa e de suas grandes iniciativaseemasttropicais;

produziriam retratos da elite local; elaborarianmpbcados cenarios
para os rituais da corte; eternizariam a naturezatipicos, e seriam
artifices dessa memoéria feita com muitos esquetoeer poucas

lembrancas (SCHWARCZ, 2008, p. 16/17).

As discussdes sobre 0 ensino de maneira geralnpodo ficaram apenas no nivel
académico. Com a proclamacao da Independéncia @&, T®m Pedro | percebeu a
necessidade de se criar leis sobre a instrucadacplbestimulou a criacdo de um “tratado
Completo de Educacdo da Mocidade Brasileira” queviara premiacdo da melhor
proposta pela comissao.

Martim Francisco Ribeiro d’Andrada Machado, um aoesmbros da comisséao,
“reapresentou a memoria que havia proposto paedoanma dos estudos da Capitania de
Séo Paulo, em 1816”

A Memoria de Martim Francisgazomo ficou conhecida, foi estruturada
em 12 capitulos. Consistia num plano amplo e dadallgque previa a
organizacdo do conjunto da instrucdo publica dildim trés graus: o
primeiro grau cuidaria da instrugdo comum tendo a@ovbjeto as
verdades e os conhecimentos (teis e necessammos s homens, e
teria a duracéo de trés anos, abrangendo a fdixa ebs 9 aos 12 anos
de idade. O segundo grau, com a duracdo de sess @rsaria sobre
estudos bésicos referentes as diversas profisebeserceiro grau se
destinaria a prover educacéo cientifica para & €litigente do pais
(SAVIANI, 2007, p. 120).

Nesse periodo, o ensino de arte (reforco que istevae contemplado, nesse
contexto, o ensino de musica) encontrava-se limitelparedes da Academia Imperial de
Belas-Artes, mas sofreu alteragcfes em relacdo @agrgma iniciado por Lebreton. Essas
alteracOes foram de responsabilidade de AraljooPdegre e podem ser caracterizadas
por duas faces distintas, porém frequentadorasedmnm ambiente: de um lado o trabalho
manual caracterizada pelo Desenho Geométrico eltisscude Ornato com funcgéo
meramente industrial, e do outro a formacdo dstartom atividades de criagdo que,
mesmo sendo manual, ainda encontrava espaco marefilada que encontrava nessa
atividade o preenchimento de seus momentos oci@xms. a eclosédo industrial vivida
pelo pais, predominou, na educacéo primaria e dacan o ensino técnico do desenho

com o objetivo de gerar mao-de-obra especializada.
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Entre os anos de 1882 e 1883, Rui Barbosa demansteocupacdo com o ensino
de Artes. Nesse momento, incluiu tanto o desentemtqua musica como conteludos
obrigatorios no ensino primario e secundario. Espwes verificar, em seus escritos, mais
de 90 paginas dedicadas ao ensino da Arte e, tg¢énenhum projeto de lei concedeu
mais de 50 linhas ao ensino da arte ou ensino sEntle” (BARBOSA, 2006, p. 58).

Rui Barbosa buscou na concepcdo inglesa, belgsirizaa, alema, bases
metodoldgicas para o ensino do desenho e destacsgletexto, a importancia do desenho
a mao livre, porém a observacao da natureza fisalvardinada ao tracado geométrico. Os
Pareceres sobre Educacéo de Rui Barbosa apresel@donma geral, uma influéncia dos

principios positivistas que atribuia ao desenhaataristicas mais liberais.

A educacao popular para o trabalho era a finalidageipua, e as
recomendacdes metodoldgicas se dirigiam a necedssitadesenvolver
conhecimentos técnicos de desenhos acessivei®os dsdindividuos,
para que estes, libertados de sua ignorancia,nfosgpazes de invencao
prépria. Educar o “instinto da execucdo” para quete endo fosse
empecilho & objetivacdo da invengdo era o principésico que
repercutiu profundamente na metodologia do ensinérte no século
XX (BARBOSA, 2006, p. 60).

No que se refere a muasica, Rui Barbosa a via agmoonhecimento necessario as
criancas e que deveria ser ensinado logo nas seitéss, pois sofreu influéncias das

praticas dindengartefi européias.

A idéia de incluir a musica como conhecimento ne@es para a
educacdo integral da crianca ja constava na prapest &Reforma do

Ensino Primério e Varias Instituicdes Complemensada Instrugdo

Pdblica formulada por Rui Barbosa em 1883, e, com o intwi¢o

“cultivar e disciplinar as faculdades morais e lgt@ais” indicava o

canto, a musica e coros para o jardim das criarpgEs, as escolas
primarias elementares, escolas primarias médiascelas primarias
superiores. Para instruir adequadamente os respsgiela execucao
destas propostas, Rui Barbosa organizou um progdenguatro anos
para as Escolas Normais Primarias que incluia Pgiageral, Método
Froebel, Aritmética, Geometria e no caso especifieo Musica,

discriminava a Musica Vocal, Leitura de Musica, Bleg essenciais de
Teoria, Pratica de Violino, para os homens, e Haim@ara as

mulheres (JARDIM, 2009, p 17).

Em 1890, entrou em vigor o Decreto n° 981 de BeimaConstant que previa o

ensino de Arte no primeiro e segundo grau. Apes@eahjamim Constant ser considerado

4 Jardim de Infancia.
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um grande adepto da filosofia positivista liderada Augusto Comte e ser o responsavel
por torna-la presente nas praticas metodolégicansi®o das matérias em geral, isso nao
ficou claro no que se refere ao ensino de Arte.

No decreto, a disciplina de Arte esta dividida desenho e musica e ambas
aparecem em todos os ciclos escolares. Porém, @paito do que diz o discurso
positivista sobre a presenca da arte na escola;oelgnua apresentando, seja em seus
conteudos ou em sua metodologia, um carater técreatifico fundado na manipulacao
de tracos geométricos, desenho de ornato e coOprattaeza no que se refere as artes
visuais, enquanto que, no que diz respeito a mupieglominam canticos, leitura de
notas, compassos e claves e solfejo musical parasica. Na verdade, nada mudou em
relacdo a proposta de Rui Barbosa feita antericmnemmue continha tracos da concepcéao
filosofica do educador aleméao Friedrich FréebeBet1852).

Na concepgéo positivista, a Arte deveria serviapaducar o senso estético e
desenvolver a criatividade ja que, para Comte, sinencientifico faria parte dos
conteudos abordados apenas no Ensino Médio. OtdaetreBenjamim Constant pode ser
caracterizado como a proposta de um ensino nogpgexhlece o carater cientifico, pratico,
no sentido de tornar o conhecimento aplicado e dtravés do método intuitivo em
contraposicao ao exagerado verbalismo do ensirestio [...]" (BARBOSA, 2006, p. 69).

O método intuitivo garante a aprendizagem por rdaiatilizacdo dos sentidos, ou
seja, a experiéncia a partir dos sentidos € umaaade aprender. Esse método foi
desenvolvido e muito utilizado por seus proposgoeeropeus Froebel (1782-1852) e
Pestalozzi (1746-1827) pelo fato de ser uma altem@ara processos de aprendizagem
que utilizavam exercicios de memorizacado que sesaptaram como falhos e ndo eram
capazes de gerar conhecimento por parte do educando

A partir do século XX, o ensino primario passoweadge inteira responsabilidade
do Estado e Séo Paulo passa a ser o que melhosdadessa autonomia. Nesse periodo,
foram realizados importantes encontros de educagime arte e um expressivo
intercambio de professores com vistas a auxilfarrmacdo destes no interior do Estado.

A par das teorias experimentalistas, 0 ensinoridep@assou a valorizar o desenho
infantil espontaneo, pois, chegou-se a conclus@ ajcrianca ndo € um adulto em
miniatura e, portanto, pensa de forma diferencid#sse sentido, o ensino apontou para
uma tentativa de entendimento do processo mentatigiaca, baseado em experimentos

feitos a partir da observagéao de imagens e repgbigéimitacao.
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Em 1922, com a Semana de Arte Moderna, outra @uesio a tona em relacdo ao
ensino de arte: a aprendizagem estética. Anitaatlialfjrande expoente da Semana, “e,
como professora de arte, em seu atelier, [...]Janaws métodos e as concepc¢des de arte
infantil, transformando a funcéo do professor epeetador da obra de arte da crianca, e,
ao qual competia, antes de tudo, preservar suanuagé& auténtica expressao”
(BARBOSA, 2006, p. 114).

No que concerne a musica, nesse periodo, permame@nsino regular e de
maneira sistematica, como ja vinha ocorrendo e ocord demonstra o Decreto de
Benjamim Constant: aulas duas vezes por semanas gad professores capacitados.

Na década de 30, podemos perceber a influéngiekkamento de John Dewey na
educacao brasileira por meio de Anisio Teixeirangoaeste possuia o cargo de diretor
geral da Instrucdo da Bahia (1925-1929). “Depoiswdeprimeira breve visita aos Estados
Unidos para estudar organizacdo escolar, Teixeigdstsui suas disposicoes
conservadoras por um ideal de educacdo baseadpressupostos da democracia e da
ciéncia” (BARBOSA, 2002, p. 57).

No campo da arte, as idéias de Dewey foram adaptpdr Nereu Sampaio.
Apesar de pouco conhecido entre os arte-educaderestdo, sua tese foi lida e adaptada
em S&o Paulo e em outros Estados brasileiros om idd século XX. Sampaio vé no
desenho a possibilidade de desenvolver o bom gdsiatil além de “delinear um sistema
metodoldgico que relacione a evolucdo mental danca com a preocupacao de Dewey de
disciplinar os impulsos infantis através do recaithento e da reflexdo” (BARBOSA,
2002, p. 79).

As idéias de Dewey foram adaptadas por varios agthwes brasileiros e a

educacao nas décadas de 30 e 40 ficou conhecidaEstonla Nova.

A aula de arte traduz-se mais por um proporcionandicoes
metodoldgicas para que o0 aluno possa “exprimir-sebjetiva e
individualmente. Conhecer significa conhecer-se iamgsmo; o
processo é fundamental, o produto ndo interesssto\omo ser
criativo, o aluno recebe todas as estimulacdes\mispara expressar-
se artisticamente. Esse “aprender fazendo” o c@pacia atuar
cooperativamente na sociedade (FUSARI e FERRAZ? 19936).

A musica, na Educacdo Basica, ficou a cargo, arpdat década de 30, do

compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos. Este irapientou o Canto Orfednico através do
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Decreto n. 19890 de 18/04/31, como metodologiaraapbcada em todas as escolas
brasileiras através do canto em grupo.

A pedido de Anisio Teixeira, foi criado, em 1932 ,Sem3 coordenado a
principio, por Villa-Lobos, com o0 intuito de “noge continuamente a acdo dos
professores nas escolas, ensinando e buscandowg@aeorreta, principalmente de hinos
oficiais, cangdes civicas e artisticas” (Belloclaig04, p. 99). Apesar o canto orfednico ser
considerado sinbnimo da era Vargas e de seu abjptincipal estar na instauracao, na
populacdo estudantil, da disciplina e de um semtimafanista, o0 ensino de musica e a
teoria musical obtiveram um alcance muito maior glee havia até entdo, o que,
consequentemente, proporcionou a populagéo o cortat a arte musical.

Fica claro, porém, que a musica e as artes visoagge momento do contexto
escolar, comecaram a tracar caminhos diferentettyados pelos diferentes objetivos que
as subsidiavam. Se, por um lado, para Villa-LobmsUaica era importante elemento de
civismo e tinha, a0 mesmo tempo, um governo quesiiev e apoiava esse objetivo, por
outro, no que diz respeito as artes visuais, semsesentantes ja tinham outras
preocupacdes, como a funcédo de seu ensino na epootairando buscar, questionar e
adaptar diferentes filosofias de educagao.

Como destaquei anteriormente, FUSARI e FERRAZest&im a necessidade de se
abrir espaco ao aluno para “aprender fazendo”rgafmo o processo e ndao o produto. Ou
ainda, a intencdo de Anita Malfati em renovar drende arte, assim como fez na prépria
Semana de Arte Moderna que se tornou um importaateo na histéria da arte brasileira.
No decorrer do texto, enfocarei com mais profurdidda metodologia de Villa-Lobos,
onde serdo apresentados outros autores, tantéelvossguanto estrangeiros que, de uma
maneira ou de outra, influenciaram a pedagogiacalisp Brasil e que podem auxiliar o
professor ndo formado em musica, a adotar algum#ikas de ensino musical em suas
aulas de arte.

Outro importante espaco para discutir questdescacdo ensino de arte foi na
Escolinha de Arte do Brasil por incentivo do aaipernambucano Augusto Rodrigues em
1948. Preocupados com a formacédo da crianca, isgaarenvolvidos neste espaco foram
guiados pelas idéias de Herbert Read (1893-1968) mgute do principio de que a
educacédo é o fundamento da Arte. Sua importansider@o fato de o sistema de ensino

que realca a livre expressao do aluno caminha naarndo da postura em relacdo ao

® Superintendéncia de Educacéo Musical e Artistica.
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ensino de arte no periodo em questdo e muitassoesi@las foram criadas baseadas no
modelo da Escolinha, inclusive o Atelié de Anitalfsiia

Até esse periodo o ensino de arte no Brasil obtewigas funcdes e, desde sua
implantacdo como conteudo obrigatdrio, passou parshs reformulacdes. Querendo ou
nao, a Academia Imperial de Belas-Artes, quand@alizda no Rio de Janeiro e oferecendo
cursos de Arquitetura Civil, Escultura e Pinturappgorcionou aos seus alunos a
aprendizagem de um oficio que foi rapidamente &imbwrpela comunidade carioca.
Temos, como exemplo, o Solar dos Marqueses de ritéynque foi projetado por José
Maria Jacinto Rebelo, aluno da Academia. Sem c@staniumeras obras que retrataram o
Brasil no século XIX por meio das quais é possbeeteber o modo de vida da sociedade
carioca, a relacdo com os escravos e exuberanta faulora que aqui existiam entre
diferentes paisagens urbanas e rurais. Em linhessgeode-se concluir que, ter uma
Academia que ensinasse esses oficios foi muitopatih um pais que necessitava se
colocar como uma importante sociedade dentro dédesi@uropeus.

No inicio do século XX, influenciado pelas novdedofias da educacéo, o ensino
de arte foi, pouco a pouco, mudando seu enfoqueart#to de ser uma aprendizagem para
o trabalho e passando a valorizar mais aspectasivos, com vistas a ressaltar a
subjetividade. Nessa perspectiva, qual seria otisbjele se ensinar arte no inicio do
século XXI?

Primeiramente, é preciso responder as seguintest@gs: para que aprender arte?
Ou ainda, qual a importancia da arte na Educac&w®AE fato que a arte é formativa e
deve ser abordada no contexto escolar.

4.2. Para que aprender arte?

Quando penso sobre esse assunto, diferentes qugmfisassam minha mente.
Questdes estas que vao desde “serd que este éntemidm realmente importante?” Até
uma simples constatacdo de pensar que a aulaedguerttive em meu ciclo escolar ndo
serviu para nada, nao contribuiu efetivamente mendgdo da cidada que sou hoje.
Quando penso na minha experiéncia em arte coma datducagcédo Bésica na década de
80, lembro-me que tive apenas aulas de artes sisuaidisciplina chamava-se Educacgao
Artistica. Outras modalidades artisticas eram auasl apenas em datas comemorativas,

como, por exemplo, a danca de quadrilha nas festass.
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As aulas de Educacao Artistica ensinavam difereiéimsicas de pintura como o
mosaico, a textura além de recortes e colagem @ada uma contextualizacdo historica
ou uma discussédo da arte ligada ao contexto semiafue estdvamos inseridos. Isso
ocorreu quando estudei em escola publica. Quargkepa estudar na rede particular, essa
disciplina chamava-se Desenho Geométrico e seewdntestava restrito a geometria, ou
seja, um conteudo de Matematica. Por isso, acrediép com fatores como estes, posso
afirmar que as aulas de arte ndo contribuiram ganenha formacéo, pois apresentavam-
se descoladas da realidade.

Importantes mesmo foram as aulas de Portuguésntta, Ciéncias, Historia e
Geografia, que inclusive eram rotuladas por alumgeofessores como as “disciplinas
sérias”. As aulas de arte tornaram-se um contrapdattensdo causada por toda essa
seriedade de conteudos, praticamente uma valvidaape. A aula de arte era, e ainda €,
vista como a aula da “bagunca”.

A maneira de pensar essa disciplina é verdadgioale ser observada na literatura

da area.

[...] as aulas de arte serviam mesmo é para setidiygara aliviar a
tensdo provocada por todos aqueles outros protessisudos e suas
exigéncias interminaveis. Hoje, como médicos, ehgias, psiclogos
ou economistas, ndo veriamos nenhuma “utilidadgqlielas atividades,
além da diversdo. Jamais aquelas aulas poderiacuteprido outra
finalidade, jamais elas poderiam fazer de nés urmutm” mais
eficiente. (DUARTE-JUNIOR, 2001, p. 10).

De modo mais ilustrativo, Almeida (2001) apresaria-o seguinte ponto de vista:

Na opinido de muitos professores, as artes tém andter utilitério,
meramente instrumental. O desenho, por exempharisgpara “ilustrar
os trabalhos de portugués, ciéncias, geografia@ia fiormar habitos de
limpeza, ordem e atencdo; desenho, musica e dadgapdesenvolver
“a coordenacdo motora” e “a percepgdo auditivateairo e a masica
podem ajudar na aprendizagem ou na fixacdo de wdodede outras
disciplinas, assim como no “desenvolvimento da Gi#en da
concentracdo”; a musica também é lembrada por smhtec
disciplinador — “serve para as criangas ficaremetggi’ — ou para
distrair e acalmar os alunos: “é bom para relaxagtve para descansar
a cabecinha das criancas” (ALMEIDA, 2001, p. 12).

E possivel perceber na citagdo acima que esseldip@nsamento sobre as artes é
caracterizado por um discurso que apresenta, deirmanuito clara, os objetivos a serem
alcancados pelos conteudos artisticos. Ou sejdae & autilizada para alcancar objetivos

extra-artisticos, deixando de lado seus verdadpnasdsitos.
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Mas quais sdo estes propositos? A discussao mdmisiada a partir de dois
pontos que, apesar de distintos, se complementaatianal e o emocional. Por racional
entende-se, no ambito escolar, tudo aquilo que dewer com utilidade, ou seja, um
conteudo 0til e extremamente necessario na formggdadividuo. Contetdos que usam a
razdo para serem compreendidos e assimilados pagleen ser aplicados no cotidiano.
De outro lado, a emocgao. Caracteristica fundametdater humano e que precisa ser
abordada pela escola. E justamente, nesse conteiet@s aulas de arte, juntamente com o
recreio, “sdo 0s Unicos momentos em que a estreggalar permite alguma fluéncia de
nossos sentimentos e emocgdes” (DUARTE-JUNIOR, 2041,).

Considerar 0os sentimentos e emocdes nas aulasrtelec@amo importantes
conteudos no ambiente escolar ndo € questao excldsipresente século. Por outro lado,
defender o conhecimento racional também n&o o élfsemos para tras, na historia da
educacao, veremos que a discussao entre utifisrisu seja, aqueles que defendem o
conhecimento cientifico, e os humanistas, paraniefjuais conteudos deveriam ser
priorizados na escola, iniciou-se no século XVidtmgiu seu apice no século XIX.

No século XVIII, Jean Jacques Rousseau (17¥3)17importante pensador,
tratou do ensino da arte e influenciou todo o pmesd#o humanista do século seguinte.
Em sua obr&milio ou da educaca®@ possivel perceber uma preocupacdo com o ensino
de artes e sua funcéo de ndo s6 educar as emogEgmMbém os sentidos.

Quando se trata de arte, esta se tratando de dsdasssiveis formas de expressa-
la, ou seja, pode ser através da pintura, da esauliteratura, masica, teatro, dancga e da
forma particular que € necessaria para o desemvehtd técnico de cada uma delas.

O aprendizado artistico, de maneira geral, sempnéatd com o desenvolvimento da

percepcéao aléem de englobar aspectos de ordemaéaregtética.

[...] @ primeira razdo do homem é uma razdo pexzemla € que
serve de base a razao intelectual: nossos primeigstres de
filosofia sdo nossos pés, nossas Maos, nossos. @hbstituir
tudo isso por livros, ndo é ensinar-nos a raciecéansinar-nos a
nos servimos da razdo de outrem; é ensinar-noseali@rmos
muito e a nunca sabermos coisa alguma (ROUSSEAQR, 19
121).

Além da percepcdo, Rousseau ainda trata de cadaloseam separado. Ha
considera¢fes do autor acerca do tato que mostrart].q] é aquele cujo emprego é mais

freqiente e nos da imediatamente o conhecimentess&to a nossa conservacgao”
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(ROUSSEAU, 1992, p. 138). Sobre o paladar o adiona que, de todos os sentidos este
€ 0 que menos envolve nossa imaginagdo. Nas pslderautor “[...] a atividade desse
sentido é toda fisica e material; € o Unico quefaf@oa imaginacdo, aquele, ao menos, em
cujas sensacodes ela entra menos [...]" (ROUSSEAQR,Ip. 156).

Sobre a audi¢cdo, Rousseau ndo sO descreve o somfeabmeno fisico e seu
efeito sobre nossos ouvidos como também apreseantdpios de afinacdo e apresenta o

que para ele seriam os tipos de musicas que devedrnapresentadas as criancas.

Nunca principalmente cantos estranhos, nada detiquatéem de

expressdo. Uma melodia sempre cantante e simgemrs derivante
das cordas essenciais do tom, e sempre indicantd thaneira a baixa
gue ele sinta e a acompanhe sem dificuldade; o g formar a voz
e 0 ouvido nunca se deve cantar sendo ao cravo 864U, 1992, p.

153).

Nesse sentido € possivel perceber que o autordrgrcepcdo e a arte como
importantes conteddos que precisam ser ensinadpge alevem ser encarados com a
mesma importancia dos demais contetdosHamflio, o autor encerra o paragrafo sobre o
ensino da muasica da seguinte maneira: “Mas j& fadashemais da musica; ensinai-a como
quiserdes, desde que ndo passe de um divertim@@ISSEAU, 1992, p. 154).

Além de descrever os sentidos humanos, Rousseatiaaddoda outros elementos
que fazem parte do desenvolvimento humano e quedeer ensinados as criangas como
cuidados fisicos do corpo, obediéncia, boa condenéim, tudo aquilo que forma o
cidadao e que a visdo humanista vai priorizar moleéseguinte ao definir os conteudos
escolares.

O século XIX foi um periodo marcado, na histériakthucacdo, como o periodo
em que a instru¢do no nivel de escola primérigetaita, obrigatéria e laica. Para alguns
autores, seu principal objetivo estava na formagibomem para viver em sociedade. Por
outro lado, como a sociedade estava inserida ernamexto de industrializacéo e sob o
atrito do liberalismo classico e dos novos liberaiducacédo no século XIX apresenta
ainda outra funcdo para o ensino: o predominio dehecimentos especificos
responsaveis pela formacdo da massa trabalhadaras€e contexto que os contetidos
escolares terdo, por um lado, enfoque nas ciénmemdtando em escolas técnicas e
profissionalizantes e, de outro, 0 ensino das hidadas para a formacéo do cidadao.

Nesse contexto, foram criados os Sistemas Naciaf@i&nsino e importantes
autores como Alfred Croiset (1845-1923), FrancoisizG (1787-1874), Gabriel
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Compayré (1843-1913), Alfred Fouillé (1838-1912)fre outros, vao discutir o ensino
das humanidades.

Antes, porém, de prosseguir com as consideracObee sus conteudos que
compreendem o ensino das humanidades, procureidente que defende a outra corrente
educacional considerada, no final do século XIXmaooutilitarista. Assim, temos o0s
importantes escritos do inglés Herbert SpencerQI8®3) que “enfrentou a primeira
grande crise de superproducdo da sociedade csfaitalia doutrina socialista, elaborada
pela nova classe revolucionaria saida de suanbasa(LUCAS, 2007, p.24).

A favor de um liberalismo classico, Spencer acasditque o Estado ndo deveria
ser responsabilizado pela educacdo. No entantprea@lecer a posicéo dos liberais, o
autor expde seu pensamento de forma a defendeirmeate ciéncias no contexto escolar,
pois, para ele, os problemas sociais podem sercagpk pelo mecanismo biolégico. O
estudioso divide a sociedade em duas estruturéintass uma estrutura macro, e outra,
micro, onde o individuo faz parte da micro e aet@ile, da macroestrutura. Ambas estéao

em crescimento continuo e podem ser comparadasoagamismo Vivo.

Ainda que o organismo e a sociedade se difiranrifogro existe no
estado concreto e o segundo no estado discretofjda que haja uma
diferenca nos fins oferecidos pela organizacdo, méto provoca uma
diferenca nas suas leis: as influéncias necessfu@as partes exercem
umas sobre as outras ndo podem se transmitir mieete, mas sim
indiretamente (SPENCER, 1879, p. 21-22, apud LUCASB/, p. 25).

Ao contrario da visdo de Spencer, outras imporsamliscussdes acerca dos
conteldos escolares partem da visdo dos HumanBsass defendiam que a ciéncia
supriu a necessidade de conhecimentos técnicasrmha fitil aos homens e serviu muito
bem para organizar a burguesia e a classe traloathgubrém, ndo foi capaz de suprir a
necessidade de ensinar a este mesmo homem a wiaogedade e cumprir seus deveres
civicos. “A instrucado, por si sO, ndo era maisaefite para a formacédo do cidad&o, pois a
ciéncia, ao instrumentalizar a luta pela vida imdil, acirrando a divisdo entre os
homens, em vez de humaniza-los, revelou-se comie fiosuficiente de virtude e de
moral” (LUCAS, 2007, p. 74).

Observamos, assim, a posicdo humanista de Alfreilééo0(1838-1912),
importante pensador francés que, na luta contaialsmo, representa o pensamento do
Estado do bem-estar social. Foillée desenvolve Fi@sofia das idéias-forcague
“pretende dar um carater essencialmente qualitativevolucionismo” (LUCAS, 2007, p.

54). Assim, o autor aborda temas como sentimestssacdes, emocoes, ou seja, tudo
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aquilo que foi desprezado pelo pensamento mectmicimas que faz parte do
conhecimento humano.

O grande objetivo da instrucdo passa a ser, fomnardaddo para uma vida
coletiva, na qual os interesses individuais saorslibados aos interesses coletivos. E um
ensino moral com base na solidariedade e ndo madodlismo. Para o autor, a disciplina
gue pode oferecer toda essa dimensdo ao educandorrda a preservar o carater

cientifico seria a filosofia.

[...] € a filosofia que pode fazer o aluno esquexers preocupacdes
préticas e utilitarias, derrubar a quimica ou &g de horas preciosas
gue queriam arrebatar o espirito do jovem homemestodo da
consciéncia humana e suas leis psicoldgicas ouisn@a estudo da
sociedade humana e seus objetivos mais elevadofim ea
contemplacao das grandes leis do universo, no ntoneem que precisa
ser bem sucedido; uma ciéncia que, no lugar de patia vida, propde
um acordo pela vida, a subordinacdo da vida assnii@is altos fins, a
absorcéo da vida individual pela vida da sociedatira (FOILLEE,
19--, p. 21-22 apud LUCAS, 2007, p. 82).

Além da filosofia, os humanistas defendem também ap educandos devam dar
uma atencao especial a outras areas de conheciomntoa apreciacao da literatura e das
belas artes. Ao valorizar esses conteudos, a mobigdanista se torna oposta a posicao
defendida pelos utilitaristas como Spencer, pomgie. “Para Spencer, apreciar a arte, a
literatura e a filosofia € a Ultima coisa que o komdeve aprender, enquanto que para
Foillée é o principal conteudo que a escola deweuiar, pois de nada adianta 0 homem
ter conhecimento cientifico que, em vez de unidiogde-os” (LUCAS, 2007, p. 82).

Por esse motivo, torna-se importante entender a@ydsicdo dos humanistas em
relacdo aos contetdos escolares: entender qualévdimdo por eles em relagdo ao estudo
das belas artes e sua relacéo estética. O propeioc8r, salienta LUCAS (2007), aborda
também a arte como conteudo escolar, porém, pedifi com bases cientificas. Segundo
Spencer (apud LUCAS, 2007) para que qualquer obrarte seja apreciada, entendida e
até criada pelo artista é preciso um entendimeatainel biolégico e psicoldgico, que
seria 0 conhecimento das leis dos fendmenos, engpreensdo dos espectadores,
respectivamente. Para Spencer (apud LUCAS, 200tpnbecimento sobre arte pode

entdo ser resumido da seguinte maneira:

Vimos, portanto, que ainda para esta Ultima dividds actividades
humanas, a cultura cientifica é preparacdo necas8dmos que o0s
diversos ramos da Esthética em geral, sdo necassaie baseados
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sobre principios scientificos e s6 podem ser eadlms com completo
éxito com conhecimento d’esses principios. Vimos gucritica e justa
apreciacdo das obras d’'arte requer conhecimentoodstituicdo das
coisas, ou por outra, termos um conhecimento s$tiEn{SPENCER,
1927, p. 58-59, apud LUCAS, 2007, p. 84).

Foillée (1838-1912) acrescenta que, além do esladidosofia, o conhecimento
em arte fortalece a cultura entre os jovens e asstapaz de “produzir espiritos mais
largos, mais abertos, mais liberais” (apud LUCABQ72 p. 78). Dentre sua defesa dos
estudos das humanidades no contexto escolar @eldautor em questdo que este inclui

0 conhecimento sobre arte.

Em resumo, o utilitarismo econ6mico, no seu enscunsiste em
considerar a aquisicdo de um certo nUmero de conbetos, mais ou
menos Uteis a profissdo futura, como se fosse dadeiro fim da
educacdo. O liberalismo moral e civico, ao cordraonsiste em
empregar o saber como um meio para realizar unstiperior a ele:
desenvolvimento da inteligéncia pelo estudo da aded da
sensibilidade para estudar o helda vontade por estudar o bem
(FOILLEE, 19--, p.8 apud LUCAS, 2007, p. 80 grifosso).

Outro importante autor humanista € o francés Al€eadiset (1845-1923). Para ele,
o conhecimento utilitarista € importante na fornoad®s homens, uma vez que ele &
responsavel por promover a formacdo de profisssorain diferentes éareas do
conhecimento, como engenheiros, médicos, advogadoserciantes, e toda a mao de
obra necessaria as industrias, mas, por outro éadmeciso também formar o cidadao para
viver em sociedade.

Na obra “As necessidades da democracia em maggdutacad” Croiset dedica
uma parte de seu texto para tratar da estética.dagstulo chama-se “A educacao estética
da democracia” e 0 autor nos chama a atencao gata ale a cultura estética e a énfase
na sensibilidade estarem, no final do século Xeid® tratadas como frivolas, ou ainda
como um enfeite da sociedade. Contudo, Croised#argue a arte € a maneira mais

eficaz para exaltar a nacionalidade e defendecesgecimento quando afirma:

A verdadeira beleza ndo é sendo o desabrochamgmtens da idéia
numa forma que a torna sensivel. A obra de arte beda é aquela que
encerra, na harmonia da palavra, da linha, daacmgior soma de vida,
guer dizer de pensamento e de sentimento. [..maginacdo do artista
€ mesmo freqliientemente uma predi¢cdo: acontece lquprezede a

® Texto traduzido por Zélia Leonel para uso dosasduta disciplina Fundamentos Histéricos e Filossfic
da Educacéo Il, UEM — 1993.
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razao na descoberta da verdade; ela tem pressatasigie esclarecem
a pesquisa metddica; ela nao cria, é verdade, sepdieses, hipdteses
as vezes fecundas e destinadas a tornar-se ve{GRIISET, 1903,
p.12).

Ao longo dessas consideracgdes, € possivel perceber as diferentes formas de
conhecimento que compreendem as chamadas humaielagleba, ndo s6 o ensino de
filosofia, mas também a arte e a educacao est&aao a escola € o local onde o cidadao
vai receber uma instrucdo que priorize os conteldths humanidades, fica clara a
necessidade do ensino de arte ja que esta é uma && producdo humana e que, atraves
do desenvolvimento de processos criativos, é cajgazauxiliar a formagdo de um
sentimento patridtico, além da expressédo, atras8sntBos do artista, do sentimento de
toda uma sociedade.

Existem, entretanto, outras maneiras de pensajugtiBcam o ensino de arte na
contemporaneidade. Uma delas é observada por Adni2@D1) que defende o ensino de
artes como um importante instrumento de preservdo&oatriménio histérico e cultural
da humanidade. Para entender e fazer arte, € iomiésel uma abordagem historica, pois
0 passado reafirma a identidade de uma determinaliara e €, ao mesmo tempo,
provedor do futuro.

O ensino de artes tem, portanto, uma dupla faceufdado, é conservador — no
sentido de preservar, reter, resguardar. quem a&nsimsina algo que aprendeu com
alguém, que também aprendeu com alguém, e assidigmte -, pois é preciso aprender a
dominar os conhecimentos artisticos; por outroueege impulsiona mudancas, a
transformacao do novo. (ALMEIDA, 2001, p. 16).

Além de a arte ser importante na manutencdo domn@atio histérico, “é no
dominio da historia das sociedades mais recentescape fazer o maior esforco para
desenvolver um conhecimento metddico das fontes-eséigtas da histéria das
civilizagbes, dentre as quais figuram, naturalmer@m primeiro plano, as artes”
(FRANCASTEL, 1993, p.65) ela também é vista comauwapacidade exclusivamente
humana de desenvolver a criatividade por meio admds, que podem ser estéaticas
(desenhos, pintura, escultura) ou dindmicas (mida#ca, cinema).

Outra questdo relevante sobre a arte diz respaitdat de ela poder ser
considerada linguagem ou ndo. Autores, como dgél@iDuarte-Junior, afirma que a arte

nao € linguagem como a linguagem falada e estgitdp em vista que ndo tem o objetivo
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de comunicar algo a alguém. Segundo o autor, etgldtado do sentir, € a expressao do
sentimento.

Arte ndo é linguagem, pelo seguinte motivo princigmrgue suas
formas ndo podem ser consideradas simbolos, comasspalavras. A
palavra é um simbolo convencionado para significarconceito, uma
idéia, uma coisa ou uma relagdo.[...] Na arte, qudro lado, ndo ha
convencBes explicitamente formuladas. As formasada ndo sao
propriamente simbolos convencionais. O sentidoesgar por uma obra
de arte reside nela mesma, e ndo fora, como stosda apenas um
suporte para transportar um significado determifjaddsto porque o
sentido da arte reside em suas formas, que, senfaleeradas,
implicam, conseqiientemente, uma alteragéo de seids¢DUARTE-
JUNIOR, 2001, p. 45)

Por outro lado, pesquisadores que utilizam a sémiépeirceana como
fundamentacéo tedrica em trabalhos sobre musicaxemplo, afirmam que a semidtica
permite que se leia a masica como linguagem eamrt que existe em seu discurso

elementos significativos a compreensao humana.

A linguagem musical € algo que cabe mesmo na addedms simbolos:
notas, principios estruturais, tudo tributario deaucultura. Dai que
musicalmente falandgimbolorefere-se também a sistemas musicais,
sistemas que falam do homem e de sua cultura, dwroe de sua
histéria, do homem e do seu tempo.[...] Seus elveaqueles cujas
relagBes lhe permitem significar, ou seja, represeidéias sdo: o
representamen (signo), o objeto e o interpretgmtecésso relacional
gue se cria na mente do intérprete) (SEKEFF, 119954).

Acredito que, quando comparada a linguagem faladssceita, a arte ndo €
linguagem, pois ndo faz uso do mesmo tipo de sogid. Porém, quando inserida em um
contexto histérico, social e cultural especificda g@ode oferecer situacdes que
possibilitem alguns sentimentos ou comportamemos.exemplo, quando certo grupo de
pessoas observa a obra Guernica que Pablo Pidasso @n 1937. Se o grupo sabe que o
quadro representa os horrores da Guerra civil Bspahe este grupo de pessoas pertence
a geracdo e a cultura que viveu esse momento ibst@& bem provavel que a obra

envolva essas pessoas de alguma forma gerandonimesgto de tristeza coletivo.Tal

" Charles Sanders Peirce (1839-1914), filésofdctbg matematico norte-americano, precursor da made
Teoria das Comunicag¢des, desperta o interesse ddarmzontemporaneo por ser o primeiro estudioso a
tentar uma sistematizacéo cientifica da naturdaago dos signos (SEKEFF, 1996 p. 21).

8 “Pjcasso encontrou inspiracdo para o mural encdatwm quando, em 26 de abril de 1937, ocorreu o
bombardeio da cidade basca de Guernica. O atagqee déflagrado pela Legido Condor da Alemanha
nazista proporcionou o tema do que seria sua aimap(SORIANO, 2007 p.82).
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fato é resultante da forma de comunicacdo da abma @ espectador, mesmo que ndo
fosse o objetivo de Picasso ao pintar a obra.

Na musica, posso exemplificar com a Teoria dos o&fato periodo Barroco,
século XVII na Europa, que apresenta, por um lagea relacdo intima entre acordes
maiores e sensacgOes de felicidade e, por outroe @#t acordes menores e estados

melancolicos ou de tristezas.

Os compositores, [...] procuravam encontrar 0s snemusicais de
exprimirem afetos ou estados de espirito, comoaadragitacdo, a
majestade, o heroismo, a elevagdo contemplativassombro ou a
exaltacdo mistica, e de intensificarem estes afaitasicais por meio de
contrastes violentos. Assim, a musica deste pemddoera escrita em
primeira instancia para exprimir os sentimentosmeartista individual,

mas sim para representar os afetos num sentidorigené®ara a

comunicacao destes afetos foi surgindo pouco agooocvocabulario

de recursos musicais (GROUT e PALISCA, 1997, p.312)

Atualmente as relacbes entre a linguagem verbdirgaagem musical ainda sao
bastante discutidas. Autores como Schroeder (2808pdos em estudos de importantes
linguistas como Mikail Bakhtin acreditam que € peslsndo s6 aproximar em diversos
aspectos o discurso verbal do discurso musical,tamabém elucidar questdes relativas a
aprendizagem musical. De acordo com Schroedengadgem verbal, quando falada ou
escrita € sempre sobreposta de diversos nivei®aueem simultaneamente, porém, ao

ser analisada, estes niveis sado separados.

Assim, temos, por exemplo, o nivel fonolégico (osssque cada lingua
recorta das iniUmeras possibilidades articulat@@sparelho fonador
humano), o nivel sintatico (as regras combinatégas regulam a
possibilidade de aparecimento das palavras nung@o@i@u de oragbes
num periodo, por exemplo), o nivel semantico (gizerelspeito aos
significados cristalizados pelas linguas) e o nilietursivo (os efeitos
de sentido produzidos por enunciados levando-seo@ta 0 contexto —
social, cultural, histérico — onde sé@o produzid@®&}HROEDER, 2009,
p. 45).

Dessa forma é possivel compreender a musica & gasgtiniveis descritos acima
como, por exemplo, dizer que existe uma sintaxerigda musica seria compreendé-la
em seus diferentes discursos como o tonal, moelahl satonal, etc.

Entendendo a musica como linguagem acredito gseyida na aula de Arte na escola,
oportuniza o educando a formar conceitos, de falifeaente daquela realizada em outras

disciplinas. Os elementos, que constituem cada dasaformas artisticas, ndo fazem
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sentido isoladamente, apenas se manipulados cauivickhde contemplando-se também
referenciais estéticos.

Existem outros elementos que ndo podemos deixeord@derar como importantes
nas aulas de arte, porém devemos entendé-los consegiiéncia do trabalho artistico e
nao como seu principal objetivo. Sao eles: desemaehto da concentracdo, coordenacéo
motora, iniciativa, organizacdo, respeito ao praxisocializacao, lazer e divertimento.
N&o obstante, a possibilidade de a musica sedatlarcomo formativa remete-me as
mesmas questdes feitas anteriormente para o edsimote: para que aprender muasica?
Qual a importancia da musica na escola?

A musica, como forma de conhecimento no ambitolasdwasileiro, passou por
diversas adaptacfes. Cabe-me, porém, ressaltar riglecdo de ensino e de aprendizagem
na area da musica nao entrou em discussao someatgralo século XIX, e sim ha muito
tempo atrés, e remete a Antiguidade.

E fato que civilizagdes antigas como a grega, gemglo, ja reconhecia a musica
como importante forma de conhecimento humano. agregos, a formacéo do cidadao
estava ligada a formacdo do espirito e, por isgonamente ligada a arte. “Sem duavida,
os verdadeiros representantesRiadéia grega ndo sdo os artistas mudos — escultores,
pintores, arquitetos -, mas 0s poetas e 0os musisdiipsofos, os retéricos e os oradores,
quer dizer, os homens de Estado” (JAEGER, 20013).

Durante a Idade Média, a Musica era ensinada aomesma importancia da
Aritmética, Geometria e Astronomia, formando, assomquadrivium. Nesse periodo,
importantes tratados musicais foram escritos comdeoBoécio (475-524) e Guido
D’arezzo (992-1050), além de figuras importantesi@a da abadessa Hildegard Von
Bingen (1098-1179) que compbs mais de 60 obras. €grassar dos séculos, muitos
compositores, que sdo considerados expoentes d&amiisiversa, foram também
importantes professores de instrumentos, regérena@osicao.

Configura-se, entdo, o ensino de musica baseadensino de instrumentos,
regéncia, harmonia e contraponto. O resultado cavaea se concretizar nos alunos que
eram excelentes compositores, eximios instrumastist”"bons de ouvido". Havia uma
vontade de realcar o talento inato e, portantografer musica ficava restrito apenas a

alguns alunos que possuiam dom e eram seleciopagldamente pelo mestre.

® Jean-Phillippe Rameau (1683-1764), Johann Sehdtieh (1685-1750), Franz P. Schubert (1797-1828),
entre outros.
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No Brasil €& importante ressaltar que este paradigmaancou a
contemporaneidade. Isso porque, ao se observarcetdel9.890 de 1931 que tornava
obrigatorio o canto orfebnico nas escolas publrasileiras, foi a primeira tentativa de
colocar a musica como conteudo obrigatorio e o fpuepercebido € que nado havia
profissionais capacitados para ensinar musicas@sas brasileiras. Mesmo sendo criado
0 SEMA (Superintendéncia de Educag¢do Musical estigd) em 1932 e chefiada por
Villa-Lobos no intuito de suprir toda a médo de obexessaria, essas a¢des nao foram
suficientes deixando assim o ensino de musicalizado até que, com a Lei 5692/71, ao
implementar a Educacdo Artistica a musica perdeafore sai do cenario escolar
prevalecendo as artes plasticas, mesmo que o0 ernmitigalente permitisse sua

manutencéo.

E o fato € que a musica ndo consegue se insentode significativo
nesse espaco, e a pratica escolar da Educacadicartisue se
diferencia de escola a escola, acaba sendo domipalie artes
plasticas, principalmente. Vale lembrar que inUrsdirgos didaticos de
Educacdo Artistica, publicados nas décadas ded. 9880, apresentam
atividades nas varias linguagens — artes plastiesenho, musica e
artes cénicas-, embora com predominancia das plésticas. Além
disso, é essa area em que a maior parte dos euesosnseqientemente
dos professores habilitados — se concentra, de madp em muitos
contextos, arte na escola passa, pouco a pouen,sinénimo de artes
plasticas ou visuais (PENNA, 2004, p.22).

A partir da leitura do excerto acima, reforcamosrdgendimento de diversos
autores, inclusive da proépria Lei, ressaltando gumusica, assim como as demais areas
artisticas sdo consideradas como linguagem, d&cuesta ja abordada anteriormente. A
saida da musica do cenario escolar pode ser aaliambém a dificuldade encontrada
pelos professores de acessar cursos de musicarajeoéerecidos, em sua maioria, no
Estado de Sao Paulo e Rio de Janeiro, deixandoo@esspores dos demais estados por sua
propria conta. Assim a linguagem visual, ilustr&ata muitos livros didaticos, foi mais
facilmente absorvida.

Dessa forma o ensino de musica ainda prevalecalnante, restrito aos
conservatorios e escolas de musicas especializadds predomina o ensino do
instrumento musical e demais contetdos tedricasueakance € limitado ja que poucas
pessoas podem pagar por esse estudo. Porém, dongaariedade do ensino de musica

na escola, essas praticas precisam ser revist&s,nfo se trata apenas de ensinar
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instrumentos musicais a poucos alunos extremanmgetessados, mas sim compreender
qguao amplo é o caminho para voltar a ter misiasnoala.

Dessa forma gostaria, nesse momento, de convideitor a seguinte reflexao:
quantas vezes ja ndo ouvimos ou falamos isso atndéd™ “N&o consigo aprender musica,
nao tenho dom”. Sera que néo faltou um bom professm uma metodologia adequada,
dedicacéo e paciéncia? Ou sera que ndo estudansisanp@r ela estar condicionada a
aprendizagem de um instrumento musical?

Existem diferentes métodos para o ensino de muagiga nao exigem,
necessariamente, a aprendizagem de um instrumepexiéco e podem ser utilizados
coletivamente. Alguns apresentam atividades simplédicas e muito prazerosas

aplicadas para qualquer idade.
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5. METODOLOGIAS EM EDUCACAO MUSICAL

Foi no século XIX que esses primeiros métodos deerda musica comecaram a
ser esbocados. Por método entendemos a organigeté@matica de um material cujo
principio € como ensinar masica e ndo ensinar splirsica. E ainda apresentam um
posicionamento tedérico com fundamentos filosoficamcioldgicos, psicolégicos,
antropolégicos e pedagogicos.

E na figura de Emile Jaques-Dalcroze (1865-195(0 pademos perceber a
preocupag¢do em ensinar musica para qualquer pesséa somente para aqueles que
possuam “dom”. Muitas praticas metodoldgicas desleidas na Europa foram adaptadas
no Brasil com resultados bastante significativosnitecer um pouco da abordagem
tedrico-metodoldgica de cada método pode auxiligrofessor ndo formado em musica a
adotar algumas praticas de educacdo musical enaslzssde arte.

Serdo apresentados nesta secdo a metodologia d®Z2alKodaly, Villa-Lobos,
Willems, Orff, Koellreutter, Gainza e Teca BritoaNxroxima secédo, abordaremos a
proposta de Schafer que se apresentara com maimgiaade, pois a presente pesquisa,
ao sugerir métodos para o ensino de musica no @gsaolar, vé no trabalho de Schafer
uma metodologia estimulante e bastante inovadora.

De nacionalidade suica, Emilio Jaques-Dalcroze348#50) pode ser considerado
pioneiro no que se refere ao ensino-aprendizagemmdsica. Como ja salientei
anteriormente, o estudo de musica se dava por eeémsino de um instrumento musical
especifico ou, ainda, da composicdo e da regérfia. necessario que o aluno
demonstrasse uma aptiddo, ainda que minima, paemndgys a linguagem musical e,
assim, reinava o dom como critério mais importalRégar em uma pedagogia musical que
poderia ser aplicada a qualquer crianca em aulasvas sem a necessidade de ter um
instrumento musical era, realmente, uma novidade @@icio do século XX.

A grande mudanca no modo de conceber o ensinacatyside ser percebida na
énfase dada na experiéncia e na vivéncia musiagd tanto, as aulas eram praticas com
metodologias que proporcionavam ao aluno uma pazatiéo ativa dos exercicios
propostos. Assim, surgem os chamados métodos ativemsino de musica, a partir dos

quais Dalcroze desenvolveu uma metodologia propria.

Concebendo o ritmo — no sentido amplo de sua relegé a qualidade
temporal do som musical — como o fator organizatits elementos
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musicais (inclusive o ritmo no sentido estrito),a[€roze] indicou a
vivéncia corporal dos elementos ritmicos com umiosal meio
pedagogico de estimular e conscientizar a expaaéngsical (PENNA,
1990, p.62).

Essa énfase no ritmo se deu pelo fato de Dalgemeber a dificuldade que seus
alunos do Conservatério de Mdusica de Genebra dafram em relagdo aos ritmos
musicais e também por acreditar que o ritmo € on@ho musical percebido e
experimentado mais facilmente pelas criancas. Nessservatorio e demais escolas
especificas, o ensino da musica recaia sobre wosismo do instrumento e exercicios
tedricos de leitura e escrita para obter total diondla linguagem musical. Nas escolas
primarias e secundarias, a musica atuava como gsajgnpo e, em ambos, 0 ensino de
musica “gerava uma pratica mecanica, porque despd®/um efetivo desenvolvimento
da sensibilidade e imaginacgao auditivas” (SANTCERA41 p. 43).

A dificuldade ritmica era, para Dalcroze, causaolaum desequilibrio do sistema
nervoso. Chamado de “Ginastica Ritmica” ou aindaritenia”, a intencdo do autor era
integrar mente e corpo que o dualismo cartesiandahaeparado. Sua proposta
metodoldgica prevé uma série de exercicios deame@nto corporal a partir da audi¢cdo de
figuras ritmicas. Em um primeiro momento, o alunmpreende figuras de tempo simples
como minimas e seminimas ouvindo e movimentandorpocsem perder a pulsacgao.
Essas figuras ampliam-se para células ritmicas owaglexas e, por fim, € apresentada

visualmente a figura de tempo para que o alunolgaraprendizado.

El nifio puede conocer una pulsacion regular cardimaon su paso
normal y utilizando su propia formula de energespacio. El ajuste de
la tension y elasticidad de sus musculos y el asaltante del espacio
por su cuerpo determinan el tempo. Balanceos itisiade diversas
maneras, torciones, flexiones y movimentos aislalodistintas partes
del cuerpo constituyen otras de sus formas enactieaconocer el
tempo, la dindmica y el caracter (ARONOFF,19915p'3

O que Dalcroze pretendia alcancar era uma corigaeéo do ritmo atraves do
corpo. O ouvido torna-se de suma importancia, p@ator sugere uma escuta consciente,

“entendendo-se que esta se da através da parfioipe; todo o corpo, da ativacdo do

19 A crianga pode conhecer uma pulsacéo regular ¢emito com seu passo normal e utilizando sua forma
propria de energia e espaco. O ajuste de tens@etasticidade de seus musculos e 0 uso resuliante
espacgo por seu corpo determina o tempo. Movimentomdos de diversas maneiras, tor¢des, flexdes e
movimentos isolados de diferentes partes do coguwtituem outras maneiras enactivas de conhecer o
tempo, a dindmica e o carater (trad. nossa).
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sistema nervoso, o cultivo de “sensacfes tateiglitivaas combinadas” (SANTOS, 1994,
p. 43)

Ainda que o enfoque seja o ritmo, outros elememiosicais como melodia,
intensidade e timbre também séo aplicados a giaéstirporal formando um “Movimento
Plastico”. Para o autor, a Euritmia deveria seafpor instrumentistas, regentes, cantores
e que fosse iniciada ainda na pequena infancia.pfafessor caberia verificar os
movimentos improvisados pelos alunos, variar comstaente as musicas e, ainda, evitar
a automatizacdo dos movimentos. A Euritmia “deymc#ar os alunos, ao final do curso,
a dizerem: ‘eu sinto’, em lugar de dizer ‘eu sei,entdo, criar neles o desejo de se
expressarem, pois as faculdades emotivas despeotadesejo de comunicagéo”
(DALCROZE, p. 630 apud: SANTOS, 1994, p. 44).

Por outro lado, existem controvérsias a respeitprdéica dessa metodologia. A
partir de observacdes feitas em salas de aula glimanam o programa do curso de
Ritmica do Jardim de Infancia do Instituto Jaques:idze em Genebra, constatou-se que
predominancia de uma série de movimentos semethantee as criancas como se fosse a
“resposta correta” como, por exemplo, “tocar nooch@ ouvir sons graves e no ar, ao
ouvir sons agudos” (SANTOS, 1994, p.48). Dessa &prgnande parte dos movimentos
nao passa de acOes reflexas condicionando o gegtoral a manter coeréncia com a
musica (estimulo). “Verifica-se que a propostaJdgues-Dalcroze, na pratica, ndo é
realizada integralmente, limitando-se, portantoGiaastica Ritmica desvinculada do
carater estético e da percepgcdo fenomenologicargnscende a descritiva” (SANTOS,
1994, p.48).

No Brasil, a metodologia de Dalcroze pode fundaarema;des em educacao
musical possibilitando obter resultados bastanteremsivos. O ensino de musica na
educacao infantil € um 6timo exemplo para ilusigao, pois a crianga, ao ouvir masicas
que fazem parte de seu repertdrio como cirandagngas, cantigas de roda, entre outros,
tem uma tendéncia a movimentar-se. Podemos dizeagjgriancas percebem o som com
0 COorpo e nao somente com o ouvido. Isso ocormgueoa musica € som e som é onda que

vibra gerando movimento.

Partir dos movimentos naturais dos bebés e criaagagliando suas
possibilidades de expresséo corporal e movimerdoante a boa
instrucdo ritmica e musical, além de equilibri@zer e alegria, pois 0
ser humano é — também — um ser dancante (BRITG, 20M45).
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Além do ritmo, outros elementos musicais como whialco timbre, a intensidade e
o carater formal da musica como a forma e a est&ryiadem ser percebidas através do

movimento corporal. De acordo com a educadora kmoePaz

Podemos afirmar, como fruto de nossa experiénciaomtato com o
referido método, onde por duas vezes tivemos opididde de desfrutar
dos ensinamentos de quatro grandes mestras — Boniae Rosa
Zamit, em 1969 no Instituto Villa-Lobos, atual URIO, Marta Varela

e Emma Garmendia, em 1974 no Instituto SuperiorMdisica de

Roséario na Argentina — que tanto para criancas qoana adultos, tal
pratica € revestida de grande prazer, concentragatyidade, além da
vivéncia da musica propriamente dita (PAZ, 20005p).

A metodologia de Dalcroze pode ser utilizada tamb#gm adultos. Propor
exercicios de movimentagcdo de acordo com os soridasufaz com que as pessoas se
envolvam com o som e se expressem corporalmentsoi3ssugeridos podem ser longo,
curto, forte, fraco, de diferentes fontes sonomaa madeiras, metais, plasticos ou ainda
provir do corpo através de palmas, pés, estalardédss, sons com a boca, além de
nuances com a voz, e também por meio da audicadifdeentes musicas étnicas
folcléricas, populares, entre outros. Nesse senticipor uma audi¢do que envolva todo o
corpo na atividade pode ser uma boa oportunidadei@gio, exploracdo e improvisacao
corporal a partir do estimulo sonoro.

Em relacdo a audicdo esta se apresenta na propestalolégica de Jaques-
Dalcroze, intimamente ligada a pratica. Isso stfijes pelo fato de o aluno precisar ouvir
a musica selecionada pelo professor para respondasralmente. Essa audicdo gera uma
atencéao total do aluno em relacéo aquilo que ¢feaes/indo, pois precisa se movimentar
do inicio ao final da musica, obedecendo as difesemuances que esta apresenta.

E preciso reconhecer que ha um condicionamentgudoo aluno vai ouvir. Se 0
universo musical do professor, que é quem sele@snausicas, é restrito, assim sera a
audicao do aluno. Na proposta de Dalcroze, a anidigisical fica centrada em musicas
do sistema tonal com métrica definida. Hoje em pa, exemplo, € possivel expandir a
audicao dos alunos utilizando a metodologia deekfalcroze segundo a qual, os alunos
executardo a Ginastica Ritmica ao som de musicadifelentes etnias além de ruidos
feitos por objetos, tdo utilizados na musica cop@nea.

A gindstica ritmica é um importante exercicio ppatmente para criancas e
também de possivel aplicacdo com adultos, poisdaz que as pessoas se movimentem

de acordo com o estimulo sonoro ouvido. Além demesver a atencao, também oferece
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uma oportunidade de cada um conhecer suas padaidsEs de movimento corporal. O
corpo torna-se, assim, um meio para criar e impesvi

Outro importante método de educacdo musical foemedvido pelo compositor,
etnomusicoélogo e linguista Zoltan Kodaly. Kodalysoeu na Hungria em 1882 e faleceu
em marco de 1967. Sempre demonstrou uma preocupagéa educacao publica de seu
pais. Juntamente com o compositor Bela Bartok (I88tb), Kodaly e outros professores
perceberam que apenas alguns poucos estudantesusieantonheciam o folclore
hangaro. No ensino publico, uma pequena parte stagantes sabia tocar um instrumento
musical e desconheciam por completo a musica toadicde seu pais.

Assim, nas décadas de 1920 e 1930, Kodaly e Bagdkiiram com o intuito de
musicalizar o0 maximo de alunos possivel desse peqpais da Europa Central. Bartok
compilou uma série de musicas para criancas amendeiano o qual chamou de
“Mikrokosmos”. Kodaly, por sua vez, insistiu paraegcada escola publica tivesse
educacao musical.

Kodaly organizou, entdo, um método que apreserdav@nteddos que deveriam
ser abordados e que combinariam uma leitura e&sausical acessivel e um instrumento
musical que todos 0s alunos teriam acesso: a weavés do canto, Kodaly acreditava que
este pudesse proporcionar aos educandos ndo sttatocoom a musica folclérica, mas

também a alegria de uma pratica coletiva extremtarsatializadora.

Paradoxalmente, a musica induz a disciplina: etmtace no tempo,
tem uma altura precisa e um determinado andamedas leis
matematicas intrinsecas foram desde sempre bemeadak. Ao
mesmo tempo, suas reverberacdes emocionais dussdnéo podem
ser expressas em palavras (FORRAI, 1995, p.11).

Para Kodaly, o inicio dos estudos sobre musicar@dewemecar ja na primeira
infancia, pois ele defendia que as criancas sadaaba imitar qualquer coisa e mantém
um interesse por tudo aquilo que veem e ouvemisBor a escola, a familia e o professor
de musica devem tomar muito cuidado com as mugwasscolhem para serem ouvidas
pelas criancas, e salienta a necessidade de copwleatradicéo folclérica, porque esta
fortalece a lingua e a cultura.

O compositor ndo descarta a audicdo de outraxas]gelo contrério, faz questédo
gue todos tenham acesso as obras-primas mundiaisl@es de outras nacionalidades.

Para ele, toda musica de qualidade, quando ouvidexecutada, “devia ter um efeito
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positivo, um aporte para a alma, e que contribua pdortalecimento e o enriguecimento
da personalidade” (FORRAI, 1995, p.12).

Em sua prética metodoldgica, Kodaly acreditavaajogisica e os elementos que a
compde deveriam, primeiramente, ser ouvidos e @rpatados pelos alunos através do
canto para, em seguida, serem nomeados. O métammstderado ativo porque soO
acontece com a participacdo do educando, a expeagd#® e a manipulacdo dos
elementos musicais (melodia, harmonia, ritmo, tejl@m um primeiro momento, para
depois teoriza-los.

O canto coral é, nessa perspectiva, a linha mdstrmétodo Kodaly, enquanto a
audicdo musical, por seu lado, é de extrema impoea Como vimos anteriormente,
Kodaly se preocupa com a qualidade das musicasem seuvidas pelos alunos e essa
preocupacdo também acontece na maneira como unermedqwecho melddico ou ainda,
uma simples nota sera transmitida para o aluno.rd@egsor deve ser extremamente
afinado e ter dominio da linguagem musical, poiglano tende a imita-lo, como
acontecem nas praticas corais. O meétodo iniciaeda escala de cinco sons (escala
pentatonica) até chegar a diferentes relacoes/aléees. O ritmo € desenvolvido junto as
notas, partindo de figuras simples como a seminatéa chegar aos ritmos mais
complexos.

No Brasil, a metodologia de Kodaly foi introduzida final da década de 50, pelo
musico e educador lan Guest que, inclusive, fura@ainica escola no Rio de Janeiro
especializada na musicalizacdo pelo método Kodahamado Centro lan Guest de
Aperfeicoamento Musical (CIGAM), ele oferece cupsma professores sobre o0 método e

sua aplicacéo nas escolas. Segundo Guest 0 métmtidyK

N&o é um método puramente vocal. Também inclui perge ludica,
brincadeiras com masica, instrumento de percuskiiga doce. E um
processo muito natural e, através da vivencia ralsiccrianca é levada
a falar o idioma da mausica, o musiques. Para Kodalyniciacéo
musical devia comecar nove meses antes do nasorf@btEST apud
PAZ, 2000, p. 263).

Ao iniciar-se pela aprendizagem de notas musicai® um ritmo simples, a
metodologia de Kodaly torna-se um excelente mémelcsolfejo auxiliando o pratico
coral, pois, possibilita aos alunos entoar melodfasdas e respeitar a duracéo das notas.

A grafia musical também é ensinada logo no ini@opdocesso e, ao utilizar a escala
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pentatbnica, 0 método refor¢ca o uso de musicakfalas, pois neste caso, é o modelo de
escala de notas mais utilizado para esse tipo deau

A proposta de Kodaly (1882-1967), por sua vez, il@ba percepcdo de uma
audicao voltada para a execucdo através da imjtagaceja, 0 aluno ouve para, em
seguida, cantar. Assim como foi visto anteriormemée metodologia de Dalcroze, é
preciso salientar que o método prop8e uma audigiical limitada, tendo em vista que
trata apenas de musicas inseridas no sistema Rur&@m, Kodaly é consciente de que seu
método, ao ser adotado em outros paises, devedaptado, desde que iniciado pelo
folclore, e seus exercicios sdo todos baseadoanto de notas musicais definidas.

O que é preciso deixar claro € que a propostaatill é voltada para o canto
coral. No entanto, o método torna-se prazeroso,@efessor conhece obras variadas do
folclore brasileird®. Afinal, sdo cancdes que fazem parte do cotidiafantil e,
normalmente, as criancas gostam de cantar. Pomi&sadevemos esquecer que a voz € 0
instrumento musical que todos possuem.

E claro que a audi¢do n&o precisa ser apenasngéesafolcloricas, mas é preciso
selecionar as musicas néo s6 pelo seu texto, sedaso, mas também pela qualidade da
composicao, da gravagdo e da interpretacdo. Aar lgite desconhece a grafia musical,
talvez ndo interesse, a primeira vista, a propdst&odaly, pois, como foi observado na
apresentacdo do método, ele inicia pelo ritmo aspeielodias, por meio de vivéncias
musicais enriquecidas pelo folclore para, depdisgar a grafia musical. Isso porque na
Hungria existe a pratica orquestral na escola & esge que o aluno domine, além da
técnica instrumental, também a leitura musical.

Acredito que talvez ndo seja necessario chegasaacesnplexidade do ensino em
musica na escola se o professor desconhece ekmasagdes. E possivel pensar em uma
partitura-roteiro que pode ser criada pelos alis®a dificuldade, utilizando graficos e
legendas. O que Kodaly nos traz é a alegria decipant do fazer musical também
cantando. Para tanto, o folclore é um excelentgoinpois € composto por melodias
conhecidas por grande parte das pessoas que, @olasnajuda a manter viva parte de
nossa cultura.

Héa ainda outro importante educador musical e, taleanais conhecido do leitor:
Villa-Lobos. Heitor Villa-Lobos nasceu no Rio degiwro em 1887 e faleceu em 1959. Foi

um importante compositor brasileiro que reuniu,l@ego de sua vida, a autoria de

1 Sugerimos ouvir o CD Selecdo do Guia Pratico.Mibos para criancas. Acervo Funarte com o Coro
Infantil do teatro Municipal do Rio de Janeiro sokegéncia de Elza Lakschevitz e Inés Rufino anmia
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inimeras obras em estilos musicais diferentes cginfonias, choros, concertos, éperas,
coral, entre outros. Suas obras ficaram conhedittasnacionalmente e o compositor
chegou a viver em Paris por algum tempo, além derremportantes orquestras em
diferentes paises.

Ao retornar ao Brasil, ficou responsavel por oaert Musica e o Canto Orfednico
que foram implantados através do Decreto 19.89084@4/1931. Dessa forma, Villa-
Lobos passa a dedicar grande parte de seu templicagdo musical brasileira. Seu
trabalho néo fica restrito a implantacdo do ensimsical apenas em sala de aula, mas
procura alcancar a formacgéo do professor de mpsicaneio de cursos de especializacao,
de aperfeicoamento, e encontros constantes conmofssgores, além da preparacdo de
material e selecdo musical baseada em seu Guied®tat

Em seus cursos, Villa-Lobos defendia o ensino dsicalde forma acessivel para
todas as criancas e acreditava que o ouvido degesgesinado a ouvir musica, ou seja,
para ele, é preciso desenvolver o gosto pela audngfical. Tanto o artista, o interprete,
quanto o compositor tem uma funcdo muito importaatsociedade, pois que €, por meio
de seu talento natural, com a musica, que serveai O compositor ainda chama a
atencdo para a necessidade de se evitar o ustsae tierminologias em musica. E preciso
esclarecer alguns conceitos como, por exemplonfasica artistica, ha estreito conceito
de que sO esta certo o que for copiado das regcataees [...] procuramos distinguir entre
musica-papel e a musica-som” (VILLA-LOBOS apud PA&BQO, p. 16). O compositor
acreditava que, para aprender musica, era pregeselg nao estivesse resumida ao ensino
no papel, ou seja, a ensinar apenas a ler e escretas, e sim que ela fosse executada,
vivida, experienciada.

O que Villa-Lobos criticava era o academicismo @@gbh que era o modelo
adotado em conservatorios que reforcava o ensinanu teoria distante da pratica,
fazendo com que a pratica ficasse restrita ao ende instrumento com reforgo da

aprendizagem técnica exigida por ele.

A musica para existir, precisa ter sentido, alméda. Desse modo, 0
ensino de mdasica deve ser, desde o comeco, uma fiva. Ao
comparar o ensino de musica a aquisicdo da linguayéla-Lobos
chama atencgé&o para o fato de que a crianga, nmiés de dominar as
regras gramaticais, utiliza palavras com fluéndiereula frases ja com
entonacdo. A linguagem €, para ela, uma coisa &jvaéo regras no
papel (PAZ, 2000, p.16).

12 Musicas do folclore brasileiro que Villa-Lobos ewmu e organizou.
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Para iniciar uma consciéncia musical brasileirdla\Lobos sugere iniciar o ensino

musical pelo ritmo.

O mais importante e o primeiro ensinamento quéaaca deve adquirir
€ a Consciéncia do Ritmo. Esta licdo deve reafizasem a intervencao
de som algum sendo com golpes marcados e ajustadms ritmo
determinado pelo metrbnomo, empregado da seguindémeina:
primeiro, um sé golpe para cada um dos movimeraasetronomo, até
que tenham compreendido perfeitamente o que é,eosignifica, a
unidade de movimento e de tempo, extraida do faacmento natural,
gue determina a existéncia das coisas, dos fatesalos os fendbmenos
bioldgicos [...] VILLA-LOBOS, apud PAZ, 2000, p. 14

Villa-Lobos foi autor dos livros Solfejo’le 2 volumes, Canto Orfednicd & 2
volumes, além de contribuir de forma sistematiaa paensino de muasica na escola com
palestras, artigos, promocao e participacdo emtesveancontros e seminarios. Faleceu
em 17 de novembro de 1959 e ndo se pode negaroguenf grande entusiasta da
Educacao Musical no Brasil.

Suas obras, porém, ndo apresentam uma pesquisaeckfietiva sobre como o
autor entendia e definia o processo de ensino &dendizagem. Os livros de solfejo e
suas palestras traziam uma metodologia clara deo campticar o canto orfednico nas
escolas brasileiras. O modelo do orfedo € um méodoto e acabado. Se for seguido

fielmente, ele trara os resultados esperados.

Nesse sentido ele [Villa-Lobos] pode ser definidaismpropriamente
enquanto animador musical, que trouxe para 0 ®©oletsua
potencialidade inventiva, juntamente com uma calsae impar de
aglutinar musicos, artistas e professores em tamocsuas idéias e
projetos (KATER, 1997, p. 6).

Na perspectiva de Villa-Lobos (1887-1959), o canttednico € uma pratica
metodoldgica em educacdo musical e, considerani@doode o canto orfednico possuir
mais objetivos extramusicaisdo que musicais (principalmente disciplina e cha$, é
possivel afirmar que a audicdo é reduzida a medadiaais com o predominio da letra
sobre o ritmo e a harmonia. Nao houve espaco, ineepa metade do seculo, para uma
discussd@o sobre historia da musica, audicdo eiapéecmusical de diferentes culturas,

criacdo, improvisagao, ou ainda, uma discussatiestds aulas eram resumidas a leitura

13«0 canto orfednico tinha como objetivos, ‘seguiita-Lobos, desenvolver, em ordem de importancia:

1° - a disciplina; 2° - o civismo e 3° - a educaaéiistica’ (Fucks, 1991, p. 120 apud: Penna, 20021)
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e ao solfejo de notas como ferramenta para cantmicas de melodias simples e
repetitivas de modo a decoré-las.

No Brasil, além da metodologia de Villa-Lobos, masitoutros métodos foram
adaptados de modelos europeus para a realidadeeiradlétodos esses, importantes no
cenario da educacdo musical. Sdo propostas megickdode Gazzi de Sa, S& Pereira,
Liddy Chiaffarelli Mignone, Anita Guarnieri, Esthe®cliar, José Eduardo Gramani,
Osvaldo Lacerda, entre outros.

Esses méetodos apresentam de forma estruturadacapgdo de musica de cada
um, quais os principais objetivos para as aulan@&ca, além de contar com o auxilio de
livros didaticos ndo s6 para os alunos quanto pararofessores. Todos eles mostram
como devem ser ensinados os conteudos musicais domm melodia e harmonia e
prezam pela audicdo de mdusicas folcloricas e d#ica ocidental, aléem da efetiva
participacdo dos alunos nas aulas de musica.

Ainda com relacdo aos meétodos desenvolvidos peltwes brasileiros citados
acima, € interessante observar que todos elesgrosasma didatica propria sobre o ensino
do ritmo. Em algumas abordagens, esse parametoscsaparece com exercicios ligados
ao corpo como, por exemplo, a pulsacdo, marcadartad pos batimentos cardiacos.
Posteriormente, sdo sugeridos as criancas algwissgeom os bragos a partir de alguns
ritmos ouvidos. Outros apresentam o ritmo a patdr cancdes folcléricas na qual
sugerem, por exemplo, que a crianca marche e ntentrpulso a partir da audicdo de
Marcha Soldado. E outros apresentam, de formansisiea, o ritmo com suas figuras e
células ritmicas de acordo com a notacdo musiealicional e exige-se do aluno,
gradualmente, a perfeita execucédo a partir darderftmica.

A proposta metodologica do educador belga Edgadedvd (1890-1978), ao
contrario das demais, parte de caracteristicasolpgicas humanas, porém esta €
considerada como um meétodo ativo de educagdo nhysizacontar com a efetiva
participacdo do educando além de ter seu enfodtedeqpara a crianca.

Segundo Alfaya e Parejo, “algumas idéias filos&ficeorteiam o trabalho de
Willems: a unidade da vida, a sua dualidade epiotaspecto da natureza humana. [...]
essa unidade, por sua vez, resulta da dualidadegethor, de dois polos opostos, mas que
se complementam: a matéria e o espirito” (ALFAYRAREJO, 1987, p. 61).

Em sua obra intitulada “As Bases Psicoldgicas diackcdo Musical”, escrita em
1970, Willems destaca a importancia da musica gamducédo artistica humana e reforca

sua postura dualista quando vé no ensino de art&is, especificamente no ensino da
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musica, uma possibilidade de despertar, no indijidcaspectos de ordem sensivel,
intelectual e sensério-motora com intuito de fornaampersonalidade. O autor ainda
defende que a musica envolve todos os dominiosatleeza humana como o afetivo, o
mental e o subconsciente.

Para Willems, a musica deve merecer um lugar d&agee na educacao, pois “ela
enriguece o ser humano pelo poder do som e do,rjielas virtudes proprias da melodia
e da harmonia; eleva o nivel cultural pela noblezseque emana das obras-primas; da
consolacdo e alegria aos ouvintes, ao executami® eompositor” (WILLEMS, 1970,
p.11).

O autor aborda os elementos que compde a musica ikwno, harmonia, melodia
em separado, cada elemento possui sua funcéo fespaciaprendizado musical e, assim,
o faz em toda sua obra. Por exemplo, na sua megidolo estudo musical deve ser
iniciado pelo ritmo, pois 0 autor o considera untefigento pré-musical” (WILLEMS,
1970, p. 19).

Para unir os trés elementos, ritmo, melodia e harm@ autor vé€, na cancgao, o
melhor meio para iniciar a musicalidade infantiesde muito pequena, a crianca € capaz
de memorizar inUmeras canc¢des que aprendeu com&aia outros familiares ainda antes
de completar dois anos. Posteriormente, quanda padseqientar a escola, a crianca
comeca a aprender cancfes também com seus prefessor

As canc¢Oes compreendem, assim, os trés elemengisaimsu Algumas reforcam o
ritmo, outras ensinam pequenos intervalos melddcasarmonia passa a ser sentida pela

crianga.

A abordagem da cancéo € revestida de grandes ogidadssando
desde a postura fisica, a qualidade do acompani@amenos
movimentos corporais até chegar a uma questdo nextnente
importante: a qualidade da emisséo ligada a afmafddo o trabalho
tem como objetivo o trinbmio escutar, reconheceemoduzir (PAZ,
2000, p. 251).

O objetivo final do autor € que o aluno tenha umpgieto dominio da linguagem
musical. Sua metodologia prevé o solfejo, ou sgatar as notas dentro da escala tonal de
forma correta (afinada) e possua uma boa coordenagfiora que € desenvolvida pelo
ritmo, além da harmonia que ndo s6 deve ser emlenelin sua natureza tedrica, mas
também sentida, quando ele ouvir musica. O alutepécitado, j& em estado avancado, a

reconhecer acordes, tonalidades e ainda memoresarever trechos melddicos.
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Willems ainda apresenta um capitulo de seu livra patar do som. Assim como
0 ritmo, o som também é um elemento pré-musicao®@ passa a ser muasica a partir de

suas qualidades intrinsecas.

[...] pelas diferentes duragbes, o som introduzomidio do ritmo;

passa-se 0 mesmo quanto as diversas intensidadesdtura, pelo

contrario, constitui o elemento melddico e da assimilidades

harmoénicas. O timbre, que é produzido por um cdojufe sons
harmonicos, descobre-nos a natureza material dae faonora
(instrumento, voz humana, grito de animal, etcgimscomo as suas
qualidades préprias para a expressao artisticaiokkiaela pode ser o
reflexo das qualidades humanas do cantor (WILLEMESO0, p. 45).

Antes de iniciar o solfejo e o ditado musical, rereicios propostos no método de
Willems sdo referentes ao movimento do som. Utilitaa pratica da fonomimita os
alunos vao reproduzir o movimento sonoro gestuaine®s sons selecionados pelo
professor sdo tocados ou cantados progressivanteqtes significa que parte-se de sons
simples e até contrastantes (um som bem agudodsedaium bem grave) até chegar a
pequenos trechos melddicos. Isso se da pelo fatgude o objetivo dessa pratica
metodolégica € formar o aluno capaz de solfejaretmmente, o que acarreta o
aprimoramento de sua capacidade de reconhecerremBgn 0S elementos que compde a
linguagem musical. Assim, “o aluno ira criando, @asicos, 0 seu repertério de signos
musicais; para isso, sugere que desde o iniciaa@&ye no solfejo e ditado, algumas
ordenagfes basicas de sons que se fixardo no glaesando a integrar seu repertorio
melédico” (ALFAYA e PAREJO, 1987 p. 68).

No Brasil, a metodologia de Willems €& bastantdizatia, principalmente no
Estado da Bahia, onde existe um grupo coordenddgpafessora Carmen Mettig Rocha
gue conheceu a metodologia de Willems quando este &o Brasil e depois foi
responsavel pela vinda dele por mais duas vezesrado livro “Educacdo Musical —
Método Willems”, publicado pela Faculdade de Ed&oada Bahia em 1998, entende que
o método Willems procura proporcionar um desenwadvito completo da crianca através
da aprendizagem musical, e que o professor, poveziaprecisa ter conhecimentos nas

areas de filosofia, pedagogia e psicologia. Dedacoom a autora:

4 Movimento da mao conforme as notas ouvidas, @y sgjesto tem a ver com a altura do som (agudo e
grave).
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Sob o ponto de vista pedagdégico, esta educagéoarspno método

global ao que diz respeito a vida, e no analitiemaptomada de
consciéncia. [...] Empregam-se processos natur&igsos que vao do
concreto ao abstrato, favorecendo a passagem hopwg@® instinto a
consciéncia e da consciéncia ao automatismo [tilig& na pratica e
conscientemente elementos inspirados s6 na mRBEKA, 1998 p.
22 apud: PAZ, 2000 p.251).

O Instituto de Educacéo Musical coordenado por @ariMettig Rocha oferece
cursos, oficinas e workshop sobre o método Willeailém de encontros anuais que
contam com a efetiva participacdo de professoresalica e de educadores de forma
geral.

No método Willems, a audicdo musical esta focaaaye primeiro momento, no
reconhecimento, por parte do aluno, dos elementasicais. Como foi visto na
apresentacdao do método, o primeiro elemento seitano, depois entraria a melodia e a
harmonia. Assim, sdo selecionadas pelo professmgdea que apresentem ou reforcem tal
ritmo na condicdo de verificar a aprendizagem dmal Nesse momento, o professor
verifica o ritmo e a pulsacdo. A medida que o aldominar esse elemento musical, o
professor acrescentara os outros.

O resultado final € o dominio da linguagem mussegluindo sempre a tonalidade
e a métrica. A canc¢do, quando apresentada ao etuma objetivo de aprender tal ritmo,
contém, além deste, uma melodia e harmonia, oy @ghuno ouve a muasica como um
todo e, se solicitado, movimenta seu corpo de acaam o que esta ouvindo. O
professor, por sua vez, tem de chamar a atencatudo para que ele perceba apenas um
elemento junto aos outros: o ritmo. Por isso, paeafirmar que a audicdo musical é,
nesse caso, voltada para escutar elementos espgadfin um todo musical e, depois,

contextualizada novamente. De acordo com Fonte(2408)

Como a atencdo primordial de Willems concentra-sefenémeno
sonoro, € natural que incentive a escuta e a cemgée do som como
entidade fisica; portanto, apresenta exerciciosaisig para a distincdo
auditiva dos parametros do som, isto €, alturaaghig, intensidade e
timbre, priorizados nos primeiros exercicios de utsc
(FONTERRADA, 2008, p.142/143).

Assim, a proposta metodolégica de Edgar Willems$epise desenvolver o ouvido
musical do aluno. Para que isto ocorra, € necessprimeiramente, reconhecer 0s
elementos que compde a linguagem musical e, portardgudicdo €, antes de ser musical,

ritmica, melddica e harmonica.
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Outro educador que apresenta uma importante com@id no panorama da
educacdo musical do século XX é o compositor ale@ad Orff (1895-1982). Sua
metodologia é toda baseada na criacdo musicalejay @ém da participacdo efetiva, o
aluno deve aprender musica por meio da improvisag#@#m tanto, via imitacao.

A metodologia de Orff é tdo importante para adniagtda musica e da educacéo
musical quanto séo as suas composic¢des. Autor heil2aBurana (1937), Orff sofreu no
inicio do século XX, forte influéncia das novasdéncias da danca. Os novos caminhos
no campo da movimentacdo corporal foram suscitpets coredgrafo russo Diaghilev.
Orff, que compunha obras para musica de cena euipossn circulo de amizades
composto, principalmente, por coreégrafos, viu-seokrido pelas novas formas de
defrontar a danca e, em 1924, fundou, em Muniquetoj com Dorothes Ginter, a
“Guntherschule”, uma escola que ensinava ginastiéajca e danca.

No Método Orff, a participacdo ativa do aluno gpansavel por leva-lo a conhecer
e a entender a muasica. O aluno cria a sua proprs&ce por meio da improvisacao e iSso
se da a partir da audicdo da musica elementarviagdaque, de fato, o autor entende por
muasica elementar? Etimologicamente, a palavra eltaneé derivada do latim
elementarius que significa pertencer aos elementos primitividara Orff, a musica
primitiva € aquela que esté ligada ao corpo, oa, sejouvir esta intimamente ligado ao
movimento corporal, como se um ndo existisse semtm e, assim, ndo ha ouvintes no
sentido de espectador, apenas executantes.

Além da “Guntherschule”, Orff também desenvolvda, forma sistematica, sua
metodologia. Sua obra pedagdgica leva o nome dé-Sohulwerk” — Mdusica para
crianca que foi traduzido em diversas linguas aséante utilizado até hoje. Consciente de
que seu método deveria ser adaptado em diferenfesas, Orff acreditava que o
verdadeiro conhecimento de musica vem da expeaénesta se da a partir da criacdo do

aluno.

Quanto a criacdo musical, Orff prop8e que esta w®ja constante na
pratica musical, ndo destinada a produzir obrasmg®j mas sim
criagBes infantis, que possuem seu valor estétioooctal, dentro da
atividade ladica, onde a crianca podera libertar Bsique, acionar sua
inteligéncia, exercitar suas possibilidades motorastando, tocando e
ganhando autoconfianga através de sua obra reali@€8dFAYA e
PAREJO, 1987, p.73).
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Ao utilizar o Método Orff, o professor deve estaente do que acontece no
universo infantil. Buscar livros e ouvir musicafaintis auxilia o professor a preparar uma
aula mais eficaz, pois a criacdo do aluno estaicimm@da aquilo que ele conhece, ja
ouviu e cantarolou.

De acordo com o método, o ritmo € o primeiro el#menusical a ser estudado.
Este vem da repeticdo de palavras, frases, rimaslrighas, ou de lengalengas infantis.
Por exemplo, a frase “Um, Dois, Feijdo com Arropde ser falada com um ritmo
simples, criado e depois repetido pelo aluno. atredo, o aluno pode acrescentar uma
percussao corporal como bater palmas, bater oepidar os dedos no mesmo ritmo ou
criando um novo em cima da frase apresentada.s€riassim, um ostinato ritmieaue,
posteriormente, possibilita a criacdo de um osdinalodico (com notas). Na sequiéncia, a
mesma frase pode ser cantada, mas é necessarier maritmo inicial. E a fase de
encaixar a melodia nas figuras de tempo. Com aplria®u trés sons, o aluno € capaz de
perceber o0 pulso em que estd sendo executadaeaefragda ouvir a harmonia dessa
pequena cancao criada.

E possivel perceber o carater ludico do métodis, paluno cria o ritmo para a
frase ou palavra e vai acrescentando outros elesmeomo melodia e timbre, de acordo
com o ritmo criado, ou seja, seguindo a regra (que ritmo) inicial. O método
compreende também a grafia e notacdo do improgigm f

Orff desenvolve, além do método, instrumentos oaisipara serem executados
pelas criancas. De acordo com Paz, “a préatica agumtm do método Orff foi uma
resultante inesperada e ndo um objetivo em siipicjalmente com a finalidade de
produzir muasica para o acompanhamento da dancaZ,(P@00, p. 261). O Instrumental-
Orff compreende xilofones e metalofones que posdaarmas moveis de altura definida,
onde o resultado sonoro se da com a batida de taaqteitas de madeira, feltro ou
borracha. O instrumental possui também instrumed®spercussdo como triangulo,
clavas, maracas, castanholas, reco-recos, pandainasores, carrilhdes, entre outros, que
podem, por sua vez, ser acompanhados de flautaedmateos instrumentos melddicos.

No Brasil, existem relatos da utilizacdo do mét@téf como, por exemplo, do

professor do curso de Musica da UNI-RIO, HeldeeRia.

'3 Figura melddica ou ritmica repetida obstinadameaat®ngo de toda uma composicéo, que serve de base
a formas classicas como a chacona, a fol@ssacagliaetc.
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No Brasil, trabalho um Orff despojado, pobre, @itaf de espaco fisico
e de instrumental especifico. [...] Na verdaddyaitao mais a parte do
movimento (relagdo ritmo-corpo) com nocbes de aspegntrole do

corpo, coordenagdo, 0 corpo como instrumento deupséo, 0 COrpo
com ou sem deslocamento e as dancas propriamésse ida UNI-RIO

esporadicamente, emprego Orff. Quando tenho tunmeas, com o fim

de melhor conhecer as pessoas, suas dificuldades &lgum

exercicio.Quando abordo os modos ou compassosales, realizo
alguma coisa menos formal (PARENTE apud: PAZ, 2p0Q62).

Com a dificuldade de se adquirir o instrumentdf,@nuitos educadores musicais
acabam tendo a mesma postura do professor acimedifac porém, que a metodologia
de Orff pode ser muito util, pois, assim como afyurétodos vistos anteriormente, o de
Orff enfatiza a unido do som com o movimento capdivre e espontaneo. Também se
inicia pelo ritmo ligando o corpo e a linguagemseate/olve a criacdo e improvisacao e
abre espaco para incluir o folclore como um impugdoem cultural.

No método Orff a audicdo se da por meio da repetigdum ritmo criado. Mesmo
gue o aluno nao imite o professor e crie seu rig®precisa repeti-lo diversas vezes para
que, sempre que solicitado, reproduza o mesmo ritrramlo. As palavras ou frases
escolhidas ajudam a manter a memoria do que fadayipois € a partir da entonacgao
dessas “palavras cantadas” que o0 ritmo vai, paalagente, aparecendo.
Para esse momento, sugiro utilizar as parlendamtisf que, pela sua estrutura, séo
ritmicas como, por exemplo, “Um, Dois, Feijdo comoX”, “Hoje € Domingo” ou ainda
“Uma, Duna, Tena, Caten&®.

Conforme surjam outros elementos musicais como dwae e os diferentes
timbres dos instrumentos musicais, a audicdo veirsando mais agucada, ja que o aluno
passa a reconhecer todos 0s sons que aparecenmaanag@o. Apesar de ser limitado a
uma métrica e a obediéncia dos padrbes tonais,todm®rff € considerado, até hoje,
como importante recurso de educacdo musical, pesenyolve, principalmente, a
criatividade do aluno.

Outro educador musical que incluo na revisdo dedost ativos é Koellreutter. De
nacionalidade alema e radicado no Brasil desde,198ids Joachim Koellreutter (1915-
2005) foi, além de compositor, regente, pensadongortante educador musical. Sua
dedicacéo e influéncia no campo da educacao musreath e continuam bastante amplas.

Sua reflexdo tem como centro a funcdo do musicoykica e da propria arte em geral na

'8 O Livro de Teca Alencar de Brito chamado Musicaedacacao Infantil (Ed. Peirépolis, 2003) apresenta
nao so parlendas com também brincos e outras cangéaatis.
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sociedade atual. Koellreutter foi responsavel pelanacdo de musicos brasileiros
reconhecidos, o que Ihe rendeu o titulo de “Profede Musica do Brasil” (KATER,
1992, p. 6).

Suas acdes podem ser percebidas a partir de ivesiatomo a difusédo e discussao
da musica contemporanea por meio de palestrasertosg recitais, cursos, criacdo de
escolas, publicagcbes, entre outros, que resultam@mum grande movimento cultural,
composto por varios musicos, hoje consagrados.ganiwacdo de seu projeto intitulado
“Movimento Musica Viva” teve inicio no Rio de Jareem 1398, um ano apés a chegada
de Koellreutter ao Brasil. Em 1944, o Movimento gie a S&o Paulo. “Ao longo,
portanto de toda a década de 40, vemos desensdyeons dois mais significativos polos
culturais brasileiros, um movimento pioneiro deosatao musical, erigido sobre o tripé:
formacéo (educacéo) — criacdo — divulgacdo” (KATE®92, p. 22).

O Grupo Mdusica Viva chegou a formular um documentosegundo Kater (1992),
uma “declaracdo de intengbes” chamada de “Manifdetd945”. Nesse documento, 0
grupo defende algumas posturas em relacdo ao camun a musica deveria tomar no
Brasil. Incomodados com a conduta musical braailgire privilegiava uma elite musical
e inflava o “ego” de alguns compositores, o grupoluindo Mario de Andrade, por meio
do manifesto, apresentam sua postura em relagdanmpama musical brasileiro.

Tal documento traz questdes, por exemplo, em&elacdifusdo musical no pais.
De acordo com 0 grupo, 0s avancos tecnologicogcitirs pelas diferentes midias sao
vistos como importantes inclusive pelo fato deamsssivel a grande parte da populacao.
O problema apontado pelo grupo reside no fato deoulagdo ndo ter acesso ao
conhecimento que possibilita a distingcdo entrera ba mediocre, ou seja, ndo ha critério
de selecédo e, sim, a absorcdo de tudo o que seeowge “Um dos resultados dessa
mentalidade € a atitude do povo em geral, paraasomanifestacées do espirito humano —
particularmente para as artes — a atitude da medifa” (KOELLREUTTER, 1945, apud
KATER, 1992, p. 24).

O documento defende também uma organizacao dgsapmas artisticos, inclusive
a substituicdo de gravacdes por concertos ao Jpemeficiando, dessa forma, o
instrumentista musical, o acesso as composicOeteroporaneas de musica e um
pensamento coletivo, ao invés de individualizadobg&m no que se refere ao ensino de
musica. Entende-se que as praticas coletivas, afvaco de aulas individuais, podem
alcancar um numero maior de pessoas, valorizandmaasfestacbes populares como

formadoras e enriquecedoras da cultura brasikemae outros.
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No que se refere a educagédo musical, € possirehmr nos textos de Koellreutter
gue sua abordagem compreende um conhecimento isaiptthar. O autor sempre
buscou, na Fisica, na Psicologia, na Filosofiaa &ociologia, embasamento para ampliar
seu conhecimento musical. A partir de uma visadgstich do mundo, Koellreutter vé a
reflexdo e a discusséo de temas musicais e extigarsisomo um importante meio para
pensar sobre a fun¢do da musica e da educacdocaimesisociedade em que esta inserido.

O fenbmeno da audicéo aparece na obra de Koédirqaresente tanto no que diz
respeito aos contetdos como na metodologia sist&adat Para o autor, a nocao de
audicdo que determinada sociedade tem estd seigpda la concepcdo de musica e

concepcdes de teoria da musica:

A teoria da musica tradicional era reflexo de unmnsaenento
racionalista, pensamento que discrimina, dividempmara, mede,
categoriza, classifica e analisa, criando, desszeims® um mundo de
distin¢des intelectuais e de opostos. (KOELLREUTTE®O7, p.48).

Para o autor, a audicdo da mausica tradicional @s&rsa na perspectiva
racionalistd’ de mundo, segundo a qual tudo pode ser medidcaedm, por seu turno,
impera sobre a experiéncia do proprio mundo. Mase entendimento comegou a se
transformar, especialmente, a partir da segundadeato século XX, quando a musica,
assim como a arte em geral, encontrava-se em éasarsicao continua.

Ainda, de acordo com o autor, som e siléncio, p@nlo, sdo hoje agentes
transformadores da percepc¢ao. O siléncio que andepercebido como auséncia de som,
€ hoje [...] um meio de expresséo que enriquecsideravelmente o repertorio dos signos
musicais, pois suscita expectativa e causa tenspKOELLREUTTER, 1997, p.48).

Podemos citar também a importancia que o timb@natw, pois, hoje, se vé uma
infinidade de sons de altura ndo definida que seclaea timbres tradicionais em
composi¢cdes contemporaneas que possuem conceitespedeo e tempo diferentes das
composicoes tradicionais. Nas palavras do auteo, $& torna claro quando ele afirma

que:

Neste mundo, 0s conceitos tradicionais de espaempo, de signos
musicais como objetos isolados, de causa e efefi@em seu
significado, cedendo lugar a conceitos predomimaetge qualitativos

" Referéncia ao racionalismo enquanto movimentsdfico que tem suas raizes observaveis desde Platdo
passando por Agostinho, na Idade Média e principalendesenvolvidas por filosofos modernos como: R.
Descartes e I. Kant.
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—portanto que ndo podem ser calculados e medidos-yesultam na
vivéncia de valores sensitivos e emocionais, e transcendem a
abordagem racionalista (KOELLREUTTER, 1997, p'49)

Sobre essa reviravolta na teoria da muasica, @&pedio, segundo esse autor, requer
uma nova forma de desenvolvimento auditivo na glal|...] integra os elementos num
todo, e que consiste em processo de integracaeqoe, junta, unifica as partes por todos
os lados e ao mesmo tempo” (KOELLREUTTER, 1997).4

O pensamento de Koellreutter € bastante sigrificaém meio a educacéo
musical. Isso porgue seus textos trazem de forrs@imt@ clara ndo s6 um entendimento
do autor sobre nossa sociedade como também nosiogpaga sempre que possivel,
fazendo que reflitamos sobre a importancia de npsatca pedagoégica. Em diversas
palestras, o compositor costumava iniciar com fragee considerava premissas de seu

trabalho.

1) N&o ha coisa errada em musica a nao ser aqudongo se pode
executar; errado é sempre errado relativo a algooisa; o errado
absoluto em musica ndo existe. 2) Nao acrediteagta gue o professor
diz; ndo acredite em nada que os professores diz@macredite em
nada que vocé |é; ndo acredite em nada que vocg;pem outras
palavras questione sempre. 3) Pergunte sempreug®i®e o professor
ndo pode explicar o porqué, precisa entdo pensar poorco!
(KOELLREUTTER apud: PAZ, 2000 p. 222).

7

Outro importante ponto a ser levantado sobre a der&oellreutter € o que
concerne a estética musical contemporanea. Primeint&, € preciso definir o que o autor

entende por estética.

(Do grego aisthetikos = sensivel, sensitivo) Paatélosofia que estuda
as condicdes e os efeitos da criacdo e da criateidrtistica. Estudo
racional e fenomenolégico da expressdo artisticar quuanto as
possibilidades de sua conceituacdo (estética wva)etquer quanto a
diversidade de emocbes e sentimentos que suschtiamem (estética
subjetiva) (KOELLREUTTER, 1990, p. 54).

O termo musica contemporanea refere-se a producéicah que utiliza novos
paradigmas de percepcdo. Ela aparece principalnagpéetir do século XX, por meio de
diferentes tendéncias que ocorrem no mesmo espegop®. “Seriam “vozes’ multiplas,

guase que individuais, cantando e expondo cadas@mauniverso sonoro autbnomo e

18 Grifo do autor.
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particular” (CAZNOK, 1992, p. 66). Dentre as tenciés, € possivel observar os estilos
minimalistas, aleatério, as técnicas seriais, éxEeTtais, estruturalistds entre outros.
Acreditamos ser importante conhecer e entender aceng@ontemporanea porque somos
seres contemporaneos e estamos imersos no mesiamasisonceitual que define as
novas descobertas cientificas e justifica filosofiente nossa experiéncia de vida que os
compositores musicais. Apresentar os diferentabb®snusicais surgidos no inicio do
século XX tem o intuito de apresentar uma tentalvaxplicacdo das origens da musica

existente hoje.

Com efeito, a musica é uma linguagem e, como é@sgaagem é feita
de sons e nédo de palavras, acredita-se de bom gredtodo mundo
deve compreendé-la obrigatoriamente, o que ha reritpo deixou de
ser verdade. Grande parte da musica que se cri@&sos dias fala uma
linguagem que ndo tem mais nada em comum com @afala domingo
a tarde aos freqiientadores dos Concertos CARfBARRAUD, 1975,

p. 9).

A mudanca de paradigma para compreender melhorsicandontemporanea é
baseada, como salientei anteriormente, ha mudamgeerdepcdo. Assim, a musica feita
hoje utiliza as diferentes sonoridades produzidasgntes que néo sao, necessariamente,
instrumentos musicais tradicionais; por outro lad@o utiliza somente os modelos de
composicao que estamos acostumados a ouvir comexemplo, a métrica em relacéo ao
ritmo, a tonalidade na melodia e harmonia etc. Esiga estética € chamada por
Koellreutter como Estética Relativista do Imprectss@aradoxal e apresenta as seguintes
caracteristicas: o ouvinte deixa de perceber podéseferéncia como a repeticdo de
temas, os tempos fortes e fracos, as cadencias, @ritas. Os parametros Sonoros como
altura, duracdo e timbre passam a ser apresentilderma instavel e incerta. “Os
parametros imprecisos causam uma sensagamca uma definicd&sta sensacéo requer
a vivéncia plena de uma matéria em constante tanatdo e explicitamente inacabada.
Nao se tém mais certezas, tém-se probabilidadeAZNOK, 1992, p. 68. Grifo da
autora).

Existem ainda na estética apresentada por Ko#renutras caracteristicas como

as apontadas por Caznok:

19 Esses estilos musicais podem ser melhor entendiéisal deste texto.

%0 Concertos semelhantes aos que existem na maisitedtros brasileiros, onde séo ouvidas, atuaément
sempre as mesmas pecas do chamado “repertériote@om® 1 para piano e orquestra de Tchaikovsky,
Quinta Sinfonia de Beethoven, Sinfonia Inacabad@ateibert, etc (N. do T.)
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N&o ha, em principio, ANTES e DEPOIS no ato de¢selelos signos
musicais essa nova vivéncia temporal supera omisalirecional onde
era preciso ouvir eventos antecedentes e conseglentelaciona-los
como tais. [...] Nao ha, em principio uma obrigeidade hierarquica
que determina quais elementos devem ser focalizafdosdestacados
dos demais. [...] ndo ha a interpretacdo dos csteBaomo oposicao —
0s contrastes sdo complementares.[...] Ha tranafg@iondo material que
independe da légica racional — integram-se aqud@s possibilidades
de agenciamento e ordenacdo imaginadas. [...] Admrmas fixas e
definidas a priori. A forma resulta de um processn constante
transformacédo que pode ou ndo aludir a formasciadiis. [...] A
musica nova independe de previsibilidade do prinagausa e efeito. A
coeréncia das idéias se d& através de diferertesgsos causais e ndo
somente por aqueles estabelecidos na muasica tradic|...] Superacéo
do aspecto racionalista na teoria estética da misica. Integracéo de
todos os processos cognitivos, afetivos, emocipnastais e intuitivos
no momento de apreensdo da obra — arracionalid@&ENOK, 1992,
p. 68, 69 e 703"

O autor busca nos conceitos filosoficos (Raciomali® Fenomenologia) o suporte
para compreender a estética musical e entendévla ealida para uma sociedade situada
historicamente. Quando, por exemplo, pensamos soliruagem musical tradicional,
estamos nos referindo a musica feita na Europasé@oslo XVII, XVIII e XIX. Nesse
periodo, houve importantes descobertas cientif@asp o modelo atbmico desenvolvido
por Newton (1643-1727). O pensamento racionaleitienum entendimento de mundo
que poderia ser provado cientificamente influerdiatambém o campo das artes. A
musica e seu sistema toffatom regras definidas e compassos métricos davamsacao
de um mundo pré-determinado e l6gico — dentro dgi¢h” racionalista."Essas regras,
durante trés seéculos, foram consideradas como ipidsc fixos, como critérios e
fundamentos da composicdo musical. E ainda hojeca@sideradas como tais na grande
maioria das escolas de musica” (KOELLREUTTER, 199%6).

Assim, o autor esclarece de forma bastante claigupm ensino da musica ainda
€, nos dias de hoje, visto como tradicional. Seioudérmos nossos filhos em uma escola
de musica esperamos que, no final de cada etapapeisente-se cantando alguma musica
(sempre tonal) ou tocando um instrumento musicah a postura e a técnica esperada,

ainda que desafinado. Imagine o susto de uma méera®eu filho em uma apresentacéo

2L As palavras em destaque e o grifo séo da autora.
2 Tonalidade: “principio de estruturacdo que rela@ios signos musicais com um centro de convergéncia
denominado Tonica” (KOELLREUTER, 1990 p. 130).
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tocando violino com o arco raspando em todo ouns&nto e ndo somente nas cordas ou
até produzindo um som percutido ao bater com as méiéampo do instrumento!

Exemplos como estes € que nos afastam da estatio@gica contemporanea, pois
esta apresenta composicoes fora dos padroes asigueos acostumados a ouvir. O que é
preciso deixar claro é que os padrdes que estanustuanados a ouvir e chamar de
musica sdo de um periodo muito especifico em uml kmenbém especifico. Talvez, a
audicdo de musica medieval também soe estranhacssss ouvidos, mesmo que esta
tenha sido produzida na Europa e seja musica deiden

Sobre o ensino, Koellreutter critica a manutenc@auch ensino de musicas dos
séculos passados, seja ele, relacionado ao estudlestilumento, a composi¢cdo, ou a
teoria em geral. O que falta € atualizacéo e toamsfcdo do ensino musical. A educadora
musical Margarete Arroyd, ao comentar um texto de Koellreutter, faz justemessa
pergunta: “Porque o fazer musical dos séculos XXM]Il e XIX é dominante ainda no

ensino da musica ocidental?” E responde:

[...] uma resposta seria porgue 0s mitos que dit@omessa musica
(mito de fazer musical ideal e superior, do géeio,) ajudam a manter
um sistema de poder na e da sociedade ocidergahé@podem mais do
gue outros porque lhes séo superior). Mesmo notérdbssa musica e
de outras produzidas pelos diferentes grupos sitfarais no interior
dos complexos urbano-industriais que vivemos (roek, sertaneja,
MPB, jazz) expressam consenso ou resisténciaseanasdelo de poder
(capitalista, neo-liberal). A masica, como um sisendo s6 de signos,
mas também como um sistema simbdlico, perpetuampe modelos
sécio-culturais. A educacdo musical contribui pegproduzir esses
modelos ou produzir alternativas (ARROYO apud KORBHUTTER,
1997, p. 51).

Atualmente, com tantas descobertas cientificas, com a veloeidgde as
informacfes cruzam o mundo através de redes deutadgres, as nocdes de tempo e
espaco sao modificadas, deixando de serem fateresdgm fisica como havia previsto
Newton e passam a ser “formas de percepc¢édo. Rumrtenacdes da mente humana”
(KOELLREUTTER, 1997, p.47). Na musica, ndo h4 nsaiecdo de espaco que era dada
pelo parametro altura (notas no pentagrama) nenpdaco, de tempo por meio de
formulas de compasso e figuras ritmicas. Koelleeuthama-nos a atencdo para o
surgimento de “campos sonoros” compostos por elByeeque ndo necessitam da

precisao, da regularidade, da métrica.

2 professora da Universidade Federal de Uberlant&—
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A estética relativista, base da composicdo musimalemporanea, nao
considera em principio, alturas e intervalos alies|unas graduacdes e
tendéncias. Nao se trata, por exemplo, de acordas,de graus de

densidade e simultaneidade; ndo se trata de ritn@damentos

determinados, mas de graus de velocidade, de masiaiecandamento,
de tendéncias, enfim (KOELLREUTTER, 1997, p.47).

Muitos educadores musicais no Brasil participaefativamente dos encontros,
palestras e debates que envolviam o professor iéatttr. Sua metodologia instigante é
capaz de fazer pensar até os mais devotos praéesgoe seguem e acreditam no ensino
tradicional de musica. Acreditamos que uma dasdgsmontribuicbes deste importante
pensador € fazer que olhemos para o presenteamraiedade nas suas mais diferentes
categorias e, principalmente, por meio da reflepaca nos fazer acreditar que o ensino de
musica possa transformar a vida de inUmeros algmepassarao por nos.

O ponto de partida de Koellreutter, no que se eedeaudicdo, esta intimamente
ligado a teoria musical e aos processos de congms{Gonforme visto anteriormente,
uma apreciagdo da musica de estética tradicionabhen aspectos diferentes da
apreciacdo de uma musica de estética contempor@oez ambas partem de conceitos
diferentes, elas exigem aprimoramento da audicate eanalises diferentes, e isso é
inevitavel j& que o mundo € dinamico e, consequegnée, a percepcao que temos dele
deve mudar em congruéncia com ele.

Ressalto também o valor cultural de uma obrati@disSe uma certa sociedade
valida uma técnica de composi¢cdo como, por exenmaa;aso do sistema tonal, € claro
que a audicdo de musicas que cumprem suas reghanakor aceita e terd uma validade
maior. Vejo, nesse contexto, uma audicdo relac@m@adm conjunto de padrbes sonoros
especificos. E justamente esse o foco que Koelretainto quer salientar: o sistema tonal,
assim como outras regras de composi¢cdo da muaitigitmal ocidental foi validado por
razdes culturais e sociais, pois toda a sociedamiertal estava imersa no pensamento
racionalista. Com a mudanca desse pensamento pa&isdo mais holistica do mundo,
em que as areas da ciéncia se integram e se coerlam os valores dados as obras
artisticas passam a ser outros e, consequenteraesuiéjcdo (no caso da musica) passa a
ser outra. Para o autor, “valor € sempre valoa pana determinada pessoa ou para um
determinado grupo de pessoas. Portanto, valor aiv@ (KOELLREUTTER, 1997,
p.71).
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Partindo do pressuposto de que o valor dado aabrea de arte é baseado na
situacao social e cultural de uma sociedade egofisse educador musical acredita que
algumas obras artisticas sé@o Uteis para a humanidpenas se elas testemunham e
denunciam os problemas de uma realidade econdmsmial. Assim, o0 homem toma
consciéncia de sua fungao na sociedade contribypada a “evolucdo da vida social”
(KOELLREUTTER, 1997, p.81).

Sobre esse carater evolutivo, fica claro em sdo tgxe:

A evolugdo consiste em um constante processo dsforanacdo e de
renovacédo, no qual nada é definitivo, onde sempadgger coisa nasce
e se desenvolve, e qualquer coisa se decompd@padese. Também a
musica esta sujeita e essa lei. Recordo a decaddacpolifonia e o
nascimento da harmonia nos anos seiscentos; adexadia tonalidade
e o0 inicio da atonalidade no inicio deste sécul®@EKLREUTTER,
1997, p.81).

Assim, é possivel perceber que a preocupacdo desseem relacdo a educacdo
musical vai além de conteddos e metodologias solemresino de musica, pois busca, por
meio desta, uma nova maneira de entender e trammfoa sociedade. Para tanto, os
educadores devem compreender a sociedade em tedo$veis, sejam econdmicos,
politicos, sociais e culturais.

O autor traz ainda algumas idéias de jogos quempaskr aplicados a qualquer
faixa etaria em uma aula de educacao musical. lEyes sdo de improvisacao e utilizam
blocos de madeiraMood-blocktemple-bloclgraves e agudos) e eventualmente palmas ou
outros sons, como, por exemplo, o ranger de dentes.

Percebe-se também a utilizacdo de instrumentassfedm materiais alternativos
como latas de feijao, pregos, metal, além de insnios de percussdo como caxixis,
reco-recos, entre outros. Nesses jogos, a prop@sienprovisacdo por meio das regras
dadas aos executantes e a existéncia de uma pulsagstante. H4 ritmos definidos que,
em alguns momentos, sao criados por uma pessodaglos) pelos demais participantes.
Existe também um codigo para definir se soardo gomges ou agudos, ou mesmo, para
encerrar 0 jogo. Todos esses elementos sdo coroBir@m os executantes antes do
inicio do jogo.

A partir do emprego de uma grande quantidadeirdbrés distintos, ha na
proposta de Koellreutter, uma importancia dada pg®s de improvisacdo como

ferramenta para o desenvolvimento de habilidadesioaig. Isso ocorre de forma
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intimamente integrada a musica do fim do século ¥¥r meio da apropriacdo de
elementos musicais com instrumentos disponiveis.

A audicdo, em sua proposta, esta muito mais \elpada a discussao seja musical
ou extramusical. Como por exemplo, discutir acedms adventos tecnoldgicos
contemporaneos e como estes influenciam as obrsisaiss No que se refere a pratica de
educacdo musical em sala de aula, é possivel peraetbertura de Koellreutter quando se
trata de timbre. Talvez, possa-se explicar essggmpelo fato de autor fazer parte da
corrente musical em que esta inserida a musicaédaas XX. Uma corrente que busca
desenvolver novas possibilidades timbricas, consmau ndo de instrumentos musicais
convencionais. Em suas composicdes, é possivet ama infinidade de materiais que
foram utilizados resultando em timbres especifibisturados a timbres de instrumentos
tradicionais.

Assim, Koellreutter ndo se limita somente a mamigiib de instrumentos
tradicionais em sala de aula, mas apresenta acs aanos possibilidades de um
entendimento e de uma expressao musical dentrsmdegama muito maior de timbres na
qual podem ser encaixadas em qualquer realidad@®edca ou social.

A partir de um primeiro contato com a obra sobrecaddao musical de Hans J.
Koellreutter, que também é compositor, ja fica naté énfase aos aspectos sociais para
descrever a forma de audicdo e producdo musicals&lpreocupa diretamente com o
desenvolvimento de um tipo de audicdo de musicadd@sno contexto social em que o
aluno esta envolvido. Como foi visto, ha um tiposdeiedade que prioriza alguns estilos
musicais porque da validade a eles e, por outro, lddixa de abordar outras estéticas
musicais por simples falta de conhecimento e, megmp interesses comerciais
expansivos.

Como Koellreutter foi radicado no Brasil, pude olae sua metodologia com
mais clareza, pois ele aborda contextos que pereric realidade brasileira como, por
exemplo, a auséncia da musica como parte da fommag@ndividuo, a supervalorizacéo
de uma tradicdo musical européia, ou ainda, a feutemissdo a influéncia estética
imposta e validada pela industria cultural.

Como compositor de musica contemporanea, sua gt@pe educacdo musical
valoriza outros sistemas de musicas, outros ingnims que nao s6 os tradicionais e até
notacdes musicais diferentes da tradicdo europ&aitimos séculos. O desenvolvimento
da audicdo é tratado por Koellreutter como posddie da ampliacdo de padrdes

sonoros.
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N&do podemos dizer que ha na proposta desse aygecifesamente um fim na
audicdo. Como ele sempre se ocupa também com agdmdlo som, ha, em sua
metodologia de educacdo musical, espaco e dirguiema para o desenvolvimento de
habilidades auditivas que consideramos geraish8Baitidades de audicdo que se formam
especificamente antes do desenvolvimento da audigdsical, com caracteristicas da
presenca de algum tipo de julgamento estético.

O autor chega a apresentar uma série de atividasi@sdo tal desenvolvimento
geral da audicdo. As atividades denominadas dogus dialogaissdo possibilidades de
audicdo direcionadas a diversos aspectos e cdsfic@s sonoras em geral, bem como
possibilidade de operar em um mundo especificam@mteneio da operagédo de padroes
sSonoros.

Dentro desse contexto, € possivel dizer que, nmgmd momento de sua
abordagem metodoldgica, o objetivo esta na audigdEpendente de elementos musicais
ou ndo musicais. E importante observar também gs®a epostura frente ao
desenvolvimento auditivo oferece possibilidade & @acdo diretamente ligada a musica
contemporanea. Com isso, a proposta de Koellregsigapa da critica da alienacéo e, ao
mesmo tempo, figura, durante toda a segunda me@md®culo passado, como um dos
principais criticos dessa alienacéo entre educaxfical e masica contemporanea, ou em
dltima instancia, da musica contemporanea e dadade contemporanea.

A argentina Violeta Gainza (1930) € outra imporaeducadora musical do
cenario contemporaneo. Sua pesquisa na area dacédumusical é importante e conta
com mais de 40 obras publicadas como, por exeriglodos de Psicopedagogia Musical
(1988) e Fundamentos, materiales y técnicas dduleaeion musical (1977).

Dentro da perspectiva da producdo de Violeta Gaipode-se observar, com
freqUéncia, a afirmacdo de que a musica € umadgegu. Para a autora, todas as pessoas
possuem condi¢des naturais e sociais para conaex@dsenvolver um dominio préprio
sobre ela. Saber falar e se expressar na lingueamadtz parte da natureza do ser humano
desde que inserido em uma sociedade especificiquns desenvolvem ao longo de sua
existéncia o dominio da linguagem verbal. A masiceno linguagem recebe a mesma
conotacdo que a linguagem verbal: todos podem d@#lane domina-la podendo entéo ler
e escrever suas proprias idéfasusicais.

4 E importante ressaltar que o teridéia esta sendo utilizado aqui por uso da prépria a®ainza, 1977,
p.3; Gainza, 1987, p.8; Gainza, 1983, p.7)
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Mas para que essa aprendizagem ocorra, € neocegsié@ise conceda o mesmo
tempo que levamos para aprender e dominar a lieguagscrita e verbal da lingua
materna. De acordo com a autora, os recém nagotosbem o mundo pelos sons, e nao
s6 percebem o estimulo sonoro como também respoaddenpor meio de sons cada vez

mais fiéis ao padrdo percebido.

El 6rgano auditivo constituye uma de las fuenteselgsaciones mas
ricas y variadas para el recién nacido. Aun antegue se establezcan
sus primeras y mas elementales relaciones con lgkeatae através de
los sentidos de la vista y del tacto (GAINZA, 19p%&61f°.

Hoje, é possivel encontrar pesquisas nessa Beeacordo com Beyer (2005,
p.351), o balbucio dos bebés é o foco de estudbnaglguns pesquisadores como 0s casais
tchecos Mechtild e Pauposek (1994-1996). Segundwmtara, estes concluiram que
“embora haja variacbes de desenhos entonativogidiis aos bebés entre diferentes
culturas, em todas as situacdes os bebés se aproxias caracteristicas de seu contexto”
(Beyer, 2005, p.351).

Os padrdes sonoros emitidos por bebés, palavram&my alcangam mais
maturidade & medida que a crianga se desenvoke .ckiro que a crianga que cresce em
um ambiente onde se fala a lingua materna de foomata tende a pronunciar as palavras
também de forma correta, conforme estas vao fazeade de seu vocabulario. O mesmo
acontece com 0s sons que nao sao de palavras, nsg=is. Se, no ambiente familiar e
escolar, encontramos adultos que cantam assim ¢al@m, mas que esse canto seja
afinado, assim como as palavras séo ditas corratame probabilidade de que a crianca
cante afinada e que se desenvolva musicalmentenséoé

O desenvolvimento musical, para Gainza, assim comesenvolvimento da fala,
deve ocorrer de forma simultanea e com a mesm@asidie para que a crianga aprenda a
cantar e desenvolver idéias musicais e, consequente, a se expressar por meio da
musica assim como ela se desenvolve e se exprassee da linguagem verbal.

No entanto, para ocorrer a aprendizagem da mésicaciso um esforgo tanto por
parte dos pais quanto da escola. E preciso quargarvivencie a todo o instante os sons
e que ela ndo perca o interesse por eles. Come&i&iomei anteriormente, os bebés ja

nascem interessados pelo mundo sonoro que estéa avadtia, mas € preciso dar

% O aparelho auditivo constitui uma das fontes desagbes mais ricas e variadas para o recém nascido.
Bem antes de se estabelecer suas primeiras poeémrghres relacdes com o ambiente através deaentid
como a visao e o tato (trad. nossa).
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continuidade a esse interesse que ja existe deafqum, conforme eles se desenvolvam,
possam ampliar e aprimorar o repertério de sorsmalgica.

Outro importante ponto, no que se refere a edocaudsical infantil dentro da
perspectiva de Gainza (1977), é a importancia gquiese dar aos padrbes sonoros que a
crianga vai vivenciar tanto em casa como na esEpfaeciso que estes sejam afinados e
de boa qualidade, tanto a cancdo entoada pela mael® professora, quanto os grupos
musicais que a crianca tem acesso, seja ao vivanaugravacgao.

O primeiro interesse dos bebés e das criancasnpedaca esta, para a autora, no
cantar. Primeiro, porque a voz € o instrumentotqda crianga normal possui. Segundo,
porque 0s bebés exploram, inicialmente, sons cambsga para criar ou explorar seu
corpo, ou ha tentativa de imitar sons ouvidos. Bé&®sna, se as criangas tiverem uma boa
experiéncia com o canto na escola, se ouvirem eangbinadas, se tiverem ambientes
onde se sintam livres e motivadas a explorar si&isg® musicais e onde ocorra uma
efetiva aprendizagem musical, elas, provavelmesg¢edo, na perspectiva da autora,
adultos conhecedores e admiradores da musicag eonesmo, musicos competentes.

A livre expressao é, para Gainza (1977), o poetpattida para qualquer trabalho
na area de educacao musical. Por meio da verificdga@prendizagem em outras areas do
conhecimento, a autora questiona: a crianca n@mdera falar para pedir o que quer? A
crianca nao aprende a se locomover a vontade ppag@? Ela ndo aprende a manipular
cores e formas em seus desenhos? Ela ndo aprétde a escrever? Da mesma forma, a
crianca pode aprender a dominar a linguagem dos sonexpressar-se também
musicalmente.

Para Gainza, da mesma forma que ndo se deverlmsiteriancas a apenas copiar
desenhos e esculturas, a recitar poemas, a cepiast é também necessario que a crianca
nao fique limitada a copiar e executar pecas missigae, por mais fiéis que sejam,
acabam por ndo se tornarem importantes para edagezes, a crianca nem percebe qual é
a importancia que aquela obra que ela decorou tpaea tem no contexto da musica
universal e, assim, o estudo do instrumento e dsicalem geral passa a fazer pouco
sentido em sua vida. A autora acredita que, justirgara que o jovem alcance um bom
nivel como intérprete, é preciso que ele gostetenda o que esta fazendo e isso vem a
partir de incentivos de suas criacdes, desde @idie seus estudos musicais, quando o

%6 Mesmo caso da primeira nota.
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conhecimento e dominio técnico musical surgiranvalatade de ampliar e aperfeicoar
suas idéias musicais.

As sugestdes da autora para a criagcdo de ambgprégwoporcionem as criancas a
possibilidade de livre expressdo sao referenteg@sjde improvisacdo. Para tanto, ela os
dividiu em trés etapas que sao: 1) materiais daawigacdo (com o0 que se joga); 2)
objetivos da improvisacdo (para que se joga) é@jicas de improvisacao (como se joga).

Por improvisacao a autora entende:

[...] uma actividad proyectiva que puede definceeno toda ejecucion
musical instantdnea producida por um individuo opgr El término
“improvisacion”designa tanto a la actividad misnaeno a su producto
(Gainza, 1983, p.17).

Precisamos ressaltar também a importancia queada&fautora da para a audicao,
pois é necesséario que o aluno, desde o inicio dealéabetizacdo musical, esteja atento
aos sons gue ouve, seja para imita-los, seja paraocitros, ou mesmo para ordena-los de
maneira satisfatéria.

E possivel detectar, em varios aspectos da ob@abea, que sua preocupagio no
que se refere ao desenvolvimento auditivo est@ldigasua metodologia de trabalho. A
improvisacao exige que o aluno desenvolva o gostowvir ndo s as suas obras como as
dos colegas e de compositores consagrados. Isgagygrara essa educadora musical, o
meio ambiente que o aluno esta inserido possui éngsnfontes sonoras que podem ser
utilizadas nas improvisacdes dos alunos.

Para a autora, 0 ato de ouvir é o primeiro passa gue o aluno focalize e depois

classifique os objetos musicais a serem utilizamosuas composicoes.

En el primer caso, el objeto musical externo esalipado y
posteriormente sometido a um processo de explargcibanipuelo de
lo externo y culmina com la expression o exteraaiian del
mesmo”(GAINZA, 1983, p.123"

A audicdo € considerada por essa educadora mugioab base para qualquer

trabalho com musica. O foco, porém, dessa educesfona propria madsica como 0

27...] uma atividade que projetiva e que pode gmideomo uma execugédo musical instantanea produzi
por um individuo ou grupo. O termo “improvisacaasyna tanto a prépria atividade como seu produto
(trad. nossa).

%8 No primeiro caso, o objeto musical externo é faedlo e posteriormente submetido a um processo de
exploracdo e manipulacdo e culmina com a express&ternalizacdo do mesmo (trad. nossa).
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evento sonoro padréo. S&o os elementos musicaisequedo de base para que criangas,
jovens e adultos em processo de musicalizacao iemgr@em, manipulem, organizem e se
aproprieni® da musica para depois apresentarem suas progéas imusicais. Assim,
tanto a voz como 0s instrumentos musicais servemocsuporte para programar

adequadamente os padrdes sonoros planejados.

Asi podemos afirmar que el juego instrumental edaaditiva o
musicalmente al individuo, contrariamente a quies@gienen que se
debe tener accceso a um determinado instrumentocsahdo el oido
ya ha sido sensibilizado por una eduacacion mupieadia (GAINZA,
1983, p. 12)°

A importancia da mdasica contemporénea, ja obsarvad metodologia de
Koellreutter, também €& abordada pela autora comagente que influencia a pedagogia
da educacédo musical atual. Sobre a musica contémgeré importante lembrar que ha a
valorizagcdo do som como matéria prima da musicaedagdo as outras caracteristicas
musicais como forma ou desenvolvimento do temaogsipel perceber a curiosidade
sobre 0 som e a manipulacdo deste pelo compositanie resulta em obras mais
espontaneas, capazes de abranger uma gama tiogbngtior que a conhecida até entao.
As partituras compreendem novos sinais graficosne sempre aparecem em cena dando
uma significativa abertura para a improvisacaoomsequentemente, proporciona uma
relacdo direta entre 0 compositor e o ouvinte.

Para a autora, o contato dos alunos de musicabzagm a muasica contemporanea
€ importante, pois esta proporciona uma audicddaampepresenta uma atitude criadora

para os educandos.

Debemos insistir em la necesidad de uma abertural er@ampo de la
pedagogia musical que permita incluir a breve plazéa musica
contemporanea em tanto ésta representa uma actéadora frente al
sonido y a las formas de expresion y comunicacidgicales [...] Em
esta época de transicion que atravesamos, nifiogeygs debem ser
bilingues, o plurilingues pues necesitam comprenaeto el lenguaje
de las musicas tradiciionales como el de |as m&isioatemporaneas y
eso no debe ser olvidado por ningdn maestro (GAINZ®77, p.
39/40)%

290 termoapropriacdofaz parte do universo epistemolégico da autora.

% Assim podemos afirmar que o jogo instrumental aduaditiva e musicalmente o individuo, ao contrério
daqueles que sustentam que se deve ter acessodetarminado instrumento quando o ouvido ja foi
sensibilizado por uma educacao musical prévia.(trasisa).

31 Devemos insistir na necessidade de uma abertucampo da pedagogia musical que permite incluir, em
curto prazo, a muisica contemporanea, ja que eptasenta uma atitude criadora frente ao som s suas



77

Além da musica contemporanea, a autora tambémwésica popular e folclorica
como possuidora de aspectos ricos assim descrit@dores sensoriais (timbres,
intensidades, texturas); valores ritmicos (a vitlmica — no sentido Willemsiano - das
relacdes populares que transcendem a métrica,asimeronia); valores afetivos (sobre a
“mensagem” que apontam os textos e as frases matdeiharmonicasy (Gainza, 1977,
p.41). Para ela, o educador musical ndo pode raautadsica popular como uma muasica
de pouca complexidade ou de poucos elementos nuisialo contrario, a musica
popular (jazz, bossa-nova, tango, entre outradd €amplexa como qualquer peca erudita
e, as vezes, este estilo musical tem uma referémait@ mais préxima aos alunos do que
a musicaculta®® A sugestdo da autora é que a musica popular gctore que sdo
trazidos a aula de musica pelos alunos sejam o deeinicia-los na linguagem musical.
Isso fica claro quando a autora escrésgenifios y jovenes traem a la escuela la musica
popular, el pedagogo debe adiestrarse para extraer maximo partido de esta

34 (Gainza, 1977, p. 42). Por fim, o educador dewgaigo critério de qualidade

situacion
das musicas trazidas pelos alunos no sentido diecaeisua qualidade de gravacédo e de
interpretacdo bem como sua originalidade no casondeicas de diferentes etnias de
forma a descartar as musicas de qualidade duvigtoslizidas pela midia e tornar mais
prazeroso ou mesmo tornar mais préximas da rea&iddos alunos as musicas
consideradas pela autora como cultas.

A musica contemporanea e a musica popular fazeta garcultura humana, assim
como a musica do passado. A educacdo musical cpaténea deve, segundo Gainza,
enaltecer esses dois estilos musicais, da mesma fgue enaltece a denominada musica
erudita. O educador musical deve também estar geatpnto a producdo musical de sua
época, além de considerar a musica popular trggettss alunos ao ambiente de sala de
aula.

Violeta Gainza propde uma abordagem pdwaacdo musical através de exercicios
de improvisacéo e do canto. A audicdo para ela estgrimeiro lugar, na apreciagédo de
padroes selecionados pelo educador. Este devesyasonvez, proporcionar aos alunos

musicas que tenham qualidade, ou seja, musicasqoatidade técnica, interpretativas e

formas de expressdo e comunicagao musicais. §s§anépoca de transicdo o qual atravessamosangayi

e jovens devem ser hilinglies ou plurilinglies, peisessitam compreender tanto a linguagem das radsica
tradicionais como das mdusicas contemporaneas ensegatros, ndo se deixando levar pela preferéncia
musical de nenhum professor (trad. nossa).

%2 Tradugéo nossa.

% 0 termo musica culta é utilizado pela autora.

% “se criancas e jovens trazem para a escola a apsipular, o professor deve esforcar-se para tirar
maximo proveito dessa situacdo” (trad. nossa).
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que tenham um significado contextual para o aldnhautora sugere, para tal selecao, o
uso de pecas populares e folcléricas, além do ta@pede musica erudita européia tanto
de canto como de instrumentos tradicionais.

E possivel perceber que Gainza utiliza a audigheaficamente como audicio
centrada na musica. O aluno é direcionado a owgasepecas pré-selecionadas com o
objetivo de fruicAo em um primeiro momento. O ei@ocda improvisagdo, da audicao,
direciona-se ao aspecto da coletividade do trab&haluno ouve a execucdo de suas
pecas e as de outros alunos. Assim, a audicdoepacepar importante funcdo para que o
aluno alcance bons resultados de execucdo musspkcialmente em situacdes de
Improvisagao coletiva, dentro de sua metodologiard#no.

Podemos apontar nessa proposta uma audicdo quee@ecanteriormente a
manipulacdo/execucdo. Esse fato € importante paeaogaluno aprenda a ouvir e
reconhecer elementos musicais por meio da audigé&oairetamente na manipulagéo.
No entanto, h& que se observar ainda que a audig&ecionada especificamente para a
muasica. Mesmo que o0 repertorio selecionado sejangbnte, pois contempla pecas
folcloricas, populares e de tradicdo européia, imdllaapara Gainza o problema do
desenvolvimento da audicdo especializada antesrdtmentacdo de desenvolvimentos
gerais de audicdo. Assim, a autora proporciona wnnsetodologia uma ampliagdo do
universo musical dos alunos, mas ndo uma amplidgamiverso auditivo. Com isso, ha
minha compreensao, a autora perde a chance d@digagn a musica contemporanea,
especialmente aquela que se desenvolve a partitatigpulacdo de timbres e contextos
sonoros diferentes dos abordados no sistema torge sistemas modais.

Outra interessante abordagem em educacdo musiegresentada por Teca
Alencar de Brité>. Em seu livro “Misica na Educacdo Infantil - pre@s para a
formacéo integral da crianca” (2003), a autora sgw de forma simples e bastante
didatica alguns possiveis procedimentos, atividedestodologias para abordar a musica
em sala de aula. Seu livro de 204 paginas €, detésdo, um livro muito bonito e bem
acabado. Ha muitas ilustracbes que vao desde damsriancas nas aulas de musica até
desenhos feitos por elas. E possivel perceber, pefoario, o caminho teorico-

metodoldgico que a autora percorre para fundamente propostas de atividades.

% Teca [Maria Tereza] Alencar de Brito é educadoraical Coordena a dezoito anos as atividades da
Teca Oficina de Musica, centro de atividades misida Sdo Paulo. Relatora do Documento de Musica do
Referencial Curricular Nacional para a Educacaanitif produziu trés CDsCanto do povo daqui, Cantos
de varios cantos Nos que fizemosE autora deKoellreutter educador — o humano como objetivo da
educacdo musicatambém publicado pela Peirépolis.
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J& na introducéo, a autora apresenta seu livr@ aoma contribuicdo néo s6 para
professores de musica, mas também para aqueles&gu@uderam ou nao tiveram a
oportunidade de aprender musica. Por isso, haceygacao por definir alguns conceitos
de suma importancia como, por exemplo, o que éaaulslara abordar esse tema, ela
dedicou um capitulo separado que também apresentaigiens da musica e a musica
COmo um jogo.

Na sequéncia, ha um capitulo chamado “Criancass somusica” onde a autora
apresenta a conduta da producao sonora infantinsegFrancois Delalande, importante
compositor e pesquisador francés. Essas condutasekfiivas a atividades ludicas de
exploracdo, expresséo e constru¢cdo do mundo soriamnil.

“A musica na educacao infantil” € o nome do cdpigeguinte do livro de Teca.
Nesse capitulo, a autora discute como a musicaoedada no dia-a-dia da educacéo
brasileira levantando diversas questdes como &éude musica na escola. Além disso,
aponta para a necessidade de se ensinar conteidasis e ndo utilizar a musica para
alcancar outros fins.

O préximo capitulo “Fazendo musica” apresentardive topicos e gostariamos de
fazer mencdo a todos, pois, assim, o leitor sepazcde ter uma idéia da abrangéncia
desse trabalho. Eis os topicos:

Fontes sonoras para o fazer musical, constru¢cadnsteumentos
musicais e objetos sonoros, trabalhando com adesrobrindo a voz, a
cangdo, a escolha do repertério, a musica da auhdantil (acalantos,
brincos, parlendas, brinquedos de roda, cancdesiocdsa MPB),
inventando cancdes, integrando som e movimentogssbgs de
atividades, jogos de improvisacao, relatos de empers, sonorizacdo
de historias, elaborando arranjos, o registro/agémt musical e a escuta
sonora e musical (BRITO, 2003, p. XX).

A autora nao so discute questdes pertinentes aooetis musica no Brasil como
também apresenta sugestdes de atividades que &ile @xemplos musicais até a
confeccéo de instrumentos, 0 que demonstra suaypagdo em abarcar em sua obra um
raio bem extenso no ensino de musica na escola.

Ha, ainda, um capitulo sobre a avaliacdo da pradogisical infantil e um texto
para uma reflexao final, onde Brito (2003) apresemh quadro com duas colunas. De um
lado, ela nos mostra contetdos e metodologias esicenadotada a partir da concepcao
tradicionalista, de outro, a concepgao construgvis
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Quadro de concepcgdes de ensino de musica

Concepcao tradicionalista Concepcao construtivista

Atividades musicais que enfatizam |Adividades  musicais que  integram

reproducao. reproducéo, criacao e reflexao.

Fazer e/ ouvir sem refletir. Refletir sobre o fageéambém apreciar.

Exercicios de discriminacdo auditiva |®ercepcdo das questdes relacionadas ag som
reconhecimento de qualidades do som ppma musica inseridas em contextos| de

o fim em si mesmao. realizag6es musicais.

Submissdo da musica aos conteddintegracdo entre areas visando favorecer a
considerados prioritarios. construcdo do conhecimento de modo geral,
sem deixar de lado as questdes especificas

da linguagem musical.

by

Integracdo entre musica e movimerRespeito a expressdo corporal de bebés e
restrita a realizacdo de gestos marcados|pgbncas; estimulo a improvisacdo € a
professor. Cancdes com gestos e damgaxdo de movimentos; consciéncia

com coreografia marcada. corporal.

(BRITO, 2003, p. 201).

Neste quadro, a autora ainda apresenta mais gligtias de outras atividades
musicais de acordo com as concepcoOes descritamhasms. A partir da leitura do que foi
apresentado, porém, ja € possivel perceber qudemxisliferencas entre as duas
concepcdes. No que se refere a percepcao auditivancepcao construtivista abordada
pela autora nos mostra uma agao voltada para oheconento de padrées sonoros, ou
seja, para a capacidade de diferenciar, por meiaudé&édo, o timbre de instrumentos
musicais: distinguir um piano de um violino, poeewlo. Na concepc¢éo construtivista, a
audicao é abordada de modo mais amplo, pois ndicmge a discriminar os sons, mas
procura percebé-los no contexto musical. Podeoia, €sse exemplo, sugerir uma terceira
coluna que apresente uma concepcao fenomenoldgé&adg maneira geral, se afasta do
construtivismo, na medida em que retira o focorimaksta da construcdo interna de
representacdes mentais adequadas e, a0 mesmo @mnesenta o desenvolvimento do
conhecimento a partir da acdo no mundo orientaldapgeecepcdo auditiva.

Ademais, uma concepcao fenomenoldgica entendesgue,conhecimento se faz

por meio da acdo do corpo no mundo, espera-segjatdvadades musicais possibilitem
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diferentes oportunidades oferecidas pelo meio gaeaocorra essa acao que é, por sua
vez, baseada na percepcgao.

Todos os capitulos do livro apresentam sugest@ap@tantes dicas sobre o fazer
musical. E possivel perceber a importancia dada getora para a audicdo musical e

também para a musica contemporanea. Isso podersebjo quando a autora escreve:

As atividades relacionadas ao fazer musical dev@nerscaminhadas a
escuta e a andlise, de modo que ocorra uma efietégracdo entre acao
e recepcdo. Delalande, ao se referir a importéfecienotivagdo como
uma condicdo psicoldgica essencial a uma escutéaaiedica que as
criagbes musicais das criangas devem servir a gspueparando a
atitude necesséria a audicdo musical (BRITO, 200388).

Por isso, considero a leitura desse livro muitodrtgnte, pois ele apresenta a
musica com uma linguagem simples e a autora suaiferentes atividades que podem ser
adaptadas ao contexto escolar como, por exemglmnsirucao de instrumentos de sucata
e a sonorizacao de historias. As propostas deSsgaades sdo sempre acompanhadas por
um relato de experiéncia que ajuda o leitor a fperc@ossibilidades de respostas dos
alunos frente as atividades e, ainda, qual a resmsla pela autora. Ha, no final, um
glossario de termos musicais utilizados no textastE a possibilidade deste livro estar
disponivel nas bibliotecas da Rede Estadual den&msiis, faz parte do acervo distribuido
pelo FNDE (Fundo Nacional do Desenvolvimento dadagéo).

Como pode ser observado, existem semelhancagrerdifs entre as abordagens
metodoldgicas. Isso ocorre devido a diversos fatergre eles, o contexto politico, social
e cultural em que cada autor esta inserido, osypestos tedricos que fundamentam as
propostas, os conteudos musicais que cada autge elemo sendo primordiais para
alcancar seus objetivos, além da metodologia abargdar cada um.

Dessa forma € possivel perceber que as propostaBattroze, Villa-Lobos,
Willems e Orff priorizam aspectos ritmos como ogngiros a serem desenvolvidos nas
aulas de musica. Essa visdo sobre o ensino de anasiilia o professor quando este
propde atividades como, por exemplo, cantar umacaésbater palmas simultaneamente.
As melodias do folclore brasileiro, por exemploresmgntam um pulso que, ao ser
executado pelo professor, ao marca-lo com palmas, gos alunos a experimentacéo
através da imitacdo. Assim o professor pode aceberaetardar este pulso e verificar se

os alunos o acompanham.



82

As melodias cantadas em sala de aula encontramiteuporico em abordagens
como as de Kodaly, Villa-Lobos, Orff e Gainza gneentivam principalmente o uso da
tradicdo do folclore que, no Brasil, € uma fonguissima de melodias e ritmos que
caracterizam as diferentes regides brasileiras.

J& abordagens como as de Koellreutter e Gainzatwdioum espaco significativo
para a criagdo musical. A partir dessas metoddogipossivel proporcionar aos alunos,
por meio de atividades que envolvam improvisacé@nagao, o universo musical de cada
aluno e como este o envolve e o afeta. A abordadenTeca acaba trazendo uma
importante leitura e por que ndo, adaptacdo denslgtessupostos tedricos apontados por
Koellreutter.

Outro ponto que gostaria de salientar refere-salisiaa como linguagem, tema
este ja observado em outras passagens do presaie Em todas as metodologias
apresentadas é possivel perceber que seus respeatitores consideram a muasica como
linguagem. Isso aparece quando estes seleciondragperto musical deva ser o primeiro
a ser manipulado e posteriormente, compreendidogleho. Como ja foi observado, é o
ritmo esse elemento em grande parte dos métodosuxio, improvisar, criar ou ainda
envolver o corpo em atividades que apresentamemsegitos musicais € considerar cada
um destes como linguagem que, assim como a lirsgadaf € aprendida pela observacéo e
experimentacéo e, principalmente, gerativa de gmifgiado. Outro fator € a relacdo que
Gainza, por exemplo, faz com a lingua falada. Ar@ubbserva que se os seres humanos
sdo capazes de aprender a lingua de seu pais tas@ibérapazes de aprender a linguagem
musical.

Em relacdo a importancia de partir de experiénmasicais trazidas ao espaco
escolar pelos alunos, conforme apontada por Gatizisecdo 5 deste texto, pode-se
observar que as metodologias apresentadas apresesta preocupacéo. Seja pelo viés
do folclore ou ao abordar a musica contemporareautores abordam os conhecimentos
trazidos pelos alunos como um importante elemeatdi@ogo entre alunos e professores
em sala de aula, de forma a fortalecer a compreatesinguagem musical.

Até aqui apresentei diferentes propostas metodmégie educacdo musical. Neste
momento, é preciso deixar claro que o professorfodmado na area e que pretende
ensinar musica no espacgo escolar, ndo precisasga@mente, adotar a risca o0 método
pelo qual simpatizou. E possivel entrelacar dife@gexercicios propostos nos métodos de

acordo com o objetivo da aula.
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No entanto, podemos perceber que todos os métdimsneentivar o aluno a
desenvolver sua percep¢do auditiva. Isso se dadierentes maneiras como, por
exemplo, ouvir diferentes musicas, ouvir uma segjaémtmica para depois executa-la, ou
ainda ouvir uma melodia para depois repeti-la. @aase leva o aluno a ouvir, significa
gue ele também tem que desenvolver a mesma comdwia:

Estar no mundo e perceber suas formas, cores msheclui também perceber
seus sons. Uma crianca que aprende a ouvir e eertaps 0os sons que existem a sua
volta, quando adulto tem muito mais chances despermmuances de uma obra musical.

Deste modo, é preciso pensar além das aulas deasfism ambientes particulares
como conservatorios e escolas de musica onde vidngdi apresente-se voluntariamente
para esse conhecimento. Se essa area de conhecimiemino é tdo importante, por que
ndo amplia-la para a educacdo Basica? A musicap cmm cultural, deve ser acessada
por todos e o ambiente escolar € o melhor lugar gae isto aconteca, pois € l1& que todos
passam uma consideravel parte de sua vida e as @gmilarte sdo um importante espacgo

para o desenvolvimento da aprendizagem musical.
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6. APROPOSTA DE MURRAY SCHAFER

A aprendizagem musical, como pode ser observagaasente texto, € entendida e
explicada de diferentes maneiras. Alguns autorssiéa-se em uma filosofia de carater
construtivista como, por exemplo, a proposta mdégiica de Kodaly e Dalcroze. Ja
Violeta Gainza demonstra, por meio de seu vocabuylam entendimento internalista, a
partir do qual o conhecimento se da pela apropriagi padrdes sonoros retirados do
mundo externo e armazenados internamente. Issdicagdizer que existe um mundo
pronto independente do ser humano, cuja funcatdeéagenas agir como receptor do meio
externo ou, em outras palavras, que a interag&eidbumano com 0 mundo se resume a
captar informacao fornecida pelo meio ambiente.

Ao apresentar a proposta de Murray Schafer é quezsclarecer, primeiramente,
que o referido autor ndo propde um método de edocagusical, mas sim um
encaminhamento para se pensar sobre a musicaemsaon. Outro ponto a ser destacado
€ que este autor ndo enfatiza em sua propostaireates teoria musical e, para entender
melhor sua atitude enquanto compositor, pesquisadprofessor de mausica, se faz
necessario compreender, que as bases de suasdgdatvas podem ser encontradas em
outras formas de entender a relacdo de ensino apdmdizagem musical além da
abordagem construtivista.

Destarte, apresento outros paradigmas no senéddechonstrar a influéncia da
fenomenologia e de uma perspectiva ecoldgica nbemmmento musical de forma a tentar
aproximar a abordagem schaferiana. Assim sendaed@sp definir fenomenologia e
ecologia antes mesmo de apresentar a proposta aayNgchafer.

A palavra fenomenologia € a juncédo de duas palaigaémeno (do latim phaenomenon)
e logia, formando a palavra latina phaenomenolggesignifica “tudo o que é percebido
pelos sentidos ou pela consciéncia” (CUNHA, 199858). Como termo filosofico,
fenomenologia aparece pela primeira vez na obraNarganon’® (1764) do francés J. H.
Lambert (1728-1777) e filosofos como Kant (17844)80Hegel (1770-1831), entre
outros, também utilizaram o termo, porém com sigaifos diferentes. A fenomenologia,
hoje, como corrente filosofica contemporanea, seguwencepc¢do do termo, de acordo
com o filésofo Edmund Husserl (1859-1938) aparecend seqliéncia, importantes obras

% A palavra fenomenologia aparece como titulo Haedte do seu Novo Organon escrita em 1764.
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de autores como M. Heidegger (1889-1976), M. Mereanty (1908-1961), J. P.Sartre
(1905-1980), para citar apenas alguns.

O termo fenomenologia compreende, em um sentids @u@iplo, descrever 0s
fendbmenos “tais quais se apresentam no tempo epax@ Na acepcao filosofica, € a
ciéncia “eidética” (do gregeidétikis concernente ao conhecimento) ou ciéncia das
esséncias, diferindo da psicologia, que é a ciétusdatos baseados nas coisas sensiveis e
cujo objeto sdo os fatos particulares e contingéid!SKIER, 2001, p.207).

Niskier define a fenomenologia husserliana como ‘wswo método que procura
apreender, através dos acontecimentos e dos faipfies, as esséncias, isto €, as
significacdes ideais percebidas diretamente pé&liecao” (NISKIER, 2001 p. 207).

Husserl foi autor de diversas obras entre éagstigacdes Logicad 901 e 1902)déias
Diretrizes para uma Fenomenologifl913) e Meditacbes Cartesianag1929). A
influéncia de seu método fenomenoldgico aparecedemrsas obras das areas das
ciéncias humanas durante todo o século XX.

O meétodo fenomenoldgico desenvolvido por Hussaé torigem a partir de sua
critica contra o psicologismo, pois a psicolog@no forma de conhecimento nos fins do
século XIX, “gozava de grande prestigio e tendiaraverter-se na chave de explicacao da
teoria do conhecimento e da ldgica, retirando edsasplinas do campo da filosofia”
(CHAUI, 1988, p. VII). Sua critica consiste em smgér que as leis logicas ndo podem ser
fundamentadas numa ciéncia empirica, como é odaagsicologia, pois falta-lhe regras
l6gicas. De acordo com Husserl, o problema fundéahela teoria do conhecimento € o
conjunto das certezas e evidéncias alcancadaspelito em relacdo a realidade exterior,
fato que a psicologia néo foi capaz de mostrartiobj@ente.

Outra importante colocacao feita por Husserl @sgrtada na sua obivieditacdes
Cartesianas(1931), na qual o filésofo aponta os problemadanma de conhecimento
gerado pelo cartesianismo e sugere uma nova alemnddgso pode ser percebido logo no
segundo topico da introducdo da citada obra “Né&t@&$s de um recomeco radical em
filosofia” (HUSSERL, 2001 p. 21). Nessa obra, Husdaz uma leitura da obra
Meditacbes Metafisicasescrita em 1641 pelo fildsofo René Descartes G4850), e
mostra que a metafisica cartesiana ndo pode skerWiase para qualquer ciéncia, pecando,
principalmente, no que tange a experiéncia. Sobreconteddo dasMeditacdes

CartesianasHusserl afirma:
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Sem conhecer outro objetivo sendo o de um conhatinadsoluto, ele
se proibe de admitir como existente o0 que naotetthinente ao abrigo
de qualquer possibilidade de ser posto em duvidlam$te, portanto, a
uma critica metddica, quanto as possibilidades wadd que possa
apresentar, tudo aquilo que na vida da experiéadim pensamento
apresenta-se como certo, e buscar alcancar — sivglos pela excluséo
de tudo o que poderia apresentar uma possibilidedelivida, um

conjunto de dados absolutamente evidentes (HUSSERIL, p. 21).

Com relacdo ao termo “transcendental”, apresentag® no inicio do texto, &
preciso entender o ato da percep¢ao. De acorddBetin em seu texto Fenomenologia e
Ciéncias Humanas, o ato da percepcéo

[...] n&o deriva do objeto externo, mas dependepdéancialidades do
sujeito humano. A percepcéo serve para conheceal@ade externa,
ou seja, é relacionada intencionalmente ao objetoianto percebido.
[...] Essa estrutura percepcao/percebido € inerehnteestrutura
transcendental do ser humano, pois todas as vag€n@stdo

by

ligadas/relacionadas a estrutura do ser humanoerdepcdo que se
define por estrutura do ser humano ja possui estasturas e, portanto,
elas transcendem o objeto fisico (BELLO, 2004,9). 4

A novidade do conceito de fenomenologia na obrblakeserl é seu entendimento
sobre 0 que o autor considera como estrutura tadsotal. Para ele, a estrutura
transcendental pode ser entendida como as vivédasgagquais n0s temos consciéncia. Por

iss0, € preciso definir quais sdo essas vivéncias.

Quando nos comecamos a fazer uma analise das igéatravés da
andlise do corpo, chegamos a percepcgédo. Trata-sendevivéncia de
gue temos consciéncia. Outras vivéncias sao: exéd| a lembranca, a
memdéria, a imaginacdo, a fantasia. Estes sdo emenge atos e
vivéncias presentes nos sujeitos humanos, portesdto, estruturas
proprias de todos os homens (BELLO, 2004, p. 50).

Sabe-se que o0s seres humanos nao passam, exatanpetds mesmas
experiéncias, porém existem aquelas que sdo comuieslos como, por exemplo, a
sensacao de frio ou calor. Nessas experiénciasmhaspecto de universalidade, ou seja,
atos que todos os seres humanos podem experimeoiiGgontém estruturas. Quando as
experiéncias sdo externas, como a do exemplo a@las,dependem da percepcao ou
podem ser, ao contrario, de carater interior. Huskdine essas estruturas coswgeito
transcendentak o que Ihe interessa “é o estudo da relacao petoepcédo e percebido. O
percebido se refere sempre a algo percebido: eoopgecebido” (BELLO, 2004, p. 51).
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7

Outro conceito importante a ser entendido na otlea Husserl é o de
intencionalidade. Para o fildsofo, a intencionaliel@ode ser divida em dois aspectos: um

objeto que existe, e um objeto que é percebido.

Esse é um ponto muito importante por que signific@ 0 nosso

conhecimento pode captar as coisas, mas as coms@aguanto objetos
fisicos — sempre permanecem fora de nés. Todawimarcerta medida
as coisas estdo dentro de nos: a folha enquantelpéa esta dentro de
nés® (BELLO, 2004, p. 89).

O autor emprega 0s seguintes termos: imanemnscendente. Tudo aquilo que
esta fora do sujeito é transcendente, e o imarangaijeito trata daquilo que esta dentro.
Analisar a imanéncia do sujeito é um ponto prifcifaobra husserliana, pois analisar o
gue € imanente ao sujeito seria analisar suasaia®&n

Quando saimos do plano da percepcéo, passamo® damo da reflexdo que
implica tratar da vivéncia, porém em outro nivessin, para usar a percepcao auditiva
como um exemplo, poderia dizer que, ao ouvir oaaet um passaro, por exemplo, nos
temos a vivéncia de ouvi-lo. Embora o canto dogrésseja algo externo, o som por nés
ouvido estad dentro de nos e, de acordo com Hussedyvir esta na dimensdo da

interioridade.

Nés normalmente estamos voltados para fora e @ldifis voltarmos
para identificar o que esta acontecendo dentraddeMos vemos, se é
um caso de ver; nGs tocamos, se € um caso de @sAQUVIMOS, se é
um caso de ouvir, ou seja, nés percebemos objetessgo por nés
percebidos e que num certo sentihdram em néMas de que forma?
Pois ndo entram como objetos fisicos, pois ndsreeapdemosientrg
noés captamos dentro. O perceber esta dirigido paraoisas, por
exemplo, os objetos do mundo fisickende para esta € a
intencionalidade, o olhar quiatenciona, capta e percebe o objeto
(BELLO, 2004, p. 90/91).

Ao priorizar a experiéncia perceptual, € possparisar na proposta de Schafer,
quando este convoca para a audicdo da paisagemas@®sons que nos cercam estao
acontecendo, ou melhor, estdo vibrando e estimalamossos timpanos, sem que
percebamos. E a intencionalidade que vai valobeamelhor, realcar o que ouvimos de
forma que estes sons passam a criar um signifipad®d nos. Por isso, é tdo importante

fazer o aluno ter a intencdo de ouvir, pois contan uma audicdo sem a intencdo de

37 Nesse trecho a autora cita um exemplo do proprssetl sobre intencionalidade ode este fala da
percepcao de uma folha de papel.



88

perceber os estimulos sonoros ndo vai contribostepiormente, para o reconhecimento
de padrdes musicais como o timbre, a altura, ansidade, a duragédo, e os estilos
musicais, como sugerem o0s métodos de educacaoahagiesentados na secao anterior.

Seguindo a abordagem fenomenolégica apresentaddusser!, outro importante
filésofo que deve ser citado é Merleau-Ponty. Derdgm com Ozmon e Craver (2004,
p.252), “Enquanto Husserl buscava um agrupamentopleto por meio da reducédo
fenomenoldgica, Maurice Merleau-Ponty sustentava géo poderia haver nenhuma
negacdo do mundo e, portanto, nenhum agrupamemplei”.

A chave para entender a fenomenologia de MerleatyF a percepcao.

Ele acreditava que a filosofia anterior havia esraab ver nossa
principal relacdo com o mundo como aquela de unsgor com um
objeto de pensamento. Pensar, pensamento e objetpensamentos
nao sdo concretos, mas abstratos. A percepc¢aoeoenrrum mundo
concreto e temporal de fluxos, e 0 que pensamosisiapseu respeito
pode n&o servir para percepcoes futuras simil@2MON, CRAVER,
2004, p.252).

E possivel afirmar que a filosofia de Merleau-jaesta intrinsecamente ligada a
percepcdo e, consequentemente, ao corpo, porguoe geio dele, que nos relacionamos,
ou melhor, que interagimos com o mundo. De acoao ¢ autor, percebemos o mundo
gue nos é acessivel no qual existem objetos quaEderamos reais e que existem por Si
mesmos. O mundo que € exterior a n0s € compreepdidmeio de nossa experiéncia.
Segundo Chaui, “[...] essa crenca na existénciant realidade em si esta destinada a
esvair-se a partir do momento em que, deixandoedensssa forma espontanea de
instalacdo do mundo, converte-se em tema de noEseogacad. A fé transforma-se em
perplexidade, a evidéncia, em enigma, ndés e o muaeomistérios” (CHAUI, 2002,
p.198).

Merleau-Ponty é herdeiro da fenomenologia de Husgee, de acordo com
Sombra (2006, p.15), “tem em mira o naturalismosealismo e o positivismo, que
dominam o pensamento cientifico e filoséfico dangira metade do século XX”. Assim
como Husserl, Merleau-Ponty também valorizacasas vividas pois acredita que o
conhecimento se da via relacdo da percepcao commdorpercebido. “Em virtude desse
parentesco ontolégico do meu corpo com o mundo esilailidade ou perceptibilidade

3 A autora esta se referindo a perguntas como: estti? Que horas sd0? Aferidas anteriormente como
exemplo de manifestacdo de um “realismo ingénuexadéncia cotidiana”.
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intrinseca de ambos, a percepgédo, sinal visiveniida encarnacdo no mundo, é um
acontecimento natural” (SOMBRA, 2006 p.27).

Sua fenomenologia abre espaco para unir mentep®,csujeito e objeto entre
outros exemplos que foram separados anteriormegite dualismo cartesiano, e busca

reunir o fisico, o vital e 0 humano por meio dacppgdo como fundamento da razéo.

Todo o universo da ciéncia & construido sobre odmuwivido, e se
gueremos pensar a propria ciéncia com rigor, [piecisamos
primeiramente despertar essa experiéncia do muadqudl ela é a
expressdo segunda (MERLEAU-PONTY, 1994, p 3).

A base da fenomenologia pontyana esta na val@dzdas experiéncias do corpo
no mundo. Dessa forma, podemos entender que aoetieg ensino e aprendizagem em
arte, e, de maneira especial, em musica, estauliesie relacionada a percepcdo. Uma
vez que a audicdo € colocada como o centro dedatigs relacionadas ao
desenvolvimento musical, evidencia-se a aproximat@groposta fenomenologica de
Merleau-Ponty com as praticas metodologicas em agdioc musical que privilegiam a
audicdo, como é o caso da proposta de Schafer.

Por outro lado, a ecologia, ou melhor, uma abomageoldgica pode ser
entendida a partir de pressupostos da fenomenolpgiess ambas entendem que o
conhecimento sobre 0 mundo ndo sao representa@igaisminternas e, sim, um processo
dindmico entre o0 homem e o meio ambiente. A escdidesa abordagem ecolbgica
apresenta-se como uma alternativa as abordagelitsdrais, racionalistas e dualistas, no
sentido de explicar como ocorre a aprendizagem ham@ construtivismo pode ser
considerado uma das principais explicacdes radgiaal acerca da aprendizagem. Por
mais que Piaget considere a interacdo com 0 muowho mecessaria a aprendizagem, o
autor entende que € no interior do sujeito quenhh@cimento € construido. Gibson e Pick

optam por usar 0 construtivismo como uma propastér&ria a perspectiva ecologica.

A further distinction between construction theoréesl the ecological
approach is that neither information-processing nmnationalist

approaches link perception with action. ExceptR@get, construction
theories do not hypothesize a role for action ircpptual development.
The ecological approach, on the other hand, empémsithe

fundamental reciprocity of perception and actig@@GIBSON e PICK,

2000, p. 12/13).

%Uma outra distingdo entre as teorias construtivistaa abordagem ecolégica é que nenhuma teoria do
processamento de informacdo ou racionalista ligaerepcdo com acdo. Exceto para Piaget, teorias
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A idéia do ciclo percepcéo/acéo é constante nadajem ecoldgica e, por isso, €
caracterizada por ser um sistema dinamico entgéi@ @ percebedor e 0 meio. Podemos
dizer que o conhecimento € a forma de cada um ragimundo. Nesse aspecto, a

abordagem ecoldgica conta com importantes premissas

[...] the focus must be on the animal-environméntaind that neither
representations nor innate or perordained planscdidevelopment.
Istead, new abilitiees emerge because multiple ™imdorces of
growth and the organism's own activity drive depetental chang®

(GIBSON e PICK, 2000, p. 13).

A percepcao auditiva € uma habilidade que deveesenvolvida por estar ligada
a experiéncia, principal recurso de aprendizagem ajser humano dispde. Assim, a
audicao constitui um importante contetudo a serrededo nas aulas de masica e, por
Isso, acreditamos que a vivéncia baseada na audey@oser colocada como o fim, e ndo
somente como um meio.

Autores como Humberto Maturana e Francisco Varalab&ém propéem uma
maneira diferente de entender o conhecimento, nd@ntendimento de apropriacdo de
informacgdes a serem processadas pelo percebederfumdamentado no fato de “que os
seres vivos sdo autbnomos, isto é, capazes de zirahus proprios componentes ao
interagir com o meio: vivem no conhecimento e coshe no viver’” (MATURANA e
VARELA, 2001, p. 14).

Os processos dinamicos sao entendidos dessa fpamsajizer que 0s seres Vvivos
sado autbnomos pode parecer que ndo precisam do anddente para viver, 0 que
sabemos nédo ser possivel. Por outro lado, o serndo responde ao meio sempre da
mesma forma diante de uma mesma situacdo. E pregisader que seres vivos e meio
ambiente ndo sdo opostos e, sim, complementaresa “tbnstréi a outra e por ela é
construida, numa dindmica circular” (MATURANA e VERA, 2001, p. 14).

Nesse sentido, podemos relacionar a ecologiaea@rfenologia, pois a acéo e a
experiéncia servem de suporte para o conhecimedapendem muito da percepcdo. A

experiéncia a que nos referimos se resume tantenesnexperiéncia simplesmente fisica,

construtivistas nao propéem um papel para a ag&esenvolvimento perceptivo. A abordagem ecoldgica,
por outro lado, enfatiza a reciprocidade fundametggercepcao e da acéo (trad. nossa).

“01...] o foco deve estar no ajuste entre o anin@mheeio-ambiente, e que nenhuma representacaonagan i
ou planos pré-ordenados dirigem o desenvolvimehtoinvés disso, novas habilidades emergem porque
multiplas forcas dinamicas de crescimento e a padptividade do organismo dirigem a mudanca no
desenvolvimento (trad. nossa).
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como, por exemplo, ter uma reagdo a mudanca destainpa, quanto nos niveis sociais e,
por isso, “o fenbmeno do conhecer € um todo intkge estd fundamentado da mesma
forma em todos os seus ambitos” (MATURANA e VARELZ01, p.33).

Assim, abordagens metodoldgicas, como a propostisludeay Schafer (1933-),
podem ser vistas a luz da fenomenologia de MefREmty, ou ainda, a partir de
pressupostos ecoldgicos, pois apresenta uma tentiiintegrar o homem no mundo por
meio da percepcao que, no caso da musica e dpmazagem, € auditiva.

Para Schafer, ecologia pode ser entendida comestuo que precisa relacionar
todos aqueles que vivem em determinado meio-angeigue produzem e transformam
esse meio. Nesse sentido, sua proposta pode ssrdiEl@ como plano politico para o

mundo atual.

A paisagem sonora do mundo estda mudando. O homedernm
comeca a habitar um mundo que tem um ambiente ie@Ust
radicalmente diverso de qualquer outro que tenimhemmdo até aqui.
Esses novos sons, que diferem em qualidade e indeiesdaqueles do
passado, tem alertado muitos pesquisadores quasitpeaigos de uma
difusdo indiscriminada e imperialista de sons, ealomquantidade e
volume, em cada reduto da vida humana (SCHAFERL,20Q7).

A preocupacgédo do autor na condicdo de um ser humae habita este mundo e
interage com ele é com nossas ac¢des que interfe@emaneira como conduzimos nossas
relacbes com o mundo. E é nesse aspecto que a danlmgia pode servir como
embasamento filoséfico para fundamentar acdes armaedo musical que priorizem a
percepcéo para a paisagem sonora mundial quenséotraa a cada dia.

Quando levamos em consideragao a percepc¢éo quasnada educagdo musical,
trata da percepcao auditiva, desenvolvemos uma maveeira de interagir com o mundo,
pois 0 aluno em uma sala de aula, a partir desspquiva, € chamado constantemente a
ouvir 0s sons que o cercam e dar um significadles ©uvir a paisagem sonora é uma
maneira de ouvir 0s sons ambientes e obrigar-semart uma atitude frente a eles,

conforme propde a fenomenologia pontyana apontad&g@mbra:

A significagdo para o conjunto ou a totalidade & &llerleau-Ponty
refere-se néo é outra coisa que a experiéncianatigb organismo vivo

ou corpo bioldgico, que aparece e se comporta ctotalidade
integrada owestrutura.(...) A eficicia do estimulo ndo depende apenas
de sua presenca e atuacio objetivas. E preciso elpieseja
“reconhecido” pelo organismo, ou seja, € precistirjuir a presenca
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‘em si’ do estimulo e sua presenca ‘para 0 orgasiisqoue reage
(SOMBRA, 2006, p.88).

Essa reacdo passa a ser consciente e preparsgogaha interagir com o mundo de
forma ampla, pois as aulas de musica, com énfasesenvolvimento auditivo a partir da
audicao de paisagem sonora, prop6em uma conscEnoi reacdo por parte do ouvinte
mediante a um estimulo ja existente, mas que, seenfiinado, passa despercebido e
diminui o espaco de significacdo na relacdo homemelo.

Mas o que Schafer considera Paisagem Sonora?dQualais motivos levaram
este compositor a apresentar uma postura difeemteelacdo aos sons, a musica e a
educacdo musical? Nesse sentido acredito ser iampertapresentar ao leitor este
compositor contemporaneo e que vem ganhando nernitosiastas aqui no Brasil quando
0 assunto é ensinar musica.

O canadense Murray Schafer tem sido, além de catoposm reconhecido
pesquisador musical desde a década de 70. Suaigzesthrange tanto o campo da
composicdo como da educacdo musical. Seu trabalbancau reconhecimento
internacional ndo s6 na area da musica, como tanttoérxe a tona importantes questdes
sobre a poluicdo sonora mundial.

Um importante livro de M. Schafer @ Ouvido PensanteNessa obra, o autor
apresenta-nos diversas discussdes sobre musicageai sonora e elementos sonoros
como som, siléncio, ruido, timbre, melodia, textuiemo, entre outros. Esse livro &
resultado da unido de outros cinco livretos queitorgoublicou separadamente. Schafer
tece importantes comentarios a partir de sua épaa quando foi convidado para
trabalhar como professor de musica da Educacac@aas escolas canadenses. Seu texto
apresenta inclusive os diadlogos entre ele e sea®sino capitulo chamado “Compositor
em sala de aula”. Uma importante questdo que oadduaesponde neste capitulo, ao
discutir com seus alunos, é “o que é musica?” & pas pra pensar, esta é uma pergunta
um tanto quanto dificil de ser respondida. A ppiwipodemos pensar como os alunos de

Schafer pensaram.

Musica € alguma coisa que vocé gosta.

Musica € som organizado com ritmo e melodia.

Mdusica € som agradavel ao ouvido.

Musica é uma arte.

Musica é uma atividade cultural relativa ao somH8EER, 1991 p.
25).
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Depois de anotar no quadro todas essas defini§gasfer passa a questionar uma
de cada vez mostrando aos seus alunos que todatesdrta forma, insatisfatorias. Sobre
a primeira e a terceira definicdo, o autor apomtaa o problema a questdo do gosto
pessoal. Nem todos gostam da mesma musica e nernsgm@as musicas ou estilos
musicais que ndo gostamos deixam de ser musicasie€no vale para a terceira
definicdo, pois aquilo que é agradavel para umsigidfica que € agradavel para o outro.
As vezes, podem ocorrer situaces em que uma m@sieagostamos e julgamos
agradavel pode vir a tornar-se desagradavel depdodda situacdo de cansaco ou
estresse em que nos encontrarmos.

Sobre a segunda definicdo, Schafer mostra a senssatjue esta também é falha,
nao por apresentar as palavras ritmo e melodia, ‘S@® organizado”. A partir da
audicdo da obra contemporanea chanmladnrasobrevivente de Varséftacomposta em
1947 por Arnold Schoenberg (1874-1951), que ja eite outro momento deste texto, 0s
alunos perceberam que essa obra nao apresentagsnizacao clara quanto ao ritmo e a
melodia. Esta apresenta alguns gemidos e suspind@njente com as notas musicais.
Sobre o ritmo, o autor comenta: “é uma peca ritmamate mais complexa do que,
digamos, uma sinfonia de Beethoven; mas nuncade ganfundir complexidade ritmica
com falta de ritmo. A falta de ritmo é o puro caoembora mesmo isso possa ter o seu
lugar” (SCHAFER, 1991 p. 32/33). O autor afirma k&#m que ndo é necessario ter os
dois elementos (ritmo e melodia) para que uma rause& configure como tal. Essa
afirmacao é confirmada pelos alunos, quando Schkafarum instrumento de percusséo, e
os alunos afirmam que é musica por ter ritmo, embéo tenha melodia.

Sobre as duas ultimas definicbes, Schafer mosteasalunos que seria necessario
definir o que € arte e o0 que é cultura. Como s&® @mceitos muito abrangentes, o autor
opta por defini-los em outro momento, porém naaddmo em seu livro. Apos essa rica
discusséo, seus alunos conseguem chegar a umgé@iefaom a qual todos concordam:
“MUSICA E UMA ORGANIZAQAO DE SONS (RITMO, MELODIA,ETC.) COM A
INTENCAO DE SER OUVIDA” (SCHAFER, 1991 p. 3%) Além disso, Schafer
comenta, nessa mesma obra que questionou o coorpdsitn Cage (1912-1992), sobre
uma definicdo de musica, pois se sentiu incomogedo fato de ndo ter uma definicdo

convincente.

“! Uma das mais importantes obras musicais dedicamhslocausto.
420 destaque foi dado pelo autor.
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[...] eu ndo gostava de pensar que a questdo derdefobjeto a que
estamos devotando nossas vidas fosse totalmentssdinpl. Eu achava
gue John Cage também né&o pensaria isso, e ent&vigsara ele e lhe
pedi uma definicdo de masica. Sua resposta: “MUshcasons, sons a
nossa volta, quer estejamos dentro ou fora de sidasoncerto”
(SCHAFER, 1991 p. 120).

Assim, podemos perceber que uma definicdo de mimEssa a ser, atualmente,
cada vez mais abrangente do que alguns livros apdssentam. Por exemplo, o verbete
de musica trazido pelo Dicionéario da lingua porasgudefine-a como “arte e ciéncia de
combinar os sons de modo que agradem ao ouvidoERBD] 2001 p. 530). Ou seja, a
mesma definicdo dada pelos alunos de Schafer fromnobservamos, insatisfatoria.

Precisamos levar em conta que o mundo vive emtammesmudanca. As grandes
invencgdes tecnologicas criadas no intuito de matheossas vidas assim como mudancas
de ordem politica, econdmica e social, a0 mesm@demlteram a paisagem sonora, e
também nosso modo de pensar e agir. Por isso,otmms esperar que a musica esteja

isenta dessas influéncias.

Uma enorme reviravolta dos principios estéticosma unova atitude
ante o som comegam a se delinear nas primeiragada século XX,
provocando uma significativa mudanca na histéria pacepcao
auditiva do homem ocidental. Aqueles sons queprnaitconfiguraram-
se como “pano de fundo” — os ruidos ambientaisrrato-se, agora,
musicais (SANTOS, 2002, p. 53).

Em seu outro livroA afinacdo do mundm autor expde de maneira sistematica sua
tentativa de estudar o ambiente sonoro. Para talgons termos que sdo recorrentes em
seus textos e que acabam por se tornar familiarkstar sdo criados pelo proprio Schafer
no intuito de formar conceitos, tendo em vista gee campo de pesquisa ainda nao era
conhecido na década de 70 do século XX. Um dessa®$ ésoundscapegue tem sido
traduzido para o portugués coip@sagem sonota

A sistematizacdo de sua pesquisa teve inicio dguanautor mostrou como a
paisagem sonora evoluiu no decorrer da histéria. tBebalho chamou a atencédo de
pesquisadores e educadores em todo o mundo. Atoige conferéncias nacionais e
internacionais a esse respeito, incluindo um fonwmdial denominad®he World Forum

for Acoustic EcologyForum Mundial de Ecologia Acustica).

[... o impacto dessas atividades na evolu¢cdo daagam sonora
mundial tem sido pequeno. Sempre achei que a efluqagblica € o
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mais importante aspecto do nosso trabalho. Em pomkigar

precisamos ensinar as pessoas como ouvir mais dosida e
criticamente a paisagem sonora; depois, precisawlastar sua ajuda
para replaneja-la. Em uma sociedade verdadeirantmmecratica, a
paisagem sonora sera planejada por aqueles queineta, e ndo por
forcas imperialistas vindas de fora (SCHAFER, 200P).

E claro que a preocupacdo com o meio ambientbenpestar fisico e mental de
todos os seres que habitam este planeta ndo é @oumrser apenas de Schafer. Varios
sdo os pesquisadores, nas diferentes areas docoueh&, que vem demonstrando
crescente preocupacao com a quantidade de pokxgstente hoje no planeta.

Apenas para citar, o planeta, hoje, enfrenta proas como a escassez de recursos
naturais imprescindiveis para a sobrevivéncia dstersas vivos, extingcdo de espécies
animais e vegetais, entre outras situagfes quespmmdem a forma de o homem estar no
mundo. De acordo com Capra, outro importante psadar atento as mudancas atuais,
esses “sdo problemas sistémicos, o que significa gstdo interligados e séo
interdependentes” (CAPRA, 1996, p. 23).

Para ele, a crise pela qual o planeta passa hajen& crise de percepcdao,
consequéncia da visdo de mundo inadequada e abspletpossuimos, pois que agimos
como se todos os avangos tecnoldgicos nao fossear af planeta e como se 0s recursos
naturais fossem inesgotaveis. O autor propde ortangontrario: temos que desenvolver
comunidades sustentaveis que sdo: “ambientes sec@ilturais onde podemos satisfazer
as nossas necessidades e aspiracbes sem diminalianses das geracdes futuras”
(CAPRA, 1996, p.24).

Solucbes existem para diminuir a quantidade deigim@uno mundo. Schafer
(1994), como compositor, demonstra interesse ecppagao com a poluicdo da paisagem
sonora, bem como a participacdo de cada indiviggsangrande composi¢ao continua que
€ a paisagem sonora mundial. Para ele, o ouvidty gom o tato, sdo os sentidos mais
pessoais que possuimos. Os ouvidos ndo possueebdEe ndo podem ser desligados a
vontade. Segundo o autor, “A Unica protecao paraueglos € um elaborado mecanismo
psicolégico que filtra os sons indesejaveis, paacsncentrar no que € desejavel”
(SCHAFER, 1997, p.29).
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Outros estudiosd% no entanto, contradizem Schafer e afirmam que héa
mecanismos fisioldgicos, e ndo apenas psicologica®lvidos na filtragem e atencéo
seletiva dos eventos sonoros.

A proposta do autor é tirar a audicdo de seudntais restrito que, no caso, pode
ser entendido como a audicdo musical, e ampliddea poutros ambientes, ou,
especificamente, para todo o meio-ambiente. Sclegdersenta como primeiros passos
para uma audicéo consciefiteperceber os sons a sua volta a ponto de recankeae
fonte, sua intensidade, sua origem e classificadesacordo com suas diferentes

propriedades € o primeiro passo.

[...] o trabalho de Murray Schafer seria mais bdassificado como
educacdo sonora de que propriamente educacdo musicao, em

certa medida, comprometido com procedimentos, as@imétodos de
ensino. O que ele propbe deveria anteceder e permemsino da
musica, por promover um despertar para o univensors, por meio de
acOes muito simples, capazes de modificar subsiamante a relagéo
ser humano/ambiente sonoro (FONTERRADA, 2008, p-195).

Fica claro que a preocupacao de Schafer com a @ilueai muito além de uma
educacao musical e, perpassa, primeiramente, a@iauditiva. Nos dias atuais, as
pessoas estdo cada vez mais alienadas a pontanjdexmanenos, perceberem 0s sons a
sua volta. A preocupacéo atual do autor, que é tensaias palestras no Canada e em todo
o mundo, é conscientizar as pessoas que vivem emumado onde a poluicdo sonora
alcanca niveis estrondosos e, a partir dai, sug@mportamentos para tentar reduzi-la.

No entanto, a proposta de audicdo das paisagensasamio acontece apenas pela
preocupagdo com o meio ambiente no qual vivemaspqasui niveis de ruido altissimos,
0 que, consequentemente, resulta em uma situaeémaalte. Para Schafer (1994), o
estudo da paisagem sonora em diferentes periodasvikzacoes, também traz
informacgdes ricas sobre sua cultura, suas cres¢as, relacdes sociais e com 0 meio
ambiente, seus valores morais e éticos. Por meigedeestudos, é possivel perceber, ou
talvez até caiba dizer, comparar 0 que a evolueénotogica, a partir da revolucéo

industrial, trouxe para o ambiente sonoro.

* Gibson, 1966; Varelat al, 1991.

4 0 termoconscienteé utilizado aqui por citagdo do proprio autor. &eh ndo faz muito esforgo para
explicar o que entende por consciéncia, ao menosuasiduas obras principais. No entanto de acanao ¢
0 cap. 12 dé\ afinacdo do mundm autor se coloca em favor de uma perspectivguiama de analise e
descricdo dos processos perceptivos e cognitivaspbdemos observar forte caracteristica metaffeca
explicacdo dos fenbmenos cognitivos e perceptivos.
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As informacbes sobre a paisagem sonora do passadp possivelmente,
imaginadas por meio da descricdo dos sons em teabye a mitologia, em romances, em
épicos, ou ainda, na observacdo de desenhos regesin pinturas, na arquitetura, na
fauna e flora, na localizagdo geografica, na fodnapchosa, enfim, em todo o material
histdrico, artistico e oral que foi preservado @ aghegou até nds. Tal material traz
consigo uma quantidade de informagfes que, de ¢emmaa, torna possivel inferir
aspectos do ambiente sonoro de cada época e local.

Schafer (1994) leva o leitor a inferir ndo sO p¥ntes sonoros, mas também a
perceber a importancia que alguns elementos daezatdinham para as civilizacoes e
como estes afetavam a vida das pessoas naqueta époc

O amor pelo oceano tem fontes profundas, e est@&s mgistradas em
uma vasta literatura maritima do Oriente e do OQdEleQuando a agua
presencia a historia da tribo, os dedos do ocegaoan o épico. A

matéria-prima da Odisséia (de Homero) é o ocearagr@rio Hesiodo,

vivendo na Boécia longe do mar e das suas inquégaas, ndo pode
evitar a atracdo do oceano (SCHAFER, 2001, p. 35).

De fato, é possivel perceber a grande abrangéecisua metodologia, pois ele
parte do estudo da matéria prima da muasica, o §@is. sons sdo, como destaquei
anteriormente, colhidos na maior fonte sonora emist no mundo: o préprio meio-
ambiente. Os sons saa, priori, percebidos e catalogados para, posteriormentemse
manipulados.

Como o foco da audicdo esta, primeiramente, naagam sonora do meio-
ambiente em que os alunos estdo envolvidos, podgmeosber a abrangéncia da
metodologia de Schafer, pois seu objetivo €, reateapresentar esclarecimentos sobre o
conceito de escuta, de percepg¢éo para o aluno @xE®au universo sonoro para, depois,
limitar gradativamente essa escuta em propostagamigpor meio de improvisagoes e
composicoes.

Ao contrario dos outros autores apresentados antente, Schafer tem o mérito
de ampliar o papel desempenhado pela audicdo eprgpasta de educagdo musical. Um
dos fundamentos de sua proposta é tirar a audigdsed sentido mais restrito, que €&
sempre configurada como audicdo musical, e ampligdra outros ambientes, ou
especificamente, para todo 0 meio-ambiente. Sclagiersenta, como primeiros passos,

uma audicdo consciente, perceber 0os sons a s@aavptinto de reconhecer sua fonte, sua
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intensidade, sua origem e desenvolver habilidades glassifica-los, de acordo com suas
diferentes propriedades.

Com isso, o autor propde que se direcione a audig@neiramente a paisagem
sonora do meio-ambiente em que os alunos estadvetog Sua proposta é realmente
incentivar a audicdo como ponto central para qwduno possa expandir seu universo
sonoro e, num segundo momento, conseguir estabelgt®ios Uteis de julgamento e
classificacdo. Podemos perceber que o objetivacipal de sua abordagem, desde a
percepcéo da paisagem sonora até a sua classfiesta na propria audicdo sem abordar
inicialmente situacdes e padrées musicais de audica

Destarte, gostaria de chamar a atencdo para o datoque, como seres
contemporaneos, precisamos conhecer essa novacastét musica da melhor forma
possivel. Penso que fica dificil viver em um murglee oferece diferentes recursos
tecnolégicos como, por exemplo, a internet e ddele celular, (para citar apenas 0s
recursos de comunicagdo) e convalidar apenas agasiusompostas nos moldes dos
séculos XVII, XVIIl e XIX.

Destaquei obra de Schafer, uma vez que, partiedeadabordagem, o educador
musical alcangca seus objetivos quando proporcioos #eus alunos uma audigcédo
consciente e uma ampliacao de possibilidades sego&resulta em participacoes ativas
quando todos discutem o que ouvem e desenvolverritgnio de avaliacdo sobre o que
ouvem. Nesse ponto, Schafer (1994) faz que sem®slem sala de aula, percebam a
poluicdo sonora na qual estamos imersos, e pedstdeg para a mudanca desse cendrio,
0 mesmo tema abordado por ele quando particip@dm$& que discutem essa tematica.

Schafer (1994) enuncia duas frentes de pesquisa, gi&cada de 70. Uma primeira
se ocupa diretamente da ecologia, ou seja, dansaisiédade da vida no mundo. Essa
acao caracteriza-se pela sua perspectiva soci@dsenmbioldgica, e merece atencao da
educacao musical. A segunda frente de pesquisdagime ele nos anos setenta, refere-se,
especificamente, a masica contemporanea e inauguoue, hoje, tem sido considerado
por diversos autor&scomo um movimento importante e promissor denontisisagem
sonora. Por fim, pude admitir que sua abordagemdo&igica leva o aluno a desenvolver

uma audicado mais geral e, depois, a aperfeicoarespecificidades.

4 Koellreutter (1997), Santos 2002; entre outros.
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Schafer, como compositor de musica contemporameeya ampliar a percep¢ao
dos alunos para a apreciacdo da musica do séculguEXossui elementos até entdo ndo
abordados em sistemas de produc¢des musicais.

A partir do que foi escrito, acredito ser imporeadescrever algumas atividades
praticas, nas quais a audicdo apresenta-se comelemento imprescindivel para o
desenvolvimento perceptivo do educando. E possametla, refletir sobre como essas
atividades podem gerar diferentes discussdes quangimfessor possibilita acdes que

integram o aluno em seu universo sonoro.
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7. ATIVIDADES

A escuta de paisagem sonora pode promover disaussiiee 0 ambiente sonoro
do contexto escolar a ponto de o aluno percebeelgué, muitas vezes, um agente ativo
na producdo desses sons, principalmente, porqueodke alterar essa realidade. Além de
desenvolver a percepcdo auditiva, possibilita aicAodde musica contemporanea de
diferentes culturas. O que proponho € a audicadpaitagem sonora como forma de
conhecimento e de interagdo com o mundo.

Com as seguintes atividades: 1. proponha aosaenss ficarem em siléncio e
anotar tudo aquilo que estdo ouvindo, ou seja,aarefpaisagem sonora da escola. No
caso de alunos de® kérie, ainda ndo alfabetizados, o professor posdeligitar um
desenh® daquilo que esta sendo ouvido. Limite o exercacidempo de um minuto, pois
mais do que isso pode fazer que criangas comece® @istrair e a produzir sons
propositais.

Na sequiéncia, pergunte quantos sons foram anotadwscessario que o professor
também anote os sons ouvidos junto com os alunaspealer comparar a quantidade de
sons percebidos. Normalmente, a lista do professoaior do que a dos alunos e se pode
questionar o motivo. Seria falta de atencdo? Ostatariamos que percebemos o mundo
ao nosso redor muito mais por meio da visdo dodguaudicdo? Depois da discusséo, o
professor pode classificar a lista de diferentesaimas, como por exemplo, questionando
qual som é mais forte, qual o mais fraco, o mderelte (inusitado) e o mais comum
(corriqueiro). A classificacdo pode ser feita tamlse acordo com a duracao (mais longo
e mais curto) e de acordo com a altura (mais agudais grave).

Posteriormente, o professor pode iniciar uma dis@o sobre poluicdo sonora
questionando seus educandos sobre quais sons el@unetados incomodam, se isso, de
fato, ocorrer. Se a resposta for positiva, quabsarsolugcado para que tal som deixe de
incomodar? Nesse momento o0 aluno se conscientizpelgrande parte dos sons que o
incomoda no ambiente escolar é produzida pelosipgplunos e que existem maneiras
de, pelo menos, alguns desses sons serem evitadeduzidos.

A sugestédo de diminuicdo do ruido escolar podedada pelos proprios alunos.
Essa atividade ajuda no desenvolvimento da audi@m de promover importantes

discussbes sobre o meio ambiente, incluindo a g@usonora como um tipo de poluicao.

“® No caso do desenho, é preciso que a atividadsteseda até 20 minutos.
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Cabe também solicitar uma pesquisa sobre Poluigéor§ que apresente inclusive dados
da Organizacdo Mundial de Saude sobre como esta pajudicar a saude dos seres
humanos. O professor pode, além disso, solicitapeesentacdo de dados sobre a
Legislacdo Brasileira em relacdo ao limite maxineongtido na producao de ruidos. Os
alunos, por conseguinte, podem adotar esse temizires de ciéncias que normalmente
existem no espacgo escolar, solicitando aos oOrgéoypetentes como, por exemplo, a
Policia Cientifica, o empréstimo do aparelho cham&egcibelimetro, que mede em

decibéis o volume sonoro, no intuito de complemeptarabalho medindo sons do

ambiente escolar.

O professor pode também questionar acerca da paisagnora da casa onde
moram seus alunos e quais sdo 0s problemas degmlaonora que la existem. Pode
alertar os alunos no sentido de que esse tipo ld&@o causa maleficios a saude e tomar
medidas preventivas.

A abordagem de Schafer permite ao professor cai@bientes ricos em
experiéncias musicais sem a necessaria utilizagdastrumentos musicais tradicionais.
Isso pode ser percebido nas propostas de Gainsdlydddter e também de Dalcroze que
sugerem a manipulacdo de diferentes ruidos seja®m @rporais, de instrumentos
confeccionados com sucatas ou, ainda, da paisayermas

Desta forma, todos os parametros sonoros podemwivgaiciados pelos alunos
utilizando esses instrumentos. Por exemplo, o patrénaltura, que se refere a qualidade
do som ser agudo ou grave, pode ser facilmenteoedud com a voz e também pelos
instrumentos de sucata como metais, plasticosgpsdie madeira etc.

O timbre, que qualifica a fonte sonora, também psetefacilmente manipulado.
Por exemplo, separar os instrumentos de sucattinplores (latinhas com arroz, pedacgos
de madeira, garrafas plasticas, a voz, palmase entiros) formando uma orquestra de
sons explorando também a intensidade (forte e )fraca duracdo (longo e curto). Em
atividades como esta, é possivel solicitar a umnmcalpara que seja 0 maestro. Com
movimentos dos bracos previamente combinados casreésicos, ele da indicacbes de
intensidade, de duracéo, de timbre e também degiléAtividades como as mencionadas
sdo extremamente ricas, pois 0 aluno manipula o denforma livre e espontanea
desenvolvendo, assim, sua criatividade e sua awudigdsical. No exercicio acima o
maestro €, a0 mesmo tempo, 0 compositor, que tanto@re improvisa. No caso de
haver 20 alunos na sala, serdo 20 composi¢coesnliésre € possivel perceber quais sado

0S sons que mais agradam aos alunos, pois, enteugmsicdes, € 0 som que mais vai
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aparecer. Isso pode estar limitado a um dado mampaois que, eventualmente, em outra
aula, o aluno pode apresentar preferéncia por ®8tos.

O siléncio também passa a ser muito importantenagdes dos alunos. Como ja
destaquei o siléncio ndo € mais auséncia de sosime,um elemento tdo importante
quanto o som. Nas composic¢des infantis ele podeepemplo, gerar expectativa em
relacdo ao som que vem na sequéncia.

Uma atividade como a descrita acima pode ser fimdéi com a confeccdo de
partituras, feitas com graficos e legendas de ehites cores e figuras. Por exemplo, as
palmas serdo representadas por estrelas azuigindié com arroz por circulos vermelhos
etc. O professor podera solicitar aos alunos ogectm lendo a partitura para verem se as
indicacbes nelas contidas séo claras e se eraultades sonoro esperado pelo seu
compositor. Com a partitura a peca musical temsgueseguida a risca exigindo assim a
habilidade e concentragdo dos musicos e podegidangor diferentes maestros.

2. Com a utilizacdo de instrumentos de sucatasl@&tas possibilidades de sons
que o corpo pode produzir é outra atividade qugeckiastante atencdo e desenvolve a
audicdo musical das criancas e, por que nao, dkoadiambém: a sonorizacdo de
histérias. Inventadas ou previamente escolhidds peofessor ou pelos alunos, as
histérias sugerem um universo sonoro muito rice, r@® ficarem limitadas a cantar ou
tocar musicas, mas incentivarem o0s alunos a repmeto, com O0sS instrumentos
disponiveis, toda a paisagem sonora inserida tériais

Assim, sdo muitas as possibilidades de desenvahardicdo musical dos alunos
em suas diferentes faixas etérias. Gostaria, podénesclarecer que o leitor pode criar
suas atividades musicais baseado na leitura dosdogigue foram apresentados nesse
trabalho que, como salientei anteriormente, sa@ Baportes para fundamentar a escolha
de propostas de trabalho e justificar a selecdoodéeudos e metodologias em sala de
aula.

Algumas das atividades aqui descritas foram dededas com futuros
professores durante o Estagio Docéncia realizadonpm em 2008. Essas atividades
serdo relatadas na proxima secdo com intuito deseptar ao leitor possibilidades de
acbes em educacdo musical que aborda a audicaeishggens sonoras e que foi, sob
minha perspectiva, bastante significativa.
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8. RELATO DE EXPERIENCIA

Nesta secdo, relato uma experiéncia com ensimold&ca que planejei e executei
a partir da mesma linha que segui desde o meui@staggraduacéo, ja relatados na
primeira secao deste trabalho. Ou seja, essa érpexise inicia pela audicdo musical
para, posteriormente abordar alguns conteldos aisisicom os também ja citados
parametros sonoros e outros elementos da linguagesical. Escolhi essa abordagem
pelo fato de ser baseada na obra de Schafer, québdestaco como uma importante
possibilidade de acdo em sala de aula.

Essa experiéncia ocorreu em 2008 com os alunggaditiacdo em Pedagogia da
Universidade Estadual de Maringa e foi decorrédoi&stagio de Docéncia (componente
curricular obrigatorio do Curso de Pos-Graduacasstrado e doutorado em Educacao). O
Estagio de Docéncia foi realizado no Bloco 8 daversidade Estadual de Maringd, bloco
do curso de Musica para as turmas 31 e 32. A t@&Inem aulas com a professora Ms.
Vania M. Fialho, e a turma 32, com a professora Mgiane Araldi. A disciplina
Formacéo Docente: Pratica de Ensino de Arte nal&scofertada ao primeiro ano do
curso de Pedagogia e acontece no segundo semesteglal ano. Compareceram trinta e
quatro (34) alunos da turma 31, e vinte e qua#d d2 turma 32.

As aulas iniciaram com a apresentacdo pessoal ebgkiivo desse estagio.
Realizei rapidamente o diagndstico com a turmaemiicdo de saber qual conhecimento
sobre musica eles tinham, inclusive aquele oferpada disciplina, j& que esta iniciou na
segunda quinzena de julho. Verifiquei que pouca$egsorandos tiveram algum tipo de
aula de musica durante o periodo escolar e que astss eram, em sua maioria, aulas de
instrumentos musicais e a iniciativa de estudarea(sartiu do préprio educando, ou seja,
nenhum professorando das duas turmas participoaulies de musica de carater
obrigatério enquanto freqiientavam a Educacédo Basica

O planejamento geral do estagio docente apresemsoseguintes conteudos:
audicao do ambiente do ambiente sonoro, parteatoogra metodoldgica de M. Schafer e
audicdo de diferentes estilos musicais, paramettos som, contato com alguns
instrumentos musicais. O estagio foi dividido enisdaddulos: no primeiro houve uma
discussédo sobre a paisagem sonora e discussacsamas de forma geral até chegarmos
a musica. No segundo moédulo, houve o reconhecinamitiferentes fontes sonoras, ou

seja, objetos que produzem o som e exploracaordepros sonoros.
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Na sequéncia, desenvolvi exercicios praticos poio n®s quais os futuros
professores ouviram e anotaram os sons do amldaraete um minuto. A turma chegou
a conclusao de que, em primeiro lugar, ouve-seonpaitico, mesmo quando se da atencao
a tal atividade e, em segundo, que, se a list@ f@s® descricdo de tudo aquilo que se V€,
provavelmente seria maior.

Foi -me possivel, entdo, discutir sobre 0 mundmsnem que estamos imersos e
gue nos passa despercebido em grande parte do.t®wptacamos a importancia da
audicdo do meio em que vivemos, a chamada paisagaora, antes de entrarmos em
guestbes exclusivamente musicais. Nesse momerdssifdamos o0s ruidos ouvidos
quanto a intensidade (forte-fraco), duracédo (lomgarto) e timbre (propriedade particular
de cada fonte sonora).

Meu objetivo foi apresentar atividades que possasgem o desenvolvimento da
audicdo, bem como o reconhecimento e classificagipadroes sonoros. Na segunda
aula, o objetivo foi ler, refletir e discutir sobpaisagem sonora, muasica, mudangas na
percepcao e criacdo de atividades que poderiamptieadas para turmas deal 4 séries
do Ensino Fundamental.

Tanto na turma 31, quanto na, 32, os professosapdaeberam que a discussao
de paisagem sonora pode atingir dois niveis distinD primeiro refere-se a audicdo e
classificacdo do som enquanto fendmeno fisico (diee forte ou fraco, longo ou curto) e
0 segundo quanto a nossa posi¢ao em relacdo adPsoraxemplo: quando questionados
acerca do som mais comum, alguns professorandesrais que era o som do piano e 0
som mais diferente, inesperado, o som do lapisdoaimo chdo. Ora, chegamos a
conclusdo de que o segundo som € muito mais conmnmekl®cado ao primeiro, pois
qualquer um que ja passou por um ambiente espaliaexemplo, sabe que o som do lapis
caindo no chéo acontece a todo o0 momento e queybar lado, ouvir um piano € mais
algo esporadico, ndo se ouve constantemente.

A discussdo girou em torno daquilo que nés colasagpmo significativo em
nossa audicao. Talvez o som do lapis seja tdo coquenao dar toda a atencédo a esse
som durante a atividade, ele acabou se tornanderédie”, ao contrario do piano cujo
som é sempre ouvido e, por isso, extremamente giveVinaguele ambiente, ja que
estavamos na sala de aula do curso de musica.

Na sequéncia, encorajei os professorandos a ouvirsa paisagem sonora
executada em CD. Ao final da audicdo, questioneiesqual ambiente seria aquele. Os

participantes de ambas as turmas ficaram em d®eédseria uma estagcdo de trem ou de
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metrd. Depois de muita discussdo, chegamos a a@wlde que seria de trem, devido a
alguns sons que foram chamados de marcos sonoros, qmor exemplo, o som da
locomotiva que levou os alunos dizerem “o0 metrd é@tanmais silencioso”. Nesse
momento da discussao, abordamos o problema da;@olsbnora, ou seja, 0 excesso de
ruidos provocados pelo ser humano e que cheggualioes a nossa saude. Foram citados
alguns exemplos dessa poluicdo em Maringa, comono ¢o Terminal Urbano, do
transito, da coleta de lixo, da vizinhanca com sekevisdes ligadas em altissimo volume,
entre outros.

Na sequéncia, distribui sete copias do texto “bajgdaisagem sonora e mudancgas
na percepcdo” do livro “A afinagdo do mundo” de Mchafer (1991, p.151-172),
conforme previsto no plano de aula. Os professasmgtaram pela leitura em voz alta
feita por um leitor acompanhado pelos demais. Gtdapndo pode ser lido na integra
devido ao tempo da aula, mas foi discutido o trelth® segundo o qual a paisagem
sonora de determinado ambiente influencia diretéenas composi¢cdes musicais. O autor
usa as sinfonias de L. von Beethoven (1770-182%) jpatificar essa colocacéo e diz que
o tamanho da orquestra que é necessario paraa®scanfonias (em torno de 70 musicos)
se da pelo fato de a massa sonora orquestral pom@dsr ao som produzido pelas
maquinas que, durante a Revolugéo Industrial, namdar paisagem sonora mundial.

Apo6s a discussdo gerada a partir da leitura dim,texivimos um trecho da peca
Acronon de J.H. Koellreutter (1915-1998), compasijtb apresentado, executado com
piano e flauta. A partir desse momento, foi podsies alunos entenderem que aquele
som é resultado da sociedade em que vivemos, pisrqua nos parega estranho ouvir
uma melodia diferente da tradicional em que nammhdlidade ou métrica definida.

Para finalizar, ouvimos a cancédo “A Sopa” de Sambrez interpretada por Paulo
Tati e Sandra Perézdo disco “Cancées de brincar”. A melodia infaétiacompanhada
por uma percusséao feita com talheres, e ndo camurmsntos de percussao tradicionais.
A discusséo abordou os novos elementos, trazidogsica durante o século XX, como
sucatas e computadores, para a composicao e egedeigibras musicais em decorréncia
das possibilidades ofertadas pela tecnologia quenth forma ou de outra, vao, pouco a
pouco, moldando a paisagem sonora. Os futuros qa@fes se mostraram muito
interessados e solicitaram material fonograficoegertorio de musicas infantis no intuito

de formarem seus materiais para serem usados amesalla.

4" Colecado Palavra Cantada, S4o Paulo, 1996.
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Por meio desses relatos, gostaria de salientapariancia da experiéncia auditiva
gue, na verdade antecede a experiéncia auditivacahupois, como mostramos no
segundo relato, ouvir a paisagem sonora da salaule e questionar o que o0s
professorandos ouviram, foram formas de redimeasios sons que 0s cercavam naquele
momento. Isso porque eles ouviram, discutiram sabrgue ouviram e atribuiram
significado para cada som, 0 que ndo existia amteente. Quando convidados a ouvir a
paisagem sonora do trem, percebemos que a percapdéiva ja era diferente, pois 0s
alunos estavam mais atentos aos sons mais frasggiam a necessidade de reconhecer e
nomear cada um deles.

Ao ouvir a obra de Koellreutter, o comportamentéoedtranheza e incbmodo foi
menor do que esperavamos, pois parecia que etasmesesperando por isso. E claro que
foi dificil para eles ouvirem “Acronon” como musjaaas reconheceram 0s instrumentos
utilizados (flauta transversal e piano) e apreamar@as novas possibilidades sonoras
oferecidas pelos instrumentos. A compreensdo dessa estética musical foi mais facil
porque estavamos amparados pelo texto de Schaterrefletirmos sobre como a
paisagem sonora caotica, na qual estamos todasdosetualmente, e como 0S novos
recursos tecnoldgicos afetam as composi¢cdes msistcaitemporaneas, inclusive nas
cangdes infantis, garantimos ao leitor que as casiaceitam toda essa nova estética com
muito mais facilidade e abertura. Os futuros psess, no entanto, devem procurar
ampliar suas referéncias musicais e evitar o patinem relacdo as muasicas que fogem
de nosso gosto auditivo.

No segundo modulo o objetivo era explorar algungetob que produzem
diferentes sons e a possibilidade de fazer musita estes objetos. Isso foi feito
mostrando aos professorandos apenas o som prochedao fontes sonoras que, no caso,
foram instrumentos musicais de brinquedo como agolg@calhos, meia-lua, reco-reco,
triangulo, afoxé, ganzda, pau de chuva, entre outtesnaneira que era possivel apenas
ouvir. Para tanto, foi utilizada uma bolsa de malteopaco que estava devidamente
fechada com todos os objetos com os quais seriadupdos os sons acondicionados
dentro dela. So se produzia som com os objetoslda,lse ela fosse balancada.

Como néo podiam contar com a visao, os profesdosamiam-se obrigados a
concentrar toda a atengdo na audicdo com intuiteadiar a sua curiosidade referente a
identificacdo dos objetos através dos sons prosimtzosacola. Esse comportamento, de

perceber e criar relagbes com o meio-ambiente d@ralalo ser humano. No caso dos
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professorandos, frente aquela bolsa, a relacédepgio/acdo deu-se por meio da audicao
e 0 ambiente ao qual estavam inseridos (alunogizuss).

Antes de dizer quais as fontes sonoras que estdeatno da bolsa, apds varias
opinides dadas pelos professorandos, solicitefegleassem os olhos. Os objetos da bolsa
foram passados um de cada vez para que eles podessgr com as maos cada um deles.
Todos apalparam o0s objetos na tentativa tirar gealdipo de som. Alguns objetos,
realmente, produziam sons apenas quando balangagioss ndo. Estes sé produziam
sons se fossem colididos com outros objetos.

Isso causou certa frustragdo, mas, ao mesmo terncpapsidade nos
professorandos. Resultado: a maioria dos objetosidmeada por eles por meio de
informacdes tateis e auditivas, como aconteceu e@imo, o pandeiro e o chocalho. A
audicao e o tato forneceram informacdes suficiepéea descobrir a maioria das fontes
sonoras apresentadas. Nesse ponto, € necess&@adtaresambém que outras fontes
sonoras nao foram nomeadas por falta de conhe@nageinas do nome do objeto e néo
por desconhecimento da fonte sonora, por parteallm®s como, por exemplo, o reco-
reco e 0 agog6b. Destacamos, ainda, aos alunosediffacéo entre esses dois sentidos: a
audicao e o tato.

Para completar a atividade, todas as fontes serioram dispostas na frente dos
alunos e, nesse momento, solicitei que eles abrigse olhos. A visdo foi 0 elemento
perceptivo final que completou a informacédo dadanicio da aula. Os professorandos
pegaram novamente 0s objetos para confirmar, agonaa visao, aquilo que foi ouvido e
sentido anteriormente.

Na sequiéncia os professorandos confeccionaraminmsntos musicais a partir de
material descartavel como latas, garrafas plastga®las plasticas, pedacos de madeira,
tampas de plastico e metal etc. Para isso, pedipm@godos trouxessem qualquer tipo de
material descartavel e um punhado de qualquerdégrdo (milho, arroz, feijao, soja,
gréao de bico, areia, etc). Nesse momento, a fuded@ada um foi montar seu instrumento.
Dispusemos todos os graos trazidos e os profeskmguderam experimentar todos os
diferentes tipos de gréos nas suas embalagensteripamente, escolheram um so tipo de
grédo para formar seu instrumento de forma defaitikssim, todos puderam ouvir e
perceber que o material e o formato de que é de@mbalagem, bem como a quantidade
de um mesmo tipo de grao, interfere no som produgedo instrumento criado. Esse foi,
no entanto, apenas o primeiro passo para inidiebalho com os instrumentos de sucata.

A partir dessa aula, os professorandos, munidegde instrumentos, passaram a executar
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pequenos solos em que exploravam parametros dopsooeberam o tuffl regeram o
grupo e todo esse trabalho foi gravado em fita k-7.

Todos mostraram interesse em ouvir a fita e, laquemento, perceberam alguns
dos instrumentos criados por eles. Todos os ingtniws produziam sons percutidos e a
intensidade foi o pardmetro mais explorado porsoddfinalizacdo desse médulo ocorreu
com a audicdo da fita e a necessidade de grafareofal ouvido. Os professorandos
criaram partitura com roteiro de cores e grafaram @épria criacdo musical ouvida na
fita. Essa experiéncia foi, ao final, muito gratinte para todos e os resultados foram
bastante elogiados por todos os membros do grupos&ivel afirmar que os parametros
sonoros, enquanto conteudos, foram os elementasassimilados pelos professorandos e
as atividades que envolveram criacao e manipul@gdbém foram bastante apreciadas.

Assim, foi possivel confirmar que, possibilitardesenvolvimento da percepcéo
auditiva é fator primordial para iniciar qualquéviglade relacionada ao ensino de musica,
pois foi por meio dela € que os futuros professseegpresentaram com disposi¢ao impar,
sempre que solicitado a ouvir desde um som dag®isaonora até reconhecer diferentes
instrumentos musicais na audi¢cdo de musicas.

Outra forma de ampliar o conhecimento sobre miesieducacdo musical € buscar
livros didaticos que apresentem outros enfoquesetagdo a audicdo. Acreditamos que o
acesso aos livros didaticos seja mais facil aoegsafr do que os livros cientificos sobre a
pedagogia musical. Destarte, dois deles serdo oreawds em anexo com o objetivo de

apresentar novas propostas e também observar canuigio € abordada.

“8 Significa “todos”, no sentido de todos tocaremtgsn Grande parte da nomenclatura musical aparace e
italiano.
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9. CONSIDERACOES FINAIS

Ao implantar a obrigatoriedade da musica na esamlgoverno atual parece
desconsiderar algumas questdes de ordem pratigam&ira delas se refere a necessidade
de se contratar pessoas qualificadas para exetaitaatividade com qualidade e
COmMpromisso.

A Educacéo brasileira sofre em diversos setoresafaiia de recursos humanos e
financeiros, entre tantos outros que acredito réionscessario descrevé-los. Se esses
problemas, porém, existem na escola atual, imaggne-resultado de se abrir mais um
espaco para a musica quando nem o espaco quatia &i preenchido.

Isso ndo quer dizer que o ensino obrigatorio dsicalna escola, a partir da Lei
11.769 de 18 de agosto de 2008, seja ruim. Clagon§o. Porém, posso questionar: mas
ja ndo era possivel dar aulas regulares de musieapaco escolar? Uma das coisas que a
Lei 9394/96 aprovou foi a mudanca na disciplina, gixealmente, engloba as artes visuais,
musica, teatro e danca. Assim, dentro da discipli@aArte, o professor pode ensinar
musica. Gostaria de chamar a atencdo para o fatpuele® espagco da musica ja estava
garantido na Lei 9394/96, e o que acontece, n&ard que existem poucos profissionais
formados para atender a demanda. Ademais, posataafijue esse espaco ainda nao foi
tomado pelos professores de musica e, na verdadetampouco pelos de artes visuais,
teatro e danca.

Embora a obrigatoriedade da musica na escola wdbavotada e aprovada pelo
congresso, a Lei 11.769/08 ndo prevé como requasitontratacdo de profissionais da
area, fato que pode se tornar um problema, porgsiemdar uma funcdo como esta sem
formacéo pode acarretar muitos prejuizos na formdgdaluno. Aceitar um cargo como
esse apenas porque se saiba tocar violdo ou, tgdeegue se tenha uma “queda” pela
musica ndo sao suficientes para garantir sucesativicade.

Primeiro, porque falo do espaco escolar, ou s@gespaco com regras, que exige
do educador o conhecimento do processo de engiecaprendizagem. Segundo, porque
nem todos os alunos gostam de aprender todos tslidms que a escola ensina e temos
que incluir ai a musica. Isso sem levar em cona@@r os objetivos, conteudos e
metodologias proprias relacionados ao ensino dacmu$alvez, um simples exemplo
seria o fato de se acreditar que, para ensinarceu8i preciso ensinar um instrumento

musical. Como a escola ndo possui esses instrumentaa lista do orgcamento escolar a



110

compra desses instrumentos fosse, talvez, a lUltioisha a idéia de que sempre ha coisas
mais importantes que devem ser adquiridas menstdrpeta escola, levando-se em conta
gue 0s recursos sao escassos. E ai, o que fazen? @i assumir as aulas de musica na
escola agora que sdo, mais do que nunca, obrigs®ori

Muitos musicos graduados optam pela carreira deumgntistas musicais na qual
desempenham a fungédo de solistas, tocam em orgsiestr mesmo, tocam em bares e
outros espacos, outros ainda escolhem a carreg@déaca. Por isso, seria um tanto
quanto utopico acreditar que ndés, musicos licemsiademos, literalmente, “conta do
recado”. Pelo contrario. Acredito que, ainda poritmmtempo, pessoas sem formacao
musical ou com uma formacdo mais restrita sergmnssveis por educar musicalmente
os estudantes desse grande pais. E mais: nessentoateeimplantacdo de Leis sobre o
ensino de musica acredito ser imprescindivel ocagesses professores para efetivamente
trazer a musica para a realidade escolar.

Nesse sentido, acredito que o primeiro passo maontle auxiliar na formacéao de
professores em relacdo ao ensino de musica, degacsenpreensao da disciplina de Arte
no ensino basico, quais sdo as reais intencoes gsi@adisciplina e principalmente,
compreender a musica enquanto modalidade arttgtieaapesar de ser bem diferente das
artes visuais estd inserida na mesma disciplin&dwecacado Basica. Ao levantar esses
dados, outras questdes foram emergindo e afetandealmlade de forma bastante
significativa como, por exemplo, questionar a pneaemarcante das artes visuais em
relacdo & musica e também as outras modalidadstcad.

Diante disso, apresentei algumas propostas me@idatpara o ensino de musica
nas escolas no intuito de, ndo s0 auxiliar o psuoiea trabalhar com a musica na escola,
mas também de proporcionar uma reflexdo sobre siostacdes com a musica e com a
sociedade, na qual estamos inseridos. Compreenaigisega como uma linguagem que
pode ser aprendida por qualquer pessoa € de surpartémcia para ampliar o
conhecimento musical a todos e ndo ficar restriorservatérios e escolas de musicas.

As metodologias apresentadas como resultados dsedesv bibliograficas no
presente texto sugerem diferentes atividades mssigee podem ser desenvolvidas em
sala de aula, pois preveem o0 ensino coletivo ene@essitam obrigatoriamente do uso de
instrumentos musicais tradicionais. Os métodos septados sdo considerados ativos,
porque precisam da participacdo de todos os edosapdra realizar as atividades.
Novamente refor¢o a ideia de que os métodos agesaptados ndo sdo, de forma alguma

0S Unicos métodos ativos de ensino de mdusica. NasilBpodem ser observados
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importantes trabalhos que sdo baseados nos presssipte Keith Swanwiék e que
apresentam resultados concretos do ensino de migio®o, por exemplo, o modelo
TECLA (iniciais de Técnica, Execucdo, Composicéterdtura e Apreciacdo). Essas
abordagens sdo de suma importancia, porém ndo foomtempladas neste trabalho
devido a escolhas ja justificadas mas podem apagat@esquisas futuras.

Além disso, destaco a metodologia de Murray Schadaro um importante meio
de reflexdo sobre a nossa relacdo com os sonstadPéwao autor utiliza o ternymaisagem
sonoraao referir-se ao universo sonoro que nos cerage smportante € compreendé-lo
e avalia-lo como parte integrante do meio em quemos. Schafer ainda aponta para os
problemas causados por alguns sons em excessaaparapor prejudicar a nossa saude,
denominada poluicédo sonora.

Outra questao levantada néo s6 na proposta deebchafs que também pode ser
observada nas metodologias de Dalcroze, KodalypZaavVilla-Lobos e Koellreutter, é a
atencdo que esses autores ddo a musica folclormantemporanea. Isso se justifica
porque a musica folclérica, como patriménio histdre cultural de um pais, deve ser
preservada, o que acontece de forma bastanteicagivid por meio da oralidade, ou seja,
cantar essas cancdes nas aulas de musica.

Sobre a musica contemporanea, gostariamos demaafirquanto é importante ao
professor da disciplina de Artes, conhecer e coemaler essa nova estética musical, pois
ela esta intimamente ligada ao contexto culturalgnal estamos inseridos, seja ele
politico, tecnoldgico, econdmico ou social.

O presente trabalho ainda abordou questfes redaizadicdo, pois acredito que a
musica, enquanto uma arte sonora, deve abordacepgéo auditiva como um importante
meio para que os alunos desenvolvam nao soO ateng@acentracdo em relacdo aos sons,
mas também que esses sons possam apresentar-ggnde rhais significativa. As
atividades responséaveis pelo desenvolvimento dg&mudnusical vao desde a audicdo da
paisagem sonora, por meio da qual o aluno é cotwidaperceber todos os sons que o
rodeiam, passando por diferentes possibilidadebritas. Tal desenvolvimento se da
também ao se construir instrumentos musicais a phkrrtdiferentes materiais, ou ainda,
ouvir musicas que utilizam ruidos, até chegar ammnieecimento ndo s6 do som dos
instrumentos musicais tradicionais bem como dog&mpeatros sonoros que compde as

musicas, além dos géneros e estilos.

49 Educador musical inglés autor do livro “Ensinamagsica musicalmente” publicado pela Ed. Moderna,
2003.
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Gostaria de ressaltar ainda que, na proposta dafe3c{i991/1994), a audicéo
musical ndo é colocada como um meio para alcamgdmo, mas como o proprio fim, ou
seja, seu objetivo esta diretamente relacionadaopopicdo de um desenvolvimento
auditivo antes de ser um desenvolvimento musicaia Banto, o autor amplia a audicao
musical para a audicdo do meio ambiente. Partamdeastrutura mais geral em direcéo a
uma estrutura menor que compreende 0s sons ordasiean altura e duragéo dentro de
um sistema de composicao definido.

Acredito que a presente pesquisa possa contriuionrmacao de professores que
nao possuam o conhecimento especifico em musicagoe mesmo assim, seja possivel
o desenvolvimento, em sala de aula, de um trabadais significativo para alunos e

professores e, acima de tudo, mais gratificantalzoa.
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